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RESUMO

Este artigo discorre sobre o trabalho pedagogico de Zélia Monteiro, principalmente no ambito do
balé classico. Criadora, bailarina e professora de danca, Zélia coordena o Centro de Estudos do Balé
(CEB), organizagao da qual fago parte desde sua concepcao, que tem como um de seus objetivos
manter uma discussao acerca da pertinéncia do ensino do balé classico nos dias de hoje. Por ser
resultado do cruzamento entre uma formacao classica no método Cecchetti e compartilhar a
pesquisa de Klauss Vianna, o trabalho pedagogico de Zélia Monteiro apresenta especificidades
que permitem refletir sobre o impacto da Educacao Somatica na formacao do individuo sensivel

e atuante na sociedade.

/

ABSTRACT

This article intends to discuss the pedagogical work of Zélia Monteiro within the scope of classical
ballet. Zélia coordinates the Ballet Studies Center (CEB), an organization that | have been part
of since its conception, which has as one of its objectives to maintain a discussion about the
pertinence of ballet teaching in the days of today. As a result of the cross between a classical
formation inthe Cecchetti method and sharing the research of Klauss Vianna, the pedagogical work
of Zélia Monteiro presents specificities that allow reflecting on the impact of Somatic Education

on the formation of the sensitive and active individual in society.

/

RESUMEN

Este articulo discurre sobre el trabajo pedagogico de Zélia Monteiro, principalmente en el ambito
del ballet clasico. La creadora, bailarina y profesora de danza, Zélia coordina el Centro de Estudios
del Ballet (CEB), organizacion de la que forma parte desde su concepcion, que tiene como uno
de sus objetivos de mantener una discusion acerca de la pertinencia de la ensenanza del ballet
en los dias de hoy en dia. Por ser resultado del cruce entre una formacién clasica en el método
Cecchettiy compartir la investigacion de Klauss Vianna, el trabajo pedagégico de Zélia Monteiro
presenta especificidades que permite reflexionar sobre el impacto de la Educacion somatica en

la formacién del individuo sensible y actuante en la sociedad.
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INTRODUCAO

A PARTIR DE UMA CONSISTENTE FORMA(;AO emdanca
gue conjuga a técnica classica da escolaitaliana com a pesquisa de Klauss Vianna,
Zé&lia Monteiro atua como criadora, bailarina e professora de danca, nos ambitos

daimprovisacao e balé classico.

Inicialmente, meu contato com o trabalho de Zélia Monteiro ocorreuem 2002, por
meio das aulas de danca classica que ela ministra. Também passei aacompanhar
apesquisa que a artista desenvolve com aimprovisacao. Nesse trajeto, reconheci
que, em ambos ambientes, suas instrucoes sempre partiam da percepcao do
corpo em movimento - reconhecimento de suas estruturas, transferéncias de
apoios, tensdes e encadeamentos musculares etc. - emrelacao com o ambiente
aoredor - espaco e musicalidade do balg, outros intérpretes, ambiente cénico etc..
Entendique tal processo demanda do bailarino um especial estado de atencao e
de disponibilidade corporal a fim de tratar de instrucoes que consistem mais em
como fazer do que no que fazer. Outro aspecto determinante & que o trabalho da
artista explicita arelacao de codependéncia entre corpo/ambiente, especifica das
abordagens somaticas, promovendo a reflexao do individuo acerca de simesmo

e das implicacoes de suas acoes no ambiente que o cerca.
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Importante frisar que as abordagens somaticas sao entendidas aqui como um
tratamento ao corpo que o considera de forma integral, levando em consideracao
a percepgao acerca de si mesmo, aspectos fisioldogicos, emocionais e mentais,
e 0 modo especifico que esse corpo, singular, estabelece relacoes com seu en-
torno, que abrange tanto seu local de atuacao, como contexto socio-politico
COmMo 0s demais corpos com 0s quais entra em contato. Zélia Monteiro possuiem
sua formacao diversas experiéncias nesse ambito. Além do contato com Klauss
Vianna, que sera abordado neste artigo com maior profundidade porque é o pen-
samento de maior relevancia em sua trajetoria, a artista também conviveu com
Marie Madeleine Béziers (coordenacao motora) no periodo que passou em Paris,
trabalhou junto com lvaldo Bertazzo, Peter Goss, Hubert Godard e Tica Lemos,

entre outras experiéncias como a Eutonia e Movimento Auténtico.

Ao contribuir para a formalizacao e desenvolvimento do Centro de Estudos do
Balé, entendo que suas atividades promovem a formacao de um individuo criti-
co e atuante, por meio da compreensao da técnica classica como um modo de

organizar pensamento e acoes No espaco.

Para o entendimento desse transito, apresento no texto aspectos determinantes
na formacao de Zélia Monteiro, que foram amplamente explorados em minha
dissertacao de mestrado (SPIROPULOS, 2014), dialogando com o entendimen-
to de um corpo que é codependente de seu ambiente. (KATZ; GREINER, 2008)
Outros autores colaboram com o enredo da argumentacao de que o trabalho
pedagogico de Zélia Monteiro contribui para o desenvolvimento de autonomia

do aluno de dancga.

A FORMACAO DE ZELIA MONTEIRO

Zé&lia Monteiro nasceu em 1960, iniciou seus estudos de dan-
caem 1972. No periodo de 1977 a 1985, foi aluna de Maria Mel6 (1908-1993),

em Sao Paulo, com quem aprendeu os fundamentos da danca classica italiana.
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Antes de se transferir para o Brasil, Maria Mel6 estudou no Teatro La Scalla de
Milao, onde foi aluna de Enrico Cecchetti (1850-1928),! que elaborou o método
de danca classica italiana criando um novo sistema de progressao dos exercicios,
sobre o qual seu filho, Grazioso Cecchetti (2000, p. 37, traducao nossa), refere-
se da seguinte maneira: “A ordem dos exercicios segue requisitos técnicos de
forma que um exercicio sempre € uma preparac¢ao para o proximo. Esse principio,

seguido ao longo de todo o curso, € o que torna esse método singular.”?

A escola italiana foi estudada por Cyril W. Beaumont (1891-1976), que regis-
trou esse sistema didatico em 1922. Seu livro apresenta um prefacio do proprio
Cecchetti (2003, p. 7, traducao nossa), onde ele expoe sua visao estética/peda-

gogica acerca da danca:

De um ponto de vista pratico, a danca também representa satde
e beleza, elegancia e graca. E lamentavel que a danca tem sido
desconsiderada pelos fisiologistas, desaparecendo dos progra-
mas de educacao fisica. Esportes exigem uma forca extrema, que
endurece e enrijece as pernas e causa hematomas no espirito,
com a vontade voltada para o ganhar - concorréncia e tensao
nervosa combinadas com o Unico fim de vencer um adversario;
a danca, ao contrario, desenvolve cada musculo e articulacao
de acordo com sua funcao mais natural, conseguindo perfeita

harmonia e equilibrio constante.?

Ao se radicar no Brasil, Maria Meld replicou aqui as ideias de Cecchetti. Z¢lia
Monteiro conta que sua professora Ihe ensinava os principios das correcoes e
sequéncias de movimento em conformidade com a escola italiana e, de acordo
com a visao de Cecchetti citada acima, observava as diferencas entre sua pratica
de ensino e conviccoes no estilo dessa danca, do modo como o balé era ensinado

por outros profissionais em outros lugares na cidade de Sao Paulo, naquela época:

Ela dizia que, ultimamente, muitos professores estavam enten-
dendo o balé como técnica atlética, proxima da ginastica e que

isso eraum grande engano deles, pois balé era danca e nao dava
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1 Cecchettiatuou como
bailarino em Mildo (1870) e
em S&o Petersburgo (1887),
onde, trés anos mais tarde,
comecou a ministrar aulas
de balé. Chegou a criar
algumas coreografias, mas
sua grande importancia na
danca é como professor.
Em 1909, juntou-se a Serge
Diaghlev (1872-1929) nos
Balés Russos (1909-1929),
contribuindo na formacgao
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 na inauguragao
da escolainglesa.

2 "The order of the exerci-
ses follows established
technical requirements in
which one exercise is always
a preparation for the next.
Itis this principle, followed
throughout the whole cour-
se of study, which makes the
method unique”.

3 “From a practical point
of view, dance also repre-
sents health and beauty,
elegance and grace. Itis
lamentable that dance has
hardly been considered

by physiologists and has
disappeared from physical
education programs. Sports
depend on superior stren-
gth, which hardens and
stiffens the limbs and brui-
ses the spirit as the will is
spurred on to win - compe-
tition 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.”



para dancar com a musculatura preparada daquela maneira. Balé

era arte, balé nao era ginastica. (SPIROPULQS, 2014 p. 16)

A artista também conta que sua professora relacionava o ensino da danca a pra-
tica de atividades cotidianas, como costura ou culinaria, nas quais fazia obser-
vacoes sobre a postura corporal. Além disso, quando Zélia Monteiro comecou a
ministrar aulas na academia de sua professora, essa lhe deu recomendacoes so-
bre como deveria ser a dinamica das aulas, sugerindo a utilizacao de uma varinha
para marcar o pulso da misica no chao, 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 entao, estabelecendo relacoes entre uma parte e outra.

Apesar de nao aderir ao objeto, Zélia Monteiro adotou a proposta de sempre
pontuar a mUsica para o aluno, seja na melodia da voz, estalo dos dedos ou ba-
tendo as palmas das maos. Isso era feito a fim de que cada um dos movimentos
(nesse caso, 0s passos de balé) alcancasse sua coordenacao motora especifica,
incluindo o esfor¢co muscular necessario para a execucao correta, assim como sua
relacao com o espaco e o tempo musical. (SPIROPULOS, 2014) A artista também
se utiliza largamente do toque manual para direcionar apoios nos corpos de seus
alunos e, muitas vezes, também faz uso de objetos - tais como bolinhas de ténis,
bambus, elasticos, rolos de diversos diametros e densidades, sacos de areias,

entre outras coisas - para sensibilizar esses corpos.

E interessante notar, observando as citacoes anteriores, como a fala de Melé
coincide com a visao de Cecchettino ponto em que ambos criticam a atuacao de
outros profissionais que equivalem a danca classica a outras atividades fisicas,
como a ginastica. Atualizando o discurso romantico de Enrico Cecchetti, € possivel
encontrar um eco desse pensamento na concepcao de ensino da danca classica
da propria Z€lia Monteiro, que estabeleceu relacoes entre a escola italiana e os
estudos que desenvolveu, em outro momento de sua vida, com Klauss Vianna,

como pode-se ver a seguir:

Eufuiatras dasaulas do Klauss porque me falaram: ‘Olha, temum

cara, Klauss Vianna, que vocé vai gostar da aula dele.” Naquela
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época, eu nao fazia aula com ninguém. Nao gostava de nada.
Entao pensei: ‘Ah, sera que eu vou gostar?’ E me disseram: ‘Vail
Ele fala as mesmas coisas que a Maria Melo. Ele fala para girar
a perna para fora, o en dehors* pela rotacao do fémur, fala dos
apoios dos pés, do pé caido, tudo igual a dona Maria.” AT eu fui
e constatei que, realmente, ele falava como a dona Maria. Meu
maior medo na época era porque, quando fazia aulas com ou-
tros professores de balé, sempre me mandavam hiperestender
ojoelho! E eu ja sabia que ia perder todo meu en dehors fazendo
essa hiperextensao. E o Klauss dizia: ‘gente, nao pode hiperesten-
derjoelho!’ Ele usava termos mais anatémicos que a dona Maria.
Termos que eu nunca tinha ouvido falar. No trabalho do Klauss,
nao tinha nada contra o trabalho de corpo da dona Maria, tudo

batia. ATeu fiquei fazendo aula com ele. (SPIROPULOS, 2014, p.19)

De 1984 21992, Zélia Monteiro trabalhou ao lado de Klauss Vianna (1928-1992).
De acordo com seu relato, a aproximacao com o trabalho de Vianna foi possivel,
inicialmente, porque, apesar de vir de um contexto diferente e de fazer parte
de outra geracao, Z€lia Monteiro reconhecia na abordagem do pesquisador um

entendimento do corpo e do movimento similar ao de sua professora:

Quando Klauss chegou na [sic] Bahia [ele era de Belo Horizonte],
foi para Salvador e depois se transferiu para o Rio de Janeiro e Sao
Paulo - ja trazia uma visao de corpo que coincidia com essa da
minha professora, que era bem mais velha que o Klauss. A dona
Maria Melo era de outra geracao e trazia contetdos 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.

(SPIROPULOQS, 2014, p. 33)

A similaridade entre as abordagens de Klauss Vianna e Maria Melo a respeito
do corpo permitiu que Z&élia Monteiro passasse, em um primeiro momento, a
frequentar as aulas e, mais tarde, compartilhar a pesquisa de criacao em danca

de Klauss Vianna:
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4 Termo francés que
significa “para fora”. Na
postura corporal do balé
classico, as pernas e pés
adotam essa rotacao em
todo seu vocabulario.



Quando eu comeceia fazer aula dele eu o entendi. Foi muito bom
nessa perspectiva anatomica, ver o corpo, entender o corpo, per-
mitir que o corpo tivesse sua natureza e, a partir dessa natureza,
entrasse em contato com alguma danca; uma danca que fosse
propria minha. Tudo isso ja veio acontecendo nas aulas, s6 que
no Da-da® mudou totalmente. Nao era mais so essa coisa, de um
trabalho bomanatomicamente, um trabalho que respeita o corpo,
a anatomia do corpo e que vai atras da danca individual. Depois
que eu passei o processo do Da-da, aprofundei muito mesmo um
entendimento da danca. A danca se constituindo a cada momen-
to da vida, no momento presente, e se constituindo a partir das

condicoes daquele momento. (MONTEIRO, 2007)

Klauss Vianna também iniciou sua formacao em danca por meio de aulas de balé
classico, todavia, desenvolveu, desde cedo, um interesse por aspectos da danca
que iam além 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 acao, independentemente de sua natureza:

A danca nao se faz apenas dancando, mas também pensando e
sentindo: dancar € estar inteiro. Nao posso ignorar minhas emo-
coes emuma sala de aula, reprimir essas coisas todas que trago
dentrode mim. Mas, infelizmente, € o que acontece: os alunos se

anestesiamao entraremumasalade aula. (VIANNA, 2008, p.32)

Para Vianna, a disciplina e a simples imitacao do codigo do balé nao bastavam.
Era necessario que, ao dancar, a pessoa se percebesse e se afetasse enquanto
serdancante, isto €, deixasse se transformar por aquilo que acontecia a sua volta
e em seu proprio corpo enquanto dancava. Esse pensamento sera o norteador

do trabalho que viria a desenvolver ao longo de sua vida:

Umasalade aulanao pode ser esse modelo que vemos, no qual a
disciplina tem algo de militar, nao se pergunta, nao se questiona,
nao se discute, nao se conversa. Comisso, a tradicao do balé se

perde em repeticoes de formas, em que todo trabalho € feito
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5 Espetaculo de danga
que teve estreia em 1987,
concebido e dirigido por
Klauss Vianna, no qual
Zélia Monteiro atuou como
bailarina.



aleatoriamente. [...] A sala de aula massificada tira a individuali-
dade do aluno e, se as pessoas nao se conhecem nem possuem
individualidade, nao ha como participar do coletivo. (VIANNA,

2008, p.32)

Quando Klauss Vianna foi convidado para ministrar aulas na Escola de Danca da
Universidade Federal da Bahia (UFBA), em 1963, além de desenvolver um co-
nhecimento mais apurado sobre as estruturas anatdbmicas e o funcionamento do
corpo humano, o pesquisador percebe a permeabilidade do bailarino enquanto
um corpo atento ao seu entorno, ficando sensivel a imbricacao dos ambientes

artistico e politico:

Minha nocao de arte e de danca mudou muito a partir dai: nao é
so6 dancar, € preciso toda umarelacao com o mundo a nossa volta.
Nao adiantaseisolaremumasaladeaula,issolevaaumcompleto
distanciamento da vida, de tudo o que acontece no mundo. O ser
humano que existe no bailarino precisa estar atento e receber
tudo la fora, nas ruas. E impossivel dissociar vida de sala de aula.

(VIANNA, 2008, p. 41)

Vianna (2008, p. 41) completa a reflexao 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 entao eu vivia apenas no meu interior”.

Anos mais tarde, quando Zélia Monteiro atuou ao lado de Klauss Vianna, aideia de
afetacao entre corpo/ambiente, ja era totalmente elaborada na pratica. De acor-
do com a artista, como ele indicava instrucdes a partir das quais cada intérprete
ia construindo seu procedimento investigativo, “ficou muito claro que a danca
acontecia a partir de processos de oposicao nao s6 no Corpo, mas no Corpo e No
ambiente”. (MONTEIRO, 2007)

Com essas ideias, Klauss Vianna seguiu sua investigacao em danca e, em 1985,
criou um grupo de pesquisa, com o qual 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 improvisacao:
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6 Depois desse periodo,
Klauss Vianna muda-se
para o Rio de Janeiro, onde
passa a contribuir grande-
mente com o teatro, campo
em que foi reconhecido,
recebendo prémios impor-
tantes. O trabalho com os
bailarinos era transforma-
do de acordo com as des-
cobertas feitas no trabalho
com o teatro, e vice-versa.
Klauss Vianna percebia
que a intengao dispendida
na agao podia modificar

a forma do movimento e,
cada vez mais, trabalhava
o corpo entendendo-o
nessa totalidade. “Ao todo,
foram aproximadamente
25 pegas, dando inicio a
profissao 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 comecava a rejeitar

a supremacia do texto,
valorizando a atuagaoe a
expressividade corporal”.
(NEVES, 2008, p. 29)
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Ele naodava esse nome deimprovisacao. Eu € que relaciono com
improvisacao. O que Klauss perseguia muito era essa coisa do
movimento verdadeiro, 0 movimento original. Ele nao queria for-
mas prontas, estereotipadas. Vocé estava sempre em busca de
como vocé estava se configurando naguele momento. Porgue se
vocé configurou essa tensao ontem ou quando vocé era pequena,

ounesses 40 anos de vida, tudo bem, essa tensao esta configu-

rada ali e faz parte de vocé hoje. (MONTEIRO, 2007)

A artista segue dizendo que as experimentacoes tinham o objetivo de comunicar
algo sobre aquele corpo, e que, para tanto, deveria estar atento a configuracao

gue assumia no momento em que a danga acontecia:

Mas para aquilo ser expressivo de acordo com o Klauss, voceé ti-
nha que dar uma leitura no momento presente para aquela tensao
gue se configurou durante 40 anos; senao, ele chamava aquilo
de formal, de esteredtipo e nao se interessava. Entao vocé tinha
que reconfigurar suas tensoes naquele momento, mesmo que
elas tivessem sido construidas em 40 anos de vida, para que sua
danca tivesse algo de original, algo de verdadeiro. Entao essa
reconfiguracao, essa originalidade tinha a ver com o0 momento.
[..] Porisso que eu acho que tem a ver com a improvisacao, por-
que voceé tinha que estar ligado no que esta acontecendo agora.

(MONTEIRO, 2007)

Contudo, a artista frisa que antes do trabalho com as tensdes do corpo, &€ neces-

sario um trabalho de reconhecimento da estrutura anatémica do corpo:

Antes disso vocé tem que entender direcao 6ssea, conseguir
organizar um pouco seus 0ssos e as direcoes deles, para os mus-
culos trabalharem com um encurtamento de fibra mais ideal para
depois vocé poder tencionar [sic], encurtar a fibra muscular, de
maneira potencial de soltar o gesto. Porque nao é aquele encur-
tamento de lombar de quem tem lordose. Para vocé ser capaz

de encurtar a musculatura para conter umaintencao que depois



voceé vai expandir,aio mUsculo alonga de novo, ele expande outra
vez e desenha. Uma pessoa com lordose nao consegue pegar
essa contencao de energia muscular e desenhar, ela nao conse-
gue, afibranaoaumenta; so esta encurtada, so esta vivendouma

situagao. (MONTEIRO, 2007)

Depois de vivenciar o modo como Klauss Vianna trabalhava em um processo
criativo, Zélia Monteiro entende que as transformacoes realizadas por Klauss
Vianna no ambito do ensino de dancga se concretizaram porque estavam impli-

cadas em uma visao estética:

Porisso ele renovou o ensino, porque ele tinha um desejo estético
de ver determinada danca. Entao para ver aguela danca ele tinha
que ensinar o corpo daquele jeito. Nao podia ensinar o corpo de
um jeito tradicional, porque senao ele nao ia ver esse resultado

que ele buscava. (MONTEIRO, 2007)

Zélia Monteiro frisa mais uma vez a relacao intrinseca entre producao artistica e

pedagogica na atuacao de Klauss Vianna:

O que eu quero frisar & que ele era um artista, tinha um desejo
estético, uma preocupacao como criador e que, trabalhando com
ele no Da-da, isso ficou muito evidente para mim: o que ele queria
da gente nao era apenas corpos mais habeis, corpos melhor tra-
balhados, mais anatdmicos e mais naturais, nao... ia muito além.
Vocé precisava compreender principios do seu corpo cotidiano,
e ser capaz de criar, entendendo a questao das oposicoes no
Corpo, no espaco, na musica, no jeito de ouvir a masica. Era ba-
seado também em questoes do humano, do corpo sensivel que
€ capaz de captar e fazer leituras e dar respostas no ambiente,
um corpo gque € permeavel, nesse sentido. E & preciso vocé ter
um preparo técnico para se capacitar a estar nesse lugar, a fazer
a danca dessa forma, a dancar a partir dai. Como o corpoja é

dramaturgiaem si, entao se trata de saber como aproveitar essa
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dramaturgia que o corpojatraz pararealizar o ato dadanca diante

do publico. (MONTEIRO, 2007)

Vale ressaltar que o conceito de dramaturgia do corpo que danca elaborado por
Zélia Monteiro & coerente com a teoria de Helena Katz e Christine Greiner (2008)
sobre a relacao entre o movimento do corpo e o fato desse sempre comunicar
a simesmo: “é o movimento que faz do corpo um Corpomidia” (GREINER, 2008,
p. 113); isto &, por meio do movimento, inerente ao corpo vivo, esse se da a ver

tal como é em sua materialidade e relacao com o mundo.

Ao largo da convivéncia com Klauss Vianna, Z&lia Monteiro passou a compar-
tilhar o interesse pela materialidade do corpo, apostando que os movimentos
de danca podem surgir e ser trabalhados a partir de intencoes que relacionam
mente, emocao, formas e desenhos do corpo no espaco durante a acao, a partir

da musculatura profunda e no modo como essa €& coordenada.

Novamente, pode-se dizer que tal abordagem coincide com a proposta de Katze
Greiner de que o corpo existe em contato permanente com seu meio, sendo cons-
tantemente atravessado por informacoes de naturezas diversas, que modificam
0 corpo, passando a fazer parte dele, de acordo com um processo de selecao e
adequacao ao meio. Uma vez que essas trocas nao cessam, aquilo que se da a
ver na forma de corpo é justamente esse processo, elaborado em experiéncias
particulares. (GREINER, 2008)

Nesse sentido, o trabalho de Zélia Monteiro traz a questao da autonomia, conju-
gando a questao da construcao de um pensamento estético baseado na autoria

do bailarino com uma forte base pedagogica.
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A ABORDAGEM PEDAGOGICA
DE ZELIA MONTEIRO

A danca de Zélia Monteiro parte de principios que regem
0 corpo em agao, o que demanda um estado de atencao e de disponibilidade
corporal. De acordo com a pesquisadora Helena Bastos (2003, p. 23), a acao
de um corpo € relacionada ao modo como esse esta percebendo seu espaco,
incluindo os aspectos afetivos e emocionais, sendo que essa “agao pode ser
entendida como variacoes que invadem nossa percepcao no instante em que o
COrpo precisa criar solugdes no espaco. Estas solucoes nos levam a descobrir

outras possibilidades de organizar o corpo no espaco.”

Desse modo, a danca é consequéncia da atencao e escuta ao proprio corpo em
relacao ao que acontece no ambiente. E, de acordo com a pesquisadora Neide
Neves (2008) as formas que surgem a partir do desenho que o corpo constroi

espacialmente carregam em si todas essas informacoes:

A forma compreendida como fim em si mesma aparece despro-
vida dos impulsosinternos que a provocaram originalmente, des-
conectada da totalidade que € o corpo. Ela deve ter uma razao
de ser no corpo que a executa. E por ‘razao de ser’ nao se deve
limitar a compreensao a uma estoria, uma emocao. Trata-se da
necessidade que acarretou o movimento, da musculatura que o
executa, das imagens mentais e sensacoes que emergem como

fatores constitutivos do movimento. (NEVES, 2008, p. 50)

No trabalho de Zélia Monteiro, esse traco pode ser entendido como uma descen-

déncia do pensamento estético de Klauss Vianna:

O fato de se conservar a atitude de atencao aos movimentos,
que se provoca conscientemente através de alteracoes na es-
trutura corporal, permite a percepcao das mudancas de estado

constantes|...] que ocorrem consequentemente, sem que sejam
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buscadas diretamente e que vao alimentar o movimento. (NEVES,

2008, p.83)

Seja no ambiente daimprovisacao, ou quando se refere ao modelo codificado do
balé classico, as instrucoes que geram a danca na abordagem de Zélia Monteiro
sempre se desenvolvem a partir da atencao aos apoios do corpo no chao, dire¢oes
osseas, ritmo, pulsacao, entre outras coisas. Portanto, a artista parte da concre-
tude do corpo, da percepcao das estruturas e posicoes do corpo no espaco e em
relacao a tudo que o cerca, para que o bailarino compreenda praticamente suas

instrucoes e se relacione com elas.

Os elementos que interferem na constante configuracao do corpo ganham vi-
sibilidade no trabalho pedagdgico. Em entrevista concedida a Nirvana Marinho
(2007), disponibilizada no site idanca, Zélia Monteiro declara que um aluno de balé
deve se preocupar, em primeira instancia, com a coordenacao especifica que 0s
passos dessa danca exige, pois, dessa forma, o desenho que o corpo realizara no
espaco sera correspondente com o modelo e, a0 mesmo tempo, coerente com

as singularidades de cada corpo.

No modo como ensina balg, 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 rela-
cionar com um codigo de movimento 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 entrevista concedida a Cassia Navas, Zélia Monteiro (2010, p. 140), fala um

pouco de sua metodologia, tanto nas aulas de balé quanto de improvisacao:

Eu ensino balé, também, e improvisacao. E nos dois eu trabalho
mais ou menos do mesmo jeito. No caso do Balé Classico, depois
desse trabalho de sensibilizacao, da pessoa ir se apropriando
mais do corpo, ela vai para a barra, e ai &€ que vou introduzir o
codigo do balé, para aquele corpo que ela ja tem, que ela ja esta

descobrindo, ounao. Ou que elajaesta maisem posse dele. Esse
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corpo é que vaiaprender o que € um plié, que nao € tao 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 voceé 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 articulacoes € que
sao usadas para fazer balé. E o mesmo corpo. Na verdade, faco

um pouquinho essa ponte nas aulas de balé.

Ao estender essa abordagem junto ao aluno, propicia o desenvolvimento de auto-
nomia em relacao a técnica que elabora permitindo que o aprendiz se especialize
e desenvolva recursos corporais que possibilitam clareza e dominio do assunto

que trata em seu corpo.

Para Zé&lia Monteiro, toda técnica de danca deve despertar e estimular a sensibi-
lidade e conhecimento do sujeito que a executa em relacao ao proprio corpo, e
nao serimposta ao corpo como um treinamento rigido. A técnica a qual a artista
se refere é justamente essa relacao: como um determinado corpo se organiza
em uma determinada acao. No caso do balé classico, fundamentar esse ensino
em uma abordagem que parte da percepcao e consciéncia do corpo, da aluz a
um aprendizado cujo foco estad no modo como cada pessoa se relaciona com
esse codigo especifico. O modelo do balé €, entao, apropriado a partir darelacao

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 relacao a anatomia e cinesiologia com o intuito de
subsidiar o ensino e a pratica da danca. No caso do ensino do balé classico, essa
atitude pode assessorar 0 aluno na prevencao de possiveis lesoes, além de ga-
rantir o entendimento de uma coordenacao correta para executar os movimentos

de maior complexidade que essa danca exige em sua progressao:

Também € necessario conhecer a funcao dos principais musculos
envolvidos no en dehors, dos principais misculos envolvidos nos
ports des bras” conhecer as principais alteracoes posturais, que

modificamaslinhas de forca lesando articulacoes e musculaturas.
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Saberoque éumjoelhovalgo (‘pernaem X’),umjoelho varo (‘per-
nas arqueadas’), uma escoliose, uma hiperlordose, retificacao da
coluna, enfim todo um repertorio que nao & o de passos de balé,
mas que sao tao importantes quanto estes na pratica da técnica.

(MONTEIRO, 2017, p. 3)

Assim, o codigo do balé pode ser trabalhado sem que haja a fixagao de posturas,
0 que, além de forcar demasiadamente os musculos, impossibilita o bailarino a

desenvolver disponibilidade corporal para lidar com outras linguagens de danca.

Considerando a postura vertical adotada primordialmente no balé classico, Zélia
Monteiro frisa a importancia de o professor entender e proporcionar recursos
para que o aluno experimente a relacao especifica que essa danca estabelece

com a gravidade:

No balé, & muito dificil sentir o peso do corpo e o contato com
o0 chao, 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 distri-
buicao de peso especifica da qual depende a qualidade de seus
movimentos - sua base de sustentacao, centro de gravidade, prin-
cipais cadeias musculares envolvidas, sao alguns parametros
do movimento que devem ser estudados numa aula, para que o
movimento se faca dentro de uma integridade de coordenacao.

(MONTEIRO, 2017, p. 3)

A artista explica também a necessidade de se manter o movimento em relacao
a diferentes partes do corpo, a fim de que o bailarino se mantenha flexivel o su-

ficiente para dancar com a leveza caracteristica dessa danca:

E necessario, por exemplo, que a coluna esteja livre e paraisso as
cinturas pélvica e escapular nao devemimpedir seu movimento. A
rigidez nestas cinturas, provocadas por habitos posturais, atrapa-
Iha a passagem do movimento entre pés e cabeca. (MONTEIRO,

2017,p. 3)
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Em um entendimento que elabora a técnica a partir do transito entre umaideia e
apercepcao do corpo do bailarino no momento em que esta dancando, as instru-
¢coes devem se referir ao processo, criando um ambiente de atencao e escuta do
corpo que danca. Assim, € possivel estabelecer um paralelo entre o modo como a
artista aborda adanca e a qualidade de engajamento descrita por Richard Sennett
(2012), na qual o sujeito-artifice se envolve com determinada pratica pelo simples
prazer de fazé-la bem. Os alunos de Z&lia Monteiro, assim como a propria artista
enquanto criadora, sao estimulados a se colocar na condicao de artifices, pois
€ unicamente o envolvimento com o proprio processo de elaboracao da danca

que determina sua qualidade.

CENTRO DE ESTUDOS DO BALE

O Centro de Estudos do Balé (CEB) foi criado por Zélia
Monteiro com o objetivo de desenvolver e aprimorar o aprendizado do balé clas-
sico a partir de uma abordagem fundamentada na qualidade da execucao dos
movimentos. Sua proposta € o ensino dessa técnica com base na percepcao do
movimento, priorizando a maneira como o aluno realiza 0s movimentos e nao a

sequéncia de passos. Isso significa que:

A técnica nao é vista como um treinamento rigido, imposto ao
corpo, mas como um trabalho que respeita o processo individual e
aconstituicao fisica de cadaaluno, suas possibilidades e limites. E
apreendida e aperfeicoada nao apenas no sentido da codificacao
de seus movimentos - especificos de uma época e tradicao -
mas, sobretudo, nos procedimentos corporais necessarios a sua
execucao. Assim traz a consciéncia padroes posturais inadequa-
dos, possibilitando o alinhamento 6sseo-muscular, o relaxamento
de tensoes, o alongamento e o fortalecimento de musculaturas
fracas, evitando danos as articulacoes. O resultado € a aquisi-

caodeuma técnicaapurada, de linhas limpas e movimentos sem
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afetacao, onde a disponibilidade e o prazer de dancar permane-

cem vivos. (CENTRO DE ESTUDOS DO BALE, 2018)

Zélia Monteiro coordena o CEB, reunindo uma equipe de professores/pesqui-
sadores® que possuem em comum diversos anos de formacao na abordagem
da artista. Faco parte dessa equipe desde a concepgao do centro e, juntos, nds
estudamos desde o historico do balé até diferentes modos de atuar em sala de
aula, o transito entre as abordagens somaticas e a codificacao da técnica, as es-
truturas anatdmicas, arelagao entre a danga, a musica e o espaco caracteristicas

dessa técnica, entre outros assuntos pertinentes a esse ambiente.

O CEB nao tem sede fixa; atua em parceria com diversos locais da cidade de Sao
Paulo, realizando projetos de formacao continuada e cursos livres, pontuais e
regulares. Atende um puablico amplo, incluindo criancas, adolescentes e adultos
- profissionais, estudantes ou amadores da danca, e atualmente disponibiliza os

seguintes cursos:

BALE NA VILA

Parceria entre o Centro de Estudos do Balé e a Sala
Crisantempo, esse projeto acontece desde marco de 2018 e tem como proposta
o ensino do balé em dialogo com conhecimentos de mdsica e artes visuais, como
meio para promover uma educacao sensivel e criativa para criancas e jovens de

4 al4 anos.

O trabalho respeita o processo individual e a constituicao fisica de cada aluno,
suas possibilidades e limites, com o objetivo de desenvolver livremente sua

expressividade.

Os conhecimentos de anatomia e cinesiologia, elaborados pelos professores da
equipe, servem como base para estimular a percepcao e consciéncia do corpo
pelo aluno. A parceria com professores de artes visuais e de mUsica promove

o entendimento de diferentes modos de organizacao das acdes no tempo-espaco,
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0 que, na visao do CEB, é indispensavel para a apropriacao dos fundamentos

especificos da técnica do balé.

Nas aulas sao trabalhados: a) a percepcao corporal através de exercicios de sen-
sibilizacao; b) a relacao com o proprio corpo, com o ambiente e com os outros
alunos; ¢) o ritmo em conjunto com a coordenacao motora e o0 uso do espaco; d)
o aprimoramento da comunicacao através daampliacao dos meios de expressao;
e) a capacidade de criacao através dos jogos de improviso e composicao; f) a
atencao e concentracao através de exercicios de técnica classica; g) alinhamento

0sseo-muscular.

O projeto acontece a partir de uma iniciativa privada, porém conta com acoes de
responsabilidade social, oferecendo metade de suas vagas a criancas de escolas
pUblicas da cidade de Sao Paulo, a fim de fomentar o amplo acesso ao ensino e

a convivéncia através da danca.

ANALISE FUNCIONAL

O curso é ministrado por Zélia Monteiro e Elaine Ferrao® e é
voltado para a especializacao de professores de danca. Em uma vivéncia pratico-
-tedrica, o curso aborda nogoes de anatomia e cinesiologia articuladas a pratica
do balé. A proposta & permitir o conhecimento dos alinhamentos 6sseos, das
alavancas e das atividades dos grupos musculares mais solicitados pela técnica
do balég, relacionando sensacao e percepc¢ao do corpo e do movimento ao de-

sempenho que dele é exigido durante a pratica da técnica.

Mesmo conhecendo muito bem a linguagem do balg, se a aten-
cao do professor esta mais voltada para o ‘qué’ fazer,ao invés de
apoiar suas orientacoes em ‘como’ fazer os movimentos, proble-
mas muitas vezes irreversiveis, podem atrapalhar o desenvolvi-
mento técnico dos alunos. Alem de lesoes, os alunos podem nao
adquirir a coordenacao correta para executar os movimentos de
maior complexidade que o balé exige em sua progressao. E ao

fixar posturas que forcam os musculos em demasia, o professor
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nao ajuda o futuro bailarino a desenvolver disponibilidade cor-
poral para lidar com outras linguagens de danca. (CENTRO DE
ESTUDOS DO BALE, 2018)

O curso esta dividido em dois eixos norteadores, sendo que o primeiro aborda o

gerenciamento do peso no balé.

De acordo com Zélia Monteiro, “no balé & muito dificil sentir o peso do corpo e
o contato com o chao (que é feito sb pelos pés), pois trabalha com o sentido da
elevacao e o centro de gravidade fica longe do chao”. (CENTRO DE ESTUDOS
DO BALE, 2018) Nesse sentido, as professoras abordam os apoios em torno dos
quais o balé se organiza a partir de sua distribuicao de peso especifica - da qual
depende a qualidade dos movimentos. Para tanto, sao estudadas: a) as forcas
gue agem no corpo na estatica e na dinamica; b) o alinhamento postural (centro
de gravidade; base de sustentacao; mobilidade e estabilidade); ¢) a congruéncia

Ossea: apoios 0sseos, transferéncia de peso e reorganizacao dos alinhamentos.

O segundo eixo aborda as principais cadeias musculares envolvidas na praticado
balé. Nesse sentido, as professoras trabalham: a) a sinergia do movimento (acoes
conjuntas dos musculos fixadores, estabilizadores - agonistas e antagonistas);
b) os tipos de contracao muscular; ¢) a solicitacao da mecanica muscular a partir
do entendimento de cadeia cinética fechada e aberta; d) os principais midsculos
envolvidos na organizacao en dehors; €) os principais musculos envolvidos na or-
ganizacao da postura vertical; f) os principais mUsculos envolvidos na organizacao
dos ports des bras; g) as alteracoes posturais costumeiras com pratica constante

do balé (joelho valgo e varo, escoliose, hiperlordose e retificacao da coluna.

O cursotem acontecido desde 2015 e ja foi ministrado em Sao Paulo e Fortaleza.

AULAS DE BALE PARA
ADULTOS E CRIANCAS

Essas aulas acontecem regularmente, principalmente na ci-

dade de Sao Paulo, sao ministradas por Zélia Monteiro e pelos professores da
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equipe. Normalmente, sao abertas a qualquer um que se interesse por elas, sem
separacao em niveis de conhecimento prévio de balé. Essa premissa segue a
conduta dos professores de Zélia Monteiro, Maria Meld e Klauss Vianna, em cujas

aulas todos faziam aula juntos.

Nao se restringindo apenas a codificacao de seus movimentos,
especificos de uma época e tradicao, o estudo do balé € um meio
e nao um fim. Um meio para sentirmos e conhecermos nosso
corpo e seu funcionamento, possibilitando assim a transforma-
cao de nossos padroes posturais. Através do alinhamento 6s-
seo-muscular, do relaxamento de tensoes desnecessarias e do
fortalecimento de musculaturas fracas, melhora-se a postura e

a coordenacao. (CENTRO DE ESTUDOS DO BALE, 2018)

Nesse sentido, as abordagens somaticas estao sempre presentes como recurso
para sensibilizar o corpo e permitir que a técnica classica seja explorada pelos
alunos como mais uma possibilidade de expressao em danca. Por isso, a criacao
estasempre presente. No caso das aulas para criancgas, esse fato € especialmente
trabalhado uma vez que a coordenacao motora deve ser estimulada e desenvol-

vida no individuo em crescimento.

CONCLUSAO

O que permanece em muitos dos corpos que estudam balé
com Zélia Monteiro € o modo como a artista olha para as poses e movimentos
codificados a partir de uma leitura de apoios, ou da projecao do gesto, entenden-
do que o corpo € espaco. Nesse sentido, a artista/formadora pode estruturar um
curso de danca classica que se constitui no estudo da organizacao do corpo na
barra, no centro e em deslocamento, compreendendo a relacao especificacoma

mUsica, priorizando esses principios em relacao aos passos codificados do balé.
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Partindo de tais pressupostos, Helena Katz e Christine Greiner propoem uma
lente por meio da qual se pode olhar os processos de interacao corpo/ambiente,
definindo a necessidade de assumirmos as responsabilidades implicadas em

NOSSos atos:

A midia a qual o corpomidia se refere diz respeito ao processo
evolutivo de selecionar informacoes que vao se constituindo
como corpo. Neste sentido, o corpo operacomo um modelo pre-
cioso daresponsabilidade social que humanos praticam, estejam
ou nao alertas para isso. Como toda e qualquer acao do corpo
se realiza no transito permanente com o ambiente, a escolha
dos ambientes por onde circulamos (porque ha alguns que nao
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 a ser e pelo que o mundo é e pode vir a ser. (KATZ;

GREINER, 2011, p. 5-6)

Dessa forma, ao que damos a chance de permanecer no mundo? A danca € um
dispositivo poderoso, pois seu refinamento técnico atua justamente a partir do
reconhecimento de padroes corporais, podendo reformular a nocao do sujeito
que a produz. (AGAMBEN, 2009)

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

pela forma que assumimos:

O atode questionar é oresultado de uma observacao que provém
de umdistanciamento e de uma conclusao, ainda que passageira
e nunca definitiva. As musculaturas usadas paraisso sao cadeias
profundas que ajudam a construir nossa imagem: somos os Uni-
cos responsaveis pelo corpo e pelo rosto que temos, e somente

nos poderemos modificar esse corpo e esse rosto.

Uma vez que o trabalho de Z&élia Monteiro traz a nocao de que um corpo que danca

esta modificando sua organizacao naquele instante, bem como o ambiente com
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o qual esta em contato, & uma pratica que afirma a importancia do individuo de-
senvolver a consciéncia sobre suas acoes. No trabalho de Zélia Monteiro, a danca
& entendida como um meio para o desenvolvimento da autonomia; um ambiente
de atencao e escuta ao corpo que permite ao individuo aprender mais sobre
si mesmo, desenvolvendo e refinando recursos acerca de como se colocar no
mundo. Em contato com a abordagem somatica, seus alunos sao estimulados a
refinarem o conhecimento do préprio corpo e assim compreenderem seus gestos
como criacao. Por esse motivo, a abordagem pedagogica de Zélia Monteiro faz

pensar; “cutuca” para uma reflexao.

E a partir do encontro inicial entre um e outro ser que se estabelece o transito

entre a esfera ética e politica.
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