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Sonhar
Mais um sonho impossivel
Lutar
Quando é facil ceder
Vencer o inimigo invencivel
Negar quando a regra € vender
Sofrer a tortura implacavel
Romper a incabivel prisdo
Voar num limite improvéavel
Tocar o inacessivel chdo
E minha lei, é minha questio
Virar esse mundo
Cravar esse chéao
N&o me importa saber
Se é terrivel demais
Quantas guerras terei que vencer
Por um pouco de paz
E amanha, se esse ch&o que eu beijei
For meu leito e perdao
Vou saber que valeu delirar
E morrer de paixao
E assim, seja la como for
Vai ter fim a infinita aflicdo
E o mundo vai ver uma flor
Brotar do impossivel ch&o.

(Musica: Sonho Impossivel de Chico Buarque)



RESUMO

Este trabalho discute o movimento da Escola SE8HN3 Gray na formagdo em Danga, na
cidade de Fortaleza, no periodo entre 1974 e 10973ignificado deste trajeto aponta uma
reflexdo sobre esta instituicAo como um lugar detadgie na constituicdo do processo de
desenvolvimento da dancga cénica, no referido luggpesquisa objetiva compreender o papel
desta escola na formacdo em danca de seus patinipe referidos anos. Do ponto de vista
metodoldgico, o estudo constitui-se de uma peschitarica na area da Educacédo, na qual
utilizamos como método os conceitos da Histéria @fbrida, com o intuito de responder as
indagacBes que cercam nosso objeto de estudo. Deste, para a coleta de informacbes
adequadas a compreensao desta investigacdo, mtibzBontes orais, iconograficas e registros
dos jornais O Povo e Diario do Nordeste. O estudstra que a referida escola foi um marco
relevante como a primeira proposta de formac¢aagsiohal em danga na cidade de Fortaleza.
Além disso, esta instituicdo foi em nivel de Brapiloneira como um Projeto Social que
agregou tantos alunos do género masculino. Resemtainda que havia uma preocupac¢do com
a formacgdo do bailarino voltada para as técnicatadea classica e moderna, métodos bastante
difundidos na década de 1970 em nivel de Brasitatdos que a experiéncia do SESI foi a
primeira acdo que provocou novos olhares na damgaa@to profissdo em Fortaleza. Varios
alunos tornaram-se profissionais desta linguagéistiaa apesar do pouco tempo da instituicao.
Evidencia-se que esta escola deslocava uma profurstativa voltada para além da danga,
mas, ancorada em uma potencializacéo artisticar@f@o humana.

Palavras-chavesEscola Dennis Gray. Formacdo em Danca. Ensincatied



ABSTRACT

This paper discusses the movement of SESI Schbehhis Gray on training in dance, in the
city of Fortaleza, in the period between 1974 a@d71 Meaning this path points to a reflection
on this institution as a place in the constitutddrthe development process scenic dance, in that
place. The research aims to understand the rol¢h@fschool in dance training for its
participants, in those years. From a methodologpmht of view, the study consisted of
historical research in the area of Education, whvehused as the method of oral history Hybrid
concepts, in order to answer the questions suringnour object of study. Thus, to collect
relevant information for understanding this reskavee used oral, and iconographic records of
newspapers The People and Diario do Nordeste soufbe study shows that this school was
an important milestone as the first proposal foofggsional dance training in Fortaleza.
Moreover, this institution was on the level of Bfaa pioneer as a social project which added
many male students. We also point out that thesean@ncern with the formation of the dancer
faces the techniques of classical and modern damethods widespread in the 1970s at the
level of Brazil. We note that the experience of BB@s the first action that sparked new
perspectives on dance as a profession in FortaBmaeral students have become professionals
in this artistic language despite the short timehef institution. It is evident that this school
moved a formative proposal aimed beyond the ddmnteanchored in an artistic empowerment
and human development.

Keywords: School Dennis Gray. Training in Dance. Teachingd2a
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INTRODUCAO

Os estudos tedricos sobre danca, e mais aindaaagdarklistoria da Danca, séo
um campo de investigagao, cujas producdes acade€micda sdo escassas em alguns
estados do Brasil. Sob esse aspecto esta investig@staca-se por estar inserida neste
contexto de estudos sobre a Historia da Danca etal€xa, cidade na qual apesar de ja
contar com profissionais e eventos nesta areadtartia tempo, ainda necessita ampliar

as discussoes sobre a formag&o em danca.

Tal contexto tem feito com que a danga como areeodbecimento venha se
constituindo num crescente desafio, exigindo n@spacos de formacao e a ampliacao
de discussbes sobre métodos, escolas e processtmsnicdo. Todos esses fatos
apontam para a necessidade de projetos e proppstagesenvolvam um trabalho com
danca, cujos objetivos estejam para além do ewlgnécnicas de danca.

Ao realizarmos um levantamento no Banco de TeseBissertacdesla
Coordenacéao de Aperfeicoamento de Pessoal de Sliyarior (CAPES), na Biblioteca
Digital de Teses e Dissertacdes da UFC e nos Rregrale POs-Graduacdtricto
sensade Politicas Publicas e em Educacgdo da UECE emeoo$ alguns trabalhos que
focalizam a relacéo entre ensino, formacao, dareggueacdo: Nogueira (2008) aborda
a relacdo entre danca e educacao a partir de dogaiéom a formacdo em um grupo
de danca independente e em uma escola regulag &009) investiga a Escola de
Danca de Paracuru como um lugar de formacgéo enmag@agelha (2006) delineia um
percurso da Histdria da Danca do Ceara, discutirsdprincipais lugares formativos de
Fortaleza, desde o inicio da profissionalizacaonéama; Vilela (2010) versa sobre a

formacao (auto) biogréfica em danca a partir dataré professora Denize Stutz.

Constatamos que pesquisas historicas na area da¢aduabordando a temética
sobre danca em Fortaleza apresentaram-se de feoassa no ambito académico desta

cidade. Apesar da relevancia do tema, os estudatiZando a danca e formacéo nesta

1 Ao realizarmos esta pesquisa foram localizadosempiintes trabalhos: Conexdes entre Danca e
Educacdo em Fortaleza: Repeticho do mesmo e inve(®GUEIRA, 2008), do Mestrado em
Psicologia da UFC; Coreografias da Politica Cultd@nciturasda Diferenca na Escola de Danca de
Paracuru (SILVA, 2009), do Mestrado em Politicablieés (UECE); Danga possivel: Ligagdes do corpo
numa cena, Gadelha (2006), Mestrado em SociolddiRC); Uma vida em danca: Movimento e
percursos de Denise Stutz Vilela(2010), Doutorado Educacdo, Unicamp (SP), disponivel em
<http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/> acess® dgosto.2012. <http://www.teses.ufc.br/> acesso em
12 agosto. 2012. Nenhum trabalho no Mestrado emcagdw foi encontrado no site da UECE
<http://www.uece.ppge> acesso em 20 de jul. 2012.
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perspectiva ainda se apresentam de forma timidaara educacional. Na Universidade
Estadual do Ceara, por exemplo, ndo temos nentabmaliio sobre danca na érea de
Educacéo.

Para iniciar a tessitura desta pesquisa, proposazar uma reflexdo sobre o
campo da formacdo em danca céhiean Fortaleza. E valido salientar que observamos
através dos levantamentos discutidos anteriormergebancos de teses e dissertacoes
da UFC e UECE, que a abordagem desta tematica ammkitui um campo a ser
explorado. A tentativa € de contribuir para um plhais convergente e ampliado

acerca deste ensino como uma poténcia gerado@teamento.

Portanto, nos interessamos neste estudo em per@iirguagem da danca
como uma instancia formativa, contribuindo para yrossivel desterritorializacdo do
campo de sua formacao e pratica pedagogica. Nest#iva € de contar e recontar as
experiéncias corporais dos artistas — docentesusesips, utilizando a linguagem do
movimento no sentido de propiciar uma possivelrsé@ de paradigma na formacédo do

artista/docente na area de danc¢a em Fortaleza.

Para tanto temos como objetivo geral: Compreeng&pel da Escola de Danca

do SESI/Dennis Gray na formacao de seus participes.

E como objetivos especificos: Analisar a propogtdatmacédo implementada
por Dennis Gray no ambito da Escola de Danca dd;J3BScutir a metodologia de
ensino implantada na referida escola e mapear resirges formativos dos participes,

dentre eles, professores e profissionais de danca.

Nosso intento € deslocar a danca de um pensam#otonativo para o lugar
formativo que ela incita, uma vez que ela objetiyaartilha de conhecimentos corporais
e sensoriais que somente a vivéncia com a mesn@ciaoAssinalamos que o
conhecimento desta area é construido em consor@miam pensamento que também

€ corpo.

2 A danga cénica ndo compreende as dangas populal@éricas ou para-folcléricas, nem aquelas
voltadas ao entretenimento — dancadas em festsas ¢ show ou bares noturnas. Trata-se da danca
cénica incorporada pelos reis na sociedade da, @mtificada nos termdsallet classico, ao qual cabia
uma métrica racional, que acabou por deixar o gtmos bailes e passou a ser composta para asspalc
de teatro. (GADELHA, 2006, p.150)
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A formacédo em danca tem proporcionado discussgmntes principalmente
com a inser¢do das Licenciaturas em Danca em npaso Porém, é importante
salientar que durante muito tempo a formacao réagsaocorria na pratica, como ainda
acontece em alguns lugares de formacao desta areantiecimento. Uma vez que a

danca acontece no corpo de quem a produz.

Compreendemos que a formagcdo em Danca necessitaimde relacao
tedrico/pratica articulando saberes que somentes edbis lugares acionam. E
importante ressaltar os métodos e procedimentoEdddraticos desenvolvidos nestas
aulas: Nocdes de espaco (relacdo corpo/espacop/comnpo e seu corpo com o do
outro, niveis do corpo); Consciéncia corporal, mwrnto expressivo e educacdo dos
sentidos; Corpo e movimento: Elementos técnicogktsisrespiracdo, eixo, equilibrio,
fluxo, flexibilidade, tempo, peso; Jogos corpor@ientato e improvisacdo, Composicao
coreografica, apreciacdo de videos de espetacal®@adca; Anatomia e Cinesiologia
aplicada a danca; Histéria da Arte, Histéria da gaarkElementos da musica, Estética,

Estudos do corpo, Analise do movimento dangado.

Dessa forma, nosso interesse por este tema advémmde sucessdo de
experiéncias em nosso trabalho académico e dogeetaletalhamos posteriormente.
Salientamos que a partir desses movimentos apne@sde problematica desta pesquisa
que envolve conhecimentos de Arte, Ensino e Hestdla Danca, Formacdo de

Professor.

Notamos que na danga tivemos poucos estudos quareseupassem em
escrever sobre a memaria de sua geracdao, ficamd@pwva geracdo de pesquisadores
e historiadores a tarefa de trazer para a atuaidsdas memoérias e construir uma
Historia da Danca no Ceara, para que professoralirems da contemporaneidade
possam compreendé-la numa perspectiva historindptpor base os fatos e sujeitos

locais.

Dentro do recorte temporal e espacial da HistdaaDanca na cidade de
Fortaleza no periodo de 1974 a 1977, encontramas inmiativa pioneira como
principal lugar formativo, a Escola de Danca Ckmsse Modern®para filhos de

operarios do Servigco Social da Industria (SESBali@ado na Barra do Ceara. Esta

3 Essa é uma terminologia que notamos em algunsnumtos descobertos durante a pesquisa. Neste
texto utilizamos somente o termo Escola de Danc8HE®l. Uma vez que encontramos essa terminologia
na maioria das fontes documentais encontradas.
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escola se configurava como um agente aglutinadonclativas neste campo.

Ressaltamos um numero consideravel de participsta destituicdo que se
tornaram profissionais da danga com reconhecimamtmnal e internacional. Segue o
nome de alguns que destacaremos posteriormentdia Arienbo, Fernando Mendes,
Flavio Sampaio, Francisca Timbo, Francisco Timhagdero Timbo, Wilemara Barros,

Raimundo Lima, Helena Coelis.

Diante deste panorama, a relevancia desta pesqes#rada na dimenséao
formativa da danca, pode ser creditada pela suatiaue pouco tem sido trabalhada.
Além disso, as dificuldades encontradas na relagdie teoria e pratica no ensino de
danca nos fazem repensarmos o didlogo entre a ¢éorea préatica do professor desta
area do conhecimento. Assim, nossa proposta iacitana reflexdo nesse campo na
tentativa de compreender e propor uma inversaoe dpsradigma no cenario

educacional desta linguagem artistica. Nas paaleaviarques (2003a):

A ingenuidade (no sentido utilizado pelo educadaul® Freire) com
que a danca ainda é abordada, tanto pelas midias pelo mundo
educacional e académico, € um retrato fiel do deseada ignorancia
com que o corpo, a arte e a educagéo vém senddasaho longo dos
séculos em nossa sociedade. (MARQUES, 2003, p. 1)

Vivemos um momento da historia do Ensino de Art€eara, no qual a danca
tem se colocado como uma linguagem artistica presen formacdo de professores.
Paralelo a isso, temos uma producado em danca queiz@ movimentos de discussoes
sobre processos contemporaneos, como um lugar dedaglens e enfoques
diferenciados. Todas essas especificidades endastnaa relacdo entre producdo e
reflexdo conduzem-nos a discussdes sobre o prodessomacédo em danca, bem como

a necessidade de pesquisas e sistematizacao siestas teméatica.

Deste modo, nossa proposta de pesquisa tem conedoobe estudo a

experiéncia da Escola de Danca/Dennis Gray na fgimde seus participes.

Embora existam vestigios da danca cénica em Foatatkesde 1925 (Gadelha,
2006), é na década de 1970 que as academias da daacproposta do SESI se
instauram e disseminam o ensino de danca, prializémicialmente a danga classica.

Assim sendo, indagamos: Como enfocar a experidéocizativa, aqui retratada, a partir
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de um determinado contexto historico construidomero do vivido no cotidiano da

vida e da formacao em danca?

Por ser um mecanismo de atualizacdo, a Histériajramrelacdo espago- tempo
possibilita olharmos em nosso recorte temporalubiplicidade dos fatos. Essa area de
conhecimento nos auxilia nesse estudo com o int@@toompreender como a danca
cénica em Fortaleza, potencializou-se no periodé9¥& a 1977, com a insercdo da
Escola de Danca do SESI como um espaco formativo.

A partir dessas reflexdes, pretendemos evidegciastdes que se colocam na
centralidade desta proposta de pesquisa, tais cQuat o papel da Escola Dennis
Gray/SESI na formacdo em danca dos seus participeaPa proposta de formacao
implementada por Dennis Gray no ambito da Escolddeca do SESI?; Como a
metodologia de ensino foi implantada na EDANSE&I@ais os percursos formativos

dos participes da referida escola?

Nossa pesquisa intitulad@ancando Descalgo: A Escola SESI/Dennis Gray
na formacdo em Danca na cidade de Fortaleza (1974977) faz parte da Linha
Didatica e Formacdo Docente que se concentra no: HXdatica, Formacédo e

Desenvolvimento Profissional Docente.

O presente trabalho esté dividido em quatro caysidlém da introducdo. No
primeiro, intituladoContornos metodoldgicos.expomos a abordagem da mesma, o
paradigma, o método de historia oral, os sujefics;cedimentos de coleta e analise de
dados. O mesmo expde um movimento de capitaniaca@oshos da pesquisa e sua

relagdo com nosso objeto de investigagao.

No segundo capituldContextos e transitos histéricos,é trabalhado uma
fundamentacéo tedrica acerca dos fluxos histéritaoglanca, realizando um passeio
com a mesma em nossa cidade. Explicitamos um piaiconstrucdo desta linguagem
como atividade artistica e profissional em Fortaleré chegar ao objeto de nosso

estudo, que é a Escola de Dang¢a do SESI.

No terceiro capituloSobre Arte Educacdo e Dancaa tarefa é apontar estas
trés instancias do conhecimento trilhando questde elas: suas possibilidades e
limites; sobre as perspectivas e 0s impasses epra@ssor desta area e por fim, em
entender o corpo (onde a danga acontece) comostispoda subjetividade e ao
mesmo tempo lugar de criacdo. O intuito deste alapé& compreender como a danca
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enguanto instancia formadora, seja no ambientdagsoo ndo formal de ensino, pode
auxiliar nas diversas possibilidades da construd@doum educando mais critico e
reflexivo. Além disso, tentamos perceber esta bggm artistica como elemento que
gera conhecimento e disseminacdo de sentidos wariad corpo, possibilitando o

conhecimento corporal, e consequentemente, dessnme

No quarto capitulo, propomos uma discussédo acexcaldcao danca, formacao
e memoria a partir da (re) invencao dos particie&DANSESI. Consideramos este
topico importante pelas discussfes e analise dasviestas dos sujeitos deste estudo,
constituintes do todo do material coletado, umaguez nossa pesquisa utiliza-se como
método a histéria oral em que a memoria € um recacoonado a cada passo. As
narrativas aqui reveladas desvelam o cenario éadafescola, ancorados em siléncios,
choros e alegrias. Rememoram e revigoram um paspgagiee faz presente em meio a

tantas lembrancas.
O encontro com a arte e a Escola de Danca do SESI

Partindo de reflexdes aqui elaboradas compreen@oreuer meu caminhar
artistico e educativo desvela um processo formatjue se desdobra a partir das

experiéncias acumuladas ao longo de minha tragetori

Os lugares formativos que apresento a partir dehanexperiéncia artistica,
docente e académica que desvelo mais a frente,assbpitam perceber a minha
trajetdria, rever e renovar questdes sobre a adecenstituicdo dela na minha vida.
Deste modo, 0 que aqui exponho em meu trajeto gsiofial aporta no conceito

formativo de Marie-Christine Josso (2004, p.48):

Falar das préprias experiéncias formadoras €, geigerta maneira,
contar a si mesmo a propria historia, as suas dpgds pessoais e
socioculturais, o valor que se atribui ao que évithd” na
continuidade temporal do nosso ser psicossomattmmtudo, é
também um modo de dizermos que, nestatinuum temporal,

4 Explicitamos que este topico do projeto de disgé esta escrito epnimeira pessoa, como recurso da
autora para melhor apresentar o seu caminho peleqara chegar a escrita desta pesquisa. Informamo
que em outros momentos desta escritura utilizarsiesrecurso.
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algumas vivéncias tem uma intensidade particular sgi impbe a
nossa consciéncia e delas extrairemos as inforrmagéés as nossas
transagfes conosco proprios e /ou como nosso ammkbiemmano e
natural.

Nasci no ano de 1978. Venho de uma familia que assilpilitou uma infancia
feliz e criatival Como eu brincava muito sozinhayeantava as minhas proprias
brincadeiras. Esses jogos estavam relacionadosac@ma do conhecimento a qual
tenho como profissdo hoje: a Arte. Morei em umaifida com meus avos até os oito
anos de idade. Foram anos de intensa alegria! &a\al brincar no alpendre da casa,
imitando os personagens que eu assistia nos filonesido coreografias; fingindo ser

professora.

Parafraseando uma cronica de Clarice Lispectortf@s experiéncias” no livro
“A descoberta do mundo”, também nasci para trésasoiser artista, professora e
pesquisadora na area de arte. A minha infanciape¥anchida de muitas historias
imaginativas, que povoavam meus pensamentos; mgkenciou na minha escolha
profissional mais adiante; o querer ser professorgiu da necessidade de compartilhar
saberes e do aprendizado a partir deles. Assincaeduum ato de amor, configurando-
se em um amor aos outros atraves da partilha deeconentos; ser pesquisadora
passou a existir em um momento que necessitetirgfleda mais sobre minha pratica e
fundamentar o meu discurso seja como artista ogagldua. E um complemento das
outras duas profissbes que horizontaliza minhg&el@omo ser aprendente no mundo
que sou. Embora “a reflexdo na acdo e sobre a @i parte da minha pratica
profissional” (WARSCHAUER, 2001, p, 63.), antes mesde minha entrada na

universidade.

A partir dos nove anos morei com uma tia na cidkdécopiara, no interior do
estado do Ceara, e somente aos doze anos, quasdmutamos para a cidade de
Crateus (CE), tive aulas de Educacédo Artisticachacacdo formal. Esse contato me
aproximou da arte e nunca mais me afastou dela. €&bandisciplina na Escola Sonia
Burgos, a arte me atravessou. A professora da me$mmava-se Waldénia. Ela
lecionava com sua maestria aulas de artes (dasgtmp,t musica e artes visuais). A
partir deste contato, participei de duas apreseéegaartisticas na referida escola que
para mim foram muito relevantes. Principalmenteqoser uma crianga muito timida:
Recordo que era uma semana cultural na escola ma@rl992 e realizamos uma

apresentacdo de teatro, danca e uma de musicauemagtei “Canta Coracao” de
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Geraldo Azevedo. Um més depois eu estava na peagaattiz da referida cidade, em
um evento chamado EXPOARTEantando a masica “Aguas de margo” do compositor
Tom Jobim a convite da referida professora de msaeescola que estudei, a qual
também era musicista. Depois deste dia realizéavapresentacdes até que dois anos
depois fui morar em Fortaleza. E foi neste mesnmeana mesma cidade, em Crateus,
gue iniciei experiéncias amadoras com o teatro, splieificaram a minha profissao

anos depois.

Com esta experiéncia afirmo que a arte quandob@llrada na escola ou em
qualquer outro espaco, por um profissional que fremmacédo e habilidade para lidar
com ela, a formagdo humana alicercada na expesiéesiéticle artistica neste
ambiente formativo acontece. Vivenciei a arte desido: a partir do espacgo formal me
tornei profissional na area de Arte. Como afirmadei Jr “pela arte somos levados a
conhecer aquilo que ndo temos a oportunidade derierpiar em nossa vida cotidiana
A arte possibilita 0 acesso aos sentimentos, fdgam nds as bases para que se possa
compreendé-los.” (DUARTE JUNIOR, 1991, p. 68 e 69)

Destarte, iniciei minha formacdo na arte em 1998néro como artista da
musica e do teatro. A danca veio depois. Junto et@no circo também, onde tive
experiéncias formativas com técnicas circensesatotn (palhaco). Porém, o circo e a
musica tornaram-se paixfes que eu ndo pude consegaindo profissionalmente por
ter que fazer escolhas, exceto a técnica de claxnagqmda caminha comigo. Como a
tematica desta pesquisa esta voltada para o em$irstoria da danca, falarei um pouco
de meu percurso formativo nesta linguagem artigtiza entendermos o porqué deste
estudo. Porém, antes € importante salientar ooteatcirco e a minha vivéncia com

estas linguagens que dialogam com minha andancartzan

Em 1995, passo a residir em Fortaleza e ingressaumngrupo de teatro
intitulado Arte e Contextoonde permaneco até 199 mesmo abordava uma temética

espirita, e era dirigido por Neidinha Castelo Boaratriz e diretora profissional.

Em 1999, retorno a Crateus e |4 participo de fodmsqirecionadas a arte,

financiadas pelo Instituto Dragdo do Mar, tais comngtrutora de teatro, iniciagcdo a

SEvento de arte que acontecia mensalmente na ref@idhde com exposicdo de artes visuais e
apresentacdes de espetaculos de danca, musideoe tea

6 Educacdo estética: encontro sensivel com o muBdmcacdo dos sentidos. Ressaltamos esta
terminologia a partir do conceito de Duarte Junior.
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técnica de clown e acrobacia, dentre outras. pairtr destes cursos que eram voltados
para profissionais que iniciei 0 meu querer enogeatr uma profissional da arte. Algo
me atravessava e me encantava por esta area decitpehto. A vontade maior
culminou quando assisti ao espetaculo de um grepteatro de Fortaleza chamado
“Nada, nenhum e ninguém?”, dirigido por Claudio lgoe se apresentou no teatro de
Cratets. O mesmo utilizava técnicas de teatro,alangirco. Isso me potencializou de
tal forma que decidi trabalhar com as trés lingnagstisticas acima referidas.

E nesse contexto que no segundo semestre desteoraesmparticipei de uma
selecéo para ingressar no espetaculo “A bruxinieaega boa”, da autora Maria Clara
Machado. Esta peca era financiada pela Prefeitwaidipal de Crateus, que tinha
como escopo além da montagem do texto teatrabgiasir uma companhia de teatro
que representasse a referida cidade. Foram seesragscartaz com a aludida peca no
Teatro Rosa Moraes da cidade de Cratéus. Foi upaliv@ muito importante: meu
primeiro trabalho profissional em que receliché (pagamento do artista pela sua

producdo artistica).

Também participei por cerca de dois anos, nestoder de formacbes do
Projeto “Um canto em cada canto” (projeto de mugikealizada na Periferia de
Fortaleza, coordenado pela artista, educadora guisesiora Angela Linhares). Este
projeto tinha como proposta realizar formacdes pekerior do Estado do Ceard para
profissionais e professores da area de coral inf&lgste interim, iniciei meu percurso
como educadora. Primeiro como professora de Pdrtugu Ciéncias, depois como

professora de Teatro.

Um fato que marcou esta época: a primeira turmangnéstrei aula de arte.
Eram alunos da Escola Topogigio da rede particddaensino de Crateus. Foi uma
significativa experiéncia. Eu ainda muito inexpetée utilizava a intuicdo como
professora. Embora as formagfes que eu havia tadnstituto Dragdao do Mar em
muito me ajudassem. Lia tudo o que podia sobresinerde arte, além do suporte
tedrico-pratico alcado nos cursos que vinha ppditlo. Resolvi montar com estas
criancas, a mesma peca que eu estava em cartatada:C'A bruxinha que era boa”. A
minha grande surpresa era que uma das alunas imasg queria ser a protagonista
(personagem principal). O que fazer?! Eu com miwdia educadora florescendo, quis
colocar este papel como desafio para ela, uma wezacdrte na escola ndo tem como

proposta somente a formacéao artistica, mas, tambgana formacédo humana e estética.
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A aluna aceitou o desafio e foi delineando o peagem em sua propria personalidade.
Apés esta peca ela explicitava que havia perdiddgomda sua timidez e que tinha
aprendido a gostar de assistir espetaculos. Ese®tei trabalho em uma ousada
apresentacao no teatro da cidade. Teatro lotadangais nervosas e eu a flor da pele.
Mas, como a magia do teatro é potente, foi uma wente apresentacdo que me
possibilitou compreender a trilha da arte na escalala educacdo no ambito das
dimensdes que ressaltei acima (artistica, estétisamana). Comprovei isso, quando
reencontrei Camila (a aluna) em 2007, assistindonasolo meu no Teatro José de
Alencar. Tamanho foi nosso choro com este reenzota ressaltou o quanto a arte e 0
teatro foram importantes em sua vida, embora ela tedha se tornado artista.
Atualmente, ela cursa estilismo e moda na UFC.nBaamantemos contato, uma vez

que ela é filha de um querido amigo e ex-professzu.

Continuando minhas andancas pela arte, em 20@0noed Fortaleza. E a danca
gue estava adormecida, quando fiz aulas de balfarecia, pulsou novamente. Iniciei
com aulas de sapateado com Valéria Pinheiro (ceam@tonhecida por ter criado uma
técnica de sapateado a partir de ritmos brasil@rasrdestinos). Depois fiz aulas de
jazz, bale classico e sapateado por sete anos asera@s da cidade: Balé Municipal
Hugo Bianchi, Academia de Danca Moénica Luiza, AcaideClaudia Borges, Studio de
Danca Michelle Borges e Academia Vera Passos. Ressamportancia de ter sido
professora em uma destas academias. Porém, ea querdesafiar ainda mais e estes
espacos ndo me possibilitavam isso. Um pouco degtéetacdo eu obtive estagiando
na companhia Vidanca da bailarina, coredgrafa easthra Analia Timbg, no ano de
2001. Para mim, foi um movimento dificil, uma verq aludida companhia focava na

danca contemporanea que eu nunca havia tido contato

ApOs este estagio, encantei-me pelo circo e pos poasibilidades criativas e
lidicas que ele instiga. Aprendi algumas técnidemmses: malabares, perna-de-pau,
tecido e clown (tipo de palhago). Além disso, cufeemacfes na area para me
aprimorar, chegando a ministrar cursos na arealaence técnicas circenses. Dois
trabalhos que destaco na minha trilha como eduaadealizados nesta area foram as
aulas ministradas por dois anos em dois projetmsnunicipio de Aquiraz -Ce: Tapera
das Artes (financiado pelo Instituo Ayrton Senna)s anos de 2003 e 2004; e o
segundo foi a consultoria em Teatro do Projeto RWPGAPA (grupo de apoio e

prevencdo da AIDS), ministrando oficinas de tearolown, junto aos adolescentes
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menores infratores das SETAS nas FEBENS de Foatalez Ministério da Saude, em
2002.

Em 2003 participei da montagem do espetaculo “Adds de Mariquinha e
José de Sousa Ledo”. Este foi muito instigante mper propiciar um trabalho que

dialogasse com a danca, o teatro e a musica.

No ano de 2004, outro momento importante na minmtha ¥ ingresso no Curso
de Artes Cénicas do IFCE. Nesse periodo, eu cumsatva graduagdo: Pedagogia na
UECE. Detalho mais a frente a minha historia cota esrso. O ingresso na formacao
superior em artes me abriu muitas portas: pogsibileu ser bolsista do PIBIC; criei
juntamente com trés colegas da minha turma, o g8ugade teatro, em que montamos
diversos espetaculos, que circularam em Fortaldasaedela, tais como: um solo meu
de danca e teatro intitulado “As Rosas”, inspirado obra de Clarice Lispector;
Espetaculos “Aniversario de Casamento” (montag8&ECULTFOR) e “CURTAS N°
17; Tive a oportunidade de ser dirigida por Jocalradla (ator e diretor cearense) na
montagem do espeticulo de conclusdo do curso, 2AG&mente”, em que participei
como atriz e preparadora corporal do elenco. No @004, iniciei projetos de
preparacdo de corpo para atores em alguns grupdeatte da cidade, em que o

trabalho era direcionado para a montagem de algpetdéculo dos mesmos.

Em 2005, ingressei no Curso Técnico em Danca (SEMA®Tagdo do Mar).

Esta foi uma formacdo de dois anos, voltada pdraéoprete-criador em danca. Este
curso foi um divisor na minha carreira profissiopar me possibilitar apreender a
danca como um pensamento estético circunscritatea@antemporanea. Este curso me
fez perceber a minha verdadeira danca, pois, &8 ,es0 dancava a danga dos outros.
O desafio era necessario para mim, enquanto aeighaofessora desta linguagem
artistica. As aulas desta formacao se dividiam ebnidas e praticas com renomados
professores. A partir desta formacdo conheci adH#stda Danca, através do olhar
instigante da Professora Rosa Primo Gadelha, da fplarei posteriormente, uma vez

que também seu livro contribuiu para o estudo dahanipesquisa deste mestrado.
Conclui o Curso Técnico em 2007, com uma experérsingular: coreografar

bailarinos profissionais. O titulo do trabalho “[Batesse: ensaio para ser mulher!”,
proposta realizada por trés mulheres e um homespirado na obra de Clarice

Lispector. Com ele criamos uma companhia de dajganos rendeu mais dois anos de

trabalho com as montagens: “1,2,3 e ja” e “Coniboio
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Em 2007, outra formacao significante estava par wimgresso no Curso de
Extensdo “Danca e Pensamento”. Um lugar de mujposndizados, potencialidades e
bons encontros. Este foi um curso que proporciomagiglogo da danca em interface
com outras linguagens, tais como: Filosofia, Tealvlisica, Novas Tecnologias,
Educacdo Somaética, Ensino, Corpo, Analise do esget@oreografico, Performance.

A heterogeneidade dos alunos do curso era uma ¢éona parte: atores, bailarinos,
professores e pesquisadores de danca, psicologtistasa plasticos, médicos,
pedagogos, filésofos, jornalistas, coreografos. eifies aulas com renomados
professores. Dificil retratar com palavras estanfaydo e os seus desdobramentos, que

foram muitos.

Em 2008, alguns movimentos importantes: agio como bailarina na Cia
Vatd, dirigida por Valéria Pinheiro que citei enrggaafos anteriores, e a realizacéo de
algumas aulas como professora convidada no Curshicgeciatura em Teatro do
IFCE, nas disciplinas de Linguagem do Movimento,ngeéncia Corporal e
Composicdo Coreografica. Esta ultima foi uma exoeia que perdurou até 2010 e que
me propiciou alargar o conhecimento sobre a doa&wiEnsino Superior, despertando
0 meu interesse pela carreira académica. No arpesgsoal tive um problema de saude
gue me aproximou de técnicas que passei a estuddrathar com e a partir delas até a
contemporaneidade: Consciéncia corporal e Educagamitica (técnicas que trabalham
com a consciéncia e reorganizacao do corpo acisrnaela cognitivo, motricidade e o

sensorial).

Em 2009, saliento o meu ingresso no Projeto Darmgaral Escolaue me
possibilitou alargar a compreensdo da danca coopopta formativa na escola publica.
Além de trabalhar na assisténcia, realizando eisitas escolas com o intuito de
conversar com a gestdo das escolas sobre o andardenfprojeto, tive como
importantes coadjuvantes os cursos de formacOesnades de “Seminario de
Alinhamento Pedagogico”, que me deslocaram pareo®uilhares dancantes. Estes
encontros aconteciam um a cada semestre e eramdo®ltpara a formacdo dos
professores e da equipe gestora do projeto. Emosicascontros, trés profissionais

aproximaram ainda mais meu interesse pela dancl@gio, em suas participacdes

7 Projeto sediado na Vila das Artes em parceria ac8ecretaria de Educacdo de Fortaleza. O mesmo
acontece com aulas de danca ministrada por proésssom formacéo nesta linguagem, em 21 escolas da
Rede Municipal de Ensino. Criado desde 2009 ateridecas de 8 a 12 anos com proposta de iniciacdo a
danca.
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nas formacdes deste projeto: Isabel Marques (S®Rézende (RJ) e Claudia Damasio
(FR). Estas artistas, educadoras e pesquisado@slasdam discussdes e partilhas
formadoras que pontuaram aspectos do ensino dea demgscola. Trabalhei neste

projeto até marco de 2012 em virtude da dedicaxélasva para o mestrado.

Assim, minha formacdo na danca advém de varios mimsieaulas de Danca
em academias; Curso Técnico em Danca (SENAC) eoChemca e Pensamento
(Extensdo UFC), além desses percursos artisticpbcieados anteriormente. Esses
momentos ndo estanques me possibilitaram percebanga por diversos olhares: O
olhar da técnica, da formacéo, da estética, dogpendanca, do fazer dialogar a danca
com outras linguagens, do trabalho autoral com snmaeEles me fomentaram discutir
o meu fazer danca. Enfoco a minha experiéncidiagtisom a arte porque ndo consigo
dissocia-la da minha vivéncia como professora, agenteceu anos depois. Embora
ensinar e ser artista sejam funcdes distintastisiaadocente que possui formacao para

exercer as duas func¢des transita por estas duss@mplementando uma a outra.

Como ressaltei posteriormente, iniciei minha cesreomo professora, em 1999.
E nesse caminhar muitas foram as oportunidadesablallhar com o ensino de danca e
teatro, como especifiquei anteriormente. Diversablipos, muitos olhares. Nestas
possibilidades ensinativas, o interesse em inwastgpbre a minha pratica me
atravessava. Compreender o qué, para qué e pangunaeestas linguagens artisticas é
importante; e devo salientar que a partir de estid@a minha formacéo artistica e
docente ressignifico minhas experiéncias como wgarlaglutinador dos meus projetos

de vida e profissional. Como pontua Josso (20039).

0 que faz a experiéncia formadora € uma aprendizage articula,
hierarquicamente: saber-fazer e conhecimentos,idoaldade e
significacdo, técnicas e valores num espaco-tempooferece a cada
um a oportunidade de uma presenca para si e isado, por meio
da mobilizacdo de uma pluralidade de registros.

Quero dizer que com estes recortes dagosede minha formacao profissional
que quando se fala em arte a experiéncia nela etoyf@macao estética e humana
torna-se imprescindivel. Pois, como denomina Jd2804p. 48), “a experiéncia
formadora implica uma articulagdo conscientemenigboeada entre atividade,

sensibilidade, afetividade e ideacao”.
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Com o intuito de entender como trabalhar com agdueacao prestei vestibular
para Pedagogia na UECE, em 2000. Alonguei-me pareldr o curso por conta de
muito trabalho, uma vez que conciliava a vida cartista e professora de danca e
teatro. Porém, “os estudos propostos na faculdaaie ée maneira geral muito tedricos
e esvaziados de um sentido para minha formacadssgmfal. Entretanto, procurava
oportunidades para aproximar o que vivia como gsafea ao que vivia como aluna na
sala de aula da faculdade”. (WARSCHAUER, 2001.2). 6

Destarte, senti a necessidade de buscar um Cupri&@uem arte e por isso,
também cursei Artes Cénicas no IFCE como salieieistes dois cursos tive
experiéncias que me levaram ao interesse maior gzaraa pesquisa e a docéncia.
Especificamente: a monitoria na disciplina de Fsimiicidade na UECE e a Bolsa
PIBIC no IFCE, me fizeram entender, sobretudo aessmdade da pesquisa e da
sistematizacdo da mesma. Com esta oportunidadegtiade danca e o teatro em uma

pesquisa académica.

“Foi nos anos da faculdade que passei a assumis maiha formacao,
procurando formas alternativas de lidar com o geesma proposto” (WARSCHAUER,
2001, p.61,), buscando “uma carrajee me fizesse sentidfqWARSCHAUER, 2001,
p.61 grifo da autora). Portanto, venho me dedic&ndoomo profissional da educacéo,
a busca de uma aproximacdo entre o que pensamogue fazemos, a criacdo de
oportunidades [...] para a escrita da propria vatan suas multiplas possibilidades”.
(WARSCHAUER, 2001, p.32).

A danca e o teatro sempre estiveram juntos no naninbar. Desde os
experimentos nas duas faculdades que cursei, tariteular estas duas linguagens
artisticas como areas de conhecimento a seremtiga@ss, principalmente a partir da
minha pratica como professora. O interesse em aligesquisa a0 meu exercicio

docente era algo que me afetava.

A partir desse interesse, ingressei no grupo gdquiea “Poéticas do corpo”, em
2007, coordenado pela Professora Dra. Ménica MalgdFCE. Neste lugar consegui
realizar algumas producdes artisticas e cientific&sme impulsionavam cada vez mais
para o mundo da pesquisa. Quando estava conclasdduas graduacbes sentia a
necessidade de continuar estudando teoria e praficaensino de arte, mas,
especificamente na danca e no teatro.
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O ano de 2011 foi um ano muito potente e difiallispembora eu tenha sido
aprovada no Mestrado Académico da UECE, meu qudiad® também padrinho
faleceu. Um grande ser humano que me acompanhouite mcentivou na minha
estrada com a arte. Neste mesmo ano retorno ao, |IeG&ra, como professora
temporaria. Ministrei por um semestre as disciglida Linguagem do movimento e
Composicdo coreografica no Curso de LicenciaturaTewtro. Este movimento me

instigou ainda mais para a docéncia na universidade

Ingressei no mestrado com um projeto dpgedava uma investigacdo na relacéo
entre corpo, movimento e artes visuais. Embora festse um projeto que tenha me
fascinado na sua feitura e possibilidade investigameu orientador, Prof. Dr° José
Albio Moreira de Sales me apresentou outra propgpstaembora me fizesse reiniciar a
pesquisa instigou- me ainda mais a estudar a dSongasugestao era que eu inquirisse

sobre alguma tematica relacionada a Historia dg®an Ceara.

Desde a proposta do Professor Albio, aerdganeiro de 2012, antes mesmo do
inicio das aulas do Mestrado, iniciei uma buscacoastru¢cdo do meu objeto de
pesquisa. Como temos poucas producdes relativésté@inl da Danca no Ceard, e mais
especificamente em Fortaleza, essa tematica cadaeénteressava. Foi entdo que rel
o livro “Danca Possivel: ligagbes do corpo numaateta Profa. Dra. Rosa Primo
Gadelha. A escrita clara e poética de Rosa fez-eneeper que na década de 1970
houve uma Escola de Danca no SESI que foi respehpév um grande numero de
egressos que se tornaram profissionais da dan¢a tamo artistas quanto como

professores.

Partindo do livro de Rosa Prifhdui tentando desenhar o que eu iria pesquisar
até chegar a tematica que abordo nesse texto.mdgmtrigava: entender 0os percursos
formativos proporcionados pela escola EDANSESI passibilitou tantos caminhos
profissionais dos seus participes com a danca. &éma da pesquisa, este estudo me
interessa pela possibilidade de apreender o mear,lygpis, mundo e por evocar

questbes da década em que nasci 1970. Como potduaeCLispector (1998), “a

8Coordenadora dos cursos de Licenciatura e Backarelm Danca da Universidade Federal do Ceara
(UFC); doutora, com estagio durante o ano de 2@0Bepartamento de Danga da Universidade Paris 8
(CAPES - 2010); Mestre em Sociologia (UFC - 20@8j)aduada em Comunicacao Social pela PUC,
Campinas (1999); E coordenadora do Grupo de Pes@oscepcdes Filosoficas do Corpo em Cena
(Cnpq); Bailarina com formacdo em Balé Classicoéenica de Martha Graham em Fortaleza e Sao
Paulo; Foi coordenadora de danca da Secretarialtiw&de Fortaleza (SECULTFOR).
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verdade € sempre um contato interior e inexplicge@SPECTOR, p. 11, 1998). Essa
verdade, que no caso, € 0 meu vinculo com a atestfu-me como urmsight na
reconstituicdo que fiz até aqui, no sentido de aaerfperceber e redimensionar a minha

formacdo nesta area do conhecimento.
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1. CONTORNOS METODOLOGICOS
1.1 Abordagem da pesquisa

Esta investigacdo € fundamentada numa ptapqualitativa de pesquisa em
educacédo. A abordagem qualitativa ativa princigielineadores de uma descoberta do
fato a partir de uma interpretacédo da realidade.elkgermos o enfoque qualitativo,
pensamos que o0 acontecimento estudado ajudou-meletir sobre a formacdo em

danca na cidade de Fortaleza. Portanto,

a pesquisa qualitativa responde a questdes muiticydares. Ela se
ocupa, com um nivel de realidade que ndo pode ouladeria ser
guantificado. Ou seja, ela trabalha com o univele® significados,
dos motivos, das aspiracdes, das crencas, doevatodas atitudes.
Esse conjunto de fenbmenos humanos é entendid@aanai parte da
realidade social, pois 0 ser humano se distingoesbgpor agir, mas
por pensar sobre o que faz e por interpretar siisesalentro e a partir
da realidade vivida e partilhada com seus semeadbafINAYO,
2007, p.21)

Segundo Minayo (2009), a pesquisa qubléaé “subjetiva e impressionista”.
Portanto, ela €& um trabalho que ndo prescinde datividade, realiza-se
fundamentalmente por uma linguagem baseada em itms)cproposicdes, hipoteses,
métodos e técnicas, linguagem esta que se comstmdium ritmo proprio e particular.
Para esta pesquisadora, a metodologia é muito queastécnicas. Nas palavras da
autora:

Ela inclui as concepcdes tedricas da abordagemylardo-se com a
teoria, com a realidade empirica e com 0s pensasesdbre a
realidade. Enquanto conjunto de técnicas, a maig@oldeve dispor
de um instrumental claro, coerente, elaborado,zdpancaminhar os
impasses tedricos para o desafio da pratica. (MINAX0D09, p.15)

A partir desta leitura tentamos compdegro significado desta escola, atribuidos
pelos sujeitos deste estudo. Esta compreensdo aaseono teor interpretativo da
pesquisa qualitativa, segundo Gamboa (2000, p‘@lanto mais complexo o evento,

maior o esforco exigido para compreendé-lo.”
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E valido salientar que nosso estudo iesgrido na Historia da Educacéo, tendo
por tematica, a Histéria da Formacdo em Danca mwdCAs pesquisas sobre a Historia
da Educacgé&o no Brasil revelam que a escola, salaretadle carater publico, consolidou-
se como o lugar mais apropriado para a formacdondaas geracdes. Nela foi
constituida uma cultura que ndo se articula apemagorno do conhecimento, mas da
possibilidade de se criar uma instituicdo orderadta vida social. (FARIA FILHO,
2000).

1.2 Paradigma da pesquisa

Nosso estudo utiliza a metodologia da histéria,anal qual, escolhemos os
pressupostos tedricos da Nova Histdria Cultural @NHtom o intuito de responder as
indagacdes que cercam nosso objeto de estudo ajaedar experiéncia da Escola de
SESI/Dennis Gray na formacdo em danca na cidadf®daleza, entre os anos de 1974
e 1977.

A terminologia NHC (Nova Histéria Cultural) foi difidida nos anos 1980, e
transita por dois eixos: uns estudiosos apdiametmesteja vinculada a uma histéria
cultural que possui raizes desde o século XVIlgu&ros, consideram que a mesma

esteja ligada a historiografia francesa, conheadmo historia das mentalidades,

surgida apos os anos 1960.

Assim sendo, entendemos a NHC como um movimentortagrafico que se
interessa pelas manifestacbes das massas anooimi&s, popular. Ha uma tendéncia
neste paradigma em retratar os conflitos existemsesclasses sociais, em consonancia
com uma proposta de caminhos mais abrangentes g@aestudo do problema
investigado.

Burke (2005) pontua que, nas ultimas décadas,tadass culturais agucaram a
atencdo de pesquisadores em varios paises. Aimdaeste autor, a “historia cultural
[...] foi redescoberta nos anos 1970 [...], passapdr uma nova configuragdo na
ciéncia”. (BURKE, 2005, p.7)

Salientamos que a NHC é uma historia plural quesenta caminhos diversos
para a investigacdo. Destacamos algumas de sumdersticas: preocupacdo com o
popular; valorizacdo das estratificacfes e doslitmnfsocioculturais como objetos de

investigacdo. A Nova Historia Cultural advém de wséee de movimentos: a palavra
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nova origina-se da “Nova Histéria” herdada peladizsale Annales E a palavra

cultural corrobora com a multiplicidade de seu tubje

“A Nova Historia Cultural trata das herancas deefatbs, bens, processos
técnicos, ideias, habitos e valores, configurareloesno um ramo da historia que trata
dos estudos culturais” (BURKE 2005, p. 43). Estemgigma defende a ideia de que a
realidade é social ou culturalmente constituidatpdos os homens que fazem parte da
sociedade. Constatamos a partir das ideias de BL®2), que o pesquisador ao trilhar
0 seu caminho, tera um leque de novas abordagens&guajuda-lo nas reflexdes em
busca de respostas no seu processo como histor@@aao afirma Ardstegui (2006), €

funcéo da Historia:

[...] explicar os fatos histéricos como ‘textos’ snguais hd um
contetdo simbdlico. Essa historia cultural deixdadi® as orientacbes
anteriores na direcdo de uma histéria ‘social’ dlduca para adentrar
em outra, do simbolismo cultural, ou, claramente,representacio
mental simbdlica dos objetos culturais. (...) Uregmapara além disso
pode representar o auge do tipo de estudos intgiilisres, com
uma marca historica explicita, que se costumou eahamiltural
studies,nos quais torna-se chave a consideracéo simbaliegrada
do fato cultural. (AROSTEGUI, 2006, p.218)

Nesse sentido, a orientacdo deste estudo segueadigmaa da Nova Histéria
Cultural acima referendada, para a qual a noc@tmdemento foi revista e ampliada em
funcdo dos novos objetos e tematicas. Se antegaridor dispunha apenas das fontes
escritas, com a ampliacdo do conceito de docunsrae fontes e possibilidades foram
radicalmente ampliadas e revistas. Tratando desiblgmatica assim se expressa
Febvre (1985, p.249):

[...] a histéria faz-se com documentos escritos) délvida. Quando
eles existem. Mas ela pode fazer-se, ela deve-$@&zeem documentos
escritos, se os ndo houver. Com tudo o que o engadmthistoriador
pode permitir-lhe utilizar para fabricar o seu neelfalta de flores
habituais. Portanto, com palavras. Com signos. @aisagens e
telhas. Com formas de cultivo e ervas daninhas. €dipses da lua e
cangas de bois. Com exames de pedras por gedlogodlises de
espadas de metal por quimicos. Numa palavra, cdm dquilo que

% Movimento historiografico francés que objetivava periodo de mudancgas apés a crise de 1929. Foi
influenciado pela revistéAnnales dhistoire économique et soci@le tinha como propdsito uma
abordagem historiografica interdisciplinar. Estetarial visava a elaboracdo de um método direcionado
as necessidade das Ciéncia Sociais.
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pertence ao homem, depende do homem, serve o hamenme o
homem, significa a presenca, a atividade, os g@stas maneiras de
ser do homem...

Diante do exposto, € importante destacar as apeuxies e possibilidades entre
a Nova Historia Cultural e a Historia Oral (métad® nossa pesquisa que trataremos
posteriormente), quais sejam: Ambos exploram ag@elk entre memoaria e histoéria; Os
registros dos sujeitos na Histdria Oral ampliamfaages e a visdo que se tem das
mesmas, assim como na NHC; Esta descreve objetefatas culturais; A histéria oral
complementa esta descricdo no sentido de propi@aursos relevantes para
reconstituicdo da historicidade do lugar investojadlo estudar um evento em um
recorte temporal, caso de nosso estudo, a com@ieelesuma realidade amplia-se com
0S mecanismos da historia oral na tentativa de ooonpa histéria cultural.

Correlacionando ao nosso objeto: preteras recuperar através das falas dos
participes da Escola de Danca do SESI, a memotiaraiudo grupo. Deste modo, os
sujeitos de nossa pesquisa reconstituem ao mesnpo tgua vida pessoal e a da escola.
A utilizacdo de procedimentos da histéria oral possibilita compor um tecido socio-
cultural da EDANSESII, alargando arestas de conmsi@® de representacdo na

formacdo artistica e docente em danca na cidagertiedeza.

1.3 Método: Historia Oral

7

Diante deste panorama, é importantealtesgos o método escolhido como
caminho na consecuc¢do desta investigacdo. “Falanatodo é falar de um como, [...]
de um comesaber-fazerE a questdo formulada ou o problema que iluminéharao
historiador, que transforma os vestigios do passsddonte ou documento, mas, €
preciso fazé-los falar”. (PESAVENTO, 2005, p.63)

Nossa pesquisa estd fundamentada na perspectihéstdaa oral que como
mencionada anteriormente, permite o alargamentdigos das utilizacdes das fontes
nao mais restritas aos documentos oficiais. Assorm a possibilidade de ampliacéo de

novas fontes, a pesquisa em foco adotou este méwihvestigacdo que

[...] pode-se certamente ser um meio de transfortaato no
conteudo quanto a finalidade da histéria. Pode uséizada para
alterar o enfoque da proépria histéria e revelarosoecampos de
investigacao; [...] pode devolver as pessoas qeediin e vivenciaram
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a histéria um lugar fundamental, mediante suas ria®ppalavras.
(THOMPSON, 1992, p.22)

A historia oral € um método de pesquisa que seaitila entrevista como um
registro narrativo articulado ou ndo com outroxpdimentos de coleta de dados. “Ela
€ mais do que uma técnica ou procedimento [..fhéeapaco de contato, com énfase
nos fenbmenos e eventos que permitam, atravésatidaole, oferecer interpretactes
qualitativasde processos histéricos -sociais.” (LOZANO, 2005L6 grifo do autor). E
importante salientar que no Brasil ha uma sigrifiea quantidade de producdes
académicas que utilizam a histéria oral como métmlipesquisa na area da Educacao.
Este procedimento metodolégico ambienta a discuss@ovoz dos narradores
protagonistas/sujeitos como um registro importanser problematizado. Meihy (1996,
p.13), ao defender a historia oral como métodotrditar-se de um “recurso moderno
usado para a elaboragdo de documentos, arquivareeggtudos referentes a vida da
pessoa,” caracteristica que para o presente eserdoprimordial. De acordo com
Alberti (2010, p. 155), a historia oral:

Trata-se de um procedimento da historia contempar&urgida em
meados do século XX e consiste na realizacdo dewsias, isto é,
coleta de depoimentos gravados com sujeitos quiciparam ou
testemunharam acontecimentos e conjunturas do dmasea do
presente, que constituem objeto da investigacéo.

Escolhemos este método por entermergue as falas dos participes
investigados na Escola de Danca do SESI, posarililar voz a estes sujeitos e
valorizar as suas experiéncias e vivéncias, noidefespaco. Além disso, nos autoriza
reconstituir a histéria desta escola a partir deamare dos que por ela foram
diplomados. Afinal, a histéria oral “leva o complieed de registro de situacdes para
consideracao social” (MEIHY E RIBEIRO, 2011, p.30omo pontua Meihy (1996,
p.15):

A histéria oral € uma alternativa a historia oficieonsagrada por
expressar interpretacdes feitas, quase sempre, coauxilio da
documentacao escrita e cartorial. A ndo ser paraapro 0bvio, ndo
seria cabivel a coleta dos depoimentos em que deripoter 0s
mesmos resultados obtidos com base em documemtito®sPorque
a histéria oral tem comprometimentos éticos e exg@rno ao

depoente, sempre que houver uma entrevista elardspender a sua
utilizacéo.
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Salientamos que escolhemos o método de hisidalahibrida, uma vez que
em nossa investigagéo necessitamos das fontesscgaitas que déem conta de dados
necessarios para abrir as discussfes e analisgsabessos de formag¢édo em danca no
recorte temporal de nossa pesquisa. Assim sendapértante o confronto dos
documentos com as narrativas dos egressos da esgel® de nosso estudo. Nas
palavras de Meihy e Ribeiro (2011, p.16),

A historia oral hibrida difere-se da historia omsétrumental por ir
além do uso das entrevistas, além das gravacGes; promover a
mescla de andlises derivadas das entrevistas asizzam outros
documentos. Nesse caso somam-se as entrevistasneluos
cartoriais, memoérias escritas, dados estatisticdigeratura,
reportagens, produtos historiograficos.

Quanto aos géneros da histéria oral, segundbyMe007), ela se estabelece
em trés maneiras distintas: historia oral de Vielaatica e tradicéo oral. A histéria oral
de vida tem como caracteristica principal a subgide. O sujeito narra sobre sua
propria vida; A tradicdo oral perpassa os estudascualtura popular, tais como:
provérbios, cantigas de roda e de ninar que estdrel uma relacédo de geracao a outra
geracao; Na historia oral teméatica, a preocupagimetemas especificos. Deste modo,
ao narrar os fatos, o sujeito reconstitui sua memsivéncia e representagdo sobre o

tema investigado, no nosso caso, a danca.

Além disso, as lembrancas, objeto principal desSeerp, constituem uma
recriacdo da realidade social. Deste modo, ha uoon& entre sujeito e objeto
pesquisado. Uma vez que a historia oral, “é umé&rms construida em torno de
pessoas. Ela lanca a vida para dentro da propstériai e isso alarga seu campo de
acao”. (THOMPSON, 1992, p.44)

No que concerne a histéria oral tematica “a namaindo diz respeito a
totalidade da vida da pessoa, mas aos aspectosv@&acia, 0S quais constituem a
infancia para a reconstrucdo dos fatos, eventosproblematizando o passado”.
(FONSECA, 1997, p.38)

No intuito de enfrentar o desafio desta vivéncianjBmin (1985, p. 210) nos
atenta quando nos diz: “Nao se percebeu devidana¢@itagora que a relagdo ingénua
entre o ouvinte e o narrador € dominada pelo isserem conservar o que foi narrado.
Para o ouvinte imparcial, o importante € assegaraossibilidade da reproducao.”
(BENJAMIN, 1994, p. 210). Neste caso, € impressiedd respeito aos sujeitos, suas

lembrancas e posicionamentos.
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Em nossa pesquisa selecionamos o0 género da hisi@iaematica, com a
finalidade de investigar as experiéncias e o psacuUprmativo construido pelos
participes da Escola de Danca do SESI, ao longeuds vidas relacionados a sua
formacdo em danca nesta instituicdo de ensinotéRule-se que a historia oral tematica
busque a variante considerada legitima de queneni®s um acontecimento ou que
pelo menos dele tenha alguma variante que sejatiliste contestatéria”. (MEIHY,
2007, p. 40). Além disso, “quase sempre, em hastinal tematica, equipara-se o uso da
documentacéo oral ao das fontes escritas” (MEIHRMREIRO, 2011, p.88). Em nosso

estudo trataremos de fontes escritas e iconogsadiéan das orais.
1.4 Sujeitos da pesquisa

A pesquisa foi desenvolvida com a amostragem deasBstas e/ou professores
de danca cénica. Escolhemos esta amostragem, poonsderamos um numero
possivel de trabalhar para esta andlise, ja qua alé informacbOes referentes a
EDANSESI solicitamos aos participes entrevistadose@onstituicdo do percurso

formativo dos mesmos em danca.

Para a selecéo dos sujeitos da pesquisa estabekeatguns critérios de escolha
da amostra do estudo: ter estudado na Escola dgal@BENSESI, por pelo menos dois
anos; ser artista ou professor de danca cénicasie@ em exercicio; pelo menos dois
dos sujeitos residirem fora da cidade de FortalEzaolhemos estes critérios porque
para a pesquisa, é importante que o participe deNEHESI, tenha tido uma formacéo
minima em danca nesta escola. Além disso, € impdigel que 0s sujeitos deste
estudo ainda estejam atuando na area de dancaartisia ou docente. Uma vez que
assim poderemos analisar a representacao desda pacformacédo em danca deles.
Também consideramos necessario, analisar denees psesfissionais, 0s que residiam

fora da cidade de Fortaleza para compararmos ecresséio desta escola.

Para definirmos a amostra entramos em contato Gsujeitos apos encontrar
seus nomes nos programas dos espetaculos realipaio£DANSESI. Na ocasiéo,
com estes documentos informamos para estas pessagstivo de nosso estudo. Os
sujeitos que compuseram a amostra deste estudagsdioo mulheres e dois homens
com faixa etaria entre 40 e 60 anos de idade. -Batie pessoas maduras e experientes

tanto no ambito pessoal como profissional.
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Dos sujeitos que planejavamos no projeto de qeedifio apenas dois nao
conseguimos realizar a entrevista: Os irmaos Andli&rancisco Timbo. Embora
tenhamos realizado diversas tentativas para maosaanentrevista com Analia, que
havia se comprometido em participar da pesquisa,foidpossivel a sua realizacao,

devido a incompatibilidade com os compromissos dama.

No dia em que marcamos a entrevista com Andlia djndomo eu havia
solicitado algum documento (foto, programa de €spidd ou reportagem da época) que
ela tivesse,ficamos por trés horas procurando ewtgeriais no Vidanca (sede do
projeto social em danca no qual Andlia é diretocaredgrafa, no bairro Vila Velha em
Fortaleza -Ce) e em virtude disso, ficou tarde paalizarmos o encontro. Analia
solicitou que remarcassemos a entrevista. Apesades contatos, ndo consegui na
agenda de Analia outra data para nosso encontemt@ao Francisco Timbo entrei em

contato algumas vezes pela internet, porém naveotdsposta.

Embora estes dois sujeitos referendados néo temlaaticipado da pesquisa,
conseguimos entrevistar os seis artistas/professtralanca participes da EDANSESI
como o almejado em nossa qualificacdo. Foram Elésio Sampaio, Francisca Timbo,
Raimundo Lima, Socorro Timbo, Regina Coelis e WadeanBarros. Embora falassemos
do Fernando Mendes em nossa qualificagcéo, poakmido ndo pudemos entrevista-lo.
Porém, ele foi um importante nome da danca em [EagtaFalaremos nesta pesquisa
pelo menos do seu percurso formativo e de algualas tlos sujeitos sobre ele, uma
vez que conhecemos sua irméa que gentilmente nesl detbs e videos do seu arquivo
pessoal referente ao irmao. Como nosso estudo aem am dos objetivos mapear o
percurso formativo dos participes da EDANSESI #det@&mos o trajeto profissional

dos mesmos, posteriormente, no capitulo 4.

Destaco, neste estudo, a importancia do regist® efdrevistas com o0s
depoimentos daqueles que vivenciaram a EDANSES).dmpliou nosso entendimento

dos acontecimentos passados nesta escola. Comapdberti (2004, p. 14),

[...] E da experiéncia de um sujeito que retratex sarrativa acaba
colorindo o passado com um valor que nos é caneladque faz do
homem um individuo Unico e singular em nossa h&tdm sujeito
que efetivamente viveu — e, por isso da vida a -€camgunturas e
estruturas que de outro modo parece tao distabtesivindo-o falar,
temos a sensacao de ouvir a histdria sendo cortadam continuo,
temos a sensacao de que as descontinuidades s$ilasbaecheadas
com ingredientes pessoais: emocdes, reacles, abdesy
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idiossincrasias, relatos pitorescos. [...] E com® mudéssemos
obedecer a nosso impulso de refazer aquele filmerediver o
passado, através da experiéncia de nosso intestocut

Portanto, neste momento, gostaria de resumir urogoda minha relacdo com
0s participes (tanto os sujeitos como ndo sujedesja escola os quais tive contato.
Esta foi uma estagéo curta, porém de muita pot@&neigor. A cada encontro com eles,
eu me interessava ainda mais em desvelar a histéssa escola. Foram conversas de
acolhimento e contagio. Por isso uso como metgfara simbolizar estes tempos, a
imagem da casa e 0S nomeio assim para transporangrdtiddo. Escolhi esta
representacéo pelo simbolismo que o lar embutar ldg caminho de volta, do retorno,
do acolher. Espaco de movimento, de escuta, diddgmbrancas. Portanto, cada um
dos participes aqui retratados foram muito sigaifos nos passos de minha viagem
exploratoria rumo a EDANSESI. Aléem da percepcaonrdeha responsabilidade em
retratar esta histOria que intercepta suas vidge,que, “a pesquisa € um compromisso
afetivo, um trabalho ombro a ombro como sujeit@ésquisa’. (BOSI, 1994, 38). Esta
construcdo afetiva instrumentaliza o pesquisadoranpossibilidade de maior acesso ao

sujeito e ao objeto investigado. Seguem abaixamoses deles em ordem alfabética.

CASA N° 1: Analia Timb6. Embora ndo tenha conseguido entrevistar Analia,
ela contribuiu bastante com esta pesquisa. Apr@sené sua irma, Francisca Timbo,
que posteriormente concedeu-me entrevista. Alésodi&nalia forneceu importantes
documentos para esta pesquisa, apos procurar dem&és horas comigo na sede do
Vidanga (companhia de danca e projeto social qugedli fotos e revistas sobre a
EDANSESI.

CASA NC° 2: Cecilia Holanda

Destaco a atencéo e disponibilidade de Ceciliartdalauma das ex-alunas desta
escola que ndo seguiu a carreira profissional emadapés o término da mesma, mas
gue ao me conhecer contribuiu bastante gentilmeet@apresentando a outras pessoas

estudantes da EDANSESI que colaboraram com estatigacao.
CASA N° 3 Cris Medeiros

Cris foi uma pessoa muito generosa com esta pesdtlas continha muitas fotos
referentes & escola e desde quando eu entrei etatca@om ela pela primeira vez,

cordialmente se ofereceu para contribuir com o ugesse. Encontrei com a mesma
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duas vezes: Na primeira, em seu trabalho, ond&alizgii 0 material cedido. E por fim,
em sua casa, colhendo uma dedicatéria de Dennis éanaum livro dado para ela de
presente, além de mais fotos da EDANSESI.

CASA N° 4: Fatima Eugénia(irma de Fernando Mendes e ex-aluna de Teatro
no Centro Social Thomaz Pompeu na época da EDANSBES&la das pessoas mais
generosas que conheci nesta investigacdo. No eaaqum tivemos, Fatima me cedeu
todo o seu acervo que ela havia guardado do séioiffernando Mendes: uma pasta
contendo a trajetéria dele com fotos, reportaghnsjenagens, folders; cinco DVDs
contendo programas onde ele se apresentou e umevistd com 0 mesmo e

homenagens dedicadas a ele.
CASA N° 5: Flavio Sampaio

Sala de Danca do Porto das Iracemas. (Centro @uliragdo do Mar).
Entrevista com Flavio Sampaio. Flavio foi um quengbsta pesquisa. Com seu carisma
e generosidade conduziu-me a sala acima refenidi® tivemos uma longa conversa.
Durante a entrevista: muitos risos, choros e dit@ndara este sujeito, a EDANSESI
foi um marco na sua vida e sem a existéncia dééa,n@o teria se tornado um
profissional da danca. Flavio traz em suas palauas profunda gratiddo pela
existéncia desta escola. Ele agradece aos quewoast este projeto e lamenta o fim

da mesma.
CASA N° 6: Francisca Timbo

Casa de Socorro Timbé. Entrevista alegre com Fseaclimbd que reside no
Rio de Janeiro e estava de férias em Fortalezaordersa aconteceu de forma leve,
como é Chica (forma como gosta de ser carinhosantestada). Imediatamente ela
solicitou que eu a chamasse assim. Por entregifalas emocionadas ela transbordava
em alegria por reviver estas reminiscéncias qua pamesma foi um dos melhores
momentos da sua vida — um divisor de aguas. O bamohde Chica diluiu-se no
didlogo sobre bons tempos da EDANSESI, segundcsame

CASA N° 7: Helena Coelis

Academia de Danca Helena Coelis. Entrevista comldHelena Coelis. D.
Helena é uma das pessoas mais doces que conhecipesguisa. Educadamente me
conduziu a sala de danca de sua escola, mostracoiastando a historia da mesma. E
importante salientar que D. Helena nao iniciou DBANSESI desde crianca. Antes de
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adentrar nesta escola ela ja possuia um percumso bailarina. Mesmo assim, ela se
inclui como sujeito desta pesquisa por ter estuddioanos nesta escola. Além de ser
uma personagem importante na seara da danca eateEartD. Helena apds o fim da
escola do SESI convidou alguns participes paraada@gministrarem aulas em sua
academia de danca. Dentre eles, destacamos: Feridendes, Wilemara Barros e

Francisca Timbo.

CASA N° 8: Izabeli de Matosfoi uma pessoa muito presente nesta pesquisa.
Ao descobrir casualmente que eu estava pesquisaime a EDANSESI, ajudou-me
com o material que possuia. Além disso, apresem®@ sua irma Catarina Labouré,
gue também gentilmente cedeu fotos e revista sabferida escola e de sua irma,
Anastécia que também por 14 estudou.

CASA N° 9: Paulo Angelo

Casa de Paulo Angelo. Ele foi uma pessoa que nalsasiiprimeiras andancas
da pesquisa rumo a catalogacdo de documento da EB&N ajudou. Seja indicando
pessoas que poderiam contribuir com a pesquisay asso foi a primeira pessoa que
me cedeu fotos e programas referentes aos espet@taikbscola. Também realizei com
0 mesmo uma pequena entrevista no intento de colf@macdes minimas sobre a

instituig&o investigada.
CASA N° 10: Socorro Timbo

Esta foi uma das grandes parceiras desta pesqD@ao ela possui uma
excelente memoria, tornou-se uma espécie de tinaakino estudo. Principalmente em
relacdo as pessoas contidas nas fotos expostastaesi. Sempre disposta a ajudar,
Socorro gentilmente contribuia quando a davidaesgare eu entrava em contato com
ela. E valido salientar que realizei duas entrasistom Socorro. Uma, antes da
qualificacdo, como entrevista piloto, e outra apdsesma. Nos dois encontros nossa
conversa fluiu de forma leve e tranqlila como éo®oc Ela sempre se dispds a

contribuir com o estudo.
CASA N° 11: Raimundo Lima

Casa de Raimundo Lima. Lima foi um dos presentesganhei nesta pesquisa.
Um ser humano muito educado, gentil e de uma gsitxde tamanha! Encontrei com
ele duas vezes, a primeira para realizarmos avestaee colher material que ele tinha

referente a escola. Na segunda, entreguei o mnatwlatado e recebi dele um
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manuscrito de Dennis Gray relatando a base elemeéotansino de danca. Lima

generosamente ofereceu um enorme apoio para asfaigee
CASA N° 12: Wilemara Barros

Sala de danca Porto das Iracemas. (Centro Culuwegdo do Mar). Entrevista
com Wilemara Barros. Wila (como € conhecida), cama gentileza e elegancia
conduziu-me a sala de danca do Porto das Iracemnas rpalizarmos nossa longa

entrevista em que ela contou-me detalhes reveladiarescola e de sua vida.
1.5 Procedimentos de coleta e analise de dados

Realizamos a pesquisa no periodo de novembro d& 20bvembro de 2013.
Ressaltamos a utilizagdo da Historia Oral como omatbdologia imprescindivel nesse
processo, uma vez que, através deste procedimentetamos dados sobre a
EDANSESI e seus participes dando voz a memdria desiola e sua constituicdo na

cidade de Fortaleza.

Para a coleta de informacdes adequadas a com@cealesta pesquisa,
utilizamos: A técnica de analise documental (foet®gitas e iconograficas) e os relatos

orais.

O primeiro procedimento de coleta de dados foicauthentacdo escrita
consultada com informacdes oficiais sobre a Esdel®anca do SESI, no periodo de
1974 a 1977, tais como: jornais da época, banatades do Jornal O POVO, acervo
das Biblioteca Publica Menezes Pimentel de Foralemtros disponiveis no CEDIP
(Centro de Pesquisa da Federacao da IndustriaG)Flambém coletamos fotografias
para entendermos a metodologia de ensino e demua@steristicas da escola, além de
imagens de acervos pessoais dos sujeitos destageesq

E valido salientar que a maioria das duzentasingiienta fotos, vinte
reportagens e 0s oito programas de espetaculosmedfe a EDANSESI, coletadas nesta
pesquisa foram obtidas com os participes desséeSmndo eles sujeitos ou ndo desta
investigacdo. Iniciamos a catalogacdo deste mh&manovembro de 2012, quando
estreamos nosso trabalho objetivando lidar comooardentos que nos respaldassem a
falar dessa instituicdo. “o historiador é equiparadum detetive, pois € responsavel
pela decifracdo de um enigma, pela elucidacdo dennedo e pela revelacdo de um
segredo”. (PESAVENTO, 2008, p.63)
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Inicialmente, fui orientada a procurar ao CEDIPAFIE neste local conheci a
gentil Rita de Céssia (responsavel pelo setor dgyisa) que forneceu algumas fotos e
programas de espetaculos e uma reportagem refeae@BANSESI, oriundos da
biblioteca do SESI/BARRA Cearad. Também conheci @@ Tarso (coordenador do
folclore na época da escola de danca), que me asdeuentrevista falando sobre a

instituicdo e o Dr. Thomaz Pompeu de Souza BrasildN

Embora estas pessoas ligadas a FIEC e ao SESInteobatribuido nesta
pesquisa, pouquissimo material foi conseguido n&ssd. Apenas quinze fotos, 3
programas e uma reportagem. Ressalto a importdaciacnologia e das redes sociais
nesse caminhar rumo a este inventario de documdbiss a partir dos nomes listados
nos programas navegava atras destas pessoas inflrraabjetivo de minha pesquisa
e a necessidade de catalogar fontes. A maiorias del@m solicitos, outros né&o

retornaram o contato.

Optamos pela analise documental, pois como pontuanfel (2002, p. 160):
“[...] quando o pesquisador fica satisfeito, depdiz analise critica das fontes
documentais que esta estudando, seu proximo pgsscu@ar os fatos e as concepcoes,

gue sao pertinentes ao seu topico de pesquisa”.

Nesse processo, juntamente com o orientador destpuisa, decidimos utilizar
as fotografias como suporte para a descricdo ¢éegoretacdo de situacoes relevantes
dos entrevistados. “Vocé pode também levar cordiggrsos auxilios para a memoria.
Um velho recorte de jornal ou um guia das ruas ugar podem ser Uuteis.”
(THOMPSON, 1992, p.265), uma vez que a imagem acemmemoria, acessando

lembrancas. Nas palavras de Ecléa Bosi (1994,)p. 81

N&o h& evocacdo sem uma inteligéncia do presemteéiaumem nao
sabe o que ele é se nado for capaz de sair dasndetedes atuais.
Aturada reflexdo pode preceder e acompanhar a edocdJma
lembranca é diamante bruto que precisa ser lapigatto espirito.
Sem o trabalho da reflex&o e da localizag&o sem@mimagem fugidia.
O sentimento também precisa acompanha-la paral@uée seja uma
repeticdo de um estado antigo, mas uma reaparicao.

Halbwachs (1990) ampliou a compreensdao da memaréa pprpassa nossa
investigacdo nesta pesquisa. Para este autor, anmaeB uma ressignificacdo das

experiéncias vividas pelos sujeitos individualmentaemaria individugl mas arado
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nos lacos afetivos da historia do grupanemoria coletiva Pollack (1992, p.204)

complementa esta discusséo:

Podemos, portanto, dizer que a memoria € um elenmamtstituinte
do sentimento de identidade, tanto individual conmdetiva, na
medida em que ela € também um fator extremamergeriamte do
sentimento de continuidade e de coeréncia de ussopeou de um
grupo em sua reconstrugdo em si.

O segundo instrumento foi a entrevista. “Como metadhistoria oral se ergue
segundo pressupostos que privilegiam as entrevasta® motivo central dos estudos.”
(MEIHY e RIBEIRO, 2011, p. 36). Nas palavras destgt®res:

E na entrevista que o pesquisador encontra o “fusngeito dono de
sua histéria retracada com légica propria e suldaetds
circunstancias do tempo da entrevista. Mais do palkavra, na
entrevista se processa o intercAmbio de percepciEse
acontecimentos explicaveis nos quadros da viddiealéldem, 2011,
p.22 e 23).

A entrevista tornou-se a principal fonte de coldéa dados aliada as fotos,
reportagens e manuscritos de Dennis Gray. Ao atiibs a entrevista como fonte,
notamos a necessidade da escuta do outro, e deouimemto silencioso de nossa parte
para que tenhamos aprendizados com o entrevistadmboramos isso na fala de Bosi
(2003, p.65): “ao siléncio do velho seria bom querespondesse o siléncio do
pesquisador. Aprendizagem dificil porque vivemosnmamnho de palavras e citacoes

que se apbdiam comodamente no discurso ideoldgico”.

Os encontros foram realizados em contato conartistas/ docentes que
concordaram em colaborar com o referido estuda Rato, agendamos as sec¢fes de

entrevistas em dias e locais, de acordo a dispulaitie de cada participante.

As secdes foram individuais e solicitamos adistas/docentes a autorizacéo
para gravacao das entrevistas em audio, pois egstro viabiliza a reconstituicdo em
detalhes das informacdes obtidas. Além disso,dibepesquisador para dispensar mais

atencdo ao comunicado com palavras ou gestosh@oise detera na escrita.

AplOs as secOes da entrevista, efetuamos a tsip8p das mesmas do
material gravado para o escrito. Tentamos efetstarteabalho apds os encontros com o
intuito de tratar o material com maior precisaoérAldisso, adotamos o caderno de
campo para uma melhor qualidade na coleta. Atrdeésiesmo rememoramos nossas
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anotacdes e lembrancas dos encontros. “o desempemioodo entrevistado como do
entrevistador deve ser notado e, nesses casos, ajuita o caderno de campo — espaco
para registro de impressdes do entrevistador”. get RIBEIRO, 2011, p.100).

A coleta do depoimento oral foi por male entrevista tematica e aberta
evidenciando dados que ainda nao tenham sido dotadues, especialmente os dados

presentes nas matérias de jornal.

Segundo Meihy e Ribeiro (2011), a en$tav aberta tem como propdésito
perguntas com o intuito de investigar alguma teraaéispecifica. Além disso, elas
geralmente sdo mais longas devido ao seu cardigtiso. “A virtude maior desse tipo
de tipo de entrevista é possibilitar escolhas nastitoicdo do perfil desejado pelo
colaborador’. (MEIHY e RIBEIRO, 2011, p.102). “Pavhter os resultados desejados
com os depoimentos orais, os trabalhos seguird® d¢té@pas: a preparacdo das

entrevistas, sua realizacdo e seu tratamento”. ZR'B, 2010, p. 171).

No que se refere ao tratamento dos dados, foralisatlos depoimentos e
documentos coletados através das transcricoe®xios te catalogacdo do material. Os
dados basicos foram organizados em temas, visawodiar oS possiveis cruzamentos
com as demais fontes. Sobre esses procedimentpssdeisa, nos quais se utiliza os
instrumentos e procedimentos da histéria oral, Alb@010, p. 187) recomenda a
comparacao dos conteudos das entrevistas com assddotumentos, afirmando que
“as vezes ha um deslocamento temporal ou de seqgtidopermite ao pesquisador

verificar como a memdria sobre o passado vai sstiteimdo no grupo”.

E importante salientar as etapas daisende dados no que concerne as
entrevistas realizadas neste estudo; Segundo ®ibeMeihy (2011) séo trés fases:
transcricao, textualizacdo e transcriacdo. A tnacée refere-se ao ato de converter o

conteudo gravado em um texto escrito.

Para realiza-la, utilizamos os pracexhtos indicados por Thompson (1992)
elegendo a transcricdo ‘“integral” do material gdmvaPois, como pontua este
pesquisador: “[...] ndo existe nada que substitti@rescricdo completa, a transcricao
integral deve, pois incluir tudo o que esta grayacmmo excecdo das possiveis
digressoes para verificar se o gravador esta foaoigo e tomar uma xicara de café, por
exemplo.” (THOMPSON, 1992, p.293). “A transcricdosém duavida alguma, tarefa
gue consome muito tempo e que exige alta quald@izd¢THOMPSON, 1992, p.291).
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Na etapa transcritiva eu ouvia uncthoeda entrevista para depois escutar
novamente e comecgar a agao de transcrever. Estaedtizada diretamente no
computador. Além disso, utilizamos o progravitace Noteem que diziamos a fala dos
participes no microfone e o computador digitavapdie escutavamos novamente a
entrevista para conferir o texto. Apos este trabalinrealizava uma cépia impressa com
o intento de conferir o resultado do feito. E v@liessaltar que, além das falas, é
importante para o historiador oral transcrever @déan das palavras, percebendo os

gestos e emocdes. Nas palavras de Meihy e Ril#fdd ( p.108 e 109):

Uma segunda etapa desses procedimentos refemedeiaizacao, na
gual as perguntas foram retiradas e fundidas athaar O texto
permanece em primeira pessoa e € reorganizado ta pas

indicagdes cronoldgicas e /ou teméticas. O exeréi@ de aproximar
os temas que foram abordados e retomados em ddsreromentos.
O objetivo, novamente, € facilitar a leitura dottexpossibilitando
uma melhor compreensdo do que o narrador exp63. A..
textualizacdo € um estadgio mais complexo na elgBorado

documento em histdria oral, obedecendo a uma Iégiggida pelo
texto escrito. Dessa forma, acredita-se que taigrses possibilitem
textos agradaveis, provocadores e envolventestan le

Por fim, a Ultima etapa é a trarssg@ED que evoca “pressupostos da traducao”.
Ela “é a elaboracéo de um texto recriado em sudtptee. Com isso, afirma-se que ha

interferéncia do autor no texto; ele é refeito asmrvezes e deve obedecer a acertos
combinados com o colaborador.” (MEIHY E RIBEIRO120p.110).

E vélido salientar que recorremos tmba técnica de “coletdnea das
narrativas” indicada por Thompson (1992, p.303p §bermite, também, que as
narrativas sejam utilizadas muito mais facilmerdeconstrucdo de uma interpretacéo
histérica mais ampla, agrupando-as — como um tadéragmentadas — em torno de
temas comuns”. Ou “pode organizar-se como umaauwet de vidas completas, ou de
relatos a respeito de incidentes ou como uma memtalg fragmentos”. (THOMPSON,
1992, p. 303 e 304). “A narrativa representa umptemue, no caso da historia,

pressupde um pacto com o passado.” (PESAVENTO,,2088)

Para tanto, lemos o material das entrevistas eada narrativa dos sujeitos;
selecionamos as categorias discursadas pelos mesgmes foram: preconceito,
disciplina, rigidez, cuidado, experiéncia artistieducacao estética, sonho, afeto, amor,
corpo, formacdo. Apds este momento tentamos eragoimiersecdes sobre algumas

tematicas em cada fala dos participes. Depois fargaizando uma artesania textual,
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imprimindo as marcas da tematica aqui investigad&m disso, fomos agregando as
fotos encontradas que considerdvamos importantidivess aos personagens da
EDANSESI.

No decorrer da pesquisa, as lembsdegueles que vivenciaram o cenario
historico da EDANSESI no periodo pesquisado vinbara. Através deste movimento,
a interpretacdo dos dados foi realizada pelo cramtondas variadas fontes (no caso,
fontes orais, documentais). O texto/documento finéluto do encontro entre mim —
pesquisadora, e 0s narradores, expresso nas sgiagjdds dos dialogos, das saudades e
lembrancas. E vida de personagens, permeado delaawiaidas e existentes com e na

danca.

Apés andlise e interpretagcdo das informacdes adasc nesta pesquisa
percebemos a partir da quantidade de dados qurRmale com os depoimentos orais, a
necessidade em diluir as analises nos capitul@s32 ¢ 4. Uma vez que a escassez de
publicacdes referentes & EDANSESI nos atentou éisdi@ de um aporte documental
referendado na pronuncia da voz daqueles que aciaram. Explicitamos que por
sugestdo da banca de qualificacdo desta pesquisaagnde 2013, ndo definimos as
categorias de andlise a priori das entrevistas tlama encontradas a partir das falas

dos participes/sujeitos deste estudo.
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2. CONTEXTOS E TRANSITOS HISTORICOS

2.1 Formacao em Danca, em Fortaleza: primeiras aprimacoes

Para iniciar uma pesquisa histérica que nos possduzir uma compreensao
da formacdo em danca, em Fortaleza, € preciso oigs &acamos uma espécie de
revisao teorica e histdrica do que entendemos gagadcomo atividade profissional, do
modo como este conceito se construiu entre os &1 e XX, uma vez que este
periodo retrata o surgimento da danca classicacidemte, linguagem artistica que
fecunda a gestacdo dancante em nossa cidade. Alé&earad método implantado pela
EDANSESI - objeto de nosso estudo. Salientamosn@sso intento € explicitar uma
panaroma geral deste percurso histérico da darssich, ndo tendo como foco de

nosso estudo o aprofundamento do mesmo.

No Renascimento (meados do século XV até o fimakéculo XVI), a sua
busca pelo saber racional enquadra a danca em nensisiematica adaptada ao corpo
dos reis e sua producao subordinada a monarquieVvA sociedade configurava um

homem que pensava em exercer uma profissdao. Nagasmde Portinari (1989, p. 56):

Ao contrario do que ocorria na Idade Média, o honj@mao se vé
como mero objeto dos designios divinos. Sente-ge pa natureza
sobre a qual pode agir. Tudo deve ser repensadprépoio jogo do
poder que é a politica passa a ser encarada comaunten

Segundo Mendes (2001), a danca no Renascimentoreranistura de mimica,
musica e canto. Nesse periodo historico se coiratitu“os balés de corte que eram
totalmente organizados, dangcados e cantados pelmesi. (MENDES, 2001, p.26)
Mendes (2001) ainda pontua que o século XVII fgrande século do balé, em que
novas formas dessa danca constituiram-se: baldcrpamna, balé-mascarada, comédia-
balé, tragédia-balé. Vale ressaltar que a coméil@&durgiu a partir da unido do texto
de Moliere (dramaturgo, ator e dancgarino) com JeBaptiste Lully (compositor).

E vélido salientar que “a passagem dos balés de das salas dos palacios para
0 palco dos teatros foi também obra de Lully, caimola, a partir de 1681, a introducao
de numero crescente de dancarinos profissionaiespstaculos”. (MENDES, 2001,
p.27). Nas palavras de Mendes (2001, p. 22 e 23):
A danca mantivera-se até entdo como uma atividatied executada

aos pares, em grupos, por nobres, aldedos, plehsssn, de algo
improvisado inicialmente, esses divertimentos aitgun forma mais
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disciplinada, com suas dimens@es reduzidas no tempm espaco, a
fim de caberem num saldo, ndo mais numa pracacpubli

Nesse contexto, ocorre a fundacado da Academia deaDa Musica na Franca,
em 1661, por Luis XI¥. Em 1681, com os balés da corte (apresentacdiesadss por
nobres na corte com o intuito de promover o entnetento destes), a danca “[...] sai
dos palacios para o palco dos teatros, introduzimd@rescente numero de dancgarinos
profissionais nos espetaculos” (MENDES, 2001, p. 28

A partir de entédo, fomenta-se um pensamento comumundo da danca que
persiste até a contemporaneidade: a virtuose. iA dkque fazer danca € mostrar algo
inatingivel ao espectador, uma ideia de perfeicéle exacerbacdo do movimento, em

contexto estético elaborado. Deste modo,

[...] surge uma arte artificial e rigorosa, em gqueignificante tem

mais importancia do que o significado, o gesto nmapprtancia que a
emocao que o produz. Ha ruptura entre interioridaeeterioridade, o
gue explica o fato de a danca classica ser umtégjgede gestos sem
significado proprio. (BOUCIER, 2001, p. 113)

Como aconteceu com a maioria das linguagens aai$stioi somente no século
XIX, no Romantismo que a danca passou a ser visteo rofissdo. Foi através dos
balés da corte (apresentacdes realizadas por hofuesa danca saiu “[...] dos palacios
para o palco dos teatros, introduzindo um cresaainteero de dancarinos profissionais
nos espetaculos” (MENDES, 2001, p.28).

A danca enquanto profissdo constituiu-se naogerfomantico (século XIX),
época de grande difusdo do balé, marcando o id&crofissionalizagdo, momento em
que se inicia a oferta de espetaculos para o mipkgante. Outro dado importante
desta época foi 0 reconhecimento da presenca femimd balé, que se atribui ao
trabalho de Maria Taglioni (1804-1884), a priméeilarina a subir em uma sapatilha
de pontas e executar movimentos, impondo uma féeméanina, delicada e esguia ao

dancar. Assim sendo,

Dentro do universo da danca, a emergéncia do esiil@éntico

produziu uma mudanca radical na forma com que ®@dral dancado e
percebido. Novos temas coreograficos foram criaclm®, a dancarina
se tornando a protagonista de histérias magicdwesaturais. O

10 Rei que governou a Franca por 54 anos. Considepae sua vontade era a lei. Era o Rei-Sol. Grande
apreciador da Danca. Responsavel pela profissikatdlo desta linguagem.
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romantismo no balé imprimiu & imagem da bailarinatam etéreo.
(CANTON, 1994, p. 64)

E importante salientar que codificacido das cingsighes do balé feitas por
Charles- Louis- Pierre de Beauchahi(i636-1719) contribuiu para iss®ai a
verticalizacdo da danca. Assim, a danca no per@adntico (Séc. XVIII) torna-se um
espetaculo realizado por bailarinos profissiondigumas caracteristicas da época
romantica estao presentes na contemporaneidadtagémda figura feminina, balés de
repertério, amor infeliz, predominio do sobrendtera valorizacdo da natureza. Como
pontua Gadelha (2005 p.111):

A técnica do balé, pode ser pensada como algoeju@simenta sob
uma estrutura que teria como fio condutor uma devtaogeneidade.
Nela ha o predominio de uma dire¢do Unica, qu®lseegde a todas
as direcdes individuais. No corpo de baile do belssico, as
diferencas sdo abolidas. Homogénea, compacta, noenti
unidirecional, a técnica do balé classico confiegegaa partir de um
determinado modelo corporal — cabe ao bailarineeimda anatémico

muscular capaz de dispor o corpo conforme uma digur forma

padronizada, independente da sua constituico.

Cabe, entretanto, a Jean-Georges Nové{t&27-1810), precursor do
romantismo, uma critica severa a énfase dada algdaltécnica do ballet, que sacrifica
a expressdo e a emogdo. Com o Bellet de Action Noverre atribui a importancia a
interpretacdo de dramas, expressdo das emocOesimes#os € a comunicacdo as
acOes advindas do exter(@OUCIER, 2001).

A partir do final do Século XIX, surgem Vvarios irmmlores com o intuito de
repensar a formalizacdo e sistematizacdo do apammiem danca. Dentre muitos,
destacamos trés: Emile Jacques Dalctédd865-1950) que cria uma metodologia
chamada “Eurritmia”, a partir dos sons e ritmosdpeddos no corpo; Isadora Duncan
(1877 -1927), bailarina precursora da danca modeoseEstados Unidos, que trabalha

com um meétodo a partir da relacdo arte/vida/nafireesquisando movimentos em

1Coredgrafo, bailarino e compositor da Franca e aswdiretores da Academia Real de Danga (1661).

12Bailarino e coredgrafo francés, considerado o drondramaturgo da danga. Grande destaque na
Historia da Danga por ter escrito cartas sobrel® d& sua época, o qual nomeou a obra “Lettertasur
Danse”.

13Criador de um sistema de ensino ritmico musicavésde passos de danca, que se tornou
mundialmente difundido a partir da década de1930.
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danca que surgiam dessa relacéo; e Rudolf Labat® ((L&958), tedrico e pesquisador
hdngaro que elaborou uma teoria do movimento, ddamm sistema de anotacoes e
incluindo elementos interpretativos relacionadosnamvimento, que servem para a

danca e para outras areas artisticas. Deste modo,

As raizes de uma nova concepcao corporal, de um oorceito de
corpo brotaram fora dos meios académicos da Frabtgaés da
pesquisa de Delsart (1811/1971) feita a partir daeovacdo dos
gestos cotidianos, cuja teoria espalhou-se pelapéue Estados
Unidos, atingindo profissionais de diversas areasioc oradores,
atores, cantores, que buscavam uma maior partémpdg corpo no
processo expressivo. Ndo consta que tivemos akarentre seus
estudantes, tdo fechado encontrava-se o mundo ligd (EOARES,

2002, p.5).

Com essas novas formas de pensar e produzir dangmsino da Danca
Moderna instaura-se. Algumas caracteristicas desb®imento sdo: busca pelo
movimento natural do ser humano; pelas express@ssopis e emocionais dos
coreografos numa relacdo entre emocao e subjalidaacao contra o academicismo
como ponto de partida para mudancas radicais emosede movimentacédo, técnica,
métodos criativos e conceitos filosoficos; buscaukeas formas e possibilidades, além
do balé classico. O estilo acima retratado foirdifdo principalmente em dois paises:
EUA e Alemanha.

Segundo Boucier (2001), na danca moderna ameredstiu uma proposta de
novas configuracdes estéticas para o espetacidogmafico, de novas gramaticalidades
corporais e de um vinculo entre danca e vida. Neggalanoderna alema@ houve uma

proposta pautada na renovacéao do balé.

Os indicios da danca cénica em Fortaleza parecemiradvisibilidade, em
1925 (GADELHA, 2006). Isto € explicitado em uma émit do Jornal do Comércio do
dia 21 de agosto, no referido ano. O mesmo destacanposi¢cdo musical de Paurillo
Barroso, Camponés Apaixonadotjue foi apresentada no Theatro José de Alencar com
as irmas bailarinas: Maria de Lourdes e Gasparie@n@no. Segue abaixo a foto das

mesmas na referida cena.
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Figura 01 - Camponés apaixonaticom: Maria de Lourdes e Gasparina Germano — 1925
Fonte: Arquivo Projeto Memdria Viva Licenciatura ®&anca— UFC
E importante destacar neste cenario a figura delBaBarrosd* como uma das
primeiras contribuicbes a danca cearense. Um aspeqtortante desta época era a
danca voltada para a elite com caracteristicasddsida sociedade de corte no periodo
em que a danca classica foi implantada, no sécu¥ Rutro aspecto sobre os
primérdios da danca cénica em Fortaleza é a coggmsio elenco similar ao balé
dancado pelos nobres retratados anteriormenteaesibas eram “Senhorinhas da alta
sociedade do Ceard”. Neste contexto salientamégstd da arte” que se realizava nos
luxuosos saldes do Clube dos Diarios. (GADELHA,®00

Ainda com esta autora, em novembro de 1935 acorgedeundacdo da
Sociedade de Cultura Artistica —(SCA) dirigida Raurillo Barroso. Esta entidade
(foto abaixo) pautava como agdes: A escola de f@intas exposicoes, reorganizagdes
do Conservatorio Alberto Nepomuceno, e a vinda deatrdb Amadores de

Pernambuco”.

14 Compositor e dramaturgo cearense. Responsavelfpedacdo do Conservatério de Musica Alberto
Nepomuceno; pela criacdo da Sociedade da Cultutiztiéa (SCA). Incentivou e promoveu acdes
culturais em nosso estado, inclusive na area dgad&oi também diretor do Teatro José de Alencar.
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Figura 02 - Programa de apresentacao de ToumaioVhaatro José de Alencar.
Com dedicatéria a Paurillo Barroso, 1954. Fontguian pessoal Rosa Primo Gadelha

“Foi também através de Paurillo Barroso, via SCAe cgrandes nomes
internacionais do balé classico apresentaram-s& réineira vez no TJA, como a
bailarina Tamara Toumanova, em 1954; [...] Baléi&gpccom Tatiana Leskova.”
(GADELHA, 2006, p.167).

Segundo o jornal O Povo de 31 de agosto de 196&ilIBaBarroso, este
importante incentivador das artes da historia cesardrazia no bojo de sua juventude

uma profunda dedicacéo a arte.

Desde sua juventud®aurillo acercou-se dos movimentos artisticos
da provincia (Fortaleza), simplesmente como ine@udir ou
diretamente como participante. Foi, em determina@joca, o
organizador de monumentais festas dos clubes chidgentdo, como

a Iracema, Diarios e o Ideal. Festas dancantes emtadas de
atracdes artisticas, que caracterizavam o bom gdstdcaixa alta”
passada. Através dos anos, Paurillo, de formas ass rdiversas,
participou das realizacbes de arte, mas, especifardte, as que
chegassem ao ponto malt® — que teria no Theatro José de Alencar a
sua referéncia. (O POVO, 31.08.65)
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“Talvez por ser artista (compositor e dramaturgajcentivador das artes em
Fortaleza, havia em torno de Paurillo uma certeeetgbiva de “progresso” no setor
artistico —cultural cearense”. (GADELHA, 2006, @71

Alguns outros nomes configuraram-se como figurggontantes no cenario da
danca cearense por possibilitarem formacdes negjaagem artistica. Dentre eles,
destacamos: Hugo Bianche Regina Passts Os dois sairam de Fortaleza em busca
de uma formacédo em danca na cidade do Rio de dakd# teve uma formagdo mais
eclética no Servico Nacional de Teatro do SENAQdoe como professora Eros

Volusial’. Ela teve uma formag&o puramente classica.

Porém, ha uma rivalidade entre as academias de&PBgissos e Hugo Bianchi.
Com isso, Fortaleza viveu o balé como arte comyetitEntretanto, esse clima de
disputa, de exclusividade, e essa designacao de [m@meiro (visdo hierarquica), seja
como professor ou como bailarino, atravessou -eeapelmente ainda atravessa — toda

a formacgé&o do balé classico em Fortaleza”. (GADELBR®06, p. 197).

“E no intervalo entre Regina Passos, a partir d& 16 Hugo Bianch, em 1965,
qgue a figura de Tereza Bittencourt Paiva apareogagarofessora de balé classico em
Fortaleza”. (GADELHA, 2006, p. 183). Por dancar célugo Bianchi, na segunda
remontagem de “A valsa proibida”, pela Comédia €ese, em 1965, com direcdo de
B. de Paiva, ela tornou-se conhecida devido ast@otes aparicdes nos jornais da
cidade (GADELHA, 2006). Assim, Tereza Bittencoutalbou se tornando uma

15 Bailarino, coredgrafo e professor cearense quedazira no Brasil. Foi aluno do Servico Naciomal
Teatro do Rio de Janeiro, sendo aluno de Eros \#&l@é®m quem mais tarde dangou. Dangou com
importantes nomes da danca no Brasil, tais comoa Diova, Maria Olenewa, Tatiana Leskova e Davi
Dupré. Tendo, assim, uma formagéo eclética em dameatro. Foi diretor da Escola do Ballet Munitipa
de Fortaleza, vinculado a prefeitura.

16 Bailarina, coredgrafa e professora cearense quedi@ o Rio de Janeiro estudar danca classica,
estudando com importantes nomes da danca destdeciB@torna a Fortaleza, constréi e dirige sua
academia de danca classica, que atua na cidadeatdéemporaneidade.

17 Eros Volusia ficou reconhecida como a “criadorabddado brasileiro”, destacando seu trabalho por
“legitimo”, ja que seu corpo era de origem brasilediferentemente da grande parte dos coredgdafos
Municipal, que tinham origem estrangeira. Eros @lapontava para um “novo corpo”, uma “nova
danga” que ndo cabia nos parametros do balé comuais os criticos da época estavam acostumados,
causando indignagdo em uma parcela do publicoltagaa em outra. (PEREIRA, 2003, p.)
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referéncia porque com ela “a danca comecou a sesapga como uma profisséao,
desvinculada da ginéstica e das “festas de a@&DELHA, 2006, p.187)

Segundo Gadelha (2006), Tereza Bittencourt ficouplpea com a
desinformacdo em relacdo a danca existente emdzat&egundo a mesma, havia uma
forte idéia desta linguagem artistica como lugaemkeetenimento que ofuscava outras
visdes. Portanto, Tereza ressaltau ‘fiquei espantada com isso. Realmente ndo havia
nenhuma informacao sobre a danca como profissamocom processo de trabalho”.
(GADELHA, 2006, p. 188)

Figura 03 - Hugo Bianchi em “O Guarani”, 1965
Fonte: Arquivo Projeto Memdria Viva Licenciatura &anga— UFC

Talvez por isso ela retorne ao Rio de Janeiro enadg de suas alunas passam a
estudar na academia de Hugo Bianchi. Ele como ltesgss acima, € considerado
como um dos pioneiros da profissionalizacdo na al@é@pica em Fortaleza delineado
em criacfes tematicas tais corfracema e O Guarani.

Hugo Bianchi, professor e bailarino cearense, ét@go como um dos artistas-
docentes pioneiros na formacédo da danca cénicaoet@dza, embora ndo possua uma

formacao direcionada somente ao balé classicoiceéoma qual tornou-se professor. Na
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década de 1960, iniciou a oferta de aulas de l&@sSico, fundando uma das primeiras
escolas de danca da cidade, a Academia Eros Vdtiisia dado em homenagem a sua
mestra em danga no Rio de Janeiro).

Este educador tornou-se o grande responséavel pariohagem de academias
de danca de Fortaleza, visto que grande parte estorgs destas instituicdbes foram
alunas dele. Quando iniciou suas atividades denerd® danca no ano de 1965, os
alunos de Hugo eram na sua maioria as senhoritésodeedade”, pois naquela época
as aulas de danca eram destinadas ao publico giesgmipagar. Do ponto de vista da
metodologia, pode-se afirmar que o artista-profesgoximava o seu método de
trabalho do modelo tradicional de ensino da datgssica, que se caracteriza por uma
concepcao reprodutivista, inspirada em sua formagaservico Nacional de Teatro no
Rio de Janeiro. Esse € um método que ainda veno sepdduzido na atualidade em
algumas academias. Nas palavras de Gadelha, (202®4):

As préprias aulas de balé classico com Hugo exigiam certo
sacrificio (superagédo da dor) em nome do amor, (beté classico):
Hugo era extremamente rigido. Ele dava aula cormav&atia na
gente; nas pernas, bracos, mas a gente amava n&sdEle era o
paizdo. E ainda hoje é. Ele era considerado um & gente.
(Mbnica Luiza)

Figura 04 - Solo “Muié Rendeira” — Mdnica Luiza,75
Arquiv®rojeto Memoria Viva Licenciatura em Dancga -UFC
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Deste modo, observamos em Fortaleza que a gerealiagi academias de
danca, iniciada por Hugo Bianchi, na década de Ex@licitadas em uma concepcao
de danca classica que se corporificava em grargpegaeulos ou musicais, dificultou
uma concepcdo desta linguagem artistica como &eaodhecimento e formacao.
Embora a¢cbes formativas em danca na nossa cidadi@medelineando-se, a década
acima citada, disseminou e fomentou uma danca uitegia modelos reprodutivistas,
no sentido de conduzir ao aluno no ensino de dancapiar o gesto realizado pelo
professor, método que ainda predominam em algumagpasices estéticas das

Academias de Fortaleza.

Para além do movimento das academias de danca, ooesgp de
profissionalizacdo da danca cearense acontecetiradgauma série de acontecimentos:
A criacdo da Fundacéo da Associacdo das Academi@adca de Fortaleza, que data
de 1984; A fundacado da Associacao dos Profissiateidanca de Fortaleza, em 1990,
por Regina Passos; e a Escola de Danga do SESDemmis Gray para meninos e
meninas filhos de operarios, proposta por Thomazdeo de Sousa Brasil Nettd.

Algumas outras acfes foram significativas para mage atual da danca, em
Fortaleza: A criacédo do Colégio de Danca do Instiragdo do Mar de Arte e Cultura,
que aconteceu no periodo de 1998 a 2001, com uopagia formativa alicercada em
trés dimensdes: formagdo para bailarino, professaoredgrafo. O mesmo trouxe
profissionais importantes para ministrar aulas émis local, nacional e internacional;
A Bienal Internacional de Danca, financiada peladdeas e criada desde 1997, que
pontua acdes até a contemporaneidade, dialogando expetaculos, palestras e
oficinas; O Projeto Dancando na escola que acomtec2l escolas do municipio, com
aulas ministradas por professores com formacao amgad Criado desde 2009, este

projeto sediado na Vila das Artes atende crianga@8a 11 anos com uma formacéao

18Filho do médico Thomaz Pompeu Filho e Noemi Codtompeu. Engenheiro, atuando nas seguintes
instancias: presidente da Federacdo das IndusttasEstado do Cearad (FIEC) entre 0s anos
de 1964 a 1967, presidente dos Conselhos RegiodaiSESI/CE e SENAI/CE, diretor regional
do SESI no periodo de 1964 a 1971; presidente dée@eracdoNacional da Industria (CNI) ficando
até 1977, sendo reconhecido por ter uma visdo histien do processo de industrializacdo
do Brasil.Arquitetou em Fortaleza os Centros deidéide Thomaz Pompeu de Souza Brasil do SESI/CE
e o0 Centro de Formacao Profissional de Tecnologifica Waldyr Diogo de Siqueira. No interior,
construiu o Centro de Atividades do SESI/CE norat
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estética e artistica em danca. E por fim, a Form&g#@sica em Danca criada desde
2011, também na Vila das Artes, atendendo criadeg® a 12 anos com uma proposta
formativa profissional por seis anos, com aulasdas e praticas.

No decurso destas acdes ainda notamos: A criac&udm Técnico em Danca
— curso profissionalizante criado desde 2005 coragdw de dois anos, financiado pelo
SENAC, com uma proposta de formar intérpretes-oregg] com aulas teoricas e
praticas com professores em niveis local, naciematernacional; O Curso de Extenséo
Danca e Pensamento (UFC), criado desde 2007 caagatude dois anos, voltado para
profissionais que pesquisam a danca em interface axdras areas de conhecimento,
priorizando discussdes tedricas; A Licenciaturaagharelado em Danca (UFC) com
aulas teodricas e préticas; Especializagbes em daaceede particular de ensino:
metodologia do ensino de danca (FANOR e MARISTA)dE fim, o Mestrado em
Artes (UFC) com linhas de pesquisa na area de dalasapalavras de Gadelha (2006,
p.253):

Por mais de seis décadas, 0 pensamento cartesiatrdgiu para a
formacdo da subjetividade do bailarino cearensejfasiando-se na
afirmacéo e legitimacao do balé classico. Sobretwto a criacdo do
Colégio de Danga do Ceara, passou-se a trabalk&ualizar em
outra l6gica de movimento explicitado em mais fasrda que figuras
(como no balé classico).A danca contemporanea,enesatexto,
parece emergir afetada e atravessada por uma dérigetores
intensivos (tecnolégicos, politicos, culturais, m@micos, linguisticos
— num incessante jogo de fuga e de captura) oss aqelai busca
expressar (dar consisténcia, dar concrecdo) damaforas mais
diversas. Estas, por sua vez, so tém condicoeessibpidade através
da criacdo e da experimentacdo: joga-se — mistaramdntando e
desmontando, conectando e desconectando — com taio; 0S
corpos, com as linguagens, com 0s maquinismos, temnpos e
espagos.

Portanto, a danga contemporanea vem ganhando espa@nario cearense, a
partir das acfes acima explicitadas. Além diss;taito em “compor uma politica
cultural com a danca e nao através da danca” (MAB®2003 p.1), designa novas
formas de pensar e fazer a danca. Isso dinamiz@al&a como um lugar que se
preocupa em promover formagdes em dancga nas diveErsi@ncias, sejam elas como
formacdo estética, (como das acdes nas escolasgsida Rede Municipal de ensino
de Fortaleza), como para artistas iniciantes oufigsionais, professores ou
pesquisadores desta linguagem artistica. Estefoiatmativo possibilita novos olhares e
dizeres do que é a danca como area do conhecinissdotambém foi um movimento

nacional que se configurou com a insercdo da daosaParametros Curriculares
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Nacionais (PCNs), em 1997. Pois, acreditamos qtee garte ser mais reconhecida, o
caminho a ser trilhado é o da formacédo e do contesttb nesta area. Principalmente na

base, ou seja, nas escolas e espac¢os nao formais.
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2.2 Dennis Gray: Um pas de deud® com a Danga

!
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Figura 05 - Fonte: Setor de pesquisa do Theatradiphat do Rio de Janeiro

Neste topico narraremos um pouco dos percursapaforos do artista e
professor da EDANSESI, Dennis Gray, com o intuieoadmpreender de que modo
suas trajetdrias profissionais conduziram o modefmativo implantado na escola
deste estudo. Para tanto, utilizamos a biografia, descrita por Maribel Portinari
(2001), noticias de jornal e o video produzido géieatro Municipal do Rio de Janeiro
em homenagem ao mesmo. Nas palavras de Maribeidfioem entrevista a Magela

Lima para o Diario do Nordeste em 2005:

Dennis foi um grande bailarino, um grande core@gefum grande
professor. Sempre transitou muito bem por todaaseasividades.

19 Terminologia da danca classica que significa um@agrafia dancada por duas pessoas. Pode ser
chamado deluooudueta
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Acima de tudo, foi um grande ser humano. Foi um dranmuito

integro, cumpridor de suas fun¢fes. Foi tambémaraéivero, mas
sempre muito doce. Foi, acima de tudo, uma pessibangmente
dedicada. Viveu para a danca uma vida inteira. FDGA DO

NORDESTE, 2005, p.3)

Dennis Gray “foi um empreendedor’,afirmou Flavio angaio’°Ao

conhecermos a biografia deste artista, notamos anguietude e compromisso com a

danca. Sua infancia povoada de sonhos dancantesalesse ao seu fazer artistico e

docente onde a profissionalizacdo em danca era ima@rtante do que tudo. Como

pontua 0 mesmo:

Tudo no teatro sempre me interessou: estudei mjnmta&pretacao,
canto, cenografia, iluminacdo, muasica. Minha priraeaula de balé
foi no dia 14 de marco de 1944, no Teatro MunicigalS&o Paulo,
com Maria Olenewa, uma artista completa. Por issDp réio me
limitava a técnica de balé, mesmo sendo a dancaeo abjetivo
primordial, a profissdo que escolhi e adoro. Masde, ja no Rio, em
1948, preparando-me para estrear no papel do Do@opelius, fiz
até pesquisa na rua: observei o jeito de andar plgssoas idosas, 0s
cacoetes, os ombros curvados, as manias que algdetas adquirem
com o passar do tempo, sua necessidade de atencadndo, até
guando parecem distantes. Eu mesmo fiz a minha iagEu.
Continuo fazendo até hoje. Prestava atengdo noggesl mais
experientes. Sempre gostei muito de maquiagem. Mexe a
fantasia. Enchi as bochechas de espuma plastica famer Sancho
Panca em Dom Quixote. No Uirapuru misturei espaapdre papel
higiénico pintado para ficar com a cara do indioid-e(DENNIS
GRAY CITADO POR PORTINARI, 2001, p.12)

Esta fala de Dennis retrata o ser curioso, dddieacuidadoso que ele foi. A

arte era algo que ele conduzia com muita seriedadspeito. Como ele mesmo falava:

“O trabalho € a minha vida”. Essa exacerbacéo fagder o promovia como alguém

rigido e rigoroso, explicitos em tamanho compromase ele tinha para com a danca.

Nascido em Aracatuba, interior de S&o Paulo, Bemaissou uma infancia

recheada de traquinagens na escola, embora fosselboo. Algo que marcou sua

infancia foram as aulas de natacéo, em que eleualeger campeao.

Filho do engenheiro, fazendeiro e politico, Hemsald@heodoro Rodrigues e de

Irma Ridolphi Rodrigues, dona de casa, Dennis mdage foi batizado com o nome de

Nelson em homenagem a Lord Nelson (um idolo bdthmie seu pai). Mais tarde,

2As falas deste sujeito colocadas neste texto fazamte da entrevista realizada dia 04 de novembro de
2013 no Porto das Iracemas do Dragdo do Mar.
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quando residiu em Sao Paulo adotou Dennis Gray aoonee artistico indicado por
Maria Olenewa. Embora seu pai quisesse que NelsoniB se tornasse engenheiro,
Dennis j& abracava a arte com uma inquietacdo evomtade em ser artista desde que

Vviu 0 circo pela primeira vez em sua cidade.

Eu tinha treze anos quando chegou a Aracatuba apd¥orami. Fui
ao espetéculo de estréia, junto com minhas irmégiet maravilhado
com uma bailarina. Tinha a pele muito branca, emrdycha, e
apresentaram como “russa’. Usava tutu e dancavgyoata dos pés.
Em casa, calcando ténis, eu também fiquei nas podts pés e
dancei. Escondido, é claro. Eu nada sabia até emst@iore o balé.
Ignorava que as bailarinas deveriam ser esbeltague os rapazes
nao dancavam sobre as pontas. Voltei muitas vezeasreo. Ficava
olhando os domadores de feras, 0s trapezistas,pmiasipalmente a
tal bailarina que me parecia linda, perfeita. Tigerteza que minha
vocacao era a danca. Fiz amizade com um dos pathagdasta-
Chuva. Menti para ele. Inventei que era 6rfao, sioai no mundo.
Pedi que me arranjasse um emprego no circo. Semodiar de
nada, o Pasta-Chuva resolveu me ajudar. Disse-me fpsse
encontrar o pessoal do circo em Birigui. Fugi deaasem falar com
ninguém. Minha aventura durou trés meses. Eu f@iado no circo.
Era aprendiz de trapezista, virava cambalhotas mama elastica.
Ganhava apenas a comida, mas estava feliz. Seatidages da
minha mae e das minhas irmas. Nenhuma do meu yeifo sempre
tdo rigido e glacial comigo. Alertada pela familia, policia do
Juizado de Menores me encontrou em Bauru. Fui peelevado de
volta para casa em Aracatuba. Meu pai me deu umaasu
monumental. Chorei muito. Precisei esconder a mielalta. Jurei a
mim mesmo, que tornaria a fugir para sempre. Erarma@ questéo de
tempo, de esperar o momento propi¢dDENNIS GRAY CITADO
POR PORTINARI, 2001, p. 19)

Mas, a danca estaria na sua vida como um destigado que por ora silenciava
para dar voz a ele posteriormente: seu primo, Gracoeiro, 0 incentiva a ir para Sao
Paulo, onde ele residia. Um dia, Dennis resolveana a cidade grande tentar a vida
como artista. La, inicialmente encontrou um emprgge o0 sustentasse com minimo
possivel. Apos trés meses de estadia em Sao Pecidedfazer aula de danca com

Maria Olenewa (mestra russa, fundadora do TMRJjlimd4 de marco de 1944.

Segundo Maribel Portinari (2001), a flexibilidadke Dennis adquiria na
infancia pelas aulas de natacao e a experiéndi@slieneses como trapezista de circo o
ajudariam nesta época a cair nos encantos de NMemewa. Ela rapidamente o
colocou apés cinco meses de aula, para ser figuramBaléPaganinida Companhia
do Colonel de Basil que estava em cartaz no Téawracipal de Sdo Paulo.
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Foi assim que aconteceu minha estréia no palco. Qoma

companhia estrangeira, que remontava os Ballets6usle Serguei
Diaghilev. Eu me senti flutuando nas nuvens deatéelicidade. Devo
tudo profissionalmente a Maria Olenewa. Até o mema artistico,

Dennis Gray, foi escolhido por el@DENNIS GRAY CITADO POR

PORTINARI, 2001, p. 22)

Maria Olenewa era conhecida por sua rigidez e mlade. Nao permitia
brincadeiras em suas aulas e era extremamentengxigeegundo Portinari (2001),
Dennis jamais esqueceu uma aula em que a mesta aosexplicar um movimento
ressaltava a necessidade de que a finalizacdo simongeveria ser perfeita como uma
forma de sacerddcio a arte. “Dennis até hoje psaf@sperfeccionismo” (MARIBEL,
2001, p.22). Este era seu refrao que resvalava tempalco como na sala de aula. Ele
detestava pessoas desleixadas, primava por um@naabem cuidada, e explicitava
que isso deveria ser independente da condicdociian como pontua a referida
autora. Para Dennis Gray, Maria Olenewa foi suadgamestra. Destacamos abaixo
trechos de sua entrevista para Maribel Portinanoedocumentario “Dennis Gray -

Nosso mestre” em que ele discursa sobre ela.

Maria Olenewa me ensinou, mais do que a técnicdashga, também
a auto-exigéncia nos menores detalhes, e ela ocersid o0 corpo
como um instrumento sagrado, um presente de Degspgrecia o
méaximo cuidado.(DENNIS GRAY CITADO POR PORTINARI,
2001,p. 23)

Madame Maria Olenewa..E voltar tudo ao passado. Qmwito

orgulho, muito sentimento e com muito respeito! d6w cria de
Madame Olenewa. Hoje eu digo: se hoje eu ensino d&& maos, 0s
bracos, os pés, eu devo tudo a eRERNIS GRAY, 1997)

Notamos a influéncia de Maria Olenewa na formagibennis Gray. A postura
exigente da mesma circunscreveu no corpo delegveswio no mesmo uma autoridade
e disciplina que resvalaria na sua postura coméegsor. E assim, com este corpo
disciplinado que Dennis delineia sua trajetéria edormador disseminando a virtuose

corporal.

Continuando sua trajetéria, Dennis partiu para ® d& Janeiro em 1945, onde
se matriculou na Escola de Danca do Municipal. &esio ele se apresentou no
Theatro, dancando um dos faunos “Bacanal 6perahbaiser” de Wagner. Em 1946,
Dennis participou do Ballet da Juventude (de Igdnv@&zov), assim como atuou no
cinema como o menino Claw, no filme Pinguinho. Att@mbém em teatro com Dulcia
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de Marais. Entre os anos de 1948 e 1949 particmobalé fundado e dirigido por
Tatiana Leskova, onde estreou mais tarde em “Cigdpmim o papel de artesdo que se
tornaria 0 seu preferido, tornando-o conhecido mi@tlo. Em 1949, foi nomeado
primeiro bailarino da Companhia de Ballet do TMRJainda neste ano, foi premiado

como Bailarino — Revelacdo, pela Associacdo Biasilale Criticos Teatrais.
(PORTINARI, 2001)

L W

Figura 06 - Dennis Gray comNorma Pinna, interprdteseu famoso personagem, Dr. Coppelius, no balé
“Coppelia”. Fonte: Arquivos do Teatro Municipal Bio de Janeiro

Nos anos 1950 e 1960 a direcdo do TMRJ sob o elleaganizacéo de Tatiana
Leskova, favoreceu a Dennis Gray um dos melhorementos de sua carreira. Uma
vez que ela apreciava bailarinos dedicados, commmiBesray, levando-o a papéis de

destaques, assim como incentivo para se tornadbga@®. Sobre esta época Dennis
narra:

Leskova organizava duas temporadas por ano. Deocarbdo,
lembrava-me Maria Olenewa por ser muito exigenshi&glutar e se
impor. Enriqueceu o repertorio do Municipal com asrtradicionais
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como o Lago dos cisnes, Giselle, Coppelia, Lesh&ds. (DENNIS
GRAY CITADO POR PORTINAR, 2001, p. 33)

Muitos foram os prémios na carreira deste impoetaoailarino brasileiro:
Condecoracgéo pela marinha e pela Aeronautica; Diglde Honra da Escola de Samba
Portela; Prémio de Bailarino-Revelagéo; MedalhaOdeo como melhor bailarino de
temporada (1951); Medalha Carlos Gomes (1965):éUrdfijinski (1968); Medalha de
Melhor Coreografo Brasileiro (1979); Prémio Golfintle Ouro (1985). (PORTINARI,
2001)

Entretanto, a vida dancante ainda revelaria msit@gresas para Dennis Gray.
Uma delas foi a carreira promissora como coredgfaido comecgou segundo Portinari
(2001) quando Dalal Alchar, fundadora e diretorddi® do Rio de Janeiro, o convidou
para montar um trabalho a partir de uma obra leiesile ele cria “O Guaratuja”,

inspirado em um conto de José de Alencar.

Meses depois a companhia viajou para a Inglatermde o balé “O Guaratuja”
se apresentou, sendo o mais aplaudido da tempdtada.foi o0 inicio de sua carreira
como coreografo, que se tornou conhecido por déti@e e inspirar-se em dramas e
contos de fada como pano de fundo para suas csla@ieas coreografias foram
executadas tanto no Balé Theatro Municipal do RioJdneiro como para a Escola

Estadual de Danca Maria Olenewa.

Dennis trabalhou ainda em companhias que o cormdaguais sejam: Balé do
Rio de Janeiro de Dalal Achar, o Balé Norma Lika Brasilia, o Balé Eleonora
Oliosi de Sao José dos Campos-SP, o Grupo Corpe te&r Juiz de Fora- MG, o Grupo
Chemale de Porto Alegre-RS, a Companhia Brasitir8alé Regina Ferraz do Rio de

Janeiro e Grupo Halina Biernacka de Séao Paulo.

Destacamos algumas de suas coreografias: GalopermeodEterno triangulo, O
cisne Tuonela,Tragédia dancante, O compoésito, @iale Pesadelo, Labirinto,
Concerto romantico, O Pacto, Vitdria-Régia, Criatude Prometeu Carnavalia, Sonada
de outono, Sarai de sinha, Promenade, Retrospektiecoenon. Com todo este arsenal
coreografico, Dennis ainda receberia um convite ouelaria o seu destino e dos

estudantes que por ele passaram em uma Escolanga Bba Ceara.
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Durante a década de 1970, Dennis Gray viveu umariéxgia
marcante, que deu frutos positivos e ampliou o fana artistico
brasileiro. Em 1973, ele levou a Fortaleza o Balenicipal do Rio
de Janeiro, que ali apresentou véarias de suas graf&s, como
Rondé caprichoso, Tristdo e Isolda, Carnavalia, besmo O
descobrimento do Brasil e Tatiana Leskova e Eugé€eadorova.
(POTINARI, 2001 ,p. 51)

Neste periodo, Dennis foi convidado para residiCeara e fundar uma escola
de danca. Mas, estas serdo cenas dos capitulos ewsitura. Trataremos disto
posteriormente. Ressaltamos que “sua funcdo comcaddr na danca obteve grande
relevancia para filhos de operarios, ao aceitaopgsta feita por Dr. Thomaz Pompeu,
em 1974, ano em que foi inaugurada a Escola deaD@léssica e Moderna do SESI no
Ceara”. (DENNIS GRAY-NOSSO MESTRE, 1997). “O trdimlde Dennis Gray no
Sesi “virou noticia no primeiro mundo”. Contudo, ra apenas quatro anos.”
(GADELHA, 2006, p. 220).

Apods o fim da referida escola do SESI, a partiragasentadoria de Thomaz
Pompeu de Sousa Brasil Netto, Dennis foi demitideternou ao Rio de Janeiro, onde
também foi dispensado. Uma vez que os artistas daidipal dessa época eram
funcionarios publicos, segundo Portinari (2001)m#Jcarta de D. Lucy Geisel (esposa
do presidente Geisel) reintegrou Dennis ao MuniciNa entanto, a readmissao néo
levou em conta o tempo de trabalho anterior. Bar Bennis jamais conseguiu o salario
condizente com sua posicado”. (PORTINARI, 2001,3). Bepois ele tornou-se regente
da companhia até o fim de sua vida arruinada porcanter, em marco de 2005.
Embora Dennis tenha recebido muitas homenagens2@8, o TMRJ fez um
documentario com varios depoimentos relativos aeekua passagem pelo TMRJ.

Destacamos alguns que consideramos relevantes.
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Figura 07 — Dennis Gray - Fonte: Arquivo pessoak&Prima Gadelha. Projeto Meméria Viva —
Licenciatura em Danca - UFC

HELENA SEVERO:

O corpo de baile do Teatro Municipal € a Unica camisia em atividade no Brasil de
Danca Classica, portanto n0s somos responsaves rpahutencdo dessa tradicdo no
Brasil que é muito importante. E ao completar 70saesse corpo de baile tem muito a
comemorar. Celebrando 70 anos desse corpo de lwa@lebramos também a memdria
de Dennis Gray que € um simbolo dessa companhia.

TATIANA LESKOVA:

Dennis era maravilhoso!Porque ele interpretava g@gladuma maneira tao intuitiva
apesar que ele sabia que na musica tinha que fesm gesto ou esse gesto. Ele sentia
0 que ele estava fazendo. Ele era comico porquersppagem era cOmico e a0 mesmo
tempo era humano. Entdo, Dennis nesse sentido rd@® porque os outros fizeram,
imitaram.. Dennis ndo imitou ninguém porque eleaautinha visto. Nem tinha visto
nunca o balé! Entéo, tudo dele era verdadeiro, wmacdo. E ele era fantastico!

DALAL ACHCAR:

Falar sobre Dennis Gray ndo é uma coisa dificil.ubha obrigacdo de todos nds
artistas e bailarinos deste pais. Dennis Gray cdouns sabem foi o mais importante,
mais completo artista da dancga que nos ja tiverBadlarino, coredgrafo, ele atuava,

ele dancava, ele ajudava seus companheiros, eliedieava de corpo e alma e a vida
dele era um sacerdocio junto ao Teatro Municipal.
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FRANCISCO TIMBO:

O professor nos deixou uma heranca valiosissimémAdo conhecimento, dedicacao,
ele nos deixou o amor. O amor puro amor, 0 amor sega. Quando ele morreu, eu
liguei pra minha mée e disse que ele havia morrigitao,ela me disse: “Meu filho, ele
foi um pai pra vocé”. Desde o principio na escdia SESI, eu tinha 11 anos e... E
muito dificil falar do professorsé emocionaao mesmo tempo é facil porque era uma
pessoa de uma grandeza tdo profunda! Criou grandagarinos assim como:
Fernando Mendes, Flavio Sampaio, Antonio Carloqoie de Fortaleza foi pro Balé
Stagium, em seguida foi pra Nova York e depoiseguentrei no Teatro Municipal
muitas vezes dancamos juntos, algumas vezes @ha@i& em cena tdo emocionado.
Eu ndo consigo acreditar que ele se foi, ele estame aqui.

ey Grov = "0 Guores'!

Figura 08: Dennis Gray em “O Guarani” Fonte: Arausvdo Teatro Municipal do Rio de Janeiro

Observamos a representatividade de Dennis Gragmério da danca brasileira.
A foto acima e os depoentes explicitam o que elaifa ser humano que construiu uma
vida em grandes saltos acatados em seu compromisialicacdo pela danca. Um
homem de muitas facetas, mas, de muito amor comd-@incisco Timbé. A sua
pluralidade o eternizou em cada um dos que por palgsaram: sejam como
companheiros de cena, ou como alunos. Ele se pargeem um eterno retorno

daqueles que multiplicaram seus ensinamentos.



70

2.3 A Escola de Dancga Dennis Gray/SESI em Fortaleza

Figura 09- Sala de danca da EDANSESI: 1975. SegEt&do Sampaio, fotos retiradas da primeira
turma para divulgagéo da escola. Arquivo: Pauloglm@ex-estudante)

DADOS HISTORICOS
(O texto abaixo foi retirado do programa dos esp#td: “Lago dos Cisnes” e “O Garatuja,”
em 1977, p.2)

Por iniciativa do ex-presidente Dr. Thomaz Pompeulusduza Brasil
Netto, em 1973, o SESI resolveu incluir em seur|azéniciacdo da
Danca Classica e Moderna, dentro de seu Centr@lSaoei Barra do
Ceara - Fortaleza. Cabendo a responsabilidadecé&dai procura do
professor certo, da sala de aula adequada, pignigtaformes e
sapatilhas do melhor material, vindo do Rio e Sul®ae a
transformacao de um auditério no melhor teatro ai¢aleza. Assim
foi feito e se deu o inicio das aulas no dia 8aleffeiro de 1974. O
resultado foi magnifico: 400 criangas inscritas elasl foram
selecionadas 150. Nos dias 13,14 e 15 de dezemsbi®, com a
presenca de S. Excia., o Presidente da Confedefdgdmnal da
Industria e sua familia, e os convidados especigkneindo do Rio
de Janeiro: maestros, coreografos, jornalistasegsores, e bailarinos
do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e, os corddada cidade de
Fortaleza. Com o teatro superlotado durante trés, di Academia se
apresentou com os Balés feitos especialmente pawa 8lunos:
“Noturno,"" Beriostra," "Os Piratas" e Pas de deuxtm os
professores D. Gray e Jane Blauth); "Manera o PhAathca afro-
brasileira e a histéria "As Formigas na Era da P&z"assim a
Academia tem prosseguido com seguranca para tompagt@ em
todas as festas do SESI e em viagens programaaa&9es, seu 11
Festival, com "Cinderela", Ballet em 3 atos; em@,9Era Uma Vez",
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Ballet em 3 atos. A Academia j& viajou para o Rialdneiro, Brasilia,
Piaui e Campina Grande, duas vezes, para o lestival de Inverno,
voltando vitoriosa mais uma vez. Em Brasilia a Araih dangou no
Palacio da Alvorada para a primeira dama do Paiseciedade. No
Corpo de Baile do Teatro Municipal do Rio de Jamégir tem um
representante de Fortaleza, saido desta Acadeoéamgito honra
seu nome: Flavio Sampaio. Para o atual Festivd9d& a Academia
preparou "O Lago dos Cisnes" e "O Garatuja" da aneforma
possivel e com todo o auxilio magnifico da Indastna pessoa de seu
ex-presidente.

Escolhemos este texto, para apresenEDANSESI por ele explicar de forma
sucinta a finalidade da mesma. Além disso, eleigi@pm panorama da estrutura e
organizacdo dela. Embora o texto acima informe @ymoposta desta escola fosse
“incluir em seu lazer” a iniciacdo em danca, evadaremos e discutiremos
posteriormente, dissonancias em relacéo a estaadifia. A proposta de formacéo da
EDANSESI respaldou-se para além do lazer, ancoraedon um contexto formativo e

valorativo da arte como area de conhecimento.

Para falarmos da Escola de Danca do/BE&his Gray, objeto de nosso estudo
necessitamos entender o contexto historico no @umksma estava inserida, tanto no
ambito nacional como no Ceara. Neste caso, embesada que investigamos aconteca
na década 1970, é importante compreender os aouetdéos da década de 1960,

principalmente no ambito educacional.

A década de 1960 configurou novos olhares na esrutrganizacional da
educacéo brasileira, devido a expansao deste ensimontexto do golpe militar. Na
referida década alguns acontecimentos configurastencenario: a promulgacao da Lei
de Diretrizes e Bases da Educacédo Nacional (LDB41G24/61) e no ambito politico
reivindicacdes contra a ideologia da escola corepgradora da méao — de -obra para o
“crescimento” do pais; o golpe militar de 1964 eresisténcias a ele que tiveram no
educador Paulo Freire um expoente de novos iddasaeionais. Sendo um periodo de
intensa disputa social, politica e econdmica, cefoiresisténcia e reposta a desafios e

limites.

A década de 1970 constituiu-se em um periodo enadqkicacao brasileira era
voltada a produtividade econémica, no contexto dciamalismo desenvolvimentista.
“A educacao deveria sujeitar-se as deliberacéenotesizas”. (BICCAS; FREITAS,

2009, p. 277). “O aprofundamento das relacbes alegéds trouxe consigo o
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entendimento de que a educacdo jogava um papeltanp® no desenvolvimento e
consolidacéo dessas relacdes”. (SAVIANI, 2010,63)3

O cenério apontava, também para uma concepcaositeroltada para uma

pedagogia tecnicista. Como afirma Saviani (2010):

Com base nos pressupostos da neutralidade ciangifiospirada nos
principios da racionalidade, eficiéncia e proddide, a pedagogia
tecnicista advoga a reordenacao do processo educatimaneira que
o torne objetivo e operacional. De modo semelhantgue ocorreu no
trabalho fabril, pretende-se a objetivacao do trebpedagdgico. A
pedagogia tecnicista buscou planejar a educacamat que a-
dotasse uma organizagdo racional capaz de minimizenterferéncias
subjetivas que pudessem pdr em rico sua eficié(®f/IANI, 2010,
p. 381 e 382)

Notamos nessa proposta de ensino uma centralizleneios de organizagao
pedagogica, deixando o professor e 0 aluno em degptano na acdo educativa,
diferindo da pedagogia nova, que centraliza o alopnoprocesso educativo e da
pedagogia tradicional, que centrava no papel déegsor, como sujeito do processo

educativo.

Segundo Vieira (2002), o panorama educacional oeare&ntre os anos de 1964
e 1985 reflete 0 que ocorre no ambito nacionalsapéa ditadura, a reacdo a ela fazia

as artes continuarem sua fecunda luta.

E nesse panorama que o Servico Social da IndudtiaCeard (SESI)
fundamenta sua proposta educativa voltada paranaaf@o profissional, na década
1970, o que parecia delinear outra perspectivasistancia social. Nobre (2001, p. 311
e 312) afirmava:

Este 6rgdo tem caracteristicas ndo somente ass#senpois, ao
promover o homem, desperta nele as energias casddando-lhe a
condicdo de participante ativo do desenvolvimemtmnémico, com

repercussbes na estrutura econdmica e na socialinegs de
espectador passivo em uma situacdo de pobrezaatade de vida,

210 SESI (Servico Social da Industria) € uma entidddeEducagéo, que oferta ensino formal para
trabalhadores das industrias e para criancas engov®ferta também educacdo continuada para
industriarios, seus familiares e comunidade emlgé&ie oferece produtos e servicos nas areas de
educacdo, saude, esporte, lazer, cultura e redpbdade social. O objetivo é fortalecer o
desenvolvimento pessoal e profissional do trabalhadestimular as empresas a adotarem uma postura
ética e socialmente responsavel. Esta institui¢ébctiado pela Confederacdo Nacional da IndUstria,
para cuja organizacao e funcionamento obteve aatt#o do Presidente da Republica (General Eurico
Gaspar Dutra).” (NOBRE, 2001, p.309)
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sobretudo a inoperancia, diante das possibilidattespréprio ser
humano e da natureza.

Embora o SESI objetivasse a qualificagdo do trednlr, para atendimento as
exigéncias técnicas das atividades produtivas, gv@antambém, a formacdo humana
por meio de atividades que ampliassem a leiturandado da classe operaria, em
resisténcia que se gestava pela mao de seus edessadomo Dennis Gray. Assim
sendo,

Este fato possibilitou experiéncias arrojadas dee e pode
justamente considerar uma revolucdo soécio-cultuaalpartir da
construcdo de Centros Sociais com instalacdes @@das ao
desenvolvimento de um programa de atividades nhastipbrangendo
setores como o da educacao, das artes, dos despodi lazer em
geral, de integracdo social, etc., merecendo mfexéespecial a
promocao artistica do trabalhador cearense, tamtoadater popular
como classico. (NOBRE, 2001, p. 312)

Figura 10 - Centro Social Thomaz Pompeu — 1975
Arquivo pessoal: Analia Timbé

Destarte, foi inaugurado em 23 de fevereiro de 18@3cidade de Fortaleza, o
Centro Social Thomaz Pompeu de Souza Brasil (Cafdrédtividades da Barra do

Ceara com aulas diarias de teatro, danca e esporte)
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[...] foi instituida, sob os auspicios do DepartatneNacional, a
Academia de Danca Classica e Moderna, tendo comtouiar o
professor Dennis Gray do Rio de Janeiro, e ofi@alim inaugurada
em 11 de fevereiro de 1975, conquanto houvesse dsitprimeiras
apresentacbes em 13, 14 e 15 de dezembro do aenognno
auditério daquele Centro, para uma platéia emodmnade
convidados especiais e familias operérias. (NOBRE], p. 313)

Figura 11 - Inauguracdo Centro Social Thomaz Porfipem roupa branca)— 1975 — atras Sala de Danca
- Arquivo: Andlia Timbo

A Escola de Danca do SESI foi inaugaram 1974 por Thomaz Pompeu e
pelo diretor, professor e bailarino carioca Del@iay (1928-2006) que veio a Fortaleza
exclusivamente para implementar essa instituigdijd como assistente a bailarina e
também professora carioca, Jane Blauth (1937-2@k3d)uma escola para meninos e
meninas filhos de operarios do SESI. E importaatierstar que esta instituicéo foi “a
primeira implantada em todo o Brasil, com alunasrwtos de familias humildes, quase

todos filhos de operarios das industrias cearenf@sPOVO, 02.12.74).
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A mesma foi proposta por Thomaz Pompeu de Souzsil Biattc’?, o entéo,
engenheiro, diretor-geral e presidente da ConfederBlacional da Industria. O mesmo
apreciava as artes, e por isso, fundou a refesdal& Como afirma Dennis Gray em
entrevista para o Jornal o povo em 1974, “o SERI t@a fundacdo da Escola, uma
gratiddo imensa ao seu atual presidente, Dr. Thdtoazpeu de Sousa Brasil Netto, de
vez que o balé, é uma arte carissima e ele teveagam de iniciar esse trabalho com
criangas pobres”. (O POVO, 02.12.74)

E importante salientar que a instituicdo tinha coescopo uma formagc&o
profissional em danca. Portanto, este modelo fadiaica burguesa das academias de
danca de Fortaleza, surgidas na década de 19G@daslapenas para o deleite da
sociedade fortalezense, alargando uma compreeadénida sobre a danca.

Diante deste panorama, porém, é importante compeeens a explicacdo de
tal producdo com a classe operaria na referiddeedemdo em vista a realidade soécio-
politica do pais. Uma vez que a Barra do Cearé aeiada € um bairro de trabalhadores
com um estigma da violéncia e da pobreza, o quastor traz deste projeto, ja que
viviamos resquicios do “Milagre econémico brasiiéiem que a busca de inser¢cdo no
mundo industrial era potente? Qual a funcéo dessala de arte nesse contexto? Esta &
uma das questbes centrais de nosso estudo queirdisas no decorrer deste texto
tratando da formacdo artistica, mais especificanemh danca. Nas palavras de
Portinari (2001, p.52):

A Escola de Danca Classica e Moderna do SESI cowme¢uncionar
em marco de 1974 com cem alunos cujas idades aaniantre 8 e 14
anos. Todos eram filhos de operarios. A sede mcjuidras para a
préatica de esporte, inclusive uma piscina olimpieggitorio, cozinha
sob a orientacdo de nutricionistas, auditério dotalé moderno
equipamento de som e iluminac&o.

22 Filho médico Thomaz Pompeu Filho e Noemi Coelhanpeu. Esteve na direcdo de importantes
lugares, dentre o0s quais: Presidente da Federagdo ImbUstrias do Estado do Ceara (FIEC)
de 1964 a 1967, presidente dos Conselhos Regia@iSESI/CE e SENAI/CE e diretor regional
do SESI no periodo de 1964 a 1971. Em 1968 assumeesidéncia da Confederacdo Nacional da
Inddstria (CNI) ficando até 1977 .Construiu e femdionar em Fortaleza e no Crato os Centros de
Atividade Thomaz Pompeu de Souza Brasil do SESI/CE.
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Além disso, as salas possuiam o piso ideal pawa sala de danca: madeira.
Haviam bons banheiros e dois pianos para as aelhald. Os alunos possuiam malhas
e sapatilhas que eram distribuidos pela organizdodarojeto. Além de danca, havia,
no Centro Social Thomaz Pompeu aulas de cantdydijteatacao, volei e futebol. Elas
ocorriam diariamente, inclusive com alimentacadargzanhada por nutricionista. Sobre
o funcionamento da EDANSESI, os participes da matgstacam a estrutura fisica e a
organizacdo da mesma.

A procura era muito grande pela escola. Toda cragieria fazer.
Até porque j& era um projeto social na época! Perglistribuia
lanche, alimentos, tinha assistente social, tineeddogo, tinha todo
um aparato que se encaixa dentro de um projet@kate uma ONG.
Entdo, as criancas procuravam muif@ilemara Barrosy

Essa escola ficou na direcdo do Dennis por quatnmsa E nés
tinhamos aula duas vezes na semana de balé cla3sidea Danca
Moderna também.. Tinha turmas separadas por idageaeima hora
de aula. Tinha um fardamento: um collan azulzintewaccom uma
sainha...Ganhdvamos tudo! O lanche que era umacideliEra

especial, era diferente do lanche das outras cr@ngue faziam
outras aulas que néo era danga. As outras tomavagu.aa gente
tomava um iogurte. E tinha tudo: a sapatilha, aaneisa, a fita no
cabelo, era tudo muito organizado! Coque, pianigtatio direitinho.
(Francisca Timb6§*

Ele dava aula duas vezes por semana. Era duas sumaterca e
guinta e duas segunda e quarta. Eu acho que a éa#as era umas
12 a 15 por turma. A turma dos meninos era 20 pona. Na turma
de terca e quinta tinha meninas de 9 a 12 anos @aitea turma

maiorizinhas. A minha era de 9 & 12 an@odorro Timb6y>

Eu lembro muito da sala. Como eu era crianca, elimensa. Era
grande porque ndo era sO aula de danca, tinha gioésteatro e

outros esportes. Ahhh... Ela era grande, tinhardaespelho, nas
paredes tinha os quadros com as posi¢cfes dos gés maos. Tinha
0s camarins dos meninos e das meninas, uma satafmada 0 Nosso
fardamento... Do outro lado ficava a costureiraigufino. (Socorro

Timbo)

A sala de danca era maravilhosa! Chao perfeito gaaca! Na época
era madeira que a gente usava breu e... espeltrog,baem grande!

ZAs falas colocadas neste texto referem-se a estaesdncedida no dia 28 de novembro de 2013.
24 As falas colocadas neste texto referem-se a éstaesoncedida no dia de 2013.

25 As falas colocadas neste texto referem-se a ésitaasoncedida no dia 02 de agosto de 2013.
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Perto do teatro que era onde a gente dancava! BEsdel primeiro
mundo no Ceara(Francisca Timbo)

Figura 12 - Sala de danca da EDANSESI: 1975. Segktilio Sampaio, fotos retiradas da primeira
turma para divulgacéo da escola. Arquivo: Pauloglmgex-estudante)

Diante do exposto, observamos que havia uma pragédopcom a estrutura
dessa escola para seu funcionamento no ensino rega.da sala exposta na foto acima
evidencia a disposi¢cdo que a gestdo deste propst@presenta. Uma vez que ha uma
discussao recorrente na docéncia em danca prin@pét nas escolas publicas sobre a
falta de espaco ideal para este ensinamento. Grasids 0 ambiente equipado nestes
locais como um ato politico. E necessaria para lesjaagem artistica uma estrutura
espacial que possibilite aos educandos realizasalgésicas, quais sejam: saltar, rolar,
deslizar, torcer, girar, se mover sem se mach@aiso de madeira e o lindleo (tipo de
revestimento emborrachado para piso de danca qudizado na sala e no palco)
instrumentalizam condi¢cdes para que este ensinansmunteca, pois uma sala sem
estes requisitos pode ferir os estudantes.

Lembramos que a danca acontece no corpo e, corasgaltamos, a experiéncia
pratica nesta area de conhecimento contém em soposicao saberes indispensaveis
para este ensino. Ela ndo acontece somente nocaniteoria, ela se faz numa
pratica/tedrica na medida em que para que o edacpaodsa dancar ele precisa

construir corporalmente alguns conceitos que juotdardo se mover: “0 corpo que
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danca e o corpo na danca tornam-se fonte de condein sistematizado e
transformador’” (MARQUES, 2007, p.25). Isso demataiapo e um longo trabalho de
consciéncia corporal e do movimento, além de urtrtatasa minima para tal execucéo.

Ainda com relacdo a foto acima, embora ela sejagmaj nos mostra como a
danca era trabalhada. O proprio fardamento e aaeidisposicdo espacial dos
educandos evidencia que o balé era o cargo — ctief¢a escola. Falaremos
posteriormente da danca classica quando ressaieanmetodologia da EDANSESI.
Como afirma Gadelha (2006, p. 215):

A forma como a danca foi ensinada no Sesi ndofeeedtiava muito
da forma como era ensinada nas academias, ou &e@anca
continuava absorvida nos padrfes estéticos do dlaksico, que
baseia-se numa visdo de corpo adequado a umacgerfigicnica do
movimento, tornando-se um objeto de preocupac@&anélise, como
alvo de vigilancia e controle.

E vélido salientar que a experiéncia pinceladaenestudo, aconteceu na década
de 1970, periodo em que o ensino de danca clgsagsava por uma grande expansao
em nosso pais. Ressaltamos que no referido pededbscussdes sobre o ensino de
danca envolviam principalmente o acervo do balésaa. A técnica e a transmissao
desta pareciam condensar toda a estética destmgewsi. Portanto, a severidade com
gue Dennis Gray decorria suas aulas foi inscritosem corpo pelos seus mestres que
tinham uma concepcéo tradicional deste ensinotageem uma autoridade estética e
uma disciplina corporal.

Embora a danca classica imponha um tipo de compma rigorosidade, ha na
contemporaneidade muitos professores desta lingugge repensam este ensino numa
tentativa de ndo homogeneizar os corpos, arestamdis caminhos e propostas em um
trabalho corporal menos determinante e condicienald que seja 0 corpo e 0O
movimento dancgado.

Quanto a proposta da EDANSESI ela vislumbrava unsgrento que insere a
linguagem artistica da danca como um lugar forroati possivel dizer que a
experiéncia com esta escola foi 0 ponto inicialaparprocesso que desencadeou 0s

primeiros encontros rumo a danga como uma profissao

Em pouco tempo, jovens cearenses eram chamadoforgareos
corpos de balé do sul do pais e alcancavam a femngprovando o
acerto da iniciativa do SESI de aproveitar a vooagéistica de



79

rapazes e mocas de origens modestas, filhos delhealores da
indUstria, e a improcedéncia do ceticismo de muitp® de inicio,
ndo tinham apontado a danca classica as condi¢c@esvidh
caracteristicas da classe menos favorecida de (¢@BRE, 2001, p.
312).

Vérios alunos tornaram-se profissionais desta figgm artistica apesar do fim
da escola. Tais como: As irmas Analia e Socorrobbingque lecionam danca em
Fortaleza na Associacdo Vidanca para criangas,aimoobVila Velha em Fortaleza;
Francisco Timbd, primeiro-bailarino do Municipalricga; Francisca Timbo, também
primeira-bailarina do Municipal do Rio de Janeit@gtuou também no famoso Ballet
Stagium de Séo Paulo.

Ainda encontramos como egressos: Flavio Sampai®,afuou artisticamente
também no Teatro Municipal carioca, fez carreitarimacional pela Europa e apos uma
lesdo na coluna, tornou-se professomaitre’®do Municipal carioca. Foi também
professor da Escola do Teatro Bolshoi no Bt&siitualmente dirige a Escola de Danga
de Paracuru subdividida em uma escola de dancapargas e adolescentes e em uma
companhia profissional de danca; Wilemara Barrasa udas maiores bailarinas
cearense, fez carreira internacional com a compabita de Danca Contemporanea. E
também professora de danca classica; Fernando Blequle apesar de ter falecido em
1980, fez uma curta e brilhante carreira no Muicipas palavras de Potinari (2001, p.
52):

Foi uma experiéncia gratificante pelo seu sentigmdno e artistico.
Dois anos apoés os primeiros passos, 53 alunos fapaudidos em
Cinderela. No papel-titulo, Francisca Timbd, de doze anos,
compartilhava o estrelato com Angelita Ribeiro,al& Madrinha, e

Cristina Medeiros, lider de um graciopas-de-trois.No grupo dos
meninos, brilhavam Fernando José (o Principe), oPéugelo (o

26 Terminologia da danca classica na qual designasponsavel, junto ao coredgrafo, por manter e
remontar, quando necessario, a obra, respeitandcagtenticidade, qualidade técnica e artistica. O
maitre-de-balletambém leciona a companhia de dancga, no caso, TiiRdndo da unidade de trabalho
que estdo sob a sua responsabilidade. E considenadeestre nesta area, e este cargo € o Ultimmde u
companhia de danca classica.

27A Escola do Teatro Bolshoi no Brasil € a Unica es&® estrangeira do Teatro Bolshoi de Moscou
(considerada uma das mais importantes no ensindadea classica). Com doze anos de existéncia
desenvolve atividade de arte e cultura priorizandmalé classico. Tem como objetivo a formacdo de
artistas desta area. Sua estrutura com cercagimsenetros quadrados € formada por salas pass del
balé, estudios de musica, atelié, nicleo de sdaildlggteca, cantina, espacos culturais e dois ktidoios
cénicos. A selecdo para novos alunos acontecentnaente e sao disponibilizadas vagas para os cursos
técnicos e basicos da referida instituicao.
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Bufao) Amarildo Escéssio, José Florencio, FlavianBaio, Luis
Carlos Aradjo, Francisco de Assis.

Embora a danca, mais especificamente, a danca icelagenha se
profissionalizado inicialmente na corte dos palécim periodo roméantico, os bailarinos
que a produziam bebiam nas fontes das dancas pepuwacriacdo e composicédo de
sequéncias de movimento. E possivel deslocar apergo de que danca classica para
publico menos favorecido financeiramente € algositado. A danca para esses
individuos € tdo possivel quanto para um com methoondicdes financeiras. Depende
do que concebemos como projeto de formacdo. Espremiidado para que agdes
culturais ndo beirem a esmola cultural, ou sejajathas de pequenos acessos aos

movimentos artisticos.

E importante entender o social para além do assislsmo, pois somente
assim conseguiremos compreender a arte no luganaaexplicitado como uma
instancia da possibilidade e ndo da probabilid@dexperimento da Escola de Danca do
SESI, no recorte temporal de nosso estudo, sedimentpensamento em arte que nos
leva a outra compreensdo de formacao e de progeimais, dilatando novos olhares
sobre a danca e seu ensino no Ceara, mais esgexfite, em Fortaleza. Nas palavras
de Gadelha (2006):

Com esta experiéncia, a danca cénica deixa dexslesswa as classes
superiores, as mulheres “bem —nascidas” da elideense. O proprio
Dennis Gray, segundo Portinnari, ficou surpreendidgerceber que
as familias dos operarios aceitavam bem melhorl® fra o filho
homem do que as classes média ou rica. [...] Diferdas academias
de balé, homens faziam aula no Sesi. Isso ja quebsdguns
preconceitos que envolviam a danca em Fortalezdrilooindo para
uma visdo mais abrangente dessa arte, que aindaéhagsociada a
figura feminina. (GADELHA, 2006, p. 215)

Segundo Flavio Sampaio, a EDANSESpioneira no Brasil emdois aspectos:
pelo nimero elevado de estudantes meninos e coootaede Danca Classica a ser
ofertada para uma classe menos favorecida econmmita, como trataremos
posteriormente. Nas palavras dele:

Essa escola foi a primeira escola que teve essatiglaale enorme de
meninos. Porque era assim, na Histéria da Danc¢aBdasil, e ai eu
acabo de escrever um livio que tem um pouco darfastNos
tivemos um bailarino que comecou aos dozes anaade, chamado
lelé Bittencourt que comecou numa escola... quenama escola de
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freiras, onde comecou Marcia Haydée, Ivone Meyeaasupessoas da
danca, inclusive era lelé irmdo da Tereza Bittemtgue morou em
Fortaleza e deu aulas por um tempo. Era o Unic¢abiab brasileiro
gue comecgou crianga. Fora lelé Bittencourt, ndcstxiuma escola
gue se tenha noticia. Depois da escola do SEStguecou aparecer
esporadicamente um menino ou outro e s6 no sécMloéXque
comeca Escola do Bolshoi e ai com essa escola gememinos
realmente. Mas, até a década de 90 néo existiasobdla do SESI
ainda era a Unica. Ela tem esse pioneirismo porinamstantos
meninos, porque ela tinha muitos meninos! Era wmaa imensa de
meninosFlavio Sampaio)

O Sesi naquela época era uma juncdo de uma ditachiligar, de

pessoas bem nascidas, com pobres miseraveis, esoutnito mais
desinformados de um processo... Processo que au atigim: de
exclusdo. Porque acreditar que vocé poderia ser homem

dancgando...somente com Dennis Gray. S6 com Demais Ele fazia

a gente acreditar! Ele dizia: “se é pra ter um boagolenga, desse
jeito é melhor colocar um bocado de mulher para g@arQuero

hooomens dangando!” e isso autorizava o macho demtesse
arquétipo, do consciente coletivo, sujeito, né? Qaéa a pena
sempre muito a pena ir & pé daqui pra(Baimundo Limad®

Figura 13 - Primeira turma de meninos da EDANSESI:
Arquivo pessoal: Paulo Angelo

BAs falas colocadas neste texto referem-se a estaesoncedida no dia 25 de novembro de 2013.
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Figura 14 - Primeira turma de meninos da EDANSESI:
Arquivo pessoal: Paulo Angelo

Um dos maiores preconceitos no que concerne a @gangassa sociedade, é a
questdao do género.O machismo embutido nela movament pensamento de que
“dancar ainda € sindnimo de “coisa de mulher”, ffefeacdo”, “homossexualismo”.”
(MARQUES, 2007, p.39). Esta reflexdo acontece dewideducéo desta linguagem ao
estilo classico. Este por sua vez, como ressaltammsinicio deste capitulo,
profissionalizou a danca, priorizando esta lingmag®mo um lugar de expresséo da
emocao e do sentimento condensados em um aceteordeas em um padréo estético.
“Assim, relacionar-se com 0 corpo, sentir, emoadig® intuir, ter prazer sao
caracteristicas humanas muitas vezes inaceitdwmisuma sociedade machista e
logocéntrica como a nossa. (MARQUES, 2007, p. 40).

A EDANSESI rompe este paradigma de que dancar @ r&igtivo ao sexo
feminino. Quando Dennis Gray lecionou para uma &ude vinte e dois rapazes (alguns
na foto acima), citadas por participes desta esdolamizou uma proposta de aula que
inclui aqueles do sexo masculino. Além disso, @sspilitou uma formacdo para os
mesmos. Por isso ele foi “o0 primeiro a investirfoianacdo de bailarinos, homens, no
Ceard”. (DIARIO DO NORDESTE, 02.01.1999) Nas pad@vde Dennis em entrevista
a Maribel Portinari para o Jornal, ele explicitequo Ceard os garotos da escola do
SESI tém ajudado a acabar com o preconceito chotreem no balé, retirando a idéia

de que todo bailarino fica afeminado.
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A experiéncia da Escola de Danca do SESI traz gadaomo uma instancia
formativa relevante e ndo coadjuvante, como acentecmaioria dos projetos sociais,
onde o foco localiza-se no social entendido de nredator, e ndo compreendendo a

necessidade de formac&do em linguagem artistica.

Até ali o balé era uma atividade de meninos riciesineninas ricas. A
escola do SESI foi a pri-meira vez onde uma pedsobaixa renda
teve acesso a essa atividade. Isso muito pela dséd®r. Tomaz
Pompeu de Sousa Nettglavio Sampaio)

Corroboramos com a artista, educadora e pesquasdsiaibel Marques quando
ela fez uma critica a quantidade de iniciativaslaaca, em particular o balé, voltadas
para a populacao de baixa renda. Nas palavrasudadata:

Lamentavelmente, as multiplas iniciativas relacitazaao ensino de
danca a que temos assistido, muitas vezes ceradeladtimas
intencdes, tém sido amplamente apoiadas por dggiesnamentais,
fundagbes, associagfes e pela midia, sem que ke ewa critério,
critica e fundamentacédo o que significa ensinaateathar com danca
no Brasil (MARQUES, 2003a, online).

Notamos na proposta da EDANSESI um diferencial eesntido. “segundo
Andlia Timbd, havia algo de especial no Sesi: “éiqupassou pelo Sesi é diferente.
Tem um trabalho diferenciado. Um outro tipo de cahxia. Talvez pelo proprio fato
da gente ser filho de operério” ”. (GADELHA, 20@4,9). Percebemos que ha algo que
ligou estas pessoas de um modo especial. Uma vezqgando conhecemos o0s
participes desta escola foi unanime a emocdo @hcartom que rememoravam a
mesma. Eles foram conectados por linhas invisiveisspaco do movimento dancgado.

Mas uma danca para além do gesto, uma danca/vida.

Embora o trabalho de Dennis Gray tenha sido miigiado e difundido, durou
apenas quatro anos. Segundo Gadelha (2006), na@eari®78, Thomaz Pompeu de
Sousa Brasil aposentou-se. O SESI foi dirigidoqadro grupo que nao tinha interesse
em continuar o projeto direcionado as artes e goress Com isso Dennis Gray foi
demitido e a escola findou. Diferente do cuidadespeito que Thomaz de Sousa Brasil
Netto demonstrou em sua gestao, 0s gestores segumi&d se comprometeram com 0s
estudantes do referido centro e terminaram comogefor sem ao menos dar uma

satisfacdo aos envolvidos no mesmo. Inclusive leada Flavio Sampaio abaixo fica
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claro esta indignacdo. Além disso, a nova gestawsiderava desnecessario um

investimento na formacéo em arte para filhos opeyar

Eu sinto no Dennis uma magoa muito profunda! Peaesscola ter
acabado como acabou. Burocrata qualquer, dizer dilleo de
operério tinha que ser operario. Isso é um absurbl@lo é?! Foi
assim. Foi assim que acabou. Ele disse que filhmgkrario ndo
tinha que ser artista ndo. Tinha que ser operarige nem o pai.
(Flavio Sampaio)

E eu digo que foi a politica quem abortou a EsabdéaDanca. E o
Dennis tava tdo envolvido com a gente, que eletinha coragem de
tirar os nossos sonhos. A Escola foi se diluindespamente... me
lembro como se fosse hoje... haviam dias que mdia tianche, por
exemplo. E eu ja dizia assim: “Alguma coisa ta malee porque é téo
rico...” Uma escola que tem roupa com Estela, camaa costureiras,
vinte e quatro horas, com roupas e mais roupas wihi@sas. Estela,
Iraci, né... Freitas, com o folclore dele. Muitongbinado com o
Dennis. A Escola de Teatro que montava pecas Iti#smas como,
“A Nau Catarineta”, com cenarios oficiais. Que nePRortugal
montou com um cenario daquele, né?! Porque assanuma coisa
pomposa, a nivel de Teatro Municipal. Tinham figas de la. Ah...
eu dancei com unfRaimundo Lima)

E valido salientar que no periodo de términaesieola (1977), os estudantes
haviam feito uma viagem a Brasilia com apresentagi®alacio do Planalto para o
presidente Ernest Geisel, segundo uma matériallada “Pobre também gosta de
cultura” do Jornal O povo, no referido ano. Um dwstivos do fim desta instituicdo
seria a contencdo de gastos propostos pela notaogeso ser entrevistado pelo
referido jornal, “Dennis Gray desalentado aponta [g@us alunos e ainda vestido com
as roupas proprias para o ballet, pergunta o qtée feto dos equipamentos, dos

cenarios, de todo o repertério montado com saitrifielos alunos.” (O Povo, 17.12.77)

Além disso, Dennis indignou-se quando ouviu de wautoridade do SESI
Nacional (Rio de Janeiro) a seguinte frase" “Degdando filho de operario precisa
fazer balé?”Entre desalentado e raivoso, Dennisy Grai momentaneamente
desmoronar toda a estrutura de ensino que inst@él@ede desta entidade, na Barra do
Ceard.” (O Povo. 17.12.77). Esta noticia acontecewutubro de 1977, periodo em que
Thomaz Pompeu se aposentou. Sem coragem de ca#aal@nos, Dennis Gray
continuou trabalhando até dezembro “apenas pocalghld e amor, pois, nada recebe”.
(O Povo. 17.12.77).
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E lamentavel que uma proposta tdo empreendeddra terminado desta forma.
Porém, no capitulo quatro trataremos um pouco deinalizacdo desta escola e da
repercussao disso na vida dos que por |4 passBemsemos na tristeza deste ato junto
com a poesia de Carlos Drumond de Andrade (“Os osnbuportam o mundo”, 2012,
p.51):

Chega um tempo em que nao se diz mais: meu Deus.

Tempo de absoluta depuracao.
Tempo em que ndo se diz mais: meu amor.
Porque o amor resultou indtil.
E os olhos nao choram.
E as maos tecem apenas o rude trabalho. E 0 cazat@@ieeco.

Figura 15 - Agradecimento: Espetaculo “Cinderel®75
Arquivo: CEDIP/FIEC
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3. SOBRE DANCA, ARTE E EDUCACAO: Um dialogo estétio formativo

Em nosso estudo, temos como compromisso a discdsséspacos formativos
direcionados a formacdo em danca, tais como: adademscolas e estudios, que
embora elucidem uma proposta diferente da escgldare também se tornam parte de
uma formacgéo estética mais ampla. Nesta investigag@amaremos estes espacgos de
escola por ser um lugar de desenvolvimento do estuddpdea tanto, trataremos
inicialmente sobre a arte e a educacdo, atravesdagdres que perpassam danca e a

formagao na mesma.
3.1 Por uma esteticidade artistica na educacéo

Nas palavras de Saviani (2011), o trabalho edur@tio ato de produzir, direta e
intencionalmente, em cada individuo singular a midsale que € produzida historica e

coletivamente pelo conjunto da humanidade.

Deste modo, o objeto da educacdo diz respeitojrdiado, a identificacdo dos
elementos culturais que precisam ser assimiladios pedividuos da espécie humana
para que eles se tornem humanos e, de outro ladammmitantemente, a descoberta

das formas mais adequadas para atingir esse abjetiv

Assim sendo, a Educacgdo Estética (ligada aosdssntsentimentos) termo
abordado por Duarte Jr (2001) ressalta duas forehasconhecer o mundo:
conhecimentanteligivel e conhecimentgensivelou, em outras palavras, relaciona o
conhecer e 0 sabdDUARTE JR, 2000, p.132). Nas palavras deste autor,

O inteligivel consistindo em todo aquele conheciimerapaz de ser
articulado abstratamente por nosso cérebro atral@s signos

eminentemente l6gicos e racionais, como as palaesasiimeros e 0s
simbolos da quimica, por exemplo; e o sensivelndizerespeito a
sabedoria detida pelo corpo humano e manifestataag8es as mais
variadas, tais como o equilibrio que nos permitdaanle bicicleta, o
movimento harmonico das maos ao fazerem soar difgeritmos

num instrumento de percusséo, [...] ou ainda aseedo estdmago a
aceitar um alimento deteriorado com base nas irdpdes odorificas
captadas pelo nosso olfato. Conhecer, entdo, @ episnas mental,
intelectual, ao passo que o saber reside tambéntanma@e, no

organismo em sua totalidade, numa unido de corperge.

O referido autor questiona o tipo de conhecimente e edificou na
constituicdo de um mundo moderno idealizado naorazstrumental. As indagacdes
acerca do conhecimento na ldade Moderna “impliaoman pretensa exclusividade do

intelecto sobre as formas sensiveis do saber” (DUABRR, 2001, 55).
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Esta afirmacdo acentua a crise pela qual a so@edach passando no que
concerne ao aprender e estar no mundo. E ha unagdegde uma aprendizagem pela
experiéncia corporea explicitada em uma intensatalicia corpo e mente. Para Duarte
Jr. (1991, p. 69) “O processo de conhecimentowdatise entre aquilo que é vivido) e o
que é simbolizado (pensado).” Porém, segundo asbe, ® homem perdeu a dire¢cdo do

sentir.

“A crise dos nossos sentidos — anestefJARTE JR, 2001) aponta para uma
dessensibilizacdo humana na contemporaneidadaaboeducativo ha uma tendéncia

a transmissao de conteudos pontuada por uma “Edludepcaria” (FREIRE, 1987)em
que

“[...] o educador é o sujeito, conduz os educar@lasemorizacao
mecéanica do conteddo narrado. Mais ainda, a narragdransforma
em “vasilhas”, em recipientes a serem “enchidodb pelucador.
Quanto mais va “enchendo” os recipientes sao s#@o5itos”, tanto
melhor educador sera. Quanto mais se deixem datiéniencher”,
tanto melhores educandos seréo. (FREIRE, 1987)p. 66

A robotizacdo que vem nos acompanhando desde alug&wolndustrial na
relacdo corpo/homem maquina, em muito tem exclaipossibilidade formativa da arte
em diadlogos com novas formas de vida e de compoe@dielacdo homem/mundo, uma
vez que a arte nos encaminha para a dimensao dappéo, da sensorialidade e

apresenta-se na capacidade dinamica de potendiedidaiativas. Assim,

A educacgdo do sentimento, portanto, € a necessidateurgente de
Nnosso tempo, ndo somente por ser um meio de t@mhamente
favoravel a vida o conhecimento aperfeicoado, nmsdpspertar ela
mesma o aperfeicoamento do saber. (SCHILLER, 1968).

Deste modo, a aproximacéo da estética na artansuum “instrumento” que
possibilita a formagdo humana no seu sentido nmjdaa “E necessaria uma educacéo
estética que reconhega o fundamento sensivel ds reogsténcia e a ele dedique a
devida atencao”. (DUARTE JR, 2001, p. 171). Ndayas deste autor,

Se a arte cabe o papel de instrumento para a €dudacsensibilidade
e para a descoberta de uma outra forma de sigraficgue ndo a
conceitual, parece necessario que sua insercdo ®LESS0S
educacionais se faca em estreita comunhdo comeond#gimento de
valores éticos e de um raciocinio logico.(DUARTE,ZR01, p. 213)

Segundo Duarte Junior (1994), a educacdo € um gmoceelo qual os

individuos adquirem sua personalidade cultural.cBdignifica colocar o individuo
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em contato com os sentidos que circulam em suaraiypara que, assimilando-os, ele

possa nela viver. Assim sendo,

s

A educacgdo €, por certo, uma atividade profundanestética e
criadora em si propria. Na educacgdo joga- se caronstrucdo do
sentido que deve fundamentar nossa compreensaartione da vida
gue nele vivemos. No espaco educacional compronoet&s com a
nossa “visdo de mundo”, com nossa palavra. Nao soapenas
veiculos para a transmissdo de ideias de terceiepstidores de
opinides alheias, neutros e objetivos. A relacdocacional €,
sobretudo, uma relagéo de pessoa a pessoa, humemzoleente.
(DUARTE JR, 1994, p. 74):

Schiller (2002) atribui a arte, um papel relevamheformacéo cultural. Apenas
com a radicalizagcdo na esfera da sensibilidadesgiye vislumbrar uma autonomia no

ser humano, entendendo a arte como significadarebilia educagéo.

Por isso, faz-se necessario uma eduacpgéipropicie a multiplicidade para além
do ensino regular, potencializando a subjetividadeconcretizacdo de um aprendizado
a partir da existéncia. Afinal, “a educacédo, é amdntalmente, um ato carregado de
caracteristicas ltdicas e estéticas”. (DUARTE JURIID994,p. 61)

Nesse sentido, € necessaria uma educacao quegenaidr equilibrio entre o
sentir, o pensar e o fazer. Um equilibrio prépaovitla quando vivida esteticamente. A
arte enquanto lugar de experiéncia propicia a edcao desenvolvimento dos

sentimentos.

7

O sentimento que € apreensdao do mundo@ @odso estar nele ainda nao
mediatizado pela linguagem, € uma condi¢cdo gerahakso organismo. No ato de
conhecer o mundo néo € possivel separar-se omgaidis das construcdes discursivas
da linguagem. Portanto, no ato humano de conhecerundo, as relacdes entre

sentimentos e simbolos constituem seus processdarfientais.

Essa relacdo é agenciada pela experiéstéica que € a capacidade do sentir
atuando em nosso intelecto e afetos. Neste lugaurha ampliacdo de novas
possibilidades da percepcéo, através da oportumigad ela nos fornece em vivenciar

aquilo que é-nos impossivel experienciar na vidaliema ordinaria.

A experiéncia estética na contemporaneidade teno aunjetivo o resgate da
totalidade do ser humano em sua dimensao afetbgmitova e social. Ela perpassa a

educacédo. Segundo Duarte Jr (1991), ela € um pestsudo educar em arte porque ela
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[...] solicita uma mudanca na maneira pragmaticasealgerceber o
mundo. Esta experiéncia (e também o trabalho Gimntu filoséfico)
constitui-se, segundo o termo empregado por alguisres, um
“enclave” dentro da realidade cotidiana. A expeti@mo belo é uma
espécie de paréntese aberto na linearidade do-di@m-dDUARTE
JR,1991, p.33)

A Arte propicia a experiéncia estética no sentiddainentar diversos sentidos e

sentimentos no experienciar com ela ou na aprexiegt@tica. Assim sendo,

a multiplicidade de sentidos que a obra de arteadtsa faz-nos
continuamente um convite: para que nos deixemosluzim pelos
intricados caminhos dos sentimentos, onde habiarase vibrantes
possibilidades de nos sentirmos e de nos conheseromo humanos.
(DUARTE JUNIOR, 1994, p. 94)

A Arte é um dos fatores essenciais para a humaiozegmo leitura de mundo
Freire (1989). Ela propicia construgdes poéticas expressam as ideias, sentimentos e
emocodes. No texto “Arte e formacédo humana”, NeviRoarte (2010) cita a concepcéo
de arte para Vygotisky (1999): “a arte € uma texrsocial do sentimento”. Para o
referido pesquisador, a Arte esta circunscrita fp@& formas: como conhecimento,
como procedimento e como vida (comportamento hujn&oonhecimento na medida
em que trata das questdes da sociedade e faz flex@oesobre a mesma. Como ela
(arte) advém de uma técnica, para que esta acomeegessita de uma série de
procedimentos na construcdo da mesma. E por fané e@ida porque esta inserida em
nosso cotidiano e dialoga com as questbes do nmdoaal estamos inseridos.

Pensamos que o0 ensino de arte e mala,aanformacéo do professor desta area
vem se reconfigurando em novas estéticas uma eosg|artistas e os professores de
Arte tém ocupado as universidades brasileiras. Esi@anca pontua a necessidade de

uma formacédo pedagdgica para ensinar arte.

3.2 Ensino de danga: limites e possibilidades

A danca por ser uma linguagem artistica tambéneetay desde ha muito, uma
luta para firmar-se como um saber a ser traballEadoambientes formativos. Os
Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) de 200Tis@ prova disto, com a insercéo

da danca como area de conhecimento a ser trabaibagkpaco escolar ou fora dele.
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Mas, o que é dancar? Como defini-la se a mesmiaéef@roduzida no corpo?
Como diz Roch® (2007) “[...] é dificil pensar e definir a dancargue o movimento
corporal ele é sempre ou nuhc®u seja, ela ndo é, ela ndo esta, pois se enaumtra
devir. A danca é uma ressignificacdo do eu, paueaddrés relacbes: com o mundo,
consigo e com o outro. Assim, sua estrutura (damsile na sua permanéncia e na sua
fluidez. Conforme Gramer [s/d], apud Roth2007:“A danca sé acontece naquilo que
ainda ndo é e naquilo que acabou de deixar dé& skEnca s6 ocorre como algo que ao

mesmo tempo ainda nao é, e ainda nao deixou deNser palavras de Gil (2004, p.79):

O artista desta linguagem artistica pesquisa séesagnventando
procedimentos diferentes de sentir e ouvir. A dangano arte, tem
essa poténcia de alterar ritmos, modos de (sey,geebsar, perceber
(n)o mundo, mudando registros de referéncia. darjcar é fluir na
imanéncia, compor-se com a vida e com ela tornalagsga-mundo,
arte-mundo. A danca ndo exprime, portanto o senétio é proprio
sentido.

A danca compde-se de sucessfes “de micro-acomtetms que transformam
sem cessar o sentido do movimento [...] a gesam#iddancada experimenta o
movimento (0s seus circuitos, a sua qualidadeadmga) [...] dancar € experimentar,

trabalhar os agenciamentos possiveis do corpoL., @04, p. 54)

Segundo Marques (2007, p.122), “a danca é umagreisacdo do eu,
explicitada em trés relagbes: com o mundo, consigom 0 outro”. Assim, para 0s
autores deste estudo, a danca consubstancia-smarimnguagem. Pois, ao fazer danga
estabelecemos uma nova leitura de mundo que aeontecorpo. Com relacdo ao
ensino de danca sublinhamos o trabalho autoralegsa linguagem artistica propde,
além de possibilitar uma reflexdo teérica sobrema e o movimento e uma interface

com outras teorias corporais, como por exemplonaaéncia corporal.

Enfatizamos a relevancia da pratica corporal eancl a partir de métodos e
procedimentos que instiguem a construcdo do procsseial do aluno e que
possibilitem a reeducacdo dos sentidos. A dangestbelece no corpo de quem a
realiza, possibilita um reencontro consigo, e, equentemente, com 0 outro, pois

convivemos em sociedade. Para tanto, faz-se neiegs@ hajam aulas mais criticas e

2’AnotacGes referentes a aula ministrada por TheRezha (RJ), na disciplina Danca Contemporanea do
Curso de Extensdo Danca e Pensamento (UFC), ermboveale 2007.

30 AnotacGes referentes a aula ministrada por TheRezha (RJ), na disciplina Danga Contemporanea do
Curso de Extensdo Danca e Pensamento (UFC), ermbovele 2007.
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que o conhecimento corporal ndo esteja somentadlipara a repeticdo de
movimentos ou virtuose com o intuito de exibir fasmue muitas vezes, o aluno nao

sabe quais sdo. Como afirma Marques (2010)

7

Educar é impregnar de sentidos nossos atos caigli@nque a
formacdo de rede de relacdes — mudltiplas, fluidasltifacetadas,
abertas — nos permite revestir de sentidos aquiofazemos, somos,
existimos. A danca pode fazer parte dessa redeeldgdes que
conferem sentidos a vida, mas para isso, € netespéE sejamos
leitores criticos de danca/mundo. A leitura da déarte, se
desconectada das leituras de mundo, perde sensidi@ nossos
corpos leitores em seus pequenos mundos egocéntriEo
individualistas. (MARQUES, 2010, p. 141)

Para trabalhar a danca em ambientes formativosssgamos deslocar 0 nosso
olhar para uma danca que estq para além da exedecdoovimentos, para que
definitivamente ela seja presenciada no ambierm@ascomo area de conhecimento e,

portanto, de formacao cultural e estética. Assindsg

E preciso deslocar a danga deste conceito pequeegueddancar é se
mexer. Como professores, sabemos que ela estaabara da
intersecdo com outras areas, pois dancar é cofsectasm o mundo.
Afinal, “corpos que leem a danca sSdo0 0S Mesmos pgumitem,
acessam e constroem os constantes fluxos de dialogspeito de si
mesmos com/no mundo”. (MARQUES, 2010, p.141)

Para Strazzacappa Hernandez (2001)nslgontos sao divergentes para o
ensino de danca na escola: a danca que se ensgsaola; a dificuldade da linguagem
da danca na escola apontada no preconceito de esemintros nomes para aulas de
danca para atrair alunos: “expressao corporal’gd$o draméticos” e “movimento
expressivo”. Embora o contetdo seja 0 mesmo, lo tituda.

Ainda para Strazzacappa Hernandézl1(2@utro problema esta nas diversas
atividades ofertadas na escola, o que configurangadcomo mais uma opc¢éao corporal
de atividade. Outro equivoco seria o tipo de dadgsayezes direcionados a danca
classica, incitando a crianca a exclusiva copimddelos. Nas palavras da autora:

As técnicas codificadas servem para aqueles quemuse dedicar a
arte da danca, para agueles que querem se torofigsfmais da
danca. Mesmo nesse lugar a danca deve propiciarisagas e aos
adolescentes um primeiro contato com a linguageistiaa, além de
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permitir que se expressem com o corpo. (STRAZZACAPP
HERNANDEZ, 2001, p.55)

E importante pensarmos na finalidade de nosdas.adenhum corpo é igual
ao outro. E, no entanto, continuamos reproduzindasahomogéneas que limitam a
criatividade de nossos alunos. Como afirma Mar@2@87, p.41): “E nesta perspectiva
da diversidade e da multiplicidade de propostag@esaque caracterizam o mundo
contemporaneo que seria interessante langcarmoshamnmais critico sobre a danga na
escola”. Dessa forma, articulando em uma aula deadquestdes sobre relagdo com o
mundo, arte e sociedade, possibilitaremos aos sasmos um novo conhecimento

acerca desta linguagem.

Com as discuss0Oes sobre o ensino de arte e espeeialcom o movimento da
Arte-Educacéo na década de 1980, artistas e edesapassaram a discutir formagéo e
metodologias do ensino de arte. As discussdesagerama série de reivindicagbes que

resultaram em novas politicas e uma redefinicadidasdades do ensino de artes.

No método tradicional de ensino ndo ha espaco @allanca como area de

conhecimento. Como afirma Marques (2001):

[...] Corpos nesta situacdo de ensino-aprendizalo sontinuamente
ameacados caso as regras ndo sejam estritameunigasegontracenam com
o fantasma da censura, da perda de papéis de ukedgtadl As redes de
relagcdes educacionais implicitas em processosidedor semelhantes a este
ndo raramente se transformam em redes de podeitaimoe de dominagéo
gue ndo permitem &onstrucdo do conhecimento propriamente dita
(MARQUES, 2001, p. 106).

Assim sendo, dever-se-ia aprofundar no processendeo de danca uma
reflexdo mais ampla que contemple duas realidadesaprofundamento do que é o
corpo (em termos tedricos e praticos) e a utiliaadd danca na promocdo do
conhecimento para proporcionar uma “disseminacaseneidos,” pelo subsidio de
ferramentas possiveis e concretas para a consedecéima proposta em danca. Ou
seja, articular a danca ndo s6é como arte para ®recmovimentos (a ideia do
movimento pelo movimento), mas como uma arte geenéecimento a partir do que é

produzido no corpo.

Marques (2010) explicita trés jwad de ensino e aprendizagem de danca:

nos Projetos Sociais que enfatizam as questfeais@indo a danca; nas academias
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e/ou cursos especializados em que ha uma énfatsnga em si e nas escolas formais e
estudios especializados que privilegiam as expaeénpessoais. Assim, a autora
indaga: o que seria mais importante em processessiro e aprendizagem em dancga?
O coletivo, o conhecimento ou a pessoa — ou aiadafe, 0 ensino ou a sociedade?
Corroborando com Marques (2010) pensamos que o impi&tante sdo “as relacdes

de interdependéncia entre arte, ensino e sociedsds’palavras desta pesquisadora:

A arte, 0 ensino e a sociedade na proposta meidaldaDanca no
Contextoque aqui discutimos formam um tripé primordialmedée
relacbes Esse tripé se desdobra em outros multiplos tripésableres,
possibilitando dialogias, polissemias e polifoniaas préaticas de
ensino e aprendizagem em danca. Se queremos dditoages de
danca/mundo capazes de construir, revestir, imprede sentidos
seus atos cotidianos ndo podemos prescindir degsos de ensino e
aprendizagem de dancga que ja tenham entrelacadgsiasrproprias
propostas metodoldgicas a formacdo intencional adesedes de
relagdes. (MARQUES, 2010, p. 144)

Abaixo detalhamos a proposta metodoldgica, a pdds vértices citados no

paragrafo abaixo, apontados por Marques (2010)@aresino de Danca:

No vértice da Arte/ Danca, que estadsadido em: fazer, produzir, dancar,
apreciar, ler, fruir e contextualizar, ha a neaks$e de relacbes entre os saberes da
propria danca. Deste modo, a danca € uma linguagesentido de estabelecer relacdes
significativas, articuladas e transformadoras. ifgllagem é uma possibilidade de acéo
no mundo e implica um dialogo com ele”. (MARQUES1Q, p. 146). Destarte,

O tratamento da danca como linguagem artistican@ssas salas de
aula, creio, acrescenta ao didlogo danca/mundendssl da estética,
das relagBes ndo funcionais, dos propdésitos natistias, das leituras
corporificadas “desinteressadas”. (MARQUES, 2@l(1,46)

No vértice do Ensino, as aulas ddnca estdo subdivididas em trés
dimensdes: “o (re) conhecimento de si (eu)”, em asi@ulas de danga sdo como um
processo de construcdo de singularidades — “dentrnsoe reencontros, de leituras
criticas de danca mundo” (MARQUES, 2010, p. 168g)“conhecimento dos outros”,
que remete as possibilidades de leituras de dangdbre compreender, desconstruir e
trabalhar as relagdes interpessoais. Essas lefasssbilitam uma ressignificacéo do eu
em sociedade e um reconhecimento dos grupos asspgreencemos. Por fim, o “(re)
conhecimento do meio, dos espacos que ensinam,dgunegoderiam ser lugares de

construcdo de sentidos e de ressignificacdo daegpiblico mediados pelo ensino e
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aprendizado da danca/arte” (MARQUES, 2010, p. 1P&aja Marques (2010), a danca
transforma espacos em lugares cénicos — locais a¥sagem em experiéncias

significativas de encontro. A autora afirma que:

A danca como linguagem artistica, abre campos kedes entre
pessoas, entre leitores que a produzem, a assesegerfre)criam. As
multiplas leituras da danca/arte articulam e coestr valores,
posicionamentos, atitudes de carater eminentemsnt&l, tecem
redes de relacfes sociais. As questdes relativeasino, se mediadas
pela elaboracéo e realizagcédo de projetos, podem @ncontro dessas
relacbes implicitas na linguagem da danca, redsigndo-as.
(MARQUES, 2010, p. 164)

No ultimo vértice, o da sociedagdara Marques (2010), as aula de danca
devem proporcionar um dialogo critico e uma paécao no mundo. Este vértice esta
dividido em trés instancias: “Mundo vivido - em gse inserem as relacdes de poder,
género, classe, etnia, idade, sexualidade; Mundtepielo - articulados com modos de
ver, sentir, perceber, intuir, ouvir, tocar, Munthoaginado - ancorado nas relacbes

simbdlicas, estéticas, transcendentes e virtuaieh, p. 185). Para ela:

Aprendemos a dancar ao mesmo tempo que aprendernes rsos
mesmos e dialogamos com as transformacdes espaportes da
sociedade, pois N0ss0s corpos ja sdo, em si,ut@sseociais. A arte

z

da danca eminentemente corporal, portanto, é umgortemte
ramificacdo das vivéncias sociais para que possaemtender,
problematizar, criticar e, eventualmente, transtrnas relacdes
sociais. (MARQUES, 2010, p. 174)

Se pensarmos que a danca nfoessa nada, pois ela € a prépria
expressao e, mais especificamente, a danca nangqotaneidade denuncia que néo é
uma modalidade, percebemos uma impermanéncia engei@rminacao no seu fazer.
Talvez por isso, ha uma metodologia ainda muito dgénea nesse tipo de aula nos
espacos formativos dessa linguagem artistica. Assilimguagem corporal precisa ser
redescoberta continuamente e destacada, incitamtltecimentos em diversos niveis.
Em virtude do pensamento que vém sendo constrdasmle a época de Luis XIV, de
que dancar é somente executar movimentos, excluiledbailarino, coredgrafo ou
qualquer outro profissional da area de danca, silfibdade de pensar além do corpo,

de produzir conhecimento, a ideia de plena té@sta ultrapassadgntretanto,

[...] se desejamos algo mais, se aspiramos pagafide novamente
Paulo Freire, a um mundo “menos feio, menos malvadoenos
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desumano”, as vivéncias da danca circunscritas rgemen

pessoalidades ndo bastam para que experiénciasde sk conectem
significativa e criticamente os dancantes ao mumddArte como

linguagem tem o potencial de trazer para si makipbontos de
encontro entre pessoas que coabitam, produz dslagon as

dindmicas sociais por meio de seus interlocutgd¢8RQUES, 2010,

146).

Diante deste panorama, famesssario uma critica as concepcgdes de arte
voltadas somente para o que “vem de dentro”: enspcéentimentos, sensacoes,

elaboragdes pessoais. Sendo assim, 0 que enveh&@rm de Arte?

Historicamente, por raz0esedbas, pensou-se que 0 ensino de Arte
deveria limitar-se a pratica. Ana Mae Barbosa,-adigcadora e pesquisadora, traz um
novo olhar para a epistemologia do ensino de Aot8rasil, na década de 1980, “a
pratica [da arte] sozinha se mostra impotente faranar o fruidor de arte”
(BARBOSA, 1998, p.12)

Influenciada por esta proposta, Ana Mae Barbosaugm@a a sua
metodologia triangulado ensino de Arte. Esta pesquisadora investigéeacamo area
de conhecimento, desde a década de 1980, do s¥xylmuando tenta excluir o
pensamento que reduz a arte somente a técnicaexprassao. Ana Mae Barbosa
defende que a leitura do trabalho artistico “é tloleamento, é busca, é descoberta, é o
despertar da capacidade critica”. (BARBOSA, 1998

Deste modo, Ana Mae discut@egessidade da contextualizacdo dos
trabalhos artisticos. Os conceitosfdeer artistico, de apreciacéo/leitura da obeade
contextualizacaaonstituem a Abordagem Triangular de Ana. AssimpBsa (2002, p.

21) afirma:

Aqueles que defendem a Arte na escola meramente lipgrar a
emocdo devem lembrar que podemos aprender muitosmbre as
nossas emocdes se nao formos capazes de reflbte stas. Na
educacdo, o subjetivo, a vida interior e a vida @omal devem
progredir, mas ndo ao acaso. Se a Arte ndo € @ratatho um
conhecimento, mas somente como “um grito da alméd, estaremos
oferecendo uma educacdo nem no sentido cogniteso, mo sentido
emocional. Por ambas a escola deve se responaabiliz

Transpondo para a danca esse pensamento, podica&m@aD preconceito que
ainda se tem com o movimento e o corpo. O corpopgssibilita sensagcdes, emocgoes,
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transformacdes e instiga a criatividade. Muita®kescexigem de uma aula de danca:

coreografias com o intuito do belo, daquilo queedser pleno e para isso necessario:

conhecermos nossos corpos, suas possibilidadesamiies conexdes
e relagbes com quem somos e existimos, também eemggremos e
participaremos criticamente de processos de ledardanca/mundo.
Corpos que se conhecem em geral, também logranbeéstar
dialogos diferenciados com os outros, com o meiop © mundo.
(MARQUES, 2010, p. 150)

Vale ressaltar também, que no contexto dos ésgee ensino de danca, ou
melhor dizendo, destas instancias de formacaoaaind deparamos com situacdes nas
quais a danca ainda ndo é vista como uma geradorthecimento. Deste modo,

adiciona uma visao arcaica do fazer/pensar dargta aspaco.

Possivelmente este axioma esteja atrelado as agieeple arte historicamente
construidas no ensino brasileiro, uma vez que gadaruma linguagem artistica. Essa
compreensao tecnicista/produtivista a que o endearte vem se configurando nos
ambientes formativos advém da sua constituicdo &maomo area de conhecimento

nesses espacos de formacéo.

Em uma retrospectiva historica, Dualte(1994) pontua alguns momentos
importantes do ensino de arte no Brasil: Desderimé® Colonial fomos transplantados
culturalmente no sentido de que absorvemos o gagaiamposto pela colonizacao
européia. Sabemos pouco de nossa cultura, de npasa®wonios, de nossa arte, de
nossa histéria, de nossa identidade. Isso indica desvalorizacao cultural e porque
nao dizer da arte também, contida nesse bojo, carea de conhecimento e de

reconhecimento de uma identidade cultural braaileir

Ainda com Duarte Jr (1994), o Romantismfluenciou nos efeitos da arte na
formacdo moral dos individuos. A Semana de Arte &fod de 1922 afirmou a arte
como lugar de conhecimento e de expansédo de urhaealrasileira e na década de
1960, mas especificamente em 1964, ha mais uma vexessidade de um trabalho

critico a partir da influéncia da televisdo comowefculo de homogeneizagéo cultural.

Direcionada para o ensino de Arte, a Gamplementar 5.692/71 torna
obrigatéria a Educacdo Artistica (musica, teatrartes plasticas) no 1° e 2° graus
ampliando novas possibilidades do ensino de artesnala tornando-a uma disciplina

com um lugar a ser ocupado no ambiente escolaénBoesta lei ndo modificou o
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carater simplista em que a arte é vista na estadar, entretenimento, uma distracao
entre as atividades “sérias”. E importante saliemesse bojo a polivaléncia do
professor de Artes que culmina na desvalorizacaopmbdissional desta area do
conhecimento. Uma vez que na maioria das vezesentionao possui formacao sequer
em uma area das linguagens artisticas (dancap,t@ates visuais e musica) quica nas

quatro areas.

A imposicdo de valores através da arta atividade artistica, principalmente na
midia como um lugar de entretenimento dificultalargamento da discussdo em arte
como formacao estética para além da artistica. t@arde funcionar do capital nesse
nosso tipo de socialidade, [...] rouba os sentidosanos de sua possibilidade sensivel.
Dotando-os do repetido eco do ter, retiram do sugesua humanidade.” (LINHARES,
1999, p.192).

A partir destas reflexdes ressaltamos @ieatcomo uma educacgédo dos sentidos e
da apreciacdo artistica. Portanto, € necesséari@a gute seja empregada no sentido de
permitir ao educando, uma elaboracdo de suas vagncSegundo Linhares (1999,
p.78) a escola deveria comecar por uma propostalidetizacdo estética”, algo que
abrangesse “uma analise mais global e um estudepgiem das imagens, dos simbolos

e gestos de nossa cultura”. Para Strazzacappardeng006, p.24)

Enquanto a arte no Brasil continuar a sobrevipenas do incentivo
de empresas privadas, que investem em causasss@i#sticas ou
educativas com o intuito de conseguir abatimenis impostos,
temos claro o destino de nossa cultura. Se ainslaesta espaco para
sonhar, podemos vislumbrar situacdes nas quaistpsogducativos e
artisticos, idealizados por individuos idéneosarsejespeitados em
sua integridade e financiados por instituicbes qompreendam o
valor e a funcéo da arte para o desenvolvimenioadn

Portanto, a arte precisa ser recupenaara a educacao oficial brasileira,
atentando-se para as funcdes sociais da arte eliseasas dimensfes de compreensao.
Porque (parafraseando Noel Rosa), apesar de tedafoamas e objetivos professados,
0 samba- como outras formas de expresséo — cordimd@ ser aprendido no colégio.
(DUARTE JUNIOR, 1994).

3.3 Professor de Danca: perspectivas e impasses

Segundo Strazzacappa Hernandez (2001i9tepx diversas formas de

manifestacdo da linguagem da danca: a danca nak®d$ormais de ensino; a danga
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ensinada nas escolas especializadas, como studamsmdemias; a danca em uma
abordagem terapéutica e social; a danca como adi@idecreativa; e ainda, a danca
como manifestacdo cultural. Para que essas padadeks diversas acontecam, faz-se
necessaria, uma formacao abrangente do professtar limgyuagem artistica. Esta autora

ainda nos explicita:

Como toda arte, a danga s6 pode ser aprendidaegpetaucdo. O
individuo aprende a dancar dancando. Porém, éovédislsaltar que
nao é um fazer (danca) como técnica. O fazer (dpridgve ser
compreendido como o exercicio de uma pratica,a&eregh precisa ser
profissional. (STRAZZACAPPA HERNANDEZ, 2001, p.55)

Como ja ressaltamos, a escola objeto de nagsde@trata-se de um espago
com uma proposta de formacdo profissional em dafaque ndo difere das
problematicas travadas na escola de ensino reghks. palavras de Strazzacappa
Hernandez (2006, p. 20):

De qualquer forma, é ponto pacifico a necessidadesgrofissionais
de danca aprimorarem seus discursos, comecarear &acabularios
préprios (e ndo aqueles emprestados das areasidie, gasicologia e
educacéo fisica), e , sobretudo compreenderem inoceds danca
como um fim, em si. Os profissionais de danca pazgci
definitivamente superar o que chamamosadalfabetismo tedrico —
reflexivo.

Ha uma tendéncia investigativa da acdo dowpreesaloriza a experiéncia e a
epistemologia da pratica. Os modelos e concepc¢oateroporaneos de educacgdo
exigem um novo perfil docente, que esteja distaihbe aplicador de conteudos
disciplinares e seja um sujeito reflexivo e criti@egundo Pimenta, (2002), o professor
precisa ser capaz de gerir um ensino de qualidadensformar a sua pratica em um

elemento formativo que possibilite o desenvolvirnentegral do aluno.

Percebemos na sociedade contemporanea algumagdgied da imagem do
professor. Ele é visto como o salvador da humaaidaaimo se fosse o grande responsavel
pelas mazelas da sociedade. Entendemos que o smrofpessui uma identidade
profissional que o configura como um sujeito quelim® conhecimento e que instiga o
pensamento dos alunos ao questionamento da realglasl os rodeiam, bem como a
elaboracdes de utopias. Esta € sua funcéo e peemisgjue concerne a dancga, segundo
Strazzacappa Hernandez (2001), ha uma confusaggua fdo professor com a do

artista visto que a transmisséao do ensino de dasagatece no fazer reflexivo.
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Por isto, o didlogo é uma exigéncia existenéiake ele € o encontro em que
se solidariza o refletir e o agir de seus sujekoslerecados ao mundo a ser
transformado e humanizado, ndo pode reduzir-se atande depositar ideias de um
sujeito no outro, nem tdo pouco tornar-se simplesatde ideias a serem consumidas
pelos permutantes. (FREIRE, 1987, p. 93). ComoafirRios (2010):

Por intermédio do gesto de ensinar, o professoretzgdo com o0s
alunos, proporciona a eles num exercicio de medjagdencontro
com a realidade, considerando o saber que ja pussygrocurando
articulad-lo a novos saberes e préticas. (RIOS, 2052)

Segundo Libaneo (2012) o papeledsino € uma atividade de mediacéo
para promover o encontro formativo (afetivo, cognitético, estético) entre o aluno e o
objeto de conhecimento. Deste modo, o ensino deadana-se uma ferramenta de
busca da identidade do aluno e sua conexdo comnaantPara tanto, o professor
necessita refletir sobre sua pratica no ensinoad@sguagem, de forma a analisar
constantemente suas escolhas e consequéncias.ef@gntds psicomotores como
esquema e imagem corporal podem contribuir pardugaglor de danca. Associando
isto & memorizacdo de gestos, improvisacbes, &amlaempo/espaco e criacdes
expressivas de forma a engendrar a multiplicidaal@uia de danca e ndo somente a
valorizacdo da técnica. O professor dessa linguaaytistica assume funcdes além da
reproducdo de passos, ele € um criador, um probleadar. Portanto, as estéticas de
danca fechadas ndo déao conta do ensino em espzgasis e ndo formais. Assim
sendo,

Acreditamos que o professor de danca na escolpm@ise ser um
eximio dancarino nem ter incorporado técnicas, rogsonque docus
do virtuoso € o palco, ndo a sala de aula. No amtarecisa ter uma
sensibilidade para a danca. Ter visto danca, sedtdca, exercitado
a criacdo em danga. O professor ndo precisa vaergidanca
profissionalmente, mas precisa dancar para compeeerseus
conteudos, sua importancia e sua expressdo. (STRBEARPA
HERNANDEZ, 2001, p. 65)

A acdo docente deve ser pautada pelo respeitcaescteristicas e
necessidades do aluno. Por conseguinte, essa godtirrespeito ao aluno é

indispensavel no ensino da danca, segundo Ve#D( p.72 e 73):

Nossa atuacdo no processo de ensino-aprendizagentalesiderar o
aluno como um corpo que ndo foi programado pargaimgue so



100

estara satisfeito e plenamente realizado em symrmadidade a partir
do momento que estiver participando ativamente atasdades,
podendo explorar sua criatividade e espontaneidadenpendo com
as limitagbes de seu corpo, descobrindo por si sécaisas
maravilhosas que pode realizar com seus gestos.

Assim, o professor deve ter consciéncia de quentemporaneidade exige a
inovacdo e um novo pensar acerca do que é a danpeofessor dessa area, como
afirma Verderi (2009, p. 73) “[...] deve considecacorpo dos alunos em erupcao”. No
ensino da danca, o corpo € um local de investigagaopensamento critico, de

construcéo de si mesmo e de ressignificagdo do onund

Essas questdes implicam em um comprometimento ecomecientizacao da
responsabilidade que o educador da area de dangdestecom seu trabalho. Para tanto,
uma formacdo que possua o lugar da reflexdo, emoge@ucador possa analisar e
reconstruir 0 Seu eu — que € corpo- e a sua pratina-se necessaria nessa instancia
educativa. Pois, uma formacdo somente no campoeddatndo da conta de
instrumentalizar o educador para estar preparadtvadralhar com danca. Nas palavras
de Strazzacappa Hernandez (2001, p. 75):

Dessa forma, acreditamos que os cursos de forntggoofessores,
seja a graduacdo em Pedagogia, sejam as demaigiditeas
especificas, deveriam pensar com seriedade no cofeneto de
disciplinas de cunho artistico corporal. Desenvolteabalhos
corporais na formacdo dos futuros professores f@dkasperta-los
para as questdes do corpo na escola, instrumemdbzos e
sensibilizando-os para a danca, além de possikditdescoberta e a
desenvoltura de seus proprios corpos, lembrando , que

independentemente das disciplinas que lecionamréu lecionar
(portugués, matemética, ciéncias, etc.), seus sagmbém educam.

Na perspectiva de uma aula de danca, tentemoshpibgsnovas estratégias de
estarmos nos ambientes formais e ndo formais dece@$0 mundo, utilizando a danca
como ferramenta e subsidio no desenvolvimento dendginiduo critico. Como ser
social, expressamos 0 que conhecemos, vivemos gmc¢éo daquilo que validamos
como real. E como estamos ressaltando a dan¢angaglgue afetam o real afetard o
corpo. E necessério salientarmos o cuidado quespraos ter com 0s corpos dos
nossos alunos, impossibilitando qualquer tipo delus@o por limitagdo fisica ou
qualquer outra diferenca que ele tenha. Para tantoportante pensarmos na finalidade
de nossas aulas. Nenhum corpo é igual ao outroncEentanto, continuamos

reproduzindo aulas homogéneas que limitam a cidaiile de nossos alunos.



101

3.4 O corpo como dispositivo de uma subjetividadestiplinar

Historicamente a relacdo do corpo com a educagi® enquadramento as
regras que esta instituicdo impde. Segundo Fou¢h987), o corpo é “onde chega
todas as interdi¢cles, influéncias e prisées. Maajmdém um lugar de liberdade”. A
propria disposicdo espacial quase exclusiva das s aulas, onde as carteiras sédo
enfileiradas e ha um bird do “mestre”, configuribardade que é tolhida no ambiente
escolar. Isto ja imp0e a estes locais uma diseidiisica, que limita, as vezes, outras

possibilidades de aprendizagem, que sd0 necessas®Esprocesso.

Pensamos que educar € apontanbasipara uma transformagéo que ocorre
em uma dialética corpo/ambiente. Porém, falar eocagho hoje € muito complexo
devido a multiplicidade de conhecimentos e préatipas ela embute. E funcdo desta
instancia agregar o valor do conhecimento. Por@mocvem ocorrendo na sociedade
brasileira, ela(escola) preocupa-se com a quardidad detrimento da qualidade.
Algumas instituicbes de ensino ainda priorizam gnitovo, esquecendo que n&o somos

robds, mas seres humanos que possuimos afetosl@algemsar.

Destarte, ha no cotidiano mandatos instauradoscorpo da sociedade
contemporénea que o tornam reverenciado por umeéciesgde danca da morte, ou

seja,que o afasta da crenca na sua potencialidagérea de saber mais.

Este corpo fabrica - fundado em mandatos que neafir uma impossibilidade
de ser expressivo e por isso vivo, é alimento desgitos de uma sociedade capitalista
ancorada em valores materiais. Uma vez que o cérpolugar de devires e ele se
instaura como um campo de potencialidades que s$stroem ao longo das
experiéncias vividas pelo mesmo. ParafraseandmZpif2013), a poténcia deste corpo

aumenta ou diminui a medida dos bons ou maus elosorim estas experiéncias.

As discussdes sobre o corpo marcam os debatesyquntEneos. O fato pode
ser decorrente de que o tema esta ligado a areasrdmwcimento: educacao, artes,
antropologia, filosofia, sociologia, psicologia, di@na, engenharia genética,

comunicacao, dentre outras.

O corpo estabelece uma comunicacéo profunda efdreredora que nos

possibilita um armazenamento das nossas sensagbgeimentacdes confluindo em
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nossa historia. Desta forma, o corpo ndo pode s& pensado apenas como parte de
um todo, mas como uma unidade psico-mecanica qaeogedo.

Desta forma, “[...] devemos ter consciéncia do ooSsrpo para termos
consciéncia da vida; se o corpo € a nossa casandever aconchego e conforto nele e,
ao construirmos nossas sensacdes e percepgfesuicpas uma nova linguagem?”.
(Vianna, 1990). Ou seja, a danca pautada em uralli@ble consciéncia corporal torna-
se essencial para um que haja um melhor reconhetind® corpo do educando, na
busca do reconhecimento de si e do outro. Afirethas também o Nosso proprio corpo.

A separacdo mente e corpo tdo questionada no SEdilphoje torna-se
inquestionavel. Somos um corpo e a mente faz pagte. O corpo que antes era visto
como “suporte” instiga e comprova nossas sensagfescepcoes. As mudancgas que
vém ocorrendo na sociedade com a inversdo de saloes quais distanciamo-nos
muitas vezes do que sSomos propiciam um novo p@saca do corpo.

Se antes o corpo habitava um lugar de desejotadmihoje, a liberdade o
refuta. Com os avancos da engenharia genéticaimagias plasticas e das proteses o
corpo passa a ser remodelado, pois as novas tg@®ltevam ao aqui e agora,
transformando a relacdo deste corpo com o mundophblavras de Vaz (1999): “[...] o
gue é o mundo e o que é estar corporalmente nooghiuBdm o imediatismo das novas
tecnologias, nossas capacidades motoras hoje maeberferéncias que nos levam a
repensar a relacéo corpo/ tempo/ espaco, em redasacontetdos explicitados em uma
aula de danca.

Paradoxalmente, se as tecnologias levam a unrdditbe, a exacerbacgao de
um corpo perfeito imposto pela sociedade de mer@adigente comeca a aprisioné-lo.
Desta forma“o corpo mostr&ée assim como importante arte fatoobjeto de
reconstrucao cultural e social’(SIQUEIRA,2006, 0).4Corroboramos com a autora
guando ela também diz que “o corpo é, portantofaimsocial, passivel de ser lido em
diferentes modos, de acordo com o grupo socialdtara a qual pertence, e a0 mesmo
tempo “é oprimeiro e mais natural instrumento doném”. Portanto, a concepcéo de
corpo limitada ao biolégico, ao organismo, propgsto positivismo do Século XIX,

encontra-se ultrapassada. Como pontua Gadelha, (2103)

Foucault descreveu a modelagem do corpo moderaajatilizacéo,
por meio das tecnologias disciplinares, que desdResolucéo
Industrial otimizaram suas forcas; as maquinas olégicas de
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informacdo e de comunicacdo da sociedade contengmréu seja,
da sociedade de controle.

Segundo Launay (2003a), citada @adelha (2006), os discursos de
controle presentes no corpo do bailarino classiomehtam um equilibrio do
movimento ancorado por “regras e codigos” distndoi uma logica corporal de
aprisionamento. Deste modo, para Gadelha (200&1¢) “A danca seria o “saber-
fazer” descontrolar o corpo, quebrar os modeloscap® dos diversos
condicionamentos.[...] para erigir o proprio cogoo proprio movimento.”

A teoria da percepcdo de Merleau-Ponty (1999)vessa um outro
pensamento acerca do corpo. Esse filésofo analtpzecele denomina de consciéncia
perceptiva complementar a consciéncia represeatatdu seja, a percepgdo é
consciéncia perceptiva, na medida em que ndo seasepjeito do objeto. De acordo
com sua teoria, em toda percepcao tem-se o paratioxmanéncia (0 imediatamente
dado) e o da transcendéncia (o0 além do imediatanuzmto). Esses dois elementos sao

imprescindiveis ao ato perceptivo.

Segundo Siqueira (2006), a forma como se percebrundo e seus
fendmenos também esta vinculada a cultura e adsmige A percepgdo nunca poderia
ser “neutra”, imparcial ou pura, pois sofre inflo@&s, contagios culturais e sociais.
Desse modo,

ver-se-a que o proprio corpo dissimula-se, na apéncia, em face
do tratamento que se lhe queira impor. E como &gno corpo
objeto ndo é sendo um momento ha constituicao jétoolo corpo, ao
se retirar do mundo objetivo, conduzird os fio®rneionais que o
religam a seu redor e finalmente revelar-nos-ajeitsuque percebe

como o0 mundo percebido. (MERLEAU-PONTY,1999, apud
SIQUEIRA 2006)

Para Merleau-Ponty, o corpo é forma de expressdenop de
intencionalidade e poder de significacdo. Cada menmio, cada gesto produzido €&
também pleno de sentidos. (SIQUEIRA,2006). Ou sejfto de nos percebermos
como corpo implica que nos deciframos como seréqu@rpo. E a conscientizagéo no e
em prol do nosso corpo. Essa conscientizacdo nérogal segundo Merleau-Ponty
(1999). Siqueira (2006, p. 49), pontua:

O corpo transforma-se em um instrumento com o gualomem
habita 0 mundo e a ele pertence. Do ponto de destderleau-Ponty,
o homem ¢€ indivisivelmente consciéncia e corpo gc@mcia do
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corpo e corpo da consciéncia, espirito do corporpocdo espirito).

Assim, viver seria estar no mundo, refletindo-cekemefletindo-se. A

percepgdo seria a chave para esse entendimentmsgrugdo da

realidade. Como a percepcdo se da atraves do cesse, seria,
simultaneamente sujeito e objeto. O fil6sofo testducionar tal

dualidade por meio de uma unidade de abstrac&mpo como “coisa

pensante” e “objeto pensado” a0 mesmo tempo; gqosa e sente e
0 que se torna objeto de pensamentos. Essa d(plag@iedade

coloca-o na ordem do objeto, de um lado, e na om@rsujeito, de

outro, mas, sem dissolvé-lo, sem desagregar suapdariedades.

A concepcao de Merleau-Ponty (1999) faz-nos germcerca das
transformacdes nas relacbes entre corpo e ambiguee,ocorrem quando ha uma
relacdo mutua entre eles, ja que “ambos sdo abiespo todo”. Corroboramos com
Johnson (2002), citado por Greiner (2008), em deepentua que o corpo desloca
informacgdes transportadas pelo préprio corpo. Bgartir destas analises, na relacéo
com o ambiente, numa troca exterior e interior,ogpg atualiza-se ja que ele nao
acumula informacfes, mas as reorganiza por meicodexdes. Como diz Greiner
(2008): “No6s somos o filmeo fluxo das imagens”. E é neste fluxo que as relaco
corpo/ ambiente se estabelecem.

Numa perspectiva descritiva filosofica, quandolastifo Descartes (1596-
1650), no Seéculo XVII, concebeu o corpo com a igkamaquina, no inicio da Era
Moderna as interrelacdes entre Ciéncia e Filogaftauscavam alternativas de pensar o
corpo, mesmo de forma ainda tdo objetiva e atreladdeometria que, mais tarde,
justificou inclusive a danca classica ser o icoestalépoca pois ela trazia os elementos
expostos neste periodo.

Na medida em que outro pensador de um século apésaRes (1596-
1650), Leibniz (1646-1667), baseou-se na teoriamddsodas (um tipo de unidade de
energia construtora da realidade), introduzindortceito de dindmica para a realidade,
a ideia de corpo modulou-se de outra forma. Issefag¥rcado, quando Rudolph Laban
(1879-1958), estudioso e pesquisador do movimaiorda uma teoria que se aplica a
qualquer movimento, repensando a nocdo de corpaertdo novas questdes e
transformacdes que ai se inferem. Destarte, ar masi descricbes acerca do corpo, a
sua subjetividade possibilita uma ressignificacé@ioetacao corpo e ambiente.

A relacdo entre corpo e poder a que o filésofohdid-oucault (1987) nos
relata, pauta-se em questdes de repressao ao egressas na punicao e na disciplina
exacerbada. Para este autor, ela € um disposiéivpoder que aciona a imobilidade

corporal e a incapacidade de criticidade do sesg@r no mundo. “O corpo humano
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entra numa maquinaria de poder que o esquadrinii@sarticula e o recompde. A
disciplina fabrica assim, corpos submissos e eeelas, corpos “doceis”. E décil um
corpo que pode ser submetido, que pode ser utiljzaperfeicoado. (FOUCAULT,
1987, p.118 e 119). Nas palavras do autor:

A disciplina aumenta as for¢gas do corpo (em terswmomicos de
utilidade) e diminui essas mesmas forcas (em terpwiticos de
obediéncia). Em uma palavra: Ela dissocia o podezatpo; faz dele
por um lado, uma “aptiddo”, uma “capacidade” qua ptocura
aumentar; e inverte por outro lado a energia, &noidque poderia
resultar disso, e faz de uma relagéo de sujeitiieesde a exploracéo
econdmica separa a forca e o produto do trabaliganbs que a
coergdo disciplinar estabelece no corpo o elo do&rcentre uma
aptiddo aumentada e uma dominacéo acentuada. (FOUT;AL987,
p. 119)

De acordo com o filésofo Foucault (1989) em outreapa histéria do corpo
vem sendo estudada a partir das varias abordaggres;ialmente, as biolégicas; como:
sede de necessidades e de apetites; lugar de spedesologicos e de metabolismos;
como ativo de ataques microbianos ou de virus. €amltomo elemento do campo
politico. Assim, Foucault (1987, p.28) pontua que:

[...] as relagBes de poder tém alcance imediatoesele; elas o
investem, o marcam, o dirigem, o suplicam, sujeitarra trabalhos,
obrigam-no a cerimbnias, exigem-lhe sinais. Estgedtimento

politco do corpo estd ligado, segundo relacdes ptexas e

reciprocas, a sua utilizacdo econdmica; é numgphm@or¢cdo, como
forca de producdo que o corpo é investido por delsigle poder e de
dominacdo; mas, em compensagao sua constituicdo tompa de

trabalho sO € possivel se ele esta preso num sisteraujei¢céo (onde
a necessidade é também um instrumento politicoadokhmente
organizado, calculado e utilizado); o corpo s6osea forca Util se €
ao mesmo tempo corpo produtivo e corpo submisso.

A disciplina imposta da-se pela coercao fisicaplidigica e intelectual que
acontece no corpo. Contemporaneamente, o corpawalser pensado como massa. No
sentido de que os meios de comunicacao nos insagamdangcas em nOSsO corpo, que
na maioria das vezes realizamos por um falso madig® cirurgias plasticas sdo uma
prova disto. Ou seja, ndo pensamos antes de feg@duzimos o que ja nos €
“mandado”. Assim, 0 corpo/ objeto/ massa, € atisads por varias ideologias que o
configuram como fonte de utilizagdo de poder. tssmrre de forma indireta e ndo como
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no fim do Século XVIII e comec¢o do Século XIX, emega puni¢cdo ocorrida no corpo
era mostrada em praga publica como era o casxdeg@es publicas dos condenados.
Segundo Foucault (1987), a disciplina a que o carpderno foi submetido
€ resultante do controle das operacfes do corpos@eicdo e a imposicao de uma
relacdo de docilidade-utilidade. “[...] muitos peesos disciplinares existiam ha muito
tempo: nos conventos, nos exércitos, nas oficiaashém. Mas, as disciplinas se
tornaram, no decorrer dos séculos XVII e XVIII, rfarlas gerais de dominacao”
(FOUCAULT, 1989, p.58).

A danca classica insere-se nesse contexto na igdmosi um corpo ideal. “A
técnica do balé classico configura-se a partirrdedaterminado modelo corporal — cabe
ao bailarino o treino anatdmico muscular capazisigod o corpo conforme uma figura
ou forma padronizada” (GADELHA, 2005, p. 111).

Siqueira (2006) ressalta que essasptirsgs exercem uma dominacgédo, muitas
vezes nao percebida pelo sujeito. Sua atuacao danse de forma aparente no corpo,
mas implicita na mente também. Desta forma, os destudo corpo na
contemporaneidade atuam ressignificando conceitosrmas sociais e culturais. “O
corpo é simbolo e signo”. Pois, € no mesmo querexepas sensacoes, as percepcoes e

as praticas sociais.

Por ser uma linguagem que investiga a dimensamgm e do movimento, a
danca, pode tornar-se um subsidio de busca dedddatdo educando. Pensamos que
aprofundar os estudos do corpo como um procedimeatensino desta linguagem
artistica poderia incitar aos educandos um lequpodsibilidades para desenvolver a
sua relagdo consigo, com o mundo e com o outran Aliéso, 0 pensamento em relagédo
a danca como algo feminilizado, circunscrito nopoofdocil” da mulher, travestem
codigos que reduzem a esta linguagem artistica lumtacado no saber da mesma

enguanto area de conhecimento.

Enfatizamos a relevancia em propda@ca como intervencao pedagogica por
ser uma pratica corporal que possibilita a reedicatps sentidos e propicia uma
ressignificacdo do ser humano na relacdo consgyo,aoutro e com 0 meio, portanto,
equaliza uma nova visdao de mundo. A ideia de magdose carrega adequa-se a hossa
vida, a nossa prépria historia, Unica e intrangétrila realidade. “O corpo tece sentido
como mundo, em sentido agido pelo movimento”. (2004, 71).
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4. DANCA. FORMACAO E MEMORIA: (RE) INVENCAO DOS PAR TICIPES
DA ESCOLA DE DANCA DO SESI/DENNIS GRAY
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Figura 16 — Espetaculo “Era uma vez” 1976 - Menifaancisca Timbd, Luciene Miranda, Maria dos

Prazeres, Roseane Andrade, Marilene, Carmositar®otimbé e Sonia. Menino: Fernando Mendes.

“Um acontecimento vivido é finito. Um acontecimdptmbrado é ilimitado.”

Walter Bamjn

Neste capitulo, nosso intento é detalhar como egoa pesquisa empirica,

relacionando-a com a teoria discutida em capitaldsriores. Destacamos a escolha

metodoldgica como pressuposto importante paraane¢cde nossos objetivos. Durante

as entrevistas, algumas fotos foram subsidios paraniscéncias e memoéria dos

sujeitos deste estudo sobre a EDANSESI.
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Com o intuito de investigarmos o papel da EscolaDdeca do SESI na
formacdo dos seus participes, solicitamos que asnmE narrassem suas trajetorias
nesta escola, explicitando a experiéncia da mesmsees percursos formativos. Essas
falas tornaram-se ponto de partida para nossasesm&im que seguimos identificando a
relacdo das mesmas com 0 ensino e a formacdo ega.d@omo pontua Delory-
Momberger (2008, p. 56. Grifos da autora)

O que da forma ao vivido e a experiéncia dos homens sédo as
narrativas que eles fazem de si. A narragdo n@e®ea o instrumento
daformacaq a linguagem na qual esta se expressaria: a AargaQ
lugar no qual o individuctoma forma no qual ele elabora e
experimenta a histéria de sua vida.

O que dizer destes encontros narrativos com o#aaijda pesquisa? Que eles
foram uma poténcia de vida como diria o filosofeérich Nietszche (1844-1900). Os
sujeitos desta investigacdo com sua generosidadesosidade falaram lastros de suas
vidas pessoal e profissional através da compet@&neieceléncia naquilo que trilharam

para seus caminhos: serem bailarinos e profesdereanca.

Eles desvelaram o humano e as peétleamemoria, em um jogo honesto
sobre suas trajetérias de vida. Na primeira pastec@hversa, nos ambientavam as
diversas faces a que as lembrancas em nossa me@imeoram tornando-se um devir
memoria. Uma vez que os entrevistados dialogavam fmios que expunhamos
estendendo e (re) colocando suas recordacdes eamolteat e/ou manusear de tantas
memorias ali colocadas. Os sujeitos desta investmdiveram a oportunidade de
rememorar e ressignificar em uma conversa intrés@ecom suas reminiscéncias, por

meio de um dialogo horizontal proposto pelas imaggincolocadas.

Quando conversavamos sobre a Escola de RnS&SI, a relacdo era ainda mais
honesta e reveladora: Eles desnudavam-se e descalgis ndo se ancoraram na
representatividade para revelar histdrias que pegmam suas vidas e a daqueles que
caminharam em seus trajetos formativos. E como BBANSESI fosse uma grande
colcha de retalhos em que cada pontilho eram saugcipes unidos por linhas
invisiveis a uma teia desveladora de narrativas-ligadas. As narracdes dos sujeitos
eram um bordado de vida. “Um bordado que nao é &t mas, partilhado com outros,
tecido também com seus fios”. (WARSCHAUER, 20022p.
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Destarte, notamos o envolvimento e a disposicasedeartistas/professores
diluidos em sua paixdo pela danca. Eles expdenrqu@alas suas escolhas em serem
profissionais desta area. Trazem em suas mem@®&as afetos dancantes. Uma
memoria que se atualiza diferenciada a cada lerprajue é dinamica e nao estatica.
Ela que nos modifica. Do dito ao gestual esta nsctito em nossas memorias. Para
Halbwachs (2004),

... 0S quadros coletivos da memdria ndo se resuenematas, nomes
e formulas, que eles representam correntes de penga e de
experiéncia onde reencontramos nosso passado pasjge foi
atravessado por isso tudo. (HALBWACHS, 2004, p.71).

Talvez por isso, eles nos atentem para que estgjqunmdos como artistas e
professores da dancga, (re) inventando-a. Pois,dguée) criamos nossos afetos, nos
ligamos a conexdes e a linhas invisiveis que dsokgle nossa historia nos ligam.
Portanto, estes bons encontros com os particip&DddNSESI me atravessaram por
diversos sentimentos: alegria, tristeza, saudadsimAcomo 0s sujeitos desta pesquisa,

gue sao leves, delicados, fortes e generosos.

Seus gestos e passos em palavras compummandanca partilhada com suas
narrativas. Penso que estar com eles ampliou megiagdo com a vida modificando a
minha forma de ler e estar no mundo. Esta expeaé&mmn a danca no SESI constituiu
sujeitos atuantes no mundo. Nas palavras de Warsciz001):

A autoria é construida na relagdo, nas oportunglaéepartilha, na
percepcdo de que o outro também viveu semelhaptedendo
aprender com ele outras maneiras de reagir as;8ésaenquanto

amplia sua bagagem pelo conhecimento da bagageeniengal de
seus colegas. (WARSCHAUER, 2001, p.37)

Ler o mundo com os Oculos da arte dilata em ngessovarios seres que se
modificam a cada bom encontro com uma obra de BeErso que também é essa a
funcado da arte: além de instigar ao conhecimeatoehtar a uma reflexao, propiciar os
bons encontros que nos afetem e nos modifiquemg&la aos sujeitos deste estudo
pelo bom encontro e partilha. Acometida pelos lada®s e pela capacitada de afetar e
ser afetado (SPINOZA, 2013),iniciemos as analises.

Entendemos que neste estudo ndo teams escopo apenas retratar o passado
da EDANSESI, mas articula-lo em uma discussédo aé&zontemporaneidade, numa

perspectiva benjaminiana. Portanto, nossa quesadar g Qual a dimenséo formativa
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dessa escola para 0s seus participes? Esta indat@eigyum modo nos incita a refletir
sobre o ensino e a formagdo em danca nos peradestss artistas e nos seus olhares

dancantes, inscritos em suas experiéncias corpwdmgo de suas vidas.

Para facilitar o intento desta pesquisa, organize sujeitos em
narradores/personagens na funcéo de contadorastdiaahda EDANSESI na tentativa
de ndo dispersar a discussdo sobre o objeto de estglo. Metaforicamente a Escola
de Danca do SESI seria um sonho que eles viventiaoeno personagens que por la
passaram. Dividimos as falas em cenas, similar a pata teatral aristotélica com
comeco, meio e fim. Além disso, pedagogicamente m&oco como
narradora/pesquisadora, na realizacdo da constmefxiva/analitica das falas dos
participes no intuito de organizar textualmente darena em que o leitor conheca a
histdria dessa escola o mais proximo do que reabéreda foi.Embora saibamos que “a
verdadeira imagem do passado perpassa, veloz. €aduaso se deixa fixar, como
imagem que relampeja irreversivelmente, no momesno que € reconhecido.”
(BENJAMIN, 1994, p.224). Portanto, esta proposta tesafia em apreender o passado
em uma relagdo dialética com as questdes do peeSagatamos abaixo da constituicdo

dessa historia.

“SONHO IMPOSSIVEL”
(Titulo do Espetaculo)

Elenco/ Personagens: Flavio Sampaio, Socorro Tifatancisca Timbo, Helena Coelis,
Raimundo Lima e Wilemara Barros.

Cenario/lugar: Escola de Danga SESI/Dennis Gray

Epoca: 1974 a 1977

Argumento: Thomaz Pompeu de Souza Brasil Netto

Dramaturgia: Jacqueline Peixoto e elenco

Trilha Sonora: Sons das conversas com o elencac® Bharque de Holanda

Direcdo: Dennis Gray

SINOPSE

A peca se passa na Escola de Danca SESI/ Denrysébtee os anos de 1974 e
1977. A mesma se faz em recortes de acontecimeitios pelos participes desta
escola durante o referido periodo. Para issozatiibs as falas dos mesmos, matérias
de jornais e fotografias. A tematica aborda assudigersos: preconceito, experiéncia,

corpo, educacdo estética, formacdo em danca, lifiscipespeito, amor, sonho. O
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processo de construcao deste espetaculo traz ebogeas lembrancas como um lugar
importante na constituicdo do ser humano. Comoliafulas e perceber-se enquanto
sujeito pertencente ao mundo? Como se inserir tidi@mo enquanto ser “consciente
no mundo”? (FREIRE, 1987). Qual a dimenséo fornaatla arte e que vozes ela faz
ressoar? Estas sdo algumas inquietacdes que eghaahira discutir, em um fluxo

intenso de sentimentos, narrativas e siléncioss®auempo: “velhos tempos que nao
voltam mais”. Presente e passado em confluéncia. tlosito do corpo, uma

coreografia dancante.

4.1 Cena 1: Abrem-se as cortinas - Adentrando na Esla de Danca do SESI
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Figura 17 - Teatro da EDANSESI — 1974
Arquivo pessoal: Analia Timbé

Narrador/ personagem- Raimundo Lima

Bom. E... fazer danca no Sesi, ndo era algo tad, faaquela época: tanto pelo
preconceito, como pelas dificuldades. A minha fandbominava, ndo queria nem
ouvir falar de uma pessoa fazer balé classico, rtaj@poca. E para chegar ao Sesi, eu
cansei muitas vezes de sair cedissimo, aqui, ddimiaAmérica, la da rua Damacedo
Girdo, até o Sesi da Barra do Ceara, para fazerhmaiaula de classico, né?

Narradora/ personagem- Wilamara Barros

Na verdade eu comecei bem jovem..com 10, né?®r&Acetinha no¢do do qué que era
balé classico, a técnica classica. Ai a gente tooamhecimento de que existia o0 SESI —
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0 Servico Social da Industria, que era um servige @mparava 0S operarios e... ai
minha mae um belo dia chegou pra mim e disse: ‘WMAl&, eu vou te levar num lugar
bem bacana”! Quando eu cheguei l& vi um monte tenca- muitas fazendo inscricdo
e ela fez minha inscricdo e ai marcaram uma audigaodia seguinte. Ai no dia
seguinte fui fazer uma audi¢éo que eu nao sabiagpeaera. Tinha mais ou menos 100
criancgas... tudinho pra fazer a audicéo! E ai tatbondo entrou deu o nome e ai de
repente aparece um homem bem baixinho com aparéneia estranha - uma cara
bem sisuda assim - meio que da medo assim pracerjanai ele entrou e ele disse:
“Bom dia”.Mas, ele ndo olhava pros lados, s6 olhartra frente. Isso ja foi estranho,
né? Mas, enfim. E ai todo mundo entrou na salaeepediu pra que todo mundo
entrasse e..tirasse 0 sapatinho e ficasse desea#oja tive o primeiro choque porque
eu entrei na sala que ja tinha madeira, entendeti?idha o lindleo e ja tinha umas
barras e ja tinha espelho e.. eu: gente o qued i#8? O qué que eu té fazendo aqui? E
tinha ja uma pianista. Um piano e uma pianista aato da sala. E ai foi que as coisas
foram ficando mais claras... Bom, isso aqui é ues-e(Wilemara enfatizapra ver se
eu estou apta pra dancar. E ai ele deu exercicetqha que flexionar os joelhos que
era o famoso demi plié. De frente pra barra e fazidemi plié,” e ai as criancas todas
foram fazendo uma olhando pra outra e eu tambérfafigindo, enfim. E fizemos esse
teste. E no dia seguinte fomos ver quem tinha pl@assameu nome tava na porta escrito
que eu passei.

Narrador/ personagem - Flavio Sampaio

Foi tdo dificil eu entrar, sabia? Foi muito difetena maneira como eu entrei. Eu
sempre quis dancar. E como eu tinha procurado alasgo Hugo Bianchi e ele nédo
tinha uma turma so6 pra rapazes, ele acabou me dzassim: “Se vocé arranjar dez
rapazes, eu abro uma turma e dou aula de graca’eBudava no Colégio Militar, no
Colégio Militar eu ia arranjar (rsrsr) dez rapazesa estudar balé? (rsrs) Nunca! Fiz
prova pro CAD pro Curso de Arte Dramatica pra sutigt isso realmente... Mas, eu
queria dancar, eu ndo queria ser ator. E..um disseube que vinha o Dennis pro SESI
e ai eu procurei pra me matricular mas eu néao tidivaito de entrar no SESI porque
meu pai ndo era industriario e la era uma escolaapfilhos de industriarios. E foi
nessa época que eu conheci 0 conjunto coreogreggional, que era o folclore, né? O
grupo folclérico do SESI era muito conhecido nodIranteiro! Era um grupo enorme!
Viajei muito com esse grupo. E ai eu acabei entwapth grupo. O ensaio era a
noite.Comecava de oito as dez. Mas, eu chegavdngemée duas horas da tarde, pro
ensaio. E la tinha uma cortina na sala de danca .qta aqui atras. (ele mostra na foto
gue levei para a entrevista) Essa cortina ficavengee assim, fechada. E atras dessa
cortina tinha uma anti-sala que era uma entradagarteatro e, eu ficava sentado.
Abria um pouquinho a cortina pra ele ndo me vergoer eu tinha medo que @(dée-
Dennis Gray)ndo deixasse eu ver e.. ficava assistindo a dtla.ai fiquei atras da
cortina até maio. Mas ai tudo o que ele mostravéagia em casa. E... um dia eu entrei
para o teatro, ja era de noite, pra esperar o ens# grupo folclérico, e o teatro tava
tocando uma musica classica e.. tava vazio, a jplaécura ..s6 o palco e uma luz de
servico e eu comecei a fazer o que ele (Dennishravas E ai... de repente ele aparece
(rrrsrs) no escuro. (rsrsrs) e diz: “Onde vocé apdeu isso? Vocé é aluno do Hugo
Bianchi?”(Flavio imita Dennis bem incisiyoEu disse “ndo, eu ndo sou nao”. Ele
disse: “Nao minta pra mim,vocé é aluno do Hugo BRH? (rsrsr) - porque naquela
época era uma época de rivalidade. Os alunos dooHRignchi ndo podiam ver a aula
dele, entendeu? (rsrsr) Uma coisa assim, bobaukligse ndo sou néo, eu assisto sua
aulae....... mas eu disse isso morrendo de vegyqmirque eu era muito timido. Ai ele
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olhou pra mim e disse assim: “Wenha amanhé& que vacéomecar”. No outro dia, eu
fui.

Narradora/ personagem - HelenaCoeli$

Eu ja tinha vinte... vinte anos mais ou menosango eu fui pro SESI.. ou dezenove, eu
nao sei. Mais ou menos nessa idade. Ai eu fui par®enis Gray. Por qué? Porque eu
soube no SESI Fortaleza que tinha chegado um gramestre de balé, que era
professor do Teatro Municipal do Rio de Janeiréi.eu pensei duas vezes, ainda
convidei algumas colegas e ninguém... todas tiverado, porque naquela época nao
podia ir pra outra academia. E o Dennis me aceitou.

Narradora/ personagem - Francisca Timbo

Bem, eu comecei... foi uma selecdo, eu acho gjeteuha doze anos, ndo me recordo
muito. Mas, o Dennis falava sempre que eu tinha@ye era muito raquitica, muito
pequena. E eu acho que fui forcada pela minha irm@&nalia, a ir pra Escola de
Danca. Foi ela que fez a matricula e tudo e nosue¥ teve uma selecéao para entrar.
Era uma banca de fora e eu ndo me recordo quemrasaa primeira selecao que foi
no final de 1973 e as aulas comecaram em janeirbodd.

Narradora/ personagem- Socorro Timbé

Eu entrei com nove anos. Na verdade foi a Analimhen irmd que me falou e

praticamente me obrigou a fazer. Eu queria fazesmme era 0 esporte. Mas, ela me
obrigou a ir e no comec¢o eu nem gostava. Bem, ueva selecdo. Eles faziam um
alongamento e fizeram uma aula mesmo bem béasidzlde A idade era de 9 anos.
Tinha umas com oito anos que talvez responderagste .. por exemplo, a Maria dos
Prazeres..ela era muito boa, sabe? Ela tinha 8 anuss eu me lembro que era pra
entrar com 9 anos. Para as meninas tinham testes pomens nao.

Narradora /pesquisadora (seguiremos as analises padrdem das falas)

A cena acima exposta por estes seis personageatarama série de fatores
culturais e sociais que poderiam dificultar ourasmo té-los impedidos de continuar
nesta escola. Na fala do personagem Raimundo larmpegconceito no ensino de danca

€ algo recorrente em nosso pais, principalmentéorselanca classica para o sexo

31As falas colocadas neste texto referem-se a estaesoncedida no dia 14 de novembro de 2013.
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masculino. Esta concepcao resvala na familia, gté ieserida no contexto social.
“Afinal, ndo sdo poucos os pais de alunos (géneascmiino)”, e os proprios alunos,
que ainda consideram danga, “coisa de mulher’. (RQAES, 2007, p.2). Esta
concepcao afere-se aos codigos que travestem o garnganca em balé classico.

Embora sejamos um pais dancante, a sociedadeebeasicute em seu discurso
um machismo que se ancora na idealizacdo do pagsutimo distante da capacidade
de sentir, impossibilitando ao homem ter uma apragém mais alargada, e porque
nao dizer, mais completa que dialogue entre o comia®to racional e sentimental. Se
isso ainda acontece na contemporaneidade, imagimg&cada 1970 (periodo retratado
nas falas dos personagens acima), com resquiciasmdeditadura militar, onde o
conceito da arte era ainda idealizado na logictadsez-faire,do espontaneismo. Na
danca, a idéia desta linguagem artistica reduzidaxaer o corpo, dificulta o seu acesso
ao entendimento da mesma como uma area de conimégime

Marques (2007) explicita trés tipos de “pré-cor@egm relacdo a danga: o
primeiro refere-se a feminilizagdo a que este engireduzido, como retratamos acima;
0 segundo seria um receio ou “talvez medo” existeatsociedade em trabalhar com o
corpo. Seja por uma idéia de “corpo pecaminosayuiios da difusora de proibicbes
(a Igreja Catdlica) ou as vezes por uma falta é@ssaca esta disciplina na escola sem
entender o seu real significado. Muitas vezes,rsdgiarques (2007, p.21), as pessoas
querem reduzir a danca a uma intelectualidade tpggrhaja um entendimento corporal
critico, e, portanto, aceitacao e valorizacado ke experiéncia’. E por fim, Isabel
Marques pontua o terceiro tipo de preconceitoix@a danca que € “a propria arte e o
artista na sociedade” (MARQUES, 2007, p.21). Segwesla pesquisadora, a arte ainda
€ vista como um lugar de “excentricidade”. “Atredaal isto, esta o senso comum sobre
a relacao “corpo-eu”, que traz a idéia de que paiorda expressao corporal, segredos,
traumas, prevencbes e manchas negras de nossas sédam obrigatorias e
desnudadas.” (MARQUES, 2007, p.21).

Ainda com este personagem e essatian Lima ressaltou durante nossa
conversa gue havia um preconceito também por pEsemotoristas de 6nibus que
faziam a rota para o SESI/Barra para a EDANSES&nQa ele ou alguns colegas iam
nesse transporte, o que era uma raridade, essssapeass ignoravam. Nas palavras de
Lima:

Vocé tinha que suportar os motoristas de 6nibug, dgesciam
para o Clube de Regatas Barra do Ceard - que fadao
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Pessoa, Centro e Francisco S&. Eles ndo levavanvosé
tivesse com a bolsa de balé, aquela bolsinha apd,tinha a
palavra balé. Entdo, a gente tinha essa discrimima@ gente
nao era considerado como sujeito do mundo, sugltpertenca
no mundo, era um sujeito pejorativo, maculado,.ebolocado
a margem.

Raimundo Lima explicita ainda o seu deslocamerfioutioso para ir & escola,
sinalizando o quanto é fragil o discurso das maltipublicas de que a populacdo menos
favorecida economicamente ndo se interessa porHdatema prelecdo de valores que
estigmatizam essas pessoas. Uma vez que variopattsipes falaram o quanto
caminhavam para chegar a instituicdo devido a @eteecursos financeiros, porém, isto
nao foi empecilho. Eles quase nunca faltavam aasaldso comprova que é negado
conhecimento e oportunidade a estes homens, msjhenancas, e adolescentes. A
EDANSESI € uma prova disso. Ela oportunizou um ecithento em arte e de mundo
gue se reverberou em outros modos de viver dogpsetisipes.

Outro momento que pontuamos o istEedessa populacdo pela arte, é
quando na fala de Wilemara Barros ela explicitalmero de cem criancas inscritas
para a audicdo da Escola de Danca do SESI. Pensaneos populagdo menos
favorecida economicamente traz em seu bojo umeisgere uma busca pela melhora na
sua qualidade de vida. Além disso, embora a falef@sida participe acima retrate que
o SESI “amparava os operarios,” a arte que laénalhada ndo tinha como proposta o

lazer, mas uma formagéo profissional.

As aulas de Dennis Gray e sua equipe eram muitoutdidas. A
atividade, ao longo dos seus quatro anos de dyrts@m momentos
em que contou com cerca de 120 alunos, devidanodgdsificados
em audicbes apotedticas, com 1500 candidatos glerema
vaguinha. Toda essa procura denunciava o quantealiddade da
danca cearense de entdo era elitizada. A escalaetralgo novo a
cena local. Ndo havia grandes disparidades enfrgecera oferecido
as criancas e jovens da Barra do Ceara daquelaagientavam o
imponente Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Aléte
acompanhamento fisico, educacional e alimentar, orgeg
importantes, ndo ha como negar, os pupilos de Bragm acesso ao
gue de melhor havia no Brasil em termos de formas@o balé
cldssico. Que o diga o curriculo do grupo de psadizis que O
mestre arregimentou para concretizar o projeto.ARDD DO
NORDESTE, 2005, p.1)
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Na fala de Flavio Sampaio, a oportunidade quargal o possibilitou foi ainda
maior, uma vez que ele néo era filho de operaisianciando-se, portanto, do perfil
para adentrar na EDANSESI. Posteriormente, Flavimou-se um dos melhores
bailarinos desta escola. E desde crianca, quandaven@m Paracuru, cidade em que
nasceu, dancava na praia sem nunca ter visto d&ogaansia por esta linguagem
artistica era tdo grande que ele tornara-se al@stadescola assistindo as aulas de
Dennis Gray escondido atrds da cortina e as rejetam casa. A atitude de Dennis
Gray em vé-lo dancando no teatro da escola sozinbodeixar adentrar na escola
mostra a sua disposi¢cdo em escutar e oportunizraacdanca.

Flavio ressaltou que ele iniciou oficialmente ataswcom Dennis em maio,
guatro meses depois do inicio da escola. Além zkr faula com a turma de meninos do
SESI, Dennis ficou lecionando danca classica pormés para ele, sozinho, aos
sdbados. Uma espécie de aula de reforco para gae@hpanhasse a sua turma. Sobre
isso, Flavio ressaltaAhh.. ndo vou esquecer nunca! No outro dia era élnado e ele
deu aula sé pra mim! Todo sabado eu ia, por um'm&sdecurso de nossa conversa,
Flavio disse emocionado: “O que seria de mim sefoége essa oportunidade?” Apos
esta fala Flavio chorou e permaneceu em siléndiapotempo. Sua pausa era como se
ele estivesse voltando ao passado em que nosdattalentos que por la passaram e
nao puderam continuar.

Na fala da personagem Helena Coelas uma vez Dennis Gray abre uma
excecao para que a mesma adentre na escola, umaeveia néo era filha de operario,
e ja tinha uma experiéncia como bailarina, aléresdar com a idade mais avancada em
relagdo as criancas que estavam iniciando na daletena Coelis ressaltou em nossa
conversa que Dennis foi muito generoso, concordapeoela participasse das aulas.
Sua estadia nesta escola pontuou a competicaemeisias academias da eépoca. Uma
vez que ela era aluna na escola de Hugo Biancimdquele soube do seu interesse em
fazer aula com Dennis Gray ele frisou que ndo daas o seu diploma se ela fosse
para la.Ao que ela retrucou: “Pois ndo me dé! & problema, mas eu vou”. Helena
ressalta que Hugo Bianch depois a aceitou de eoftsua academia., ressaltando que
“tudo isso era a cultura da época’. “Era um amkiet¢ sacrificio, de dores, de
renuncia”. (GADELHA, 2006, p. 205). Helena Coeliada explicita que estudou na
EDANSESI inicialmente um ano e alguns meses e ddpppara o Rio de Janeiro fazer
aula por mais um ano e quando voltou Dennis a becede bracos abertos” e se

tornaram “grandes amigos”. Depois, ela continuoastla até sua finalizacao.
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Nas falas das irmés Franciscami®o Timbo, observamos o diferencial em
possuir na familia alguém que ja trabalhe com a&alasabendo dos seus beneficios.
Uma vez que esta oportunidade em suas vidas aeonfeor incentivo e quase
imposi¢cdo da sua irmd Analia Timbo - que era bagarEla foi uma progenitora na
vida de suas irmas menores. Como diz o poeta: flDess que na nossa infancia ida
com outra consciéncia nos colhiamos e sob uma espécie de olhar lancado ao
mundo”. (PESSOA, 2011 p.93,94).

4.2 Cena 2 — Thomaz Pompeu de Sousa Brasil Nettooi@pondo sonhos
Narradora/personagem Wilemara Barros

Conheci daquele jeito: velhinho... cabelinho brancarequinha, vestido com roupa
branca. Era essa imagem que a gente tinha.. Elgasleee abracava as criancas... Ele
adorava as criancas entédo, quando ele chegavajmagura coisa que ele fazia era dar
um beijo nas criangas... as criancas ficavam emactiale. Ele falava baixinho, era
super calmo, super tranquilo.

Narrador/personagem Flavio Sampaio

Dr. Tomaz Pompeu era uma pessoa Visionaria! Era pessoa que via além, muito
além. Porque ele abriu essa escola, abriu a Esdeldusica e 14 em Brasilia também.
E tinha teatro, ginastica... 0 SESI era vivo, emaaucoisa viva! A gente respirava arte.

Narradora/personagem Helena Coelis

Eu me lembro dele de 6culos. Ele era um homem agtav@ muito da arte! Eu fui uma
vez pra casa dele. Uma casa que ele tinha poreatiopda Av. Imperador parece, que
morava a Chica, que morava o Fernando. Eu fui @gta conversar. Mas com o
pessoal da danca, entendeu? Uma casa grande. Asbcelgs moravam la. Ele era
muito generoso! Ele nunca me chamou, mas ele clemam¢riancas, que eram mais
humildes pra poder educar.

Narradora/personagem Francisca Timbo

Dr. Thomaz Pompeu fez da minha histéria a de “Ciatd mesmo. Eu tinha casa pra
morar, alimento, até uma carteira assinada ele rea dos treze anos de idade. Ele
dizia: “Minha filha, vocé vai poder ter uma aposadobria. A profissdo de bailarina
nao € muito certa.” E era uma carteira assinada guainha mae sustentava a gente -
dada pelo Dr. Pompeu a parte, né? Na verdade, etxig me adotar e eu ndo queria
ele como pai. Eu gostava do meu pai bébado mesm®.eM tinha esse carinho pela
gente — de proteger a nossa familia, né? De gossmo. De me levar pro Rio, de me
dar educacdo. Da mulher dele me levar pros melhpoggos turisticos de la. Eu tinha
aula particular! Eu era o bibel6 dele. Ele me datwalo! Eu nem valorizava isso!
Porque eu voltava chiando do Rio. 1,2,3,4,5..(s89 Ele me levava pra
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Confederagdo Nacional da Industria, ele me botawa meio daquele monte de
executivo! Eu sentava... quando ele tava aqui meandamotorista ir me buscar pra ir

pra casa dele na Santos Dumont e aja meu ouvidscat& musica classica pra me
educar o ouvido, né? “Francisquinha sente ai e escQuem é7?” eu tinha que dizer:
Mooozart. Quando eu errava, ele dizia: “Francisgoudn preste atencdo: Paganini”.

(rsrsrs). E eu querendo escutar Rita Lee. Mas aqtol tdo maravilhoso! Que eu

comecei a amar o que eu ndo conhecia, né? Ele raawa a diferenca de um que era
vibrante! O Vivaldi que era alegre. Mas eu era ghda a passar minhas tardes
escutando musica classica e ele olhando pra miner&uwa filha que ele néo tinha, né?
Ele queria que eu fosse filha dele e da Santinhfai Eharavilhoso porque eu nao tinha
educacao musical. Era o que ele me ensinava. Erpaigéo que todo mundo queria,
né? Paizdo maravilhoso! Ele me levava sempre poo(iiRérsrs). Eu tinha mordomia...!

Eu, pobre... Eles mandavam eu escolher um monteup@ de grife! Era uma vida de

“Cinderela” que ele me deu. Ele s6 andava de brantoha uma educacao! Nossa!
Uma coisa maravilhosa! Era a nossa salvacdo. Elegelva, a gente ficava feliz.
Quando ele chegava no SESI, ficava aquele monteigieca atras dele! Na verdade
ele deu vida, né? Um bando de crianca pobre quetmira perspectiva de nada.

Narradora/pesquisadora

Com estas falas de alguns sujeitos de nossa pasqutamos o quao Dr.
Thomaz Pompeu de Souza Brasil Netto foi um individurente de seu tempo. A sua
proposta com esta Escola de Arte no SESI (Centt@lSbhomaz Pompeu) ancorava-se
em uma gestdo articulada a um direcionamento ntextonda populacdo a qual ele se
propunha educar. Trata-se, segundo Freire (20@1lyndindicativo da educagdo como
pratica responsavel, compromissada com o direiteatchumano em “ser respeitado
como gente” (FREIRE, 2001, p.44). Elerdeuma pessoa muito interessada no
trabalhador, era um empreendedo(SILVEIRA, 2013F2. Em uma matéria intitulada
“Cem anos de um visionario”, a Revista FIEC faz duramenagem a Thomaz Pompeu

de Souza Brasil Netto, ressaltando o seu empenholiaa:

Estava no DNA de Thomaz Pompeu de Sousa BrasibNetjosto
pela erudicdo e a arte. Na opinido do consultaiuiall do sistema
FIEC, Danilo Rubens Pereira, Thomaz Pompeu tinha uisdo a
frente de seu tempo, sobretudo quando o assuni@ @hgpeito a
cultura, sua maior paixdo. “Ele foi o maior mecegee o Ceara ja
teve. Thomaz Pompeu nao s6 vislumbrava, mas fasistecer. Quem
viveu de perto aquela época sabe que jamais holgugna téo

S2Entrevista realizada no dia 18 de junho de 2013.
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visionario e amante da arte quanto ele” - declaanilD Pereira.
(REVISTA FIEC, fev. 2008)

Dr. Thomaz Pompeu conjecturou um conhecimento dedmatravés da arte
para criancas e adolescentes, filhos de operarnoscandicbes estigmatizantes de
pobreza. Sua acéo respalda a generosidade a qpaltaspes tanto ressaltaram em
Nnossos encontros. Além disso, oportunizou um dir@itinguagem artistica como area
de conhecimento que é. “A Arte € conhecimento, dijeito € universal, arte € um
conjunto de saberes que sao imprescindiveis paeaogwidaddo possa inteligir,
experienciar e atuar no mundo”. (MARQUES, 20127p.2

Nesse sentido, a proposta do Centro Social Thomamp@u amplia a
capacidade de existéncia e atuacdo no mundo dadaests que por la passaram. Este
espaco dialogiza umeducagdo como pratica da liberdadEreire, 2001, 1987), na
medida em que descortina com e na arte uma nouaralede mundo dos seus
educandos, desterritorializando a vida deles camthda pela opressédo social. “A
libertag&o, por isto, € um parto. E um parto dador@® homem que nasce deste parto é
um homem novo que sO € viavel na e pela superagdoodtradicdo opressores-

oprimidos, que € a libertagédo de todos.” (FREIREB71 p. 36). Assim sendo,

O Centro Social foi construido para elevar o socidd
trabalhador da industria. A idéia foi do Thomaz Rmu. Ele
gostava muito de arte e do desenvolvimento social d
trabalhador. E ele tava na Condeferacdo e queriaetwolver
este Centro. E... ele mandou um projeto e assimfezleno
Crato,e outra cidades. Era um projeto pro Estado Ceara,
além de Fortaleza. Onde tinha SESI ele implanton owior ou
menor porte. O Centro era completo; tinha arte poete. Tinha
uma finalidade de elevar o nivel social e artistim operario
da industria. (DR. SILVEIRA, 2013)

A EDANSESI, fruto dessa acédo, retratbbwdanca como um cenario a ser
construido, lapidado. E valido salientar que a pstg desta escola contrapunha-se a
uma sistematica capitalista onde o trabalhadoreega um mero reprodutor do seu
trabalho. Explicitamos isso porque a Escola de Baagsim como as outras atividades
do Centro Social Thomaz Pompeu, eram para em si@ianfilhos de operarios da
induUstria. Seres humanos que possivelmente forirades da capacidade de refletir e
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questionar a sua constituicdo enquanto sujeito a@edade. A Danca, enquanto
linguagem artistica acessa uma experiéncia novamomdo, ampliando nossa

capacidade de critica e acdo nele. Nas palavritadpies (2012):

O ensino de Arte pode sim propor, abrir janelasodag, discultir,

problematizar e fazer viver relacbes soécio politieo culturais

significativas atravessadas pelas linguagens iea$se esperar que
cada cidaddo se comprometa responsavelmente camsaugdo de
um mundo mais justo, digno e habitavel.” (MARQUEB12, p 35-

36)

Do ponto de vista educativo, a EscolaDBnca aqui retratada afere-se a
Educacdo PopulaFREIRE, 2001) “A educacdo popular a que me refiro € a que
reconhece a presenca das classes populares corsinelquapara a pratica realmente
democratica na medida em que possibilita 0 nedesaprendizado daquela pratica”.
(FREIRE, 2001, p.49). Esta proposta educativa,rsgérreire (2001), dialoga com um
exercicio da docéncia que esta para além da trasdmde conteudos, pois incita um
aprendizado aportado na transicao entre conhe@ssostos e torna-los ferramentas de
admissao e consciéncia no mundo.

Na fala de Francisca Timbo é notério o amor pelacaddo a que Dr. Thomaz
Pompeu somava as suas ac¢des junto ao SESI. “Ocanmoa tarefa do sujeito. [...] ama-
se na medida em que se busca comunicacéao, integaugtir da comunicacdo com 0s
demais.” (FREIRE, 2011 p.15. O amor por Chica engdaamaior, promovendo uma
educacdo especial & menina e sua familia. Esta @g@obora com o discurso de
Thomaz Pompeu na inauguracéao do Centro Social &, 8 1973, quando ele define

este lugar como sendo ““a casa do trabalhador diastria”. Para ele, “cada um dos
setores visava a elevacdo consciente das posadsbdcriadoras de cada pessoa
humana que o frequenta e da sua ajustada interacéteio social” "(REVISTA DA
FIEC, 2008, p.27). Foi desta forma que ele iniciona proposta em arte, mais
especificamente com a danca.Afinal, como pontuaaRimbo, ele propiciou uma
perspectiva de vida para as criangas que por Bapas, disseminando, assim, tantos

sonhos e caminhos dangantes.

4.3 Cena 3 - Metodologizando técnicas e afetos nBANSESI

4.3.1 Dennis Gray: Rigidez, disciplina, educacédotésica, afeto e amor
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Narrador/ personagem Raimundo Lim&?3

O Dennis foi a figura mais importante da minha viden termos de sujeito do suposto
saber, que conduz o processo da moral pela rigiiez era super rigido, em tudo por

tudo, né? E, além de rigido, um grande intelectli@mbro- me muito que antes das
aulas, ele sempre lia dois, trés, poemas pra n@enfas dele e de outros autores.
Aquilo me fascinava! Aquilo me fazia sentir geit&omeco a ser poeta a partir dessa
época ai. Entdo, Dennis me ensina, e me faz aaraglie pra se falar, precisava ler, e

pra se escrever, muito mais ler e escrever, € poeicientendendo o mundo.

Narradora/personagem Wilemara Barros

Ele era um mestre na verdade. Ele era muito s&hitdo, a disciplina dele era dentro
e fora da sala! Ele regia nossas vidas fora da dalmbém. Ele sabia de tudo que
acontecia... Aonde vocé estava, como vocé se \egi@ acabava interferindo nisso,
nao é? E isso de alguma forma vai interferindo almente vai formando a tua
personalidade. E gracas a Deus que ele consegumaiouma personalidade bem
bacana nos bailarinos que passaram pela escola E8ISprincipalmente com a
disciplina, né? E foi a partir dai que eu comecepensar 0 qué que eu queria
realmente: que eu queria dancar.

Narradora/personagem Helena Coelis
Ele (Dennis) tinha uma paixao pela dancga! Eu olhpva ele e via danca e respirava
danca. E eu comecei a respirar a danca até peloggpo

Narrador/personagem Raimundo Lima

Ele era uma pessoa tao fantastica, que se vocéaskega com um bot&o...no meu
caso, faltando um botéo, ele buscava uma agulllzia: “Pregue. Nao saia com esta

roupa desarrumada por ai”. Entdo, Dennis foi estsfoa que teve um cuidado muito
grande comigo, mas era muito rigido! Me lembro @ennis ndo pegava em pé de
bailarino, né? Era aquela coisa rigida, que eu achaue se eu fosse professor, eu
seria um pouco mais humanizado.

Narradora/personagem Francisca Timbo

Ele (Dennis) era muito exigente, muito severo,tonaorreto. Era muita disciplina!
Assim. Eu devo tudo a ele... era como se fosseairte ensinando 0s passos: ele
ensinava desde como vocé se comportar dentro elosala, dentro do teatro...

Narradora/pesquisadora

Observamos na exposicdo acima o quanto Dennis &ayma pessoa que
conduzia a sua funcdo de professor tal como a ttaarCompreendemos o quanto
estas duas profissdes se complementam, mas entendem para ser professor faz-se

33 Esta fala foi proferida a partir de fotos que lgpara a entrevista.
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necessaria uma flexibilidade na conducdo do process aprendizagem; seja em
qualquer instancia do conhecimento, uma vez querfgensina, ensina algo a alguém.
O ensino se caracteriza, portanto, como uma acéosguarticula a aprendizagem”.
(RIOS, 2010, p. 53). Para tanto, faz-se necess#ma, mediacdo neste processo que se
articula a uma pratica a partir dos saberes quedosandos ja possuem para assim, 0

educador fomentar a construgao de novos conheasent

Na danca isso € ainda mais necessario devido haltlica corporal que, se
alicercado em uma rigidez e disciplina exacerbaggssa um corpo/sujeito que esta se
constituindo, como é o caso da crianca. AfinaleXagéncia de uma “execucéao perfeita
e silenciosa” carrega valores e significados queméaito além da producéo artistica,
acentuando o carater autoritario e tradicional algusitica artistica que € também
eminentemente educacional”. (MARQUES, 2007, p. 106)

Esse siléncio perpetua uma idéia de que por a demgazer no corpo nao
instiga a um pensar. Este raciocinio corrobora eonefinicdo de Michel Foucault
(1991) sobre os “corpos doceis”. Corpos “acriticqmssivos, incapazes de
compreender, reagir, transformar e criticar a stade, sdo corpos cravados de
dominacéo e poderes surdos-mudos.” (MARQUES, 2004),

Assim sendo, a danca insere uma concepcao disgipim ambito educacional,
uma vez que o sujeito aprendente — que é corporews nele as suas experiéncias
educacionais. Se estes momentos forem movidos sincede danca por uma rigidez
corporal, como aconteceu em parte com a EDANSESUrha tendéncia em silenciar
as vozes dancantes, no caso, as criancas desta. esléon disso, pode suprimir a
dimenséo critica das mesmas na relagdo do corpoocomindo, numa perspectiva
nietzschiana, ou seja, comontade de poténcid Deste modo, a danga torna-se uma
ferramenta reprodutiva de gestos ndo pensadosdgsg pontencializa a capacidade

criativa do corpo.

Notamos no percurso formativo de Dennis Gray, expo® inicio desta

escritura, que ndo havia na época uma preocupaga@dormacao para ser professor

34«Corpo “e” mundo na concepcao nietzschiana, sas thranas de referir-se ao permanente fluxo da

realidade, ao jogo de forcas da vontade de pot&fRERRENNECHEA, 2009, p.57).
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de danca. A sua constituicdo se dava na experi@nitsica que alicercava a condicao
para ser educador desta linguagem. Percebemos a@jtie deste artista/docente estava

impregnada do sacrificio, isso resvalando maistath metodologia como formador.

Sua rigidez e autoridade na aula de danca configaraem uma pratica
educativa centrada no professor. Fundamentada enpeadagogia tradicional tecnicista
citada no Século XX, em que o aluno aprende patsinissdo do conhecimento através
do professor. Nesta proposta de educacgéo “a iviaiaabia ao professor, que era, ao
mesmo tempo, o0 sujeito do processo, 0 elementasidece decisorio”. (SAVIANI,
2010, p. 382)

E valido salientar que este tipo de ensino na daogeuz a uma disciplina que
estatiza os corpos. Nas falas dos sujeitos acirmani® Gray ensinava e exigia. Porém,
esta categoria néo faz parte diretamente do comtéédlanca. Ela pode ser um meio,
dependendo da forma como € trabalhada, mas naanuntina vez que o ensino de
danca por esta linguagem ser eminentemente aafisti@loga com o ensino de Arte.

Deste modo, nas palavras de Marques (2010, p. 40)

Sabemos que a Arte tem de fato grande possibilidadeontribuir
para a formagdo daquilo que costuma ser chamadd‘bdm
comportamento”. Disciplina, concentracdo, dedicagfwolvimento,
participacdo coletiva, aproximacdo e respeito cooutno, elevacao
da auto estima, co responsabilidade pelos ressltado atitudes e
valores passiveis de estar presentes no fazerfpmsaate, sdo de fato
vitais no fazer/pensar da arte, mas, ndo podentydonser tomados
como fim dltimo no ensino de Arte.

No caso da EDANSESI, notamos que a disciplinaspodirecionada ao ensino
do balé classico trazia em seu bojo esta prenixanis reproduzia o que também foi
repassado na sua formagdo com Maria Olenenewaenssstudos com danga classica.
Destarte, “Dennis Gray n&o buscava apenas a “limges passos®, mas também do
corpo, nas vestes, nos gestos — o individuo eduseda aquele que controlasse sua
rudeza, educasse seu corpo, seu gosto, sua sdasibie seu gestual’. (GADELHA,
2006, p. 218). Ou seja, para além do gesto danbad@ a vida. Parece que havia esta

tentativa de estetizacdes dos gestos e do cotidiano

*No balé classico € comum o uso da expressdo “limpers passos’, que significa executar com
precisdo e perfeicdo ndo somente 0s passos enasitambém a transicdo, a passagem de um passo a
outro. (GADELHA, 20086, p.218)
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Assim, Dennis Gray embora conduzisse o0 processacagdo em danca
condicionado por uma rigidez, alimentava “o mundaginado” dos estudantes a partir
da dimenséo estética da arte. Quando o narradsofmEgem Lima cita que o mesmo lia
poemas antes das aulas de danca, ele (Dennis)lartica poesia como promotora da
ativacdo dos sentimentos. Um dos fundamentos dzagdla estéticd Esta concepcio

educativa incita a uma consciéncia estética quefisia,

em nossa atual civilizacdo (profundamente antiesjeta busca de
uma visao global do sentido da existéncia; um dergessoal, criado

a partir dos nossos sentimentos(significados s#sjti@ de nossa
compreensao (racional,légica) do mundo onde viveRigmifica uma
capacidade de escolhajma capacidade critica para ndo apenas
submeter-se a imposicao de valores - e sentidogpanaseleciona-los

e recria-los segundo nossa situacao existencillARDTE JR, 1994,

p. 115. Grifo da autora)

Dennis construiu uriethos” da arte e da vida em uma relacédo de &fe@s
estudantes foram unanimes em reconhecé-lo como figue importante na sua

formagéo tanto artistica como humana.
Narrador/personagem Flavio Sampaio

E o Dennis assim, parecia ser uma pessoa muitdajgias ndo era nada daquilo. O
Dennis era uma pessoa extremamente amorosa, salmk? afuilo era sé um faz-de-
conta,a rigidez dele. E a gente sabia disso, sdflezinha tanto amor por aquilo que
ele fazia que ele ndo admitia que a gente levagsédaana brincadeira. Ai a historia

era essa: tinha que levar a sério! Inclusive issod vida inteira! Eu me lembro que
guando eu me tornei maitre de balé 14 do TMR, a&é tinha uma postura comigo de
muita rigidez. No sentido de assim..."Vocé vai teis0 a sério até o fim porque é
assim que tem que ser”, entende? Eu sempre fuipgesoa muito brincalhona! E ele
nunca deixou! E enquanto ele ficou vivo ali do nrelo, (rsrrs) eu era aluno dele.

(rsrsr)

Narradora/personagem Wilemara Barros

Entdo, a forma dele ensinar era uma forma rigide,gitava.... mas a gente tinha uma
relacdo de carinho muito grande com ele! Muito gtahEu ndo sei como é que ele
conseguia fazer isso, né? Era a coisa do professesmo. De ter essa relacdo com
aluno, de hierarquia, entendeu? De poder mesmoejgidinha mas, por tras disso,
vinha com um carinho tdo grande que.. na verdaéepakecia ser um pai pra todo
mundo.

%Educacéo dos sentimentos. (DUARTE JR,1994)
87 “Por afeto compreendo as afeccGes do corpo, pplass sua poténcia de agir € aumentada ou
diminuida, estimulada ou refreada, e, ao mesmodespdéias dessas afec¢des”. (Spinoza, 2013,p.98)
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Narrador/personagem Flavio Sampaio

Um dia ele descobriu que eu ia a pé, que eu nawatiinheiro pra ir pra escola.
Porgue quando o meu pai descobriu que eu sai dégiolMilitar pra dancar, ele
mandou que suspendesse qualquer tipo de dinheaoeprir pra escola, ele disse:
“Vocé tem casa e comida e eu ndo te dou mais nada’eu ia de Sao Gerardo ali na
Bezerra de Menezes até a Barra do Ceara andandodidrele (Dennis) passou de taxi
e viu. Ele me viu caminhando e perguntou pra algoéde é que eu morava e porque
que eu ia vinha andando. Ele ndo perguntou pra mMiimas meninos falaram que tinha
acontecido isso e... no outro dia eu tinha um tlabaO meu trabalho era fazer a
chamada dos alunos. (rsrsr) E ele me dava uma bds#do assim, € um tipo de
generosidade que... ndo existe. O que ele fez pur au sempre vou respeitar como
meu professor. E... s80 coisas assim que eu naesqguecer nuncalpausa — longo
siléncio).

Narrador/personagem Raimundo Lima

Entdo, Dennis, foi pra mim, essa figura referencie lembro como se fosse hoje
quando eu fui pro exterior,ele disse assim:*Conéinestudando também. Continue
estudando. Porque a carreira de bailarino é passajd foi essa grande coisa: com
Dennis, eu aprendi a ver que podiam roubar tudeni®, menos o que eu sabia,o que
eu ia aprender dali pra frente.

Narradora/pesquisadora

Para este artista/docente do ponto de vista dosvestados, a disciplina era uma
espécie de extensao do respeito a danca, ancaradmeamor por esta linguagem que
0 tornava a0 mesmo tempo preciso e generoso. Edeee. Talvez por ele ter vivido
para o trabalho, como ele mesmo dizia, esta inst@lacsua vida o totalizou, tornando-
0 um obstinado pela perfeicdo do movimento, e o dizer da vida.

E, na verdade, a aula dele era direcionada da faegimaa citada porque foi
assim que ele recebeu na sua formacdo. O amormesDeela danca, citado por Flavio
em sua fala e posteriormente por outros participasn sentimento que ocupa dois
lugares: o da inseguranca e o da seguranca. Nésséd podemos enxergar na atitude
de Dennis um medo ou receio em nao se fazer radpeibua seguranca pautava-se no
seu fazer docente em que ele tinha conhecimentdadga para compartilha-la. A
conducao da aula de danca de Dennis Gray imprime postura que se inscrevia no
corpo.

Embora ele diluisse na sua austeridgelstos nobres como o que ele fez em

relacdo ao Flavio Sampaio: oportunizando um “engdr@gra que pudesse garantir a
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by

condicdo minima para este estudante ir a aulaspgoate. Essa acdo de Dennis
configura uma das premissas bésicas do ser educadar conhecer a realidade em
que vivem nossos alunos ndo temos acesso a mamwgita pensam, dificilmente

podemos saber o que sabem e como sabem.” (FREIRE, . 152).

O amor de Dennis Gray pela danca o ligava aos adosaUma vez que “ndo
h& educacdo sem amor. O amor implica luta contegabsmo. Quem nédo é capaz de
amar os seres inacabados ndo pode educar. Naodtegad imposta como ndo ha amor
imposto. Quem ndo ama ndo compreende o préoximopmrrdspeita. (FREIRE, 2011,
p.36)

O amor dele (Dennis) projetava-se na preocupacéo @® estudantes, como
explicita Lima em sua fala, em que ele (Dennisg@naelha a estudar por ser a carreira
de bailarino efémera. O ato de estudar, de conteecanndo é algo que Dennis Gray
trouxe no decorrer da sua vida. Curioso, atentojnuestigador. Ele trazia no bojo de
sua trajetéria um homem que abracava o mundo galiarcom muita fome de saber.

A inquietacéo pelo estudo transbordava em sua pidppondo uma formacéo de vida.

4.3.2 Dennis Gray e Jane Blaut: Antigas e novas toeologias no ensino de danca

Narradora/personagem Socorro Timbo

O Dennis dava uma aula de classico bem tradiciobatra e centro, né? Com muita
disciplina e rigidez. Cada exercicio ele aprimorayvam. Ele passou um bom tempo a
gente fazendo um “tendu devah’sé um tempo fazendo isso. Primeira posicéo, depoi
na sexta. Varias vezes. Depois ao lado e depoisrridee”(atras) e assim ele foi.
Depois ao lado, e assim ele foi. E quando a gexie bem segura de fazer o “tendu” é
que ele comegou com outro exercicio. Entdo, a geombseguiu uma hora de aula.
Entdo, a gente passava muito tempo, repetindo agalrcicio.

A Jané®veio depois. Porque ela ainda dancava no Municifato, ela era bailarina,
o Dennis ndo. A Jane como dancava - tava mais a@®&ique aqui. E a Jane foi muito
importante porque ela trazia pra gente o prazen@elancando - ela fazia muito isso
pra gente.

$Tendudevan Exercicio do balé classico que consiste em tarras dedos dos pés pelo chdo na direcéo
da frente.

$Bailarina do corpo do Ballet do Theatro Municipal Bio de Janeiro. Tendo comecado a dancar ainda
menina, quando morava em Porto Alegre, ela cheagstituicdo carioca pelas maos de Tatiana Leskova.
Antes disso, Blauth havia complementado sua formagd Estados Unidos, onde estudou na Academia
de Dancas de Nova York, tendo feito aulas com @ mitidolf Nureyev (1938-1993), um dos mais
celebrados bailarinos do século XX. A bailarinanlhém em sua temporada fora do Pais, chegou a ter
muito destaque como integrante do corpo de baile Tdwatre d Artdu Ballet, de Paris.
(DIARIO DO NORDESTE. 20.03.05)
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Narrador/personagem Raimundo Lima

O Dennis tinha um método, do desafio, dos granddwss sabe? Dos grandes
acabamentos, das grandes técnicas. A Jane, em, géatene trazia a escola Francesa,
a liberdade, sabe? A sensualidade, a leveza, @or ggle dava tdo certo o casamento
do Dennis com a Jane. E, aqui pra nés, fazer aola @ Jane era ressignificar a
liberdade da danca! Era assim: fazia trés meseauda com o Dennis, e um més com a
Jane, né? E sabia que ela mandava manter a mesheadio Dennis? Mas vocé saia de
la com alma ndo corporalmente, mas na sua subjitileé. Na relacdo Sujeito. Um
sujeito/arte, sujeito/espaco. Tinha essa relacdoismadxima. Inclusive o toque
corporal. Ela tocava. O Dennis, ndo. O que tinhasdgeito atleta, que trazia um balé
Russo pra nés - o Dennis -um balé rigido, de graralengamentos, tinha ela de fada
madrinha. “Alongue, ai, que perna linda!”. Entacsse equilibrio era muito perfeito!

Narrador/personagem Flavio Sampaio

Ambos (Dennis e Jane) tinham uma metodologia fienéeendo hoje, porque na época
a gente nio tinha essa informacéo), mas ja com dégaganovd. A Jane ja trazia
algo de Vaganova porque ela estudou na Russia.oEatdane trazia informacdes que
a gente s6 conheceu no Brasil agora, no ano 200€ad; assim: nés fomos acho que
uma das primeiras escolas brasileiras a ter um sgeproximo a metodologia
Vaganova, entende? Por causa da Jane. O Denniiéle uma experiéncia maior com
a formacéo de Cecchétie com a escola francesa, certo? Mas eles se aeentate
uma forma pra que os dois pudessem fazer do mestono Por exemplo, os bracos
eram muito trabalhados do jeito do Dennis.

Mas a postura corporal era muito da forma da Jagando as novas turmas
comecaram a entrar, ndo era comum naquela épocasecar a aula no chao porque
a barra ao solo foi uma atividade criada na Frangaela trouxe essa informacao pra
gente. Entdo, era uma maneira de quando botar oaha barra ele ja ta preparado

pra ficar de pé. Porque as outras escolas ja colaoa direto na barra. E ela fazia isso
no chéo. As primeiras trés ou quatro semanas acplal® ia aprendendo os exercicios

40AgrippinaVaganova (1879-1951) foi uma bailarinasaugiue se tornou conhecida na histéria da danca
por desenvolver um método de ensino que ficou addbecomo o método Vaganova. Este método
surgiu a partir das questdes advindas da revolugga no inicio do século XX e resultou numa muadang
de como o ballet era visto na Russia. O método Magaimprime a fluidez e expressividade dos bragos
e torsos do método francés e os giros e saltagogivs do método italiano. Assim como seu estudo bem
planejado incita a uma flexibilidade na metodolatgaensino e indica que cada professor desenvofve s
prépria aula nesta proposta.

410 método Cecchetti € uma forma de ensino de baéndelvido por Enrico Cecchetti (1850-1928)na
Russia no inicio do século 20. Enrico Cecchettidancarino virou professor, estruturou o métodoa@om
uma forma de dividir os movimentos de balé classicouma ciéncia. Cecchetti criou um programa de
estudo. No método Cecchetti, exercicios e combemgio executados com cuidado e precisdo. O
mesmo € um sistema rigoroso que visa o aperfeiqguanta técnica do balé. Além disso, possui um
conjunto de exercicios rigorosamente predeterminado
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no chéo, e depois ia passando pra barra. Isso kajedia € comum nas escolas. Mas
isso naquela época ndo se conhecia, era uma atei@xtra.

Narradora/pesquisadora

Neste topico, explicitaremos um poa@ metodologia no ensino de danca,
mencionado acima referente a escola, objeto demsssdo. “A metodologia de ensino
é primordialmente definida pelas crencas, conceipmntos de vista e idéias do
professor. [...] 0 que determina a escolha - censeiou ndo - do professor de danca € o
seu ser-estar no mundo, que integra o seu agiap@&ms sociedade.” (MARQUES,
2010, p. 193)

Nosso intento € discutir a mesma a luz de alguttwes que permeiam a seara
dancante e educacional. Para iniciar esta fricE@aremos de duas metodologias
representadas pelos educadores Dennis Gray e Jane Bntes, falaremos de uma
lembranca do participe Raimundo Lima sobre o atnascaulas de Dennis.

Segundo Lima, ndo podia chegar atrasedaula de Dennisqiem chegava
atrasado, ndo entrava. Porque vocé tinha que fazequecimento antes de entrar.”
Lima pontua que o aquecimento dele durava, no noingminze minutos. Esse processo
inicial passava por umaritegragao corporal’; no sentido de propiciar uma percepgao
da estrutura musculo-esquelética, utilizando a in@sfo como propulsora do
movimento e do conhecimento das articulacdes, ossamusculos. Depois ele
trabalhava flexdo de pés, alongamento para inigiglié (terminologia da danca
classica que significa flexionar os joelhos).

Percebemos pelo relato de Lima e ddsosiparticipes que Dennis de uma
forma geral propunha um método de ensino ancoradfegamentas russas. Isto era
costume nos métodos de danca classica da época,ecggomos em nota de rodapé. O
proprio Dennis Gray passou por isso em sua formaeam, embora este fosse o
direcionamento de sua metodologia, ele sugestiooatras formas de pensar a danca
quando, por exemplo, iniciava a aula com um trabale percepcdo da estrutura
esquelética e muscular. Assim sendo, observamostemtativa deste artista/docente
em propor uma vivéncia com a dancga.

A sua metodologia transitava por pontos de emcan{des) encontros. E como
se ele estivesse descobrindo uma forma de trabadnarestas criancas e adolescentes.
Uma vez que a experiéncia maior de Dennis comcegpsof até esta €época era com

pessoas adultas que continham um percurso mininmdaaga.
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Dennis falava aos estudantes por estar atentosa 8lea forma de ensinar
priorizava a técnica em detrimento de um fazeragtieulasse nos alunos proposicdes e
criagbes em danga. Embora Dennis tivesse uma féomsggundo Flavio Sampaio no
métodoCecchetti na EDANSESI ele trabalhava como Vagarigvatilizando extremo
rigor, preocupando-se com a limpeza dos movimemin#ora com essa proposta tao
rigida, apenas dois alunos falaram desse métodederis em nossas conversas. E em
um deles, eu perguntei. Eles falavam da rigidezseiplina, mas detalhar o método
somente dois estudantes. Isso evidencia que D&maijsmesmo com sua rigorosidade
trouxe para aquelas criancas outros valores dagaaltm da danca classica. Ha neste
caminhar de Gray pela EDANSESI, algo bem interdssgne € a escuta dele para o
contexto dos alunos. “Somente quem escuta pacgentéicamente o outro fala com

ele, mesmo que, em certas condicdes, preciseldeafale.”(FREIRE,1996, p.128)

Com relacdo a metodologia de Dennis, é@riwtnas fotos abaixo que ele
modelava a danca classica em sua forma originaémerstsa. A propria disposicao
espacial das alunas no espaco, uma atras da outfiteieas denota a idéia acometida
nestas aulas. Além disso, em seu manuscrito deraatlmos que hd uma proposta que
tende a unificar os corpos. Como ele mesmo diz@mmsanuscrito, “a danca classica

esta totalmente dividida em posicdes”. A ideia @grhentacdo neste tipo de danca é

muito frequiente. H4 uma compartimentalizacao dpacor

4

- =

Figura 18 - Dennis lecionado na EDANSESI — Arquiv®scorro Timbo

42 “Agripina Vaganova foi uma das maiores professadasdanca classica do mundo. Sigo seus
ensinamentos ao pé da letra, e a prova estd naemiadle danca do Sesi em Fortaleza”. (Manuscrito
Dennis Gray s/d).
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Figura 19 - Dennis lecionado na EDANSESI — Arquiv@scorro Timbo
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Figura 20 — Material que faz parte da sequénciutie (manuscrito) de Dennis Gray.
Arquivo pessoal: Raimundo Lima. Ver em anexo taranhior
O manuscrito de Dennis acima que analisaenexpomos possui um trecho que

fala em termos de “método elementar de danca csSua sequéncia de aula era da



131

seguinte forma: inicialmente o trabalho de percepig@poral, 12 parte - posicdo dos
pés, 22 parte - posicdo dos bracos, depois exesdie base fundamentados plies
relacdo com a barra, compreenséo do que seemoplié pequena flexao de joelhos
um grand-plié(grande flexdo de joelhos), posicbes de cablegiement tendjogar
perna, passando pelo chdo, pé em ponta - soltatidolacdo quadril)Rond de jambe
(movimento de girar joelho para dentro e para foEa)valido salientar que ao
manusearmos este material observamos que Dennés dantacbes criteriosas. Ele
colocava o0 nome dos passos, sua definicdo e fualzlade.

Observamos que a aula de Dennis Gray estava vgit@oltariamente para o
movimento, embora como ja ressaltamos em outrosentws, ele propusesse outras
formas de educar com a dancga, mesmo com outrasgtaspDennis priorizava a técnica

e a construcdo do movimento.

Em suma, os contetidos especificos da danga s&tt@se estruturas
do aprendizado do movimento (aspectos da coreglagiacacao
somética e técnica); disciplinas que contextualizedanca (histéria,
estética, apreciagdo e critica, sociologia, antogp®, musica, assim,
como sdo saberes de anatomia, fisiologia e cirmgg&)l e
possibilidades de vivenciar a danca em si (regeggimprovisacao e
composicao coreografica). (MARQUES, 2007, p. 31)

Diante deste panorama, o ensino de danca necdssdeversas faces, além da
técnica. A danca precisa ser redimensionada come possibilidade de leitura de

mundo. Como afirma Marques (2010):

Ler o mundo também com os O6culos da danga/artecdaz que
ampliemos, aprofundemos e vejamos com mais clacemao se
estabelecem, que colorido tém, que canc¢fes camstaatagdes sociais
a nossa volta. Em dltima instancia, voltar-se mamaundo é também
voltar-se sobre si mesmo, sobre nosso papel no onwathre nossa
acao a respeito dos cotidianos partilhados. (MARQUWID10, p. 184)

Marques (2010) aponta trés elementos definidorea pma metodologia no
ensino de danca, quais sejam: o primeiro refer@eséconceito de corpsubjacente
tanto a pratica artistica quanto educacional déepsor’. (MARQUES, 2010, p. 193).
Se este educador percebe o corpo como instrumarde 0 mesmo € visto como lugar
de criacdo ou como o proprio ser — que é corpegarglo elemento trata dodhceito
de dancaque o professor leva para sua pratica docente.&Déngxecucdo de uma
técnica codificada? Danca € um recurso educaciomalma linguagem artistica? A
danca é conhecimento?”. (MARQUES, 2010, p. 193abél Marques explicita que
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cada resposta feita a estas perguntas conduzeanushos deste docente em sua aula,

“em seu processo metodolégico”. (idem)

E como ultimo elemento desta proposta metodologmapnceito de educacao
que também gera diretrizes para uma escolha méwgidal. (idem). Uma das questdes
norteadoras para Marques (2010, p.193), é: “O queotessor pretende ao ensinar
danca? Formar “bons bailarinos”, educar pessoas)grer bem - estar, prevenir contra
o stress?” (MARQUES, 2010, p. 193). As respostastas indagac¢des, de certo modo,

também definem que caminhos o educador escolhdgquamaar danca.

A danca incita a uma reinvencéo do corpo, no serelque para criar/lecionar
algo neste lugar proposto hd a necessidade ingpltEt um aprofundamento das
potencialidades do corpo — que é também objetstlel@ da danca. Na subjetividade e

nas relacdes estabelece-se essa criacao.
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Figura 21 - Jane Blaut - Programa do espetaculodi&iela” - 1975
Arquivo: Catarina Labouré

Destacamos a importancia da piapwazida por Jane Blautem uma aula de
danca que dialogasse com o aluno. Mesmo no basialéem que ha uma tendéncia a
homogeneizacdo dos corpos, € possivel dinamizar metadologia de ensino que
agencie o entendimento e valorizacdo do aluno enguser pensante no processo de

ensino e aprendizagem.

Faz-se necessério neste tipo dmerincluir o estudante como sujeito neste
processo e ndo como coadjuvante. Uma vez que aaf@oné um ato colaborativo
consigo, com o outro e com 0 mundo e ela sustentssa troca aprendiz como 0 meio
em gue vivemos. Ela nos faz, nos refaz. Traz dawasa caminhos que alargam o0 nosso

conhecimento nas instancias de nossa existéncia.

Para Flavio Sampaio, Jane Blaut inaugura ngiBuma nova maneira de ensinar
danca e de se relacionar com o aludmtés era muito, muito dificil, era muito rigido,

né? Tinha uma relacdo hierarquica muito... fortetr&@mente o professor nédo levava
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em conta o querer do aluno, as possibilidades dmal A técnica tinha que se
acomodar aquele corpo. Segundo ele, com Janeferande. “Eu acho que eu ganho
iIsso da Jane. Eu recebo isso dela. Sabe essa gdadm essa relacdo que tem que ser
gostosa, que tem que ser humana, sabe? E foi eogueleu aprendi isS0Aleém disso,
como ele era um aluno mais velho, conversava ncomo a Jane sobre as experiéncias
dela e“hoje eu tenho uma coisa de Historia da Danca nahmi cabeca que ela me
passou.”

Na fala exposta no inicio deste topico, Flavio expdle Jane traz uma nova
metodologia para a EDANSESI. Ela propunha aulash@w, que seriam aspectos de
métodos difundidos muito tempo depois, no Brasiémh do que a sua forma de
conduzir a aula horizontalizava sua relagcéo coral@sos e ampliava a capacidade de
poténcia daqueles corpos que ali estavam. E imgertue nds, como professores desta

linguagem artistica,

nos perguntemos: que dancas conhecemos? Que esflxtos sobre
nossos corpos? Como nos “apresentamos” corporanantsala de
aula? Que valor realmente damos a articulacacateopratica em se
tratando de aula de danga (corpo)? que relacbessscapazes e
temos vontade de tragar entre a danga, a educagisoeiedade?
(MARQUES, 2010, p. 31)

Notamos que Jane trazia uma proposta de danca iglogava com o que
Marques (2007) propbe acima. Ela (Jane) respeigavadividualidade de cada um
transmutando em uma relacdo que conduzia a formagagsingularidades. Segundo
Lima, ela tinha uma voz suave, doce e fazer aula @a era ressignificar a viddla
dizia assim: “amado, estica esse pé téo lindalé explicita que ela tinha aulas no chéo
gue eram bem demoradas, trabalhando os alongamestexpressdes, osdmbrés
(movimento de extensdo da coluna). E no seu trallmm o CAPS, Lima expde que
leva muito Jane Blaut com ele, uma vez que o tnabdela“funciona muito bem na

saude mental”.

Ressalva-se com estas analises que o educadorfoomaxlor desta linguagem
de Dancga necessita analisar constantemente suathasse suas consequéncias.
Elementos da danca, tais como: corpo e movimeatorefs e qualidade de movimento e
a relacdo tempo e espaco podem auxiliar o educdelodlanca. Associando isto a
memorizacdo de gestos, improvisacbes e criacoesessigas, propiciamos uma

multiplicidade de conhecimentos nessa area.
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Narradora/personagem HelenaCoelis

Hoje é muito diferente - a relacdo danca, ensinoogpo. Hoje € vocé aproveitar,
principalmente na danca contemporanea, até os cab#&¢ um bailarino para dancar.
Vocé aproveitar o gordo, 0 magro, a técnica quetehe. Nao é sé o pé esticado, nao é
a ponta, ndo é aquele corpo maravilhoso do bailari®e quando vocé olha ele
dancando vocé vé lindo. O Importante é o coredgrafoa época do Dennis Gray, nos
viamos muita técnica, técnica, muita técnica. Tiekpressao também. Mas, a técnica
dominava muito mesmo! A rigidez.

Narrador/personagem Flavio Sampaio

Ele (Dennis) tinha muito cuidado com a questdo cmp Naquela época ndés nao
tinhamos muita informacéao sobre o corpo. Ou solraa aquela técnica que era uma
técnica européia, do impacto que ela trazia no aasspo. Mas, ele ja tinha cuidado
com isso. Da gente ndo se machucar, sabe, do desgaporal que nos tinhamos...
Da sala ser bem equipada... Vocé vé que a salpréira sala do Ceara que tem um
piso de madeira.... Ele tinha esse cuidado, né? demte ter uma avaliacdo

médica...NOs tinhamos tratamento dentario, porqtee rauito comum as vezes a
inflamac&o no dente d4 um problema articular. Hfda esse cuidado da gente ir no
dentista. N6s tinhamos as vezes um treinador ded€do Fisica que fazia algumas
avaliacdes e dizia 0 qué que a gente precisavalfarer, que musculatura precisava
fortalecer. NOs tivemos tudo isso la no SESI. & &slevo comigo, sabe?

Narradora/pesquisadora

Observamos nas falas acima que o corpo € trazidwo com lugar a ser
experienciado na danca. Se pensarmos que ele paiéreia que se fortalece nos bons
encontros que temos, podemos dizer que a danc&iagen encontro N0OSSo com a
vida, uma vez que o corpo estabelece uma trocaccambiente (movimento dancado

muda o espaco ao nosso redor) nos modificandcespago.

Assim, o corpo atualiza-se, ja que ele aéomula informacdes, mas as
reorganiza por meio de conexdes. Como diz GreR@8§): ‘Nos somos o filme, o fluxo
das imagens”.E € neste fluxo que as rela¢cdes corpo/ ambienestdelecem. “O
corpo muda de estado cada vez que percebe o miamdoorpo/ artista é aquele em que
ocorre ocasionalmente como desestabilizador destodoutros corpos.” (GREINER,
2008, p.51) Portanto, o corpo afeta e € afetaduspmitros (SPINOZA, 2013).

A fala de Helena Coelis aponta para uma discussatemporanea da relacao
corpo e danca, visto que, como ela ressalta, naaépe Dennis este corpo era
direcionado a uma disciplina. Acredito que quandensamos em dangca na
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contemporaneidade algo ja nos incita a uma reirdcelp corpo (ndo absolutamente
novo, ja que nunca se comeca algo do zero). Compeess que a danca classica
traveste no corpo uma forma de se movimentar gagiaoma disciplina conduzida por
uma rigidez e em uma forma de aula homogeneizagldigita uma reflexado do sujeito

aprendente.

Na fala de Flavio sobre o corele, direciona refletir sobre o contexto que
Dennis propiciava para eles, estudantes, da EDAN&BEendemos que Gray trazia no
bojo desta acdo um cuidado que Foucault (1985) pdvieia como um “cuidado de si
que é uma pratica social”. Que seria ocupar-se@cppar-se consigo a luz de praticas
inseridas no cotidiano, tais como (uma atividadedi uma leitura, um conhecimento

adquirido, uma ida ao médico, ao dentista). Um tedgdicado a si.

No caso de Dennis o cuidado se desdobrou comro (am as criancas do
SESI), para que elas tivessem audado desi. Havia nele uma preocupagéo cuidadora
para que estes corpos ndo se machucassem. Desttatar@ minima como o piso de
madeira da sala de danca, e as roupas para o nmgina¢ée o aparato cuidadoso deste

corpo para dancar.

Com este ato Dennis cria nos sesitadantes a relacdo de cuidado que
devemos ter ao trabalhar com danca. Ja que sonsss pooprio corpo e na danga é
com ele que nos movemos. E com nosso corpo queekassonamos no mundo. Como
pontua Marques (2010, p. 181), “nossos corposdabritransitérios e fluidos Iéem o
mundo segundo seus proprios cruzamentos, suas igwopercepcoes, historia,
aprendizados, estados corporais”.“No caso da dancdazer-sentir nunca esta

dissociado do corpo, que € a propria danca”. (MAEQ|2007, p.24)

Entendemos que a Danca incita uma relacédo coatigianidade circunscrita
no mundo, na sociedade. Por ser uma linguagenicti®la nos insere de forma
diferenciada no cotidiano. Ela fomenta a criticamplia nossa capacidade de ler e se
relacionar nele. Afinal, “[...] ninguém educa niggu, como tampouco ninguém se
educa a si mesmo: os homens se educam em comunbé@tizados pelo mundo.”
(FREIRE, 1987, p. 79). Essa mediacdo proposta peireF (1987) nos constitui
engquanto seres humanos que agem e refletem s@midicdo de sujeito no mundo.
Esta concepcdo freiriana nos ambienta a uma educagéprometida com a

conscientizacgéo.
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Transpondo para a danca, poderiamosaperue tipo de ensino desta
linguagem é disseminado e de que forma ele ocumspacos das salas de aula das
escolas desta area de conhecimento? Qual o lugeorgo neste tipo de ensinagem?
Quais os discursos presentes no mesmo? Como podeiaosutra danca, com novas

escrituras de movimento, com outras narrativasede®®o e quais seriam?

Penso que aprofundar os estudos do corpo, necedsidanca, alarga um leque
de possibilidades em experiéncia-la. E nesta relag partir destes estudos que outras
formas de compor novos sentidos se estabelecemnemnaula que lida com esta
linguagem, como a relacdo com o olhar, rompendadéaide que a danca €
exclusivamente visual quando sabemos que outr@®ENe sentidos nos sao agucados

ao dialogar com uma obra coreogréfica.

E neste sentido que os estudos do corpo nos fazénmavas arestas. Passamos
a ndo pensar o corpo s6 como materia concretaetoaliy danca, mas como algo que
esta no entre desta matéria, e da mente interligauiando pensamos assim, enquanto
professores de danca, o nosso olhar se deslocay@aoalugar de ensinagem, que sao
as varias relacbes que a danca propicia com olingsagens e com outros
conhecimentos que ndo sdo da danca, mas que noginaggm dela quando

correlacionamos ao estudo do corpo.

4.4 Cena 4 — Do TMR para a EDANSESI: Escola de foratéo

Narrador/personagem Wilemara Barros

A metodologia que ele dava pra gente, mesmo etdowilo Rio, ele ndo modificou.

Mesmo ele trazendo essa arte - que era possikalifad elite, e sendo no Ceara pra
filho de operarios que nao tinha acesso a essa &bteque na época era assim. Ele
trouxe uma escola, uma metodologia de la da Eurtpantendendo? Entao, isso foi
bacana. Entdo, o seu fisico aqui tinha que se aaleguesse perfil. A gente sabe que
hoje é meio complicado, mas que na época a metgidodna essa.

Narrador/personagem Flavio Sampaio

Eh...n&0 existia nessa escola como existe hojédisxs de Histdria da Dancga, sabe?
De Histéria da Arte, mas, assim, na propria aula dhzia isso. Ele nos trazia
informagdes de um mundo que a gente ndo conhe@aeru bom demais! Ele néo
perdia nenhum momento de nos ensinar.

Eh... com certeza € a primeira escola particulaemqdizer particular que néo seja a
escola do TMRJ ou a Escola de Bailados da cidael&a@b Paulo, porque eram as
duas escolas de formacado que existiam naquele teNgpwerdade, eu acredito que a
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escola do SESI é a primeira escola, fora dessalitiraqque traz essa experiéncia de
formacdo. Porque nas minhas pesquisas, eu ndo ¢cordmges. Existem escolas como
existiam a do Hugo Bianchi aqui, Ia do Rio Grande Ul que sdo anteriores, as de
Belo Horizonte do Carlos Leite, a da Flavia Barragui em Pernambuco. Mas eram
escolas que se limitavam a dar aulas de balé e tproklas ndo tinham uma
preocupacado com uma informacao mais ampla. NosE®l 8vemos isso, né? Embora
nao formalmente. Nao existia um momento da aulafqase pra aquilo, ele ia se
apropriando do que tinha o SESI e pra trazer pratgeoisas mais importantes.

Talvez no TMRJ como era uma escola de formaca®@ermis talvez traga pra gente
essa idéia de escola como a escola de formacdoMRJT que tinha esses diversos
saberes: Anatomia, Historia da Danca. Na verdade laiscava dar pra gente todas
essas informacdes porque ele sabia por ser eledbdanprofessor dessa escola.

Narradora/pesquisadora

A metodologia que Dennis trouxe para a EDANSESitaela por Wilemara era
uma proposta ancorada nos preceitos da dancaceléadvinda da Escola do TMR,
visto que ele era professor desta escola, comougomavio Sampaio. Para
entendermos um pouco sua proposta, € necessaremmlermos a origem do balé no

Brasil e o surgimento desta instituicao.

No Brasil, embora algumas formas de dasgmpre estivessem presentes no
cotidiano do brasileiro através das festas bailea® manifestacdes folcloricas, foi
somente em fins de 1930 que a “danca cénica’,reprada especialmente pelo ballet,

passou a ser reconhecida como uma atividade eat&sitbnoma no Brasil.

Segundo Pereira (2003), para compreender a repaedennacional do balé
brasileiro, € necessario regressar ao balé ronsantisto que é neste periodo que a
estrutura do balé alcancava autonomia vigente Wd@n do que a danca cénica
ocidental é sistematizada neste periodo a partinrda logistica cénica presente na
contemporaneidade. Deste modo, a constituicdo ¢ brasileiro se da a partir de

sélida pauta nacionalista explicitada no romantismo

Quanto a formacédo em Danca, a primeira Escola agddo Brasil, O Corpo
de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeira, Uma iniciativa da bailarina e
professora russa Maria OlenéWé1896-1965), em 1927. Esta instituicdo foi um roarc
a partir do qual a ideia de formacdo comeca a beede no pais. A proposta dessa

companhia iniciou um movimento formativo envolvendwotistas, bailarinos e

43 Renomada bailarina russa que resolveu morar nsilBréundou a primeira Escola de Danga no Brasil.
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professores de danca. Essa escola tornou-se postenite referéncia na formacdo em

danca classica no Brasil.

Esta escola tinha (e ainda tem) como escopo umaafi##o rigorosa na danca.
Para tanto, conta com uma equipe enorme de puoiasi da muasica, da danca, das
artes de um modo geral. Com este aparato o intuaaarticular os saberes tedricos e
praticos em danca: Anatomia, Histéria da Danca/rtg Cinesiologia da Danca. Além
disso, esta instituicdo fazia selecdes para sedrguie bailarinos, ja que ao adentrar na
mesma o bailarino tornava-se um funcionario pubiom determinada carga horéaria
para ensaiar, estudar e apresentar os espetadalia. também profissionais de outras

areas gue cuidavam destes profissionais: educesitoy, ffisioterapeuta, médico.

Na EDANSESI, Dennis aproximava a nossa formacdoacdiana descrita,
trazendo *“organicidade disciplinada” no ambito je@t embora informalmente
trouxesse o0s conhecimentos tedricos e histéricoslasega, além de promover um
direcionamento aos cuidados corporais, como exqhms no topico que se refere a

metodologia desta escola. Afinal,“formar é muitoisndo que puramente treinar”.
(FREIRE, 1996, p. 14).

Deste modo, indagamos: Como enfocar uma experidooigativa a partir de
elementos da danca em um determinado contextoribstoonstruido por meio do
vivido no cotidiano da vida e da formacdo em dariéafsamos que uma formacao
nesta area deve perpassar conteudos teoricosi@prdésta linguagem artistica, além
de relacdo corpo/mundo que atravessa uma formagéara também. “N&o temos que

ensinar apenas dancga, temos que ensinar a videVRAIO, 2001, p. 153)

Para a narradora — personagem Wilemara Barros, aimemto marcante foram
as audicOes (selecao a partir de uma aula de desgj@adas na EDANSESI. Devido
ao aumento de criancas interessadas na escolajsDesolveu fazer selecbes. Isso
acontecia a cada ano, segundo Wilemara. Segundex@tiia uma nota minima pré-
estabelecida entre 1 e 5. Se a crianca obtivesaenoma inferior a trés estaria fora da

escola.

Estas audicbes aconteciam tanto para a criancaggstaria de adentrar na
EDANSESI como para as que la estavam. Era uma fderavaliar o desempenho das
mesmas. Wilemara conta que sua nota foi 3,5 ei@a feceosa em ser retirada da

escola.
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Narradora-personagem Wilemara Barros

Ele me chamou na sala e disse que minha nota tentha baixissima e que meu
rendimento tinha sido baixo, mas que como era umaaga muiiito atenta, eu ficaria!
Eu fiquei morta de feliz, né? Porque eu disse: bam, ficar na escola e vou continuar
fazendo as aulas e ai comecei... a criar realmenteontade dessa coisa de ser
bailarina. Mas depois eu ndo tomei conhecimentalgamas criancas sairam, se ele
teve coragem ...acho que talvez ele tenha criade fonma de avaliacdo nesse sentido
de conversar e de criar perspectiva pra essa caapi@ que ela pudesse pensar nisso
crescer e ter um rendimento e ndo tirar essa ciaang

Este relato de Wilemara novamente aponta uma verdatta de Dennis para o
ensino de danca. Ao mesmo tempo em que ele abdgdas para criancas, ele
estabelecia uma forma de avaliar os que ja estagaescola excluindo a reprovacao e
promovendo uma conversa para que o proprio alurcebpe o seu aprendizado. Afinal,
“a avaliacdo é um retorno, ui@ed-backuma visdo processual do produto. A avaliacao
permite e convida a fazer, a pensar, a refletaipr@nder sobre o que foi feito e sobre o
que se fara.” (MARQUES, 2012, p. 115)Além diss® aprovava as crian¢as nao
somente pelo carater técnico, mas por outras eaistatas que ela continha. No caso
de Wilemara, a atencdo. Ela ainda ressalta queanoundu comentario de que alguém

tenha saido da escola por reprovacao.

O narrador — personagem Flavio Sampaio expliciea@ennis Gray direcionava
seus alunos para o exercicio de outras linguaggrsdo ele considerava necessario.
Isso se aproxima da idéia de formacdo do TMRJ,pmssuia e possui uma proposta
formativa abrangente, incitando nos alunos conhewios das outras artes também.
Segundo o mesmo, Dennis direcionou Paulo AngeloJesé Maria Floréncio para a
musica por considerar importariteabalhar o ouvido musical. Tinha outro menino,o
Robson Alves) que fazia salto ornamental que e& dissim: “Va, va porque um
bailarino precisa saber de outras coisas”. Ele amma pessoa muito assim, aberta.
Agora, muito ciumento também. Vocé fosse mas seltasio ficasse 14 ndo. (rsrsr). Se

ficasse num voltava mais.”(rsrsrs)

Com esta fala percebemos que Dennis transversalinaconhecimento no
intento de impelir nos estudantes da EDANSESI a&e&pcia com outras linguagens.
Como o proprio Dennis disse em entrevista a Mafwmatinari no jornal O globo em
1975, 'hés procuramos dar uma formacdo cultural completamais a assisténcia
médico-dentéria, no SesNas palavras de Maribel neste jornal:
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Gracas a tal receptividade, o professor pdde ctéogarde saida com
um trunfo que as demais escolas brasileiras n&upos comecar a
ensinar criangcas de ambos 0s sexos na idade ade(nik oito e 12
anos), quando o fisico ainda € moldavel as seestéticas da danca
classica.(PORTINARI, jornal O Globo)

As falas de Gray e Portinari apontam o porqué dalgsle Danca do SESI ter
sido considerada a primeira escola que rompeu @rwRio/Sdo Paulo na formagao
desta &rea: ela iniciou uma formacdo com crian€#sio Sampaio, em sua fala no
inicio deste topico destaca isso, exemplificandvaguescolas que ministravam uma
proposta formativa em danca ancorada no balé selienitavam a ministrar somente
aulas, sem uma proposta mais abrangente, como aasooda EDANSESI. “Acredito
gue o conhecimento do passado é importante a medielanos permite uma melhor
aproximacdo com o presente. [..] ndo podemos fiza@sos a repeticbes de
determinados padrdes”. (SAMPAIO, 2001, p. 149). Ggontua este artista-docente,
esta forma de se pensar a danca “torna os ba#ainflexiveis, assexuados, e invisiveis

a qualquer coisa diferente do que Ihes é ensinado.”
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4.5 Cena 5 — Para além do Ensino de Danca: Descoendo o mundo

.

Figura 22 - Festival de inverno de Campina Granlspetaculo “Cinderela” — 1975
Arquivo: Cris Medeiros

Narradora/personagem Socorro Timbo

Eu lembro de Campina Grande que era o primeiroifakide inverno de Campina

Grande que foi em julho de 75 e era o0 espetaculwéBiment”. A gente fez a abertura
do festival. A gente nunca viajava pra competitum foi sé um ano... fomos no ano
seguinte para Piaui... fomos para Brasilia.... eéBrefteve Rio de Janeiro que foi depois
de Brasilia. Em Brasilia, n6s dancamos “Cinderelgtie foi 0 minueto... e dancamos
no Palacio do Planalto para a primeira dama... eenireguei as flores porque era a
menor ...ai... e eu fiqguei me sentindo...muito mambe! Oh mulher, foi a glérial No
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Rio, n6s dangcamos na Faculdade Gama Filho e gragaom programa para a TV
cultura. N6s passamos pelo corredor da rede Globis)...

Figura 23 - “Minueto*- 1975.
Festival de Danga de Campina Grande.
Arquivo: Paulo Angelo

Narradora/personagem Francisca Timbo

Eramos tudo crianca filhos de operario, né? Seménogo qué que era um grande
espetaculo! E ele levava a gente pra passear, pesiBa e tudo... . Entdo, ele tinha
que educar essas criancas, né? Ele ensinou muitalcdla época que fomos pra
Brasilia, o Juscelino morreu e nos ficamos 15 thas dangamos em um palco do lado
da piscina do Palacio (da Alvorada.)

“4sso aqui € um Minueto (apontando para a foto agiorale a gente se apresentou no primeiro Festival
de Danca de Campina Grande. E foi uma coisa, poapsem, fizemos a abertura do festival e foi uma
coisa bonita porque antes ndo existiam meninos alaohg. Na verdade essa escola foi a primeira escola
que teve essa quantidade enorme de meninos. Pasgii| na Histéria da Danca do Brasil ndo tem
antes e ai eu acabo de escrever um livro que temawro da histéria(Flavio Sampaio)
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Figura 24 - Os estudantes: Francisca Timbo, Pangeld, Lucy Escéssio, ao lado do Palacio da
Alvorada no Brasilia Palace Hotel. Arquivo pesshaty Escossio.

Narrador/personagem Raimundo Lima

Sempre que nos viajdvamos para os festivais, o iBetmazia varios filmes pra
assistirmos: de grandes bailarinos, de grandesivaist inclusive de danca. E eu
lembro de um da Isadora Duncan! Ah..muito bonitéd Hancava descalga... Outra
forma de dancar!

Figura 25 - As estudantes da EDANSESI: Francisozgb®ie Catarina Labouré na viagem para o Rio de
Janeiro. Fonte: Arquivo pessoal de Catarina Labouré

Narradora/pesquisadora

Antes de iniciarmos algumas reflexdesrex deste topico, contaremos uma
histéria curiosa sobre o personagem Raimundo LiMaaviagem para Brasilia, quase
Lima néo foi porque ndo tinha uma mala para leuartsagagem! E na ultima hora, ele

conseguiu uma bolsa emprestada com umas pessoagegdiam agua no Jardim
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América. Ele disse que iria a Brasilia, e eleslvesam ajudar. Entdo, ele foi. Porém,
guando chegou no SESI, ja tinham cal¢ado todose®s, e 0 seu nUmero ndo estava
la. Sua numeracao era quarenta e dois. Sem aiternele calgcou o sapato de nimero
guarenta. Ressalta ele: “Imagina: vocé chegarng&eto Pinto Martins, suando, e a
comissaria achava que era de medo! (rsrsrs) Qua peal de dor nesses pés enrolados
dentro desses sapatos. E ai eu tirei. Quando o pegou vbo, o sapato foi la pra tras,
entendeu? (rsrsr) Me lembro como se fosse hojerdguehegou em Brasilia... (rsrsrs) o
par de sapato estava la atras. Quando desci erli@@sm esse sapato na mao, e o
Dennis olhou pra mim: “Tinha que ser o Raimundo oH (rsrsrrs) E foi assim,

muito interessante...”

Figura 26 - Viagem Rio de Janeiro, em 1976
Hotel Novo Mundo e Pao de aglcar - Arquivo: Crisdeleos

Esta histéria retrata as condi¢cdes nas quais adargts da EDANSESI viviam. Eram
pessoas que tinham como condicionante a falta derse financeiro. Havia um
interesse por parte de Dennis Gray em fazé-losiamplcapacidade de conhecimento
de mundo por meio das viagens. Para isso, as @awdiginimas eram dadas: os alunos
recebiam sapatos a as vezes até roupa para caesegiajar.
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Notamos a partir das fotos o quanto Dennis eraadaisb com o figurino das
criancas, embora 0 mesmo fosse padronizado, horeizgelo, pratica comum numa
proposta de danca cladssica e que se perpetua narianalas escolas na
contemporaneidade. Em outra foto, que coletamos €as1 Medeiros, vimos aparte
interna do hotel (Novo Hotel) em que eles se hampad no Rio de Janeiro; 0 mesmo
continha piscina, area de lazer. Ou seja, Denréspgoipava-se em proporcionar as
criancas um conforto possivel. Além disso, faziaasspios para que as mesmas

conhecessem 0s pontos turisticos das cidades gsegvam.

Dennis Gray proporcionou uma leitura de mundo (EBrel996) levando as
criancas para participarem dos principais evenéodathca na época. A experiéncia da
Escola de Danca do SESI, aqui retratada, assewerajupndo as politicas publicas
acontecem para a formagdo em arte, a populacam@meem acesso a mesma, a
apreende, uma vez que ainda se tem um preconagita@ublico menos favorecido
economicamente, pré-julgando com quais atividadéstiaas eles se identificam. O que
na maioria das vezes advém de uma influéncia daantgde limita a arte ao

entretenimento. Nas palavras de Chaui (2006, p.21),

O passatempo ou o entretenimento dizem respeitena@o bioldgico
e ao ciclo vital de reposicdo de forcas corporaips&uicas. O

s

entretenimento € uma dimensdo da culturatomada eemsentido
amplo e antropoldgico, pois € a maneira como urngedade inventa
seus momentos de distracdo, diversdo, lazer e sepdo entanto,
por isso mesmo, 0 entretenimento se distingue darauquando
entendida como trabalho criador e expressivo dagasolde
pensamento e de arte.

As viagens as quais os estudantes da EDANSESIafizeffotos acima)
promoveram 0S encontros com outros costumes e aidgn possibilitando um
conhecimento alargado do mundo. Na fala de Socomtbo, evidenciamos algo
importante que era o fato dos estudantes viajagapara competir, mas para realizar a
abertura de festivais. Segundo Socorro, o Denmigjnéria que eles concorressem, mas

exercitassem ser artista.

Explicitamos que esta experiéncia, corroborando cooonceito que Larrosa
(2002), traz para o experimento como algo que saodéneio de uma relagédo entre
conhecimento e vida. Segundo o autor, para se rlamgssa aventura uma longa

experimentacéo se faz necessaria. Uma experiéneiengo € caminho até um objetivo
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previsto, até uma meta que se conhece de antend®,énuma abertura para o
desconhecido, para 0 que ndo se pode antecipar “pexver’ nem “pré-dizer”
(LARROSA, 2002, p. 28).

Assim sendo, estes momentos de apresentacdesiliasaib aos estudantes da
EDANSESI uma experiéncia formativa no sentido delamseu conhecimento acerca
dos lugares visitados e da convivéncia como a néseta do produto no corpo social.
O fato de estarem nestas cidades conhecendo outtasas presencialmente dilatava o
conhecimento vivido, experienciado. Uma vez guéofmacao € experiencial ou entao
nao é formacao, mas, a sua incidéncia nas transigi®s da nossa subjetividade e das
nossas identidades pode ser mais ou menos sighifita(JOSSO, 2004, p. 48. Grifo
da autora)

No caso do SESI, evidenciamos nas falas dos pmasico significado das
referidas viagens como um processo de aprendizagldueacdo. Na exposicdo dos
mesmos notamos estes momentos como indicativosi@dnais. Um exemplo disto é a
fala de Francisca Timbd sobre o quanto Dennis deeeluca-los e a empolgacdo com

que ela ressalta o fato de se apresentar pardidad€abtischek, em Brasilia.

Além disso, Dennis iniciava a viagem e a abert@aalvas leituras de mundo,
ainda no SESI, quando mostrava para os estudaittessvde festivais e espetaculos,
fomentando a curiosidade dos mesmos. Destacamfsande Lima, acima, que ele
retrata a experiéncia de ver a bailarina IsadoracBu que ndo dancava de sapatilha,
conduzindo outra forma de dancar. Ela é considevmda das grandes difusoras da
Danca Moderna americana. Além do que, Duncan ptepuoutra forma de se
movimentar que ndo se enquadrava no método classitado de Dennis mostrar outras
dancas transportando aos alunos para outros mudalogantes prova, que uma
metodologia ndo é algo rigido e poderia se dizex qutros modos de ensinar se
inscrevam no que nomeampgr entre novos métodosma vez que Dennis pincelava

novas propostas de ensino.
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4.6 Cena 6 — Dos bastidores ao palco: A experiéncatistica como um lugar

formativo

NARRADOR-PERSONAGEM
FLAVIO SAMPAIO

Ele era um visionéario, o Dennis. Entac
ele viu que ndo adiantava apena
formar bailarinos, ele tinha que forma
uma platéia,ele tinha que formar u
ambiente onde a gente pudesse
apresentar e ter uma pratica cénica
Entdo, todos os meses ele fazia u
noite de danca e de musigéotos ao
lado e abaixa) Porque tinha també
uma escola de musica, né? Com oJaff
e a Deizede Luca.

Figura 27 - Danca/ Diversement: “A ninfa e os faafhapresentacao noite artistica, 1975.
Da esquerda para direita: Cecilia Holanda, Diorldsiatas, Roberto e atras Davi Teixeira Monteiro.
Arquivo: Cecilia Holanda.
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“Biriosca” - 1974 Arquivo: Analia Timbo dhca Moderna Arquivo: CEDIP/FIEC
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Narradora/personagem Wilemara Barros

Os ensaios eram aos domingos; ele ja chegava ewaiat histdria como acontece com
a técnica classica,né? E ele chegava com o balé todntado. Ja na cabeca dele
estava tudo dividido musicalmente. Embora ele négapa a versdo original, até
porque ele tinha que fazer uma remontagem, umatuededo que era o Balé. Até
porque a gente era crianga, entdo era outro entaedito.

Narradora/personagem Socorro Timbo

Bem, eu me lembro do primeiro que foi o “Diversitiietinha “Os Piratas” que
chamava amorosos e a “Formiguinha”. Isso foi em E# 75 foi “Cinderela”. Depois
foi 76: “Era uma vez”;, em 77 foi “Garatujas” e Lagalos Cisnes”- os ultimos
espetaculos que a gente dancou e em seguida acabseola, né? A gente dancou eles
no SESI e no Teatro José de Alencar. Bem, coma fal€i, a gente ensaiava dia de
domingo...e ele jA meio que selecionava quem igatan ele sempre escolhia dois
para dancar o mesmo papel. O primeiro dia era voutieo dia era outro.

Narradora/personagem Francisca Timbo

Mas era 0 mesmo papel em dias diferentes; elerat@ e dava nova chance, porque
eram muitas criancgas...

Narradora/personagem Socorro Timbo

Os balés que acho que marcou mais foi o “Cindetefmr ser o primeiro balé
derepertério e “O Lago do Cisnes”. Eu acho que éai dois. Agora, “O Lago dos
Cisnes” nao teve tanta foto.

Narradora/pesquisadora

Os assuntos que Flavio explicita sugerem aspeatpsrtantes da EDANSESI.
Um dos primeiros refere-se a perspectiva de formagbalhada por Dennis Gray.
Segundo Flavio, a proposta desta escola era unmad¢do ampla em danca, que
articulasse um tripé: bailarino, platéia, espetaculém disso, alguns participes
apontam que a formacdo que Dennis comandava d|menva uma potencialidade

artistica e de vida.

Os depoimentos acima apontam uma formacdo para ddeoferta de varios
espetaculos e da espera por um publico; uma pefashativa cénica que tinha como
escopo 0 experimento artistico; Ou seja, a posgtabié de perceber o que é estar em
cena e quais 0s pressupostos para tal funcdo. §lida no senso comum a idéia de
gue o artista ndo trabalha, uma vez que sua foarse @olocar no ambito trabalhista é
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diferenciada. O ensaio, por exemplo, que € mugorrente nas artes cénicas, para este

profissional é o lugar mais trabalhoso.

E um movimento de uma grande preparacdo para tazeuartistico que exige

o desenvolvimento de uma primorosa técnica. Istoamhela tempo e dedicacdo. Além
disso, embora nédo fosse o foco de Dennis Grayrmaaigio de professores de danca, a
grande maioria dos participes da EDANSESI tornssaneducador desta area. E é
importante para este profissional o experiencianawimento e entender os caminhos
formativos desta area do conhecimento no ambitocte@ pratico. “Por isso € téao
importante investir na pessoa e dar um estatusaber da experiéncia’. (NOVOA, 95,
p.25).

Para Dennis Gray, o exercicio de ser artista fagee da formacdo da
EDANSESI, visto que esta tinha uma proposta priofigd. Como o proprio Dennis

afirma em entrevista a Maribel Portinari no jor@ajlobo em 1975,

“(...) eu trato de evitar um excesso de espetacpbogue além da
danca, todos também v&o a escola primaria ou sédandentro do
proprio Sesi. Por outro lado, eu acho que nessapi@sisam mais de
aulas e ensaios do que de espetaculos muito friegldvias, quando
se apresentam exijo responsabilidade e comportameate
profissionais em cena”.

O intento desta escola era formar os alunos cortistas da danca. E as
apresentacdes também faziam e fazem parte destespoo Nas falas de Flavio
Sampaio e Socorro Timbd, notamos a preocupacao etmi® em promover estas
vivéncias artisticas. Mesmo que fossem os estuslaypenas reproduzindo de uma
forma tradicional sem criarem muito nas pecas. Aidsim, havia um processo
formativo. E claro que somos a favor de que est@sentos contenham a reproducao,
mas também a criacdo por parte do aluno — o quapéescindivel no processo

artistico/educacional da danca.

Diante disto nos perguntamos: Como fomentar na alangleslocamento da
experiéncia artistica como ato formativo? Em odiracdo, como possibilitar 0 acesso
a cultura através das pecas dancadas? Talvez empropasta que propicie na
composicao de cenas o ato de conhecer e se caolocarundo. Uma sugestdao que
conduz ao aluno ser critico e co-participe da c®n@. o modifique e desterritorialize a
sua concep¢ao de mundo. Acima de tudo que provaque transformagéo na sua

relacdo com o cotidiano.
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Ler o mundo implica estarmos sintonizados com nésnmos e com
nosso entorno. A leitura critica das redes de @ekccotidianas
permite que seus sentidos sejam constantemente idasnp
restabelecidos e, portanto, ressigificadosa todmento. Ler as redes
de relacbes do cotidiano de forma aberta, sensavitulada e nao
ingénua pode impregnar de sentidos nossos atoiawig] pode
ressignificar nossas vivéncias em sociedade. (MAR®U2010, p.
31)

A experiéncia artistica nos modifica e amplia nosapacidade relacional
consigo e com o outro. Dennis Gray oportunizava s os alunos vivessem a
experiéncia artistica. Na fala de Francisca Timi@mprovamos isso, quando ele,
segundo ela, colocava mais de um estudante paesmonpapel. Sobre a escolha dos
papéis dos estudantes nos espetaculos, WilemarasBaontua queDennis sempre
escolhia cada perfil para o papel. Entdo, ele eraitm feliz com as escolhiasO
processo acontecia como na regéncia de sua aelamditava o que cada um deveria
fazer. ‘Entdo, ele chegava e dizia vocé, vocé.. € batugu®iu entdo, ele escolhia mas
ndo falava pra gente. Ele chegava e tinha um pag®izna porta com o nome: fulana é
personagem tal

Em nossa conversa, Flavio Sampaio pontua que négagen dos espetaculos
Dennis explicava como era o balé, detalhando asagéms.Ele dizia a histéria
daquilo e como a gente iria trabalharOu seja, como era o personagem, a época, além
de mostrar filmes sobre o mesniBealmente assim... ele ocupou todo um espaco que
hoje vocé tem numa escola com varios professorede éazia isso sozinho.Essa
preocupacao de Dennis em contextualizar os espesaam uma época que essa atitude
nao era comum, também é explicitada na fala deridila Barros no inicio deste

topico.

A atitude diretiva de Dennis € comum na contempadate em relacdo a danca
classica. O professor direciona o contexto da pesgr realizada. Mas para a década de
1970, periodo em que Dennis Gray leciona na EDANSES era algo inovador. Por

ter sido professor da escola do TMRJ ele impotta@®posta.

Como ressaltou Socorro Timbo, muitas foram as pegpsesentadas.
“Cinderela”, contudo, foi um dos espetaculos maipdrtantes da EDANSESI. Assim
como foi um dos que mais conseguimos fotos e naseriPor este motivo,
detalharemos no paragrafo seguinte a historiafdetndo articulagdes graficas com a

historia da dancas e os contos de fadas. Quandersan com Socorro, mostrei para ela
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algumas fotos do referido espetaculo e ela faloupooco do que lembrava. Por um
tempo ela ficou tentando relembrar a sua partiéipagesta obraEu aprendi esse pas
de six ai(passo com quatro pessoas - foto abakwficava dancando com o Chico em
casa, viu? Pra quando ele chegar e dancar com addws Prazeres ta bem seguro de
dancar. Ele ficava treinando comigo em casa; euiasdbda a coreografia das

meninas.”

Figura 30 - Espetaculo “Cinderela” — 1975 - Paside
Arquivo: Cris Medeiros

O balé “Cinderela® assim como a maioria das pecas que foram apressnta
na EDANSESI compunham o chamallalé de repertérioque na danca classica € a
montagem de um espetaculo que contém uma histémiaoddele, representada através
das dancas. Segundo Canton (1994), o periodo rmwéié Europa no comeco do
século XIX, fascinado pelo sobrenatural e pelaabiaih etérea, fomentou o campo do

balé a partir do conto de fadas. Como diz a prGurtara:

Através dos séculos, os contos de fada se tornad@m apenas
modelos exemplares de historias literarias, masbéam temas
coreograficos ideais para balés classicos. De ramaitar ao ocorrido

“Um classico conto de fadas de Charles Perrault. histéria da danca, “apesar de haver producées
anteriores de balés com temas de contos de fagiagados nos livros e dicionarios de historia daga-
Cinderelafoi coreografada por Charles Didelot para o BaléOgeera de Paris em 1823.” (CANTON,
1994, p.97). A histéria de Cinderela nos balés yijoasmesma idéia do livreto: Uma jovem que é
maltratada pela familia tem a oportunidade dadasparfada madrinha de ir ao baile do principe, elesd
que voltasse para casa a meia noite. Durante e balkincipe se apaixona por ela, mas ela desaparec
antes de revelar seu nome ao mesmo. Apds muitaiaopela jovem carregando um de seus sapatinhos
de cristal, o principe a encontra e ocorre o aésfnal dos contos de fadas. Cinderela foi corafagta

nas cidades russas e teve versdes em toda a Eudapdo.
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com a adaptacdo de textos orais para literariasaresposicdo de
textos literarios para pecas de dancas tambémnfloenciada pelas
condicdes socio-historicas e estéticas. Esses bst&s especialmente
associados a Russia czarista no final do séculq &de o mestre de
balé francés Marius Petipa comecou a criar pecasimentais para a
aristocracia. Suas obras classicas incléebela adormecida (1890),
O quebra-nozes (1892)pssivelmenteCinderela (1893), Barba-Azul
(1892) e O espelho magico (1908FANTON, 1994, p. 12. Grifo da
autora)

A EDANSESI néao fugiu a légica dos contos de fadat®$ abaixo). Alguns dos
espetaculos criados por Dennis foram nessa o6ti@aderela”, “O Lago dos Cisnes”,
“Era uma vez”, sdo exemplos dessas propostas. Quosofalaram os participes
Wilemara Barros e Flavio Sampaio, ele (Dennis) awmta historia do balé como
normalmente acontece na danca classica. No ca%dirterela” foi um dos balés mais
divulgados e o qual tivemos mais acesso com relagafmtos. Talvez por ser uma
histéria conhecida dos contos de fadas provoc@udegtilgacédo. Além disso, 0 mesmo
foi um dos mais apresentados também. Tanto eml&mtaomo no Festival de Inverno

de Campina Grande.

Nas fotos abaixo do espetaculo “Gield¢ notamos o0 requinte a que 0s
figurinos da EDANSESI eram confeccionados. A diggas espacial dos estudantes
comprova uma composi¢ado cénica angulada na geamEtGomum na danca classica
que a composicdo dos bailarinos seja cunhada ema$oigeométricas: triangulos,
circulos, trapézios. E um recurso para desenhspace dancado. Porém, a frontalidade
e a centralidade exacerbada obriga o espectad@siatia uma cena alijando sua

capacidade de escolha. Notamos este fato nas abae®. Além disso, observamos a

divisdo das cenas em pares, trios ou em seis.

Figura 31 - A esquerda: BastioiCinderela” — 1975 — Arquivo: Paulo Angelo
Da esquerda para a direita: Fernando Mendes, Raglelo, Francisca Timbo, Meire Jerdnimo
Figura 32 - Direita: Cena meninas
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CINDERELA

A estoria de Cinderela ainda
continua atualizada em nossos dias.
Qual a criatura humana que
jamais deixou de sonhar?

O mundo esta cheio delas, ricos ou
pobres a espera da realizacao
dos seus sonhos, que se
concretizam, as vezes
simplesmente através do AMOR
mas, em muitos casos, o vencer na
vida e na posigdo de todas
as coisas que nos cercam,
adquirem a maior importancia.
Com AMOR, vence-se todas as
mds palavras e agdes, esquece-se
de todo o mal passado.

Para a continuacdo de uma vida
feliz e cheia de esperancas, temos
de ter o coracdo cheio de AMOR,
para que se possa dar
aqueles que precisam.

Esta é a minha Cinderela.

Figuras 33 - Programa do espetaculo “Cinderel®975
Arquivo: Catarina Labouré
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Ainda sobre “Cinderela”, no programa acima em quas#ria € resumida e
assinada por Dennys Gray, percebemos no seu tegtwarte do sonho, da idéia de
fantasia. Consideramos importante esse alimenitacipalmente para criangas como as
da EDANSESI, em que esta dimensao humana as vedigmda pelas condi¢des socio-
econdmicas nas quais elas estdo inseridas. Obses\@ume era um espetaculo infantil o

que positiva sua acao.

Dentre as pecas que analisamos, coreografadasemid) havia a prioridade
dos espetaculos dos contos de fadas. No que cenéefformacdo da experiéncia
artistica isto pode ser problematizado, pois unmgpgsta formativa parece-nos dever
proporcionar uma mutiplicidade de escolhas quaueml a construcéo e execucéo das
pecas. Novos olhares para isto podem ser aprofosdad

Com relacdo a outras montagens das pecas de D8ooro Timbod ressaltou
em nossas conversas 0 processo de montagem do W#é que foi “O Lago dos
Cisnes™*®. Segundo a mesma, Dennis iniciou nas primeirassalt ano o trabalho com
maos, cotovelos, pulsos e ombros, visto que estaadaxige uma habilidade nestas
regides do corpo. Socorro chegou a produzir o mentmde braco explicando como

Dennis fazia em meio a muitas risadas.

Ela lembra também que ele (Dennis) ordenava qudati@ssem as aulas ja que
as mesmas eram direcionadas para o espetacular@especifica o quanto ela e as
outras meninas ficavam ansiosas para saber qusnagem iriam fazer e se dancariam
nas pontas (esse foi quase o primeiro espetacuto este feito). Ressalta que ficou
muito feliz ao saber que iria participar deste mdfla dancou gax de quatrgpasso

com guatro pessoas) — que era 0 momento das @ssesransformarem em cisnes.

Flavio Sampaio destaca, sobre as montagens, daesloe“As Formiguinhas”,
a habilidade de Dennis em confeccionar todas gsmsiBegundo o mesmo, ele mandou

fazer umtutu de tecido com arame, que era em sua maioria dg palpfane que ele

460 Lago dos Cisnes constitui em um balé dramaticajeatro atos do compositarsso Tchaikovsky e
com o libreto de Vladimir  Begitchev e Vasily Gelize Sua estreia ocorreu  no Teatro
Bolshoi em Moscovono dia 20 de fevereiro de 187iwisbr de aguas na histéria do ballet classico ao
trazer uma serie de inovacdes ao género comtitos trajes para facilitar os movimentos de maior
técnica as coreografia. E considerado um dos lmasés famosos do ballet romantico. (fonte: Theatro
Municipal do Rio de Janeiro)
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mesmo colara. Flavio pontua que ficou tdo perfge era impossivel imaginar a

confeccdo daquele material sendo feito por ested@papel. Além disso, apesar dos
movimentos, nada rasgou em certde“era muito criativo assim... as coreografiasedel

faziam muito sucesso porque ele tinha muita ci@ddide! Em uma época que o

coreografo inventava tudo! Hoje ndo € assim. H4jé uma outra maneira de se criar

0 espetaculo”. Na realidade, era o que ele gostediazer. (rsrsr)

Dennis organizava o corpo para suas obras. Tintepacidade de planejar as
aulas para atingir seus objetivos. “O trabalho al@é@grafo € inventar o corpo (ou, no
minimo, eleger nos corpos ja trabalhados e cortesiemma corporeidade em
ressonancia com o seu projecto).”(LOUPPE, 200458).2E neste fluxo que ele
alimentava suas criagbes. As falas acima corrobaram isso. Suas composi¢coes
coreograficas eram a forma dele estar vivo enquartista, uma vez que ele néo
dancava mais. Elas eram uma extensédo do seu aorjgerea. Assim, ele dancava com
os estudantes da EDANSESI.

No que concerne as lembrangas marcantes, reladgespetaculos, o nome de
Jane Blaut é citado por diversas vezes pelos jp@sicomo um momento importante e
de muito aprendizado. Observar essa bailarina érpite com tamanha carga
dramatica ressonava 0 sonho dos estudantes da HE®@INS&o era sempre que ela
dancava. Em “Cinderela” (foto abaixo), segundo Wdea Barros, “ela fez uma fada”;
dancando também em upas de deuxom Dennis Gray do “Lago dos Cisnes”, na

abertura da escola quii‘'um sonho pra todo mundo!$ggundo Wila.

Segundo Lima, Jane Blaut (foto pagina seguingea ‘Uma mulher muito bela,
de muita alma!”Ele aponta que a viu dangcando em “A morte do Cisom Dennis
Gray na primeira apresentacdo da escola. Para monfes uma das cenas mais lindas
de sua vida: “Ela era fantastica!”. Além de umangeabailarina, Jane mostrava-se um
ser humano muito gentil e doce, como falamos quaradamos da metodologia. Este
participe ainda ressalta que o fato de Jane Bladt EDANSESI sempre proximo das
montagens das pecas talvez se desse pela suadeaigade pensar a rela¢@ersona,

personagem, COrpo e movimento”.
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Figura 34 - Espetaculo “Cinderela” — 1976
Da esquerda para direita: Meire Jerdnimo, Janet Bl&unancisca Timbo
Arquivo: Francisca Timbo

Figura 35 - Espetaculo “Os Piratas” — 1974 — Arqui@EDIP/FIEC
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4.7 Cena 7 — Tecendo sentidos : O significado d®ENSESI na formacao dos seus

participes

Narradora/pesquisadora

Quanto a gestacdo dessa escola, Flavio Sampaiagpapte a historia da
iniciacdo dela possui dados bem curiosos, ja qDemnis ndo fora o escolhido para

assumir a EDANSESI, sua contratacao tendo ocofcasualmente”.
Narrador/personagem Flavio Sampaio

Na verdade assim, o Dennis Gray nao foi escolh&tna. Nao foi uma escolha do Dr.
Tomaz Pompeu, o Dennis Gray. Foi ndo. Eu sei atstFoi assim: o Dr. Tomaz
Pompeu tinha um assistente que se chamava Casteliachega um dia ele tem a idéia
de fazer uma Escola de Danca aqui no Ceard, poojpeedio do SESI/SENAI onde ele
trabalhava era duas quadras do TMRJ la na Av. RianBo. Ai ele disse: “Castelar
vai ali no TMRJ e vé quem quer ir pro Ceara fazmol?” e o Castelar chegou na
portaria do teatro na hora que o Dennis estava @mio e ai o Castelar chama o
Dennis e pergunta:“Vocé é bailarino? Eu sou do SE$b procurando um professor.
Ou, que o senhor me indique um professor pra fummhaa escola & no Ceard.” - E
esse foi um periodo que o Dennis estava muitoigfsid com a dire¢cdo do TMRJ.
Tinha tido alguns atritos com a direcdo do Munidifa ele disse: “Eu vou”. E tanto
gue assim, no dia que eu disse para o Hugo Biamglando ele foi meu professor de
corpo no Curso de Arte Dramatica que era o Dennie ginha, ele disse: “Ele néo
vem. Dennis € um homem muito grande! Vem fazeréoaqui no Cearad?!"Ele me
garantiu com certeza que o Dennis nao vinha prakdao, assim foi um encontro
marcado nas estrelas. Era pra ter acontecido. Pergéo foi assim:“Vamos chamar o
Dennis Gray”.Foi um encontro ao acaso. Ja a Jane.r&Jane chegou da Europa, ela
dancava numa companhia em Paris. A Jane veio ehojyalho. Ela tinha chegado da
Europa, ela dava aula no Studio da Tatiana Lesk@@mo a escola do SESI comecou
a crescer com muito aluno, o Dennis precisava deaquessoa e trouxe ela.

Narradora/pesquisadora

E valido salientar que Flavio Sampaio, assiti@ oS outros participes que
entrevistamos, foram unanimes ao citaram os noraeBahnis Gray e Dr. Thomaz
Pompeu quando se perguntava sobre a EDANSESI. Metgoe a mesma condensou-
se em termo de direcdo administrativa na acao sldstas pessoas. Foi uma iniciativa
do Dr. Thomaz Pompeu de Souza Brasil Netto (e mASHESI) a contratacdo de um
bailarino do TMRJ para montar uma Escola de Arte @Qeard. O contratado
“casualmente” foi Dennis Gray queassumiu como aliretprofessor da referida escola.
Observamos este fato com a falta de arquivos réBse esta escola no SESI da Barra
do Ceara, sede desta escola em 1974, como jata@ssalno capitulo da metodologia.

Embora nesta década ndo fosse um habito o regdérodados como na
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contemporaneidade, assinalamos uma grande aus@ac@documentos da referida

instituicdo no SESI, o que aponta a um possiveladesa memoria desta escola, uma
vez que os ex-alunos com o0s quais conversamosriafam ter sido feito na época

muitos registros fotograficos e audiovisuais patot@ periodo dos quatro anos da
EDANSESI, inclusive solicitados pelo proprio Dr.drhaz Pompeu de Souza Brasil

Netto.

Narrador/personagem Flavio Sampaio

Foi uma experiéncia unica porque a gente respiragailo o dia inteiro. Eh... Quando
la no Rio me chamam pra ir pra Faculdade de Darggatenho essa experiéncia (do
SESI); é essa experiéncia que eu levo e, l6gio®cqm o meu machucado, eu também
busco estudar anatomia, busco estudar corpo poegueé que se eu quisesse continuar
trabalhando com danca, eu tinha que saber o porqué eu tinha me machucado,
como é que era e como evitar. Mas, é uma expedéne comeca no SESI, ja se traz
isso no SESI, da memoria, de ler, de saber as maem francés, o qué que elas
queriam dizer. Tudo isso me foi ensinado |4 e 8w era comum nas escolas de balé.
Era uma escola onde eu chegava de manha, 9h dadmash saia a noite.

Narradora/personagem Francisca Timbo

Eu passava o dia todo no SESI. Eu fugia da esc@argro SESI... eu estudava de
manha e o balé era a tarde. Tinha um professor dieniga que num podia dar aula de
manhd e a praga dava aula de tarde! E eu ndo ialla dele nun-ca! Quando eu ia,

aparecia eu e o Fernando e ele me botava no oméle® -dque a gente era namorado.
Ai num prestava... (rssrrs). O professor dizia: dAcisquinha, que cé ta fazendo no
ombro do Fernando?! Tome um zero”. E eu tinha tazgoo daquela criatura que so

queria saber do balé! E na hora da aula dele eatao balé.

Narrador/personagem Flavio Sampaio

NOs éramos assim... Tantos e tdo juntos! Era urarlugpressionante! Eu ndo vou la
porque num daKlavio chora ao lembrar da sala de danca e do pgarera o SESI).
N&o sei se eu tenho coragem de voltar 14 ndo. Aanimstéria com o curso do SESI é
assim, num sei... Eu acho que tenho vergonha darvid. (chora) Como eu vou
explicar isso? Sabe quando vocé tem um grupo deopssonde vocé passou a tua
adolescéncia e todos tinham um mesmo sonho? Epdatevocé galgou um caminho
gue vocé sabe que os outros queriam e nao foramYakisei se eu tenho coragem de
ir la, sabe? Num sei, num sei. Tu entende o que €?

Narradora/pesquisadora

A formacdo é um mecanismo de acdo no mundo. “Existimanamente é
pronunciar o mundo, € modificd-lo. O mundo pronadoi por sua vez, se volta
problematizado aos sujeitos pronunciantes, a egggs novo pronunciar.” (FREIRE,
1982, p. 92). Esta fala corrobora com a experiénei@ada por Flavio Sampaio na
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EDANSESI. Para o0 mesmo, a escola esta nele. Naswhucdo enquanto professor e
gestor. H4, na fala de Flavio, uma concepcao dendipagem que articula os desafios
da vida e néo objeta o sujeito aprendente. “Assinaprendizagem é umrocesso
criativo de auto-organizacdo através do qual a pessoa asgugrecursos, podendo
enfrentar melhor os desafios e obstaculos com gpard” (WARSCHAUER, 2001, p.
133). Para este sujeito, a EDANSESI modificou soastucdo de si. Intensificou.
Dilatou a formacéo, visto que “a experiéncia nuteraina, [e] é constantemente e
retrabalhada” (THOMSON,1997, p.63). O que foi apgréa na referida escola foi

ressignificado utilizado nas vidas, o0 que configessta experiéncia como formadora.

A experiéncia formadora, como denomina Josso (2@ implicar em uma
articulagdo conscientemente elaborada entre atieidaensibilidade, afetividade e
ideacdo. “A experiéncia € o que nos passa, ou cargece, ou 0 que nos toca. Nao o
que passa ou 0 que acontece, ou 0 que toca, MEsHDE passa, 0 que Nos acontece, ou
0 que nos toca”. (LARROSA, 2004, p.154). Ou sej&xperiéncia é um lugar de
travessia, de transformacéo do sujeito na suaa@lapm o mundo; implica um
subjetivagéo.

A experiéncia desta escola injetou uma formacaocgmeluziu a um processo
gue instigou nos alunos a capacidade de refldiiresgeus atos e exprimir suas idéias. A
primeira fala de Flavio Sampaio dialoga com estesamento.Nas palavras de Marques
(2012, p. 35-36)

0 ensino de Arte pode sim propor, abrir outras e portas,

discutir, problematizar e fazer viver rela¢des @palitico-culturais

significativas atravessadas pelas linguagens iea$se esperar que
cada cidaddao se comprometa responsavelmente camsaugdo de
um mundo mais justo, digno e habitavel.

Esta janela que a arte abre nas nossas egfasausente muitas vezes no ensino
regular. A situacdo que Francisca Timbd expde emnfala sobre faltar aula na escola
para ir a EDANSESI corrobora com o pensamento acibiente disto, fazemos uma
reflexdo sobre os contetudos abordados na escak @isgéncia com a vida, enquanto a
arte aproxima-se da mesma. Que vozes silenciammandfo do corpo na escola?
Embora na contemporaneidade muito se tenha féitda d& aulas desinteressantes que
propiciam pouca reflexdo e um distanciamento dadiemto, fragilizando o corpo
enquanto ser constituinte no mundo. A arte é unexipacéo da vida no cotidiano e nas
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formas de estabelecer uma relagdo consigo e canmr@. &rancisca percebia na Escola

do SESI esta relacéo, o que ndo acontecia na esgpollar.

Percebemos na ultima fala de Flaviuanto a escola do SESI uniu os seus
estudantes pelo sonho em se tornarem profissidaaianca. O sonho é um caminho a
ser percorrido, segundo Gadotti (2003). E uma maodude sentido. E uma (re)
invencdo de si. E arte propicia isso na medida eenrgps encaminha a dimenséo da
percepcéo e da sensorialidade. Ela alarga a dimaefs®elo e da sensibilidade. Nas
palavras de Flavio Sampaio, a beleza de sua f@anassua capacidade de enxergar o

outro.

E a arte nos possibilita isso, nos modifica, n@s élhar o outro em sua
inteireza. Quando ele diz que ndo consegue ir &l pBrque sabe que deixou la
pessoas que nao conseguiram o mesmo sonho qu#erienstra a generosidade do
grande artista que é. Flavio se torna belo em possu querer bem pelo outro. “A
beleza existe em todo lugar, depende do nosso, dlharossa sensibilidade; depende da
nossa consciéncia, do nosso trabalho e do nosdadmwiA beleza existe porque o ser
humano é capaz de sonhar.” (GADOTTI, 2003, p.11).

Narrador/personagem Flavio Sampaio

A gente era muito apaixonado por aquithd@rg. Porque a arte ela modifica. Assim,
ela (escola do SESI) tanto cumpriu um trabalhoaogue naquela época nem se sabia
disso, quanto ela cumpriu um trabalho de formacé&afipsional. Ela foi uma escola
gue cumpriu esses dois pilares. Tenho certezaafigstnds, pelo menos com quem eu
convivi adiante, foram extremamente modificados!nNmeira de pensar, ha maneira
de se comportar, na visdo do mundo. Foi impressitaiaPorque nds tinhamos uma
vida mediocre, dentro do nosso mundinho... Se aogscola com todo o aparato
tecnoldégico que tem, ndo consegue suprir isso, uoedina ha quarenta anos atras,
nao existia.

Narradora/personagem Francisca Timbo

Hoje eu vejo que ela (Escola do SESI) tinha uma@sta de formacao profissional. E
tanto que ele (Dennis) nunca deixou a gente competiescolas vivem disso pra trazer
mais alunos. E a crianca vive de competicdo e piaee deixa de dancar. O Dennis s6
deixava a gente abrir ou fechar os festivais. Ebnocaque a escola foi uma luz na vida
de muita gente, né? Tanto na musica, quanto nagjap@nto nos saltos. Mas, naquela
época! Porque hoje ta fraquinho... € pra ndo gastarheiro pra nao investir nisso.
Naquela época era do bom e do melhor, era de caddid. Era um investimento,né?
Hoje em dia nos temos grandes maestros 14 em Marsdwn sei aonde...musico em
tudo quanto é canto do Brasil, primeiros bailarin& acho que tudo do SESI, né? De
escola particular daqui ndo tem.
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Entéo, ela (Escola do SESI) foi fundamental. Eulodedo a minha base com Dennis
Gray. E ndo s6 com ele, porque ali a gente tinliaatro, ehh..violino, ténis, ginastica

ritmica, dentista, aula normal, lanche, janta. Ulve@se que me sustentou a vida inteira.
Hoje eu dou aula e na escola particular e faco tfesle ter bolsista.

Narrador /personagem Flavio Sampaio

Tem tantos momentos da escola assim..acho quesa owis legal que eu tenho da
escola, eram os sonhos. A gente sonhava muito,? J&lévio se emociona e pede
desculpa).Desculpa. Porque assim eu fico pensando muito ques ficaram, sabe?
Porque todos nds tinhamos sonhos de um dia faadtoafgle chora e ai: eu fico
pensando nas pessoas que ndo conseguiram. Come éeye ser isso na cabeca
deles? (ele pausa e chora) Porque assim, eu fioggr&lo o que seria da mi-nha vida,
(chora) se nao tivesse acontecido iseb Chora

A primeira fala de Flavio indica a arte como um mmento de modificacédo, de
transformacao. Notamos que os alunos do SESI faliaamizados nesse sentido. A
arte € um dispositivo da construcdo da nossa $utipede (processo que acontece na
dimenséo pessoal e do mundo). Ela ampara a ndagdaeom 0 outro € conosco em
uma troca modificativa com o ambiente. A arte/damgapicia uma construcao
dialégica no mundo, na medida em que ela faz oasdlee elaborar seus saberes e
sentidos, ressignificando a sua propria vida e aloentorno. A formacdo nesta area

conduz este movimento transgressor.

A formacdo é um dos rios que perpassa o corregoodsa vida. Ela € uma
forma de nos inventarmos e (re) inventarmos a naegiie ela nos afeta e nos modifica.
“Visto que a formacéo se da pela experiéncia.” (VBERIAUER, 2001, p. 134). “Ela
indica assim, um dos caminhos para que o sujeiente; com lucidez, as proprias
aprendizagens e 0 seu processo de formacao”. (JOB®A, p. 41). “Nesses termos
formacgaoe invencaoparecem guardar estreitas relagdes, ao ponto al@adermos
pensar 0s processos que lhes dao substancialidau® adissociados uns dos outros.”
(COSTA, 2004, p. 1, grifo do autor).

Comprovamos na fala de Francisca Timbo: que a fpiimda EDANSESI tinha
um cunho profissional. Segundo Portinari (1975Jamal O Globo, Dennis era muito
criterioso e exigia dedicacgéo profissional. Notartamsbém que a espetacularizacédo que
esta diretamente ligada a danca classica naodpida na proposta de Dennis Gray.
Embora ele tivesse sua referéncia basica a daassiad, no que concerne a um corpo
ideal para bailar neste tipo de danca, 0 mesmoagesso as competicdes na
EDANSESI e nos festivais dos quais participava.
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Ainda em sua fala, Francisca Timlmdoea a danca classica como fator
primordial para a sua formacao, focalizando o quasta escola foi fundamental para
sua formacao: “eu devo tudo & minha base com D&nmaig’. Esta base a qual Chica se
refere “é a base técnica do bailarino”. Ha quemtireze esta idéia, dizendo que “varios
profissionais ainda acreditam que quem tem formag@idoalé classico € capaz de
dancar varios estilos de dan¢a” (GADELHA, 2006219)

Quanto ao participe Flavio Sampaio, ao lembrarndosentos referentes a esta
escola, ele nos relatou uma historia a partir dassfque levamos para a entrevista. E
quando ele olhou para a mesma imediatamente redenda cena: Flavio conta que
encontrou um participe da EDANSESI em uma viageanda ele vinha do Rio de
Janeiro para Fortaleza. Ao pegar um taxi no aetomirservou um rapaz olhando para
ele e o rapaz disseel posso Ihe fazer uma pergunta: vocé é bailarine@ disse: sou.
Também eu tava tdo cansado que eu nem pergunte2lprporque que ele tava me
perguntando. Podia ter visto uma entrevista. Eundirfeito uma entrevista naquela
época, eu vinha para um espetaculo do Hugo Biamca, tinha saido no jornal e ai,
por isso eu ndo perguntei. E ai...ele comecou aach&le teve uma crise de choro,
uma crise de choro enorme. E ai eu olhava e ndmsahue dizer e ai ele disse: “Nao,
eu sou o Amarildo que comecgou o balé com vocEl&avio se emociona e diz ter ficado
muito triste naquele dia por ndo ter reconhecidorarildo. “Pra vocé vé que foi uma
coisa muito forte pra essa garotad@Novamente Flavio se emociona e ressalta o
guanto a escola significou muito para todos, poimenta ndo ter contato com mais

amigos daquela época).

Esse relato de Flavio corrobora com sua fala quecamos no inicio deste
topico. Novamente Flavio ressalta a sua tristef@spgie ndo continuaram atuando na
danca e traz o sonho como uma categoria fundastenomentos em que os participes
se reuniam na EDANSESI. A narrativa acima do emoactm Amarildo mobilizou em
Flavio uma profunda tristeza pelo olhar desoladstedgarticipe, ao confirmar que
Flavio era o bailarino que ele pensava ser. Foiamtontro que potencializou um

sentimento triste nele e inclusive de ndo queramEscola de Danca do SESI.

Flavio aponta o sonho como uma motivacdo para eslaestavam. “Nao é
possivel sonhar e realizar o sonho se néo se carastg sonho com as outras pessoas”
(FREIRE, 1994, p.206). O sonho € uma construca@lsgmrtanto, coletiva. Ele € a

nossa capacidade de ser afetado por uma experiggaidicativa. Segundo Spinoza
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(2013), o afeto aumenta ou diminui a nossa capdeidie agir de acordo com a
experiéncia positiva ou negativa vivenciada por. INis caso da EDANSESI e na fala
de Flavio, o sonho era o motor que movia aquelasgas. Era 0 que as faziam sair de
suas casas para irem a esta escola. Era uma fersairdm de sua realidade. Era uma
fuga da mesma, pois, a danca transitava em doismeatos: Um deslocamento para
um mundo fora do real (quando estavam dancand@ mesmo tempo para o (re)
descobrimento de si no mundo (quando voltavam parealidade). Portanto, ela era
uma fuga, como diz Raimundo Limaugndo a danca passa, ndo sou mais o sujeito da

fuga do mundo, porque a danca € uma fuga do mundo.

Narradora/personagem Socorro Timbo

Eu percebi que o Dennis ensinou nagueles quatre anbase de tudo pra gente: A
base técnica, a base da disciplina, né?Ele tinha dorma muito rigida e a gente

gostava daquilo.. Mas, hoje eu dou aula pra criam;@adolescente e essa geracéo
vamos supor de 90 pra cé ja ndo é como a noss@&omo professora exijo um pouco
da disciplina mas a gente tem que ser maleavel.rfira a forma como eu recebi o
balé, procurei passar de uma forma mais amorosegqymbalé € muito sofredor. Todo

dia a técnica de classico € a mesma coisa sempre.

Narrador/personagem Flavio Sampaio

Tudo que eu aprendi, comecgou naquela escola. Tugiweome chamou a atencéo do
mundo comecou ali. Viagens: Rio, Brasilia, Campaande, Teresina. E sempre

assim: se sentir artista. O Dennis, ele era muitosta, ele ndo tinha o meio termo.

N&o era uma escola de fazer danca, era uma esmldaticar mesmo. De como se
comportar em cena, de como ser artista, ele naanama passos de danca, ele
ensinava vocé a dancar. Ele era um artista. EntSgira, isso é extremamente raro. A
gente tem muita sorte na vida de encontrar estaqas

E ai eu fico pensando, meu Deus se ndo tivesseasitiamca na minha vida?! O que
seria eu, hoje? E gracas a essa escola porque eueré tido outra oportunidade, até
porque n&o tinha outra oportunidade, ndo existidafto assim que hoje quando eu me
encontro nesse lugar, eu faco de tudo pra que asgas tenham acesso. Ndo s6 acesso
a escola, mas que também possa ter um mercadop@sam seguir que possam ir
além do que aprendem! Porque eu acho que a fung&@®mute é essa.

Narrador/personagem Raimundo Lima

O Cearé... tem dois Cearas, duas Fortalezas. A dfera antes do Dennis, e a
Fortaleza depois do Dennis Gray e Jane Blaut. Quezira, quer ndo queira, vocé nao

vai encontrar mais nenhum miseravel que passou gsdala do Dennis! Quer queira,

quer ndo queira, a gente perpassa por um altruispow, uma congruéncia, por um

processo de auto-aceitacdo, de auto-reforma, nemtepha sido posta ndo sei de que
jeito... assim, essa coisa entrou, e depois saioud® jeito.
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Narradora/personagem HelenaCoelis

A escola de danca do SESI em uma palavra: amor.r Anperseveranca. O que ele
(Denis) fez ali, o que ele dava, era amor. Entancensidero o SESI amor. Porque o
que o Dr. Tomaz Pompeu e o Dennis fizeram s6 cato amor.

Narradora/pesquisadora

Novamente a disciplina e a base que tratamos antente sdo ressaltadas na
fala dos participes, no caso de Socorro Timbd. @epdlisciplinar, para Foucault
(1985), implica um procedimento de controle cordgindpesar deste regimento
ancorado por Dennis Gray, Socorro ressignificols smmnhecimentos adquiridos com
Dennis na sua experiéncia como professora de deadsaica. “Hoje, cabe a nds
professores leva-los para os caminhos mais ampiais, diversificados”. (SAMPAIO,
2001, p. 152). O que configura novamente esta @sowho uma experiéncia formadora
(JOSSO, 2004). “...] Sao as experiéncias que podamilizar como ilustracdo numa
histéria para descrever uma transformacédo, um @stadoisas, um complexo afetivo,
uma idéia, como também uma situacdo, um acontetime&ma atividade ou em
encontro”. (JOSSO, 2004, p. 40).

Flavio em sua fala, traz uma “recordacao —refeeBnque “pode ser qualificada
de experiéncia formadora, porque o que foi apren@saber-fazer e conhecimentos)
serve, dai para a frente, quer de referéncia a musiissimas situagdes do género, quer
de acontecimento existencial unico e decisivo n@élica orientacdo de uma vida.”
(JOSSO, 2004, p. 40)

Isto é evidenciado quando Flavio relata que os paowiros aprendizados em
danca foram na EDANSESI, enfatizando a seriedagleeaDennis conduzia o trabalho
nesta instituicdo, fortificando uma proposta folretque claramente conduzia ao
profissional artista com todas as premissas natasgaara tal funcédo. Além disso, ele
frisa o encontro com esta figura (Dennis) que @le rossas conversas considerou
fundamental no seu saber sobre dan€zoni ele eu aprendi a dar aula, a como

organizar uma aula, como estabelecer a relacdo dangusica. Eu devo isso a ele.”

Flavio ainda frisa a oportunidade que esta escoksipilitou a ele em ser
profissional da danca. E ressalta que faz o0 mesmadp tem a chance de estar no
lugar de gestor. Atualmente ele é coordenador eia @& danca no Porto das Iracemas
do Dragéo do Mar. Ele obteve a partir da EDANSES8Iaonhecimento em danga que

foi partiihado e que ele compartilha de uma forreasignificada, claro, mas que
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encontra sua gestacao nesta referida escola. Afogahossos conhecimentos séo fruto
das nossas experiéncias, entdo, as dialéticas satrer e conhecimento, entre
interioridade e exterioridade, entre individual @etivo estdo sempre presentes na

elaboracédo de uma vivéncia em experiéncia formdd@@SSO, 2001, p. 49)

Flavio ainda traz em sua fala o que Josso (2004Q)pchama de “aprendizagens
e conhecimentos instrumentais e pragmaticos”. & éea capacidade que o aprendiz
tem de interagir com “as coisas, a natureza e ehvmrSua aprendizagem transborda o

que aprendeu e ressignifica em seu fazer.

Na fala de Lima percebemos que essa escola foi amamo que concerne a
profissionalizacdo em danca. Ela transpde umaibesecial: a de possibilitar, através
da dancga, a vivéncia do mundo como leitura e réflesobre o mesmo (FREIRE, 1996),
pois esta arte desloca seus estudantes, filhogatarms, para filhos da danca, um salto
triunfante! Esta linguagem artistica diferenciasepossibilitam criticar e ampliar sua
visdo de mundo. Era uma danca para além da darga.danca como representacao da
vida.

A fala de Lima comprova que diferente do que acnte maioria dos projetos
sociais, a EDANSESI potencializou a danca em primglano. Ela protagonizou
muitas historias que se constituiram na formac&oralessionais e seres humanos mais
atuantes e conscientes do seu papel no mundo, sejam artistas ou professores de
danca. Ela foi, como pontua Helena Coelis, um &cachor de Thomaz Pompeu e

Dennis Gray.

4.8 Cena 8 — Tecendo fios: Fecham-se as cortinas

Narradora/personagem Socorro Timbo

Ai, foi muito choro! Eu me lembro muito quando atgedancou em dezembro no
Teatro José de Alencar... E no teatro do SESI mesma pessoa falou que no proximo
ano nao ia ter mais, ai eu sei que foi um chorambatio. Houve esse boato. Ninguém
falou direto com a gente. Isso foi em dezembro7dd=id me lembro que o contrato do
Dennis tinha que renovar e ai a outra gestdo que er@ o Thomaz Pompeu, baixou o
salario dele, ai ele voltou pro Rio. Porque o Tharampeu tinha colocado o salario
dele bem alto pra superar o que ele ganhava no Riai a gente vivia chorando,
né?(rsrsrs) Porgue nao ia ter mais balé..O quedada gente?! O qué que a gente ia
fazer? Porque de repente a gente tinha uma coigasgutinha conquistado durante
quatro anos e ficar perdido, né? E ndo era s6 at@ehinham muitos, quer dizer, dali
ilam sair muitos bailarinos e bailarinas bons mesmo.
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Narradora/personagem Wilemara Barros

Quando eu soube, a gente tinha ido dancar em alggar e tinha um zumzumzum..que
a escola nao ia continuar. Foi assim: ndo vai mamntinuar. Pronto, acabou.
Entendeu?! Nao teve uma conversa pra encerrar. Samaana depois o Dennis estava
indo embora. Acabou.

Narrador/personagem Raimundo Lima

O que eu lamento da escola: a escola foi a mellmsacda minha vida! Se me
perguntasse o0 que valeu a pena na minha vida? Ea fti ter nascido no Vale do
Jaguaribe, lugar que nem luz elétrica tinha! Tenlsado que existia uma danca igual
aos cinco anos de idade. E ter tido o privilégiopdesar pelas maos de Dennis Gray e
Jane Blaut. S6 lamento, ndo ter concatenado, néficeedo uma histdria gostosa com a
minha turma, com os meus colegas. Cada um segudestimo. Mas, a0 mesmo tempo
sei que quem passou por essa escola jamais ficonesanice da ignorancia ou de uma
sobrevivéncia sem ser ressignificada. Todos fizenama histéria, seja por onde for,
esse caminho.

Narradora/pesquisadora

O fim desta escola denota como o descompromissoacane e a cultura em
nosso estado vem afetando as possibilidades faasatiesta area do conhecimento.
Ela é fruto de gestdes que ndo conseguem enxer@aarte a capacidade de
transformacdo que a mesma embute no desenvolvindaestpotencialidades artisticas.
Quando no segundo capitulo desta escritura trat@mexca do fim da EDANSESI,
Flavio Sampaio disse indignado sobre o0 que um detes apds a aposentadoria de
Thomaz Pompeu ressaltou: “que filho de operaria tpre ser operario e nao artista”!

Esta frase denuncia o estigma a ques gmtasoas foram e sdo condicionadas,
inclusive sendo direcionado o que elas devem esttrdbalhar, ou até mesmo ter como
lazer. O que faz disso um ato histérico discrimaragl depredador de uma construcéo
educacional impar.

No caso da EDANSESI, esse ato promoveu o fim damagsbortando a
possibilidade de uma formacéo e do acesso a arteapie de seus estudantes. Além de
retirar a probabilidade daitura de mundatravés da arte.“A leitura do mundo precede
a leitura da palavra” (FREIRE, 2009, p.20). A astenais especificamente a danca
possibilita uma leitura de mundo porque ressigaific cotidiano e impregna novas
relacbes com a sociedade. Novos olhares dilatgogesgisceram no corpo um constante
saber.

Na citagdo de Paulo Freire no paragrafo anteréotra;ispusermos para a danca,

a leitura de mundo precede o gesto. Assim, fazsessario uma aula desta linguagem
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artistica que, segundo Marques (2010),dialogue ooma leitura critica das relacdes
inseridas no cotidiano, de modo a permitir o rongrito dos sentidos. Isto sé é possivel
Se 0 acesso a esta area do conhecimento for aferecsto que

0 acesso a arte permite 0 acesso a camadas humideiEntes
daquelas visadas e estimuladas pelo mercado didaddgs venais. O
conhecimento das diferentes linguagens artistieasiife ampliar o
universo da comunicacdo humana, das relacOes estmais, das
relacbes entre o pessoal e o coletivo. O conhetininarte foge ao
consumismo imediato e descartavel da industria rdcetenimento
permite criar redes de relacdes entre as pess@asdguperpassem,
necessariamente, pelo universo da compra e veMiBRQUES,
2010, p. 35)

Com relacdo a EDANSESI, o desrespeito iniciou qoangestao seguinte a de
Thomaz Pompeu ndo se preocupou sequer em avisasamantes que a escola iria
acabar, como foi explicito nas falas de Socorro bbme Wilemara Barros,
impossibilitando a continuagdo do projeto idealzadr Pompeu. Na verdade, citamos
apenas trés falas, mas os sujeitos da pesquisa tmfiticos em lamentar o quanto o
fim desta escola estagnou uma proposta que dinmaiigiava o ensino de danca e de
outras linguagens artisticas efetivando-se a asteocprofissdo e potencializacao
artistico/humana.

Esta escola fomentou um conhecimentgalanvida. Ela potencializou afetos e
saberes dancantes ancorados no amor, dedicacé@e pela danca dos que a geriram:
Thomaz Pompeu com o apoio financeiro e pela ideglia; Dennis Gray e Jane Blaut
por propiciarem os conhecimentos relativos a @sgaagem.

Com o fim desta escola, a maioria ddgdantes ficaram sem estudar dancga por
falta de recursos financeiros e oportunidades.ofFtaso de Wilemara Barros, que nos
relatou ter ficado um ano em cassS$istindo televisdo no horario das aulas de danca
do SES]), além de chorar por ndo estar mais nesta esbejaois Wilemara foi para o
Vidanga e conseguiu continuar dancgdfid®uitos, porém, ndo conseguiram seguir
carreira com a danca pelos motivos acima colocdddsisive alguns que conhecie nao
continuaram, até hoje fazem aula de danca comaafdersuprir a auséncia da profisséo

artista ou professor de danga.

47 No tdpico seguinte fizemos um mapeamento do pswciarmativo dos nossos sujeitos em que no de
Wilemara explicitamos sua trajetéria no grupo Vigiamue foi e é gerido por Andlia Timbé .
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Apos este fim, como diz Raimundo Limarag “cada um seguiu seu destino”.
Alguns alunos foram para a academia da professai@nBel Coelis, dentre eles:
Francisca Timbd, Fernando Mendes e Wilemara Bdlres1 mais tarde). Depois, 0s
participes seguiram seus caminhos e nunca mais fosamesmos. As lembrancas, as
saudades, as alegrias e as tristezas referent€@ANIESI tornaram-se parceiros na
estrada de suas vidas. Uma experiéncia que se@leglfamais sera esquecida.

Para nds, que contamos esta histéritomtoram os afetos construidos neste
percurso da pesquisa. Conhecer esta escola nasribecer muitas vidas e narrativas
comoventes. As descobertas abriam caminhos parpreendermos a contribuicdo
desta instituicdo na seara educacional em dangasta cidade. Pena ela ter “acabado”
estruturalmente falando. Porque ela continua ema cad dos corpos que tiveram a
oportunidade de serem seus participes.

Quando os corpos passarem,
eu ficarei sozinho
desfiando a recordacgao
do sineiro, da vilva e do microscopista
gue habitavam a barraca
e nao foram encontrados
ao amanhecer
esse amanhecer
mais noite que noite
(SENTIMENTO DO MUNDO, DRUMMOND, 2012)

Nossos sinceros agradecimentos pelos que atéstiygram ouvindo a historia desta
escola. Obrigada.

4.9 Cena 9 — Novas cortinas para a formacao: Vidasn danca

Como explicitamos na metodologia, embora nédo teobkamntrevistado
Fernando Mendes, ele foi muito citado nas conveggagsivemos com 0s sujeitos desta
pesquisa como um dos grandes nomes da danca aslladeDANSESI. Além disso,
trata-se de uma homenagem pela representatividadegedmo no cenario dancante de
nossa cidade, pelo artista e ser humano que foa UWm que o mesmo faleceu e sua
irmd, Fatima Eugénia, generosamente cedeu todereaque continha do irméo para
esta pesquisa, ao lermos este rico material, arganus o0 seu percurso formativo que
segue abaixo. Ressaltamos que também trazemosasguitacoes de pessoas que 0

citaram em nossos encontros.
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FLAVIO SAMPAIO

O Fernando foi um graaande, um graaande bailariAgsim..uma coisa que eu mais
me lembro do Fernando: Ele estreou no TMRJ um tladéénado “Romeu e Julieta”. E
ele foi o Unico bailarino brasileiro a fazer... gpré era uma versao extremamente
dificil do Balé de Stuttgart! E a Marcia Haydée @beu ele muito jovem! Eu me
lembro que a gente assim na cdRiéFlavio explica o que)épreparado pra entrar e a
gente deu um abraco, e assim.. porqué foi uma emtdgaprofunda ver um colega ali!
Foi muito forte, foi muito lindoKlavio se emocioneE eu me lembro dele dizer assim:
“Quem diria, né? Que agente estaria aqui nesse fgdrsrsrsrs). (Flavio novamente
se emociona)®

RAIMUNDO LIMA

De todos os bailarinos do SESI, Fernando Mendesirioidos maiores bailarinos de
todos os tempos, de tdo iluminado que era! Era ujndKi (importante bailarino da
Histéria da Danca)Quando Fernando Mendes dancava, ele se transf@mde tao
iluminado que era. Nao tinha como néo perceberagandiosidade. Ele era divino!

Destacamos na pagina seguinte, uma carta escriteeptando Mendes, em que
ele aponta a sua relagcdo com a danca e a vidanNstque € uma carta/danca, pois ela
incita ao movimento e dialoga com a longa expei&deste bailarino nesta linguagem

artistica.

48 Coxia é 0 espaco que situa-se fora da cena e sja@K@s aguardam antes de sua entrada na cena.

“%Esta fala foi proferida a partir das fotos que ewstmei ao levar para entrevista com Flavio. Mas,
especificamente a foto dos meninos na barra. Delas @stao no capitulo dois desta pesquisa topieo q
concerne a Escola de Danca do SESI.
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Uma respirasfo, um sozenio de reflexSo, us sentimento de dor, trans—
foraads em amor, uma vida demgada de coraglo aberto e alma lavada, us en
contro cop a emoclo e anands a4 todos, dande tudo d& LoEtrs do corngfo...
U emer pelo gque escoini, & dor pals que vivi, € a certeza de fazer o gue
dempre ameli na vida... Um percurso de prazer, uma vida de gloria e su-
ceaso, onde & ilusfo fez numa luz brilhante = felicidade aparecer em for
m2 de peixfo, wvida, vida, vida.

& werdede nos encontra, e nela encontranes tude aguile que un dis
ndo fazia parte de nosss ilusls... Realidade, dor, aceitacfio e a certeza
de um dia voltar @ sonhar, e bailer, ne ilusdc da verdade sem dor, eem
sofricento, e zempre lembrando gue ainda existes ssres humanas ¢appres de
dar ¢ dividir um pouco do seu oxigénio, e reconneccr gue ur dig, guem tan
to exiginio deu, em forma de expressfio e amor... HoJe precisa & recebe es
ua memento de reflexdo, oxiginio de seres e ajuda de deuses, gue pebem &
vontede do passede de voar s voltara mentir sensagfes e eentimentos purcs
que muitas volea com aplausos deran grande emoglo, na wida, gue\de nenhu-

ma outra forma, seria possivel sent{-lam... / “ H g;

—Siuioegs gravifivade pur-Dews, g0 ter—emoo A d Eniiade

e sineeridade de pessoas gue €4 uz Bunde CORG o gue vi 105, ainda abr

BEUS Soragcies, e mostres gue nem tudo estid no fim... "u_ \\%qﬁ
Vida, vida, vida. ' W b }g,d;:
Onde nGo sabencs o dia de ananhd, mas temos a certen a fé gue g'

s08s boas encontrarfic gacorro, e sempre terZo uma“luz.gue ver da. infgni- |
- -h‘_\_' - ! - -\,_1‘-|.

to, mas gue ilumina todo o Universo interior de cade um de nés, dande &

certena de salvagBo divine, da felicidade do encontro com Cristo e'da vi

da eterna. |

S0lid3s nfo mais existe; 86 felicidade &;EﬂgP.Eicu“feliﬁ-por sgger '
que cade passo em diregfio & luz & um percurac que nio mais terence recel
o de persorrer. i { s
Que meu espirito dance nestas noite com vegks, cn;?mu.i.ta.-‘%i.:}aﬁr.i/lﬁ:a}u-r N

te, forge e todo o amor que sinto pela vids e pelaiddaga, !f /|
Do Fundo do mew coraslo = 000 YooSE gue €8tarid mestrando ecge gen | !

- :
tizento éo gratidlo, meu muiic obrigade eam E;%ff:;f;ﬁus.; |

Fﬂrﬁa‘m‘.ﬂéﬂ:ﬂea L RI-IS R S

- -
= wleie . T

Carta escrita porFernando Men_des,19_92.
Arquivo: sua irmd Fatima Eugénia Martins



FERNANDO MENDES

Quem é
Fernando
Mendes

Hascew em Forabera, Coard, ballaring coredgrale & profassor
de danga: iresou eaus sshudos na SESH, Coard, com o3 profess
sores Dennig Gray, Jana Blawt, Ceme Jambay, dacy Franga o
Eupana Frocgro, Embém no Fio de Jangire com Tatians Les-
kova o Dhasmond Dasde.

Estres sua carraira #m 1573, no Tears Murcipst do Rio de
Janaing, denpenso &m Palrushks, mitsiea de hgor Sravinghy, -
sapqratia da Yuroh Laviowsky, Rhytmeton, midsica de Maris
Mphra, corepgraia de Athur Mitchedt Triunks de Alredite (Sarl
Oefl - Mk Sziremblekl & ra Opera O Guarari, de Carles Ga-
mes.

Em 1960 dangou s Misss, de Bdd Lobo, corecgrafia de
Lowrdes Bazios: Saraw de Sinkd imdsies da Aloiso Alencad Firnke
- Corgogeiia de’ Dennis Gyl Amestragenn (Amanie Vivals -
Comie Jamibayy Cuineas Berra o Agua (Francseo Mignone - Gil-

=g Matia), Coppdiia {Leo Delibes - Henrigue Marinez) comd.

Franz, O Duebranozes (P, Tohafovsky - Dadal Achaarl.

Gaiina Ulanova viskando o Corpo e Baile do Teatro Munid-
pal da Rig de Jaasin, em ensao especial, alogiou Fermando
Mendes publcamensa. Dangou na doera La Traviata, de Vard,
dirigida e encanada par Francn Zaffirelli, coma sobaba.

Em 1981: Escplhido por Marcia Haydéa para o papsl de Ao-
meu, am Bomey @ Julisha, mdsica da Sargel Prokalie, sorecgia-
ta=de Jonn Cranko, dangando oom Ama Bolafoos e Auras Ham-
ear cornis Jlietas, no elenco ainda Matalia Makanova, Femando
Bujoras, Mamia Haydde, Fichard Cragun, Stephen Jeterias o
Thiomas Micholson,

Em 1982 dangou em Danses Concenantes, (| Stravinsky -
Hannath Mackiltan); Sagracio da Primavers (| Sravinsky - Nar-
bert Vasak) eomo solista Gisalle (A Adem Paler Wiighl) no 17
Ao o Pas de Deux campaesire; O Cusbranazes (P. Tehakowshy -
Dalal Aghear - Kiggon Pennal, revesands o papel do Prindpe soom
Jear Yvos Lommeaw, da Opers de Pari.

Em 1885 O Consdno (Ricarco Crige - M Petpa - Milson
Penng) com Eliana Caminada o papel de Golasem La Fille Mal
Gardde (Ferdinand Harold - Frederck Ashion). Canvddade por
Marria Hayode toi para o Balle o Snulgar, ra Alemanha, para
uin ealddo de apedvicoamers. Aind nogle ang estudow no
Corsardaterivmn Academic lor Danca, na Holanda, e i cornda-
o pars dangar g Baliel Nasioral de Holands, sob a'diregio de
Lees Jaikson. A comite de Bera Yanpohsk dangoa na The fa-
rael Classical Ballet amre Graduation Ball {1, Srsuss - Dawd Li-
ching}; Secenaie (P, Tohalkowsky - Gaorge Balanchine).

Erm 1884 Conquistou uma Bolsa de Esudos para o Jotfray
Balet e Mew York, conderida par Edith Dadarke detora Exacu-
ua: do Amencan Balel Canger. hla Mew Yo Ballet Company
danpoy Riades (Aasn Sopland - Agnas oo Mille), The Muestracker
iP. Tehaikowsky - George Tomsll o papel da Princpe Alegre
Brihant (P, Tchakovaky - Gooms Balanchinal Taranleds floui
Gatschak - Georpe Balenching; Valsa Brihanle [Vicenke Na-
arada - Edward Vilala), dangou tambdm com a Jogos Trskar
Dance Company. 8m Koan {Slephan Micus - Gray Veredon) Mo
Kgnnegy Canter ior Pafomansa Ares, am Washington, EUA,
e bemporada.

4.9.1 PERCURSO FORMATIVO DOS PARTICIPES

Erm 888 A com@s de an Magy, creior do Balle: Racional
deSantago, foi dancar ng Teatno Municipal de Santizge do Chi-
fa, o bailsds Cindenslia [Sergey Frokofiey - Gen Shevensonl.
‘Woltando s Brasil) Fabalbou come ceavidada da TV Globo, ¢0-
i BATATND, DN estmou oomo cofedgrai oo Balé Somibra da
China, com musesa ¢a John Anderson Vagelis, no Flig de Janero.

Em 1986: fai convidado por divarsas oorpanhiss pan dancer
e O Corslrio, La Fifa Ma! Gandés, Giselle, & solas, enlre au-
tras criou Salithn, come coredgraln & DaERaring, com asa Gig
de Oamkio Montanagm,

Em 1987: Reomanca para Mew York, ELIR, dangou o o
Eglengy Ballel, em Tha Mucracker (D Ounbranazes), e-oulros
bahds com coreografia de George Balanching & oulros) famodm
na Comemporary Salist Compan  como-bailenno, conslgrile 2
Assislara de Diragds,

Epn 1588 Alnda s Amdrica lol convidado para dangar mo Te-
#as, o0m as Esinelas do Botshel, 0 bakd O Ouebranbzes € 5m-
bém dangandt e digndd o Contemporary Balles Company, &
cringdes de novos bailadas,

Em 1989 lraba¥eu no Contemporany Ballat, Joyce Tress
Dlanseompany, com Lma foume patrocinida. pele Govems Sams
i, por wde Amdrics Central & do Sid, nchiingo ¢ Smsl, S8
de Jareire, ande denco ca el Dancs for Six, com misss o
Arionic Vivakl, coreagraka de Joyos Trislen Hosa, misss =
Staphan Micls, corsagratia de Gray Veracon 5 Four Teressls
ments, com misica de Pyl Hindémith, corsop=ia S Joses
Trskar.

Em 1890 rebethou o Conlsmporan: Bakst o mii e
ifigill & corGanraioy 1ok [ SROOFamE dE COMEantis, oS
Chualrg. Exlagies da Anbonio Vivedt Emclice of Seossester @
Starg ol Hollywood, pars as iempnradis e seaches Sa -
yera & de versn o 1IN, com s SUnESED & SEEEEEE CriE
d& IMpransa Fmencans,

Figura 36: Folder espetaculo “Romeu e Julieta”
Arquivo pessoal: Fatima Eugénia Martins (Irma demBado Mendes)
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FLAVIO SAMPAIO

Eu estudei trés anos na
Escola do SESI. Porque ai
foi no ultimo ano que eu
ganhei um prémio como
melhor aluno da escola e ai
eles me mandaram pro Rio
pra fazer um més de aula no
Studio da dona Tatiana
Leskova. E foi l& que eu
conheci o diretor do Teatro
Guaira que me convidou pra
dancar, pra entrar na
companhia. E o Dennis ficou
muito magoado porque ele
tinha uma ideia de nos levar
a mim e o Fernando para o
TMRJ. E... eu na minha
ansiedade de dancar
(rsrsr)...Fui. Também porque

Figura 37 - Pas-de-Trois - “Cinderela” (1975): Gm@Labouré, @ Jane ja tinha saido da
Flavio Sampaio e Cristina Medeiros. Arquivo pessGatarina  escola e ela disse: “Ta na

Labouré hora. Se vocé nao for agora
vai ficar complicado”. E eu
escutei, e ndo me arrependi ndo. Acho que tavaona imesmo de ir embora.. (rsrsr).
No Teatro Guaira, eu entrei em fevereiro de 197A4rar@o chegou junho a gente escuta
que vai abrir audigbes para o TMRJ. Fui fazer. Qigno Rio de manha, fui direto
pro TMRJ me inscrevi na hora e fiz. Ai passou dajsmzes, a Ana Botafogo e eu.
(rsrsrssr) eu ndo acreditava. Eu olhava na parezleplhava de novo, mas, essa lista €
dos reprovados, ndo é dos que passaram (rsrsrs)nfito engracado, assim. Ai eu
pedi demissdo do Teatro Guaira, e em agosto eucmme TMRJ como estagiario.
Nesse primeiro contrato eu fiquei de estagiarioadesto até dezembro de 1977, e em
1978 eu ja fui contratado como bailarino e eu figai® 1998. Eu vim pra ca em 1999,
foi quando eu sai. O concurso para maitre foi quamidi me machuquei. Eu me
machuquei e ndo podia mais dancar. E ai eu teria @scolher uma outra profissdo
dentro do TMRJ porque com a constituicdo de 1988 wiramos funcionarios
publicos. Entdo, eu ndo poderia ser mais dispensBdogue eu me machuquei em 84 e
eu fiquei de licenca médica até 88. E ai foi quatee o concurso pra maitre de balé.
E eu fiz. E eu passei. (rsrsrs). Mas, quando eudmicorporado eu ainda demorei...
isso foi em 89 que eu fiz 0 concurso de maitre gdezomecei a da aula em 1993. Até
um dia que eu enchi o0 saco e eu disse: vou pedirlizenca e vou embora pra Europa.
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Eu fui pra Europa dar aula. Quando eu retornei @zehca foi que eu comecei a dar
aula. Na Europa eu dei aula no balé de Varsoviabalg de Zuriki, e no Arte Stude de
Monique. Voltei. Fiquei dando aula no TMRJ de 98 @8. Em 99 eu venho pra ca. A
principio tirei uma licenga e venho pra fazer o €pb de Danca. S6 que em 2000, eu
volto.No periodo do Colégio de Danca, a Gama Fitte chamou, alids, ndo era Gama
Filho, a idéia da faculdade € uma idéia muito banitorque ela nasce como uma
faculdade de danca. E quando eu fui embora pro Héalseles ndo conseguiram
continuar. Eles s6 formaram uma turma. Mas, quengoaui embora, deixei concluida
a primeira turma. O Colégio de Danca dura até 200&s eu vou embora em 2002. Vou
pro Bolshéi e volto em 2003. Eu comecei dar autas86é e eu dava aula no Studio da
Tatiana Leskova, dava aula no curso de férias.dfobro que eu fui pra Paracuru em
2003 cheguei em janeiro por uma licenca médica.n@odoi em abril eu ligo pro meu
médico 14 em Joinville e eu disse olha: ou eu maleostress ou eu morro de tédio.
Escolhe. (rsrsrs) Porque eu ndo agientava mais tdraaho de mar, eu ndao aglientava
olhar pra praia! “E.Dando uma aulinha n&o faz mafim” Eu aluguei uma casa
pertinho assim ,vizinho e tinha um grupo que adie®u sair, a gente ja trabalhava
com eles.Mas, na minha inquietude, durante o diarasicas passavam e eu ficava:
vem ca, tu quer aprender balé? Ai eles olhavamnpira e dizia: “balé?! O qué que é
balé?” e ai eu mostrava pra eles, e eles dizian; faassa, me ensina!”’e com isso, foi
crescendo.. quando a J6 Brasca(do Bolshdi) me lema dezembro, dizendo:
“Professor, vocé assume sua turma do Bolshoi eerdé@o?” Ai eu tinha 47 alunos em
Paracuru.. Mas, quando eu olhei os 47 estavamharado pra mim. “E agora, como &
que vai ficar? Vocé vai embora e a gente?”Era uneaisBo, dificil, dificil demais!E
também deixar uma escola que foi muito dificil @ntMuito dificil entrar no Bolshoi.
N&o foi um convite assim: venha. Eu tive que fgmewa em Moscou, sabe, foi
complicado fazer aquilo! E... eu fui o primeiro f@ssor pra pedir pra sairrgrrs) Eles
olhavam pra mim, e ndo acreditavam que eu tavangedpra sair. Teve uma que disse
assim: “como € que vocé tem coragem de pedir démigaqui?! Todo mundo da
nossa classe quer estar aqui”. Porque naquela époddolshoditava chegando e... vocé
tinha naquele nome, uma coisa enorme, entende? mhme hoje até ta mais suave a
historia! Mas, naquela época, ndo. Eu disse gesuetenho 47 pivetes la em Paracuru.
Como é que eu vou fazer? Aqui qualquer um poda & néo for eu, ndo vai ter mais
ninguém. Mas, foi uma selecdo muito dificil asdtm.lembro que eu tive que por um
ano fazendo um tratamento psicoldgico, pra podeitac assim, entendeu? Foi dificil!
Mas, vendo hoje foi a decisdo mais acertada quemei na minha vida'Eu sempre fui
um professor que contestei muito, outras metodatodd que eu vinha fazer aqui, na
verdade eu ja fazia no Rio, mas, eu fazia com aluqee ja tinham uma base de
formacao, que ja chegava pra mim com um nivel,Eh@qui ndo. Aqui era do zero. E
eu pensava: sera que da certa®rérg Sera que vai dar certo@srssr)eu acho que
depende da perspectiva. Tem gente que torce o assim, num sei. Meus alunos nao
sao virtuosos, entende? Eu acho que artista temtigquesmitir outra coisa: ndo é a
quantidade das piruetas que ele faz que o faz aoweibor artista, ndo é isso que eu
busquei. Meus alunos tiveram experiéncia com nggtate e que podem se meter a
fazer qualquer coisa, t4 ali preparado.De Paracwalto para o Dragdo. Vou agora
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em janeiro ficar duas ou trés semanas na EscolBaleca do Conservatorio Nacional
de Lisboa, que é a escola oficial de Portugal. Hegou aqui nesse lugar, na
coordenacao de Dancga no Porto das Iracemas do DvalyiMar.

FRANCISCA TIMBO

Figura 38 - Francisca Timbd em
“Cinderela” — 1975 Arquivo
pessoal: Catarina Labouré

Quando Dennis foi embora comecei a dar aula. Abriu
Centerarte e trabalhei la. Mas,iniciei meus estudies
Balé Classico, violino e teatro com 12 anos no @ent
Social Thomaz Pompeu de Sousa Brasil (SESI), com
Dennis Gray e Jane Blaut. E tenho muito orgulhcalis
Participei das seguintes montagens: Cinderela, €isn
Negro, La Fille Mal Gardée e Lago dos Cisnes. Edo$o
atuei como solista. Ai fui convidada por Tatiana
Leskova para o Corpo de Baile do Teatro Municipal d
Rio de Janeiro, quando danceiPetruschka. Dancei no
Balé Stagium de Sao Paulo. L& dancei muita coisa:
“Kuarupe”, “Coisas do Brasil”, Dan¢as das Cabecas,
Valsas e Serestas, Qualquer Maneira de Amor Vale
Amar, entre outros. Dancei na Companhia Victor
Navarro o espetaculo “Paixao™. Nos quatro anos Ga

de Danca Victor Navarro, dancei: Gadget, VivaldeeD
llhas. Dei aulas para a Cia de Danca Deborah Colker
MOMIX (NY). Durante sete anos fui solista do Teatro
Municipal de Niteréi. E 1& meus professores foram:
Dennis Gray, Jane Blauth, CemiJambai, Jacy Franca,
Aldo Lotufo, Tatiana Leskova, Sonia Motta, DecierOf
Ricardo Ordones, Amalia Lozano, Hector Zaraspe,
Ismael Guiser, Liliane Benevento, Marcio Rongetti,
Victor Navarro, Flavio Sampaio, Isolina Rabelo, Rlis

e Emilio Martins. Hoje sou professora na Escola de
Danca Petit Dance, no Centro de Movimento Deborah

Colker e no Instituto da Danca. Ha seis anos soofgesora particular da Claudia
Raia, além de ter dado aula para os bailarinos de&yCharity e De Pernas Pro Ar.
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HELENA COELIS

Aos sete anos de idade comecei a me interessar
por balé. Comecei a dancar na calcada, na rua,
no meio das ruas... E aos oitos anos eu entrei na
Dona Regina Passos. Dali eu fiquei muitos anos,
guase dez anos na Dona Regina Passos. Me
esforcei muito! Chegava la duas horas da tarde,
s6 saia dez horas da noite, fazendo todas as
aulas. Depois de dez anos, eu fui pro Hugo
Bianch, que ele me chamou, me convidou pra
dar aula de Danca Moderna. Porque eu tinha
feito uns cursos la fora, que eu viajava assim...

Figura 39 —Helena Coelis - Arquivo:  PT& fazer curso de férias, pra fazer Danca
Projeto Memoéria Viva — Licenciatura Moderna. Foi quando eu fiz aula com Anina
Danga UFC Veshinina, Aloisio Braga também, que eram da
escola do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e
da Academia Rios, no Rio de Janeiro. E fiz tambéla ao Ballet Estagium, alguns
cursos de Danca Moderna e Jazz. E foi... quandsoabe que o Denis Gray tava aqui.
E eu fiquei no Dennis Gray durante algum tempduapro Rio. Fiquei por uns trés
meses e voltei. E fiz aula com Johnny Franklin.oRet ao SESI com Dennis..
Trabalhei na UNIFORpor trinta e dois anos. Fiz umncurso pra professores de
danca, do curso de Educacédo Fisica, la. E eu gastauito de ensino. Montei uma
academia de danca, comecando ainda no Colégio Samtdia. Antes era Estudos de
Dancas HelenaCoelis. Passei uns dois anos la. Bemaintei minha academia e estou
com ela até hoje.

RAIMUNDO LIMA

e - Bt o

Figura 40 - Cena “EncontFo's"F o y

, Raimundo Lima Eom Mdeieronimo — Festival Neoléssico— 1976

Uma sintese: passo pelo Dennis, nos quatro an&ERI1. Do Dennis eu passo a iniciar
a minha trajetéria como professor de periferia. &po a viajar pelo nordeste. Fiz a
Escola de Arte Dramética - CAD (em 1978), € tudamiaha vida! Em 1979 trabalhei
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na Fundac&o Social Municipal de Fortaleza. Do natdevou para o exterior para a
América Latina: Paraguai, Argentina, Bolivia. Semprabalhando com essa historia
periférica, com essa historia do sujeito que seodzd... que ndo sai da sua cultura,
mas amplia a sua cultura. Isso em 1982. Volto esasdar aula em quase todas as
academias daqui de Fortaleza. Fui estagiario daderaia Gorete Quintela. Dancei na
Olimpicus com a Dora Andrade. Dancei com a Patridi@landa (Psicologa UFC) e
com Helena Coelis. Recebo o meu Diploma do profesBggo Bianchy como
concludente terminando a Danca Classica. Depoisv@u pra dangca como recurso
terapéutico. Sou pedagogo e psicopedagogo. PsicoRgicanalista. Trabalho ha dez
nos no CAPS (Centro de Atencdo Psicossocial). Awerale curso Doutorado na
Argentina com pesquisa ha area do corpo.

SOCORRO TIMBO

Figura 41 - Socorro Timbo (22 da esquerda parétalineo espetaculo Os Piratas -1974
Arquivo: Socorro Timbo

Entdo, comecei no SESI, figuei os quatro anos. dfaaguns meses sem ter aula
porque ndo tinha onde. Ai depois teve o Centerfaitantes da Analia que eu fiz aula
de classico e aula de Danca Moderna. Ai eu fiqudtoma Andlia. Na companhia de
danca que ela montou (Vidanca). Depois eu moreiamas no Rio de Janeiro. Fiz em
85, audicao para o Municipal de S&o Paulo, fiqueire as quatro finalistas, mas néo
entrei. E ai acabei ndo ficando no Rio. Voltei pataleza e comecei a trabalhar com
Andlia na Companhia Vidanca que hoje também € uopefr Social... Eu comecei a
dar aula com 16 anos com Analia. Analia ja tavapreparando pra dar aulae ela foi
minha orientadora pra ser professora. Como professtrabalhei em varios Projetos
Sociais e escolas. E quando eu voltei do Rio, ewecei a dar mais aula de classico. E
durante aquele ano que passei ho Rio eu tive mmitoto isso. Ahhh e depois que
voltei, fiz o Colégio de Danca. E antes de eu faz€olégio de Danca, eu ja tinha essa
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de ficar lendo...a Chica me trazia as coisas daauéu ficava estudando sobre a aula
de classico... eu fui mais autodidata. Ai depo®otegio de Danca foi uma outra visao.
Tinha uma forma de balé diferente. Como professéwa,a minha formacgédo de
certificado mesmo. Fiz como professora, bailarina dormacdo em Pedagogia da
Danca. Essa foi uma formacgéo 6tima pra completalepois eu fiquei no Vidanca e
estou até hoje. Fiz Pedagogia e sou Psicopedagoga.

WIINFARA BARROS

T PR Gl |

Figura 42 - Cena dos bichos em “Cinderela”, em 1®@Vilemaraé um dos bichos)
Fada (vestido branco): Andlia Timbo
Arquivo: Analia Timbé

Comecei na Escola de Danca do SESI e quando elzoacau ndo tinha dinheiro pra ir
pra a outra escola. Até que eu soube que a An@letvoltado ao SESI e tinha aberto
uma escola - uma Academia de Danc¢a Neoclassic&8b. & ai eu fiz aula com Analia
e ela oficializou o grupinho dentro dessa escolaS#SI, a gente dancava em 1978.
Depois virou a Companhia Vidanca. Fazendo aula édheci Marcio Rogete da
Companhia Victor Navarra que foi muito important& pnim. E ele montou um solo
comigo maravilhoso e foi a primeira vez que eu aparu comecei a dancar nos
lugares. Dancei 10 anos no Vidanca. Depois conbe@aldemar Queiroz ele sabia
que eu existia enquanto bailarina, disse que tintevisto dancando e queria que eu
fizesse a aula de jazz dele. E eu fui fazer eskaras Irmés Andrade na Bezerra de
Menezes. Ele me levou depois pra fazer aula nandeBoelis. Na Helena, a Lucinha
Machado me viu e me chamou pra entrar no grupo REnBoca. Quando sai do Pano
de Boca fui fazer selecédo para o Colégio de Dabgafiz audi¢cdo para capacitacéo de
professores e para bailarinos. E 0 Dennis estavdaraca e ele me assistiu dancando.
E ai quando terminou ele mandou me chamar disselequbrava de mim.. e disse:
“Nossa! como vocé mudou.. mas, VOocé continua mbiaita.. vocé ta linda
dancando!” Ai ele ficou orgulhoso de ter me visemghndo.. e ai eu disse: Nossa! Tem
um fio condutor... Resolvi investir no Colégio danBa até para ter uma formacao
como professora. E ai depois fui convidada parapmefessora residente no segundo
ano. Dentro do préprio Colégio de Danca eu dancemctodos os coreégrafos,
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inclusive com os jovens e também participei de rexpatacbes com Fauller. E ai
qguando o Colégio acabou ele colocou o “DEVIR” enma&e foi quando eu comecei a
dancar com ele e estou até hoje, na Companhia DELAcomecei a dar aula muiiito
cedo! Quando eu voltei pra trabalhar com Andliaagdo o SESI com o Dennis Gray
acabou, eu comecou a dar aula com ela. Dois anas taade ela conseguiu que eu
fosse assistente dela no SESI. Ai o SESI me deortuoidade de ser contratada como
professora e eu fui dar aula no SESI da Parangaiaayma turma. E me decepcionei
porque eu queria isso, mas, ndo era no formatotquam me dando. Sai de 14, mas,
continuei com a Andlia no Vidanca, dando aula dezjade classico, de alongamento.
Quando eu sai do Vidanca eu comecei a dar aula elertd Coelis, de la fui dar aula
na Vera Passos. E ai dando aula na Helena Coelsndréa Bardawil me convidou
para dar aula para a Companhia Arte Andancas —athbi muito tempo dando aula de
balé la — acho que uns trés anos. E depois conaeciecular pela cidade. Dava aula e
fazia aula em todo lugar. Fiz aula na Madiana Rohidgs, antes do Colégio eu dava
aula por intuicdo porque a gente néo tinha nenhussaola de formacéo para ser
professor. Foi |4 realmente onde eu comecei a t¢moocesclarecimento sobre a arte de
dar aula. Porque vieram professores maravilhosos!VAra Aragdo que era a
professora do Municipal do Rio, era uma mestra emnsinar... a conhecer o aluno, te
ensinar a dar aula, a programar a aula, a admirasta aula, a entender determinadas
situacbes como os biotipos diferentes, os temperaseEntdo, foi no Colégio de
Danca que aprendi tudo isso. Me formei pela exper& Mas as pessoas falavam que
eu ja tinha uma forma muito particular de dar aula.
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NOTAS CONCLUSIVAS: PAS- DE -DEUX (Danca a dois)

“Porque entregar-se a pensar é uma grande emog&o”
(LISPECTOR, 1999, p. 23)

Pesquisar. Palavra que se move no transito entreonmecimento e o0s
aprendizadosnteligivel e sensivel Lugar de composicdes, inquietacbes e sensacoes.
Possibilidade do novo, do caminhar e do alinharesjPaminhos, percursos e
movimentos. Conversagdes em fluxos. Diadlogos catarga, com o seu fazer, saber e
ser dancante. Premissas: analisar, estudar, obsemestigar, buscar.

Estas sdo inquietacdes evidentes no peecurso, como pesquisadora nestes
dois anos de mestrado. Muitos foram os saberestro@iss, delineando uma

experiéncia formativa pronunciada em mdultiplasénsias do meu ser. Destarte,

[..] para que uma experiéncia seja consideradanddora, é
necessario falarmos sob o angulo da aprendizagera {&z que] o
conceito de experiéncia formadora implica uma @digdo
conscientemente elaborada entre atividade, sedaiid, afetividade e
ideacdo, articulagdo que se objetiva numa rep@asiEmte numa
competéncia (JOSSO, 2002, p. 34-35).

Deste modo, antes de tratar sobre a pesquisa ctonaeaaprendizado, é
importante destacar os diversos aprenderes quatray®ssam no periodo do mestrado.

Como afirma Josso (2004):

Os nossos conhecimentos sdo fruto das nossasé@xpas, entdo, as
dialéticas entre saber e conhecimento, entre dnigade e
exterioridade entre individual e coletivo estdo peEmpresentes na
elaboragdo de uma vivéncia como experiéncia fornaado

E impossivel nos distanciarmos do ser humano queoscjuando estamos
imbuidos na tarefa de pesquisar. Afinal, escreesgpiso, penso, imagino, crio com o
meu corpo que é o0 que sou. E este estudo ensinquamaealém da academia, dos
conhecimentos e dos autores os quais aprendi a Berconhecer a partir do meu
caminhar pesquisatorio. Portanto, considero nedess#ssaltar meus aprendizados a
partir das experiéncias vividas neste estudo. pdés/ras de Warschauer (2001, p. 16.

Grifo da autora),
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falar de si e das proprias relagdes como real epogtas de formagéo
€ enfrentar uma tradicdo cientifica que tem prijddo andlises da
exterioridade dos fendmenos, tratando-os com atividi@de que
caracteriza a ciéncia moderna, a ciéncia cartesgqureafragmenta os
fendbmenos para observa-los “de fora”, partindo @sguposto de que
0 cientista, enquanto observador, dispde de olgjatie e neutralidade
perante o observado. Trata-se, portanto, de rduio o autor,
enquanto sujeito e pessoa, explicitandorspaesentacaao mundo e
seusinstrumentos de compreensao, antecipacao e acao.

Por ser uma pesquisadora da areeodmw, ndo consigo deslocar mente e
corpo. A mente € corpo, e os seus influxos quarddnfazem conexdes resvalam no
corpo cenas da doenca e do desprazer. Ressaltpoisjoe aconteceu comigo neste
periodo do mestrado mais especificamente, no fi®al2013, em dezembro, uma
distensdo muscular séria na regido cervical quafastou da dissertacdo por quarenta
dias. Este siléncio ao qual o meu corpo pedia pa@krava em mim, também uma
escuta referente a pesquisa: o que eu estava e@sdoee porque contar a historia da
escola tematica desta investigacdo? Como trangpesuisa, as escutas que meu corpo
pedia? Inicialmente, quando tive a leséo, outresieso me rompeu: E a dissertacao?!
Uma vez que eu estava em um ritmo de escrita, d@zanalises, enfim. A dissertacéo

devia esperar pelos menos por um tempo.

E é nesse movimento que faco uma pausa sobre a foomo as politicas
educacionais brasileiras conduzem as pés-graduathe® sensce suas formacgdes
académicas em nosso pais. H& nestas instituicdepreasdo e uma necessidade pela
producdo exacerbada e com o mesmo valor a queinoebsasileiro da Educacéo
Béasica se condiciona: a da quantidade, aos numerasssa l6gica que tenta nos
robotizar: como seres maquinas — ausentes de Sios&0 corpo. E esta é a minha
critica: porque o mestrado tem que ser algo taadsofse o ato de estudar é algo tao

prazeroso, instigador e envolvente?

Todas estas palavras sdo para refiesirsobre nds, corpo. Como pontua
Imbassai (2003, p.47) “o corpo ndo € apenas ummaaf@m movimento correndo,
dancando e dancando. E menos ainda, uma vitringndeas. [...] o corpo é
possibilidade permanente de invencdo de novasdawds e a disposicdo para vivé-

las." E importante destacar que o stresss e 0 famoocional sdo importantes
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desencadeadores de problemas de saude, principalmeeroluna. “O corpo é 0 Nosso

referencial mais imediato e concreto”. (IMBASSADOB, p.48)

Assim sendo, faz-se necessario urflaxé® sobre a nossa relacdo com o
mundo, com a nossa propria existéncia e com oseslos quais adquirimos nela.
Saberes estes que advém de nossas experiéncidadadenv qualquer instancia da

mesma. Portanto, estejamos abertos aos bons ergtonmativos do conhecimento.

Diante do que explicitei nos paragrafos anteriogeqartir deste momento,
atentaremos nossas consideracfes a pesquisa daalizate estudo. Nossa reflexdo
aponta para os caminhos que se foram construindeedida que a investigacao
acontecia. Apesar das adversidades as quais taesusiimpeli tentamos cumprir nossa
tarefa de acordo com as possibilidades de escdialago. Uma vez que a tarefa de
pesquisar transita por esses dois lugares. Nosgetivob geral acercado pela
compreensao da finalidade da EDANSESI na formag&osagus participes avigorou
nossa capacidade de entender os fluxos desta essaka contribuicdo na constituicao
da danca na cidade de Fortaleza.

A complexidade da dimensé&o formativa, exposta restiedo vigente na escola
aqui investigada e suas relacdes dialdogicas comodonde conceber a danca
possibilitou-me compreendé-la como espaco de @kexsobre 0 meu percurso

formativo como educadora nessa area.

Foram muitos os momentos de alegria paténcia pelas trilhas da descoberta
que o ato de pesquisar nos incita. Este estudoassihilitou entender para além dos
meus sujeitos. Ele me propiciou a rever lastrosnd#ha historia de vida, das minhas
memorias. Ele me fez compreender um pouco sobam@adia minha cidade e os lagos

que ela proporcionou em nosso objeto de estudorath@s em narrativas de vida.

Observar as trajetorias dos suwgedtqui investigados possibilitou-me realizar
um pas de deuxdanca a dois) entre mim e a pesquisa. Foram nosele muita
danca, de movimentos ritmados pelas palavras & pelaativas dos sujeitos que me

faziam dancar em suas histdrias comoventes e anség.

Estive com o0s sujeitos em suas sasdal suas lembrancas referentes a
EDANSESI mas também em minhas reminiscéncias pessgarofissionais, uma vez
que o pesquisador quando realiza uma investigagiquee a memadria atravessa seu
objeto de estudo, aciona nele uma memoria afetévaud formagéo também.
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Muitas foram as possibilidades investigativas/fdives desta pesquisa: o
encontro com os documentos, com as reportagemsansscritos. Descobertas que me
impulsionavam a continuar descortinando cenas dalaeanalisada e de seus egressos.
Aprendi neste estudo que a vida e 0 movimento diEngao grandes fendbmenos. Além
disso, a danca, enquanto linguagem artistica pbissiblargar a visdo de mundo
ampliando a concepcgdo de arte como west#tica da existénda Este foi um dos
maiores achados da investigacéo.

Segundo as leituras que fizemos acerca da formag@mpalmente em autoras
como Josso (2004) e Warschauer (2001) compreendemoesma para além do
conhecimento formal. Ela esta inserida em nossalianb, nos encontros com 0
outro,com os livros, com a cultura, com a religi@éamn a ciéncia, com as instancias as
guais experienciamos. Assim nos formamos e nogitdn®s enquanto ser que pensa,
escuta e transforma o mundo a sua volta. Como nresgmteia o poeta Fernando Pessoa

(2007) “trago dentro do meu coracao, todos os kgande estive”. (p. 173)

Portanto, esta pesquisa foi um ato formativo conerafizagens multiplas nas
esferas pessoais e profissionais da minha vidaoEartbnha notado algumas “vaidades
académicas” neste percurso. Lamento muitissimooguenhecimento impelido pelo
mestrado ndo seja sindbnimo de partilha para todosens participes. Penso ser
importante que o desapego ao saber torne-se consiigd qua norao pesquisador
iniciante. Além da humildade e consciéncia de queméaprendiz nos caminhos da
pesquisa e que € naquele instante estudante. @bsejuanto a pés-graduacsivicto
senso € desconhecida. O quédo as pessoas nao sabem daam@ de uma
contribuicdo para uma investigacao cientifica atboa resultados e da transformacéo
gque a mesma pode retornar a sociedade. Algunsuarsalda EDANSESI, néo
retornaram se poderiam ou n&ao contribuir com aysagquando entramos em contato

solicitando a cooperacdo dos mesmos com documeairentes a escola.

Esta foi uma das maiores dificuldades quando imogno campo: conseguir
documentos referentes a EDANSESI. Como ressaltamasapitulo das analises, nossa
peregrinacdo foi longa. Uma vez que o SESI ndaudisp de um vasto material sobre a

referida escola. Lamentavelmente algumas pessqastamtes do cenario da danca de

*OFoucault, Michel (2004).
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Fortaleza néo se interessaram em nos concedevistarassim como disponibilizar um

pouco do seu tempo para contribuir com dados ddaesc

Desta maneira, fazemos uma reflexdo acerca do telmpoestrado quando se
opta no meu caso, por realizar uma pesquisa luatguie tem como coleta de dados as
fontes orais e iconograficas. Ressalto o quéao o entorfoi acelerado para conseguir 0
material, pois dependiamos da colaboracdo e heréigponiveis dos sujeitos deste
estudo. Assim como, de ex-alunos da escola quesedoiram profissionalmente na

danca, mas forneceram documentos para a pesquisa.

Observamos que os relatos desta pesquisa transipgmameio de historias de
vida circunscritas em narrativas pessoais e profiasgs que resvalaram numa inscricao
ao social. Ao mesmo tempo sendo atravessada costguipadora por tais saberes e
experiéncias me localizo no lugar de quem comatarg docente tento contribuir com
esse deslocamento por meio de alguns outros sajpsesenho acumulando ao longo

de alguns anos como pedagoga, bailarina e educeoiqgaral.

Com relagéo aos achados dessa pesquisa, o eststta oque a Escola de Danca
do Sesi foi um marco relevante como a primeira @staode formacéo profissional em
danca na cidade de Fortaleza. Alem disso, estdauigdb foi em nivel de Brasil,
pioneira como um Projeto Social que agregou taatasos do género masculino.
Observamos que a participagcdo do artista/educadoni® Gray no cenéario da danca
cearense delineia-se em um modo proprio de penfeereeformacdo nesta linguagem

artistica.

Evidenciamos uma disseminacdo do seu fazer peitagogsta linguagem
artistica que possuia caracteristicas advindasadiicionalismo. Porém, evidencia-se
que esta escola deslocava uma proposta formatiNadaopara além da danca, mas,

ancorada em uma potencializacao artistica e foronlaigéana.

O pioneirismo das acdes da Escola de Danca deeSeseu papel na formagao
do meio artistico da danga em Fortaleza colocam estola num lugar de destaque,
tornando-a um modelo a ser seguido por toda unacger Notamos que existia uma
preocupacado com a formacédo do bailarino voltada partécnica de danca classica e

danca moderna, métodos bastante difundidos naaéeatio70 em nivel de Brasil.
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Destarte, a andlise critica que se buscou nestalad®m, pretende sobretudo,
reconhecer a sua contribuicdo na qual estédo pessenbs, acertos e avangos, dentro de

um contexto historico e cultural no periodo de 1872477.

Esta reflexdo evidencia a necessidade de discassé@ica da formacéo artistica e
docente em danca em Fortaleza, para que se posgaeemder, numa perspectiva
histérica, que ensino de danca tem sido adotadssdR@amos que as formacdes da
atualidade ndo apenass reforcam o modelo hist@oa implantado por Dennis
Graymas, ja caminham em outras dire¢coes. Nossaadumpmo historiadores da
educacao e professores de arte é fornecer elempatasque se estabelecam novas
discussbes, bem como que estas possam lancar buz g® processos de ensino e
producdo de arte e, no caso especifico deste estotiee o ensino e producdo em

danca.
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APENDICE A

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Universidade Estadual do Ceara — UECE

Centro de Educacéao - CED —
Mestrado Académico do Programa de Pos-Graduagéo v‘e
em Educagéao e((‘

NOME DA PESQUISA .
Dancando Descalco: A Escola SESI/DENNIS GRAY NA ROXCAO EM DANCA
na cidade de Fortaleza (1974-1977)

PESQUISADORA RESPONSAVEL

Jacqueline Rodrigues Peixoto

Telefone para contato: (85) 86497534; (85) 99140953

E-mails: jacquelinerpeixoto@yahoo.com.br; peixg@oqueline@hotmail.com
ORIENTADOR

Dr. José Albio Moreira de Sales

autorizo a minha participagdo na pesquisa intimladDancando Descalgo: A Escola
SESI/DENNIS GRAY NA FORMACAO EM DANCA na cidade #fertaleza (1974-1977) que
tem como objetivo compreender o papel da Escolahea do SESI na formacédo em danca de
seus participes na cidade de Fortaleza, entrecssden1974 e 1977. Desta forma, estou ciente
que as informacbes aqui coletadas por meio davstaeserdo gravadas em audio e usadas
exclusivamente para analise de dados desta pes§eisque também terei o direito de receber
esclarecimento a qualquer davida sobre a pesquiganginha participacdo, como também ter

acesso sobre os resultados deste estudo.

Estou ciente que a pesquisa nado trandum 6nus nem para a pesquisadora, nem para
mim como participante da mesma. Para maiores esti@ntos sobre a pesquisa, fui orientado
(a) para entrar em contato com a pesquisadoranmsdpel, cujos dados, encontram-se acima
citados. Fui informado (a) que este termo de cdimento livre esclarecido terd duas copias,
sendo uma para a pesquisadora e outra para or{i@)paente.

Tendo sido informado (a) sobre a pesga@ma, concordo em participar da mesma de
forma livre e esclarecida.

Assinatura;

Fortaleza/Ce, de de

Assinatura da Responsavel pela Pesquisa
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APENDICE B
Roteiro para entrevista tematica
Data da entrevista:

Dados do entrevistado (a):

Nome: Idade:
Lugar de nascimento:

Ha quanto tempo reside na cidade em que mora:

Qual sua profissao:

Quanto tempo atua nessa profissao:

Qual sua formacao escolar:

Possui alguma formacéo académica?

1) Fale sobre a experiéncia da Escola Dennis Gray/SE®h sua
formacdo, narrando suas trajetérias nesta instituigo.
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Jornal o Povo — Fortaleza, 20.02.76

Fernando Mendes e Francisca Timbé: Os protagoristé€inderela” - 1975
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“CINDERELA” — 1975 -Cena do baile
Fernando Mendes, Francisca Timbo, Prof? Jane B(detbranco), Catarina
deLabouré e Roseane Carvalho (preto/laranja), Bscycio, Ana, Francinaide
Monteiro, Lilian, Ivani Ribeiro (rosa) e Jaguelirentenelle (verde musgo)

Pax de trois —Cinderela, 1975
Da esquerda para a direita: Cristina Medeiros, Mas#a, Catarina Labouré
Arquivo: Catarina Labouré
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Espetaculo “Cinderela” — 1975 — Agradecimento /ulvq: CEDIP - FIEC
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Estudante Paulo Angelo entregando flores ao DrniBizoPompeu
Arquivo: Paulo Angelo

PROGRAMA “DIVERSEMENT", 1974 — ARQUIVO: CEDIP/FIEC
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ACADEMIA

DE ,

DANCA CLASSICA
l E MODERNA

DO

SESI-CE

FORTALEZA — CEARA

PRIMEIRA APRESENTACAQ
DEZEMBRO 1974

PROGRAMA “DIVERSEMENT”, 1974 — ARQUIVO: CEDIP/FIEC
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_ Prasigenta da Confederocio
& Diretor do Departamento Macional do SES]

Or. Thomds Pompes de Sousa Brasil Metwo
Macional oa  Indistria

GRATIDAO E HOMENAGEM

PROGRAMA “DIVERSEMENT”, 1974 — ARQUIVO: CEDIP/FIEC



OS AGRADECIMENTOS DA

-

DIRECAO REGIONAL DO SESI — CEARA
Ao Professor e Coredgrafo Dennis Gray, iniciador da
Acacemia e d sus assistente Professara Jane Blauth,

As pianistas Lais Helena de Almeids e Mogueirs
Holanda e Maria lrone Mormando,

Aos sarvidores do SESI,
Aos Senhores pais,
Ans alunos,

E a todos, que, direta ou indiretamente contribuiram
para a apresentacdo deste espeldculo,

—\

J
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FESTIVAL DE “CINDERELA”, 1975 — ARQUIVO: ANALIATIM BO

ACADEMIA DE DANCA CLASSICA
E MODERNA DO SESI

apresenta

Il FESTIVAL DE BALLET

CINDERELA

ballet em 3 atos

Dezembro - 12-13 -14 - 1875
Az 20:30 horas

CENTRO S0CIAL DR, THOMAZ POMPEL DE SOUZA BRASIL

FORTALEZA - CEARA - ===
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FESTIVAL DE DANCA NEOCLASSICA, 1975 — ARQUIVO: ANAL IA TIMBO

APRESENTA

If/._
| FESTIVAL DE “BALLET”

FOLCLORICO
| DANCA NEO-CLASSICA

DIRECAO
COREOGRAFICA

DENNIS GRAY
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PROGRAMA DE “ERA UMA VEZ”, 1976 ARQUIVO: ANALIATIMB O

I
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FESTIVAL ARTISTICO TERESINA, 1976 - ARQUIVO: ANALIA TIMBO

Festival
Artistico
(0.SES

TEATRO 4 DE SETEMBRO
| PRACA PEDRO 1l

Dia 3 DE NOVEMBRO DE 1976
TERESINA — PIlAUI
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FESTIVAL DE DANCA NEOCLASSICA, 1976 - ARQUIVO: ANAL IA TIMBO

AGRADECIMENTO

NO SESI

CENTRO SOCIAL THOMAZ
POMPEU DE SOUZA BRASIL

Apspsenlacio db
Il Festival de Dangas
Néo-Classicas e
Dancas Folcléricas Estilizadas

DOMINGD: DI 19 DEZEMBRO <76
AS20,00 HDRAS
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APRESENTACAO BRASILIA, 1976 - ARQUIVO:ANALIA TIMBO

FESTIVIDADES
COMEMORATIVAS DO
30° ANIVERSARIO

DA CRIACAO

DO SERVICO SOCIAL DA
INDUSTRIA — SEST —
8° ANIVERSARIO DO
CENTRO SOCIAL
PRESIDENTE EURICO
GASPAR DUTRA E
INAUGURACAO DA

ESCOLA EXPERIMENTAL

Apresentacio:
Conjunto Folelérico do
SESI do Ceara
Conjunto Coreogrifico de Dancas
Neoclissicas do SESI do Ceara

Banda Infanto=Juvenil do
SESL de Brasilia
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“ERA UMA VEZ’- CAMPINA GRANDE EM 1977 — ANALIATIMB O

AGADEMIA DE DANCA CLASSICA DO SESI DO CEARA

APRESENTA

ERA UMA VEZ

BALLET EM 3 ATOS

Coreografia e figurinos de Dlennis Gray

30 de Julha de 1577

o FPESTIVAL DE INVEENO DE CAMPINA GRANDE
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PROGRAMA DOS ESPETACULOS “O LAGO DOS CINES"E O
“GARATUJA” EM 1977 - ARQUIVO CEDIP/FIEC




