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Resumo

O artigo pretende apresentar o modo como a artista Zélia Monteiro
vem desenvolvendo seu trabalho com dancga, apontando que sua
abordagem se configura a partir de um pensamento estético que se
desdobra nos ambientes de criagéo, cena e pedagogia de forma co-
dependente e coimplicada.

Palavras-chave: aulas de danca, balé, criacbes em danca, cena,
improvisacao.

Abstract

This paper aims to present how the artist Zélia Monteiro has been
developing her work with dance, pointing out that her approach is con-
figured from an aesthetic thought that unfolds in creation, scene and
pedagogy environments co-dependently and co-implicatedly.
Keywords: dance lessons, ballet, dance creations, scene, improvi-
sation.

Resumen

Este articulo tiene como objetivo presentar la forma en que la artis-
ta Zélia Monteiro ha estado desarrollando su trabajo con la danza,
sefalando que su enfoque se configura a partir de un pensamiento
estético que se desdobla en la creacion de entornos, en la escena y
en la pedagogia de manera codependiente y coimplicada.

Palabras clave: clases de danza, ballet, creaciones para danza, es-
cena, improvisacion.

A abordagem singular de Zélia Monteiro

Zélia Monteiro € bailarina, pesquisadora e professora de danca (ensi-
na, principalmente, balé classico e improvisacéo). A artista apresenta em sua
formacao duas vertentes que dao prumo ao seu trabalho: o conhecimento
refinado da técnica classica italiana e os principios corporais desenvolvidos
junto com Klauss Vianna (que a dirigiu quando era bailarina).

Ao trabalhar com Vianna, Zélia Monteiro passou a compartilhar seu in-
teresse pela materialidade do corpo, apostando que a danca pode surgir a
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partir de intengcées que relacionam mente, emocgao, formas e desenhos do
Corpo no espaco durante a agao, a partir da organizagao da musculatura pro-
funda e do modo como os musculos sdo coordenados no movimento. Esse
conhecimento transformou a relacéo que a artista ja havia estabelecido com
a danca classica e, dessa maneira, Zélia Monteiro foi burilando um foco de
pesquisa que consiste em perceber 0 processo de organiza¢cao do corpo em
movimento enquanto a danga acontece, independente de linguagem ou cédi-
go especifico. Tal processo demanda do bailarino um estado especial de aten-
¢ao e disponibilidade corporal, a fim de seguir instru¢cdes que consistem mais
em como fazer do que no que fazer, levando-se também em consideracao as
variagdes que ocorrem no ambiente no momento da acao.

Dessa forma, o trabalho da artista explicita a relagédo de codependéncia
entre corpo e ambiente e abarca, de maneira intrinseca, a ramificacao de seu
pensamento estético nas esferas de criacéo e de pedagogia, e suas reverbe-
racoes no espaco.

Criacao, cena e pedagogia: ambientes enredados

O primeiro trabalho autoral da artista € chamado de Estudo n. 1 e foi
criado em 1988, com estreia no Sesc Anchieta, em Sao Paulo. Era um dueto
entre danca e voz, em parceria com Madalena Bernardes, em que a artista
pesquisava em seu corpo um aspecto da organizagao corporal do balé, o en
dehors (que corresponde a rotagédo para fora de pernas e pés em relacéo a
linha medial do corpo), extrapolando os cddigos convencionais elaborados a
partir dessa musculatura para utiliza-lo como um principio para a improvisa-
cao. A hipdtese investigada no espetaculo permitiu que Zélia Monteiro inau-
gurasse um entendimento de corpo que vem permeando toda sua atuacao
na danca até hoje: seja no ambiente da improvisa¢do, ou quando se refere ao
modelo codificado do balé classico, as instrucbes que geram a danca de Zé-
lia sempre se desenvolvem a partir da atencao aos apoios do corpo no chao,
direcbes Osseas, ritmo, pulsagao, entre outras coisas. Portanto, a artista parte
da concretude do corpo, da percepgao das estruturas e posicdes do corpo no
espaco e em relacéo a tudo que o cerca, para que o bailarino compreenda de
modo pratico suas instru¢des e se relacione com elas.
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Esse modo de trabalhar o corpo estende-se para a cena e as aulas que
ministra. Para a artista, o corpo que danca, seja improvisando ou se relacio-
nando com um sistema de cddigos especifico, como no caso do balé, assume
um estado de atengdo que é necessario para a realizagao de uma agao com
um propédsito determinado.

Nesse sentido, pode-se relacionar a producao da artista a proposta me-
todolégica explorada por Helena Bastos em relagéao a escuta e prontidao do/
ao corpo no momento em que a dancga acontece:

A partir de comandos precisos estabelecemos igni¢cdes no corpo. Elas sao
provocadas pela propria necessidade estabelecida entre uma ideia e o pen-
samento de um corpo. Neste procedimento alguma coisa é construida. No
processo de construcao cénica, cada acao esta carregada de diferentes
sensacgoes, percepgdes e emogdes. Nesse didlogo, uma ideia vai criando
forma no espaco, gerando novas ignicbes no corpo, que estao contamina-
das por aquelas sensacoes, percepgdes e emogdes. (BASTOS, 2003, p. 24)

O mesmo acontece nas aulas de danca classica ministradas por Zélia
Monteiro. Em entrevista concedida a Nirvana Marinho (2007), a artista declara
que um aluno de balé deve se preocupar, em primeira instancia, com a coorde-
nacao especifica que os passos dessa danga exigem, pois, assim, o desenho
que o corpo realizara no espaco estara em dialogo com o modelo estabelecido
e, a0 mesmo tempo, coerente com as singularidades de cada corpo.

No modo como ensina a técnica classica, Zélia Monteiro da importancia
ao modo como cada pessoa se apropria do modelo pré-determinado. Sua es-
pecificidade técnica encontra-se justamente em como um determinado corpo
se organiza de forma particular a fim de se relacionar com um cédigo de mo-
vimento comum. Em uma aula dessa natureza, “o aluno vai se desapegando,
aos poucos, do resultado almejado e vai priorizando o processo” (MILLER,
2007, p. 55). E, quando percebe, o resultado ja esta visivel.

Em outra entrevista, para Cassia Navas (2010), Zélia Monteiro fala um
pouco de sua metodologia, tanto nas aulas de balé quanto nas de improvisacao:

Eu ensino balé, também, e improvisagéo. E nos dois eu trabalho mais ou
menos do mesmo jeito. No caso do balé classico, depois desse trabalho
de sensibilizacdo, da pessoa ir se apropriando mais do corpo, ela vai
para a barra, e ai é que vou introduzir o codigo do balé, para aquele cor-
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po que ela ja tem, que ela ja esta descobrindo, ou ndo. Ou que ela ja esta
mais em posse dele. Esse corpo é que vai aprender o que € um plié, que
nao é tao diferente de sentar numa cadeira, fazer um demi-plié, ou um
grand-plié. E é 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 que essas
mesmas musculaturas, essas mesmas articulacées é que sdo usadas
para fazer balé. E o mesmo corpo. Na verdade, fago um pouquinho essa
ponte nas aulas de balé.

A apropriacao que Zélia Monteiro faz das informagdes da danca classica
permite que elas sejam usadas também como instrucées para a improvisa-
cao. Relacbes entre a danca e a musica, ou o espacgo caracteristico da lin-
guagem do balé, podem ser igni¢cdes para uma pesquisa em outra linguagem,
como, por exemplo, a criagao de Estudo n. 1, onde o universo do balé classico
aparece em cena como tema para a improvisacao.

Outro exemplo dessa ordem € o0 mais recente 6 Estudos para Flutuar
(2010), duo para danca e piano, no qual Zélia Monteiro trabalhou, junto com
Manoel Pessba, a questdo da composi¢cao no balé, discutindo suas caracte-
risticas especificas em relacdo a musica (métrica, andamento etc.) e espaco
(espacgos ortogonais, circulares, hierarquia do centro etc.) na linguagem da
improvisagao. O espetaculo foi concebido dentro do Projeto Artista da Casa,
incentivo do Teatro da Dancga (TD), onde estrou.

Os fios que levam a cena

No ambiente da cena, Zélia Monteiro ndo somente € criadora de solos
como também esteve a frente de um grupo de artistas, entre 2003 e 2013,
como diretora do Nucleo de Improvisagéao.

O primeiro projeto do grupo, realizado com incentivo fiscal, foi contem-
plado pelo Prémio Funarte de Danca Klauss Vianna (2006) e teve a proposta
de resgatar procedimentos realizados em conjunto com o pesquisador Klauss
Vianna, no processo de criagdo do espetaculo D&-da corpo (1987), no qual
Zélia Monteiro atuou como bailarina.

A pesquisa foi o estopim para a criacao de Area de Risco (2008), no
qual foram trabalhados procedimentos para a investigagcao dos movimentos e
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das atitudes cotidianas dos criadores-intérpretes. Tal escolha se deu porque
os integrantes do grupo apresentarem referéncias e habilidades bastante di-
versificadas em relacao a danca (os artistas eram formados em varias areas —
danca, artes plasticas e teatro), e, dessa maneira, 0s movimentos cotidianos
poderiam estabelecer uma linguagem comum, pois constituem um vocabula-
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, relacionar-se com moveis e objetos domésti-
cos, entre outros). Ao mesmo tempo, 0 modo como cada intérprete organizou
suas agoes cotidianas evidenciou suas caracteristicas individuais.

De acordo com Marcel Mauss, “cada sociedade tem habitos que lhe sao
proprios’; sendo que:

Esses habitos variam ndo simplesmente com os individuos e suas imi-
tagdes, mas, sobretudo, com as sociedades, as educacoes, as conveni-
éncias e as modas, com os prestigios. E preciso ver técnicas e a obra da
razao pratica coletiva e individual, ali onde de ordinarios veem-se ape-
nas a alma e suas faculdades de repeticao. (MAUSS, 1974, p. 213-214)

O autor explicita que essas agdes cotidianas, elaboradas tecnicamente,
constituem uma linguagem comum que sofre variacbes de acordo com as
particularidades de cada sujeito. Traduzidos para a linguagem da dancga, os
padrées de movimentos cotidianos constituiram uma base de exploragdo na
criacdo de Area de Risco (2008). Com o intuito de perceber os padrdes de
organizacao individuais, a preparagao do espetaculo envolveu uma atividade
na qual cada integrante do grupo descreveu um ciclo de um dia (24 horas) de
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 inte-
grante pesquisou em seu corpo, e em relagao com os demais, como as acoes
elencadas poderiam transformar-se em danga.

Zélia Monteiro se manteve responsavel por conduzir um aquecimento
comum para o grupo, baseado na sensibilizacdo das estruturas do corpo e
das relagdes que se estabelecem entre elas no movimento. O grupo pesqui-
sou impulsos, apoios e tensdes presentes nos corpos dos bailarinos como
parametros para identificar padrdes pessoais. A partir do reconhecimento das
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estruturas corporais (0ssos, articulagdes, por exemplo) e da organizacéo par-
ticular dessas estruturas em cada corpo (padroes de movimento), foi possivel
elencar também padrbes compositivos, isto €, como cada um tende a orga-
nizar sua rotina diaria, estratégias que também se refletiam no modo como
cada intérprete organizava sua relacao espaco-temporal na composi¢ao core-
ografica. Essa leitura, realizada sempre em tempo presente, conduzia a uma
relacdo entre os intérpretes na cena.

Em seguida, o grupo realizou a pesquisa que resultou em Por que tenho
essa forma? (2009). No processo, a artista buscou referéncias na Eutonia (de
Gerda Alexander — 1908-1994) e nos trabalhos com objetos relacionais de
Lygia Clark (1920-1988) a fim de adentrar o universo sensorial. A ideia era in-
vestigar que tipo de acao surge quando se parte da sensacgao. A investigagao
gerou o procedimento que a artista chamou de figura e fundo, de forma que
“fundo” era relacionado a ndo acao, imobilidade, mas sempre em poténcia de
entrar em acao. No “fundo” sensorial, o intérprete deveria estar em contato
com seu peso, respiracao, temperatura; e a qualquer momento poderia confi-
gurar uma acgao e se transformar em uma “figura” de danca. A ideia era que a
danca se mostrasse e se escondesse, sem se esvaziar.

O pesquisador e professor de danca Hubert Godard também se refere
a figura e fundo para tratar de dois modos de operacgéao distintos das vias de
percepcao do corpo na dancga. Assim como na pesquisa de Zélia Monteiro,
para o autor, a figura estaria relacionada a um desenho claro do corpo no es-
paco. Contudo, Godard sublinha que tal desenho, além de muito bem definido
espacialmente, carrega uma carga simbdlica cultural que pode ser rediscuti-
da dramaturgicamente de acordo com o propésito do criador-intérprete. Ja o
fundo seria o “lugar de origem do movimento” (GODARD, 1998, p. 28). Para o
autor, ele seria visivel uma vez que o bailarino nao assuma nenhuma forma
afirmativa no espaco e permaneca no nivel do equilibrio postural.

Ainda em outro trabalho da artista, Espetaculos Imprevisiveis (2010), foi
estudada a questao musical do pulso. Partindo da exploracéo desse conceito,
0s intérpretes expressavam suas qualidades singulares, enquanto individuos,
na improvisagao que criavam em cena.

E importante frisar que, na abordagem de Zélia Monteiro, existe a com-
preensao de que a danga comunica por meio da materialidade do corpo em
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sua totalidade, isto €, ela carrega, de forma indissociavel, acdo, emocao,
ideias e desejos, entre outras coisas.

De acordo com a pesquisadora Helena Bastos (2003), a percepc¢ao do
corpo nessas condi¢des permite a clareza dos estados corporais e da quali-
dade das ac¢des que sao, desse modo, construidas. Tal abordagem é respon-
savel por uma maneira singular de criar a danca:

Sentimentos como medo, impaciéncia, vontade, inseguranga, disciplina,
raiva, autonomia, dependéncia, frustragédo, alegria, surgem na medida
em que criamos. E nestes diferentes estados corporais que o corpo cria
intervencdes no espago que agora chamamos de acdes. Neste ambiente
complexo construimos dangas. (BASTOS, 2003, p. 24)

Entendimentos dessa natureza, assim como se encontram na danca de
Zélia Monteiro e Helena Bastos, por exemplo, dialogam com a ideia de
que a realidade é complexa, composta por diversos sistemas que sao
sempre abertos em algum nivel que permita transito de informagdes en-
tre eles. Nesse sentido, pode-se recorrer a Jorge de Albuquerque Vieira
(2008, p. 25) para explicitar que as propriedades de um sistema nao
podem ser cindidas do todo ao qual fazem parte, pois “a complexida-
de exige que possamos entender e modelar a interagdo entre coisas e
processos de naturezas muitas vezes bem diversas, sob pena de néo
captacao do que ha de fundamental nesses sistemas”

Os fios que transpassam as aulas

Em sua atuacao como professora de danca, Zélia Monteiro ministra au-
las de danca classica e improvisacao a partir dos mesmos principios que
regem as criacdes de suas obras. Ao estender essa abordagem para o aluno,
propicia seu desenvolvimento autbnomo em relacéo a técnica, permitindo que
0 aprendiz se especialize e desenvolva recursos corporais que possibilitam
clareza e dominio do assunto que trata em seu corpo.

Para Monteiro, toda técnica de danca deve despertar e estimular a sen-
sibilidade e autoconhecimento do sujeito que a executa, e ndo ser imposta
ao corpo como um treinamento rigido. A técnica a que a artista se refere é
justamente essa relagao: como determinado corpo se organiza em determi-
nada acgao.
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Por esse motivo, Zélia Monteiro acredita que um professor de danca
deve langcar mao de conhecimentos em relacdo a anatomia e cinesiologia com
o intuito de subsidiar o ensino e a pratica da danga. No caso do ensino do
balé classico, fundamentar o ensino na percep¢ao e na consciéncia do corpo
embasa um aprendizado especifico, e essa atitude pode tanto assessorar o
aluno na prevencéao de possiveis lesdes como garantir o entendimento de
uma coordenacgao correta para executar os movimentos de maior complexi-
dade que a dancga exige em sua progressao:

Também é necessario conhecer a fungé&o dos principais musculos en-
volvidos no en dehors, dos principais musculos envolvidos nos ports
des bras, conhecer as principais altera¢des posturais, que modificam
as linhas de forca lesando articulagdes e musculaturas. Saber o que é
um joelho valgo (“perna em X”), um joelho varo (“pernas arqueadas”),
uma escoliose, uma hiperlordose, retificacdo da coluna, enfim todo um
repertorio que ndo é o de passos de balé, mas que sado tdo importantes
quanto estes na pratica da técnica. (MONTEIRO, SCHEYE, 2013)

Assim, o cédigo do balé pode ser trabalhado sem que haja a fixagéo de
posturas, o que, além de forcar demasiadamente os musculos, impossibilita
o bailarino de desenvolver disponibilidade corporal para lidar com outras lin-
guagens de danca.

Considerando a postura vertical adotada primordialmente no balé classi-
co, Zélia Monteiro frisa a importéancia de o professor entender e proporcionar
recursos para que o aluno experimente a relagéo especifica que a danca es-
tabelece com a gravidade:

E muito importante que o ensino e/ou a pratica do balé classico leve em
consideracdo a geréncia de peso especifica de sua organizacao cor-
poral. No balé, é muito dificil sentir o peso do corpo e o contato com o
chéo, que é feito s6 pelos pés, pois trabalha com o sentido da elevacao
e o centro de gravidade fica longe do chao o tempo todo. Os apoios em
torno dos quais o balé se organiza — a distribuicdo de peso especifica da
qual depende a qualidade de seus movimentos —, sua base de sustenta-
¢ao, centro de gravidade, principais cadeias musculares envolvidas, sao
alguns parametros do movimento que devem ser estudados numa aula,
para que o movimento se faga dentro de uma integridade de coordena-
¢ao. (MONTEIRO; SCHEYE, 2013)
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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 a leveza caracteristica dessa danca:

E necessario, por exemplo, que a coluna esteja livre e, para isso, as cin-
turas pélvica e escapular ndo devem impedir seu movimento. A rigidez
nestas cinturas, provocadas por habitos posturais, atrapalha a passa-
gem do movimento entre pés e cabeca. (MONTEIRO; SCHEYE, 2013)

Ja no caso da improvisacao, é a atencao aos apoios do corpo no chao,
direcbes Osseas, ritmo e pulsacéo, entre outros, que guiam e provocam 0S
movimentos que dao origem a danca. Partindo da materialidade do corpo, da
percepcao das estruturas e das posi¢cdes do corpo no espaco e em relagao ao
que acontece ao redor, o aluno/improvisador esta sempre entrando ou saindo
da coordenacgao da danca.

Para que possa estabelecer relagdes originais com o momento presen-
te, é fundamental que, além do trabalho de sensibilizagdo e consciéncia do
corpo, o bailarino reconhecga seus padroes corporais e preferéncias composi-
tivas, pois € o modo singular como compreende as instrugdes na pratica, e a
maneira como se relaciona com elas, que constituem a experimentacao. Por
isso, um segundo momento das aulas de improvisacao de Zélia Monteiro é
destinado para que o aluno estabeleca relagao entre sua danca e a do outro.
Para tanto, a artista trabalha a leitura das a¢des no tempo em que se dao,
junto ao reconhecimento das interferéncias do e no ambiente. A dramaturgia
é criada, portanto, em tempo real; ndo ha parametros pré-estabelecidos entre
O grupo para a composi¢ao da cena.

Mais uma vez, percebe-se que a abordagem da artista exige que o cor-
po que danca esteja atento ao instante da dancga, pois, na forma como trata
a improvisacao, o reconhecimento de corpo/ambiente é o recurso primordial
para a criagao.

A trama

No trabalho de Zélia Monteiro, as informacdes de danga com que entrou
em contato ao longo de sua trajetdria foram organizadas e sdo constante-
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mente retrabalhadas nas particularidades de seu corpo, proporcionando um
jeito autbnomo de entender e produzir danga, que é estendido em forma de
conhecimento a seus alunos e artistas colaboradores.

Como seu trabalho parte das estruturas do corpo, quando entra em con-
tato com algum parceiro de danga, ou com um aluno, suas instrucoes acabam
transformando significativamente também esse outro corpo, pois a artista é
capaz de criar estratégias para que haja a apropriacao dos elementos pre-
sentes na cena, sejam eles objetos cénicos (luz, cenario, figurino etc.) ou o
préprio corpo.

Uma vez concretizado em danga, esse processo é alimentado pela
constante atencao aquilo que acontece no proprio corpo e ao seu redor. Des-
se modo, a danca é consequéncia da atencao e da escuta do proprio corpo
em relagdo ao que acontece no ambiente.

Este artigo aponta que a abordagem de Zélia Monteiro se apresenta
como um emaranhado de ideias, pensamentos que se concretizam nos cor-
pos que habitam a cena e/ou sala de aula enquanto a danga acontece.
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