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SPIROPULOS, Flavia Scheye. A singularidade de um fazer-danca: vestigios entre a
cena e formacdo em danca na trajetdria de Zélia Monteiro. 2014. Dissertacdo
(Mestrado). Escola de Comunicagao e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2014.

RESUMO: Esta dissertacdo procura tratar da obra de Zélia Monteiro, tracando um amplo
panorama de sua atuagéo, propondo uma discussdo acerca das relagcbes imbricadas entre
texto e cena e suas conexdes ha cena contemporanea, principalmente na cidade de Séo
Paulo, desde o inicio dos anos 1980 até os dias de hoje. Dessa forma, é tecido um olhar
atento atrgjetoria da artista, detalhando os momentos que se considera embleméticos paraa
consolidagdo de sua carreira como criadora e professora de danca. Exaltando a relacéo
intrinseca que os ambitos da pesquisa criativa e ensino da danca assumem em seu trabal ho,
€ enunciado que a abordagem de Zélia Monteiro sempre parte da concepcdo de que
corpo/ambiente estdo implicados e coevoluem no tempo/espaco, gerando um entendimento
especifico no modo como a artista vem criando sua danca. Destacando-se do senso comum,
tal abordagem provoca a revisdo e atuaizacdo de ideias e conceitos ha muito estabelecidos
no campo da dancga, de acordo com a prética que é realizada. Por fim, constata-se que a
obra de Zélia Monteiro reverbera enquanto forma de conhecimento especifico e, como tal,
vem deixando tracos singulares em outros corpos gque com ele entram em contato, fazendo
com gue esse pensamento/danca encontre condic¢des de permanéncia no tempo.

Palavras-Chave: Danca. ZéliaMonteiro. Corpo. Danca Cléssica. Improvisacéo.



SPIROPULOS, Flavia Scheye. A singularidade de um fazer-danca: vestigios entre a
cena e formacdo em danca na trajetéria de Zélia Monteiro. 2014. Thesis (Master).
Escola de Comunicagdo e Artes, Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2014.

ABSTRACT: The research mains to look after Zélia Monteiro’s work, tracing a broad
overview of her performance, especially in the city of Sdo Paulo, from the early 1980s until
the present day. Thus, it’s take a close look at the artist’s trgjectory, detailing the moments
that are considered iconic to consolidate her career as a creative dancer and dance teacher.
Accentuating the intrinsic relationship between create and teaching dance, is stated that the
approach of Zélia Monteiro start on the conception that body and it’s environment are
involved and devel ops together in time / space, generating a specific understanding on how
the artist is creating her dance. Differently of common sense, such approach leads to ideas
and concepts that have long been established in the field of dance to be revised and updated
in accordance with the practice. Finaly, it is pointed out that the work of Zélia Monteiro
reverberates as a form of specific knowledge and, as such, has left traces in other bodies
that come into contact with it, making this thought / dance find conditions of permanencein
time.

Keywords: Dance. ZéliaMonteiro. Body. Classical Dance. Improvisation.



SUMARIO

g A e ¥ oo TS 9
Capitulo 1: A trajetoria de ZEia MONtBIFO........c.cceeieie i 15
L1 Primeiras EXPeri@NCIS.....cccouiueieieiiierieiieeiesteseessesseessesseeaessesseessasseeseessesseessessesseenes 15
1.1.1 O surgimento das primeiras Academias de DancGa...........ccccvvveveereereennseeseennes 20
1.1.2 A proliferacdo de academias de danga N0 PaiS.........ccevvrerreeriesesieseseeseesiesneenns 23
1.2 Dancando profiSSiONAIMENTE.........ccoceiieiiiiee e e 32
1.2.1 Klauss Vianna e as sementes de mudanca que plantou...........cceeeceervneereeneenne 34
G JA < = ol g T=To (o - TSP TSRS 49
Capitulo 2: A danca enquanto pressuposto de um olhar para mundo:
0 reconhecimento de Uma EXPEN TENCIA. ......c.ueuerierereeie ettt 61
2.1 Olhares sobre Técnica € SUaS iMPlICAGHES.........cccireririeirieiriesese e 63
2.1.1 Técnica enquanto cartilha — cor po enquanto SUPOrtE?........cooverererereeereeierennes 66
2.1.2 Técnica enquanto pensamento encar NAAO..........covereeeeeeeeereseseseeseeseeeeensenes 70
VA N0 U1 = o X o Fo W g o1 1 [or= o 1R 76
2.3 A qualidade do eNga)amMENTO........ccereerirerie ettt 80
Capitulo 3: O entendimento dedanca de Z&ia MONtEITO.........ccovveereenerieineieneeees 82
3.1 A abordagem de ZETia MONLEITO.......cccooeeiieeeeeeese e 82
3.2 Transitos atravessados entre criagao € Pedagogial........coovevereererreerierieeseeserieeseennes 86
3.2.1 A trama que deSembOoCa NA CrHAGAD. .........cccuerereeieriee e 91
3.2.2 A trama que desemboca na conducéo de aulasde danga...........cccceeerereriienene 100
3.3 Relato pessoal de algumas aulas ministradas por Zélia Monteiro..........cc.cceeueeee. 111
3.3. 1 Auladedanca ClASSICA..........ccueiiiieieste ettt re e 111
3.3.2 AUIA AEIMPIOVISAGAD. .....ueeieeiieieesieesieeseesteesee st e ee s e ereesaeeaeeeeeseeseeseesreenseenes 120
3.4 Vestigiosda obra artistiCa.........ccucceieiieiiie e 125
3.4.1Um parénteseparaaprimeirapessoa do SiNQUIar........ccccevcveveveeieseseesiesnenn, 128
3.4.2 A questdo da autonomia na abordagem de ZéliaMonteiro..........cccecevvevvennnne. 131
(07001 To [ g Tore =S 1 T TSP 132
Refer encias BibliogrAfiCaS..........cueiiiieiieiiciesie ettt 138
Anexo | — Entrevista realizada com a artista Zélia M onteiro em marco de 2013...... 146
ANEXO [T = DV Dttt b bbb n e 161

R ST = Lo - T TR 162



LISTA DE IMAGENS

Imagem 1 — Enrico Cecchetti @ ANNa Pavlova..........ccooeeriiiiiiiieceeee e 17
Imagem 2 — Zélia Monteiro em aula de danca classica ministrada por Maria Mélé..... 28
Imagem 3 - Zélia Monteiro em aula de danca classica ministrada por MariaMé€a..... 29
Imagem 4 — Zélia Monteiro em aula de danca classica ministrada por MariaMé€a..... 30
Imagem 5 - Zélia Monteiro em aula de danca classica ministrada por Maria Mélé..... 31
Imagem 6 — Zélia Monteiro com sua professora, Maria Meo..........ccovevrveinnccnnine, 32
Imagem 7 — Zélia Monteiro, Duda Costilhes, | zabd Costa e Klauss Vianna.................. 47
Imagem 8 — Duda Cogtilhes, Zélia M onteiro, | zabd Costa e Klauss Vianna em ensaio

EoToT= oo [N - o = W o oo S 48
Imagem 9 - ZéliaMonteiro em ensaio aberto de D&-d& Corpo........ccceevvveverieeserieerennnens 49
Imagem 10— Z&iaMonteiro em EStUAO N. L.....coovcuiiiieiirceeee s 57
Imagens1la 14— ZéliaMonteiroem EStudo N. L. 58
Imagens 15a 16 — ZéliaMonteiro em 6 Estudos para Flutuar...........cccccvvceeeenecesnsienene. 59
Imagens 17 a 18 — Zélia M onteir 0 em Dancas Passageiras........ccovveeevereerereereeeeseeieneenenn. 60

Imagem 19 - Lia Mandelsberg, ZéliaMonteiro e Paula Grinover em aula de danca

(0= 15\ o= T 103
Imagem 20 a 21 - ZéliaMonteiro e Paula Grinover em aula de danca classica............. 104
Imagem 22 — Manuel Pessoa e Zélia M onteiro em 6 Estudos para Flutuar..................... 105
Imagem 23 — Manuel Pessoa e Zélia Monteiro em 6 Estudos para Flutuar..................... 106

Figura 24 — Jodo de Brugo, Vitor Vieira, Donizeti Mazonas e Mel Bamonte em Area

(0L oo TSP 107
Imagem 25— Suia B. Ferlauto em Area de RiSCO.............ccvveureceereeveereieeesseeessesesnesesnees 107
Imagem 26 — Bamonte e Donizeti M azonas em Por que tenho essa forma?.................... 108

Imagem 27 — Suia B. Ferlauto, Wellington Duarte e Donizeti Mazonas em Por que
10 O =SS (0] 1 - SRS 109
Imagem 28 — Vitor Vieira, Mel Bamonte, Donizeti Mazonas, Suid B. FerlautoelLu
Favoreto em ESpetaculo IMPreviSiVEL.........ooeeeeeeeee e 110
Imagem 29 — Donizeti Mazonas, M el Bamonte, Suia B. Ferlauto e Vitor Vieiraem
ESPEtACUIO IMPIrEVISIVEL.......cooiiiicee et 110
Imagem 30 — Aluno de projeto de danca classica coor denado por Zélia Monteiro........ 131



INTRODUCAO

Esta pesguisa procura tratar da obra de Zélia Monteiro — artista que atua como
criadora, bailarina e professora de danca, principa mente em S&o Paulo — com o objetivo de
apontar suas singularidades e refletir sobre sua abordagem, estabel ecendo um didogo com
pesquisadores e autores que contribuem na complexificagdo dos estudos no campo da
danca.

Inicialmente, meu contato com o trabalho de Zélia Monteiro se deu em 2002, por
meio das aulas de danca classica que ela ministra. Fiquel interessada por suas instrugdes e
corregdes que diziam respeito, principamente, ao alinhamento 6sseo, encadeamento
muscular, apoios do corpo no chdo e em sua propria estrutura, entre outras coisas. Dessa
forma, fui compreendendo gque sua abordagem partia sempre da organizacéo particular do
corpo do auno, de modo que cada um estabelecia sua relagdo com o codigo do baé de

acordo com o conhecimento que ia desenvol vendo acerca de seu corpo em movimento.

Mais tarde, também passel a acompanhar a pesquisa que Zélia Monteiro desenvolve
com aimprovisacdo. Participel de grupos de estudo e assisti a producéo de seus espetacul os
— solos e coletivos — junto ao Nucleo de Improvisacdo, grupo que, sob a orientacéo de Zélia
Monteiro, contava com a colaboragdo de pesquisadores de outras areas (teatro, danca, artes
plasticas, iluminagdo e musica) a fim de estudar a improvisagdo ndo apenas como
procedimento para explorar e criar novas articulagdes de movimento, mas também como
meio para estruturar a composicdo das pecas de danca. Novamente, reconheci que as
instrugbes que guiavam a pesquisa partiam do corpo — do reconhecimento de suas
estruturas, dos apoios, das tensdes musculares, etc. — em relacdo com o ambiente ao redor,
para gerar a movimentacdo dos corpos e a leitura da danga que era realizada. Assim, foi
possivel constatar que sua abordagem era coincidente nas aulas de danca classica que

ministrava e ha pesquisa com aimprovisagao, que resultava em criagbes para cena.
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O foco no trabalho de Z¢élia Monteiro estd justamente em perceber o processo de
organiza¢ao do corpo em movimento enquanto a danca acontece. Tal processo demanda do
bailarino um especial estado de aten¢do e de disponibilidade corporal a fim de seguir
instrugdes que consistem mais em como fazer do que no que fazer, levando-se também em

consideragdo as variagdes que ocorrem no ambiente no momento da agao.

Dessa forma, o trabaho da artista explicita a relacdo de codependéncia entre
corpo/ambiente e abarca, de maneira intrinseca, a ramificacdo de seu pensamento estético

nas esferas de criagdo, de pedagogia, e suas reverberacdes no espaco.

Para confeccionar esse mosaico, elaborado a partir das irrigagbes propostas na
danca da artista, propde-se a conexdo desse fazer/pensar artistico enquanto solucdes
provisorias das informagdes que se processam no corpo e que, de acordo com a forma que

assumem, podem modificar os modos de producéo em danca (GREINER, 2008).

Considera-se que o entendimento do corpo proposto no trabalho de ZéliaMonteiro é
coerente com a teoria de Helena Katz e Christine Greiner (2008) de que o corpo se
apresenta enquanto uma colecdo de informagbes materializadas em um determinado
tempo/espaco, a partir de trocas estabel ecidas em relagdo ao seu ambiente imediato. Corpo
e ambiente sdo, portanto, sistemas codependentes, que permanecem e evoluem sempre de
formaimplicada (VIEIRA, 2008).

A partir dessas premissas, a dissertacdo apresenta um recorte que procura situar a
obra de Zélia Monteiro no contexto atual de producéo de danca da cidade de S&o Paulo,
elegendo esse trabalho como um exemplo a partir do qual podem ser repensados préticas e
conceitos ha muito estabel ecidos no campo dessa arte.

A presente pesquisa se efetivou a partir de revisdes hibliogréficas, videograficas e
iconogréficas, além da realizacdo de entrevistas semiestruturadas com a prépria artista e
com alguns colaboradores com quem ela estabeleceu parcerias significativas para o

desenvolvimento de seu trabalho.
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No Capitulo 1, € apresentada a trajetéria que Zélia Monteiro vem redizando na
danca. As principais referéncias em sua formag&o técnica, e as possibilidades que se
concretizaram no ambiente profissional, alavancando a producdo autoral da artista. Para
melhor compreender tal contexto, € apresentado um estudo critico acerca do modelo de balé
gue foi importado e instaurado no Brasil. Considera-se que refletir sobre como se deu essa
apropriacdo é fundamenta para compreender os desdobramentos estéticos e politicos dados

pelas relagbes entre corpo e poder comprometidos com essa modalidade de danca.

Seguindo o conceito apresentado por Jorge de Albuquergue Vieira (2008) no qual se
considera que, a partir da relagdo entre os elementos de um conjunto de qualquer natureza
pode surgir uma propriedade partilhada que, por si, ndo pode ser reduzida aos seus
componentes dissociados, pois é uma caracteristica nascida dessa associacdo, entende-se
gue a estética concebida por Zélia Monteiro emerge como resultado das acomodacfes entre
as diversas informagdes que se cruzam em seu corpo. Dessa forma, o que se da a ver em
sua criagdo em danca € a caracteristica que nasceu como a possibilidade das combinagdes

entre as informacdes que foram fazendo parte do seu corpo ao longo de sua formacgéao.

De acordo com a pesquisadora Helena Katz (2003), toda e qualquer acdo na danca
revela, por meio de sua arquitetura, uma histéria particular, pois € autorreferente em
primeira instancia. Desse modo, pretende-se olhar para 0s primeiros passos de Zélia
Monteiro ndo a partir de uma légica causal, mas com o intuito de acessar as condicdes
(prévias) de permanéncia (VIEIRA, 2008) de sua criacdo em danca.

Assim, a partir de trechos de entrevistas semiestruturadas, o Capitulo 1 traz o
discurso de Zélia Monteiro (2007, 2013) em didogo, principaimente, com 0s seguintes
autores: Ana C. E. Teixeira (2012); Helena Bastos (2000, 2003); Helena Katz e Christine
Greiner (1994, 1998, 2003, 2005, 2008, 2011); Hubert Godard (1998); Jorge de
Albuquergue Vieira (2006, 2008); Klauss Vianna (1952, 2008); Marianna Monteiro (2006);
Michel Foucault (1979, 1987); Neide Neves (2008) e Peter Burke (1994). A partir de
informagdes pessoais coletadas durante a readlizacdo de entrevista semiestruturada para este
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trabalho, é acrescentada também a fala de Valéria Cano Bravi (2014), pesquisadora que

trabalha em parceria com ZéliaMonteiro pensando a dramaturgia de seus trabal hos.

Uma vez apresentados 0s aspectos determinantes na trgjetoria de Zélia Monteiro, se
faz necessario rever alguns conceitos pertencentes ao universo da danga, a fim de revisitar
sua eficiéncia para a pratica em questdo. Esse assunto é investigado ao longo do Capitulo 2,
gue discute como diferentes entendimentos acerca do termo técnica de danca reverberam
na prética, da mesma maneira que relaciona tais defini¢des as suas respectivas concepcoes
de mundo, explicitando a ideia de que o0 modo como se entende a danca reflete uma

perspectiva especifica acerca darealidade.

A fim de alimentar essa discusséo, fez-se uso de alguns exemplos — grade curricular
de importante escola de formacdo em danca da cidade de S&o Paulo; declaragdo do
representante de danca no Conselho da Cidade de S&o Paulo; citagbes do e ao artista/
pedagogo de danca Klauss Vianna, a partir de Jussara Miller (2007), Klauss Vianna (2008)
e LelaQueiroz (2011); pesquisa de Neide Neves (2008) sobre o trabalho de Klauss Vianna;
discursos da pesquisadora Vaéria C. Bravi, em entrevista semiestruturada concedida para
esta dissertacdo; e da prépria Zélia Monteiro (2010, 2014) — que expdem a problematica no
modo como organizam seus discursos. Autores como Andréia V. A. Camargo (2008),
Antonio Damésio (2000), Helena Bastos (2003, 2013), Helena Katz (1994, 2010),
Christine Greiner (em conjunto com Helena Katz) (2011), Hubert Godard (1998), Jorge de
Albuquergue Vieira (2006, 2008) e Rosa Hercoles (2005, 2013) trazem a luz aimportancia

darelagdo corpo/ambiente para contextualizar os assuntos abordados neste texto.

Considerando a danga como resultado de uma organizagdo processua do corpo em
movimento, finaliza-se o Capitulo 2 com uma reflex&o sobre a qualidade com a qua o
corpo se envolve nessa acaéo. Nesse escopo, as ideias do escritor Richard Sennett (2012)

sugerem aportes bastante pertinentes a di scussao.

O objetivo do Capitulo 3 é refletir sobre o entendimento de corpo e criacéo

presentes na obra de Zélia Monteiro, considerando que sua danca se organiza de forma
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critica em relagdo ao ambiente. Entende-se que a artista vem consolidando sua trgjetoria a
partir de uma abordagem especifica, que organiza as questdes gque a movem enguanto
criadora, de maneira que essas estdo implicadas no modo como percebe e interfere no

mundo. Sua danca reflete uma postura frente a realidade.

De acordo com Jorge de Albuquerque Vieira (2006, p. 48), a arte, assim como a
ciéncia, é capaz de possibilitar que o ser humano melhor se adapte e permaneca em seu

meio, pois ambos 0Ss campos exigem um caréter investigativo:

O conhecimento artistico tem a maior liberdade de explorar ndo somente a
realidade, mas o que poderiamos chamar de possibilidades do real. Sabemos que,
no caso da Ciéncia, a maior evidéncia a favor da hip6tese redlista é a eficiéncia
dessa forma de conhecimento, que nos permite sobreviver e agir sobre a
realidade. Por outro lado, sabemos também que toda e qualquer forma de
conhecimento tem por base a necessidade de sobrevivéncia do sistema cognitivo,
ou, na linguagem da Teoria Geral de Sistemas, a garantia da Permanéncia. Se a
ciéncia torna-se quase que otimizada pela busca da permanéncia, a Arte tem
ampla atuagdo e valor, no sentido de trabahar aternativas quanto a realidades
possiveis.

Assim, pode-se dizer que a danca de Zélia Monteiro € uma estratégia desenvolvida

pela artista para a elaboracdo e exploracéo de hipbteses em relacdo a sua visdo de mundo.

Para elaborar tal argumento, foram trazidos o discurso de Zélia Monteiro (2007,
2010, 2014), bem como os de Me Bamonte (2013), Suia B. Ferlauto (2014) e Valéria C.
Bravi (2014), artistas e pesquisadoras proximas a sua producdo, a partir de entrevistas
semiestruturadas concedidas para esta dissertacdo. As singularidades do modo como a
artista organiza sua danca sdo postas em didlogo, principamente, com Anténio Damésio
(2000), Helena Bastos (2000, 2003), Helena Katz e Christine Greiner (1994, 1998, 2003,
2005, 2008, 2011), Jorge de Albuquergque Viera (2008), Marcel Mauss (1974) e Neide
Neves (2008).

No mesmo intuito, sdo apresentados alguns relatos de aulas ministradas por Zdia
Monteiro, que devem contribuir para melhor compreender o transito que a artista realiza

entre as diferentes linguagens de danga com as quais lida em sua producéo.
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Por fim, pretende-se apontar que 0 pensamento estético que Zéia Monteiro
estabelece enquanto estratégia evolutiva € eficiente no ambiente da danca e, como td,
permanece, Nndo somente no corpo da artista, mas encontra também reverberacdes em outros
corpos, dando continuidade a s mesmo como linhagem. Nesse contexto, as pesquisas de
Sayonara S. Pereira (2007) e Andréia V. A. Camargo (2008) elucidam o pensamento
abordado na dissertagéo.

Nesse sentido, ha 0 desegjo de abrir espaco para repensar as responsabilidades que
estao implicadas em nossas escol has quando contribuimos pela continuidade de algo.
Particularmente, a abordagem de Zélia Monteiro me proporcionou vivenciar a danca de
uma maneira que eu desconhecia até entdo. Seu pensamento contaminou 0 modo como
venho atuando enquanto intérprete, criadora e professora de dancga e se tornou o objeto de
investigacdo em torno do qual fui estabelecendo outros cruzamentos, instigando-me a

discorrer sobre €le neste texto.

Escrever sobre o trabalho vivenciado ao lado de Zélia Monteiro é uma tentativa de
insistir em sua permanéncia no mundo por acreditar que nele existem alternativas coerentes
as questdes que se apresentam a area de conhecimento no momento atual. Assume-se

essa atitude enquanto uma escol ha e posi¢éo politica.

Dar visibilidade as frestas que se abrem em um ambiente construido e lapidado aos
moldes estrangeiros (TEIXEIRA, 2012) pode permitir que muitas outras luzes iluminem os
vincos aderidos em nossa formagdo com a danca, deixando que se espal he a obscuridade do
presente (AGAMBEN, 2009) para que o olhar da/na danca possa sempre se desafiar
naquilo que ainda n&o é. Para tanto, as Consideracdes Finais estabelecem um didogo entre
a construcéo do pensamento elaborado ao longo desta dissertacéo e as ideias dos autores
Oscar Cornago (2008, 2009) e Giorgio Agamben (1993, 2008, 2009).

Finalizando, sd0 apresentados anexos de videos da artista junto a entrevista
semiestruturada, realizada pela autoraem marco de 2013.
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CAPITULO 1- A TRAJETORIA DE ZELIA MONTEIRO

1.1 Primeiras experiéncias

Zé&lia Monteiro nasceu em 1960 e iniciou seus estudos de danca em 1972 naACM —
Associagdo Cristd de Mocgos, em S&o Paulo, tendo aulas de balé classico com Solange
Cddeira (bailarina do entdo Corpo de Baile Municipal — atual Balé da Cidade de Séo
Paulo). No ano de 1974, passou a estudar no Ballet Stagium® e, até 1982, experimentou,
durante breves intervalos de tempo alguns cursos, dentre os quais se pode ressaltar 0s
ministrados pelos seguintes professores: Ismael Guiser? (em 1977), Kitty Bodenheim® (de
1976 a1978), Jodo Mauricio* (em 1981) e Sonia Mota® (em 1982).

Contudo, foi com a professora Maria Meld (1908-1993) que Zélia Monteiro se
aprimorou nos fundamentos da danca cléssica’ itaiana, sendo sua aluna de 1977 a 1985,
guando se tornou sua assistente. No Teatro La Scalla de Mildo, Maria Mel6 foi auna de
Enrico Cecchetti (1850-1928),” que elaborou o método de danca cléssica italiana criando
um novo sistema de progresséo dos exercicios, sobre o qual seu filho, Grazioso Cecchetti

(2000, p. 37), refere-se da seguinte maneira: “The order of the exercises follows established

! O Ballet Stagium é uma companhia de danca fundada em outubro 1971, na cidade de S&o Paulo, sob diregio
de Marika Gidali e Décio Otero, sendo reconhecida naciona mente por seu projeto de engajamento politico na
época de sua fundagdo. O Ballet Stagium também dispde de uma academia de danca particular onde sdo
oferecidas aulas de balé e jazz.

% |smael Guiser (1927-2008), argentino radicado no Brasil em 1953, participou do Balé do IV Centenério de
S8o0 Paulo. Fundou, junto a Yoko Okada, uma academia de danga onde ministrou aulas até o ano de sua
morte.

3 Kitty Bodenheim (1912-2003), alemé radicada no Brasil em 1932, quando passa a dar aulas de bal é cl&ssico.
Em 1950, inaugura o “Studio Kitty Bodenheim”, que funcionou até 2012.

* Jodo Mauricio atuou como bailarino no Paul Taylor Dance Company (Nova lorque) e como coredgrafo no
Balé da Cidade de S&o Paulo.

® Snia Mota atuou como bailarina no Balé da Cidade de Sdo Paulo. Atualmente, é radicada na Europa.

® Essa é a nomenclatura adotada por Enrico Cecchetti, mantida por Maria Meld e, em grande parte, também
por ZéliaMonteiro. Por esse motivo, quando houver a referéncia a essalinha de traba ho, ela sera mantida, ao
invés de terminologia bal é classico, que serd usada em outros momentos do texto.

" Cecchetti atuou como bailarino em Mildo (1870) e em Sdo Petersburgo (1887), onde, trés anos mais tarde,
comegou a ministrar aulas de balé. Chegou a criar dlgumas coreografias, mas sua grande importancia na
danga é como professor. Em 1909, juntou-se a Serge Diaghlev (1872-1929) nos Balés Russos (1909-1929),
contribuindo na formag&o de bailarinos como Anna Pavlova (1881-1931), Tamara Karsavina (1885-1978) e
Vaslav Nijinsky (1890-1950). Depois, em 1918, abriu uma escola na Inglaterra, onde trabalhou com Ninette
de Valois (1898-2001), encontro que, mais tarde, reverberou nainauguracéo da escolainglesa.



16

technical requirements in which one exercise is always a preparation for the next. It isthis
principle, followed throughout the whole course of study, which makes the method

unique.”®

A escola itadliana foi estudada por Cyril W. Beaumont (1891-1976), que registrou
esse sistema didético em 1922. Seu livro apresenta um prefacio do proprio Cecchetti, onde

ele expde sua visao estéticalpedagdgi ca acerca da danca:

From a practica point of view, dance also represents health and beauty, elegance
and grace. It islamentable that dance has hardly been considered by physiologists
and has disappeared from physica education programs. Sports depend on
superior strength, which hardens and stiffens the limbs and bruises the spirit as
the will is spurred on to win — competition and nervous tension combine for the
sole end of beating down an adversary; dance, in contrast, develops each joint
and muscle to its most natural function, achieving perfect harmony and constant
equilibrium. (CECCHETTI in BEAUMONT, 2003, p. 7)°

Ao se radicar no Brasil, a professora italiana replicou aqui as ideias de Cecchetti.
ZéiaMonteiro conta que Maria Mel6 |he ensinava os principios das corregfes e sequéncias
de movimento em conformidade com a escola italiana e, de acordo com a visdo de
Cecchetti citada anteriormente, observava as diferencas entre sua pratica de ensino e
convicgbes no estilo dessa danga, do modo como o balé era ensinado por outros

profissionais em outros lugares na cidade de S&o Paulo, naquela época:

Ela dizia que, ultimamente, muitos professores estavam entendendo o balé como
técnica atlética, proxima da ginéstica e que isso era um grande engano deles, pois
balé era danga e ndo dava para dancar com a musculatura preparada daguela
maneira. Balé era arte, balé n&o era ginastica. (informag&o pessoal )™

8 A ordem dos exercicios segue requisitos técnicos de forma que um exercicio sempre é uma preparacéo para
o proximo. Esse principio, seguido ao longo de todo o curso, é o que torna esse método singular. (Tradugéo
Nnossa).

° “De um ponto de vista pratico, a danca também representa sadde e beleza, elegancia e graca. E lamentavel
gue a danca tem sido desconsiderada pelos fisiologistas, desaparecendo dos programas de educacéo fisica
Esportes exigem uma forga extrema, que endurece e enrijece as pernas e causa hematomas no espirito, com a
vontade voltada para o ganhar - concorréncia e tensdo nervosa combinadas com o Unico fim de vencer um
adversario; a danga, ao contrario, desenvolve cada musculo e articulagdo de acordo com sua fun¢do mais
natural, conseguindo perfeita harmonia e equilibrio constante.” (CECCHETTI in BEAUMONT, 2003, p. 7,
tradugdo nossa.)

19| nformacao concedida de maneirainformal, em conversa naresidéncia de Zéliia Monteiro.
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A artista também conta que sua professora relacionava o ensino da danca a prética
de atividades cotidianas, como, por exemplo o tricd, no qual, de acordo com as corregcdes
de Maria Mel6, os cotovel os deveriam ficar préximos ao tronco, dando mais autonomia aos
movimentos de punhos e maos. Além disso, quando Zélia Monteiro comegou a ministrar
aulas na academia de sua professora, essa |lhe deu recomendagdes sobre como deveria ser a
dindmica das aulas, sugerindo a utilizagdo de uma varinha para marcar o pulso da muasica
no chdo, do mesmo modo como ela o fazia. Além de pontuar a musica para o bailarino,
Maria Mel6 também usava o instrumento para corrigir seus alunos, indicando apoios para

determinadas partes do corpo, ou entdo, estabel ecendo relagdes entre uma parte e outra.

Imagem 1 — Enrico Cecchetti e Anna Pavlova
Fonte: http://classical ball etnews.com/

E importante ressaltar o uso especifico da varinha, assim como qualquer outro
objeto que pode proporcionar maior sensibilidade ao corpo em relagdo as instrugdes ou
corregdes técnicas, comuns em aulas danga. Quando Zélia Monteiro se refere a0 modo
como sua professora usava a varinha, sublinha que nunca presenciou nenhuma situagdo em
gue Maria Meld agredisse um aluno com o instrumento. Considera-se a importancia de tal

informac&o, uma vez que é conhecido, pelo senso comum, que o uso indevido de varinhas
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ou outros objetos foi feito por diversos professores para ameagar e, inclusive, maltratar seus
alunos. Nesses casos, sublinha-se que tal atitude reflete a ma conduta do professor, que

ultrapassa a relacdo com qualquer objeto de apoio em uma aula de danca.

Apesar de ndo aderir ao objeto, Zélia Monteiro adotou a proposta de sempre pontuar
amusica para o auno, sgja na melodia da voz, estalo dos dedos ou batendo as palmas das
maos. Isso era feito a fim de que cada um dos movimentos (nesse caso, 0s passos de bal é)
alcancgasse sua coordenacdo motora especifica, incluindo o esforco muscular necessario

para a execucao correta, assim como sua relagio com o espaco e o tempo musical.™*

De aguma maneira, essa visdo da danca em didogo com atividades de outras
naturezas, foi apropriada por Zélia Monteiro na técnica aprendida com Maria Mel6,
reverberando em como foi se criando seu entendimento acerca da danca. Pode-se dizer que,
além do repertorio especifico, Maria Mel6 ensinava a Zélia Monteiro um jeito (0 seu jeito)
de praticar, ensinar e se relacionar com a danca classica. Esse conhecimento era parte de
um emaranhado de outras experiéncias e, apo se incrustar no corpo de Zélia Monteiro,
continuou uma determinada linha de pensamento, sofrendo as transformacdes inerentes a

€SSe Processo.

E interessante notar no discurso da prépria artista — em citacdo na pagina 16 —, a
lembranca de como afala de sua professora coincide com a visdo de Cecchetti no ponto em
gue ambos criticam a atuacdo de outros profissionais que equivalem a danga classica a
outras atividades fisicas, como a ginastica. Atualizando o discurso roméntico de Enrico
Cecchetti, é possivel encontrar um eco desse pensamento na concepcdo de ensino da danca
cléssica da propria Zélia Monteiro, que estabeleceu relacBes entre a escola italiana e os
estudos que desenvolveu, em outro momento de sua vida, com Klauss Vianna, como pode-
Se ver neste trecho de sua entrevista:

1 Essas informagBes me foram passadas oralmente por Zélia Monteiro em conversas informais. Todas as
referéncias sobre as aulas de Maria Mel6 s8o fruto do relato da artista. Infelizmente, no existe atuamente
outro material disponivel sobre sua atuagdo como professorano Brasil.
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Eu fui atrés das aulas do Klauss porque me falaram: ‘Olha, tem um cara, Klauss
Vianna, que vocé vai gostar da aula dele.” Naguela época, eu ndo fazia aula com
ninguém. Nao gostava de nada. Entdo pensei: ‘Ah, sera que eu vou gostar?” E me
disseram: ‘Vai! Ele fala as mesmas coisas que a Maria Mel6. Ele falaparagirar a
perna para fora, 0 en dehors* pela rotacéo do fémur, fala dos apoios dos pés, do
pé caido, tudo igual adonaMaria.” Ai eu fui e constatel que, realmente, ele falava
como a dona Maria. Meu maior medo na época era porque, quando fazia aulas
com outros professores de balé, sempre me mandavam hiperestender o joelho! E
eu ja sabia que ia perder todo meu en dehors fazendo essa hiperextensdo. E o
Klauss dizia: ‘gente, ndo pode hiperestender joelho!’ Ele usava termos mais
anatdbmicos que a dona Maria. Termos que eu nunca tinha ouvido faar. No
trabalho do Klauss, ndo tinha nada contra o trabalho de corpo da dona Maria,
tudo batia. Ai eu fiquel fazendo aula com ele. (MONTEIRO, Anexo |, p. 155-6)

O vinculo profissiona entre Zélia Monteiro e Klauss Vianna voltaré a ser abordado
mais adiante. Neste ponto, a citacgo acima € trazida com o intuito de compreender como as
informagdes que contribuiram para a formagdo de Zélia Monteiro foram estabelecendo
transitos no corpo da artista, desenhando a arquitetura de sua danca e se consolidando como

um pensamento estético autoral.

Contudo, antes de continuar trilhando os caminhos que a artista vem percorrendo
em sua obra, € importante fazer um recorte e mencionar que a escola italiana de Enrico
Cecchetti compartilha de uma ideia que tomou forma a partir de um modelo instituciona

criado na Franca do século XVI1.

Considerando que tal padréo foi amplamente disseminado por todo o mundo e, de
maneira geral, ainda se relaciona com o modo como se entende, se ensina e se pratica o
balé classico atualmente em S&o Paulo. A seguir, serd proposta uma pequena revisdo do
movimento que envolve a criacdo da primeira escola oficial de danca no pais, e, mais

adiante, 0 model o de prética e ensino de balé classico que foi absorvido pelo Brasil.

12 Termo francés que significa “para fora”. Na postura corporal do balé classico, as pernas e pés adotam essa
rotagdo em todo seu vocabulario.
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1.1.1 O surgimento da primeira Academia de Danga

O modelo de Escola, mais especificamente, Academia de danga, tem origem na
Franca, século XVII, sob o reinado de Luis XIV (1638-1715). Em um ambiente pautado
pela etiqueta, no qual a referéncia plena era a propria figura real, Luis X1V construiu uma
imagem publica cobicada em torno da sua atuacéo na corte de Versailles,™ transformando
seu cotidiano em um ritual diario que poderia ser acompanhado por alguns nobres que

disputavam tais honrarias a fim de aumentar sua reputacdo na corte:

Hoje o nome Versailles evoca ndo s6 uma constru¢do mas um mundo social, o da
corte, e em particular, aritualizagdo da vida cotidiana do rei. Os atos de levantar
de manhé e ir para a cama a noite foram transformados nas ceriménias do lever e
do coucher — sendo a primeira dividida em duas etapas, o petit lever, menos
forma e o grand lever, mais formal. As refeigdes do rei também foram
ritualizadas. Luis podia comer mais formalmente (o grand couvert) ou menos
forma mente (o petit couvert), mas até as colocacdes menos formais, os trés petit
couverts incluiam trés servigos e muitos pratos. Essas refeigdes eram encenacgdes
perante uma audiéncia. Era uma honra ser autorizado a ver o rei comer, honra
ainda maior receber uma palavra sua durante a refeicdo, honra suprema ser
convidado a servi-lo ou acomer com ele. (BURKE, 1994, p. 99)

Durante sua regéncia, Luis XIV foi capaz de se promover como bailarino e,
seguindo a mesma | 6gica de subserviéncia ao rei e barganha ao status social, os espetéacul os
de balé reuniam e apresentavam agueles que frequentavam a corte, determinando e
exibindo seus papéis. Como diz Monteiro (1998, p. 37), “o Baé da Corte € uma forma

teatral de organizar, em simbol os, as relagdes sociais”.

Assim, Luis XIV se utilizou da arte da danga como recurso de gestdo. Para tanto,

tomava aulas particulares com o mestre de balé" Pierre Beauchamps (1636-1705)™ e,

13 Em 1682, Luis XIV transfere o tribuna e a sede do governo francés para o Paécio de Versailles,
transformando-o em simbolo do absolutismo real. Antes um castelo de caga, com a apropriagdo de Luis X1V,
é reformado, ampliado e passa a abrigar a arte classica francesa, ostentando o poder do rei. Hoje, pode ser
vistado como um museu. (CHATEAU DU VERSAILLES). Disponivd em: <
http://www.chateauversailles.fr/lhomepage>. Acesso em: jul. 2013.

14 “Mestre de balé — tradugéo do termo Maitre du ballet, cunhado no século X V111, para designar o dangarino
responsavel pela totalidade de uma pega coreogréfica (desde a concepcdo até a sua realizagdo), pela gestéo
artistica da companhia e da escola de danga [onde 0s passos eram treinados, uma vez que se tratava de uma
relacdo indissolivel entre técnica-palco]. Hoje, nas companhias oficiais de balé o mestre de baé é
responsavel pela supervisdo dos ensaios, zelando pela tradicdo e fazendo cumprir as determinagbes do
coredgrafo.” (HERCOLES, 2005, p. 61).
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desde muito jovem, apresentava-se publicamente como a figura central dos espetéculos, em
uma analogia a sua atuagdo na corte. Sendo “o proprio rei o0 integrante mais importante da
trupe” (TEIXEIRA, 2012, p. 41), e escolhendo os dangarinos que o acompanhariam em tal
empreitada, Luis X1V transformou o balé em um modo de entender e se dar a ver o

pensamento de danca na corte, ressaltando a estrutura da monarquia.

Tal processo que envolve o emprego do balé como um meio de controle social, do
modo como ocorreu em Versailles, pode ser melhor compreendido se emparelhado ao
conceito de disciplina trazido pelo filésofo Michel Foucault (1926-1984). De acordo com o
autor (1979), nos séculos XVII e XVIII ocorre na Europa um fenémeno que deu luz a uma
“nova mecanica de poder”, a qual se diferenciava dos outros mecanismos de controle por

localizar seu dispositivo no corpo, manipulando a agdo do sujeito.

A disciplina relaciona o desempenho técnico (pessoa) com utilidade (social), de
forma que, quanto mais um sujeito elabora sua habilidade, mais se torna obediente as regras
as quais é submetido. “Forma-se entdo uma politica das coer¢des que séo um trabal ho sobre
0 corpo, uma manipulacdo caculada de seus elementos, de seus gestos, de seus
comportamentos” (FOUCAULT, 1987, p. 164).

Esse mecanismo rege o sujeito em suas proprias agoes, de acordo com a forma que
Se organiza no espago/tempo, de tal maneira que ninguém mais, além do proprio executor,
precisavigiar ou cobrar sua producdo efetiva. Na disciplina, avoz do poder se normatizano
cotidiano, ditando os habitos do sujeito:

A disciplina fabrica assim corpos submissos e exercitados, corpos ‘doceis’. A
disciplina aumenta a forca do corpo (em termos econdmicos de utilidade) e
diminui essas mesmas forgas (em termos politicos de obediéncia). Em uma
palavra: ela dissocia o poder do corpo; faz dele por um lado uma “aptidéo’, uma
‘capacidade’ que ela procura aumentar; e inverte por outro lado a energia, a
poténcia que poderia resultar disso, e faz dela uma relagdo de sujeicéo estrita. Se
a exploracdo econdmica separa a forca e o produto do trabalho, digamos que a

15 Beauchamps recebe o titulo de “maitre du ballets” em 1666. Posteriormente, ele foi chamado a dirigir a
Academia Real de Danga, onde estruturou didaticamente o balé, nominando passos e as posi¢cdes as quais
ainda nos referimos hoje.
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coercdo disciplinar estabelece no corpo 0 e€lo coercitivo entre uma aptidéo
aumentada e uma dominagdo acentuada. (FOUCAULT, 1987, p.164)

Assim, com o intuito de garantir o sucesso do regime disciplinar voltado para o
aumento do respaldo e prestigio do Estado, foram abertas varias instituicdes regidas por
esse modelo durante o reinado de Luis X1V. A criagdo das Academias consolidou a arte
como instrumento de poder e, divididas por area, possibilitou a burocratizacdo da producdo

artistica do periodo:

Outra parte da burocratizagéo das artes foi a montagem do sistema de academias,
0 equivaente nas artes do sistema de colégios que estava se desenvolvendo sob
governos europeus no século X V1. Colbert™® n&o se limitou a fundar academias;
regulamentou o comportamento de seus membros. Os da Academie Frangaise,
por exemplo, receberam horérios fixos de trabaho, juntamente com um relégio
de péndulo, para garantir que seu sentido de tempo seria tdo preciso quanto
desgjava o ministro. (BURKE apud TEIXEIRA, 2012, p. 38)

Segundo a pesguisadora Ana C. E. Teixeira (2012), aém da Academie Francaise,
criada em 1635 ainda sob o governo de Luis XllI, foram inauguradas a Academie de
Peinture et de Sculpture (Academia de Pintura e Escultura, 1648), a Academie des
Inscriptions et Médailles (Academia de Inscricdes e Medahas, 1663), a Academie des
Sciences (Academia de Ciéncias, 1666) e a Academie d’Architecture (Academia de
Arquitetura, 1671).

O funcionamento de tais institui ¢cBes era rigorosamente controlado. Como citado em
Burke apud Teixeira (2012, p. 38), haviaum rel6gio de ponto para indicar aos funcionérios
0 que fazer, quando fazer e por quanto tempo, garantindo o funcionamento geral da
instituicdo a partir das leis que relacionavam diretamente o tempo com as agbes dos
funcionarios. Integrando o balé no regime académico e regulamentando sua producéo, era
criado um “selo oficial” (TEIXEIRA, 2012), de forma que se podia estipular 0 que
compreendia tal pratica, o repertdrio de passos, movimentos e posi¢des que a constituem;

além de controlar as pessoas que teriam acesso ata conhecimento.

16 Jean-Baptiste Colbert (1619-1683), ministro de Luis XIV que, junto ao pintor Charles Le Burn (1619-
1690), dirigiu a Academia Francesa. (Nota nossa).
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Nesse contexto, a primeira academia oficia de danga € inaugurada na Franca em
1661, sob 0 nome de L'Académie Royale de Danse (Academia Real de Danca):

Privilegiando o bailarino com formagdo técnica, a Academia Rea de Danca
garantiria seu posicionamento artistico perante as outras artes da corte, mas, em
contrapartida, o vinculo se associava diretamente aos designios do rei. Era para
ele que os bailarinos dangavam, eram eles que evidenciavam ‘Sua Magjestade’ e
assim, a autonomia dos artistas continuava a mercé de autoridades. (TEIXEIRA,
2012, p. 41)

Esse foi o inicio da relacdo entre danca e poder, pautado pela oficididade e
organizado no modelo disciplinar. Tal formato académico permitiu que se desenvolvesse
um sistema pedagdgico que permaneceu durante geragoes, disseminando-se pelo mundo até
0 seculo XX, na forma que ficou conhecida como “danca de escola”. (LAWSON apud
HERCOLES, 2005, p. 62). Dentro dessa concepgdo, estruturaram-se principamente a
Escola Francesa, inaugura do sistema, a Escola Italiana — apresentada no item 1.1 —,
referéncia para o trabalho de Zélia Monteiro, a Escola Dinamarquesa, a Escola Russa e,
mais tarde, as Escolas Inglesa, Americana e Cubana. Apesar do repertorio de passos ter se
mantido basicamente 0 mesmo em todas elas, 0 método de ensino do balé varia, dém das
especificidades culturais de seus paises, pela visdo e abordagem estética de seus principais

representantes.

A seguir, seré descrito como e quando esse modelo foi implementado no Brasil e os

desdobramentos que se seguiram desde entdo no campo de ensino dessa area.

1.1.2 A proliferacdo de academias de danca no pais

A primeira escola oficial brasileira de formagdo em danca seguiu o padréo das
Academias Francesas. Criada em 1927 pelarussa Maria Olenewa (1896-1965) na cidade do
Rio de Janeiro, ela recebeu iniciamente o nome de Escola de Bailados do Theatro

Municipal, passando a se chamar Escola Estadual de Danca Maria Olenewa, em 1982.
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Maria Olenewa iniciou seus estudos em Moscou e, em 1916, foi para Paris, onde
comegou a dancar com a Companhia de Anna Pavlova'’. Em 1918, conhece o Brasil em
tourneé com essa companhia, retornando mais uma vez em 1921, agora com a companhia
de Léonide Massine™®. Em 1926, Olenewa muda definitivamente para o pais, fundando no

ano seguinte a escola na qual permaneceu como diretora até 1942.

Assim como as companhias de Pavlova e Massine, outras companhias europeias
excursionaram pelo Brasil em meados do século XX, trazendo para o pais principalmente a
concepcao estética dos Balés Russos™ (cenas mais curtas, bastante virtuosas e executadas
por bailarinos consagrados). Considerando nossa colonizagdo, o idea estético europeu ja
fazia parte de nossos costumes ha tempos, fazendo com que a visita das companhias de
danca dessa natureza viesse a corroborar naforma como entendemos e legitimamos a danca
(TEIXEIRA, 2012). Por esse motivo, houve grande acolhida aos artistas estrangeiros que
vieram estabelecer residéncia e oferecer seu trabalho em nosso pais.” Contudo, a forma
como estabeleceram efetivamente seu elo com esse novo lugar foi, majoritariamente, a

partir de reservas financeiras particulares, € ndo com apoio governamental .

Esse fato refletiu no surgimento de um sistema de academias baseadas no modelo
ingtitucional francés, que foram inauguradas por uma geracdo de diretores artisticos e
professores estrangeiros, ou entdo, por brasileiros que dispusessem de experiéncia
internacional e financiamento proprio.

' A russa Anna Pavlova (1881-1931) atuou como bailarina no Teatro Mariinsky, em S8 Petersburgo, tendo
sido integrante dos Balés Russos de Diaghlev. Mais tarde, elainaugurou sua prépria companhia.

8 O russo Léonide Massine (1896-1979) estudou na escola do Ballet Bolshoi e foi coredgrafo dos Balés
Russos de Diaghlev, inaugurando sua prépria companhia mais tarde.

19 Companhia de caréter itinerante, os Balés Russos viagjaram para muitos lugares disseminando amplamente
esse determinado idea estético. A companhia foi criada por Serge Diaghlev (1872-1929), empresario e
produtor de danga, que foi capaz de promover o model o coreogréfico de sua companhia através da reunido de
artistas importantes e estrelas que, juntos, deveriam garantir o sucesso da obra apresentada.

% Devido as duas Grandes Guerras (1914-1918 e 1939-1945), incluindo o periodo entre elas, houve um
grande movimento de desercdo entre os artistas europeus, ou que atuavam na Europa, para paises receptivos a
estrangeiros. Brasil e Estados Unidos sao exemplos desse processo. Contudo, o contexto de producdo de
danca nos Estados Unidos parece ter sido mais fértil que em nosso pais, dando maior respaldo para os artistas
desertores desenvol verem suas escolas e companhias. (HOMANS, 2012).
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A fim de olhar mais profundamente para esse mecanismo, sera tomado como
exemplo um trecho da trgjetéria de Carlos Leite (1914-1995). A escolha se da com a
intencdo de aproximar esse processo a formacdo de Zélia Monteiro, pois, uma vez que
Carlos Leite foi professor de balé de Klauss Vianna, presenca importante — assim como a
professora Maria Melé — no percurso da artista, € possivel perceber que essa histéria
também desagua em sua trgjetoria. A relacdo entre Klauss Vianna e Zélia Monteiro sera

abordada com maior profundidade mais adiante.

Nascido em Porto Alegre, Carlos Leite ingressou em 1935 na Escola de Bailados do
Theatro Municipal, na cidade do Rio de Janeiro. Projetou-se numa carreira internacional,
sendo convidado em 1943 a dancar em Londres. De volta ao Brasil, fixaresidénciaem Belo

Horizonte, onde atua como professor de balé cléssico e diretor do Ballet de Minas Gerais.*

No site Acervo Klauss Vianna, encontramos a seguinte reportagem publicada no
jornal O Estado de Minas, de Belo Horizonte, em 5 de setembro de 1948, a qual apresenta

um panorama da repercussao publica de sua atuacao:

Al esta o flagrante da primeira coreografia de Carlos Leite para Belo Horizonte.
Em poucos meses de trabalho, o consagrado bailarino conseguiu resultados, que
podem ser considerados espléndidos, pelo proveito alcancado e pelas perspectivas
gue se abrem para a implantagdo vitoriosa do balet. [...] O bdlet em Belo
Horizonte ensaia os primeiros passos. O coredgrafo Carlos Leite langa a semente
da dificil arte em nosso meio e tem palavras de entusiasmo quanto aos primeiros
resultados que colhe. Diz-nos o grande bailarino que 0 mineiro tem vocagdo para
a danca. O sentimento de equilibrio e serenidade que demonstra nas atitudes dos
homens publicos ndo € uma peculiaridade dos estadistas de Minas. Quem vive
entre essas montanhas, tem apego a tradicdo e encarna as virtudes mineiras,
possui 0 sentido da harmonia. Nao a harmonia dos ritmos violentos e barbaros,
como o samba, o frevo e outras dangas de origem africanas e americanas, mas a
harmonia no sentido cléssico. [...] Tivemos ocasido de assistir a alguns ensaios
sob a direcdo de Carlos Leite. Nada menos de 70 alunos tomaram aulas com o
famoso mestre. Trata-se de um nimero expressivo, sabido que Carlos Leite veio
para Belo Horizonte em marco deste ano. O e emento feminino dominava. Entre
essas poucas dezenas de principiantes, ha verdadeiras e auténticas revelagdes, o
que faz acentuar o estimulo e desenvolvimento do jovem mestre em seu trabal ho.
Faz mesmo com que chegue a superar certas dificuldades de toda sorte, tais como
a falta de um saério adequado para o treinamento, a auséncia de um teatro em
Belo Horizonte e a falta de auxilio oficia. Todo principio é dificil, afirmou-nos

2 Em 1971, os integrantes do Ballet de Minas Gerais e da Escola de Danca de Minas Gerais, ambos dirigidos
por Carlos Leite, sdo incorporados afim de fundar a Cia. de Danga Palécio das Artes (CDPA), primeiro grupo
institucionalizado no estado.
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Carlos Leite, mas cumpre que se trabalhe. ‘E possivel que, quando aparecerem os
primeiros frutos do nosso esforco as coisas melhorem e o ballet sgja uma
palpitante realidade em Minas’. (DANGELO, 1948)%

Novamente, a questéo da relagdo entre oficialidade e producéo em danca aparece e,
de fato, Carlos Leite viria a ingtitucionalizar seu trabalho junto ao Palécio das Artes em
Minas Gerais, em 1971. Além disso, na reportagem acima, chama a atencdo o carédter
enaltecedor do discurso que é dirigido a atuagdo do professor, lembrando que essa é

contempl ada pela experiéncia estrangeira.

Em sua tese de doutorado, Ana C. E. Teixeira (2012, p. 30) investiga as instancias
de danca publicas brasileiras e afirma que “mantem-se uma relacdo estreita, nos dias de
hoje, com o pensamento produzido no Brasil col6nia quando se refere a importacdo de
modelos artisticos no contexto da danga oficial.” A autora mostra que essa tradicdo vem
permeando toda a institucionalizagdo da danca brasileira, desde a chegada da coroa
portuguesa no Rio de Janeiro, encontrando reverberacbes até a atualidade. Como
apresentado anteriormente, a partir de um retrato de Carlos Leite, a relagdo com um modelo
importado ndo se restringe a oficialidade na danga, mas perpassa, de um modo geral, toda
sua producdo estética/pedagogica.

Assim como Carlos Leite e Maria Olenewa, a italiana Maria Melé € mais um
exemplo desse processo. Chegada no Brasil em nos anos 1950, Meld inaugurou sua
academia na qual Zélia Monteiro seria duna e mais tarde professora. De acordo com a
artista, sua professora lecionava com o intuito de garantir um conhecimento elementar

sobre a técnica cléssica que, em sua visdo, necessariamente, deveria se sofisticar na Europa:

Maria Meld dava uma base e nos aconselhava a fazer o restante da nossa
formac&o fora do Brasil, porque achava que no Brasil a formag&do ndo era boa.
Entéo ela dava base boa para a gente poder ser competitiva na Europa e
conseguir estudar 14 E na Europa € que a gente ia aprender repertério, outras
coisas. E foi o que eu fiz, assim como a Elise e a Dulce.?® Fui para a Alemanha,

2 Disponivel em: <http://www.klaussvianna.art.br/vida_detalhes.asp?d_evento=26#showDet]71>. Acesso
em: jul. 2013.

23 Elise Ralston e Dulce Pessoa, bailarinas contemporéneas de Zélia Monteiro e colegas nas aulas de Maria
Melo.



27

fiquei no conservatério de Munique durante 4 meses, ndo aguentei ficar por mais
tempo la e por isso voltei. (MONTEIRO, Anexo I, p. 153-154)

Continuando com o relato de Zélia Monteiro, a artista concorda com o discurso da

professora, mesmo que, talvez, por motivos diferentes:

Na perspectiva da dona Maria, eu teria que fazer o restante da formagdo fora-— e
eu também me convenci disso — mas como voltei ao Brasil interrompendo este
processo, achei que o que eu tinha de base ndo servia para ser uma grande
bailarina cléssica; ndo é que ndo servia, na verdade era insuficiente. SO que eu
tinha uma formag&o em bal € que ndo conversava com o balé que se fazia aqui em
S0 Paulo, que ndo tinha nada a ver com o meu pensamento! Eu ndo tinha onde
dancar agquele balé que aprendi com ela. Teria que ter ficado fora do Brasil
mesmo. (MONTEIRO, Anexo |, p. 154)

Para Helena Katz e Christine Greiner (1994, 1998, 2003, 2005, 2008, 2011), um
corpo se forma em relagdo ao seu ambiente, do mesmo modo que suas agdes interferem no
meio, configurando um processo coevolutivo ao longo do tempo. Considerando que a
técnica da danga classica a qual Maria Meld se referia era aquela aprendida com Enrico
Cecchetti, a professora sugeria que, para gue houvesse a apropriacéo desse modo de dancar,
tal qual ela a havia visto e experimentado na Itdlia, era necessario que o bailarino entrasse
em contato com todo o entorno que envolve essa danga. De fato, atécnica criada e ensinada
por Cecchetti s6 poderia ser apreendida frente a sua presenca, em seu ambiente. Contudo,
considerar-se que a préatica feita no pais deveria continuar seguindo seu modelo tal e qual
para que se tornasse legitima € uma visao que dialoga com a ideia de “coloniza¢do” na
danca (TEIXEIRA, 2012).

Porém, Zdlia Monteiro desenvolveu em seu corpo a metodologia de Maria Méeld.
Isso mostra que, apesar do discurso acima mencionado, a professora conseguia discernir em
sua conduta pedagogica as adaptaces necessarias a0 corpo que dancava a técnica classica
no pais, e, uma vez que tais ideias se concretizaram no corpo de Zélia Monteiro, elas
sofreram alteractes, adquirindo novas formas de acordo com realidade. Entdo, pode-se
supor que a faa de Maria Mel6 envolvia, principalmente, a impossibilidade de dancar
cenicamente as montagens classicas em nosso pais e, nesse sentido, reconhecia que a
formagdo estava implicada a um model o estético especifico calcado de modo mais eficiente

em outro ambiente.
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Imagem 2 — ZéliaMonteiro em aula de danga cléssica ministrada por Maria Mel 6.
Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.
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Imagem 3 — ZéliaMonteiro em aula de danga cléssica ministrada por Maria Mel 6.
Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.



Imagem 4 — ZéliaMonteiro em aula de danga clssica ministrada por Maria Mel 6.
Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.
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Imagem 5 — ZéliaMonteiro em aula de danga clssica ministrada por Maria Mel0.

Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.
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Imagem 6 — ZéliaMonteiro com sua professora, Maria Mel 6.
Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.

1.2 Dancando profissionalmente

Quando retornou ao Brasil, Zélia Monteiro (Anexo |, p. 154) passou a dialogar com

a cena contemporanea e foi nesse ambiente que comegou a atuar profissional mente:

Como ndo me estabeleci na Alemanha, de volta ao Brasil, comece a atuar na
danca contemporéanea; e aguela base técnica que eu desenvolvi com o balé servia
super bem. Eu dangava bem para os padrfes da danga contemporénea, tinha
técnica. E cada vez mais, ndo tinha mesmo conversa com o balé cléssico que era
dancado aqui no Brasil. Eu tinha mais didlogo com a danga contemporanea e isso
foi setornando uma condicdo. N&o sei sefoi escolha.
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Nesse contexto, dancou ao lado de Célia Gouvéa® em Contraste para trés (1980);
Lenda (1980); De pernas para o ar (1981); Quatro corpos, dois estranhos (1981) e
Urugungo (1981) (ACERVO GOUVEA-VANEAU).® Fez parte do grupo de danca
Marzipan, coletivo de artistas que produziu de 1982 a 1992. Zélia Monteiro participou dos
trabalhos Nunca pare, sempre é tarde para comegar, Vibracfes, Danubio Azul e Camenes
(1982), além de Seis histérias de amor (1983), Vampiris e Solo feminino Um (1985).

Depois, trabalhou durante nove anos (1984 a 1992) ao lado de Klauss Vianna,
encontro que foi de extrema relevancia para a artista. De acordo com seu relato, a
aproximagdo com o trabalho de Vianna foi possivel, inicialmente, porque, apesar de vir de
um contexto diferente e de fazer parte de outra geracdo, Zélia Monteiro reconhecia na
abordagem do pesquisador um entendimento do corpo e do movimento similar ao de sua

professora:

Quando Klauss chegou na Bahia (ele era de Belo Horizonte), foi para Salvador e
depois se transferiu para o Rio de Janeiro e Sdo Paulo — ja trazia uma visdo de
corpo que coincidia com essa da minha professora, que era bem mais velha que o
Klauss. A dona Maria Mel6 era de outra geragdo e trazia conteidos que eram do
professor dela, Enrico Cecchetti. E o Klauss, por ser em parte autodidata — junto
com Angel foi estudar anatomia e cinesiologia em BH — chegou em algumas
ideias similares as de Cecchetti. (MONTEIRO, Anexo I, p. 155)

A similaridade entre as abordagens de Klauss Vianna e Maria Mel6 a respeito do
corpo no balé cléssico, permitiu que Zélia Monteiro passasse, em um primeiro momento, a
frequentar as aulas e, mais tarde, compartilhar a pesquisa de criacdo em danca de Klauss
Vianna

Quando eu comecei a fazer aula dele eu o entendi. Foi muito bom nessa
perspectiva anatbmica, ver o corpo, entender o corpo, permitir que o corpo tivesse
sua natureza e, a partir dessa natureza, entrasse em contato com alguma danca;
uma danca que fosse prépria minha. Tudo isso j& veio acontecendo nas aulas, sO
que no D&-d4%® mudou totalmente. N&o era mais s essa coisa, de um trabaho
bom anatomicamente, um trabalho que respeita o corpo, a anatomia do corpo e

# Célia Gouvéa se formou na escola de Maurice Bgart, em Bruxelas, na Bélgica. Atua como coredgrafa
desde 1974.

% Disponivel em: <http://acervogouvea-vaneau.com.br>. Acesso em: abr. de 2014.

% Espetécul o de danca, concebido e dirigido por Klauss Vianna, no qual Z&ia Monteiro atuou como bailarina.
Esse assunto seré retomado com maior profundidade mais adiante, nesta dissertaco.
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que vai atras da danca individual. Depois que eu passei 0 processo do Da-da,
aprofundei muito mesmo um entendimento da danca. A danca se constituindo a
cada momento da vida, no momento presente, e se constituindo a partir das
condig¢Bes daquele momento. (MONTEIRO; BRAVI, 2007)

O relato de Zélia Monteiro acima coincide com o que a pesquisadora Neide Neves
(2008, p. 39) identifica no trabalho de Klauss Vianna, dizendo que ele:

Buscava movimentos com as caracteristicas do novo, pleno de vida. Expresséo de
cada corpo, num determinado momento; dos recursos e da histéria deste corpo e
ndo a repeticio ou execucdo desatenta, que e identificava como forma
desprovida de verdade e de vida. Devido a essa busca, chegou a utilizar a
improvisacdo em cena, nos Ultimos anos de sua vida

Mais tarde, o interesse em comum entre Zélia Monteiro e Klauss Vianna iria

apontar para a producéo autoral da artista baseada daimprovisagéo cénica como linguagem.

Levando em consideracdo a importancia que Vianna tem na concepcdo de danca de
Zélia Monteiro, sera feito a seguir um recorte das agdes que se acredita terem ecoado mais
fortemente no pensamento e obra da artista. Todavia, para podermos compreender melhor
algumas das escolhas artisticas de Klauss Vianna, considera-se importante desenhar alguns

pontos de suatragjetéria com a danca.

1.2.1 Klauss Vianna e as sementes de mudanca que plantou

Klauss Vianna (1928-1992) inicia sua formacéo em danca por meio de aulas de balé
classico com o professor Carlos Leite (brevemente apresentado no item 1.1.3), de quem se
tornou assistente. Todavia, desenvolveu, desde cedo, um interesse por aspectos da danca
gue iam aém do que era normalmente ensinado durante as aulas tradicionais de técnica
classica,”’ em especial a materialidade do corpo que danca, percebendo que todo ele era

afetado ao realizar uma agéo, independentemente de sua natureza:

%" Além dos estudos de balé com Carlos Leite, entre 1949 e 1951, Klauss Vianna passa uma temporada em
S&o Paulo, onde estuda com Maria Olenewa na Escola Municipal de Bailado.
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A danca ndo se faz apenas dangando, mas também pensando e sentindo: dancar €
estar inteiro. Nao posso ignorar minhas emogdes em uma sala de aula, reprimir
essas coisas todas que trago dentro de mim. Mas, infelizmente, € o que acontece:
0s alunos se anestesiam ao entrar em uma salade aula. (VIANNA, 2008, p. 32)

Para Klauss Vianna, a disciplina e a simples imitacdo do codigo do balé néo
bastavam. Era necessario que, ao dancar, a pessoa se percebesse e se af etasse enquanto ser
dancante, isto é, deixasse-se transformar por aguilo que acontecia a sua volta e em seu

préprio corpo enquanto dancava.

Esse pensamento serd o norteador do trabalho que viria a desenvolver ao longo de
suavida, o qual se estendeu a outros corpos, desdobrando-se, transformando-se e ganhando
diversos contornos dados por aqueles que passaram por suas aulas e/ou que colaboraram na
realizacdo de sua pesquisa cénica. Por meio de seus alunos e colegas, a obra desse criador
se tornou uma grande referéncia para os profissionais e estudantes brasileiros de danca da

atual geracéo.

A primeira manifestacdo publica escrita acerca de suas ideias na danga € o artigo
Pela Criacdo de um Ballet Brasileiro, publicado inicidmente em 1952 pela revista
Horizonte, Minas Gerais.?® Nele, Klauss Vianna compara o sucesso no campo teatral que,
segundo o autor, vinha desenvolvendo um modo auténtico e “nacional” em suas producdes,
e a “falta de originalidade”, no mesmo sentido, no campo da danca (VIANNA, 2008). O
artigo comeca a dar forma as suas inquietagdes, que tém inicio no fato de ter-se criado no
Brasil um discurso de validacdo da danca baseado em uma tradicéo estrangeira, que procura
replicar esse modelo sem levar em consideracdo, de modo substancial, as atualizacbes
inerentes a pratica. Esse assunto foi melhor investigado nos itens 1.1.1 e 1.1.2 desta
dissertacdo, com o auxilio de Ana C. E. Teixera (2012), que aborda a questdo de nossa

heranca colonial na danca.

Segue trecho do artigo de Klauss Vianna (1952), no qual ele critica o modo como o

bal € era praticado em nosso pais:

% O manifesto pode ser lido, naintegra, no site Acervo Klauss Vianna e no livro A Danca, de Klauss Vianna
(2008). Porém, existe uma discordancia quanto ao ano de publicagdo e o veiculo em que foi langado. Aqui,
optou-se por manter as informagdes disponiveis no site, que sdo as mesmas disponiveis em Neves (2008).
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[...] Parece mais seguro, pois, que esta deficiéncia tenha origem no nosso proprio
balet, ou sga na fdta de origindidade, de quaidade intima. Esta situagéo
contrasta, entretanto, chocantemente com a das escolas de danca. Mestres de
valor como Schetzolf, Veltchek, Olenewa, e atualmente Carlos Leite e Madeleine
Rosay possuem escolas repletas de alunos de ambos os sexos, animados de ideal
e de ambicdo profissional. Entretanto se alguns coredgrafos de renome
internaciond lograram formar entre nés uma geragé@o de bailarinas — e algumas
delas dotadas de talento excepcional — esta mesma geragdo se recente da falta de
um cunho de originaidade e isto porque procura seguir, passo a passo, 0S
modelos russos ou franceses, podendo-se dizer o mesmo dos coredgrafos
nacionais. O que pretendem assim? Motivos europeus, décour francés e
coreografias russas eternamente a plateia nacional? Se assim é, pode-se aegar
gue as companhias estrangeiras que nos tem visitado podem desincumbir-se desta
tarefacom mais eficiéncia.

A respeito do que enxergava como consequéncia desse fato no campo profissional, a
dificuldade de atuar como bailarino no pais, e a necessidade desses artistas projetarem uma
empreitada internacional, além da transformacéo de alguns desses artistas em professores

de danca, Vianna (1952) coloca que:

Por outro lado esses jovens artistas brasileiros terminam por abandonar a carreira
devido a dificuldade para vencer no seu préprio ambiente ou para se engagjarem
em companhias estrangeiras. Alguns poucos dedicam-se entdo ao ensino de uma
geragdo mais jovem transmitindo exatamente aguilo que receberam dos seus
mestres estrangeiros e é de se prever que esta geragdo mais jovem esteja dentro
em pouco na mesma situacdo da que a precedeu. E até quando isto? Até
perceberem que ja& é tempo para orientarem seus esforgos na criagdo de um
bailado brasileiro.

O desgo pela nacionalizacdo do balé era antes de tudo um incdmodo em relagcdo a
hegemonia do pensamento que reconhecia existir no campo da danca, fato que o
impulsionava a mudanca. Essa vontade de transformar o ensino em danca tradicional
moveu Vianna a assumir, em meados dos anos 1950, sua primeira turma de danca, ao
mesmo tempo em gue comegou a produzir suas primeiras coreografias, em parceria com

Angel Vianna®

Até 0 ano de 1955, Klauss Vianna atuou como bailarino no Balet Minas Gerais,

dirigido pelo seu professor, Carlos Leite, além de ministrar aulas na sua escola. Contudo, ja

% Angel Vianna é bailarina, coredgrafa e pesquisadora do movimento. Foi casada com Klauss Vianna entre
1955 e 1992, quando esse faleceu. Desde 2001, ministra aulas na Faculdade Angel Vianna, no Rio de Janeiro.
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nessa época era evidente uma grande diferenca entre a abordagem dos dois profissionais.
No site Acervo Klauss Vianna, encontramos o depoimento de Dulce Beltrdo (2007)* que,
assim como €ele, foi aluna de Carlos Leite e bailarina do Ballet de Minas Gerais. Segundo
Beltrdo, Leite era um professor com métodos rigidos e disciplinares, os quais considerava
ultrapassados para sua época e contexto:

Até hoje, eu as vezes analiso 0 porqué dagquela rigidez do Carlos Leite, o porqué
daguelaforma de ensinar. Porque nés jatinhamos passado do século XIX. Eleera
muito rigido, extremamente. [...] Ele era uma pessoa adoravel, mas entrou nasala
de aula e fechou a porta era uma loucural E agquela vara, era varada mesmo, era
uma coisa extremamente rigida. Esse bendito banquinho do Carlos Leite ele as
vezes fazia ‘tum’ e jogava o banquinho! Ele era de uma rigidez impressionante.
(BELTRAO, 2007)

Como ja mencionado no item 1.1.1, o método disciplinar ganhou forca na Europa,
no século XVII1, no mesmo momento em que o balé se formata nas academias. O contexto
histérico desse periodo, portanto, vinculou a disciplina & metodologia de ensino do balé,
associagdo que permaneceu e se difundiu no tempo. Em inimeras situagdes em nosso pais —
por exemplo, como a descrita acima por Dulce Beltréo (2007) —, houve uma apropriacdo
distorcida no ensino do balé, de forma que, sob o pretexto de buscar a relacdo entre rigor e
aprimoramento técnico, muitos professores faziam uso abusivo de poder sobre seus alunos.
Essa abordagem contribuia na concepcdo de um entendimento de danca que formava
corpos que se distanciavam do que Vianna desejava trabal har:

Uma sala de aula ndo pode ser esse modelo que vemos, no qual a disciplina tem
algo de militar, ndo se pergunta, ndo se questiona, ndo se discute, ndo se
conversa. Com isso, a tradi¢do do balé se perde em repeti¢des de formas, em que
todo trabalho é feito aleatoriamente. [...] A sala de aula massificada tira a
individualidade do auno e, se as pessoas ndo se conhecem nem possuem
individuaidade, ndo ha como participar do coletivo. (VIANNA, 2008, p. 32)

Com a vontade de experimentar criagfes em danga engajadas nessas mudancas
estruturais, entre o final dos anos 1950 e inicio da década de 1960, é criado o Ballet Klauss

Vianna:

% Dulce Beltréo foi integrante do Ballet de Minas Gerais e Ballet Klauss Vianna. Fundadora do Studio Anna
Pavlova, em Belo Horizonte, foi diretora do Palécio das Artes e é professora de Expressdo Corporal da Escola
de Teatro da PUC Minas, desde 2000.
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Levei uma coreografiana qual uma bailarina atravessava o palco vestida de santa
barroca. Era uma proposta bem diferente: no festival so tinha cisne, era morte de
cisne, solo de cisne, voo de cisne. Certa manhd meu cendgrafo perdeu a
paciéncia: ‘O primeiro cisne que eu pegar torgo 0 pescoco’.

Esse foi meu primeiro trabalho coreografico adulto, A face livida. Usei uma
modinhaimperia cantada pela Maria Lucia Godoy, e nele eu buscava a sintese de
uma visdo mineira da danca. Antes de montar o trabalho, fomos todos a Ouro
Preto, andamos pelas ruas, pisamos descal ¢os nas pedras, entramos nos casardes.
O resultado foi um espetéculo com muita gente vaiando, gritando — e uns poucos
aplaudindo. (VIANNA, 2008, p. 38)

O Ballet Klauss Vianna ndo sobreviveu por muito tempo devido a falta de apoio
financeiro e condicdes adequadas de trabalho, mas € interessante notar que, assim como 0
discurso que Vianna proferiu no artigo Pela Criagdo de um Ballet Brasileiro, o Ballet
Klauss Vianna também carregava a vontade de se instaurar a partir de um ideal nacionalista
gue estava em voga na producédo artistica do periodo. Como grande parte da classe artistica,
Klauss Vianna estava em sintonia com diversos movimentos que se manifestavam
contrariamente & ditadura,®* e também expressou busca pela liberdade e autonomia em

seu legado.

Mesmo sem a intencéo de aprofundar essa questéo, pode-se reconhecer uma relacéo
direta com implicagBes vindas dos ambientes estético e politico. A consciéncia maior dessa
relagdo surgiu quando Klauss Vianna foi convidado para ministrar aulas na Escola de
Danca da Universidade Federal da Bahia, em 1963. E também nesse periodo que ele
desenvolve um conhecimento mais apurado sobre as estruturas anatbmicas e o
funcionamento do corpo humano.

O pesquisador percebe a permeabilidade do bailarino enquanto um corpo atento ao

Sseu entorno:

Minha nogdo de arte e de danga mudou muito a partir dai: ndo é s6 dangar, é
preciso toda uma relagéo com o mundo a nossa volta. N&o adianta se isolar em
uma sala de aula, isso leva a um completo distanciamento da vida, de tudo o que
acontece no mundo. O ser humano que existe no bailarino precisa estar atento e

31 No periodo de 1964 a 1985, o Brasil foi governado sob regime militar. Nesse contexto, houveram diversas
manifestagdes artisticas contrérias a repressdo e a censura que se exerciam nesse campo. Entre elas, pode-se
citar as atividades no campo das artes cénicas desenvolvidas no Teatro Galpdo (FOLHA DE SAO PAULO),
Teatro de Arena (FUNARTE), Teatro Oficina (ASSOCIACAO TEATRO OFICINA UZYNA UZONA) e
Ballet Stagium (BALLET STAGIUM).
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receber tudo |4 fora, nas ruas. E impossivel dissociar vida de sda de aula
(VIANNA, 2008, p. 41)

Vianna (2008, p. 41) completa a reflexdo sobre essa experiéncia que durou dois
anos,* dizendo que “ai reside a riqueza dessa vivéncia: a Bahia me abriu as portas para o

exterior, porque até entdo eu vivia apenas no meu interior”.

Anos mais tarde, quando Zélia Monteiro atuou ao lado de Klauss Vianna, aideiade
afetacdo entre corpo/ambiente, ja era totalmente elaborada na pratica. De acordo com a
artista, como ele indicava instrugdes a partir das quais cada intérprete ia construindo seu
procedimento investigativo, “ficou muito claro que a danca acontecia a partir de processos
de oposi¢do ndo s6 no corpo, mas no corpo e no ambiente” (MONTEIRO; BRAVI, 2007).

No final da década de 1970, Klauss Vianna se muda para Sd0 Paulo e assume a
direcéo da Escola Municipa de Bailado, onde encontra bastante dificuldade para lidar com
a instituicdo e as normas que vigoravam, afirmando que o curriculo engessado contribuia
para que funcionarios e professores tivessem pouca vontade de aprender e discutir sobre
danca. Chegou a afirmar que “é impossivel aprender alguma coisa sobre danca em suas
aulas.” (VIANNA, 2008, p. 58). Em 1982, assume a diregdo artistica do Balé da Cidade de
S& Paulo e, concomitantemente, cria o Grupo Experimental,** expandindo o campo de
acdo em danca daguela instituicdo. Com a mudanca de governo e novas exigéncias as quais
ele rgeita, pede afastamento do cargo. Em resposta a essa agao, 0s bailarinos se colocaram
publicamente pedindo sua permanéncia. Contudo, numa atitude que vai ao encontro da

constatacdo feita por Ana C. E. Teixeira (2012) — de que ndo existe didogo entre arte e

32 Depois desse periodo, Klauss Vianna muda-se para o Rio de Janeiro, onde passa a contribuir grandemente
com o teatro, campo em que foi reconhecido, recebendo prémios importantes. O trabalho com os bailarinos
era transformado de acordo com as descobertas feitas no trabalho com o teatro, e vice-versa. Klauss Vianna
percebia que a intencdo dispendida na agdo podia modificar a forma do movimento e, cada vez mais,
trabalhava o corpo entendendo-o nessatotalidade. “Ao todo, foram aproximadamente 25 pegas, dando inicio a
profissdo de preparador corporal, no Rio de Janeiro, nos moldes propostos por Klauss, o que diferia do papel
de coredgrafo, pois buscava instrumentalizar o corpo do ator para as necessidades de um teatro que comegava
arejeitar a supremacia do texto, valorizando a atuagdo e a expressividade corpora.” (NEVES, 2008, p. 29)

3 «Ey era totalmente favoravel aquela gente toda que fazia danca fora do Municipal, fora de um grupo oficial,
gente como Sbnia Mota, Denilto Gomes, Susana Y amauchi, Mara Borba, Ismael Ivo, Jodo Mauricio, Mazé
Crescente, gente talentosa que trabalhava sozinha e sem espaco para ensaiar. E me perguntava: o que
aconteceria com essa gente toda no municipal? Minhaideia era dar a eles a possibilidade de espagco e materia
para que criassem e mostrassem seu talento. Dessa forma, criel 0 Grupo Experimental, primeiro do género em
toda a histéria de grupos oficiais no pais.” (VIANNA, 2008, p. 64).



40

Estado —, Vianna opta pela abdicacdo de sua fungéo, decidindo que nunca mais trabalharia
em umainstituicdo oficial.

Nesse mesmo periodo, Rainer Vianna (1958-1995), filho de Klauss, casa-se com
Neide Neves. Juntos, 0 casa se dedicou a estruturar a metodologia de trabalho
desenvolvido ao lado de Klauss Vianna, reconhecendo a necessidade de elencar alguns
principios e instrugdes fundadores desse pensamento. Segundo Rainer Vianna: “ha
diferenca entre um aluno que se transforma em professor e outro que estuda para ser
professor” (VIANNA apud MILLER, 2007, p. 17).

Neide Neves (2008, p. 40) elenca esses principios.

Alguns principios sobre os quais estdo baseadas as instrucBes podem ser
enunciados desta maneira

Autoconhecimento e o autodominio sd0 necessarios para a expressdo do
movimento;

Sem atencdo ndo ha possibilidade de autoconhecimento e expressio;

E preciso buscar estimul os que gerem conflitos e novas muscul aturas para acessar
0 NoVo;

Das oposi ¢des nasce 0 movimento;

A repeticdo deve ser consciente e sensivel;

A danca esta dentro de cada um;

O que importa ndo é decorar passos, formas, mas aprender caminhos para a
criacdo de movimentos;

Danca évida

A autora segue enumerando e descrevendo os “topicos fundamentais de trabalho:
apoios, transferéncia de apoios, resisténcia e oposicdo, direcionamentos 0sseos, espaco

articular, intencao e contraintencdo” (NEVES, 2008).

E importante frisar que tal sistematizagdo, assim como o emprego do nome Técnica
Klauss Vianna, ndo foram decisdes tomadas pelo criador. De acordo com Neide Neves
(2008, p. 38), “Klauss era arisco ao termo técnica, talvez porque o interpretasse como
sinbnimo de vocabulario fechado, com regras rigidas e fixas.” Contudo, explicita que,
“dezesseis anos apds a morte de Klauss, podemos ver tragos de sua obra em evolugao.
Muitos intérpretes nas areas de danca e teatro tém no corpo as instrugdes assimiladas em
anos de trabalho com Klauss.” (NEVES, 2008, p. 36). A esse trabalho, o qual deixou tragos
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ao longo do tempo, a autora — junto a Rainer Vianna — deu o nome de Técnica Klauss
Vianna, sistematizando-o em um modelo didatico metodologico. Portanto, as abordagens
gue se referem ao trabalho de Klauss Vianna como Técnica Klauss Vianna consistem em
uma leitura feita por alunos e colegas que, a partir da intimidade desenvolvida com o
pensamento do mestre, julgaram conveniente tal denominagdo. Nesta dissertacdo, essas
abordagens seréo de grande valia sempre que encontrarem similaridade com a leitura que é

feitaagui sobre do trabalho desenvolvido por Zélia Monteiro.

A pesquisadora Vaéria C. Bravi (2014), que colabora com Zélia Monteiro em suas
producgbes, quando reflete sobre o legado desse criador, também entende sua proposta dessa

maneira

Ent&o eu acho que sim, Klauss Vianna trabalha com uma técnica corporal. E ndo
da parafalar de técnica sem falar de método. Quando se fala de método, tem que
se pensar na metodologia e ndo na sistematizacdo especifica de uma ordem de
acontecimentos das coisas. Uma coisa metddica € diferente de se pensar na
guestdo da metodologia. Metodologia implica um modo, uma nogéo de corpo. O
Klauss tem um método porque traz uma metodologia. E uma maneira de se tratar
do corpo, uma maneira de se usar 0 corpo que tem principios e fundamentos, que
ndo tem como base a visdo mecanicista do corpo. Entdo a metodologia Klauss
Vianna implica em um paradigma néo cartesiano, implica em um paradigma da
complexidade. Ent&o, como dizer que ndo é método? (informag&o pessoal )**

Em uma conversa entre Valéria C. Bravi e Zélia Monteiro (2007) publicada no site
Acervo Klauss Vianna, Zélia Monteiro fala sobre a intima relacéo entre a metodologia que

Klauss Vianna desenvolvia e suarelagdo com uma visao estética, trabalhada pela artista:

Ficou muito claro para mim que o trabalho do Klauss ndo era sé um trabalho
pedagégico que dava uma estrutura para o corpo, melhorando o conhecimento
anatdémico, ou a clareza sobre os movimentos. O trabalho do Klauss propunha um
jeito de dancar. Para mim, isso ficou muito claro: tinha um jeito de dancar
Klauss. (MONTEIRO; BRAVI, 2007)

E interessante notar que, no recorte feito acima sobre a trajetoria de Klauss Vianna,
se pode reconhecer, de fato, que o pesquisador dava inicio a uma acdo artistica e outra

pedagdgica a0 mesmo tempo, em varios momentos descritos. Tais ambientes caminhavam

3 Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Valéria C. Bravi para esta dissertacéo.
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juntos no percurso do criador que, segundo a pesquisadora Valéria C. Bravi (2014), foi
responsavel por inaugurar uma nova abordagem no campo de producéo em danga na cidade
de S&o Paulo:

O Klauss tinha um discurso, e por isso nossa geragao Se gpaixonou por ele, que
trazia aideia da danca propria de cada um. A questdo da autoria. Eu acho que ele
foi o grande introdutor, na danca contemporénea agui em S8 Paulo, dessa
questio da dramaturgia da fisicalidade®, da prépria autoria. (informagéo
pa|)36

E continua, dizendo que:

Klauss Vianna, a meu ver, foi o precursor, aqui em Sdo Paulo, ao criar
instrumentos técnicos que ndo fecham, ndo engessam a possibilidade do gesto
dancante. Acho essa a grande sacada do Klauss Vianna, na hora que ee vai
trabalhar com a danga criativa, a danca livre, a exploragdo do movimento, a
improvisagao em cena, enquanto linguagem cénica. (informagéo pessoal)*’

Com essas idelas, Klauss Vianna seguiu sua investigagdo em danca e, em 1985,
criou um grupo de pesquisa, inicialmente com 15 pessoas,*® com as quais experimentou o
que seria 0 “movimento verdadeiro” ou “original” (MONTEIRO; BRAVI, 2007), ideia que

mais tarde seria entendida por Zélia Monteiro como uma pesquisa de improvisagéo:

Ele ndo dava esse nome de improvisag&o. Eu € que relaciono com improvisagéo.
O que Klauss perseguia muito era essa coisa do movimento verdadeiro, o
movimento original. Ele ndo queria formas prontas, estereotipadas. Vocé estava
sempre em busca de como vocé estava se configurando naguele momento. Porque
se vocé configurou essa tensdo ontem ou quando vocé era pequena, ou nesses 40
anos de vida, tudo bem, essa tensdo esta configurada ali e faz parte de vocé hoje.
(MONTEIRO; BRAVI, 2007)

% De acordo com a pesquisadora Silvia Maria Geraldi (2008): “E principa mente nos finais da década de 1970
einicio dos anos 80 que o debate em torno do conceito de dramaturgia— para a ém da sua simples associagao
com o texto teatral — ganhara destaque nos meios artisticos, académicos e de comunicacdo (BRAVI, 2002). A
fim de dar conta dos fendmenos em expansdo, novas terminologias seréo cunhadas. dramaturgia da danca,
dramaturgia do corpo, dramaturgia da fisicalidade, dentre outras.” (GERALDI, 2008, p. 186).

% Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Valéria C. Bravi para esta dissertacéo.

37 Ver nota 36.

% | nicialmente, o grupo era formado por: Alice Leopoldo e Silva, Beatriz Cardoso, Claudia Ridlewsky, Duda
Costilhes, Ethel Scharff, Gisela Allegro, Helena Bastos, Henrique Stroeter, 1zabel Costa, Luiz Vasconcelos,
Marcos Verzani, Patricia Noronha, Silvia Rosenbaum, Zelia Monteiro, Zé Mario Brasiliense. (Informagdo
concedida por ZéliaMonteiro).
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A artista segue dizendo que as experimentacdes tinham o objetivo de comunicar
algo sobre aguele corpo, e que, para tanto, deveria estar atento a configuracdo que assumia

no momento em que a danga acontecia

Mas para aquilo ser expressivo de acordo com o Klauss, vocé tinha que dar uma
leitura no momento presente para aquela tensdo que se configurou durante 40
anos; sendo, ele chamava aquilo de formal, de esterettipo e ndo se interessava.
Ent&o vocé tinha que reconfigurar suas tensdes naguele momento, mesmo que
elas tivessem sido construidas em 40 anos de vida, para que sua danca tivesse
algo de origina, algo de verdadeiro. Entdo essa reconfiguragdo, essa
originaidade tinha a ver com 0 momento. [...] Por isso que eu acho que tem a ver
com aimprovisagéo, porgue vocé tinha que estar ligado no que esta acontecendo
agora. (MONTEIRO; BRAVI, 2007)

Essa pesquisa resultou no espetaculo D&-da corpo,® que teve sua estreia em 1987
com somente trés bailarinos: Zélia Monteiro, Duda Costilhes e |zabel Costa. Esse trabalho
€ muito importante para o desdobramento do trabalho artistico de Zélia Monteiro, pois,
além de ser premiada pela Associacdo Paulista dos Criticos de Arte (APCA) na categoria
Revelacdo Bailaring, foi a primeira vez que a artista pode experimentar a improvisacéo em
danca, ndo somente como um recurso em sala de ensaio, mas como o préprio meio de

contato com o publico:

O Da&-da era improvisado. O que se foi escolhendo foram estruturas musicais
para serem utilizadas. Entdo tinha um fio condutor através da mdsica, por
exemplo. E na danca a gente trabalhava com algumas especificidades que a gente
tinha pesgquisado. (MONTEIRO; BRAVI, 2007)

Zélia Monteiro segue contando sobre 0 processo de criacdo do trabalho, elencando

0s trés momentos cénicos que aconteciam em D&-da cor po:

Na primeira parte a gente trabalhava com o que a gente chamou na época de
contencdo do movimento para, contendo 0 movimento, acionarmos toda a
muscul atura do corpo, mas sem expansao espacial — contendo toda a intencédo da
acdo muscular, conté-la e ndo expandi-la no espaco. [...] Tudo isso para deixar

% Da-da Corpo estreia em 17 de novembro de 1987, no Teatro Cultura Artistica, com Duda Costilhes, |zabel
Costa e Zélia Monteiro. Trilha sonora a0 vivo com Jodo de Brugd (voz percussdo-solo), Nahim Marun
(piano), John Boudler naregéncia do cora e do grupo de percussdo; Carlos Kater na diregdo musical; e Mé&rio
Drumond na producdo e coautoria do argumento e roteiro. Klauss ganha Prémio APCA pela pesquisa e Zélia
e Duda bailarinos revelagdo. (ACERVO KLAUSS VIANNA). Existe registro disponivel desta obra artistica
no Acervo Mariposa (para mais informagdes, consultar http://acervomariposa.com.br/site/).
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essa musculatura pronta para, numa segunda parte, comecar a desenhar no
espaco. Na segunda parte a gente podia desenhar no espaco, mas o que acontecia?
A gente tinha muito mais certeza da intencdo que a gente ia desenhar, ja tinha
passado por um processo de escolhal...] A terceira parte também tinha premissas
para trabalhar, era assm o Da-da. Tinha uma coisa muito elaborada, em termos
de pesquisa corpora. (MONTEIRO; BRAVI, 2007)

Zé&ia Monteiro explica também que, antes de comecar propriamente a criacdo do
espetaculo, Klauss Vianna ja havia trabalhado alguns preceitos técnicos com seus
bailarinos, processo que foi selecionando os integrantes que permaneceriam no grupo.
Faziam parte desses principios o trabaho com as articulacbes e o reconhecimento de
padrbes posturais:

Antes de trabalhar com essa questao de usar os estimul os sonoros ou visuais para
conter as suas intengdes, a sua vontade na sua musculatura sem expansdo
espacial; antes disso, tem que trabalhar como preservar espaco articular. Tem que
trabalhar com a desestruturagdo das tensfes pessoais porque, sendo, VOcé ndo
consegue fazer contengdo das intengbes. Um estimulo de tensdo que venha de
fora, vai sempre te levar para a tensdo que vocé jatem, seja nalombar, no joelho
ou na cervica. Por isso vocé tem que trabalhar antes uma coisa de soltar um
pouco suas tensfes pessoais; para reconhecé-las. (MONTEIRO; BRAVI, 2007)

Segundo Zdlia Monteiro, Klauss Vianna se utilizava de referéncias corporais da
cinesiologia, mas também da psicologia, principalmente da corrente reichana®® Ela
considera ainda que todas referéncias eram fruto de experiéncias vivenciadas por
Klauss Vianna, como, por exemplo, a relagéo entre pontos de tensdo (as quais ele abordava
para trabalhar a qualidade expressiva dos bailarinos), e os anéis de tensdo (couragas) de
Reich.

Assim, Zélia Monteiro frisa que no traba ho artistico de Klauss Vianna, o estudo de
tensbes musculares era muito importante a fim de entender como sua variagdo poderia
transformar a dramaturgia® da danca.*> A exploracéo dessas tensdes poderia amplificar as

possibilidades de construcdo de sentido dramatUrgico frente ao publico:

“0 Wilheim Reich (1897-1957), psicoterapeuta ucraniano, escreveu o livro A fungéo do orgasmo, no qual fala
sobre a relacéo entre a energia sexual contida e as tensdes musculares que cada pessoa desenvolve ao longo
de suavida

“! Dramaturgia da danca é entendida nesta dissertacdo a partir de Hercoles (2005), como aquilo que é
comunicado pela danca a partir da materialidade do corpo que a eabora. Portanto, ndo diz respeito a
narrativas ou ideias concebidas a priori €/ou independentemente do movimento.
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Antes disso a gente explorou essas tensdes pessoais, caricaturou, fez caricatura
das proéprias tensbes para conhecé-las. A gente tinha que dancar as préprias
tensdes na frente dos outros e todo 0o mundo ria. As vezes eu estava fazendo a
professora de balé e eu tinha que localizar os musculos que usava para dar aulade
balé e criar uma danga com essa musculatura. Tudo isso para limpar, isso ndo foi
para o espetaculo, isso era para limpar e para a gente ser capaz de fazer alguma
outra relacgo com as tensdes musculares, que ndo fossem as de sempre — as da
professora de balé, as da Zélia esposa, as da Zélia filha... Entdo a gente estudou
muito isso, estudou trabalhando, ai no corpo. (MONTEIRO; BRAVI, 2007)

Sobre o trabalho de reconhecimento da estrutura anatdmica do corpo:

Antes disso vocé tem que entender direcdo Gssea, conseguir organizar um pouco
seus 0ssos e as direcbes deles, para os musculos trabalharem com um
encurtamento de fibra mais ideal para depois vocé poder tencionar, encurtar a
fibra muscular, de maneira potencia de soltar o gesto. Porque ndo é aquele
encurtamento de lombar de quem tem lordose. Para vocé ser capaz de encurtar a
muscul atura para conter umaintencdo que depois vocé vai expandir, ai 0 masculo
alonga de novo, ele expande outra vez e desenha. Uma pessoa com lordose ndo
consegue pegar essa contengdo de energia muscular e desenhar, ela ndo consegue,
a fibra ndo aumenta; s6 esta encurtada, sO estd vivendo uma situacdo.
(MONTEIRO; BRAVI, 2007)

Depois de vivenciar o processo criativo de D&-da corpo, Zélia Monteiro pode
concluir que existia uma especificidade no trabaho artistico de Klauss Vianna que diferia

da abordagem do pesqguisador enquanto professor de danca/movimento:

Eu vejo uma diferenca muito grande nisso: fazer aula com o Klauss é uma coisa;
ser bailarina a servico do Klauss é outra. Paramim fez uma diferencatotal, eu fiz
aula com €ele dois anos, depois trabalhel com ele mais seis como bailarina,
totalmente outra coisa. Porque ai € que vocé entra em contato com a danca que
elevislumbrava. (MONTEIRO; BRAVI, 2007)

Para Zélia Monteiro, as transformacdes realizadas por Klauss Vianna no ambito do

ensino de danga se concretizaram porque estavam implicadas em uma visgo estética:

Por isso ele renovou o ensino, porque ee tinha um desgo estético de ver
determinada danga. Entdo para ver aquela dancga ele tinha que ensinar o corpo
daguele jeito. N&o podia ensinar o corpo de um jeito tradicional, porque sendo ele
ndo iaver esse resultado que el e buscava. (MONTEIRO; BRAVI, 2007)

“2 | nformagao obtida em encontro de grupo de estudos sobre improvisagao, redizado na Sala Crisantempo, no
dia 26 de abril de 2014, sob orientagdo de Zélia Monteiro.
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Zé&ia Monteiro frisa mais uma vez a relacdo intrinseca entre produgdo artistica e

pedagdgica na atuacéo de Klauss Vianna:

O que eu quero frisar € que ele era um artista, tinha um desgo estético, uma
preocupacdo como criador e que, trabalhando com ele no D&-da, isso ficou muito
evidente para mim: o que ele queria da gente ndo era apenas corpos mais habeis,
corpos melhor traba hados, mais anatémicos e mais naturais, ndo... ia muito além.
Vocé precisava compreender principios do seu corpo cotidiano, e ser capaz de
criar, entendendo a questdo das oposi¢des no corpo, no espaco, na musica, No
jeito de ouvir a misica. Era baseado também em questfes do humano, do corpo
sensivel que é capaz de captar e fazer leituras e dar respostas no ambiente, um
corpo que é permedvel, nesse sentido. E é preciso vocé ter um preparo técnico
para se capacitar a estar nesse lugar, afazer a danca dessaforma, adancar a partir
dai. Como o corpo ja é dramaturgia em si, entdo se trata de saber como aproveitar
essa dramaturgia que 0 corpo ja traz para redizar o ato da danga diante do
publico. (MONTEIRO; BRAVI, 2007)

Vale ressaltar que o conceito de dramaturgia do corpo que danca elaborado por
Zé&ia Monteiro é completamente coerente com ateoria de Helena Katz e Christine Greiner
(2008) sobre a relacdo entre o movimento do corpo e o fato desse sempre comunicar a S
mesmo: “é o movimento que faz do corpo um Corpomidia” (GREINER, 2008, p. 113); isto
€, por meio do movimento, inerente a0 corpo Vivo, esse se da a ver tal como € em sua

materialidade e relagdo com o mundo.

Assim, a pesquisadora Valéria C. Bravi define que a especificidade da abordagem
de Zélia Monteiro sobre Klauss Vianna se da a partir do fato da artista ter vivenciado a
experiéncia de trabahar ao lado dele, ndo somente como auna, mas também em um

processo criativo/artistico:

Para falar o que é especifico da Zélia, € importante ter antes o discernimento de
que a Zéliatem uma leitura do Klauss Vianna a partir da convivéncia com ele no
desenvolvimento de seu pensamento pedagdgico, didéico e artistico.
Evidentemente, toda sua trajetdria tem um modo especifico dela trazer a questéo
do Klauss. O pensamento do Klauss, que aborda também o como lidar com a
guestdo da autonomia tanto do criador como do professor, ndo pode seguir
nenhuma cartilha, pois ndo é nenhum sistema engessado. E um sistema que
propicia essa autonomia sob a perspectiva de que vocé pode estar sistematizando
questBes que esse mestre trabalhou. S6 que quando o discipulo, com essa
autonomia, vai trabalhar essas coisas do Klauss, ndo é mais o Klauss, é também o
Klauss, ndo é? Entdo a Zélia ja tem como caracteristica dela trabalhar com as
coisas do Klauss. (informacéo pessoal )*

“3 Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Valéria C. Bravi para esta dissertacéo.
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Bravi finaiza dizendo que, no pensamento de Klauss Vianna, o bailarino ou
professor que ira fazer uso dessas ideias tem autonomia para se apropriar delas e criar a sua

proposta. Nesse sentido, considera que:

Klauss Vianna traz essa responsabilidade, e acho que é esse o ouro que a Zélia
trouxe do trabalho com ele — que outros grupos que estudaram esse artista ndo
trazem — que é a questdio da improvisagdo em cena, onde vocé é o autor
dramatlrgico no ato, junto com 0s outros que estdo em cena. Esse € o grande
desafio que Zéliatrouxe a tona enquanto discusszo. (informagdo pessoal )™

Dessaforma, a seguir serd abordada a fase em que a artista Zélia Monteiro comeca a

produzir sua danca de maneiramais autoral.

Imagem 7 — Zélia Monteiro, Duda Costilhes, |zabel Costa e Klauss Vianna.
Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.

“ Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Val éria C. Bravi para esta dissertaczo.
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Imagem 8 — Duda Costilhes, Zélia Monteiro, |zabel Costa e Klauss Vianna em ensaio aberto de Da-da Corpo.
Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.
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Imagem 9 — Zélia Monteiro em ensaio aberto de Da-da Corpo.
Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.

1.3 Zdia-criadora

Em 1988, Zélia Monteiro estreou seu primeiro trabalho autoral, Estudo n. 1, no
SESC Anchieta. Era um dueto entre dancga e voz, em parceria com Madalena Bernardes,
onde a artista pesquisava em seu corpo um aspecto da organizacdo corporal do balé, o en
dehors, extrapolando os codigos convencionais elaborados a partir dessa musculatura,

usando-o como um principio para improvisacéo. A voz de Madalena Bernardes servia
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como um estimulo que disparava a resposta no corpo da artista. O figurino, de Tereza
Monteiro, sua irma, era extravagante, constituido somente por um shorts e um penteado

feito com sab&o (ver DV D anexo).

Em entrevista concedida para esta dissertacdo (Anexo I, p. 147), a artista fala sobre
sua inquietagdo como criadora nesse trabalho no qual é possivel reconhecer os cruzamentos
gue estabeleceu entre tracos do percurso que ela havia realizado até entéo — principal mente
a base construida na danca cléssica italiana — e a pesquisa desenvolvida ao lado de Klauss

Vianna, que parte do movimento do/no corpo para elaborar a dramaturgia da danca:

Como investigagdo, minha questdo era: “Sera que se eu me apoiar nos musculos
do en dehors sem virar as pernas e pés para fora, vou ‘enlevar’ o publico da
mesma maneira que o balé classico?” Considerando que o balé classico tem uma
magia que se aproxima de um romantismo e muitas vezes toca emociona mente,
encanta, talvez sgja dgo meio inconsciente que eu ndo sei bem o que é. Observo
que balé classico bem dangado toca um pouco nesse lugar. Entdo eu pensei: “Seré
gue o gque toca no balé ndo é a forma — a bailarina que passa voando, a sapatilha
de ponta, o tutu, o brago que faz aguela segunda arabesque? Ser& que o que toca
€ esse corpo, desenhado dessa maneira, com estes musculos, com este preparo,
com este tipo de apoio muscular?” E apostei nisso.

A artista relaciona essas questdes ao pensamento de Klauss Vianna:

Isso tem alguma relagdo com o Klauss, pois ele falava que as musculaturas
profundas, as camadas que estdo por baixo dos musculos superiores mais
préximos da pele, s8o a musculatura da emocgdo. Quando a gente se apoia nisso,
pode trabalhar de forma mais eficaz com as emogdes humanas do que quando
exercemos agBes como correr, fazer grand jeté, subir a perna ou levantar um
piano. As musculaturas dessas acgfes sdo mais superficiais. Claro, a gente precisa
delas para viver e para dangar. Mas a musculatura das emogdes ndo S0 essas.
(MONTEIRO, Anexo |, p. 147-8)

Relacionando também esse entendimento de corpo as instrucdes de sua professora

de cléssico, MariaMel6, ZéliaMonteiro afirmater elaborado suas ideias:

Essa ideia coincidia um pouco com o que minha professora de balé, dona Maria
Meld, falava. A perspectiva dela, asssim como a do Klauss sobre as muscul aturas
profundas relacionadas & emocao, e aideia desse texto que falava do en dehors,*®
me fizeram apostar nessa questdo do en dehors ser 0 que enleva o publico. E foi

“5 Em trecho anterior da entrevista, Zélia Monteiro diz ter se valido de um texto cujo assunto era a rotagéo en
dehors do bal é cléssico. Paramais deta hes, ver entrevista na integra ao final desta dissertacdo (Anexo I).
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surpreendente mesmo, porque na estreia — nem tem video da estreia, ninguém
filmou — o publico choraval (MONTEIRO, Anexo |, p. 148)

O pesquisador e professor de danca Hubert Godard (1998) também trata dessas
musculaturas mais profundas, evidenciando que elas sd0 as responsavels pela organizacdo
postural. Como nossa postura € bipede e, portanto, demanda uma agdo contr&ria a forga da
gravidade, o autor usa o termo “antigravitacional” para se referir a acéo dessa musculatura.
Godard sublinha que arelacdo com o peso, especifica e individual, ja comunica um projeto
sobre 0 mundo antes mesmo de qualquer movimento ser projetado no espaco. Por isso, ele

chamou de “pré-movimento” essa atitude em relacao a distribuicdo de peso em cada corpo.

O pré-movimento age sobre a organizacdo gravitacional, isto €, sobre a forma
como O sujeito organiza sua postura para ficar em pé e responder a lei da
gravidade, nessa posicdo O sistema dos musculos antigravitacionais, cuja acdo
escapa em grande parte a consciéncia e a vontade, é encarregado de assegurar
nossa postura. Sao esses misculos que mantém nosso equilibrio e que nos
permite ficar em pé sem que tenhamos que pensar. (GODARD, 1998, p. 14)

E possivel estabelecer relacio entre a musculatura que Zélia Monteiro pesquisava

em Estudo n.1 e o pré-movimento definido por Godard, umavez que:

S&0 ainda esses mUscul 0s que registram as mudangas de nossos estados afetivo e
emocional. Assim, toda modificacdo de nossa postura terd uma incidéncia em
nosso estado emociona e, reciprocamente, toda mudanga afetiva provocara uma
mudanga, mesmo que imperceptivel, em nossa postura. (GODARD, 1998, p. 14)

E interessante notar que a concepcdo de Estudo n.1 carrega uma sintese de como
viria a se desdobrar a obra de Zélia Monteiro como um todo: a possibilidade de, a partir do
emparelhamento das duas linhas principais de sua formagao, elaborar hipoteses que, ao

serem investigadas no/pelo corpo, so capazes de dar origem a uma nova informacao.

O pesquisador Jorge de Albuquerque Vieira, apoiado em uma Teoria Geral de
Sistemas, indica que “um sistema pode ser conceituado como um agregado de elementos
que sdo relacionados entre si ao ponto da partilha de propriedades” (VIEIRA, 2006, p. 88).
Considerando a fala de Helena Katz e Christine Greiner (2008), na qual o corpo humano é

constituido por um arranjado temporalizado das informagdes, pode-se entender que a danca
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de Zélia Monteiro é resultado das informagdes que formam suas experiéncias em danca,
transformadas pelas outras informagdes de seu corpo/ambiente. Experimentando a
musculatura — que ndo era “atlética” — trabalhada por Maria Mel6, e as musculaturas da
emocao pesquisadas com Klauss Vianna, Zélia Monteiro encontrou um modo especifico de
trabalhar a partir das similaridades entre essas duas informagdes distintas que, em Estudo
n.1, permitiram a artista experimentar organizar o corpo com a musculatura e apoios
caracteristicos do baé. Porém, o fato de ndo se desenharem as formas codificadas

transformava aquilo que a danga comunicava ao publico.

Segundo ValériaC. Bravi (2014):

Zélia inverteu o baé e levou as Ultimas conseguéncias todas as orientacdes
presentes no pensamento estético de Klauss Vianna, trabalhando com as mesmas
muscul aturas, mas dando um outro grau de dramaturgia para €las. S0 as mesmas
musculaturas do balé, mas com outra dimensdo dramatlrgica, outra qualidade
expressiva. (informago pessoal)*®

E continua dizendo que: “Ao desconstruir essa referéncia do balé a partir do

trabalho do Klauss, Zéliarevela as flutuacdes*’ de sentido dramat(rgico nessas figuras.*®

De acordo com a pesquisadora Neide Neves (2008), essa estratégia que procura a
comunicacdo a partir da organizacdo do proprio corpo enquanto danca jé era explorada por

Klauss Vianna sob um outro panorama:

Klauss usava o0s termos “expressdo” e “inten¢do” do movimento, algumas vezes,
buscando o mesmo que, hoje, se denomina “informacéo”, que emerge em um
movimento. Considerando que o corpo é um texto que estamos capacitados aler,
€le esta sempre expressando algo, informando. (NEVES, 2008, p. 43)

“6 Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Valéria Cano Bravi para esta dissertaczo.

*" De acordo com Vieira (2008), o termo flutuacéo é usado por Ilia Prigogine nas obras Order through
Fluctuations: self organization and social system (1976); From being to becoming (1980) e A Nova Alianca
(1984), referindo-se a uma grande alteracdo que um sistema sofre em seus aspectos, de modo que € obrigado a
se reorganizar. Vieira utiliza o termo crise como sindnimo para flutuagéo nesse sentido (VIEIRA, 2008, p.
47).

“8 \er nota 46.
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Novamente, pode-se emparelhar a ideia de comunicagdo a partir da musculatura

profunda com a proposta de Hubert Godard (1998):

Podemos, ento, distinguir movimento e gesto. Movimento é aqui compreendido
como um fenbmeno que descreve os deslocamentos estritos dos diferentes
segmentos do corpo no espago, do mesmo modo que uma méquina produz
movimento. Ja gesto se inscreve na distancia entre esse movimento e a tela de
fundo tonico-gravitacional do individuo, isto & o pré-movimento em todas as
suas dimensBes afetivas e projetivas. E exatamente ai que reside a expressividade
do gesto humano, expressividade que a maguina ndo possui. (GODARD, 1998, p.
17)

Vae pontuar que aquilo que Hubert Godard nomeia de pré-movimento ja é
considerado nesta pesquisa como movimento em si, no sentido de constituir uma agéo no
tempo, e ndo algo que antecede essa agdo. Isso porque, uma vez que é resultado de
acomodacdes entre 0s meios externo e interno ao corpo, 0 “pré-movimento” demanda a
reorganizacdo de estruturas do tecido vivo do corpo. Portanto, é uma agdo que envolve
movimento no tempo (DAMASIO, 2000).

Nesse sentido, Vaéria C. Bravi também identifica outro aspecto do trabalho de
Klauss Vianna que permanece na obra da artista: a pesquisadora diz que, arelacdo entre os
ambientes externo e interno do corpo no momento presente era muito abordada no discurso
de Klauss Vianna, e Zélia Monteiro teria se apropriado desse assunto, transformando-o em

sua pesquisa.

Para a artista, 0 corpo quando danca deve estar sempre em estado de atencéo e
escuta ap que acontece internamente e no ambiente ao seu redor, pois o gesto que configura
a danca € sempre resultado dessa relacdo especifica. Por esse motivo, ela considera que a
danca se realiza sempre pontualmente. Valéria C. Bravi lembra que “tem essa questdo na
nomenclatura que ela usa hoje: a coreografia do instante”.***° Bravi segue dizendo que,
para ela, 0 modo como a artista trabalha configura o desdobrar de um pensamento que
abarca ndo s6 uma obra determinada, mas um conjunto de agdes relacionadas a0 modo

como Zélia Monteiro trata a danga como forma de conheci mento:

49 7é&liaMonteiro elegeu esse nome a partir daleiturada obra A intuicio do instante, de Gaston Bachelar.
% Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Valéria Cano Bravi para esta dissertagzo.
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Eu insisto com a Zélia que eu ndo acho que deva ser usado o termo pesquisa de
linguagem para seu trabalho, acho que é um pensamento estético que necessita,
sim, da pesquisa, exploragdo, investigacdo a cada processo de criagdo porque,
como nhdo trabalha com o pré-codificado, sempre exige investigar e pesquisar sob
a perspectiva de explorar novas possibilidades de organizagdo do movimento.
(informag&o pessoal)>

Estudo n. 1 teve grande repercussdo em Sdo Paulo e Zélia Monteiro foi premiada
pelo Governo do Estado de S&o Paulo com o Prémio Lei Sarney como Intérprete Destaque.
Nos anos que se seguiram, a artista continuou atuando, sendo novamente premiada pela
Associacao Paulista dos Criticos de Arte (APCA), em 1992, dessa vez na categoria Melhor
Criadora/Intérprete pelo espetaculo Pica Pao Brasil — ideia original de Klauss Vianna
colocada em prética por Z&ia Monteiro e Danilo Tomic®® apés sua morte (ACERVO
KLAUSSVIANNA).>

Entre os anos de 1993 e 1997, Zélia Monteiro passa uma temporada em Paris, com
financiamento da Bolsa Vitae de Artes para pesquisa coreografica, em projeto realizado em
conjunto com Duda Costilhes com o intuito de dar continuidade ao trabalho que a dupla
desenvolveu com Klauss Vianna (ver DVD anexo). Nessa fase, a artista também atuou ao
lado de Marie Madelaine Beziérs (Coordenacdo Motora), Ivonne Berge (Improvisacéo para

Criancas), Peter Goss e Mathilde Monnier (Danca), entre outros.

Quando retorna ao Brasil, € novamente premiada pela Associacdo Paulista dos
Criticos de Arte (APCA) na categoria de Melhor Bailarina/Intérprete pelo espetaculo Cé vai
indo ou vem vindo? (1998) e, desde entdo, vem produzindo sistematicamente no campo da
danca contemporanea, consolidando um pensamento estético que se desdobra nos diversos

ambitos nos quais atua.

*! Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Valéria C. Bravi para esta dissertacéo.

*2 Danilo Tomic é musico. Realizou trabalhos com Zélia Monteiro e Klauss Vianna.

%3 Disponivel em http://www.klaussvianna.art.br/Arquivos/2607/930106-SP-1LU-PRO1-12.pdf. Acesso em
jan 2014. Trechos  de Pica Pao Brasil podem ser assistidos  em: <
http://www.klaussvianna.art.br/busca_deta hes.asp?busca=video& x=14& y=9& outros=1>.
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Em 2003, Zéia Monteiro cria o Nucleo de Improvisagdo, iniciando, em conjunto
com um grupo de artistas de diversas &reas (artes cénicas, artes plasticas, musica, danca,

iluminagdo) uma pesquisa com foco naimprovisagdo enquanto linguagem.

O primeiro projeto do grupo, realizado com incentivo fiscal, foi contemplado pelo
Prémio Funarte de Danca Klauss Vianna (2006), e tinha a proposta de resgatar
procedi mentos realizados em conjunto com o pesquisador no processo de criacdo de Da-da
corpo. Em seguida, o grupo foi contemplado em vérias edi¢cbes do Programa Municipal de
Fomento & Danca para a cidade de S&o Paulo, realizando os espetaculos Area de Risco
(2008), Por que tenho essa forma? (2009), Espetaculos Imprevisivels (2010), Desvio para

o chao (2012) e Coisas que se poderia dizer sobre o fim (2013).>*

Além desses projetos, Zélia Monteiro realizou também os solos 6 Estudos para
Flutuar (2010) e Dancas passageiras (2013) (ver DVD anexo). No primeiro, ela atuou
como convidada da 5° edicdo do programa Artista da Casa, do Teatro de Danca, trabalho
gue Ihe rendeu mais um prémio dado pela Associacéo Paulista dos Criticos de Arte (APCA)
na categoria Melhor Criadora/lntérprete. O segundo solo teve sua pesquisa desenvolvida
com subsidio do Programa Rumos Itall Cultural Danca, em um projeto contemplado pelo

Prémio Funarte Petrobras de Danca Klauss Vianna.

De acordo com Valéria C. Bravi (2014), arealizac8o desses dois solos representa o
ciclo de uma grande mudanca na trgjetoria da artista. Primeiramente, por conta da
recuperacdo completa de sua salde apds ter passado, nos anos de 2007 e 2008, por duas
cirurgias graves para colocacdo de protese de quadril, depois de ter sido diagndstica com

artrose avancada.

Valéria C. Bravi também associa esse processo ao desenvolvimento de autonomia

gue foi se consolidando de forma ainda mais proeminente natrajetéria de Zélia Monteiro:

* Area de Risco (2008), Por que tenho essa forma? (2009), Espetaculos Imprevisiveis (2010) podem ser
assistidos em DVD anexo.



56

Ai fica interessante, para mim, pensar a autonomia. Porque é a Mulher Zdia.
Ent8o, na carreira da artista, esta presente a adolescente Zélia, a jovem Zélia, a
esposa e mae Zélia, e aMulher Zélia, que teve que colocar préteses na cabega do
fémur. O que significa isso para uma bailarina? Para alguém que é artista da
danca, formada em balé classico. (informagéo pessoal)*®

A pesqguisadora lembra de um trabalho anterior da artistano qual o problemacom as
pernas foi 0 motivo principal de sua pesquisa, localizando nesse processo o inicio da

relacéo de parceria entre ambas:

Antes do projeto Klauss Vianna, que resultou no espetéculo Area de Risco, Zélia
produziu um trabalho que foi muito importante para mim, em termos de reflexéo,
realizado no Centro Cultural Banco do Brasil, em cimade um pal co suspenso. Ali
ela levou toda a sua redlidade para a cena, porque ela tinha essa sensagéo. Ela
perdia o chdo. E o trabalho levou isso para as Ultimas consequéncias. Nossas
conversas foram muito fortes porque eu tentava dizer que ela tinha que descobrir
gual era a danca daquele corpo. Ela ndo podia se frustrar com a danca que néo
podiamais fazer. Aquele foi um momento muito dificil.

]

Acho que foi 1a que a gente construiu uma relagéo de confianca. Eu falava: ‘vocé
precisa descobrir essa outra fisicalidade que vocé tem. Vocé ndo vai mais poder
fazer pirueta..” Mas é incrivel que a “figura balética™™® estava 14 S6 que de um
outro jeito. Que sdo essas coisas da memaria corporal, a relagdo com 0 espago,
como €la se relacionava com a organizagdo cinética, s que era uma outra danca.
A depois teve um solo que ela fez no SESI. E depois veio o 6 Estudos para
Flutuar, que foi o grande marco, ap0s as cirurgias, e ela conseguindo construir
um outro corpo, com mais seguranca. (informag&o pessoal )*

Para Vaéria C. Bravi (2014), esse ciclo se completa com a realizacdo do solo
Dancas passageiras (2013), que foi resultado de uma pesquisa desenvolvida em parceria
com outros artistas, de geracOes diferentes e experiéncias diversas com a improvisacao:

Cristian Duarte,®® Tica Lemos™ e Marta Soares.*° Com a realizacso desse solo, a artista se

% Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Valéria Cano Bravi para esta di ssertaco.

% «A 7élia tinha uma formagdo em balé que poucos tém e uma plasticidade que permitia que aquela
musculatura, as cadeias musculares do bal é transmutassem para um outro sentido dramat(rgico, trabahando
as diferentes oscilagdes toni cas daquel as organizagdes. Entdo, como exercicio, vocé pode pegar o Estudo n. 1
e olhar como as “figuras baléticas” aparecem ali. Ndo que ela partisse dessas figuras, ela partia das
musculaturas, das tensdes musculares, mas o baé estd muito impregnado nela, entdo a configuragdo do
movimento dela tem uma coisa muito forte das “figuras baléticas”, sé que essas vem transmutadas no corpo
dela” (Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Valéria Cano Bravi para esta dissertacéo).

" VVer nota 55.

%8 Cristian Duarte é formado pela P.A.R.T.S. (Bruxelas, Bélgica). Hoje, atua como bailarino e coredgrafo.

% |sabel Tica Lemos é responsavel pela introducdo da técnica Contato Improvisagdo no Brasil. Foi uma das
fundadoras e diretora do Esttudio Nova Danca e da Cia. Nova Danga 4. Atua como bailarina e coredgrafa
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lanca em novos desafios, didlogando com diversas abordagens acerca da improvisagéo,

alimentando e ampliando seu universo criativo.

Imagem 10 — ZéliaMonteiro em Estudo n. 1.
Fonte: Acervo pessod de ZéliaMonteiro.

0 Marta Soares tem experiéncia em artes com énfase em danca, atuando nas &reas de danca, performance e
instal agdo coreogréfica.



Imagens 11 a 14 — ZéliaMonteiro em Estudo n. 1.
Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.
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Imagens 15 e 16 — ZéliaMonteiro em 6 Estudos para Flutuar.
Fotos: Vitor Vieira. Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.
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Imagens 17 e 18 — Zélia Monteiro em Dancas Passageiras.
Fotos: Vitor Vieira. Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.
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CAPITULO 2 — A DANCA ENQUANTO PRESSUPOSTO DE UM OLHAR PARA
MUNDO: O RECONHECIMENTO DE UMA EXPERIENCIA

O pesguisador Jorge de Albuguerque Vieira (2008) explicita que tudo o que
congtitui a realidade tende a permanecer, e é assim que qualquer sistema elabora as
informagdes que possam garantir uma melhor adaptacéo ao seu meio. Nessa perspectiva, a
danca é um produto gerado a partir da interacdo corpo/ambiente em um determinado

espago/tempo, enquanto solugdo adaptativa para um corpo em situacdo singular.

De acordo com a pesquisadora Helena Bastos (2003, p. 22), “uma vez que 0s
processos de contaminagdo com o mundo sdo coevolutivos, corpo e ambiente, nao
apresentam uma relacdo causal unilateral. Um contamina o outro”. A partir dessa
afirmacdo, a pesquisadora considera que as coreografias que cria sdo resultado de
experimentactes que, ao se realizarem no corpo, permitem que esse elabore conceitos; isto
€, a danca € um modo de testar ideias no ambiente ao qual o corpo se relaciona de forma
direta. Para a autora (2003, p. 23), “ndo existe acdo que ndo esteja ligada a um propésito. O
propésito é muitas vezes o da agdo no corpo e ndo relativo a algo externo. Danca, nesse
contexto, € entendida como um ambiente que interage entre diferentes questdes provocadas

por necessidades que o corpo criaem relagdo asi mesmo”.

Quando se olha para a danga de Zélia Monteiro sob tal perspectiva, pode-se dizer
gue as escolhas feitas pela artista durante sua trajetéria foram aguelas mais adequadas a
cada situacdo, de acordo com a organizagdo que Seu corpo assumia em um determinado

momento (ver item 1.3).

Entendendo que o corpo € composto por informagdes que, na sua interdependéncia
e relacdo com o ambiente, configuram uma forma provisoria que esta sempre se aprontando
(no sentido de estar em constante transformagdo no tempo), toda agdo desse corpo se
realiza como uma solucdo encontrada para lidar com a situacéo presente. Nesse sentido, €
importante entender as especificidades de um corpo que danca dessa maneira.
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Considera-se que 0 corpo € a experiéncia que vai processando as implicagdes do
contexto, elaborando em suas agdes seu proprio saber. Assim, “formulamos nossas
hipéteses dentro das nossas experiéncias” (informagao pessoal).** Nesse sentido, no que diz
respeito a danga, pode-se falar que a investigacdo e/ou criagdo de uma hipétese é aquela
gue é possivel a um corpo em um determinado momento, de acordo com sua histéria

vivida.

Zé&ia Monteiro vem elaborando suas hipoteses a partir da relacéo corpo/ambiente no
momento em gue a danca acontece. Na improvisagéo ela que desenvolve, a danca surge a
partir de questbes voltadas a configuragdo do corpo em uma determinada situacdo. Como
tal situacdo estd sempre mudando, as questdes que mobilizam a criacéo estéo se atualizando

constantemente.

Com foco nesse processo, as estratégias que desenvolve se aproximam do que
Helena Bastos (2013) e Helena Katz (2010) reconhecem como um pensamento critico em

danca:

O enfoque no processo e na pesquisa artistica por uma parcela da produgéo
contemporéanea pode ser identificado como uma das maneiras de produzir o que
Katz (2010) chamou de “pensamento critico em danga”. Parece ndo ser
satisfatorio, neste modo de produzir, apresentar um produto sem problematizé-lo
como tal. O que parece se evidenciar nas proposi¢oes artisticas que privilegiam o
processo e a pesquisa é que suas criagdes comportam uma dimensdo critica em
relacdo a § mesma, uma desconfianga em relacdo ao fazer artistico como
produto, como obra. (BASTOS, 2013, p. 5)

Privilegiar 0 processo € estar atento e envolvido com o modo como se faz em
primeira instancia. Quando o artista desenvolve conhecimento sobre como faz, elabora
conceitos e refina sua habilidade prética na mesma medida, acéo e cognicdo se estabelecem
na mesma escalatempora (BASTOS, 2003).

Para 0 neurocientista Antonio Damésio (2000, p. 190), “tudo o que ocorre em sua

mente se da em um tempo e em um espaco relativos ao instante no tempo em que seu corpo

®1 Rosa Hercoles, em encontro realizado no Centro de Estudos em Danca (CED), na Pontificia Universidade
Catdlica, em marco de 2014.
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Se encontra e a regido do espago que € ocupada por ele”. Isto €, a fronteira que define um
corpo humano, o qua necessariamente dispde de uma mente, delimita os meios interno e
externo e € 0 meio de contato entre eles. Dessa forma, € a perspectiva da experiéncia de
cada sujeito, singular, que é responsavel pela elaboracdo e escolhas estratégicas de relacdo
corpo/ambiente, situando ndo sO objetos reais, mas também ideias, segjam €las concretas ou
abstratas. Damasio (2000, p. 190-1) define que *“a propriedade e a condicéo de agente estéo
inteiramente relacionadas a um corpo em um instante especifico e em um espago
especifico. [...] A condi¢éo de agente requer, obviamente, um corpo agindo no tempo e no

espaco, e ndo tem sentido sem esse requisito”.

Uma vez explicitada a codependéncia entre corpo e mente, frisa-se a intrinseca
relacdo entre teoria e prética, de acordo com o entendimento de que um fazer contém em si
seus principios, de modo que essas esferas evoluem sempre coimplicadas. Assim, pode-se
dizer que uma criagcdo/ producdo em danca elabora em seu proprio fazer a técnica
necessaria para sua realizagéo.

Contudo, quando se olha para o ambiente da danca hoje, na cidade de S&o Paulo,
percebe-se que ainda existem entendimentos antagdnicos em relacdo ao que se refere a
técnica de danca. Acredita-se que tal problemética se ancora, principalmente, na fata de
uma revisdo critica dos conceitos adotados nas diversas esferas produtoras de danca, e da
adequacdo dessas ideias a0 entendimento que se cria na prética. Portanto, considera-se
necessario que, a seguir, sgja levantada uma discusséo sobre algumas dessas abordagens,

com o intuito de reconhecer suas implicagdes em um contexto mais amplo.

2.1 Olhares sobre Técnica e suasimplicaces

Nesse capitulo, pretende-se mapear alguns entendimentos acerca da palavra técnica,
até sublinhar a idela proposta nesta dissertacdo. O intuito é esclarecer que o sentido
empregado para esse vocdbulo implica em outras defini¢cdes acerca da realidade e, portanto,

deve ser feito imbuido de tal responsabilidade.
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No dicion&rio Houaiss de sinbnimos e anténimos (2008, p. 794), encontra-se o
termo técnica como sinbnimo de: 1) jeito: aptiddo, arte, capacidade, dedo, destreza, dom,
facilidade, habilidade, pericia, talento <descascar uma laranja sem ferir requer t.> 2)
método: processo <as novast. cirargicas> 3) pratica: experiéncia <aprendiz de ouvires

sem nenhumart.>.

Todas as associacfes ao vocabulo citadas acima sugerem a elaboracdo de algum
fazer especifico. Contudo, no senso comum — e em Varios circuitos da prética e ensino de
danca — é bastante comum o emprego de técnica como uma ferramenta, ou uma ideia pré-
concebida, como se fosse algo que existe em uma esfera anterior e independente de uma
acao especifica do bailarino. Tal compreensdo esta relacionada ao nosso historico colonia
(TEIXEIRA, 2012), no qua nos acostumamos a pensar a técnica como algo vinculado a
prética de uma cartilha, que dispde de um codigo pré-estabelecido e rigido, pertencente a

um sistema de linguagem exclusivo.

A pesquisadora Vaéria C. Bravi (2014), em entrevista concedida para esta
dissertacdo, coloca essa questdo da seguinte maneira

Quando eu falo de técnica, uso como referéncia todo meu arcabougo da
antropologia. E areferéncia que ainda acho bastante atual, embora ha quem diga
que ndo, é o Marcel Mauss>? em um ensaio que ele escreveu na década de 1930,
chamado Técnicas corporais. Nesse texto, que eu acho brilhante, o autor diz que
técnica € um modo de se servir do corpo. Contudo, quando se vai parao ambiente
da danga, tem uma coisa grudada na palavra técnica que é na verdade, a
codificagdo do movimento. Entdo aquilo que a gente chama de técnica de danca,
na minha perspectiva, sdo modos de se codificar um movimento que é dangante.
(informag&o pessoal)*

E possivel encontrar diversos casos que ilustram esse pensamento, como, por
exemplo, o curriculo da Escola de Danca de S&o Paulo, uUnica escola publica de formagéo
em danca na cidade que apresenta algumas disciplinas que carregam o termo técnicaem sua

nomeacdo, como Técnica de Balé Classico, ou Técnica de Danga Moderna, e outras que

62 “Ey digo as técnicas do corpo, porque se pode fazer a teoria da técnica do corpo a partir de um estudo, de
uma exposi¢do, de uma descricdo pura e simples das técnicas do corpo. Entendo por essa expressdo, as
maneiras pelas quais os homens, de sociedade a sociedade, de uma forma tradicional, sabem servir-se de seu
corpo.” (MAUSS, 2003, p. 401)

3 Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Valéria C. Bravi para esta dissertacéo.
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n&o, como Dancas Populares Brasileiras ou Composicdo (PORTAL DA PREFEITURA).*
A0 mesmo tempo, encontra-se discursos que questionam se a técnica de danca se restringe
ao “saber se mexer” (KAIROZ, 2013).%° Olhando-se novamente para a formacéo de Zélia
Monteiro, é possivel reconhecer no discurso de seu mestre Klauss Vianna a adversidade ao
termo (VIANNA, 2008) e, mais tarde, a categorizagdo da Técnica Klauss Vianna,
sistematizada por seu filho, Rainer Vianna, em conjunto com a pesquisadora Neide Neves
(2008). Ressdlta-se que o entendimento acerca do que vem a ser técnica de danca define —
e é definido a partir de — um certo entendimento de corpo que, por habitar o mundo, carrega

também uma certaideia de como se configura a realidade em que vivemos.

No que diz respeito a danca, entende-se que os desdobramentos que ocorrem e que
ja ocorreram no tempo, deveriam levar em consideracdo “a afetacdo continua e reciproca
entre 0 que esta dentro e o que esté fora do corpo” (KATZ; GREINER, 2011, p. 3), afimde

gue se possa el aborar questdes mais precisas relativas a esse saber.

Contudo, a pesquisadora Rosa Hercoles (2013, p. 1) indica que:

A falta de ciéncia das questbes surgidas, durante a evolugdo de sua historia,
impede que ocorram relacdes de continuidade, atualizagdo ou desconstrucdo das
hipbteses apresentadas, muitas vezes, h4 mais de trés séculos. Colocar o que se
produz em relagdo ao que ja foi produzido deveria ser adotado como premissa
quando o assunto é a producéo de conhecimento.

A citagdo acima nos informa que, quando o assunto danca € abordado por meio de

gualquer midia apta a sua comunicacdo, pontuar suas referéncias € de suma importancia

% Informacdes disponiveis no “Manual do Aluno” do “Programa de Formag&o”, disponivel no site oficial da
Escola de Danca de Séo Paulo, porta da prefeitura Disponivel em:
<http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/upload/ MANUAL _1361801632.pdf>. Acesso em: fev. de 2014.

% Em entrevista ao site Conectdance, Daniel Kairoz, eleito em 2013 representante da danca no Conselho da
Cidade de Séo Paulo, coloca, entre outros assuntos, sua posi¢ao quanto a formagdo nessa arte: “N&o acho
relevante falarmos em formagdo. Afinal, o que é formacdo em danca? Ha diferenca na formagdo de um
dancarino ou de um coredgrafo? E possivel falar em formagio para atistas? Existe formacdo para
coredgrafos? Coredgrafo € um dangarino aposentado? Vejo um fantasma de uma certa ideia de formacéo em
danga, pautada no treinamento corporal, vagando por ai. Ninguém se preocupa mais se um artista visual sabe
pintar ou ndo um quadro, mas na danca ainda se preocupam se Vocé mexe bem seu corpo ou ndo. Pior, se
vocé corresponde ao que “alguns” acham que é “mexer bem”. E muito perverso. E um atraso para 0 nosso
fazer artistico.” (KAIROZ, 2013). Disponivel em: <http://www.conectedance.com.br/dia-a-dia/daniel-kairoz-
novo-representante-da-danca-no-consel ho-da-ci dade-de-sao-paul o-fal a-sobre-sua-escol ha-para-a-funcao-suas-
expectativas-e-ideias/>. Acesso em: mar. de 2014.
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para a articulacdo e elaboracdo de conceitos adequados ao seu tempo. Somente quando
existe clareza das informagBes que contaminam um determinado contexto, pode-se

compreender de fato a danca que é produzida.

Da mesma forma, de acordo com a pesquisadora Andréia V. A. Camargo (2008, p.
113), uma visdo critica acerca da danca permite compreender a sua histéria de forma

complexa, como umatramanao linear:

Interagir com a ideia de historicidade da danca como uma narrativa das
coeréncias, surgidas a partir das relagbes que cada corpo tem com o mundo, é
uma forma mais eficiente de averiguar os processos que se realizam sem diregéo,
através de estados transitorios e em constante evolugdo. Dessa forma, pensar no
Corpo como um sistema que contém informagdes e que estd em transito constante
com o ambiente, bem com compreender 0 tempo a partir da perspectiva da
irreversibilidade, € um apontamento a novas relagdes de causaidade, numa
condic¢do de redidade que é relativa a compl exidade dos processos.

Esclarecer que o termo técnica de danca se refere ao reconhecimento e refinamento
de um modo de fazer especifico, de uma determinada experiéncia, elucida um entendimento
de corpo que ndo existe de maneira independente de seu ambiente. Assim, ndo ha como
Separar esses processos, que sao implicados no espago/tempo. Equivocos a esse respeito

produzem ecos em discursos que enfraguecem a danca enquanto dominio de saber.

2.1.1 Técnica enquanto cartilha — cor po enquanto suporte?

No Brasil — pais que, como apresentado de forma mais aprofundada no item 1.1.2,
importou um modelo estético/pedagogico para criar uma “danca oficial” (TEIXEIRA,
2012) —, existe uma urgéncia na reflexéo sobre as implicagdes desse processo na producdo
de danca atual. Tal exercicio é extremamente necess&rio para que as questdes dessa &rea se

atualizem, permitindo a producdo de conhecimento especifico.

Vale lembrar que o balé instaurado dentro das academias da Europa ocidenta e
russas (estas também baseadas no modelo francés) servia como treinamento para bailarinos

que fariam uso dessa linguagem nos espetacul os cénicos que apresentavam. Rosa Hercoles
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(2005, p. 61) lembra que havia uma figura, 0 mestre de balé, que era responsavel pela
geréncia total da criagdo de uma obra, desde a sua concepcdo até a realizacdo, 0 que
garantia que o trabalho da sala de aula fosse estendido a linguagem cénica, desenvolvendo-
se assm uma tradicdo em relacdo a um modo de apresentar espetéculos de danca que
contemplava diferentes métodos de ensino e prética de baé, mas obedeciam a um
pensamento estético da mesma natureza.

Nosso pais, apesar de ndo compartilhar tal tradicdo, aderiu a0 mesmo modelo
estético e pedagdgico, legitimando a sistematizacdo do balé como atécnica a ser promovida
para os estudantes de danga em nossas escolas de formagdo. Tal fato repercutiu,
primeiramente, na hegemonia dessa estética, ideal que até hoje reverbera ndo sd no senso
comum, mas também, em grande escala, entre profissionais do meio da danca, implicando
na ideia de que o balé seria uma técnica fundamental para toda e qualquer formacdo em

danca.

Eleger um referencial absoluto é reduzir as possibilidades de se criar diversidade de
pensamento estético, restringindo a producdo de conhecimento nesta &ea. Em sua
dissertacdo de mestrado, a pesquisadora Andréia V. A. Camargo reflete sobre a historia da
danca de nosso pais apontando que tal processo compromete a divulgagdo da producéo da
danca que acontece para aém desses limites, uma vez que da visibilidade principamente a
producdo de artistas que obedecem a essa determinada escolha estética, deixando

marginalizadas as obras de artistas com outra preferéncia:

A histéria da danga no Brasil, por muito tempo, foi tragada como trgjetoria de
nomes isolados, inseridos num conceito de hereditariedade estética, em que a
nocdo de linearidade permitia identificar causas e sujeitos autorais. Deste modo,
ostentou-se uma base fragil para uma andlise que deveria adentrar a trama das
relacBes que fizeram determinados artistas pontuarem, de forma multidirecional,
um relacionamento gerador de efeitos propagados a longo do tempo.
(CAMARGO, 2008, p. 111)

Camargo indica também que o discurso que legitima um determinado modelo
estético e, consequentemente, valida somente a atuagcdo dos artistas que operam nessa linha

especifica, cria vacuos na historia de danga de nosso pais, uma vez gque, no Brasil, ha uma
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producdo em danca multipla e pulverizada que abarca variadas concepgdes
estéti cas/pedagodgi cas que se desenvolvem tecnicamente. Em segundo lugar, ressalta-se que
a importacéo de tal modelo no &mbito das nossas escolas de formagdo se deu por meio de
uma técnica codificada que foi sistematizada com forte coesdo dentro de um ambiente

pautado pela disciplina.

De acordo com o pesqguisador Jorge de Albuguerque Vieira, sabe-se que um sistema
gue apresenta uma coesado muito acentuada, torna-se rigido e tende a se fechar, correndo

risco de perecer:

Um sistema onde as conexdes sdo fortes o suficiente para manté-lo no tempo serd
dito coeso. Dessa forma, temos um aspecto da conectividade que responde por
uma forma de estabilidade e permanéncia sistémicas que serd chamado Coesfo.
[...] a permanéncia exige que o sistema segja coeso o suficiente para sobreviver a
crises, mas flexivel o suficiente para adaptar-se a elas na medida do possivel. Ou
sgja, nem a rigidez tota nem a flexibilidade amorfa sdo desgjaveis. (VIEIRA,
2008, p. 38-9)

No processo de apropriacdo do modelo académico de formacdo em danca,
elaborado a partir da codificacdo do balé, a prépria cartilha foi tomada enquanto técnica,
reverberando entendimentos de que o0 corpo estaria a servigo desse pensamento, atuando

Ccomo um receptor a ser instrumentalizado a partir daquele conhecimento.

Conforme nos diz Helena Katz (1994, p. 6), tal proposta é coerente com visdo de
mundo concebida pela fisica classica,®® que aproximou o corpo & funcionalidade da

méaquina:

O corpo dafisica cléssica seria como 0 mundo nela descrito, isto €, uma espécie
de ‘méquina’. Corpo simétrico, regular como um relégio, preciso.?” O corpo
biolégico, contudo, se constitui também com outro modo de ser: como corpo do
simultadneo, da instabilidade, do cadtico. Onde as leis da natureza se instadam
como tendencialidade, no sentido peirceano, isto € como uma espécie de
afinidade direcionada a aquisicao de habitos novos. Tendencialidade parceira da
generalidade, da mudancga, da evolucdo, do tempo, da continuidade.

% Formulados principalmente por Isaac Newton no final do século XVII, os principios da chamada fisica
classica foram areferéncia no Ocidente para 0 nosso entendimento de mundo até as novas descobertas feitas
navirada do século X1X parao XX (p.ex., arelatividade e afisica quantica).

®7 Grifo nosso.
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Pode-se reconhecer que a organizacdo corporal necessaria na execucdo do cédigo
do balé explora, com bastante eficiéncia, os principios classicos, corroborados pela sua
sistematizagdo e associagdo a produtibilidade regulada pela disciplina. Mas é importante
frisar que o idea mecanicista ndo corresponde & materialidade do corpo, de natureza

pléastica e dindmica, sempre em coevolucdo com o ambiente.

Enquanto questdes relativas a esse sistema permanecem intocadas, concepgoes
cindidas de técnica e expressao, natureza e cultura, teoria e pratica, entre outros, perpassam
0 entendimento do corpo que dangca como sendo um invélucro separado de tudo aquilo que
o cerca. Na mesma légica, técnicas de danga seriam coisas do mundo que estdo prontas,
independentes do corpo, pois, quando se entende 0 corpo como suporte, € como se fosse

possivel separé-1o de seu ambiente. Corpo-invdlucro, técnica-cartilha.

Essa ideia pode ser uma pista para refletir acerca da proposta disciplinar da Escola
de Danca de Séo Paulo citada anteriormente. Pode-se supor que tal escolha resida em um
entendimento de que as disciplinas que carregam 0 nome técnica sd0 aquelas que
apresentam um codigo a priori. Pelo mesmo motivo, a pesquisadora Lela Queiroz, que foi
alunade Klauss Vianna, indica que o mestre “sabia do risco de empobrecimento de ‘férma-
assadeira’” (QUEIROZ, 2011, p. 35), portanto, era avesso a sistematizar sua metodologia

de trabaho e a enquadré-la dentro da nomenclatura Técnica.

Contudo, é importante ressaltar que a separacéo adotada pela nomenclatura difere,
no entendimento que se cria na prética, aulas de danca que seriam técnicas — organizadas,
possuindo um jeito especifico de fazer — das demais. Nesse sentido, a pesquisadora Neide
Neves (2008), uma das responsaveis pela sistematizacdo do trabalho de Klauss Vianna,
ancora-se em uma perspectiva sistémica para repensar o conceito de técnica, entendendo
gue o pensamento desenvolvido por Vianna, mesmo ndo apresentando um referencial

codificado, poderia ser descrito como Técnica Klauss Vianna.

A importancia de revisitar continuamente os conceitos é o propdsito de manté-los

Vivos e coerentes com o que é feito na pratica. Tal exercicio € o que permite escapar de
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relacbes de poder que aprisionam dentro de estruturas enrijecidas e ultrapassadas. De
acordo com Helena Katz e Christine Greiner (2011, p. 3):

N&o é apenas 0 senso comum que insiste na metafora do corpo recipiente.
Algumas acBes politicas continuam apostando neste mesmo entendimento, tendo
em vista domesticar o corpo agindo de fora para dentro, praticando a separagéo
natureza-cultura, de modo a formatalo como se este fosse uma tabula rasa
absolutamente passiva, disponivel para que toda informacdo externa possa
‘construi-la’.

Reconhecer e dar visibilidade a multiplicidade estética/pedagdgica que nosso pais
apresenta no campo da danca, assumindo a técnica enquanto habilidade desenvolvida no e

pelo corpo, € uma possibilidade de estabel ecer novas rel agdes no ambiente da danca.

2.1.2 Técnica enquanto pensamento encar nado

Para dancar, o corpo necessariamente lanca mé&o de um modo particular de se
organizar. Uma vez que a danca € o resultado encontrado por um corpo que explora seu
ambiente com um determinado proposito, a organizacdo que o0 corpo assume seria a forma

mais eficiente de entrar em contato com 0 meio nagquel e determinado momento.

Pode-se entender o contato corpo/ambiente como um processo de comunicacdo
entre essas esferas, de forma que a danca pode ser considerada como linguagem de natureza
artistica:

Algumas informagfes do mundo sdo selecionadas para se organizar na forma de
corpo — processo sempre condicionado pelo entendimento de que o corpo ndo é
um recipiente, mas sim aguilo que se apronta nesse processo coevolutivo de
trocas com o ambiente. E como o fluxo ndo estanca, o corpo vive no estado do
sempre-presente, que impede a nogdo do corpo recipiente, uma vez que o fluxo
das transformages ndo cessa. (KATZ; GREINER, 2011, p. 5)

Quando um corpo se organiza a fim de explorar seu ambiente, elaborando, a partir
dessa relacdo, hipoteses circunstanciais, ele produz danca. Assim, a danca assume a
organizacd de uma linguagem de natureza artistica, de forma que um bailarino pode
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encontrar meios eficientes de comunicagdo com seu meio de acordo com a coeréncia que

promove com seus gestos ao longo do tempo.

O pesquisador Jorge de Albuquerque Vieira (2008, p. 40) aproxima conceitos
acerca da comunicagdo presentes na Linguistica a compreensdo da danga como um sistema
integrante da realidade:

A organizagéo fala das relagdes que definem o sistema como um todo, engquanto
gue a estrutura se refere a relagdes | ocalizadas. Por consequéncia esta Ultima esta
préxima do conceito de Coesdo, enquanto que a primeira refere-se a Coeréncia
sistémica. Coesdo e estrutura aproximam-se, em Linguistica, daideia de Sintaxe.
Coeréncia e organizagdo aproximam-se da Semantica. E a coeréncia sistémica
que da sentido as partes, constituindo o substratum de toda significacao, logo, da
dimensdo da seméantica.

Portanto, o que determina a qualidade da comunicagdo na danca € a coeréncia da
organizagdo que 0 corpo assume, de modo que, conhecer 0s elementos responsaveis por
uma determinada composi¢do, bem como as relagbes que definem sua estrutura, sdo
recursos fundamentais para a clareza do discurso. Para o pesquisador e professor de danca
Hubert Godard (1998), o bailarino que procura diversificar seus gestos, ampliando sua
capacidade de comunicacdo, deve desenvolver um bom conhecimento das musculaturas

antigravitacionais, pois € a partir delas que apresenta suas singularidades enquanto

individuo.

Nesse sentido, saber o que o corpo faz e como o faz € gerar conhecimento
especifico sobre uma agdo singular. Aprofundar tal conhecimento € definir com maior
clareza as ideias correspondentes. Assim, pode-se dizer que a técnica de danca € o
conhecimento elaborado no corpo arespeito da danga que se faz e se concretiza unicamente

Nno proprio corpo.

Uma vez que o tipo de danca pode variar, exigindo, da mesma forma, gestos e
movimentos diversos, pode-se dizer que dentro da linguagem dessa arte € possivel a
estruturacdo de diferentes linguagens correspondentes aos diversos tipos de danca, que

dependem de diferentes técnicas para sua comunicacdo. A técnica de danca € uma
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habilidade, e assm, € um meio que comunicaas enquanto tal. Tal proposta corresponde as
ideias trazidas na prética de Klauss Vianna, como é possivel verificar em seu depoimento,
retirado do material didatico da Escola Klauss Vianna pela pesquisadora Jussara Miller
(2007, p. 52):

Acreditamos que a técnica é algo vivo, flexivel, que sem perder seu fio condutor
e sua linha, em nenhum instante nos lembra autoritarismo e obrigatoriedade. A
técnica, como o corpo, respira e se move. Cabe a uma técnica ser suficientemente
madura para poder se adaptar as mudancas, as necessidades do homem, e nunca
ao contrério. A técnicaéum ‘meio’ e ndo um ‘fim’.

Em outro momento, Klauss Vianna (2008, p. 97) aponta que o trabaho técnico,

tratado dessa maneira, reverbera naformacomo se lida com o mundo:

A medida que tecnicamente vou mudando meus espagos, meu eixo, minha
flexibilidade e equilibrio, trabalho também minha visdo de mundo, minha ¢tica
das coisas e das pessoas. Aprender a questionar objetivamente e a observar a s
mesmo sdo as melhores formas de aprendizado.

Da mesma maneira, Zélia Monteiro promove esse entendimento a respeito da
técnica de danga também em suas aulas de balé, trazendo “a nogdo de que o corpo que
danca balé é o mesmo gue vive e apreende 0 mundo e pode ser trabalhado dentro e fora da
sala de aula” (MONTEIRO in NAVAS, 2010). Nesse sentido, sua proposta em muito se
difere do ensino e prética do balé apoiados no entendimento de técnica-cartilha (descrito no
item anterior), no qual a busca por um modelo ideal carrega aideia de umarigidez didéatica
associada a ideia de “moldar” os corpos que o praticam, tornando-os “doceis”
(FOUCAULT, 1987).

Na entrevista que Zélia Monteiro concedeu para esta dissertagdo (Anexo |, p. 157),
pode-se recortar um trecho no qual a artista reconhece que as mudangas desse modelo de

entendimento do corpo no ensino do balé € um processo lento e atrasado:

SO para citar pessoas com quem trabalhei mais proximamente, como Klauss,
Angel e Ivaldo:® com tudo o que eles ja falaram, pensando a danca, refletindo,
trazendo informagOes, pode-se dizer, a grosso modo, que o pensamento das

% |valdo Bertazzo, fundador da Escola do Movimento, trabalha desde os anos 1970 com educag&o corporal,
atuando também como coredgrafo.
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pessoas que trabalham com balé, continua bem fechado! De maneira geral, as
pessoas continuam reproduzindo o modelo de um balé mal trabalhado, dizendo
que ‘o balé é assim’. Mas baé ndo ‘é assim!’ Isso é um jeito de ensinar balé!
Existem muitos jeitos, muitas formas, muitas maneiras de abordar o corpo
guando se ensinabalé. ‘O balé faz mal para o corpo’ € um jargao. Realmente, as
pessoas que estdo ensinando balé ndo estdo renovando seu conhecimento como
deveriam, estudando tudo o que deveriam. Apenas algumas iniciativas, ainda
muito timidas, estdo comegando.

Em entrevista & Céssia Navas, Zélia Monteiro indica que trabalha essa atualizacdo
partindo, ndo do codigo do balé, mas da percepcéo do corpo no ambiente para estabel ecer

umarelagdo com o modelo:

Vocé ndo partir de um modelo, de um lugar onde vocé tem que chegar, mas partir
da sua sensagdo, do seu corpo, seu peso, suas articulagdes, do que é tensdo, do
gue € relaxamento, do que é o espago interno, espago articular, e de como esse
corpo vai se relacionar com o espago, com as outras pessoas, tudo isso vai sendo
trabalhado, quer dizer, o proprio auno é que vai descobrindo, uns mais rapidos
outros mais lentos, vai de cada um. Um pouco com as instrucdes que vocé vai
sugerindo para €les, cada um vai fazendo o seu caminho, dentro disso.
(MONTEIRO in NAVAS, 2010).

Em sua abordagem, Zélia Monteiro aproxima a atencdo do sujeito que danca da
acao que realiza com o proposito de se relacionar com um vocabulério de referéncia. O
conhecimento que o aluno vai desenvolvendo nesse processo € a técnica que vai se

refinando, em um processo criativo, capaz de gerar autonomia na danga de quem a pratica:

Quando o balé é entendido como reprodugdo de passos, com um model o de corpo
e de comportamento a seguir, sem questionamentos, criatividade e técnica deixam
de estar interligadas no artista em formagdo, que vai perdendo aos poucos sua
autonomia em relagdo a linguagem da danca. (MONTEIRO; SCHEY E, 2013)%°

Tal proposta € coerente com a discussdo trazida pelo escritor Richard Sennett (2012,
p. 19), que discutiu a técnica em uma colecdo de livros de sua autoria: “Os trés livros
tratam da questdo da técnica — mas a técnica considerada como questdo cultural, e ndo
como um procedimento maquinal.” De acordo com o autor (2012, p. 30), “em seus

patamares mais elevados, a técnica deixa de ser uma atividade mecanica; as pessoas sd0

% Disponivel em: < http://www.zeliamonteiro.com.br/wp-content/upl oads/2014/08/para-acessar-o-texto-
clique-aqui.pdf>. Acesso em jan 2014.
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capazes de sentir plenamente e pensar profundamente o que estdo fazendo quando o fazem
bem.” Sennett (2012, p. 169) completa dizendo que “a técnica tem ma fama; pode parecer
destituida de alma. Mas nédo € assim que € vista pelas pessoas que adquirem nas maos um
ato grau de capacitacdo. Para elas, a técnica estard sempre intimamente ligada a

expressao”.

A cisdo entre treinamento técnico e expressivo no fazer da dangca é uma
problemética que jafoi experimentada anteriormente e discutida por nomes consagrados no
universo da danca, como, por exemplo, Jean Georges Noverre (1727-1809),° que
localizava que o treinamento de danca que se restringisse ao refinamento do vocabulario de
passos do balé em detrimento da expressdo artistica do bailarino era esvaziado de sua
poténcia criativa. A pesguisadora Rosa Hercoles (2013, p. 10), atualiza o discurso barroco
de Noverre,”* dizendo que “treinamentos técnicos ndo s30 universais e ndo estdo descolados

do processo criativo, cabendo a el es a descoberta e a construcdo dos meios [técnicas]”.

Quando se entende que a técnica ndo estd desconectada do processo criativo, mas,
a0 contrério, € elaborada enquanto meio para investigacéo da linguagem da danca, pode-se
apontar possibilidades para o0 desenvolvimento de um conhecimento especifico e
localizado. A pesquisadora Helena Bastos (2003, p.22) se refere sobre as etapas de criacdo
de suas coreografias, entendendo o treinamento técnico como 0 meio que permite

estabel ecer conexdes mais precisas em um plano coreografico:

Basicamente, o processo de construgdo passa por duas fases. Para comegar, uma
preparacdo que envolve muitos estudos. Sem preparacdo, geralmente uma
coreografia torna-se mediocre. Mas € preciso observar que ndo se trata de
estabelecer umaforma. Tem aver com testar, organizar, arrumar, ‘limpar’. E uma
segunda fase que € o nascimento do trabalho quando este estreia. E 0 momento
gue escolhemos para compartilhar publicamente uma ideia com outros. Estas
coreografias sdo obras abertas, isto € mesmo depois de sua estreia el as continuam
em transformacdo e mutagao.

7 Jean Georges Noverre (1727-1809), mestre de balé que, aplicando os conceitos estéticos de Aristételes &
danga, propde o seu balé de acdo. Para saber mais, ver HERCOLES, Rosa Maria. Formas de comunicagdo
do corpo — novas cartas sobre a danca. Tese de Doutorado em Comunicagdo e Semidtica. Programa de Pos-
Graduacdo em Comunicagdo e Semi6tica, Pontificia Universidade Catdlica, Sao Paulo, 2005.

> Segundo Hercoles (2010), a obra de Noverre Cartas sobre a danca (1760) apresenta questoes relativas ao
fazer danca com as quais ainda nos deparamos hoje.



75

Dessa forma, ela chama a atencdo para o fato de que a danga exige o treinamento
técnico, uma vez que esse se trata da organizacdo do corpo de uma determinada forma - e
ndo de outras — levando em consideracdo sua configuragdo enquanto linguagem artistica,
sem perder de vista que a acdo do bailarino carrega em s a expresséo de sua danga, uma
VEeZ que essa é inerente ao corpo.

A partir de tal recorte, recorre-se novamente a Rosa Hercoles (2013, p. 7), que
apresenta uma reflexdo bastante pertinente a discussdo travada neste capitulo. A autora

propde que:

Talvez o grande equivoco se dé pela auséncia de distingdo entre treinamentos
modelizantes universais e treinamentos necessarios especificos. Se entendermos,
assim como Noverre, que a danga contém em s mesma tudo 0 que € necessario a
uma linguagem, ndo ha como prescindir de uma farta dose de rigor tedrico-
prético ao abordar todas as suas insténcias. Sobretudo, quando o objeto é a
criagdo, ou sea, a produgdo de conhecimento e ndo simplesmente a reproducdo
do queja esta consolidado.

Hercoles (2013, p. 8-9) segue dizendo que a criagdo em danca surge da investigacéo
de como o corpo se organiza no mundo, “proponho que ndo ha como ocorrer criagdo de
fato sem uma pesquisa que resulte na descoberta de outros modos de agir, com seus

inevitavels desdobramentos teorico-praticos.”

Nesse sentido, pode-se refletir sobre o discurso de Danid Karoz (2013),
apresentado no item 2.1 desta dissertacdo, considerando que sua colocagdo diz respeito a
necessidade de se repensar alégica do entendimento de técnica, que reflete na formagdo do
artista da danca. Seu questionamento explicita que a formagdo para o saber da danca nos
dias de hoje ndo pode ficar estanque a um modo de pensar descontextualizado, mas deve

ser atualizado as necessidades do presente.

Ressalta-se que o entendimento acerca do que vem a ser técnica de danca define— e
é definido a partir de — um certo entendimento de corpo que, por ser parte do ambiente,
carrega também uma certa idela de como se processa a realidade. Como qualquer acéo

colocada no mundo, a danca também configura uma ago politica (KATZ; GREINER,
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2011). Dessa maneira, estar atento a0 modo como acontecem os acordos entre corpo e
ambiente no momento em que a danga se faz — técnica de danca — permite a ciéncia de qual
danca que esta sendo feita e, assim, uma maior clareza das reverberagdes e implicagdes

inerentes a0 processo.

2.2 A questdo da repeticao

Como apresentado no item acima, treinamento técnico especifico para o corpo que
danca é necessario para que sejam elaboradas aptidao e habilidade requeridas para a clareza
de sua comunicacdo. O conhecimento singular de um determinado modo de agir sO se
desenvolve no préoprio fazer. Portanto, para que hga refinamento técnico em danca, é

necessario que o bailarino se sirva de repeticoes.

No entanto, inimeros fatores podem variar, transformando completamente o sentido
do ato de repetir. De acordo com Jorge de Albuquerque Vieira, existe a distingdo entre uma
repeticdo ligada aos processos que envolvem a necessidade de otimizacdo (como
engenharia, economia, etc.) e processos que permitem o aparecimento de novidades que se
integrem a0 sistema. Para tratar dessas diferencas, o autor se utiliza do conceito de

redundancia, a partir de uma abordagem especifica:

A redundancia pode ser mera repeticdo, como nos sistemas excessivamente
ordenados ou quando um signo repete-se em longas sequéncias em um texto, mas
pode ser também um dos aspectos da organizagdo, uma forma de repeticdo
associada a diversidade, por meio da emergéncia de subsistemas diversos, logo da
integralidade. Este Ultimo par@metro esta associado ao de organizacdo. E do
ponto de vista semidtico, a redundancia [...] € uma medida de vigor gramatical.
(VIEIRA, 2008, p. 48)

Assim, Jorge de Albuquerque Vieira (2008) explicita que a repeticdo pode significar
a especializacdo de uma maneira de organizar coisas, entre as quais, 0 movimento. Nesse
caso, a repeticdo de movimentos — ou de instrugdes para 0 movimento —, pode acrescentar

mudangas no processo de realizacdo de uma danca.
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O escritor Richard Sennett, apresenta a relacéo entre o aperfeicoamento técnico e a
repeticdo, dizendo que essa se refere a “essa metamorfose circular, geradora de vinculos”
(SENNETT, 2012, p. 52). Ou sgja, a medida que se realiza novamente uma agéo, segue-se a
mesma instrugdo por mais uma vez; aumenta-se as possibilidades de conex@o desse

pensamento no corpo.

Ainda de acordo com Sennett, pode-se dizer que 0 processo se torna cada vez mais
conhecido, incorporado. O autor faz uso desse termo para designar quando a apropriagéo de
algum fazer especifico torna-se habitual :

O termo incorporagdo da conta agui de um processo essenciad a todas as
habilidades artesanais, a conversdo da informagdo e das préicas em
conhecimento técito. Se uma pessoa tivesse de pensar em cada movimento para
acordar de manha, levaria uma hora para sair da cama. Quando falamos de fazer
algo “instintivamente”, muitas vezes estamos nos referindo a comportamentos
gue de tal maneira entraram em nossa rotina que ndo mais precisamos pensar a
respeito. Aprendendo uma capacitagdo, desenvolvemos um complicado repertério
de procedimentos desse tipo. (SENNETT, 2012, p. 62)

Valelembrar que Sennett se refere principalmente a producéo de cultura material no
ambito artesanal. Contudo, suas ideias cabem em uma discussdo acerca da danca: por
exemplo, um bailarino que pretende investigar quedas, ja deve ter incorporado a
possibilidade articular de seu corpo. Da mesma maneira, um bailarino que realiza uma
sequéncia de fouettés deve ter incorporado a redizagio de um demi-plié.”? Para esse autor
(2012, p. 50), a capacidade de repetir uma agcdo sem a necessidade de pensar sobre ela “se
equipara a uma repeticdo da natureza estatica”, significando que o individuo que redliza
acao ndo esta atento as suas variaches temporais — € como se repetisse a go exatamente

da mesma forma, num ato comumente chamado de mecanico.

Na danga, quando um bailarino entende o treinamento técnico como uma “repeticéo
mecanica’, ele realiza uma série de movimentos que vao se configurando enquanto padrbes

em seu corpo, afirmando um Unico modo de organizaco.

2 Fouettés e demi-plié sdo passos do vocabul&rio do balé.
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De acordo com a pesquisadora Neide Neves (2008, p. 103):

O padrdo é limitante no tocante as tensbes musculares que restringem o uso das
articulagBes e determinam o uso de alguns musculos em detrimento de outros.
Também se torna castrador pelo fato de que, na vida cotidiana, o sentido utilitério
do movimento nos leva a um uso sintomético e desatento do corpo, que ndo
favorece absolutamente um uso mais total e abrangente de nossa capacidade de
movimento. Essa repeticdo desatenta vai fixando o padréo como quase a Unica
possibilidade.

Esse tipo de treinamento, repleto de repeticbes maguinais, € bastante comum em
abordagens de natureza como a descritano item 2.2.1. Vale lembrar que, quando se entende
0 COrpo como um suporte, esse pode se tornar refém de indicagdes que vem “de fora”, e
assim, é facilmente “docilizado” (FOUCAULT, 1987). Nesse entendimento, também esta
presente a ideia de que € possivel que um grupo de pessoas, obedecendo a um mesmo

model o, reproduzam movimentos idénticos.

Contudo, Neide Neves (2008, p. 71) lembra que cada corpo se apresenta em suas
singularidades e, mesmo quando se relacionam com um cédigo comum, essas diferencas se
dao aver:

No trabalho corporal, a aprendizagem, muitas vezes, é compreendida como
treinamento para exceléncia na repeticio de movimentos codificados, na
reproducdo de um vocabulério padronizado. Mesmo nesse caso, pode-se notar a
maneira como cada corpo se organiza para cumprir a tarefa de aprender e
reproduzir o movimento aprendido. A diferencaindividual aparece.

O motivo disso esta na ideia de que cada corpo tem um modo particular de se
relacionar com a gravidade de acordo com a coordenacdo que desenvolve em suas
musculaturas profundas, responsaveis pela postura. Nesse sentido, pode-se lembrar da
musculatura “atlética”, negada por Maria Meld em seu trabalho com a danca cléssica.
Mesmo sem embasamento tedrico, a professora sabia que a danca, linguagem artistica,
enguanto processo de comunicacdo de cada corpo, deveria ser organizada por muscul aturas
mais profundas, que carregavam as individualidades de coordenacdo e tonus de cada corpo,
umavez que sdo as principais responsaveis pela postura (GODARD, 1998).
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Sublinha-se que o corpo nédo é estanque. E, como a danga se da no tempo, mudancas
estdo sempre ocorrendo no presente. Um corpo atento a essas flutuagGes pode incorporar,
de forma voluntéria, alguma variagdo em seu gesto. Assim, uma nova referéncia € criada na
memoria do que seria aguele gesto para aguele corpo, que vai estabelecendo um jogo entre
essas informagoes.

Para Richard Sennett (2012, p. 62):

Nas etapas mais avancadas dessa capacitacdo, verifica-se uma constante interacéo
entre o conhecimento tacito e a consciéncia presente, funcionando aguele como
uma espéci e de ancora, esta, como critica e corretivo. A quaidade artesand surge
dessa etapa mais avangada, em julgamentos a respeito de suposi¢Bes e habitos
tacitos.

Jorge de Albuquerque Vieira (2006, p. 52) aponta que a espécie humana apresenta
agumas formas de conhecimento em seus processos cognitivos. o conhecimento
discursivo, intuitivo, compreensivo e tacito. O conhecimento tacito citado acima por
Richard Sennett seria, nessa abordagem, aquele que ndo pode ser reduzido ao discurso,

como, por exemplo, a nossa capacidade de reconhecer formas, 0 que significaria que o

homem sabe mais do que é capaz de falar arespeito de uma determinada questéo.

Nesse sentido, € importante considerar o aspecto visual no aprendizado da danca.
Uma vez que o ensino da danca também se d& pela demonstracdo de um determinado
movimento no corpo do professor, esse deve estar ciente desse processo, apresentando com
clareza e pontualidade as instrucfes que esta sugerindo ao aluno, pois 0 movimento carrega
em s diversas informagdes a respeito de quem o faz. O “jeito de cada um” aparece na a¢ao
de cada corpo. A técnica envolve, portanto, a relacdo de cada corpo com um determinado

propésito.

Por esse motivo, para Valéria C. Bravi, a sistematizacdo de um conhecimento

técnico especifico seria 0 que se chama metodologia, que inevitavelmente demostra o
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entendimento de corpo daguele que o cria: “o método elabora um modo de pensar, com

procedimentos e estratégias, implicando em uma nogéo de corpo” (informac&o pessoal).”

Nesse transito entre os padrfes j& arraigados no corpo e a atencéo as transformagdes
gue acontecem no momento presente, € possivel engendrar um estudo que abarca a
repeticdo enquanto novidade. Nesse processo, 0 corpo, matéria primeira para a e aboracéo

dadanca, apresenta-se como um universo diverso de possibilidades.

Segundo a pesquisadora Lela Queiroz (2011, p. 34), “ndo basta o reconhecimento
das leis e da operacdo dos principios para haver liberacgo de fluxo, precisa contar com a
repeticdo consciente para demover condicionamentos substituindo-os por acionamentos
com maior gama de escolhas, numa perspectiva libertaria, existente”. Nesse sentido,
novamente é interessante recorrer ao escritor Richard Sennett (2012), que considera que
esse tipo de repeticdo, atenta ao processo elaborado no presente, demanda uma qualidade

de engajamento caracteristica, que sera abordada com maior profundidade a seguir.

2.3 A qualidade do engajamento

O escritor Richard Sennett apresenta em seu livro O Artifice (2012) a questdo da
técnica considerada como questdo cultural, e ndo como um procedimento maguinal.
Lembramos que o autor se refere principalmente ao artesanato, apesar de citar exemplos de
acOes de outra natureza, como técnicas musicais ou culinarias. Todavia, pode-se estabel ecer
um paralelo com a danga, compreendendo a técnica ndo como uma ferramenta ou algo de
gue se dispde a priori ou independentemente da agdo — ferramenta que serve para fazer

alguma coisa—, mas como a prépria agdo realizada de uma determinada maneira.

Sob essa Otica, a técnica pode ser entendida como uma competéncia, uma
especializagdo do corpo que danca compreendendo em seu fazer o processo/produto, a
formal/contetdo e a técnica/expressdo como instancias coexistentes e interdependentes. Para

"3 Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Valéria C. Bravi para esta dissertacéo.
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Sennett (2012, p. 17), “pensamento e o0 sentimento estdo contidos no processo do fazer”, e
aquele que desempenha sua agdo nessas condicdes é entendido como um artifice que
produz pelo prazer de fazer algo bem feito. Para isso, dispde da qualidade do engajamento
em sua arte: “sdo artifices porque se dedicam a arte pela arte. Suas atividades tém carater
pratico, mas sua lida ndo é apenas um meio para alcancar um outro fim” (SENNETT, 2012,
p. 30).

O que caracteriza o artifice € 0 modo como se dedica a sua atividade, e ndo afungdo
em si. O envolvimento com o0 processo, a atencdo ao fazer e o interesse a elaboracdo de
cada acdo, sdo condicOes para esse que trabalha de forma engajada. “Podemos, portanto,
definir assim a paciéncia de um artifice: a suspensdo temporaria do desgio de fechar um
ciclo.” (SENNETT, 2012, p. 246). Portanto, h4 um envolvimento no proprio processo, e

ndo um vislumbre ao seu resultado.

Tal proposta € bastante coerente com a proposta de Helena Katz (2010) acerca do
gue chamou de “pensamento critico em danga”. Para a autora, produgdes que se questionam
enguanto processo tendem a se apresentar enquanto obra aberta e, como tal, assumem que
seu resultado ndo € estanque, mas um recorte temporal do corpo em uma circunstancia
especificaa O trabalho de Zéia Montero demanda ndo somente uma atitude de
enggjamento daguele que danca seguindo suas propostas, como, por estar sempre se
configurando no instante em que acontece, questiona-se o tempo todo, mantendo-se atento

a0 gue se sucede no presente.

Em sintonia com Richard Sennett (2012), pode-se dizer que Zélia Monteiro atua
como artifice em sua danga. Da mesma maneira, sua abordagem exige que qualquer
bailarino que entre em contato com suas propostas assuma uma qualidade de engajamento
frente as suas agdes. E dessa forma que a artista elabora seu conhecimento especifico:

atenta as mudancas que | he sdo inerentes e aberta as transformagdes que surgem no tempo.
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CAPITULO 3: OENTENDIMENTO DE DANCA DE ZELIA MONTEIRO

3.1 A abordagem de Zélia Monteiro

Como apresentado nos itens 1.2 e 1.3, ao largo da convivéncia com Klauss Vianna,
Zélia Monteiro passou a compartilhar o interesse pela materialidade do corpo, apostando
gue os movimentos de danca podem surgir e serem trabalhados a partir de intences que
relacionam mente, emocdo, formas e desenhos do corpo no espaco durante a acdo, a partir
da musculatura profunda e no modo como essa é coordenada. Estudo n.1 (1988), e os
trabalhos da artista que se seguiram, carrega essa especificidade: de que a comunicagao
pelo gesto corresponde a materialidade de cada corpo, organizada de forma complexa, no

momento em que a danca se faz.

Tal abordagem coincide com a proposta de Helena Katz e Christine Greiner de que
0 COorpo existe em contato permanente com seu meio, sendo constantemente atravessado por
informagdes de naturezas diversas, que modificam o corpo, passando a fazer parte dele, de
acordo com um processo de selecdo e adequacdo ao meio. Uma vez que trocas ndo
cessam, aquilo que se d4 a ver naforma de corpo € justamente esse processo, elaborado em
experiéncias particul ares:

O corpo ndo é um meio por onde a informagdo simplesmente passa, pois toda
informagcdo que chega entra em negociagdo com as que ja estdo. O corpo é 0
resultado desses cruzamentos, e ndo um lugar onde as informagdes sd0 apenas
abrigadas. E com esta nogao de midia de s mesmo que o corpomidia lida, e ndo
com a ideia de midia pensada como veiculo de transmissdo. A midia a qua o
corpomidia se refere diz respeito ao processo evolutivo de selecionar informactes
que vdo congtituindo o corpo. A informagéo se transmite em processo de
contaminagdo.” (GREINER, 2008, p. 131)

Portanto, no trabalho de Zélia Monteiro, as diversas informagdes de danca com que
entrou em contato ao longo de sua trajetéria, especialmente a danca classica italiana e os
principios desenvolvidos na pesguisa em danca com Klauss Vianna, foram organizadas e

s80 constantemente retrabalhadas nas particularidades de seu corpo, proporcionando um

™ |sto &, de forma horizontal e em rede; e nd de modo determinista e causal .
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jeito autdbnomo de entender e produzir danga que é estendido enquanto conhecimento aos

seus alunos e artistas col aboradores.

A pesquisadora Vaéria C. Bravi, que trabalha em colaboragcdo com Zélia Monteiro

h& mais de dez anos, reforca essa ideia dizendo que o trabalho da artista “traz a questdo da

autonomia, a questdo da construcdo de um pensamento estético baseado na autoria do

intérprete e traz uma forte base pedagégica” (informac&o pessoal).” Do mesmo modo, Suia

B. Ferlauto, integrante do Nucleo de Improvisagéo entre 2003 e 2013, afirma em entrevista

concedida para esta dissertacéo que o tempo de trabalho em conjunto com Zélia Monteiro

formou seu corpo e, consequentemente, um entendimento de danga:

Eu estive no Nucleo de Improvisagdio com a Zélia durante sete anos, entdo acabou
sendo um encontro muito formativo. O tempo todo, ao longo desses anos, ela
trabalhou o corpo, a danca e a cena estruturalmente. Entdo, estudavamos e
refletiamos sobre a relagdo com a musica, com aluz, com 0 espago, com 0O outro,
etc. Nas aulas de baé a abordagem dela parece ter esse foco também, essa
qualidade, como se ela fosse dissecando as materialidades. No caso do Ncleo,
isso tinhamuito haver com a caracteristica daimprovisagéo cénica. Como a gente
ndo tinha roteiro pré-definido, nem poderia ter nada combinado de antemé&o,
entdo o que era ensaiar, se preparar paraimprovisar? (informac&o pessoal )™

Sobre aimplicacdo entre 0s recursos desenvolvidos para o trabalho de improvisacéo

em cena e a apropriacdo de um pensamento estético, Ferlauto diz que:

Ela trazia muito esse entendimento, de que quanto mais vocé se apropriar das
ferramentas, estudar as materiadlidades da cena, a fisicaidade e as estruturas
compositivas, mas vocé pode jogar com isso na hora. Entdo isso € muito
formativo, serve para qualquer coisa. Na minha experiéncia, ndo tinha como
separar isso dos entendimentos no meu trabalho. E uma abordagem estrutural, de
apropriacdo das materialidades para jogar na imprevisibilidade. Ao longo desse
tempo, esse é um pensamento que eu ‘comprei’, que eu comi, digeri e quando eu
via, estava pensando, por exemplo, pintura, educagdo assim. Esse trabalho ia se
expandindo. Aliés, eu sinto isso até hoje, que reverbera muito, em todas as
camadas. E um pensamento estruturado e estruturante. (informagéo pessoal)’’

A danca de Zélia Monteiro parte de principios que regem o corpo em acdo, 0 que

demanda um estado de atencdo e de disponibilidade corporal. De acordo com a

7> Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Valéria Cano Bravi para esta di ssertaczo.
7% Entrevista concedida em maio de 2014 por Sui& B. Ferlauto para esta dissertaczo.

" \/er nota 76.
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pesquisadora Helena Bastos (2000, p. 23), a agdo de um corpo € relacionada ab modo como
esse esta percebendo seu espaco, incluindo os aspectos afetivos e emocionais, sendo que
essa “acdo pode ser entendida como variagdes que invadem nossa percepcao no instante em
gue o corpo precisa criar solugdes no espaco. Estas solugdes nos levam a descobrir outras

possibilidades de organizar o corpo no espago.”

Umavez concretizado em danca, esse processo € alimentado pela constante atencéo
aquilo que acontece no proprio corpo e a0 seu redor. Nesse sentido, a ideia que a
pesquisadora Helena Bastos (2003, p. 18) elabora em sua tese de doutorado dialoga com a
producdo de Zélia Monteiro a partir de uma metodologia que trabalha a Escuta do Corpo:
“Nesta escuta do corpo nosso foco € levar o intérprete — um artista do corpo — a tornar-se
atento, isto é, a experienciar o que a mente esta fazendo enquanto ela o faz.” A autora segue
explicando que uma abordagem dessa hatureza demanda ndo s atencdo e escuta ao proprio

corpo, mas também os estimul os gque acontecem ao seu redor:

A concentragdo exigida nesta prética criativa gera estados de atencdo que
pretendem trazer a pessoa para mais perto de sua experiéncia. Neste sentido,
apontamos a importancia desta agdo na relagdo com o autoconhecimento. Gerar
este estado de prontiddo a partir da escuta é disponibilizar o corpo para que ele
ndo se isole e consiga organizar-se em direcdo a alguma coisa, interagindo com
um fluxo dos acontecimentos ao redor de si, que se envolve com 0 meio ambiente
e com os estimul os vindos néo s do corpo, mas das rel agdes estabel ecidas com o
ambiente. (BASTOS, 2003, p. 19)

Desse modo, a danca é consequéncia da atencdo e escuta ao préprio corpo em
relacdo ao que acontece no ambiente. E, de acordo com a pesguisadora Neide Neves (2008,
p. 50), as formas que surgem a partir do desenho que o0 corpo constroi espacia mente

carregam em s todas essas informagoes:

A forma compreendida como fim em si mesma aparece desprovida dos impulsos
internos que a provocaram originalmente, desconectada da totalidade que é o
corpo. Ela deve ter umarazéo de ser no corpo que a executa. E por ‘razdo de ser’
ndo se deve limitar a compreensdo a uma estéria, uma emogdo. Trata-se da
necessidade que acarretou 0 movimento, da musculatura que o executa, das
imagens mentais e sensagfes que emergem como fatores constitutivos do
movimento.
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No trabalho de Zéia Monteiro, esse traco pode ser entendido como uma

descendéncia do pensamento estético de Klauss Vianna

O fato de se conservar a atitude de atengdo aos movimentos, que se provoca
conscientemente através de alteragdes na estrutura corporal, permite a percepcéo
das mudancas de estado constantes [...] que ocorrem consequentemente, sem que
sgjam buscadas diretamente e que véo alimentar o movimento. (NEVES, 2008, p.
83)

E justamente nesse jogo de investigacio e leitura do corpo em agdo que Zélia
Monteiro constroi a dramaturgia de sua danga. Em sua pesquisa cénica, a improvisagéo é
usada como recurso para elaborar a dramaturgia em tempo real, a qual os bailarinos que
dela participam estabelecem a partir da leitura do proprio corpo e desse em relagdo com o
meio presente (espaco e objetos cénicos, luz, musica, publico outros intérpretes, entre
outros). E esperado que o publico v4, junto com a artista e seus colabores, compreendendo
e participando desse contexto por meio das transformagdes que ocorrem no espaco no qual

estdo inseridos.

Sgja no ambiente da improvisagéo, ou quando se refere ao modelo codificado do
balé cléssico, as instrucbes que geram a danca de Zélia Monteiro sempre se desenvolvem a
partir da atencéo aos apoios do corpo no chado, direcdes dsseas, ritmo, pulsacdo, entre outras
coisas. Portanto, a artista parte da concretude do corpo, da percepcdo das estruturas e
posicbes do corpo no espaco e em relacdo a tudo que o cerca, para que o bailarino

compreenda praticamente suas instrugdes e se relacione com elas.

Desse modo, o que Zéia Monteiro comunica na forma de danca é o que existe
engquanto experiéncia vivida nagueles determinados momento e circunstancias. Nesse
sentido, pode-se dizer que sua pesquisa em danca torna sensivel & compreensdo do corpo
gue Helena Katz e Christine Greiner (1994, 1998, 2003, 2005, 2008, 2011) entendem como

corpomidia.
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3.2 Transitos atravessados entr e criacdo e pedagogia

O modo de trabalhar o corpo na danca de Zélia Monteiro se estende entre a cena e
as aulas que ministra; os ambientes nos quais atua enquanto criadora e formadora estéo
completamente imbricados. Para a artista, o corpo que danga, sga improvisando ou se
relacionando com um sistema de codigos especifico, como no caso do balé, assume um
estado de atencdo que é necessario para a realizacdo de uma acdo com um determinado

propésito.

Novamente, pode-se relacionar a producdo da artista a proposta metodolbgica
explorada por Helena Bastos (2003, p. 24) em relacéo a escuta e prontiddo do/ao corpo no

momento em que a danga acontece:

A partir de comandos precisos estabelecemos ignigdes no corpo. Elas sdo
provocadas pela propria necessidade estabel ecida entre umaideia e 0 pensamento
de um corpo. Neste procedimento alguma coisa é construida. No processo de
construgdo cénica, cada agdo esta carregada de diferentes sensagles, percepgdes e
emocOes. Nesse didlogo, umaideia vai criando forma no espago, gerando novas
ignicdes no corpo, que estdo contaminadas por aquelas sensacdes, percepcoes e
emoc0des.

Os elementos que interfferem na constante configuragdo do corpo ganham
visibilidade no trabalho tanto artistico quanto pedagdgico de Zélia Monteiro. Em entrevista
concedida a Nirvana Marinho (2007), disponibilizada no site idanca, Zélia Monteiro
declara gue um auno de balé deve se preocupar, em primeirainstancia, com a coordenacdo
especifica que os passos dessa danca exige, pois, dessa forma, 0 desenho que 0 corpo
realizara no espago sera correspondente com o0 modelo e, a0 mesmo tempo, coerente com as

singularidades de cada corpo.

No modo como ensina balé, a artista da importancia ao modo como cada pessoa se
apropria do modelo. Sua especificidade técnica se encontra justamente em como um
determinado corpo se organiza de forma particular, a fim de se relacionar com um cédigo

de movimento comum. Em uma aula dessa natureza, “o aluno vai se desapegando, aos
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poucos, do resultado almejado e vai priorizando o processo” (MILLER, 2007, p. 55). E,

guando percebe, o resultado ja esta visivel.

Em entrevista concedida a Cassia Navas (2010), Zélia Monteiro fala um pouco de

sua metodol ogia, tanto nas aulas de balé quanto de improvisagéo:

Eu ensino balé, também, e improvisagdo. E nos dois eu trabalho mais ou menos
do mesmo jeito. No caso do Baé Cléassico, depois desse trabalho de
sensibilizago, da pessoa ir se apropriando mais do corpo, elava para abarra, e
ai é que vou introduzir o cédigo do balé, para aquele corpo que elajatem, que ela
ja esté descobrindo, ou ndo. Ou que €ela ja estd mais em posse dele. Esse corpo é
gue vai aprender o que é um plié, que ndo é téo diferente de sentar numa cadeira,
fazer um demi-plié, ou um grand-plié. E € um pouco a partir da mesma
musculatura, dos mesmos apoios que Vocé usa para andar, correr, sentar, para
abrir a porta, fechar a porta, para dirigir, na verdade vocé vai dando a ponte de
gue essas mesmas muscul aturas, essas mesmas articulagdes é que sdo usadas para
fazer balé. E 0o mesmo corpo. Na verdade, faco um pouquinho essa ponte nas
aulasdebalé.

Mel Bamonte, integrante do Nucleo de Improvisacgo entre 2003 e 2013, entrou em
contato com o trabalho de Zélia Monteiro durante sua graduacdo no curso de Comunicagdo
e Artes do Corpo (PUC-SP). Ela conta que, ja nas aulas de Improvisacdo e Pesquisadores
do Corpo, disciplinas que estimulan o auno a elaborar seu proprio processo de
investigacéo e criacdo em danca, pdde perceber a relacdo que a artista estabelece entre a
materialidade do corpo/ambiente e 0 universo do balé classico, referéncia importante no
pensamento da artista. Inclusive conta que foi através dessas aulas que pode compreender,

com maior clareza, a concepgao de corpo que o balé carrega:

Eu lembro de pensar: ‘gente, agora estou entendendo umas coisas!’ Porgue as
professoras que tive nas academias que frequentei no interior de S&o Paulo, me
cobravam para fechar quinta posicdo, e eu olhava para 0 meu pé e pensava:
‘como que ela estd me cobrando uma coisa que meu corpo ndo é capaz de fazer?
Como que ela tem a ousadia de pedir para eu fechar uma quinta se meu pé néo
fecha?’ Naguele momento, eu ndo tinha clareza de como me relacionar com
aquela informagdo. Depois que eu conheci o trabalho da Zélia, por mais que na
faculdade ela ndo trabahasse com o codigo do balé cléssico, percebi que, dentro
do encaminhamento que ela trazia para o corpo, continha muita informacéo a
respeito do balé. Quem conhece um pouco do trabalho dela e ja tem intimidade
com o vocabuldrio do balé, percebe a relagdo que €ela traz no corpo para
improvisar. Eu pensava: ‘Nossal Ela ta falando que isso é en dehors, e 0 en
dehors, entdo, vem da parte de cima da perna, da rotagdo do fémur, ndo vem do
pél” Caiam fichas como essa. Ou: ‘Nossal E 6bvio, vocé tem que estudar o corpo
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para dancar.” S80 coisas bem ingénuas, mas que foram como uma luz mesmo.
(informac&o pessoal )™

De acordo com a bailarina, essas informacgfes foram transformadas por Zélia

Monteiro em instrugdes que eram disparadas, ndo sO em aulas, para um publico geral, mas

também na preparacéo gue realizou em conjunto com os artistas colaboradores com quem

trabalhou no Nucleo de Improvisagéo:

Zélia Monteiro costuma faar: ‘Minha histéria € com o balé. Essa é minha
referéncia. E balé tem frente, lado, atras e diagonais.” Para mim, isso é muito
forte, sempre me lembro dessa fala. Porque, por exemplo, se ela esta
improvisando e se vé em um gesto onde se reconhece em uma diagonal, ela vai
trabalhar a partir dessa espacialidade, dessa diagonal. Eu acho que ela consegue
trazer os elementos, 0s aspectos estruturantes do pensamento do balé, ela
consegue brincar, jogar naimprovisagéo. (informag&o pessoal )™

Da mesma maneira, Vaéria C. Bravi traz sua leitura da apropriacdo que Zélia

Monteiro faz do espago enquanto improvisa e relaciona essa instrucdo as referéncias que a

artistatraz no corpo, principalmente em relagdo ao balé:

Uma das caracteristicas muito fortes dessas ‘figuras baléicas’ da Zéliaé areacéo
dela com o espago. Acho que tem haver com a formagdo que ela teve com a
Maria Meld, no méodo Cecchetti, que se somou ao trabaho que €ela
compartilhou com Klauss Vianna. Uma das coisas que mais me encanta, quando
vejo Zélia ensaiar, é como €la se apropria do espaco. Ela faz vocé vigiar no
espaco, ela ndo fica presa a uma determinada codificacdo s corporal. E o corpo

no espago. (informag&o pessoal )*°

Bravi segue apontando que tais instrucdes usadas pela artista na improvisacéo

também estdo presentes nas aulas que ministra, pois, para a pesquisadora, uma aula bem

estruturada leva em consideracdo a conduta espago/temporal caracteristica de cada danca.

Dessa forma, pode-se identificar que Zélia Monteiro transforma as referéncias

caracteristicas do balé classico, como, por exemplo, o espaco e o eixo corporal, também em

instrucdes que utiliza naimprovisacdo.

"8 Entrevista concedida em setembro de 2013 por Mel Bamonte para esta dissertaco.

" Ver nota 78.

8 Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Valéria Cano Bravi para esta dissertagzo.
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Mel Bamonte reconhece, nesse procedimento, a busca por elementos que

constituem a dramaturgia que Zélia Monteiro constréi enquanto danga:

Ela improvisa se percebendo a todo momento. O tempo todo ela joga com a
intencdo nesses elementos estruturantes. Segja do espago, sga do tempo. Por
exemplo, no processo de criagdo de um traba ho, elavai estudar os elementos que
compdem a estrutura da masica que, para €la, sera a referéncia. Se é a misica
classica, dlava estudar o pulso, vai estudar o ritmo, a melodia, as intensidades,
asadturas. E al, elaval levar isso para 0 improviso. Estou chamando de el ementos
estruturantes aquilo que compde a linguagem. (informag&o pessoal )**

E dessa maneira que o universo do balé cléssico pode aparecer em cena enquanto
tema para a improvisagdo, como no caso de Estudo n.1 (1988), no qual a bailarina se
apoiou em um aspecto especifico da organizagdo do corpo no baé cléssico; e mais
recentemente, em 6 Estudos para Flutuar (2010), duo para danca e piano, no qua trabalhou
a guestdo da composicdo no balé, discutindo caracteristicas especificas do balé cléssico,

como a concepcao espacial ou arelagdo com amisica ha linguagem da improvisagdo:

Eu fui investigar a quest&o da sonoridade do piano e de um tipo de musica; entdo,
eu ndo sb me preparava para 0s ensaios e para 0 palco com aula de baé, mas
também com o som do piano cléassico. No aquecimento, eu pedia para o pianista
Manuel Pessba tocar Bach, Chopin, etc. Eu quis traba har com aguém que viesse
da msica classica e ndo um jazzista. Entdo, tanto eu quanto ele nos aqueciamos
nesse universo para depois comegar aimprovisagdo. Quando o Manuel ndo estava
presente nos ensaios, eu usava CD de misica classica. (MONTEIRO, Anexo I, p.
150)

Nesse sentido, a artista reconhece uma diferenca em relacdo a criagdo de Estudo n.1:

Ai eu procurei outras coisas além da musculatura, ndo é? Eu procurei, por
exemplo, formas de organizacdo no espago que o baé propde. Eu investiguel
muito umarelacdo espacia que no Estudo n. 1 ndo tinha, o espaco era so projecéo
do meu gesto, e olhe |4 N&o tinha nenhuma outra preocupacdo com 0 espago a
ndo ser com a projecdo do préprio gesto. E no 6 Estudos ndo, eu tinha uma
preocupacdo de construir, do comego ao fim, uma espacialidade que era circular,
diagonal, etc. As maneiras do balé trabalhar com o espaco. Claro, eu usava o
nivel baixo porgque deixava meu corpo permedvel aos estimulos do momento, ndo
€ que me fixasse s6 no repertdrio do balé, mas eu usava esse repertério inclusive
para estudar minhas progressdes de movimento no espago. (MONTEIRO, Anexo
[, p. 150)

8 Entrevista concedida em setembro de 2013 por Mel Bamonte para esta dissertacéo.
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Ou sga, a artista usou a linguagem do balé dentro de uma |6gica de improvisagéo,

se afetando por esse pensamento no momento presente:

Eu ja estava preparada nos meus apoios de en dehors e quando comegava a
construir um gesto, um movimento no corpo, eu pensava: ‘Vou descer a diagonal
para a boca de cena.’ Por que a diagona? Porque ela tem mais tensdo, e eu
decidia: “Vou criar tensdo agora.” A diagonal criamais tensdo no espago do que o
deslocar para frente ou paratras, porque trabalha com duas frentes: imagine que
duas linhas, uma fronta e outra lateral, te puxam como duas cordas. E eu insistia
naquele gestual até percorrer os oito, dez metros de diagona que tinha no palco.
Eu estava trabalhando com uma questdo métrica muito usada no baé. Entédo eu
insistia no gesto inicia, gerado pelo piano ou pela tosse, para descer uma
diagonal, sabendo que estava criando tensdo. A insisténcia era para que eu fizesse
durar e desenhasse 0 espago durante determinado tempo, nagueles 10 metros de
palco que tinha para percorrer. Tudo isso, por exemplo, sfo referéncias do balé. E
uma concepgdo de espaco, de cena, caracteristicas do balé. (MONTEIRO, Anexo
[, p. 151-2)

Seguindo com a entrevista, a artista da outro exemplo de espacialidade diferente da
diagonal, ao relacionar um tipo especifico de musica, a vasa, e a espaciaidade que ela

propde No corpo e que se projeta para o entorno:

Outro exemplo pode ser o circulo. As vezes, 0 Manuel tocava uma valsa que, no
balé, &€ muito utilizada com um desenho espacia circular. Usa-se o circulo
também em outros ritmos, mas o tempo ternario é especidmente bom para
circular, porque vocé vai aternando as pernas, fazendo direita/esquerda. Existem
passos que vao para um sO lado, como glissade, sissone, etc. Ai vocé tem que
fazer de novo para o outro lado. Ent&o, 0s passos ternarios s mais propicios:
minuetos, mazurcas. SO que esses tém uma marcacdo menos circular do que a
valsa; enfim, al eu usava o circulo. Mas, as vezes ele tocava a valsa e eu pensava
‘Ent8o 0 espaco esta circulando.” Para mim, sO dele tocar a valsa, eu ja sentia 0
circulo no espago, e as vezes eu decidia: ‘Entédo eu vou comentar o Manuel mais
para frente.” Depois ele saia da valsa e, de repente, eu entrava numa valsa.
Mesmo que ele estivesse tocando um compasso quaterndrio, eu mantinha a
contagem dentro da minha cabega e fazia uma valsa circular, por exemplo. E ele
podia estar tocando algo bem sombrio até, e eu criava um contraste porque, na
minha cabeca, eu estava comentando a valsa dele que tinha rolado 10 minutos
antes. Eu estava usando o circulo, aquele desenho da cena circular e usando o
compasso ternario. (MONTEIRO, Anexo |, p. 151)

Assim, pode-se notar que existe uma relacdo intrinseca e interdependente entre o
gue Zélia Monteiro ensina aos seus alunos nas aulas que ministra, pesquisa em saa de

ensaio e 0 que ela apresenta como produto cénico. O transito entre essas informagdes
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configura um pensamento estético em danga — e aqui vale frisar que por pensamento

entende-se sua materialidade no corpo/espaco.

A troca que a artista realiza com seus alunos, parceiros e publico, disponibiliza esse
pensamento como uma informagdo gque entra em contato com outras também constituintes
do ambiente. Nesse fluxo, muitas idelas permanecem e sofrem transformacdes a partir das
novas relacdes que estabelecem. Assim, assume-se que a danca criada por Zélia Monteiro
Se organiza enguanto um pensamento estético e, como forma de conhecimento, tende a

permanecer ao longo do tempo no corpo daguel es em gque encontra condicdes adaptativas.

3.2.1 A trama que desemboca na criacéo

No entendimento de Zélia Monteiro, técnica € uma habilidade desenvolvida no e
pelo corpo. Uma vez que a matéria-prima da danca € o gesto, a intimidade com esse
processo € a chave para a criacdo do bailarino. Para a artista, € a unido do reconhecimento
do modo como cada intérprete organiza seu corpo com a consciéncia dos padrdes
individuais que permite a elaboracdo de uma técnica. O neurocientista Antonio Damasio
(2000) explica que a consciéncia € dada a partir da relagcdo que se estabelece entre o corpo e
0 objeto com o qual esse se relaciona, podendo ser 0 objeto, como nesse caso, 0S proprios

processos do organismo.

Esse processo é a ancora de onde aporta a dramaturgia dos trabalhos de Zélia
Monteiro com a improvisacdo. Para tanto, a artista busca procedimentos que permitam o
desenvolvimento da percepcéo de estruturas do corpo e do modo como essas se articulam
no movimento; para entdo trabahar, na acdo, a clareza do gesto, e as possibilidades de

leitura que adancavai criando no ambiente.

Na pesquisa de criagdo da sua primeira obra em conjunto com o Nucleo de
Improvisacdo, o qual resultou em uma proposta cénica, foram trabalhados procedimentos

parainvestigacdo dos movimentos e atitudes cotidianas dos criadores-intérpretes. (Para sua
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realizacdo, esse projeto foi contemplado pelo 5° Edital de Fomento a Danca, concedido pela
Secretaria Municipal de Cultura de Séo Paulo).

A artista explica tal escolha apontando que, pelo fato dos integrantes do grupo
apresentarem referéncias e habilidades bastante diversificadas em relacdo a danca, os
movimentos cotidianos poderiam estabelecer uma linguagem comum, pois constituem um
vocabul&rio para pessoas que vivem em uma mesma sociedade (faz parte da nossa cultura
dormir em cama, escovar os dentes, morar em ambientes fechados como casas ou
apartamentos, se relacionar com moveis e objetos domésticos, entre outros). A0 mesmo
tempo, 0 modo como cada intérprete organizava suas acles cotidianas evidenciava as

caracteristicas individuais de cada um.

De acordo com Marcel Mauss (1974, p. 213-4), “cada sociedade tem habitos que lhe

sS40 proprios”, sendo que:

Esses héhitos variam ndo simplesmente com os individuos e suas imitagdes, mas,
sobretudo, com as sociedades, as educagdes, as conveniéncias e as modas, com 0S
prestigios. E preciso ver técnicas e a obra da raz&o prética coletiva e individual,
ali onde de ordinérios veem-se apenas a ama e suas faculdades de repeticéo.

O autor explicita que essas agdes cotidianas, elaboradas tecnicamente, constituem
uma linguagem comum que sofre variagbes de acordo com as particularidades de cada
sujeito. Traduzidos para a linguagem da danca, os padrbes de movimentos cotidianos
constituiram uma base de exploracdo na criagio do espetaculo Area de Risco (2008). Com
0 intuito de perceber os padrbes de organizacdo individuais, a preparacdo desse espetéculo
envolveu uma atividade na qual cada integrante do grupo descrevia um ciclo de um dia (24
horas) do seu cotidiano, considerando desde quais escolhas seriam feitas até o recorte sobre
0 que seria reportado. A partir dos relatos de seu dia a dia, cada integrante pesguisava em
Seu corpo, e em relacdo com os demais, como as agdes elencadas poderiam transformar-se

em danca.

Zéia Monteiro se mantinha responsavel por conduzir um aguecimento comum

baseado na sensibilizac8o das estruturas do corpo e das relagdes que se estabelecem entre
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elas no movimento. O grupo pesquisou impul Sos, apoios e tensdes presentes nos corpos dos
bailarinos como parémetro para identificar padroes pessoais. A partir do reconhecimento
das estruturas corporais (0ssos, articulagdes, por exemplo) e da organizagdo particular
dessas estruturas em cada corpo (padrdes de movimento), foi possivel elencar também
padrdes compositivos, isto € como cada um tende a se organizar no dia a dia, maneira que
se refletia também no modo como cada intérprete organizava sua relacéo espaco/temporal
na composicao coreografica. Essa leitura, realizada sempre em tempo presente, conduzia a

relagdo entre os intérpretes na cena.

De acordo com Me Bamonte, em depoimento para esta dissertagdo, 0 grupo se
interessou pela constatacdo de que os padrbes de composicdo coreografica de cada
integrante correspondiam ao modo como organizavam sua vida fora da sala de ensaio. Para
a bailarina, esse modo de trabahar corresponde a uma abordagem especifica de Zélia
Monteiro em suas criagdes, dizendo respeito ao fato da artista sempre partir de questbes
direcionadas a0 modo como o corpo se estrutura em seu meio: “Eu me lembro que nés
achamos superinteressante a maneira como cada um se organiza no espago/tempo, no seu

dia; e 0 quanto isso eravisivel na danca de cada um.”®?

A partir dessa fala, também pode-se retomar arelacdo do trabalho de Zélia Monteiro
e a pesguisa de Hubert Godard (1998), no sentido de que sdo as musculaturas mais
profundas, aquelas mais proximas aos 0Ss0S € que S30 responsaveis pela postura, que
comunicam as singularidades de cada um. Como Mel Bamonte frisa, essas caracteristicas
individuais aparecem tanto na danga quanto no modo como O corpo organiza suas acoes
cotidianas, pois estruturam o individuo:

Entdo, vocé vé, a Zélia estd sempre ligada nessas questdes estruturantes mesmo.
Ela ndo vai pegar o texto do Fernando Pessoa e partir do texto para pensar um
espetaculo, ou iniciar um processo de alguma coisa. Eu lembro que o Area de
Risco foi isso, era essa brincadeira de, para eu poder improvisar com o outro, eu
preciso entender como ele pensa 0 espago, como ele se organiza. (informagéo
pessoal)83

8 Entrevista concedida em setembro de 2013 por Me Bamonte para esta dissertaco.
8 Ver nota 82.
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Portanto, em Area de Risco (2008), o universo cotidiano de cada integrante
representava uma poética onde poderia se apoiar na improvisagdo, da mesma forma que o
trabalho de estudo do corpo em movimento propiciado por Zélia Monteiro nos

agueci mentos que conduzia.

Mel Bamonte segue, falando sobre a interdependéncia desses ambientes
técni cos/poéticos na concepcdo da obra de ZéliaMonteiro:

Tem um trabalho técnico corporal. Sempre tem. Que &, por exemplo: vou
trabalhar com minhatibia, vou trabalhar com minha clavicula. Ou, hum outro dia,
a Zéia vai agquecer as proporgdes do corpo. Entdo ela vai dar uma aula de
proporgdes durante, mais ou menos, duas horas, nos aguecendo para depois
improvisarmos. Ai, a nog&o de propor¢des do meu corpo € um apoio, assim como
esse meu universo cotidiano. Meio que vem junto. E claro, eu dancando minhas
proporgdes, estou na minha poética. Ndo sdo coisas separadas. NOs sempre
falamos isso no Nucleo de Improvisagéo: separamos as coisas para estudar, mas,
na verdade, elas ndo sio separadas. (informago pessoal)®*

Explicitando essa abordagem caracteristica do Nucleo de Improvisacéo, e tomando
como exemplo a producdo seguinte do grupo, que resultou no espetaculo Por que tenho
essa forma? (2009), contemplado pelo 7° Edital de Fomento a Danca concedido pela
Secretaria Municipal de Cultura de S&o Paulo, Bamonte nos conta que:

No projeto do Por que tenho essa forma? a gente separou bastante a sensacdo da
acdo. Entdo, mergulhamos a fundo nesses movimentos que vém das sensagdes, no
universo sensorial: os olhos fechados, claro/escuro, temperatura; ficamos nesse
universo. Depois, em outra etapa, ficamos somente na questdo da acéo. Qual a
minha intencdo em uma acao? Mas depois, nés sabemos que as coisas Ndo estao
separadas. sensagdo/acdo. No Nucleo, a gente separa bastante as coisas para
estudar. Se vamos estudar a relagdo com a musica para improvisar, nés vamaos
decupar. Vamos ficar, durante um bom tempo, s6 estudando o pulso, para
entender 0 que € isso. Na hora de improvisar, eu posso me apoiar no pulso, mas
sei que n&o esté separado pulso da... Entendeu? (informagao pessoal)®®

Pode-se estabelecer um paralelo entre 0 pensamento desenvolvido por Zéia
Monteiro, a qual Mel Bamonte (2013) se refere como decupagem, e uma maneira, descrita
pelo pesquisador Jorge de Albuquerque Vieira (2008, p. 50), que diz respeito ao estudo de

sistemas dinamicos ndo lineares:

8 Entrevista concedida em setembro de 2013 por Me Bamonte para esta dissertaco.
8 Ver nota 84.
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Uma das maneiras mais férteis que temos de estudar um sistema é por meio de
suas propriedades. Um sistema aberto apresenta mudangas em suas propriedades
a0 longo do tempo. Se fixarmos um determinado instante de tempo e
observarmos as intensidades dessas propriedades (de preferéncia, de forma
mensuravel) teremos o estado que o sistema esta.

Umavez que ZéliaMonteiro trata da danga enquanto processo, estudar propriedades
especificas desse sistema em uma determinada situacdo € um meio para se apropriar da
criacdo. Sobre 0 mesmo processo de Por que tenho essa forma? (2009), Suia B. Ferlauto

citaas referéncias que foram usadas na criagéo do principa procedimento da pesguisa:

A Zéliafoi buscar referéncias na Eutonia® nos trabalhos com objetos relacionais
de Lygia Clark,?” e também o Hernandez® trabalhou bastante conosco, de olhos
fechados, a partir de luz e cor, para adentrar um universo sensoria. Fomos
investigar que tipo de agdo surge quando se parte da sensacdo para a agdo.
Ficamos muitos ensaios deitados no chdo, na imobilidade, mergulhados no
universo sensoria. Depois, fomos estudando como isso virava agdo. No fim, isso
gerou o que nés chamamos de “figura e fundo’. (informag&o pessoal )*

by

O pesquisador e professor de danca Hubert Godard também se refere a “figura e
fundo” para tratar de dois modos de operacdo distintos das vias de percepg¢do do corpo na
danca. Assim como na pesquisa de ZéliaMonteiro, para o autor, afigura estaria relacionada
a um desenho claro do corpo no espago. Contudo, Godard, sublinha que tal desenho, além
de muito bem definido espacialmente, carrega uma carga simbdlica cultural que pode ser
rediscutida dramaturgicamente de acordo com o propésito do criador-intérprete. Ja o fundo
seria 0 “lugar de origem do movimento” (GODARD, 1998, p. 28). Para o autor, ele seria
visivel uma vez que o bailarino ndo assuma nenhuma forma afirmativa no espaco e

permanega no nivel do equilibrio postural.

Suia B. Ferlauto segue descrevendo como o procedimento foi se concretizando e

construindo a dramaturgia do trabal ho:

8 A Eutonia é uma prética corporal criada e desenvolvida por Gerda Alexander (1908, Wuppertal, Alemanha
— 1994, Copenhagem, Dinamarca). A palavra eutonia significa tensdo em equilibrio; ténus harmonioso (do
grego eu: bom, harmonioso, e do latim ténus: tensdo).

8" Lygia Clark (1920-1988) foi uma artista pléstica brasileira. Entre outras obras, produziu trabalhos que
exploraram o corpo e sua afetagdo a partir do contato e relagdo com objetos diversos.

8 Hernadez Oliveira é iluminador e trabalha em parceria com Zélia Monteiro.

8 Entrevista concedida em maio de 2014 por Sui& B. Ferlauto para esta dissertaco.



96

Ao longo do processo, fomos criando uma concepgdo de tempo, fora da ldgica
comego, meio e fim. Como se o espetécul o ja tivesse comegado quando o publico
chega e pudesse continuar depois que vao embora. Tinha um lindleo cinza, de
ponta a ponta no cenario, que nés chamavamos de ‘tapete da eternidade’. A gente
ndo tinha fora e dentro do corpo também. A partir disso, a Zélia criou esse
procedimento de apoio para a cena de “figura e fundo”; onde o “fundo” era
relacionado a n&o agdo, imobilidade, mas sempre em poténcia de entrar em agéo,
atento ao universo sensoria. Nesse fundo sensorial, vocé estava em contato com
peso, respiracdo, temperatura; mas a qualquer momento poderia configurar uma
acdo e se transformar em uma ‘figura’ de danga, que iria durar um tempo, até
voltar para o fundo. Ent&o, era como se a danga s6 fosse mostrada e escondida,
elando esvaziava. (informag&o pessoal )™

Em entrevista concedida para esta dissertagdo, Zélia Monteiro (Anexo I, p. 159-160)
cita outro exemplo de construgdo de dramaturgia no tempo da cena, quando fala sobre um
momento no processo de Espetaculos Impreviveis, em que o grupo estudou uma questéo

musical:

Por exemplo, um dia nds resolvemos fazer um espetaculo todo em cima da
questdo do pulso, que é uma referencia da musica e é da danca também. E o
Hernandes também usou essa questéo do pulso para trabalhar a improvisacdo na
luz. Ent8o, de certa maneira, isso era uma temética, um motivo vamos dizer. Mas
ndo era o drama. O drama é falar do pulso? N&o. Iss0 era uma ancora para
improvisar: ‘N6s estamos fadando do que mesmo? Ah, é pulso!” SO que as
pessoas ndo falam do pulso, elas falam do drama corporal delas. Ent&o, acaba
acontecendo que, a dramaturgia é construida no momento pelos bailarinos que
estdo 1§ preparados em outro momento por mim, mas na hora, sdo eles que
constroem. Nesse sentido, € o drama deles. Eu n&o tenho como escapar, no caso
do Ncleo de Improvisagdo e mesmo no meu trabaho, quando eu improviso, do
drama de cada pessoa ai dentro. Porque através da questdo do pulso ou do
alinhamento corporal, ou da musculatura do en dehors, ndo importa, cada um vai
mostrar o seu drama.

Novamente, percebe-se que o estudo pontual de alguns aspectos permite uma
compreensdo mais aprofundada de caracteristicas que permeiam a pesquisa. Contudo, é
importante frisar que na abordagem de Zélia Monteiro existe a compreensdo de que a danca
comunica por meio da materialidade do corpo em sua totalidade, isto €, ela carrega de

formaindissociavel, acdo, emocao, ideias e desg 0s, entre outras coisas.

% Entrevista concedida em maio de 2014 por Sui& B. Ferlauto para esta dissertaco.



97

Mais uma vez, recorre-se a Jorge de Albuquerque Vieira (2008, p. 25) para
explicitar que as propriedades de um sistema ndo podem ser cindidas do todo ao qual fazem
parte, pois “a complexidade exige que possamos entender e modelar a interagdo entre
coisas e processos de naturezas muitas vezes bem diversas, sob pena de ndo captacdo do

gue ha de fundamental nesses sistemas”.

Nesse sentido, Zélia Monteiro assume que um diretor de improvisagdo ndo tem
dominio sobre a danca que acontecera em cena, uma vez que depende das escolhas feitas
pelos bailarinos naguele determinado momento.”* A fim de instigar sua reflexdo acerca de
encaminhamentos possiveis em relacdo a dramaturgia de seus trabahos, Zélia Monteiro
conta com uma parceria de mais de dez anos com a pesquisadora Vaéria C. Bravi. A
relacdo é baseada na confianca e cumplicidade entre ambas e, por meio de debates, Bravi

contribui para que a artista possa tecer seu campo de pesguisa com a maior clareza possivel.

Em entrevista concedida para esta dissertacdo, a pesquisadora apresenta seu ponto

de vistaem relacdo a esse tipo de trabal ho:

Eu observo, observo, observo. E também procuro saber o que o artista estd4
querendo, inclusive da relacdo que estabelecemos. Entdo eu olho e fago uma
leitura daguilo que eu vi. Por exemplo com a Zélia, eu procuro fazer uma leitura
do uso do espago, das diferentes relagdes ténicas, das diferentes relacbes que se
tem do ritmo, entdo da musicalidade do movimento. (informacéo pessoal )™

Bravi continua, explicando que, apesar de sua fungcdo ser nomeada como
“orientacdo dramaturgica”, o trabalho que desenvolve em conjunto com Zélia Monteiro é

bastante especifico, e seredliza a partir de umarelacdo singular:

Porgue tem uma coisa da leitura do movimento, mas n&o € o movimento stricto
sensu, mesmo considerando a relagdo com 0 espago, mas € levar em conta 0
ambiente, levar em conta agquele momento da vida do artista, de eu estar sacando
0 que esta acontecendo na familia, no trabalho, salide, tudo isso. (informag&o
pa|)93

% 7élia Monteiro elaborou essa fala em conversa informal, realizada em sua casa, em marco de 2014,
referindo-se a0 modo como atuava como diretora do Nucleo de |mprovisagéo.

92 Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Vaéria C. Bravi para esta dissertaczo.

% Ver nota 92.
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A partir dessa relagcdo complexa e particular, Vaéria C. Bravi faz uso de sua
formacdo como antropologa para redizar leituras sobre a pesquisa de Zélia Monteiro,
permitindo que a artista tome decisdes dramatlrgicas sobre o trabalho que esta criando.
Suas observagdes frisam decisdes ou questdes tomadas pela bailarina no momento do

ensaio e daimprovisagdo, permitindo que a artista decida a continuidade da pesquisa:

Por exemplo, quando ela ensaia no estudio da Lu Favoreto, em uma determinada
hora do dia, tem um quadradinho do sol desenhado pelajanela. Entdo, eu comecei
a perceber que ela estabelecia uma relacéo com aguilo nos ensaios de 6 Estudos
para Flutuar. Ndo fui eu quem deu aideia do espelho, mas eu indiquel a questéo
da luz. Entdo, é o olhar. Isso tem muito haver com minha formacdo de
antropdloga, porque um bom antropélogo, aquele que faz um trabaho de
etnografia, vai, observa e ndo interfere. E ndo é que ele esta fora. Ele esta dentro,
mas é observador. (informagso pessoal)**

E interessante notar, no discurso acima, a relacio que Zéia Monteiro estabelece em
sua danca com a luz do estidio. A questdo de interdependéncia entre os ambientes
dentro/fora do corpo é bastante presente na pesquisa da artista. Para ela, é importante
considerar que o corpo € o tempo todo afetado por ateragdes que ocorrem no ambiente e

vice-versa. Esse fluxo, que ndo estanca, funciona como ignicao para a criagao.

Mel Bamonte, declara em seu depoi mento que encontrou dificul dade em estabel ecer
esse transito entre dentro/fora do corpo em um momento inicial nas propostas de Zéia
Monteiro direcionadas ao NUcleo de Improvisacéo:

A gente tinha uma dificuldade muito grande na hora de improvisar, |4 no comego,
nos primeiros espetaculos, porque achavamos que o trabaho técnico, corporal,
muitas vezes enrijecia aimprovisagdo. Nos ficavamos presos ao trabalho técnico
e era dificil entender como uma pessoalidade apareceria ai. Demorou um tempo
para entender como se colocar nesse lugar. Porque, por exemplo, vocé vai dancar
com aclavicula, e pode ficar ai. Vocé vai improvisar um monte, vai investigar um
monte, mas como que vocé se coloca? Qual a tua conduta cénica a partir disso?
Eu lembro gque isso foi uma descoberta para todo mundo mais para frente. Essa
questéo ja existia nessa pesquisa da pessodidade, mas para os intérpretes ainda
era pouco... Acho que foi uma conquista. Algo relacionado atitude, de estar
exposto. (informaggo pessoal)*®

% Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Vaéria C. Bravi para esta dissertaczo.
% Entrevista concedida em setembro de 2013 por Mel Bamonte para esta dissertacéo.
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De acordo com o Dicion&rio Houaiss de Sinbnimos e Antdnimos (2008, p. 388),
eXpor-se € 0 mesmo que arriscar-se, atrever-se, aventurar-se e ousar. Todas essas
definigdes, enquanto infinitivos, estdo relacionadas ao tempo presente. Pode-se dizer que

Mel Bamonte se refere a uma atitude relacionada a estar atento ao momento presente:

Entdo, porque isso se da no momento presente. Eu posso comegar a improvisar
com meu peso e sustentacdo, entdo estou pesando e empurrando; sei 14, estou
sendo puxada e sendo empurrada. Esse € um apoio técnico, e sb estou pensando
nisso, minha atencéo esta nisso. Dai eu comeco a repetir isso e entdo, sai 14, vai
me dando uma agonia; ai eu percebo que eu estou nesse padréo de repeticdo; ai
comego a aterar minha respiragdo; ai eu vou construindo um estado alterado.
Assim, minha aten¢fo ja foi para outro lugar: opa, minha respiragdo! Entdo, eu
saio do apoio técnico. Tudo bem que eu ainda estou pensando em uma coisa
concreta, na respiracdo; mas ai, sel |14, me deu uma angustia no esterno e me da
vontade de gritar! 1sso é muito pessoal, € minha sensagdo. Entdo, vocé vai estar
sempre trabal hando nesse lugar. (informagéo pessoal)*

A partir da descricéo acima, fica claro que a dramaturgia da danca proposta por
Zélia Monteiro depende do transito das diversas informacfes que constituem o
corpo/ambiente no momento presente e, por isso, se manifesta enquanto um pensamento
encarnado. A improvisacdo da artista surge da leitura e da exposicdo do entendimento do
corpo no instante em que a danca se faz, e, para isso, a condicdo do corpo atento é

fundamental.

De acordo com a pesquisadora Helena Bastos (2003, p. 24), a percepcéo do corpo
nessas condicdes permite a clareza dos estados corporais e da qualidade das acbes que séo,
desse modo, construidas. Tal abordagem € responsavel por uma maneira singular de criar a

danca:

Sentimentos como medo, impaciéncia, vontade, inseguranga, disciplina, raiva,
autonomia, dependéncia, frustracdo, alegria, surgem na medida em que criamos.
E nestes diferentes estados corporais que o corpo criaintervencdes no espaco que
agora chamamos de actes. Neste ambiente complexo construimos dangas.

Explicita-se que, no entendimento de pensamento encarnado descrito no item 2.1.2,
técnicalexpressdo e teoria/prética sdo aspectos imbricados e coexistentes na pratica da

danca. E por esse viés que ZéliaMonteiro vem elaborando suas obras.

% Entrevista concedida em setembro de 2013 por Mel Bamonte para esta dissertacéo.
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3.2.2 A trama que desemboca na conducéo de aulas de danca

Zélia Monteiro atua também como professora de danga, ministrando aulas de danca
classica e improvisagdo, a partir dos mesmos principios que regem as criagdes de suas
obras. Ao estender essa abordagem junto ao aluno, propicia o desenvolvimento de
autonomia em relagcdo a técnica que elabora permitindo que o aprendiz se especidize e
desenvolva recursos corporais que possibilitam clareza e dominio do assunto que trata em

Seu corpo.

Para Zélia Monteiro, toda técnica de danca deve despertar e estimular a
sensibilidade e conhecimento do sujeito que a executa em relacdo ao proprio corpo, e ndo
ser imposta a0 corpo como um treinamento rigido. A técnica a qual a artista se refere €
justamente essa relacdo: como um determinado corpo se organiza em uma determinada
acado. No caso do balé classico, fundamentar esse ensino em uma abordagem que parte da
percepcao e consciéncia do corpo, da aluz aum aprendizado cujo foco estd no modo como
cada pessoa se relaciona com esse codigo especifico. O modelo do balé €, entdo, apropriado
a partir da relagdo elaborada entre a referéncia dada a priori e as particularidades de cada

corpo.

Por esse motivo, Zélia Monteiro acredita que um professor de danca deve lancar
mao de conhecimentos em relagcdo a anatomia e cinesiologia com o intuito de subsidiar o
ensino e apréticadadanca. No caso do ensino do balé cléssico, essa atitude pode assessorar
o aluno na prevencdo de possivels lesdes, dém de garantir 0o entendimento de uma
coordenacdo correta para executar 0S movimentos de maior complexidade que essa danca

exige em sua progressao:

Também é necessario conhecer a funcéo dos principais musculos envolvidos no
en dehors, dos principais musculos envolvidos nos ports des bras’ conhecer as
principais ateragdes posturais, que modificam as linhas de forga lesando
articulagBes e musculaturas. Saber o que é um joelho valgo (‘perna em X’), um
joelho varo (‘pernas arqueadas’), uma escoliose, uma hiperlordose, retificacdo da

% Do francés “conducéo dos bragos”. Refere-se a0 movimento dos bragos de uma posi¢do a outra.
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coluna, enfim todo um repertério que néo é o de passos de balé, mas que sdo téo
importantes quanto estes na prética da técnica. (MONTEIRO; SCHEY E, 2013)%®

Assim, o cédigo do balé pode ser trabalhado sem que hagja a fixacdo de posturas, 0
gue, além de forcar demasiadamente os musculos, impossibilita o bailarino a desenvolver

disponibilidade corporal paralidar com outras linguagens de danca.

Considerando a postura vertical adotada primordialmente no balé classico, Zélia
Monteiro frisa a importancia do professor entender e proporcionar recursos para que o

aluno experimente a relacdo especifica que essa danga estabel ece com a gravidade:

E muito importante que o ensino €ou a prética do balé cléssico leve em
consideracdo a geréncia de peso especifica de sua organizagéo corporal. No balé,
€ muito dificil sentir o peso do corpo e o contato com o chdo, que € feito s6 pelos
pés, pois trabalha com o sentido da elevacdo e o centro de gravidade ficalonge do
chdo o tempo todo. Os apoios em torno dos quais 0 balé se organiza - a
distribuicdo de peso especifica daqua depende a qualidade de seus movimentos -
sua base de sustentagdo, centro de gravidade, principais cadeias musculares
envolvidas, sdo aguns pardmetros do movimento que devem ser estudados numa
aula, para que o movimento se faga dentro de uma integridade de coordenagéo.
(MONTEIRO; SCHEYE, 2013)*

A artista explica também a necessidade de se manter o movimento em relacéo a
diferentes partes do corpo, a fim de que o bailarino se mantenha flexivel o suficiente para

dancar com aleveza caracteristica dessa danca:

E necessario, por exemplo, que a coluna estejalivre e paraisso as cinturas pélvica
e escapular ndo devem impedir seu movimento. A rigidez nestas cinturas,
provocadas por habitos posturais, atrapal ha a passagem do movimento entre pés e
cabega. (MONTEIRO; SCHEYE, 2013)*®

Como apresentado no capitulo anterior, em um entendimento que elabora a técnica
apartir do transito entre umaideia e a percepcao do corpo do bailarino no momento em que
esta dancando, as instrucdes devem se referir ao processo, criando um ambiente de atencdo

e escuta do corpo gque danca. Dessa forma, assim como na pesquisa para de criagdo de suas

% Disponivel em: < http://www.zeliamonteiro.com.br/wp-content/upl oads/2014/08/para-acessar-o-texto-
clique-aqui.pdf>. Acesso em jan 2014.

% Ver nota 98.

100 \/er nota 98.
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obras, as aulas que Zélia Monteiro ministra sempre partem de principi0os que regem o corpo
em acdo, o que demanda um estado de atencéo e de disponibilidade corporal, pois umavez

gue O Corpo se organiza em movimento, ele esta sempre em relacéo a algo.

No caso daimprovisacdo, é a atencéo aos apoios do corpo no chao, diregdes Osseas,
ritmo e pulsagdo, entre outros, que guiam e provocam 0S movimentos que ddo origem a
danca. Partindo da materialidade do corpo, da percepcao das estruturas e posi¢cdes do corpo
no espaco e em relacdo ao que acontece ao redor, o improvisador esta sempre entrando ou
saindo da coordenacdo da danca.

Para que possa estabelecer relagbes originais com 0 momento presente, €
fundamental que, além do trabalho de sensibilizacdo e consciéncia do corpo, o bailarino
reconheca seus padrdes corporais e preferéncias compositivas'® pois é o modo singular
como compreende as instrugdes na prética, € a maneira como se relaciona com elas, que
constituem a experimentacéo.

Em um segundo momento, nas aulas de improvisacdo, Zélia Monteiro propicia que
0 auno estabeleca relacdo entre sua danca e a do outro. Para tanto, trabalha a leitura das
acles no tempo em que se ddo, junto ao reconhecimento das interferéncias do e no
ambiente. A dramaturgia deve, portanto, ser criada também em tempo real; ndo havendo

paréametros pré-estabel ecidos entre 0 grupo para a composi¢éo da cena.

Mais uma vez, percebe-se que a abordagem da artista exige que o corpo gue danca
estgja atento ao instante da danga, pois, na forma como trata a improvisagdo, o
reconhecimento do corpo/ambiente é o recurso primordial para a criagdo. Assim,
novamente é possivel estabelecer um paralelo entre 0 modo como a artista aborda a danca e
a qualidade de enggjamento descrita por Richard Sennett (2012). Os aunos de Zélia

Monteiro, assim como a propria artista enquanto criadora e aqueles que trabalham em sua

101 7¢lia Monteiro elaborou essa fala em conversa informal, realizada em sua casa, em marco de 2014,
referindo-se @ modo como atuava na fungdo de diretora do Nucleo de |mprovisagéo.
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colaboragdo, sdo estimulados a se colocarem na condicdo de artifices, pois é unicamente o

envolvimento com o préprio processo de elaboracdo da danca que determina sua qualidade.

Imagem 19 — LiaMandelsberg, Zélia Monteiro e Paula Grinover em aula de dancacléssica. A professora
indicaarelacdo entre 0 apoio do 0sso calcaneo e a muscul atura responsavel pela manutencdo da postura en
dehors.

Foto: Cris Lyra. Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.
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Imagem 20 — Zélia Monteiro e Paula Grinover em aula de danga classica. A professoraindicao
direcionamento que o 0sso fémur deve assumir para acionar a muscul atura responsavel pela postura en
dehors, sem comprometer a estabilidade do quadril.

Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.

Imagem 21 — ZéliaMonteiro e Paula Grinover em aula de danca classica. A professoraindica o apoio correto
para a manutencgéo da postura en dehors quando um devel oppe € realizado.
Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.
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Imagem 22 — Manuel Pessoa e ZéliaMonteiro em 6 Estudos para Flutuar.
Foto: SilviaMachado. Fonte: Acervo pessoal de Zélia Monteiro.
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Imagem 23 — Manuel Pessoa e ZéliaMonteiro em 6 Estudos para Flutuar.
Foto: Vitor Vieira. Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.
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Imagem 24 — Jodo de Brugo, Vitor Vieira, Donizeti Mazonas e Mel Bamonte em Area de Risco.
Foto: Gil Grossi. Fonte: Acervo pessoal de ZéliaMonteiro.

Imagem 25 — Suia B. Ferlauto em Area de Risco.
Foto: Gil Grossi. Fonte: Acervo pessoal de ZéliaMonteiro.
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Imagem 26 — Mel Bamonte e Donizeti Mazonas em Por que tenho essa forma?
Foto: Gil Grossi. Fonte: Acervo pessoal de ZéliaMonteiro.
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Imagem 27 — Suia B. Ferlauto, Wellington Duarte e Donizeti Mazonas em Por que tenho essa forma?
Foto: Gil Grossi. Fonte: Acervo pessoal de ZéliaMonteiro.
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Imagem 28 — Vitor Vieira, Me Bamonte, Donizeti Mazonas, Suid B. Ferlauto e Lu Favoreto em Espetaculo
Imprevisivel.
Foto: SilviaMachado. Fonte: Acervo pessoa de Zélia Monteiro.

Imagem 29 — Donizeti Mazonas, Mel Bamonte, Sui& B. Ferlauto e Vitor Vieiraem Espetaculo Imprevisivel.
Foto: SilviaMachado. Fonte: Acervo pessoa de Zélia Monteiro.
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3.3 Relato pessoal de algumas aulas ministradas por Zéia Monteiro'®

Ao longo do tempo que venho estudando com Zélia Monteiro, redizei diversos
registros de suas aulas. Tais documentos me auxiliam a desenvolver habilidade técnica,
reproduzindo algumas instrugbes em pesguisas pessoais ou fazendo uso de aguns
principios para elaborar minhas proprias aulas. Da mesma forma, é possivel que redlize
outras relagdes entre suas propostas, comparando diferentes aulas, que foram dadas em

espagos de tempo distintos.

Considerando pertinente exemplificar a abordagem de Zélia Monteiro em suas
aulas, apresento a seguir alguns desses registros. E importante ressaltar que, enquanto
material pessoal de estudo, esses relatos foram feitos de acordo com meus interesses
pontuais. Contudo, acredito que tal compartilhamento permite, de alguma maneira, a
apropriacdo de seus conteidos, contribuindo para o entendimento da abordagem feita pela
artista.

3.3.1 Auladedanca classica

Este registro diz respeito a primeira aula de danca classica ministrada no ano de
2009 (redlizada em 02 de fevereiro de 2009). E interessante notar que a professora ndo
aborda sequéncias especificas do vocabulario do balé. A aula inaugural ministrada nesse
ano trouxe o foco do aluno de bal é para o modo como o corpo se organiza em movimento.

Procedi mentos;

1) Com o auxilio de uma bolinha de ténis, massagear livremente as solas dos pés,

podendo estabel ecer pausas em pontos mais doloridos. Passar por toda extensdo da

102 por se tratar de algumas descricBes pessoais, 0 texto a seguir assumira a forma de relato e sua escritaira
transitar entre aprimeira e aterceira pessoa do singular.
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7)

8)
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sola do pé, ficando atento as bordas interna e externa do pé e as insergoes

muscul ares proximas ao cal caneo.

Com o calcaneo fixo no chdo, apoiar os metatarsos sobre a bolinha e desenhar “co”
entre 0 hdlux e o dedo minimo, percebendo se ha diferenca de forca entre as bordas
interna e externa do pé. Perceber que o movimento iniciado no pé reverbera até a

articulagdo coxofemoral.

De olhos fechados, comparar o lado trabalhado com o outro. Relatar sensagoes, a

fim de tentar nomear o que acontece no corpo.

Depois dos dois lados trabalhados, abandonar a bolinha e mobilizar as articulagtes
do tornozelo, trabalhando o contato com o chdo; pressdo dos pés no chéo;

proporcionando batidas leves da sola do pé no chéo.

Escolher um lugar na sala para deitar e fazer 0s gjustes necessarios até o corpo se

acomodar no ch&o e parar de se mover.

Espreguicar mobilizando as articulacbes, sem exercer muita forga no movimento. O
procedimento deve comegar pelos pés, explorando as possibilidades de movimento.
Notar que, aos poucos, 0os movimentos vao ficando mais refinados (no inicio, o pé
tende a se mover em bloco, mas, seguindo com a proposta, a tendéncia é diferenciar

0S movimentos entre os dedos, 0ssos do metatarso, etc.)

Massagear o corpo a partir de suas dobradicas. Zélia Monteiro chama a atencdo do

grupo: “Acordar € sentir!”

Seguir com o procedimento mudando o foco do movimento para o tornozelo
(perceber a presenca do calcéneo no chdo, dobradica do pé com tibia a fibula),
joelho, coxofemoral (perceber quando o foco esta nessa articulacdo e quando muda

para a coluna lombar), coluna dorsal, ombros (nomear toda essa parte diferenciando
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as articulagdes clavicula/esterno; escipula/imero, etc.), cotovel o, punho, metacarpo,

carpo, dedos, coluna cervical, mandibulas, etc.

9) Introduzir movimentos globais, mas mantendo a atencdo ao caminho do movimento

pelo corpo.

10) Seguir a movimentagdo e introduzir mudangas de planos e niveis; velocidade.

11) Experimentar passos, poses e deslocamentos caracteristicos do balé de acordo com

0 conhecimento de cada um.

Reflexao critica:

A aulainicia com o objetivo de estimular a percepcao do aluno acerca da estrutura
corporal trabalhada (nesse caso, 0s pés), promovendo uma massagem a fim de relaxar

tensbes habituais e disponibilizar a reorganizagdo da muscul atura profunda.

O procedimento seguinte permite estabelecer relaces entre os apoios do pé e a
movimentagdo da articulacdo da perna com o quadril. Essa consciéncia € fundamental para
gue o aluno, em um segundo momento, aproprie-se do conceito de en dehors presente na
técnica classica. Novamente, a consciéncia da estrutura 6ssea permite maior acesso a
reorganizacdo das musculaturas profundas; nesse caso, responsavel pela construcdo de uma
postura especifica: a rotacdo das pernas en dehors, exigida na técnica classica A
comparacdo entre o lado ja trabalhado e o outro permite que o aluno va desenvolvendo

conhecimento especifico e localizado sobre 0 modo como seu corpo se organiza.

Nesse momento da aula, a partir dos procedimentos anteriores, 0 auno ja deve estar
com a atencdo mais focada no corpo em relacdo ao momento presente. Entdo, € convidado
a perceber como 0 processo do movimento acontece em seu corpo N0 momento em que

realiza a agdo. Ao mobilizar variadas articulagdes, lubrificando essas dobradicas, o aluno
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disponibiliza o corpo a0 movimento, e pode perceber tendéncias e padrbes de organizacdo
corporal.

Como € convidado a estar atento ao modo como elabora sua dancga, o aluno trabalha
aleitura do movimento no momento em realiza a danga. Nesse sentido, pode se aproximar
do codigo do baé, de acordo com as singularidades do seu corpo em um momento
especifico.

A seguir, serdvisto como ZéliaMonteiro compreende o principio de en dehors. Sua
abordagem parte da sensibilizacdo da estrutura envolvida e da consciéncia do apoio da
muscul atura responsavel pela sustentacdo do tronco, de modo que a perna fique livre para
movimentacdo. Sera apresentada uma sintese das aulas ministradas em 12 e 14 de fevereiro
de 2008, e 06 de mar¢o do mesmo ano.

Procedimentos:

1) Deitar no chdo e massagear os gluteos com o auxilio de duas bolinhas de ténis.
Passar por toda extensao dessa parte do corpo, incluindo a proximidade com 0 0sso

sacro e trocanter maior do fémur.

2) Movimentar os pés, chacoahando, esticando a ponta para baixo e flexionando o
tornozel o, sempre com o cal caneo apoiado como ponto fixo no chéo. Perceber que o

quadril tende a acompanhar 0 movimento, basculando para frente e paratras.

3) Trabalhando uma perna de cada vez, realizando um passé'® pelo chéo; levantar o
joelho até que 0 mesmo caia para dentro; abrir novamente a posi¢éo; voltar pelo
mesmo caminho. Perceber atendéncia de movimentag&o conjunta do quadril.

193 Do francés “passar”. Refere-se & passagem de pernas de uma posi¢o a outra.
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Imaginar um relégio de ponteiros na regido do sacro. Pelo peso do quadril,
movimentar apontando para @) 12h e 6h; b) 3h e 9h; ¢) todo o circulo no sentido
horério; d) todo o circulo no sentido anti-hor&rio. N&o envolver o movimento das

pernas.

Transferir o apoio do tronco em direcdo as 12h, mas ndo movimentar 0 0sso do
guadril. Somente acionar a musculatura responsavel. Entdo, experimentar

movimentar as pernas sem enrijecer as virilhas.

Em duplas, uma pessoa deitada, a outra sentada. Quem esta sentado deve puxar o
calcéneo do colega que esta deitado para longe do quadril, apoiando-o0 no chdo, em
rotacdo en dehors. Por sua vez, o auno deitado ndo deve permitir a bascula do
quadril, acionando a musculatura em oposicdo. O aluno deitado realiza um pliég,
utilizando como alavanca o0 movimento do trocanter menor do fémur para frente.

Seu colega deve auxiliar no movimento, enfatizando o apoio do calcaneo.

Realizar sequéncias especificas da danca classica na barra, centro e diagonal, a

partir da consciéncia corporal estimulada com o trabalho anterior.

Reflexdo critica:

A aula inicia com uma massagem a fim de relaxar a musculatura superficial do

gliteo, liberando tensbes habituais, disponibilizando o corpo para uma possivel
reorganizacdo da musculatura profunda. Em seguida, o aluno é estimulado a perceber
relacdes entre partes do corpo, principalmente pernas e quadril, quando se movimentam de
forma global. Em seguida, Zélia Monteiro prop8e um procedimento para dissociar

partes do corpo, a partir daliberacdo de tensdes habituais nas virilhas.
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Baseada em procedimento do Método Feldenkrais,™ a professora propSe um
exercicio para que o aluno trabalhe a movimentacdo do quadril de forma dissociada do
movimento das pernas. Enquanto o redliza, o auno deve perceber a musculatura
responsavel pelaignicdo do movimento ao mesmo tempo que percebe o peso das pernas.
Esse procedimento permite que o aluno entenda a relacdo de oposicdo entre quadril e

pernas exigida na postura do balé.

A partir do trabalho descrito acima, o auno experimenta se colocar en dehors,
percebendo a musculatura responsavel por essa organizagao especifica do corpo, bem como
as partes do corpo que ndo devem se envolver nesse movimento. As tensdes habituais,
presentes na muscul atura superficial sdo evidenciadas, de modo que o aluno pode perceber
seus padrOes pessoais. A partir de tal consciéncia, 0 aluno pode tentar se reorganizar,
regulando tensBes e coordenando a musculatura com atencdo, desenvolvendo apoios e
alavancas mais eficientes para a realizagdo dos passos de balé, a partir do acionamento da

muscul atura mais proxima aos 0Ssos.

Assim, pode-se tentar se relacionar com um modelo pré-estabelecido a partir da

percepcao de seu corpo em uma determinada situacao.

No proximo relato, ver-se-a4 como Zélia Monteiro trabalha o port de bras e as
posicdes de bracos no balé. Sua abordagem parte da sensibilizacdo da estrutura envolvida e
da consciéncia do apoio da musculatura responsavel pela sustentacdo dos bragos, de modo
que esses fiquem livres para a movimentagdo. Sera apresentada uma sintese das aulas
ministradas nos dias 31 de maio, 27 de agosto e 1° de outubro de 2007, e 25 de maio de
2008.

Procedimentos;

102 O Método Feldenkrais utiliza as percepcdes que o movimento do corpo no espago traz & consciéncia para
tornar mais eficientes e econdmicos 0s movimentos que integram o dia a dia como andar, descansar, levantar,
alcancar.
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1) Com o auxilio de uma bolinha de ténis, massagear a regido da escapula,

2)

3)

4)

sensibilizando todo o0 seu contorno: comegar na borda superior (0 auno deve estar
deitado, com os pés apoiados no chdo, de modo que o quadril fica livre para
suspender de acordo com a necessidade de realizar mais pressdo sobre a bolinha); ir
descendo pela borda externa (o auno pode deitar de lado, caso necessario, para
acomodar a bolinha); e subir pela borda interna, com a bolinha entre a escapula e a
coluna (o aluno pode deitar em decubito dorsal, com as pernas al ongadas).

Alunos deitados, em decubito dorsal, com as pernas aongadas, perceber a direcéo
da clavicula, desde sua articulagdo com esterno, na frente do corpo, até sua
articulagdo com a escapula, atras do corpo. Perceber que, nesse sentido, a clavicula

faz um movimento ascendente.

Ainda deitados, pressionar as escdpulas no chdo, variando seus pontos de apoio. (O
corpo pode se organizar de acordo com a necessidade de melhor acomodacdo para a
realizac8o da pesquisa: apoiar os pés no chédo, suspender o quadril, inclinar o tronco,
etc.)

Levantar os bracos a pouca distancia do ch&o, pressionando as escdpulas no chéo,
mantendo a direcdo das claviculas. Perceber a agdo da musculatura peitora e grande

dorsal (o auno pode tocar esses muscul os para sentir a tenséo).

A partir desse ponto, a aula pode se encaminhar de duas maneiras:

5.8) Mover-selivremente, apartir da articulagdo clavicul a/esterno.

5.b) Alunos deitados no chao, bragos em cruz. Mantendo a pressao das escapulas

e adiregdo das claviculas, rotacionar o Umero para dentro, rédio e Ulna para

fora, até o dedo minimo, e aproximar o polegar em sentido oposto.
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6) Fazer movimentos com o0s bracos, mantendo esses alinhamentos 0sseos. O

aluno pode passar pelas posi¢oes de bragos do balé.

Reflexao critica:

A aula inicia com uma massagem a fim de relaxar as musculaturas das costas e
pescoco, liberando tensdes habituais. Em seguida, 0 aluno € estimulado a desenvolver e/ou
aprimorar a consciéncia que tem acerca de sua clavicula. Em seguida, 0 aluno € convidado
a perceber as possibilidades de apoio das suas escapulas no chdo. Ao redizar esse

procedimento, a muscul atura envolvida na sustentac@o dos bracos € estimulada.

A partir desse trabalho, Zélia Monteiro pode conduzir a aula para que o auno
perceba que a distribuicdo do peso dos bragos com apoio nas escdpulas permite que a
cabeca fique solta para 0 movimento e os bracos acancem maior extensdo no espago. Da
mesma maneira, pode-se introduzir a organizacdo especifica dos bracos no balé, a partir do
alinhamento 6sseo e coordenacdo motora, enfatizando o apoio responsavel pela sua
sustentacéo, proporcionando que o aluno perceba encurtamentos musculares e/ou a

muscul atura responsavel por tal organizacéo.

Assim, ao se relacionar com o codigo do balé, o aluno pode trabalhar o port de bréas
percebendo a muscul atura especifica necessaria para sustentacéo dos bracos, bem como sua

amplitude de movimento no espaco.

Finalmente, sera visto um exemplo de como Zélia Monteiro trabalha o0 apoio e os
movimentos de pés no balé. Sua abordagem parte da sensibilizagdo da estrutura envolvida e
da consciéncia do apoio dessa parte do corpo no chdo e em projecdo no espaco, de modo
gue 0s movimentos sejam realizados desenhando as linhas caracteristicas dessa danga. Sera
apresentado um relato escrito a respeito de uma aula ministrada em 16 de fevereiro de
2009.
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Procedi mentos:

1) Com o auxilio de um bambu bem fino, massagear entre os metatarsos, em direcéo
longitudinal.

2) Com aintensdo de ceder o corpo em direcdo ao chdo, variar aincidéncia de peso em
diferentes apoios do pé (por exemplo, ao dobrar o joelho, a incidéncia de peso é
maior nos metatarsos. JA com a perna aongada, a incidéncia de peso € maior no
calcaneo).

3) De olhos fechados, comparar o lado trabalhado com o outro. Experimentar a

sensacdo ao andar.

4) Em pé, com os dois pés paraelos apoiados no chdo, separar todos os dedos,
enfatizando os trés dedos centrais (o0 aluno pode fazer o0 movimento com a ajuda das
maos, se necessario). Transferir o peso para os metatarsos, enfatizando os trés dedos

centrais, com aintensdo de fazer um el evé'®.

5) Nas sequéncias de passos de balé realizadas na barra, o auno deve estar atento aos
apoios dos pés, principalmente nos trés metatarsos e dedos centrais e no calcaneo,
por exemplo: a) Plié, esticar as pernas, afundando esses apoios no chéo. b) Eleve,
transferir do peso do corpo para esses trés metatarsos e dedos centrais, que afundam
no chdo para executar 0 passo enquanto o calcaneo direciona-se para trés. c)
Battement tendl, afundar o calcaneo quando o pé desliza no chdo, ab mesmo tempo
gue os trés metatarsos e dedos centrais déo a direcdo do movimento enquanto o pé
estica

Reflexao critica:

1% Do francés “elevar”. Passo de balé no qual o bailarino fica elevado sobre a meia ponta ou ponta dos pés.
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A aula inicia com uma massagem que, além de relaxar a musculatura superficial
existente entre os 0ssos dos pés, liberando tensdes habituais, proporciona a consciéncia da
forma dos o0ssos do metatarso. Em seguida, o aluno € convidado a estabelecer uma relacéo
entre diferentes apoios do pé e aincidéncia de peso dobre essa parte do corpo. Em seguida,
0 aluno percebe a reorganizacdo de seu corpo a partir do trabalho realizado apenas de um

lado, experimentando essas diferencas também ao caminhar.

Com os dois lados do corpo trabal hados, o aluno é convidado arealizar movimentos
simples, percebendo suas tendéncias de organizacdo corporal e as possibilidades de
redistribuicdo de peso e tensdo de acordo com o alinhamento 6sseo. O trabaho
desenvolvido nessa aula permite que o aluno se atente a distancia entre os metatarsos e o
calcaneo no movimento e enquanto o pé apoia no chdo, trabalhando a sola dos pés,

fortalecendo a musculatura responsavel por sustentar o arco plantar.

3.3.2 Auladeimprovisacdo

Na aula descrita a seguir, Zélia Monteiro aborda a relacéo corpo/espaco a partir do
olhar. S&o trabalhadas diferentes relagbes entre foco e a variagdo do ténus muscular, de
forma que o corpo deve se organizar a partir de tal contato. Serd apresentado um relato

escrito arespeito de umaaula ministradaem 21 de maio de 2006.

Procedi mentos;

1) Com o auxilio de um bambu, massagear as inser¢cbes musculares entre 0 0SSO
occipital e coluna cervical, rolando suavemente a cabeca de um lado para o outro
em contato com o bambu. Os olhos devem permanecer fechados, com os globos

oculares pesando em direcéo a parte de trés da cabeca.

2) Seguir com o procedimento anterior, mas incluir pausas ho movimento. O aluno

deve experimentar abrir os olhos, mas manter os globos ocul ares pesados.
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3) Seguir com o rolamento da cabeca no bambu, mas inverter a instrucéo, de forma a

rolar com os olhos abertos, fechando-os nas pausas.

4) Tirar 0 apoio do bambu e repousar a cabega sobre o chéo.

5) Explorar movimentos a partir do peso da cabeca e da diregdo do 0sso occipital. Os
olhos podem variar entre abertos e fechados, sempre mantendo o peso dos globos

oculares.

6) Continuar com a movimentacdo e introduzir pausas, nas quais deve-se criar um foco
com o olhar. A distancia dos pontos focados devem variar entre longe, média
disténcia e perto do corpo. Estabelecer uma oposicdo entre o foco e a direcdo do

0SS0 occipital.

7) Distribuir a tensdo gerada por todo o corpo, construindo a distancia entre o que é

olhado e o lugar que o corpo ocupa no espaco.

8) Seguir com o procedimento anterior e construir uma intensdo de aproximagao,

direcionando todo o corpo até o objeto olhado. A trgjetoria pode ser executada.

9) Seguir com o procedimento anterior e estabel ecer aintensdo de aproximacdo a partir
do foco. Porém, a0 invés de executar a trgjetoria em direcdo ao que é olhado,
construir uma oposi¢ao com o corpo todo, estabel ecendo uma contrai ntens&o.

10) A partir dessas instrucdes, explorar livremente os movimentos do corpo no espaco.

Reflexao critica:

A aula inicia com uma massagem a fim de liberar as tensbes habituais entre a

cabecga e 0 pescogo. Aos poucos, o aluno é convidado a perceber o peso do globo ocular em
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direcao ao 0sso occipital, liberando tensbes habituais adquiridas pelo ato de olhar. O auno
€ convidado a dissociar o movimento do olho e da cabega, procedimento que permite
redistribuicdo de apoios e a percepcdo dos padrdes habituais de tensdo no movimento.
Depois desse momento inicial, 0 aluno pode perceber as diferencas experienciadas pelo
corpo a partir dainterferéncia do bambu.

Em seguida, o aluno passa a explorar uma gama de movimentos possiveis de acordo
com a articulacdo occipital/coluna cervica e sua relagdo com o peso dos olhos. Na
investigacao, ele é estimulado a perceber tendéncias por padrées de movimentos ao mesmo
tempo em que é instigado a elaborar novos padrdes, reconhecendo relacfes possivels entre
corpo e espaco de acordo com atensdo estabel ecida a partir do olhar e distribuida por todo
0 corpo. Assim, pode-se perceber que o corpo constréi tensdes no espaco, explicitando a

implicacdo corpo/ambiente.

Aula ministrada em 28 de fevereiro de 2010 relacionada a criacéo de Por que tenho
forma?, projeto do Nucleo de Improvisacdo. O principal foco de pesguisa € a

transformagéo de estimul os internos e externos ao corpo , em movimentos de danca.

1) Aquecimento individual com o proposito de sensibilizar a coluna. Pode ser com o

auxilio de um bambu ou “espaguete”.

2) Deitados, com uma perna dobrada e o pé apoiado no chéo, segurar o outro pé com a
mao oposta, mantendo o ainhamento paralelo da perna e pé dongando a
musculatura posterior da perna. Se necessario, para manter o alinhamento do

quadril, ceder para a bascula, enrolando a coluna na aturadalombar.

3) Aindadeitados ha mesma posi¢ao, realizar uma torcéo da caixa toracica, segurando

uma tibia com a méo oposta, enrolando e torcendo o tronco.
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4) Deitado, realizar umainversdo, transferindo as pernas para tras, por cima da cabeca.
Manter o ainhamento das pernas paraelas (trocanter maior do fémur/maléolo

externo) e do quadril (simetria entre os trocanteres maiores das duas pernas).

5) Partindo de posicdo de enrolamento (apoiados nas tibias, cabegca tocando os
joelhos), pesquisar livremente movimentos de extensdo e recolhimento da coluna,
pernas e bracos no plano sagital, mantendo o alinhamento das pernas paralelas
(trocanter maior do fémur/maéolo externo) e do quadril (simetria entre os
trocanteres maiores das duas pernas).

6) Partindo da mesma posi¢do de enrolamento, incluir movimentos em outros planos,

sem perder arelacéo de alinhamentos descrita acima.

7) Explorar livremente a movimentagdo pelo espaco, incluindo deslocamentos e
pausas, estabelecendo atencdo as interferéncias do ambiente (movimentagdo dos
outros colegas, ruidos, etc.), tendo como motivo a percepcdo do movimento da

coluna e simetria entre os trocanteres maiores do fémur.

8) Em um segundo momento, Zélia Monteiro divide a turma em grupos menores, para,
partindo do mesmo procedimento, dar mais énfase a um trabalho de composi¢éo. O
grupo deve estabelecer movimento e pausa, de acordo com estimulos internos ou

externos ao corpo.

Reflexao critica:

A aula inicia com um convite ao auno para estimular sua percepcéo acerca da
coluna vertebral. Em seguida, é proposto um procedimento que permite estabelecer a
relacdo entre o trocanter maior do fémur e maléolo externo, e entre os trocanteres maiores
das duas pernas paraelas. O auno percebe seus encurtamentos musculares habituais e tenta

redistribuir suas tensdes, trabalhando a musculatura das pernas em aongamento e o
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fortalecimento dos obliquos abdominais (musculos mais profundos), a partir do
direcionamento e alinhamento 0sseo.

Em seguida, o duno € convidado a explorar uma gama de movimentos,
primeiramente no plano sagital e, em seguida, também nos outros planos possiveis de
acordo com sua organizacdo corporal naguele momento. Na investigacdo, o aluno é
estimulado a perceber tendéncias por padrdes de movimentos ao mesmo tempo em que é
instigado a elaborar novos padroes. Complexificando esse trabalho, o aluno passa a
estabelecer relacdo entre a organizagdo do corpo no movimento e as interferéncias do/no
ambiente.

A consciéncia do alinhamento entre os trocanteres maiores do fémur aciona
musculaturas profundas responsaveis pela sustentacdo do quadril em cima das pernas,
permitindo que a coluna fique mais solta para se mover, proporcionando melhor
acomodamento da articulacdo sacro-iliaca. (Vae lembrar que o mesmo procedimento pode
ser usado para sensibilizar o corpo em um trabalho en dehors, podendo ser utilizado

também como aguecimento em uma aula de bal é).

Z&éiaMonteiro se refere ao procedimento realizado em decorréncia do aguecimento
como figura e fundo, de modo que, quando aguém é estimulado a se colocar em
movimento com projecdo no espaco, estéd se configurando enquanto figura. Da mesma
forma, enquanto estd em pausa, atento aos ambientes interno e externo ao seu corpo,
assume a configuracdo de fundo. A artista também relaciona a figura a agdo e o fundo a

contencao.

Redlizando o exercicio, posso perceber o estimulo que faz o outro se mover.
Contudo, 0 que isso desperta em mim, ja é por si um estimulo. Também percebo que, no
primeiro momento, engquanto a atencdo é mais voltada para a exploragdo de movimentos, €
possivel “ouvir” melhor o campo de possibilidades na relacdo corpo/ambiente. Ja quando se
assume arelacdo com o outro, muitas vezes a escolha pela permanéncia da figura ou fundo
jaédada
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Também me interessel em pesquisar a duragdo de um estimulo enquanto motivo
para a movimentacdo. Quando estou em contencdo, 0 que me faz mover € uma emergéncia.
Por fim, percebo arelacéo do olhar com a construcéo de uma dramaturgia. Observando 0s
outros grupos improvisando, entendo que, as vezes, alguém que esta assumindo uma
postura de fundo, mas que permanece com 0s ol hos abertos e atentos ao ambiente fora do
corpo, dilata-se mais no espaco do que outra pessoa, mesmo que essa esteja na forma de
figura. Durante o0 exercicio, surgem “temas” a partir da relacdo entre as
movimentagdes/pausas dos intérpretes em cena. Considero que esses “temas” se
configuram em varios momentos como apoio para criar dramaturgia. Entendo que, nesse
tipo de improvisagdo, os assuntos que surgem sdo efémeros, assim como 0s “papéis”

assumidos pelos intérpretes.

3.4 Vestigios da obra artistica

E importante iniciar a andlise a seguir esclarecendo primeiro o que o termo vestigios
quer dizer aqui. Para tanto, a pesquisa de doutorado de Sayonara S. Pereira apresenta uma
definicdo coerente com a proposta desta dissertacdo. A autora se relaciona com essa ideia
para se referir a aspectos que reverberam em sua trgjetoria e que dizem respeito a alguma
experiéncia vivenciada, reconhecidamente em agum processo especifico, que a
“inspiraram” a seguir em determinada dire¢do. Sayonara S. Pereira (2007, p. 82) resume

esse conceito dizendo que:

No caso do artista-caminhante, seus rastros irdo proporcionar meios para gque
sejam apreendidas particulas do funcionamento de seu pensamento criativo. O
artista € o proprio observador daquilo que lhe interessa, elabora a sua rede de
criagdo e a oferece aos demais interessados que, muitas vezes como coautores
neste percurso, inspiram-no e trazem argumentos para que sejam realizados
didogos, discussoes e até novas propostas.

Para a autora, sdo justamente 0s vestigios da obra de algum artista que permitem
que seu “pensamento criativo” seja apreendido por outras pessoas, da mesma forma que, ao

entrar em contato com tal pensamento, um outro artista pode elaborar esse aspecto,
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modificando suas implicagdes para o proprio criador. Dessa forma, esses tragos seriam o
gue permanece de alguma historia vivida e compartilhada.

Seguindo a mesma perspectiva, a pesquisadora AndréiaV. A. Camargo se apoiaem
Teorias Evolucionistas para argumentar a permanéncia evolutiva de formas de arte
especificas. Para a autora, tal processo € possivel por meio da sobrevivéncia de aguns
aspectos que ocorrem a partir de replicagdes multiplas. A replicacéo seria a possibilidade de
algo realizar uma copiade st mesmo e, nesse sentido, as ideias propostas por meio da danca
(coreografias assistidas, documentadas, processos de criagdo compartilhados, formacgdes)

estariam inclusas nessa possibilidade de replicagdo e, portanto, permanéncia no tempo:

As replicagdes — tanto em forma de documentos fotos, gravacdes, criticas,
reportagens, quanto em forma do que trocou, quando em contato com outros
artistas, com o publico que assistiu a ele,*® com os |eitores dos registros escritos
a seu respeito, com os que se detiveram mais nas imagens fotografadas de sua
danca — todos que entraram, de alguma forma, em contato com sua obra, seu
nome, suas imagens, sdo €es, em conjunto, 0s responsaveis pela sua permanéncia
na esfera da cultura. (CAMARGO, 2008, p. 134)

Em sintonia com as autoras acima citadas, é possivel dizer que, assim como no
corpo (e na danca) de Zélia Monteiro reconhece-se sua linhagem, a artista vem por s
alinhavando outros fios que tecem essa rede. Isso acontece em todo momento gque suas
ideias contaminam outros corpos. Além do impacto que suas criagdes causam no publico
gue assiste aos trabalhos dessa artista, sua obra deixa vestigios nos corpos das pessoas que
entram em contato com sua metodologia, sendo possivel reconhecer especificidades no

modo de tratar a danga que funcionam como ecos do seu pensamento.

Esta dissertacdo, inclusive, € um resultado dessa ordem. A escrita deste texto se da
porque a obra de Zéia Monteiro aponta principios sobre os quais € possivel discorrer.
Nesse sentido, pode-se dizer que é uma réplica de seu pensamento, obviamente com as

especificidades e singularidades oriundas de sua producéo (autora, orientadora, programa,

196 Camargo se refere a Denilto Gomes (1953-1994), objeto de estudo de seu mestrado. Denilto foi bailarino e,
junto a Janice Viera, fundou o Grupo Pré-Posicéo Balé Teatro. Trabalhou ao lado de Klauss Vianna no
Grupo Experimental junto ao Balé da Cidade e concretizou, enquanto solista, sua produgdo autoral em danca.
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instituicdo, entre outras coisas), ressaltando que esta | eitura apresenta um recorte, um ponto

devistaque, por s, é atravessado por inimeras outras informagoes.

Outros exemplos podem ser encontrados nos corpos que dividiram as propostas
coreogréficas da artista para 0 Nucleo de Improvisagdo. Suia B. Ferlauto — artista que
iniciou sua parceria com Zélia Monteiro em 2001 como interprete do espetaculo Margens,
retomando essa colaboracdo em 2003 como cendgrafa de Z-1 a figura e o fundo, dueto de
Zélia e Umberto da Silva— conta que a principal dilatagdo do seu trabaho junto a artista se
deu principalmente com o trabalho que é feito em cena. A criadora-intérprete conta que o

trabalho de Zélia Monteiro “alfabetizou” os corpos daqueles que participaram do Nucleo de
I mprovisacao:

Acho que tem a coisa da metodol ogia no sentido de elencar o que é fundamental e
fundante de dangar, improvisar e de estar em cena, segundo um pensamento que,
concordo, vem de uma linhagem. 1sso é bem presente. Entdo € quase um trabalho
alfabetizador, vocé aprende aler e escrever. Mas ai 0 que vocé vai ler e escrever?
E asualiteratura. 1sso gera umainvestigacio da gramética de movimento de cada
um. N&o existe uma gramédica comum no nlcleo, embora existam
contaminagdes. Entdo, ficou claro ao longo dos anos, que tdo importante quanto a
Zéia estar 14 e dar o trabalho de corpo, era, por exemplo, a Mél, o Doni'"’
estarem, porque a gente aprendia com os outros. (informagao pessoa )'%

Da mesma maneira, retoma-se 0 discurso de Mel Bamonte, no qual a bailarina

demonstra sua apropriagao acerca do trabalho de ZéliaMonteiro:

Existe uma coisa que eu amo faar, e que, para mim, foi um insight. Ainda vou
fazer um solo sobre isso! E arelacio do peso com a elevacio, assunto que a Zélia
discute muito nas suas aulas de classico, e que é um dos principios béasicos que se
deve entender para dancar o balé. E isso, vocé esta sempre administrando esse
lugar, de pesar e de se elevar. Nao é que vocé esta dangcando o tempo todo para
cima. Vocé esta sempre nessa administragdo, de peso. Improvisar com isso € uma
delicial A Zélia descobriu, ndo tenho certeza se o Klauss ja tinha elaborado isso,
mas acho que ndo; acho que ele ndo faava dessas coisas dessa maneira. E pensar
que voceé esta o tempo todo administrando o pesar e o elevar e pode, com isso,
tanto traba har dentro de um cédigo, desse vocabulario, fazendo uma aula de balé,
ou esqguecer completamente do balé e improvisar. Deitar no chéo e faar: ‘Ah, vou
pesar. Ah, vou devar.” Resulta em uma danca completamente diferente, mas o
apoio est4 no mesmo lugar. (informagéo pessoal )'*

197 Mel Bamonte e Donizeti Mazonas foram integrantes do Nticleo de |mprovisacéo.
198 Entrevista concedida em maio de 2014 por Sui& B. Ferlauto para esta dissertaczo.
199 Entrevista concedida em setembro de 2013 por Mel Bamonte para esta dissertagzo.
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Suia B. Ferlauto também fala de como o trabaho de Zélia Monteiro deixou

vestigios no seu corpo em relacéo ao modo como lida com a danca:

Eu ndo consigo mais entender um traba ho de danca, um trabalho de corpo, sem
compreensao de peso. Eu olho para 0s seus apoios, 0 que VOCcé empurra para se
mover, por exemplo. Existem fundamentos para mim. O que mais ficou presente
para mim, depois desses anos todos, de todo o trabalho, é gerenciamento de peso,
mapa de apoio, transferéncia. Entender isso, j& muda completamente a danga de
cada um. E ndo é uma ‘maneira de fazer’; € compreender no agora, neste
momento, sua constitui¢ao fisica, e como vocé brinca com isso, como isso te gera
material de movimento. (informagéo pessoal )'*°

Em outra esfera, pode-se falar sobre a disseminacéo de sua metodologia no ensino
de balé cléssico. Zélia Monteiro concebeu o Centro de Estudos e Ensino de Balé, espaco
virtual que abriga algumas ideias da artista e de profissonais que compartilham suas
propostas, difundindo-as em diversos lugares para um publico que comporta criangas,
jovens e adultos profissionais e amadores,*™ replicando seu trabalho de forma ampla e
diversificada.

3.4.1 Um paréntese para a primeira pessoa do singular

Como parte do grupo acima citado, abro um espaco para relatar, novamente
transformando o texto para a primeira pessoa do singular, duas situacBes que considero
ilustrativas para discutir a questdo da transmissdo do pensamento de Zélia Monteiro para

outros corpos.

A primeira situagdo diz respeito a uma aluna que fazia parte do curso de baé do
clube “A Hebraica”, em um momento em que eu ministrava aulas nesse local. A crianca
deveria dancar um solo no espetéculo de final de ano e nds ensaidvamos normal mente na
sdla de aula para essa finalidade. Contudo, aproximando-se a data da apresentacéo, fomos

ensaiar no palco. Eu me admirei ao ver como ela ocupou, sem uma instrugdo especifica,

10 Entrevista concedida em maio de 2014 por Suia B. Ferlauto para esta dissertagéo

11 Atualmente, fazem parte da equipe de professoras do Centro de Estudos e Ensino de Balé: Flavia Scheye,
Lia Mandelsberg, Martina Sarantopoulos, Mel Bamonte, Paulina Alves, Paula Grinover e Zélia Monteiro.
Disponivel em: < http://www.zeliamonteiro.com.br/a-equipe/>. Acesso em jan 2014.
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todo o espago da cena. Na época, fiquel intrigada com a questdo de como ela teria
aprendido essa relacdo com o espaco. Depois, percebi que, de alguma maneira, a auna
havia desenvolvido uma autonomia a esse respeito; isto € apesar de eu ndo téla
direcionado espacidmente naquela determinada situacdo, ela jA havia elaborado o

conhecimento que diz respeito arelagdo métrica da dancano balé.

Em outra situacdo, vivida alguns anos mais tarde também por ocasido de um
espetaculo N0 mesmo curso, fiquei surpresa ao ver o comportamento de algumas alunas de
trés anos que ficaram sentadas, em siléncio e no escuro da coxia, também sem uma
instrucdo determinada a esse respeito. Suponho que essa atitude resultou de uma breve
explicagcdo que fiz casualmente quando visitamos o teatro semanas antes da apresentacéo,
guando falei sobre a diferenca entre os papéis do bailarino enquanto est4 dancando ou

esperando na coxia.

Aliada anogdo de protagonismo da acéo, que desenvolvia de forma mais ampla com
aquelas criancas no cotidiano das aulas, direcionando o foco aquela que danga, enquanto as
outras esperam sua vez, de modo participativo e atento; a citacdo que fiz, de forma
passageira, no dia da visita ao teatro, bastou para que elas compreendessem gue postura
deveriam utilizar naquela determinada situacdo. Reconheci, entdo, que havia ago
relacionado a autonomia que atravessava o meu discurso. Esse “algo” tinha relagdo com o
modo como Zé&éia Monteiro transmite sua abordagem, e estava sendo replicado com minhas
alunas.

3.4.2 A questdo da autonomia na abor dagem de Zélia Monteiro

A autonomia do bailarino e/ou do estudante de danca pelo conhecimento de sua
técnica € uma questéo bastante presente na abordagem de Zélia Monteiro. Nesse sentido,
contribuindo com os relatos acima, Suia B. Ferlauto (2014) menciona que “faz parte do
trabalho de Z&élia Monteiro o fato desse ser comido por cada um. Ser apropriado por cada
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um” (informacdo pessoal).™? Talvez, em uma definicdo ontoldgica, a formacso aconteca
justamente quando aquele que € formado se apropria do pensamento em questéo e

desenvolve autonomia sobre ele.

Em relagdo as aulas de danga cléssica, 0 que permanece em muitos dos corpos que
estudam com Zé&lia Monteiro € o modo como a artista olha para as poses e movimentos
codificados a partir de uma leitura de apoios, ou da projecéo do gesto, entendendo que o
corpo € espaco. Nesse sentido, a artista/formadora pode estruturar um curso de danca
classica que se constitui no estudo da organizacdo do corpo na barra, no centro e em
deslocamento, compreendendo a relacdo especifica com a masica, priorizando esses
principios em relacdo aos passos codificados do balé. O pensamento da artista, que
contamina outros corpos, obviamente se transforma em tal processo pelo contato com esses
novos ambientes. Contudo, é importante reconhecer que eles correspondem a uma mesma
linhagem (CAMARGO, 2008).

ValériaC. Bravi fala sobre aimportancia das referéncias, ndo so no discurso falado,

mas assumindo que elas estdo também no corpo. Para a pesquisadora:

A questdo do ser autbnomo, ndo quer dizer que ndo esta atrelado a algum legado.
Porque essa autonomia tem haver com um pensamento estético que ndo trabalha
com cartilha. Entdo vocé que vai ter que inventar como vocé vai trabahar o
B/A/BA. Mas quando vocé inventa, ndo esta criando do nada; vocé esté trazendo
um pensamento estético/pedagdgico. E se vocé ndo da referéncia, a impressdo
que da é que foi vocé quem inventou isso. (informacéo pessoal )™

Para Bravi, esse é o carater pedagdgico presente na abordagem de Zélia Monteiro:

O caminho que Zélia vai fazendo é porque €la quer que vocé chegue em um
determinado ponto no final, mesmo que aquilo ndo esteja cartesianamente claro.
Porque ou vocé tem uma pedagogia ou ndo. Pedagogia nesse sentido, de
transmitir para 0 outro e dar um instrumento que esse outro possa, ainda,
transmitir para outro, com clareza com ta valor, que esse outro vai poder
retransmitir. E um multiplicador. (informag&o pessoal )

12 Entrevista concedida em maio de 2014 por Suia B. Ferlauto para esta dissertacdo
13 Entrevista concedida em janeiro de 2014 por Valéria C. Bravi para esta dissertacéo
14 ver nota 113.
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Contudo, para gue hgja permanéncia no tempo, os corpos que foram contaminados e
transformados com as propostas de Zélia Monteiro devem escolher cultivar essas ideias.
Afinal, em constante relacdo com o ambiente, esses corpos continuam sendo atravessados
por diversas outras informagdes. De acordo com Vieira (2008), qualquer sistema vivo esta
sempre em evolucao, em transformagao.

Quando se olha para a obra de Zélia Monteiro sob essa lente, compreende-se que ela
reverbera em outros corpos e, nesse sentido, sobrevive, permanece; porém é transformada
nesse mesmo processo. Nesse transito, muito se esvai, evapora. Aquilo que fica sdo

vestigios, tragos que resistem e emitem sua luz em outros tons.

Imagem 30 — Aluno de projeto de danca classica coordenado por ZéliaMonteiro, em parceriacom a
instituicdo UNIBES. A crianca salta para “pegar a fruta na arvore”, em intengdo similar a um grand jeté an
avant.

Fonte: Acervo pessoa de ZéliaMonteiro.
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CONSIDERACOESFINAIS

A danca é um sistema aberto que, para sobreviver, troca energia, informagdes e
matéria com seu ambiente (VIEIRA, 2008). Sendo assim, quando se deseja pensar a danga
em didlogo com questdes da atualidade, € importante refletir sobre suas interferéncias na

realidade, considerando suas implicacdes em todos os ambitos.

Como posto em discussao ao longo desta dissertacdo, corpo/ambiente sdo instancias
coimplicadas, de modo que toda e qualquer agdo modifica 0 ambiente em todos seus niveis.
O corpo, umavez que se apresenta tal como se constitui, transforma-se com as informagoes
com as quais entra em contato. Contudo, ndo se tem o controle sobre o modo como tais

mudancas irdo operar.

Partindo de tais pressupostos, Helena Katz e Christine Greiner propdem uma lente
por meio da qual se pode olhar os processos de interacdo corpo/ambiente, definindo a

necessi dade de assumirmos as responsabilidades implicadas em nossos atos:

A midia a qual o corpomidia se refere diz respeito ao processo evolutivo de
selecionar informagfes que vao se constituindo como corpo. Neste sentido, 0
corpo opera como um modelo precioso da responsabilidade social que humanos
praticam, estejam ou ndo alertas para isso. Como toda e qualquer agdo do corpo
se realiza no trnsito permanente com o ambiente, a escolha dos ambientes por
onde circulamos (porque ha alguns que ndo podem ser escolhidos) favorece que
va sendo constituido um ou outro tipo de corpo e um ou outro tipo de ambiente.
A Teoria Corpomidia nos faz assumir a responsabilidade pelo que cada um pode
vir aser e pelo que o mundo é e pode vir aser. (KATZ; GREINER, 2011, p. 5-6)

Dessa forma, a0 que damos a chance de permanecer no mundo? A danca € um
dispositivo poderoso, pois seu refinamento técnico atua justamente a partir do
reconhecimento de padrdes corporais, podendo reformular a nogdo do sujeito que a produz
(AGAMBEN, 2009). Nesse sentido, a pesquisadora Lela Queiroz, que foi aluna de Klauss
Vianna, lembra que o pesguisador indicava que muitas das mudancas possiveis deveriam

comecar em relagdo asi mesmo, tomando-se consciéncia do que se €
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Para Klauss Vianna (1990), as pessoas estariam menos conscientes na medida em
gue permanecessem mais e mais alienadas e distantes da realidade de seus corpos,
tomados por ideias préfabricadas deste, e o resgate através do corpo
possibilitaria sair dessa situagdo. O mestre pleiteava uma nova atitude no mundo
através de um estado acordado, presente e alerta em ativagdo constante, como
agente transformador darealidade. (QUEIROZ, 2011, p. 45)

Klauss Vianna (2008, p. 97) imprime seu discurso afirmando a responsabilidade

pelaforma que assumimos:

O ato de questionar é o resultado de uma observacdo que provém de um
distanciamento e de uma conclusdo, ainda que passageira e nunca definitiva. As
musculaturas usadas para isso sdo cadeias profundas que gjudam a construir
nossa imagem: somos 0s Unicos responsaveis pelo corpo e pelo rosto que temos, e
somente nds poderemos modificar esse corpo e esse rosto.

Seguindo a mesma ldgica, a pesquisadora Andréia V. A. Camargo (2008, p. 111)
explica que o entendimento dos processos vivenciados no/pelo corpo enquanto concretude
pode contribuir para esclarecer que tais experiéncias ndo se ddo em uma logica causa e

determinista, mas, ao contrério, de modo intrincado e complexo:

Entender que a consciéncia ndo é o resultado de uma configuragdo, mas €, em s,
a prépria configuracdo pode ser uma reviravolta nas ideias formais de
causalidade. Da mesma forma, compreender que a percepgdo ndo antecede uma
resposta a ser dada, mas € a propria resposta imediata, afeta o préprio modo de
entender como a cogni¢&o se organiza, j& que ndo se trata de uma relagdo causal .

Zéia Monteiro traz em seu pensamento estético/critico/pedagdgico a nogdo de que
um corpo que danca esta modificando sua organizacdo naguele instante, bem como o
ambiente com o qual estd em contato, a partir da consciéncia que desenvolve sobre sua
acdo. Ja que, em sua abordagem, 0 movimento parte de leituras sobre o0 estado do corpo em
relacdo com as circunstancias presentes no ambiente. Uma vez realizado um gesto, esse
também se torna ambiente que, por sua vez, pode se configurar como estimulo que
modifica o corpo, gerando outro gesto e assim por diante; fica claro que o corpo esta

construindo seu espago e que esse espaco esta transformando o corpo.



134

Para a artista, um corpo que esta atento e consciente do que faz no momento em que
o faz, € capaz de elaborar sua experiéncia de vida na linguagem da danca. De acordo com o
filosofo Giorgio Agamben (2008), a experiéncia humana esta imbricada com a questéo da
linguagem. Em Infancia e Histéria. Ensaio sobre a destruicdo da experiéncia (2008), o
autor articula sua Teoria da Infancia, apoiado na ideia de que, como a linguagem constitui
a expressdo humana, a experiéncia do homem n&o deve existir antes ou independente da
linguagem. Sua infancia € justamente a origem da linguagem, ao mesmo tempo em que essa
€ seu limite. Neste movimento circular, diz o autor (2008, p. 59), pode-se buscar aideia de

experiéncia enquanto infancia do homem:

Pois a experiéncia, a infancia que agui estd em questdo, ndo pode ser
simplesmente algo que precede cronol ogicamente a linguagem e que, a uma certa
atura, cessa de existir para versar-se na paavra, nd é um paraiso que, em um
determinado momento, abandonamos para sempre a fim de falar, mas coexiste
origina mente com alinguagem, constitui-se alias ela mesma ha expropriagéo que
alinguagem dela efetua, produzindo a cada vez o homem como sujeito.

Se homem e linguagem estdo imbricados em sua existéncia, Agamben diz que
devemos, entdo, deixar de lado a procura por uma origem do homem separado da
linguagem (ou da linguagem separada do homem), pois ndo existe ta separacdo

cronol 6gica. Homem/linguagem nédo tem origem, sua histéria € dada por esse encontro:

Ela (origem da linguagem) se situa em um ponto de coincidéncia entre diacronia
e sincronia, no qual, como estado da lingua ndo atestado historicamente, como
‘lingua jamais faada’ e, todavia rea, ela garante a inteligibilidade da histéria
linguistica e, simultaneamente, a coeréncia sincrénica do sistema. Umatal origem
ndo poderd jamais resolver-se completamente em ‘fatos’ que se possam supor
historicamente acontecidos, mas é algo que ainda ndo cessou de acontecer.
Poderiamos definir umatal dimensdo como a de uma histéria transcendental, que
congtitui, em um certo sentido, o limite e a estrutura a priori de todo
conhecimento histérico. (AGAMBEN, 2008, p. 61-2)

Infancia, experiéncia e linguagem sdo conceitos enredados, coexistentes na histéria
do homem: “Como infancia do homem, a experiéncia é a simples diferenca entre humano e
linguistico. Que o homem ndo sgja ja sempre faante, que ele tenha sido e sga ainda
infante, isto é a experiéncia.” (AGAMBEN, 2008, p. 62)
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Para acompanhalo no desenvolvimento dessa ideia, Agamben recorre a
Benveniste,"
pér-se como ego” (BENVENISTE apud AGAMBEN, 2008, p. 56). Segundo os estudos

desse autor, 0s pronomes pessoais se diferenciam dos outros signos de linguagem porque

confirmando a ideia de que a subjetividade seria a “capacidade do locutor de

dependem daquele que os emite. Dizer “eu” é, assim, uma acao de discurso individual e
singular que diz respeito ao proprio locutor. Diferentemente dos outros animais, a
linguagem humana se caracteriza por um fendmeno de cisdo entre lingua e discurso.
Somente quando o homem diz “eu”, identificando-se como sujeito, ha uma apropriacéo da
linguagem que se torna, dessa forma, um discurso. A infancia seria o processo de passagem

de umainstancia a outra. Esse transito, experienciado, € a histériado homem.

Se, como apresentado ao longo desta dissertacdo, o trabalho de Zélia Monteiro se
apresenta enquanto sua experiéncia vivida, como um pensamento/danca, pode-se dizer que,
nesse processo, existe a apropriacdo de um discurso. Novamente, é importante frisar o
entendimento de que Zélia Monteiro atua como criadora, intérprete e formadora a partir de
um pensamento comum no que diz respeito a concepcao de corpo/ambiente. Dessa maneira,
o0 entendimento de que sua abordagem abarca o desenvolvimento de um discurso em danca

€ estendida ao contato que propicia aos seus alunos e colabores.

Considerando, entdo, que a danca de Zélia Monteiro € a materializacdo de um
discurso, é possivel entrar em consonancia com Agamben (2008) e dizer que a artista, junto
aqueles que compartilham de suas ideias, atravessam sua infancia enquanto criadores nesse
processo que vivenciam com a danga. “O discurso &, antes de tudo, uma prética.” (VIRNO
apud CORNAGO, 2008).

Tais ideias acerca do trabalho da artista encontram também abrigo na proposta do
pesquisador Oscar Cornago, quando esse diz que os pal cos vém se tornando um dispositivo

de enunciagdo, uma vez que o intérprete conta sua propria vida por meio do corpo, criando

15 Emile Benveniste (1902-1976) foi um linguista estruturalista francés, conhecido por seus estudos sobre as
linguas indo-europeias e pela expansdo do paradigma linguistico estabelecido por Ferdinand de Saussure.
Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Emile_Benveniste>. Acesso em: jun. de 2014
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um didogo ndo s6 com agueles com quem eventuadmente divide a cena, mas,
principa mente, com o publico. Segundo o autor (2009, p. 104):

O espectador é 0 outro, ao que ndo se conhece, mas que sempre esta presente, do
outro lado da camera ou da tela do computador, é o que desencadeia a confissao,
0 que exige toda a sinceridade. Frente a ele se constréi esse relato de um eu que
busca sua verdade Ultima na histéria do seu préprio corpo, em uma verdade que
esta por detrés de suas palavras.

A comunicacdo €, entdo, estabelecida na tensdo entre aquele que se profere e o
outro, que o percebe. O autor entende o ato de discursar sobre s como uma confissdo, uma
Vez gque, na agdo conscientemente exposta ao outro, o corpo desenvolve uma reflexdo sobre
s mesmo. Para Oscar Cornago (2008, p. 26), nessa ponte entre um discurso
privado/publico no tempo do agora, 0 eu se torna social a partir da configuracdo de
discurso ético, e é por meio dessa questdo que o espectador se identifica com o intérprete:

“a obra expressa uma atitude cénica que remete a umatomada de posicéo ética.”

No trabaho de Zélia Monteiro, a danga € um meio de troca, de comunicagdo; um
ambiente de atencdo e escuta ap corpo que permite ao individuo aprender mais sobre s
mesmo, desenvolvendo e refinando recursos acerca de como se colocar no mundo.
Enquanto criadores, agueles que compartilham da abordagem da artista s&o movidos a
construir um discurso que parte do corpo e que Se cria a0 mesmo tempo gue Se pronuncia,
estendendo as relacdes publico/privado a partir da relacdo eu/outro. Como agdo, a danca de

ZéiaMonteiro faz pensar; “cutuca” para uma reflexdo.

E apartir do encontro inicial entre um e outro ser que se estabelece o transito entre a
esfera ética e politica. Em A comunidade que vem (1993), Giorgio Agamben trata do ser
gualquer. Diferentemente da tradugdo comum, gque carrega o sentido de indiferente, o autor
traz a luz a relagdo com o desgo também presente nessa designacdo do ser qual quer
(aguele que quer). Nesse sentido, a singularidade do individuo ndo se dissolve diante dos
tracos comuns do conjunto ao qual faz parte (qualquer um), mas permite o reconhecimento

com os outros por meio do engajamento por algo (o qual quer) que pode ser comum. “A
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singularidade liberta-se assim do falso dilema que obriga o conhecimento a escolher entre o
caracter inefével do individuo e ainteligibilidade do universal.” (AGAMBEN, 1993, p. 11)

Na necessidade de rever a relacdo eu/outro no campo da danca, atualmente,
principa mente na cidade de S&o Paulo, o corpo ocupa posi¢cdo de evidéncia, uma vez que
suas acles implicam no ambiente que se constroi. Nessa situagdo, o bailarino, agente
politico, se mostra em atitudes locais, por meio de “sua postura ética, vontade de acdo
frente ao outro, da qual se tenta recuperar a possibilidade do social em termos menores, néo
mais da acdo revolucionaria, em letra maidsculas, mas sim da acdo do eu em frente ao tu”.
(CORNAGO, 2008, p. 26)

Pode-se dizer que 0 modo como Zélia Monteiro desenvolve seu pensamento estético
permite que a danca traga a tona as atitudes de vontade e ética descritas por Agamben
(1993, 2008) e Cornago (2008, 2009), respectivamente. Para 0 corpo que se comunica
“enquanto €”, o discurso ético representa ndo somente seu autor, mas reverbera nos seres

guaisquer que participam de uma esfera politica comum.
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ANEXO |

Entrevista realizada com a artista Zélia Monteiro em mar ¢o de 2013.

(Flavia Scheye) Eu queria conversar um pouco sobre 0s seus solos, principalmente sobre
Estudo n. 1 e 6 Estudos para Flutuar. Gostaria que vocé falasse um pouco sobre 0 assunto,

de como foi apesquisa, etc.

(Zdlia Monteiro) Eu fiz o Estudo n. 1 logo depois de participar da montagem de Da-Da
corpo, que teve a direcdo de Klauss Vianna. Depois de estrear e dancar D&-D4, o Duda foi
morar fora do Brasil, 0 Jodo também foi fazer outras coisas, a Bel voltou para Minas e eu
fiquel agui em S&o Paulo, com vontade de dar continuidade ao trabalho, mas sem saber
muito bem como. Primeiramente, eu tentei alguma coisa com 0 Jodo, mas ndo deu muito
certo. Entdo, eu convidel a Madalena Bernardes e nés resolvemos fazer um dueto de voz e
danca. Eu estava lendo um texto de um psicologo alemédo relacionado ao balé que me
esclareceu alguns assuntos sobre danca que eu ja trabalhava com o Klauss. Eu fiz uma
juncéo disso com o balé; ou sga, eu parti das musculaturas responsaveis por organizar o
corpo en dehors no balé e passel atrabalhar pensando em tudo que abria e fechava no meu
corpo. Minha base era expandir e recolher, especificamente pensando em rodar para fora
e/ou para dentro. Mas ndo na forma. Eu ndo girava 0s pés e pernas para fora, desenhando
uma primeira ou segunda posi¢do do codigo do balé; mas usava os muscul os rotadores das
pernas, dos bragos, mesmo do tronco. Eu usava toda a musculatura que abria a frente do
corpo, como, por exemplo, o transverso abdominal e coisas assim. Fui trabalhando no meu
corpo tudo que abria, tudo que rodava en dehors e, principamente, os musculos que usava
no balé. Foi isso. Eu usava isso para improvisar. Eu preparava meu corpo com prética de
balé umas duas horas antes de dancar ou de ensaiar e, depois, neutralizava um pouco meus
movimentos, ficando apoiada nessas musculaturas. A partir disso, todos os estimulos que
vinham — inclusive (e principamente) os da voz da Madalena — provocavam em mim
alguma resposta gestual que era apoiada em musculos do en dehors. Era isso que eu fazia
durante meia hora, vinte minutos, o tempo que durasse a improvisagdo. Era, portanto, um

didlogo com a Madaena, a partir de estimulos que aconteciam de forma reciproca, pois
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também o0 meu gesto a motivava a fazer algum tipo de sonoridade. Tudo apoiado nos

rotadores, no en dehors.

(F) O trabalho tem uma estética bem forte!

(Z) Tem. Mais pro fina da pesquisa, minha irmé, Teresa Monteiro, fez o figurino e o
cabelo. Na época, ela pensou em deixar meu corpo 0 mais nu possivel porque, naideiadela,
para dancar as coisas originadas no trabalho do Klauss (mesmo o trabalho ndo tendo
concepcao dele), tinha que ficar pelada. O Klauss era téo investigador do corpo, que ela
nunca via muita roupa no trabalho dele. Nesse, apesar de ndo ser um trabalho dele, ser um
trabalho meu, estava dentro da mesma estética: apoiado nos muscul 0s e Nos apoios OSSe0s
para, a partir dai, fazer o gesto. Ent&o, ela achava interessante que tudo fosse visto e, para
ndo me colocar totalmente sem roupa, escolheu um shorts e decidiu que era preciso “tratar
a cabeca”, isto € ndo dava pra ficar com qualquer cabelo. Minha irmd, quando cria seus
figurinos, geramente inclui algo na cabeca, como, por exemplo, uma touca, ou um gorro.

Nesse, ela criou um cabelo com sabdo.

(F) Ent&o, aideia surgiu daguele texto que vocé leu? Foi isso que te instigou?

(Z) Sim. O estimulo foi o texto.

(F) Eu li esse texto quando vocé me emprestou. No fim, o autor fala sobre a “libertacdo do
bailarino” através da postura en dehors que “tira o bailarino da condicdo de homem

comum”,

(2) Isso! Ai eu apostel nisso. Como investigagcdo, minha questéo era: “Sera que se eu me
apoiar nos musculos do en dehors sem virar as pernas e pés para fora, vou ‘enlevar’ o
publico da mesma maneira que o balé classico?” Considerando que o balé classico tem uma
magia que se aproxima de um romantismo e, muitas vezes, toca emocional mente, encanta;
talvez seja algo meio inconsciente. Eu ndo sei bem o que €. Mas observo que balé classico

bem dancado toca um pouco nesse lugar. Entdo eu pensei: “Sera que o que toca no balé ndo
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é aforma (a bailarina que passa voando, a sapatilha de ponta, o tutu, o braco que faz aquela
segunda arabesque)? Sera que 0 gue toca € esse corpo, desenhado dessa maneira, com estes
musculos, com este preparo, com este tipo de apoio muscular?” E apostei nisso. 1sso tem
algumarelacdo com o discurso do Klauss, pois ele falava que as muscul aturas profundas, as
camadas que estdo por baixo dos musculos superiores mais proximos da pele, séo a
musculatura da emogdo. Quando a gente se apoia nisso, pode trabalhar de forma mais
eficaz com as emogdes humanas do que quando exercemos agbes como correr, grand
jeté™® subir a perna ou levantar um piano. As musculaturas dessas agBes sd0 mais
superficiais. Claro, a gente precisa delas para viver e para dancar. Mas a musculatura das
emogdes Ndo sao essas. Essaideia coincidia um pouco com o que minha professora de balé,
dona Maria Mel6, fdava A perspectiva dela, assim como a do Klauss sobre as
musculaturas profundas relacionadas a emocdo e a ideia desse texto que falava do en
dehors me fizeram apostar nessa questdo do en dehors ser 0 que enleva o publico. E foi
surpreendente mesmo, porque, ha estreia — nem tem video da estreia, ninguém filmou - o
publico choraval Eraimpressionante! Infelizmente, no dia em que foi gravado, a Madalena
ndo estava em cena. Ela teve um bebé, e, por conta da auséncia dela, eu ndo dancei téo
bem. Eu soube no dia que ela ndo vinha e tive que fazer sozinha, com playback. N&o havia
mais o didogo, portanto, ndo teve a mesma qualidade. O trabaho tinha uma qualidade

muito superior do que ficou registrado em video.
(F) Ah, isso € uma pena, né?! A questéo do registro...

(Z) Uma penal Mas, enfim, eu lembro e algumas pessoas que assistiram na época, talvez

lembrem também...
(F) Mas ele éforte até nessa gravacao!

(Z) E, ainda tem uma coisa. Mas a0 Vvivo, na estreia, realmente foi uma coisa que o teatro

ficou... ficou todo mundo assim: “que é isso?!...

116 Grande salto presente no codigo do balé.
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(F) Em 6 Estudos para Flutuar também. Eu fiquei muito emocionada, assm como Vi
algumas pessoas que estavam proximas também se emocionarem. Esse trabalho também

tem essa coisa de “tocar o publico”.

(Z2) Sim, eu quis discutir novamente algumas questfes. O Estudo n. 1 € de 1988 e, em 2010,
22 anos depois, eu quis retomar a questdo com o balé, devido ao momento da vida em que
me encontrava. Eu ndo estava mais preocupada com aguele texto, e o Klauss ja tinha
falecido ha quase 20 anos. Era um outro momento, mas eu quis retomar algumas ideias
relacionadas ao balé. De forma diferente, pois eu ndo investiguei somente 0 apoio das
musculaturas. Essa questdo ja estava mais ou menos clara. Eu tinha quase que certeza de
gue pode até ser que o tutu, a perna dta e a sapatilha de ponta enlevem o publico que
assiste um balé, mas néo é sd. Minha opini&o, depois de ter feito Estudo n. 1, é que ndo € sO
isso. O que emaociona 0 publico é a construgdo do corpo como um todo: determinados
apoios, determinada maneira de coordenar os movimentos, entre outras coisas. O “etéreo”,
esse algo que talvez esteja no inconsciente de todos nds pertencentes a essa sociedade — que
€ aquilo que eu ndo sei falar muito bem — isso sim, € um dos segredos do balé. O segredo
do balé, realmente, ndo esta no desenho do movimento, na atura da perna. Pra mim, ndo

€?! Claro, naminha opinido, ndo esta ai.

(F) Esta na organizac&o do corpo.

(2) Isso! O segredo do balé, que faz com que, até hoje, esse tipo de danga comunique
alguma coisa; porque eu acho que isso acontece, esta na sua maneira de fazer um uso
especifico do corpo. E eu quis retomar essa ideia em 6 Estudos para Flutuar. Também
considerel um didlogo entre danga e musica; mas, dessa vez, adentrei ainda mais no
universo do balé enquanto entorno. Eu escolhi estabelecer uma relacdo com o som do
piano, umavez que esse € o instrumento que acompanha a aula de balé. Por isso eu pensei
em um pianista e ndo em um violoncelista, um flautista ou uma cantora. Eu ja ndo tinha a
necessidade que eu tive em 1988 de desconstruir o balé. Naguela época, era muito
importante dar uma roupagem em que em nada se assemelhasse com o baé, porque eu

gueria justamente testar minha pergunta, minha questdo. De outra maneira, poderiam
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argumentar: “N&o, mas é porque tem o piano, é porque vocé estica o pé de um jeito que é
de uma bailarina cléssica.” Eu queria me distanciar a0 méximo dessas possibilidades,
gueria ndo esticar o pé, ndo ter piano, € nem a roupa que, cComo Voce viu, era totalmente
inusitada. Enfim, eu queria que ninguém percebesse que eu investigava 0 balé naguela
danca, como se fosse um segredo s6 meu. Acho que nem a Madalena sabia, exatamente, 0
meu procedimento; isso ndo interessava para ela. Ela vinha trabalhar no diadlogo comigo e,
como eu construia minha resposta corporal para o estimulo dela, ndo importava como fazia.
A proposta também ndo estava no programa, onde eu especifiquel somente que o trabalho
erainspirado nesse texto do G. P. Zacharias, psicdlogo alem&o. Portanto, recentemente, em
2010, eu quis retomar dessa outra forma, ja ndo me importava tanto com a desconstrugdo

das formas caracteristicas do balé.

Eu fui investigar a questdo da sonoridade do piano e de um tipo de musica; entdo, eu hdo s
me preparava para 0s ensaios e para o palco com aula de balé, mas também com o som do
piano classico. No aguecimento, eu pedia para 0 pianista Manuel Pessba tocar Bach,
Chopin, etc. Eu quis trabalhar com alguém que viesse da mUsica classica e ndo um jazzista.
Entdo, tanto eu quanto ele nos agueciamos nesse universo para depois comecar a
improvisacdo. Quando o Manuel ndo estava presente nos ensaios, eu usava CD de musica
cléssica. Ai eu procurel outras coisas aém da musculatura, ndo €? Eu procurei, por
exemplo, formas de organizacdo no espaco que o balé propbe. Eu investiguel muito uma
relacdo espacia que no Estudo n. 1 ndo tinha, 0 espaco era sd projecdo do meu gesto, e olhe
[& N&o tinha nenhuma outra preocupacdo com 0 espaco a ndo ser com a projecdo do
préprio gesto. E, no 6 Estudos, ndo. Eu tinha uma preocupacdo de construir do comego ao
fim uma espacialidade que era circular, diagonal, etc. As maneiras do balé trabalhar com o
espaco. Claro, eu usava o nivel baixo porque deixava meu corpo permeavel aos estimulos
do momento. N&o é que me fixasse sO no repertorio do balé, mas eu usava esse repertério

inclusive para estudar minhas progressdes de movimento no espago.

(F) Eu acho esse assunto muito interessante. Gostaria, entéo, que vocé falasse um pouco
mais sobre a relacdo com 0 espaco, pois penso que essa é uma das fungdes que faz com que

o0 balé permaneca até hoje. Concordo com vocé quando diz que existe uma forma especifica
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de estruturar o corpo que sobrevive, comunica e permanece; mas acho que o modo como
esse corpo concebe 0 espaco também faz parte disso. Pode-se considerar que um corpo
ocupa 0 espaco, e isso é diferente de um corpo que € espaco. Na primeira hipétese, o
pensamento esta ligado a ideais dualistas que, certamente, irdo reverberar em todo um
entendimento acerca da danca. Penso que é muito importante que um bailarino tenha
clareza sobre esse aspecto quando se propde a criar, pois, de alguma maneira, 1sso estara
intrinseco na sua discussao. Acho gque a concepcao de espaco muitas vezes é carregada sem

que o artista se dé conta de como essa relacdo se da

(Z) O que eu fazia eram estudos e, em aguns, eu pude evoluir mais do que em outros. Por
exemplo, eu investigava bastante como desenhar 0 gesto no espaco. Nao sb projetar o gesto
para adiante, para tras ou para cima e para baixo; claro, fazia isso também. Assim como
frasear um movimento em algum espaco determinado, que eu sabia de antemé&o, apesar de
estar improvisando. Vou dar um exemplo: Eu ja estava preparada nos meus apoios de en
dehors e quando comegava a construir um gesto, um movimento no corpo, eu pensava
“Vou descer a diagonal para a boca de cena”. Por que a diagonal? Porque ela tem mais
tensdo, e eu decidia: “Vou criar tensdo agora.” A diagonal cria mais tensdo no espaco do
gue o deslocar para frente ou paratras, porque trabalha com duas frentes: imagine que duas
linhas, umafrontal e outralateral, te puxam como duas cordas. E eu insistia naquel e gestual
até percorrer os 8, 10 metros de diagona que tinha no palco. Eu estava trabalhando com
uma questdo métrica muito usada no balé. Entdo eu insistia no gesto inicia, gerado pelo
piano ou pela tosse, para descer uma diagonal, sabendo que estava criando tensdo. A
insisténcia era para gque eu fizesse durar e desenhasse 0 espaco durante determinado tempo,
nagueles 10 metros de palco que tinha para percorrer. Tudo isso, por exemplo, sdo
referéncias do balé. E uma concepcio de espaco, de cena, caracteristicas do balé. Outro
exemplo pode ser o circulo. As vezes, 0 Manuel tocava uma valsa que, no balé, é muito
utilizada com um desenho espacia circular. Usa-se o circulo também em outros ritmos,
mas 0 tempo terndrio é especialmente bom para circular, porque vocé vai aternando as
pernas, fazendo direita/esquerda. Existem passos que vao para um sb lado, como glissade,
sissone, etc. Ai vocé tem que fazer de novo para o outro lado. Ent&o, os passos ternarios séo

mais propicios. minuetos, mazurcas. SO que esses tém uma marcagdo menos circular do que
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avalsa, enfim, al eu usava o circulo. Mas, as vezes, ele tocava a valsa e eu pensava: “Entdo
0 espaco esta circulando.” Para mim, so dele tocar a valsa eu ja sentia o circulo no espaco,
e, asvezes, eu decidia: “Entdo eu vou comentar o Manuel mais para frente.” Depois ele saia
da valsa e, de repente, eu entrava numa valsa. Mesmo que ele estivesse tocando um
compasso quaternario, eu mantinha a contagem dentro da minha cabeca e fazia uma valsa
circular, por exemplo. Ele podia estar tocando algo bem sombrio até, e eu criava um
contraste porque, na minha cabeca, eu estava comentando a valsa dele que tinha rolado 10
minutos antes. Eu estava usando o circulo, aquele desenho da cena circular e usando o
compasso ternério. Quer dizer, tinha uma preocupacdo com a composi¢ao muito maior em
6 Estudos para Flutuar do que em Estudo n. 1. Eu trabahei questdes compositivas do balé
na improvisagdo. Eu desenvolvia ou ndo essas idelas dependendo do que estava
acontecendo em cena, mas estudava essa questdo nos ensaios em relacdo a musica e a
construcdo de espaco. Algumas vezes, eu valsava sO com a projecdo do movimento, sem
me deslocar no espaco. Esse € um recurso que me foi dado pelo Klauss. Eu podia pausar, 0
Manuel tocava a valsa e eu usava todos os impulsos internos de circular. No ensaio,
trabalhel muito a contencéo do movimento. Ent&o eu valsava um monte e depois eu ficava
valsando parada, com um monte de pequenos impulsos no corpo. Muitas vezes eu via gente
chorar em momentos desses, nos quais eu fazia contencdo. Nao sel porqué. Em vez de sair
valsando e descrevendo o movimento, eu o internalizava enquanto impulsos, de maneira
gue, se alguém falasse: “O que a Zélia esta fazendo? Ah, ela esta parada com os bracos para
o0 lado, ela mexe um pouquinho.” Eu usei muito esse recurso de contencdo. Agora a gente
falou mais sobre 0 espaco, mas eu também usava bastante a quest&o da repeticéo, variacao,
peso e outros componentes do balé. Eu investiguel a geréncia de peso caracteristica do balé,
SO que estando deitada. Inverti o plano. Mas trabalhava com a mesma leveza, 0s mesmos
esforgos que o balé trabalha em relagcdo ao centro do corpo e dos 0ssos, sd que eu deitava

perto de um vidro. Era uma cena que eu sempre repetia.

(F) Eramuito bonital

(2) Ali eu usava todos os esforgos no centro do corpo e deixava as maos, a cabeca e as

pernas livres para mover. N&o usava essas partes como apoio. Bom, quando dancgo balé, é
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[6gico que eu uso a perna como apoio, mas quando vocé estd na ponta de um pé, € o
minimo do apoio da perna que vocé usa, ndo €?! Entdo eu fiz isso, mas eu inverti o plano,
em vez de fazer em pé... Eu fico sempre escondendo do publico esses segredos! Agora eu
estou contando tudo! Mas ndo tem problema contar, isso ndo muda nada. Na verdade, séo
€sses principios que eu uso quando eu dango. Pelo menos nesses dois trabalhos, isso era o
mais forte. Vocé perguntou do espaco, mas tinha também outros estudos como a repeticéo,
variagdo, peso e velocidades; esse Gltimo nunca deu muito certo. As vezes eu fazia um
adagio e tentava um allegro na sequéncia, mas nao consegui um dominio bom desse

assunto. Eu acho que n&o deu muito certo o estudo sobre velocidades.

(F) Esses estudos sdo, entdo, el ementos do bal € que vocé elencou?

(2) Isso. Em relacdo ao aspecto compositivo, ndo de construcdo de corpo. Olhei para a
guestdo da repeticdo, variagdo, peso, espaco, velocidades e siléncio — esse Ultimo ndo é
tanto do universo do balé, ndo é? Mas estava relacionado a ideia de contencdo. Eram seis
estudos. Mas nem sempre eu fazia os seis, as vezes fazia cinco, as vezes trés, ou fazia os

sais.

(F) Zélia, vocé se define como bailarina cléssica?

(Z) N&o, dejeito nenhum! Eu nunca dancei grandes classicos de repertorio no palco. Tive a
oportunidade de estudar um pouco quando fazia aula no Ballet Sagium. Aprendi, por
exemplo, a variagdo do Passaro de Fogo nas aulas de repertério. Mas foi quando eu
comecei a me decepcionar com o balé, porque ndo conseguia mais fazer as coisas que me
eram exigidas, e acabei desistindo; ndo quis mais dancar. SO voltei por insisténcia de uma
amiga, que era aluna da dona Maria Mel0 e insistiu muito para eu ir fazer aula com ela
Nessa fase, eu ja ndo pensava tanto em dangar os grandes cléssicos. Eu pensava no baé
enquanto uma boa prética de danca. Mas ela ndo preparava a gente para isso. Maria Meld
dava uma base e nos aconselhava a fazer o restante da nossa formacéo fora do Brasil,
porgue achava que no Brasil a formagdo ndo era boa. Entéo ela dava essa base boa para a

gente poder ser competitiva na Europa e conseguir estudar |14 E na Europa € que a gente ia
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aprender repertdrio, outras coisas. E foi 0 que eu fiz, assim como a Elise e a Dulce.**” Fui
para a Alemanha, fiquei no conservatorio de Munique durante quatro meses, ndo aguentei

ficar por maistempo |4 e por isso voltei. A Eliseficou e a Dulce também.
(F) E depois vocé foi paraa Franga?

(Z) Sim, eu fui para a Franca em outro contexto. Mas para a Alemanha eu fui com 19 anos
para continuar meus estudos, porque dai a dona Maria falava: “Vocé ja tem uma boa base,
vai!” Ela fez assim com a Elise, comigo e com a Dulce. A Dulce foi para a danca
contemporanea também, para Folkwang Hochschule de Pina Bausch. A Elise terminou a
escola do Stuttgart Ballet, depois dangou, arrumou uns empregos em operetas na Alemanha
e dai também foi para a danca contemporanea. Vocé vé, as outras também foram, néo €? A
Elise eraamais classica de nds trés, a Dulce menos. Quando voltel da Alemanha, eu desiti
de vez, fui fazer faculdade de Histéria e s voltel a dancar porque a Célia Gouvela, que era
da danca contemporanea, me chamou. Na perspectiva da dona Maria, eu teria que fazer o
restante da formacéo fora — e eu também me convenci disso — mas como voltel ao Brasil
interrompendo esse processo, achel que 0 que eu tinha de base ndo servia para ser uma
grande bailarina classica; ndo € que ndo servia, ha verdade erainsuficiente. SO que eu tinha
uma formagdo em balé que ndo conversava com o balé que se fazia aqui em S&o Paulo, que
ndo tinha nada a ver com o0 meu pensamento! Eu ndo tinha onde dancar aquele balé que
aprendi com ela. Teria que ter ficado fora do Brasil mesmo. Como ndo me estabeleci na
Alemanha, de volta ao Brasil, comecel a atuar na danca contemporanea; e aquela base
técnica que eu desenvolvi com o balé servia super bem. Eu dancava bem para os padrdes da
danca contemporanea, tinha técnica. E cada vez mais, ndo tinha mesmo conversa com o
balé classico que era dangado agui no Brasil. Eu tinha mais didlogo com a danca
contemporanea e isso foi se tornando uma condicdo. N&o sa se foi escolha. Talvez uma
certa condicdo do entorno em relagcdo a minha formacéo. Porque o Alphonse Poulin, que
hoje esta na Juilliard School, falava que ndo tinha visto ninguém no Brasil com o tipo de

trabalho que via no meu corpo. Mas ele também ndo ficou aqui, voltou para |d Ele me

17 Elise Ralston e Dulce Pessoa, bailarinas, contemporaneas de Zélia Monteiro e colegas na aula de Maria

Melo.
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elogiava, mas eu normalmente ndo recebia muitos elogios no meio do balé cléssico. Ele
achava que eu tinha um trabalho belissmo! Mas eu ndo tinha perna muito ata, por
exemplo. Virava 3, 4 piruetas, enquanto outros bailarinos viravam cinco. Eu ndo era, assim,

aquela grande bailarinal Mas eu era limpa,**®

tinha linhas, era suave e ndo aquela bailarina
rigida. Vocé olha fotos minhas, ndo é uma coisa dura fazendo arabesque, eu estava a
vontade ali; sO que eu ndo tinha a perna mais ata. Meu arabesque ia a 90 graus, ndo mais.
Aqui, eles buscavam outro tipo de bailarina. e ent&o, a Unica pessoa que fez com que eu me
sentisse reconhecida nesse ambiente foi Alphonse Poulin. Na época, €le até criou um solo
para mim — ndo é nada filmado — e eu me sentia valorizada com o tipo de técnica que eu

tinha

(F) Vocé acha que isso estd um pouco nesse contexto? Fico pensando: vocé fez esses
trabalhos que discutem claramente o balé, mas junto ao Nucleo de Improvisacéo, vocé
também discute outras coisas, inclusive com pessoas que ndo tem formacdo em balé, tém
outras informagdes no corpo. Ao mesmo tempo, vocé ministra aulas de balé e eu sei que
esse tipo de danca é de seu interesse. Minha pergunta € sobre esse ambiente: quando vocé
fala que, para continuar desenvolvendo sua técnica deveria ter ficado fora do Brasil e,
justamente por condicdo, comegou a atuar na danca contemporanea. Mas, a0 mesmo
tempo, vocé é professora de balé e a gente conversa muito sobre a formacéo nessa técnica

no contexto brasileiro. Gostaria que falasse mais sobre isso.

(Z) E que esse contexto brasileiro, de quando eu era menina para ¢4, ja mudou bastante, de
acordo com a contribuicdo de diversos profissionais. Duas das pessoas responsaveis por
essa mudanca foram Klauss e Angel Vianna. E depois veio Ivaldo Bertazzo, entre outras
pessoas. Quando Klauss chegou na Bahia (ele era de Belo Horizonte), foi para Salvador e
depois se transferiu para 0 Rio de Janeiro e S&o Paulo — ja trazia uma visdo de corpo que
coincidia com essa da minha professora, que era bem mais velha que o Klauss. A dona
Maria Mel6 era de outra geragdo e trazia contelidos que eram do professor dela, Enrico
Cecchetti. E o Klauss, por ser em parte autodidata — junto com Angel, foi estudar anatomia

e cinesiologia em BH — chegou em algumas ideias similares as de Cecchetti. Eu fui atras

18 Termo usado no balé cléssico para se referir ao bailarino que danga a técnica sem fazer uso de trejeitos.
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das aulas do Klauss porque me falaram: “Olha, tem um cara, Klauss Vianna, que vocé vai
gostar da aula dele.” Naquela época eu ndo fazia aula com ninguém. N&o gostava de nada.
Entdo pensei: “Ah, serd que eu vou gostar?” E me disseram:” Vai! Ele fala as mesmas
coisas que a Maria Mel6. Ele fala para girar a perna para fora, o en dehors pela rotagdo do
fémur, fala dos apoios dos pés, do pé caido, tudo igual a dona Maria.” Ai eu fui e constatei
gue, reamente, ele falava como a dona Maria. Meu maior medo na época era porque
guando fazia aulas com outros professores de balé, sempre me mandavam hiperestender o
joelho! E eu ja sabia que ia perder todo meu en dehors fazendo essa hiperextensdo.” E o
Klauss dizia: “gente, ndo pode hiperestender joelho!” Ele usava termos mais anatdmicos
gue a dona Maria. Termos gque eu nunca tinha ouvido falar. No trabalho do Klauss, néo
tinha nada contra o trabalho de corpo da dona Maria, tudo batia. Ai eu fiquel fazendo aula
com ele. Mas eu contei isso para lembrar que eles influenciaram toda uma geracéo,
principa mente na danca contemporanea. Porém, o Klauss foi diretor da Escola Municipal
de Bailados, em S&o Paulo, e foi diretor do Balé da Cidade, também em S&o Paulo. No
Rio, ele e Angel davam aulas no Theatro Municipal do Rio de Janeiro e na escola da
Tatiana Leskova. Ent&o, mesmo que personas non gratas para muitos no mundo do balé,
eles inauguraram um pensamento. Muita gente ndo concordava com Klauss no Balé da

Cidade, mas muita gente adorou o trabalho dele. Na Escola de Bailados, foi mais dificil!

(F) E verdade! No livro A Danca, Klauss fala que nunca mais gostaria de trabalhar em uma

escola de formagéo publical

(Z2) Sm, em uma ingtituicdo publica existem muitas questdes mesmo. E na questéo
corporal, era dificil tocar as pessoas |a dentro. Elas ndo “quebravam”, ndo ouviam, ndo
estavam abertas a renovar o conhecimento. Eu acho que, inicialmente com Klauss e Angdl,
e depois com o Ivaldo Bertazzo, com o surgimento das primeiras universidades de danga no
Brasil, e todas essas pessoas que comegaram a pensar a danga, a refletir sobre danca,
puderam tirar aquele poder das academias que existia no meu tempo. Era o que essas
academias diziam que estava certo e, tirando o Balé da Cidade, que chamava Corpo de
Baile Municipal, eram companhias ligadas as academias. Mas ainda ha muita resisténcial

Ainda acho muito atrasado a maneira de ver o corpo que danca balé aqui no Brasil. N&o sei
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se é agui no Brasil ou aqui em S&o0 Paulo, mas onde eu moro, S&o Paulo — Brasil, € bastante
atrasado o modo de ver o baé SO para citar pessoas com quem trabalhei mais

proximamente, como Klauss, Angel e lvaldo:**°

com tudo o que eles jafalaram, pensando a
danca, refletindo, trazendo informagdes, pode-se dizer, a grosso modo, que 0 pensamento
das pessoas que trabalham com balé continua bem fechado! De maneira geral, as pessoas
continuam reproduzindo o modelo de um balé mal trabalhado, dizendo que *o balé é
assim”. Mas balé ndo “é assim”! Isso é um jeito de ensinar balé! Existem muitos jeitos,
muitas formas, muitas maneiras de abordar o corpo quando se ensina balé. “O balé faz mal
para 0 corpo” € um jargdo. Realmente, as pessoas que estdo ensinando balé ndo estdo
renovando seu conhecimento como deveriam, estudando tudo o que deveriam. Apenas

algumas iniciativas, ainda muito timidas, estdo comecando.

(F) Eu concordo com vocé e acho que, de um modo geral, os profissionais do baé
perceberam que tem um problema: aimpossibilidade de se fazer um balé classico tal qual o
modelo que nos foi importado. Agora, como lidar com isso? Eu acho que o seu trabaho é
muito inovador nesse sentido, porque vejo que vocé conseguiu criar um modo de tratar

desse corpo e de como essas rel agfes se déo, que sdo bem pertinentes aos dias de hoje.

(Z) E preciso renovar um pouco, ndo é? Renovar o0 modo de ensinar.

(F) Sim. 1sso me interessa muito porgue, como professora, com tudo que vou aprendendo
com Vocé, eu veo resultados que vao para dém de uma organizacdo de corpo. Entéo
também ndo é so fazer um plié bem feito, como ensinar os passos, ndo € sb isso. Tem toda
uma questdo pertinente a concepcdo de mundo mesmo. Eu ministro aula para criangas,
principalmente, e como elas se relacionam com o colega, com o corpo delas. Vejo uma
mudanca nesse sentido e localizo isso no seu trabalho. E acho que tem, ssim, um interesse de

Mmuitas pessoas em se repensarem, porque identificaram esse problema.

119 |valdo Bertazzo, fundador da Escola do Movimento, trabal ha desde os anos 1970 com educagéo corporal,
atuando também como corebgrafo.
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(Z) E, acho que sim. Tanto que tem uma procura grande para 0S meus cursos. A gente ainda
nem langou o site do Centro de Estudos e Ensino do Balé e mesmo assim recebo muitos
emails de pessoas interessadas no nosso trabalho. Professores de bal é interessados em fazer
uma reciclagem. 1sso que vocé aponta sdo questdes que vao além dessa maneira de
organizacdo de corpo. Coordenagdo € quando esse corpo tem que ir se movendo para o
espago, Como ele organiza 0s movimentos, o0 tempo e 0 espaco, e para isso tem que ter um
sujeito ali, preservado enquanto tal, que € uma das coisas que um ensino ruim de baé
massacra. Como se fosse impossivel ter um sujeito ai. Infelizmente, ainda existem
professores que fazem uso da desqualificacdo do aluno para o ensino da técnica de danca.
Do modo que eu trabal ho, talvez o aluno demore um pouco mais para aprender 0s primeiros
passos, mas quando aprender, vai estar com a organizagéo corporal e espacial facilitadas.
Ele vai estar mais flexivel, mais maledvel e mais permeavel para 0 aprendizado. Vocé
precisa criar a permeabilidade para o aluno receber o baé, e ndo passar toda a quantidade
de passos que o balé tem, porgue sdo muitos! Nem eu sei todos, vocé pode me falar um e eu
ndo saber 0 que €. O aluno ter4 varios anos para aprender passos, dai 0s primeiros anos de
balé o que deveriam compreender? Sera, realmente, um ensino focado em aprender passos
ou a preservar o individuo para entdo apresentar uma técnica que envolve um modelo
externo, e que demanda uma conduta de comportamento de coordenacdo de espaco/tempo
muito especifica? De que maneira esse sujeito val conseguir conversar com isso?
Certamente, sem ser massacrado. Criava-se um esteredtipo de bailarina que era uma coisa
fora da pessoa que estudava balé. Eu até entendo que o bailarino sgja ago fora de alguém
gue nunca fez balé e sempre quis fazer, mas 0 que estou querendo dizer é aquele mito que a
criancinha tem também: ela chega la com a roupinha rosa, com o tutu, €la quer ser
bailarina. O mito da bailarinaque vai dos 3 aos 8 anos de idade. 1sso tem que ser resolvido
na sala de aula, e ndo ser massacrado! Tem que ser incluido, resolvido, porque, depoais, se
ele for se tornar um bailarino, ndo pode permanecer com o mito. Aquela técnica horrorosa,
com o chicote, ao lado daguele mito maravilhoso da bailarina. Falei vérias coisas porque

queriafrisar a questdo do sujeito que desenvolve atécnica de danca.

(F) Discutir, estar em relagdo. De algum modo como vocé fez no 6 Estudos e no Estudo n.

1, questionando. Fale um pouco de como vocé cria dramaturgia em seus trabalhos. Claro
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gue ndo € linear mas, 0 que vocé ja tem definido, seus padrdes, como vocé percebe que
funciona? Tanto no Nucleo de Improvisagcdo, quanto em seus solos e até, ndo sel se vocé

colocaria junto, como VOcé pensa suas aulas.

(2) Acho que a Vaéria Cano Bravi saberia falar melhor sobre meu trabalho nesse sentido,
porque ela fundamenta muito bem. Por exemplo, nesse trabalho, que tem bastante
influéncia do Klauss, eu nunca parto de um temaa priori. Claro, eu fiquel inspirada em um
texto para fazer o Estudo n. 1, mas eu fui ver no corpo o gque era aquilo e achei no corpo e
pelo corpo. A Vaériachamaisso de dramaturgia da fisicalidade. Sao palavras que €la usa
para dizer que meu pensamento estd apoiado no corpo. Claro, também trabalho com
figurino, luz, cenério, entre outras coisas. Por exemplo, em 6 Estudos para Flutuar existe
um piano em cena, e isso € dramatUrgico também. Estala o universo bailarino — pianista, a
caixinha de musica; mas isso apareceu depois. Eu ndo pensel em criar esse lugar da
bailarina. Pensei na musica, no piano, no CD, pois nem sabia se 0 musico ia estar ao Vvivo;
mas claro, pela improvisagdo precisaria estar. Ai, quando a pesquisa iniciou, eu percebi:
“Nossa! A caixinha de musica!” Eu vi isso, mas ndo me ative porque esse tema foi
resultante de uma investigacéo de corpo, e eu baseio o meu trabalho em corpo. Claro, tem
um figurino, mas ele € secundario nesse sentido, a luz também, etc. (O Hernandes que néo

me ouca falando isso, que ele me matal)

(F) Mas eu acho que o jeito que ele opera tem muito a ver com iSO que VOcé esta
trabal hando.

(Z2) Claro que tem uma importancia, mas o fundamental é a construcéo corporal. Por
exemplo, no caso do Nucleo de Improvisagdo, mais do que em 6 Estudos para Flutuar,
porgue nesse espetaculo aluz foi um pouguinho mais convencional; o Hernandes improvisa
também, mas o condutor que estabelecemos para a improvisacdo € o corpo. Entdo o
Hernandes, assistindo nossos ensaios, capta a idela que estamos desenvolvendo e a leva
para a linguagem que €ele trabaha. Por exemplo, um dia nés resolvemos fazer um
espetaculo todo em cima da questdo do pulso, que é uma referéncia da musica e € da danca

também. E o Hernandes também usou essa questéo do pulso para trabalhar a improvisacdo
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na luz. Entdo, de certa maneira, isso era uma tematica, um motivo, vamos dizer. Mas néo
era o drama. O drama é falar do pulso? N&o. Isso era uma ancora para improvisar: “NOs
estamos falando do qué mesmo? Ah, é pulso!” Sé que as pessoas ndo falam do pulso. Elas
falam do drama corpora delas. Entdo, acaba acontecendo que a dramaturgia € construida
no momento pelos bailarinos que estdo 1&; preparados em outro momento por mim, mas na
hora, sdo eles que constroem. Nesse sentido, € o drama deles. Eu ndo tenho como escapar,
no caso do Nucleo de Improvisacdo e mesmo no meu trabalho quando eu improviso, do
drama de cada pessoa ai dentro. Porque, através da questdo do pulso ou do alinhamento
corporal, ou da musculatura do en dehors, ndo importa, cada um vai mostrar o seu drama.
Eu posso preparar a Suid da mesma maneira que fago com a Mel, mas o drama seré outro.
Na hora em que a Suié contracenar com a Melissa, 0 encontro da dramaticidade daqueles
dois corpos, daquel as duas coordenagbes motoras, baseadas, por exemplo, no en dehors, vai
gerar determinadas sequéncias de movimento no tempo e no espaco que eu, como diretora,
ndo tenho acesso. SO tenho acesso a provocacdo do corpo delas em um sentido. Entéo a
dramaturgia é construida tanto pelos bailarinos, porque eles que estéo criando em cena,
como por minha preparacéo, sd que de umaformaindireta, sem controle do resultado final.
Eu construo uma preparacdo de corpo para eles entrarem em cena e o drama pessoa deles,
naquele dia, poder emergir a partir dessa pequena ateracéo, por exemplo, no en dehors; e
no outro dia, essa alteracio sera em relacio ao pulso. E sempre o drama individual que se
relaciona com tantas coisas para criar que ja existe assunto para espetécul os até o resto das
nossas vidas! Cinco pessoas dan¢ando, mais o Hernandes criando a luz, um musico, e todas
as interferéncias que acontecem na hora... Mas sempre esse norte corpora esta presente.
Por isso eu acho que essa dramaturgia da fisicalidade a qual a Valéria se refere se baseia,
sobretudo, no corpo e nd em um libreto ou texto, ou construcdo do espago a priori. E ao
contrério. As vezes, quando eu vejo a relevancia por causa do trabalho — por exemplo, do
en dehors, que a gente usou tanto por causa do Estudo n. 1-, a partir dai que se constréi a

cenografia e umaluz que tem aver com iSso.
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REVERENCIA

Essa prética, na danca, diz respeito ao agradecimento genuino do artista ao seu
publico; € 0 momento em que aquele que acaba de se apresentar reconhece que seu trabalho
€, naredidade, resultado de uma série de contribuicdes. Realizando um gesto que indica as
pessoas envolvidas no processo e, em seguida, aponta em direcdo ao peito, o artista mostra
aons presentes que, apesar de poucos atuarem na cena, muitos sdo fundamentais para sua
concretizagdo. Ao trazer as maos para 0 coragdo, 0 artista se curva em sina de sua

humildade, reconhecendo que seu trabalho sb é possivel porque ndo € sO seu.

Nesse sentido, fagco questdo de lembrar que comecei a trabalhar com danca,
justamente por indicacdo de Zélia Monteiro, ministrando aulas de balé para criancas socias
do clube “A Hebraica”, em Sdo Paulo, em um curso inaugurado pela propria artista alguns
anos antes. Nessa época, dividia as aulas com Mel Bamonte que, assim como eu, também
era duna de Zélia Monteiro. Apesar de ser um curso de balé, sempre houve bastante
liberdade em relagdo a metodologia ministrada nas aulas, fato que permitiu que
experimentédssemos com as criangas um ensino baseado, primeiramente, no conhecimento
do proprio corpo e que era gradualmente relacionado aos principios do balé a medida que
as alunas™ cresciam. Depois da parceria com Mel Bamonte, atuei sozinha durante um ano,
convidando em seguida a Lia Mandelsberg para dividir as aulas comigo. Também
contribuiram, como professoras e assistentes, Isabel Monteiro, Beatriz Sano e Martina
Sarantopoulos. Todas as professoras que participaram da formacdo no curso de balé do
clube “A Hebraica” estudaram, mesmo que por pouco tempo, danga cléssica com Zélia
Monteiro. Atuel nesse curso de 2005 a 2011, onde tive alunas de 2 a 13 anos de idade.
Algumas criangas permaneceram no curso durante todos 0s anos em que eu estive presente,

e ainda continuam estudando.

A vivéncia com essas aunas, de idades e corpos to diversos, e as parcerias que

pude estabelecer, permitiram que eu comecasse a refletir acerca da pratica do ensino de

120 Desde sua implementacéo até os dias de hoje, somente meninas se interessaram pelo curso, que ainda
vigora.
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balé para criangas a partir do meu entendimento do trabalho de Zélia Monteiro. Localizo,
nesse ambiente o inicio do interesse que me mobilizou até a realizagdo desta pesquisa; e a

todas que contribuiram para o afloramento dessas ideias, sou extremamente gratal

Durante esse tempo, me graduel e, paralelamente as aulas, também passei a atuar
como criadora-intérprete no mercado de danca da cidade de S&o Paulo. Me aproximei ainda
mais do trabalho desenvolvido por Zélia Monteiro, conhecendo com maior profundidade
Sua pesquisa com a improvisacdo, além de continuar sendo aluna de suas aulas de danca
cléssica. O conhecimento elaborado na universidade e na prética artistica profissional
permitiram que eu pudesse, cada vez mais, elencar especificidades acerca do trabalho da
artista, alimentando pesguisa que, de alguma maneira, ja vinha se desenvolvendo em
minhas praticas. Contudo, esse saber estava bastante fragmentado e a vontade de organiza-
lo em didlogo com ideias de outros pesquisadores e autores (a muitos dos quais, inclusive,
fui apresentada durante o curso de Comunicagéo das Artes do Corpo), me impulsionaram a
escrever um projeto de mestrado, o qual apresentei a Helena Bastos que, em 2012, tornou-

se minha “orientadora oficial”.

As aspas sd0 porque considero que j& era orientada por ela antes mesmo do meu
ingresso no Programa de Pos-Graduagdo. Desde as conversas que tivemos quando lhe falel
sobre minhas ideias e, talvez, desde antes ainda, quando, a partir de 2003, ela acompanhou
todo 0 meu processo com a danga, sendo minha professora na PUC. Seu olhar atento me
auxilia na construcdo de minha trgjetoria ha bastante tempo, iluminando caminhos que,
sozinha, eu ndo sou capaz de enxergar. Todavia, a0 se tornar minha orientadora via
Academia, 0 nosso vinculo se estreitou e eu pude encontrar na minha entdo conhecida
professora uma nova parceira e amiga. Reconheco o carinho que fomos desenvolvendo
nessa relacdo. Pela sua enorme generosidade em todo esse processo, agradego de coragéo!

Esse trabalho €, em igual medida, nosso!

Da mesma forma, essa pesquisa ndo seria possivel sem a atencdo das Prof.asDr.as
Ana Teixeira e Sayonara Pereira. Agradeco ndo somente pelas maravilhosas contribuicdes

na banca de quaificacdo que definiram um rumo para este trabalho mas também, a
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Sayonara Pereira, pelo acolhimento na entrevista que fazia parte do processo seletivo para o
ingresso no Programa de Pos-Graduagdo, na qual eu estava trepidando de nervoso; e a Ana
Teixeira, por todos 0s comentarios ao texto — quatorze somente na primeira pagina — que,
generosamente, se propds a ler antes mesmo do convite ao processo de qualificagdo. Sem

duvida, sou privilegiada pelas suas intervengdes. Muito obrigadal

Estendo esse gesto as Prof.as Dr.as Helena Katz e Rosa Hercoles que, também
desde a graduagdo, seguem acompanhando meu crescimento na danga. Minhas professoras
gueridas, muito obrigada por tudo!

Ao Humberto Issap, amigo gque, a sua maneira singular, me incentivou a ingressar
nesse processo e me disponibilizou toda a bibliografia e videografia necessarias (e ainda
mais) para a prova; a Tatiana Melitello, colega dos “e ai?!” de todo esse periodo; a Laura
Bruno, Lais Marques, Beth Bastos, Monica Monteiro, Renan Marcondes e Talita Bretas

pelas gjudas pontuais e essenciais, obrigado! Vocés gjudaram atudo ficar mais leve!

Principalmente, agradeco a Zélia Monteiro a confianga em permitir que eu construa
0 meu trabalho a partir do seu. Como reconhecer a importancia, de forma apropriada, da
pessoa que, ha mais de uma década, olha para mim com atencéo, percebendo o modo que
eu me organizo, O jeito que construo meus gestos e que me projeto no espaco,
pacientemente me apontando as sutilezas e obviedades inerentes a0 meu corpo, muitas
vezes, me indicando outras possibilidades para me acomodar melhor em mim mesma?
Enquanto corpo/matéria viva, venho encontrando meu jeito de ser, muito, por seu olhar e
por suas méos. N&o encontro palavras suficientes para demonstrar minha gratidéo. Receba

esta dissertacdo como um gesto de amor. Dedico este trabalho a vocé!

Quando penso, com profundidade nesse processo de constante formagdo e
transformacéo do corpo, percebo a complexidade gque € existir. Ndo somos seres isolados;

pelo contrério, nos criamos do/no contato.
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Eu encontro a certeza de que ndo sou sO vivendo ao lado do Danilo. Meu amor,
gue sorte eu tenho por vocé ser meu companheiro! Muito obrigada por tudo. Sem vocé,

nada seria possivel!



