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Resumo

Este trabalho tem como objetivo discutir em ins@amplas e profundas as
praticas em sala de aula e a formacédo do profelesdanca do ventre no Brasil. Para tanto
foram desenvolvidos temas que abrangem questd@sidas pertinentes a sua origem, bem
como sua transmissdo e migracao, tracando linhagpasamentos ideoldgicos que
convergem a aspectos essenciais no ensino desteogée danca. Além de iniciar uma
discussédo acerca de praticas pedagodgicas, a idéidoinentar diretrizes que possam compor
um sistema de ensino pautado em teorias e disafploonsolidadas, como a “Teoria do
Movimento” de Rudolph Laban e a biomecahjcpe ofereca a aluna uma linguagem prépria
para pesquisar os trajetos internos e externosndenttas conscientes de compreensao da
mobilidade corporal através de sua espacialidagi®. &pretensdo de estabelecer uma forma
rigida de ensino, ao contrario, criar um sistemsdwdgico que possa oferecer a aluna uma
ampla conscientizacdo das possibilidades motoraguddril, aTRI-dimensaq através de
recursos como desenhos e imagens, permitindo angkpagradativa de seu vocabulario

corporal sem, no entanto, abdicar de conteldossé&ces.

Palavras chaves: danca do ventre, danca orietdalga arabe, danca do leste,
metodologia de ensino, tri-dimenséo do quadrilee8ys pedagdgicos na danca.




Abstract

This work aims to thoroughly discuss the classrguactices and education of belly
dancing teachers in Brazil. For this purpose, tiséohical questions regarding the origin of
the dance have been treated, along with its trasssom and migration throughout the world.
Thus, ideological tendencies that form essenciées of the teaching of this kind of dance
have been traced. In addition to the iniciationaoliscussion concerning the pedagogical
practices, the idea is to create guidelines thaistimite an educational system based on
consolidated theories and disciplines, such as‘Theory of the Movement” by Rudolph
Laban and the biomechanicsvhich offers the student a proper vocabularyesearch the
internal and external passages of dynamics, comscof the comprehension of bodily
mobility through its spatiality. The intention i®tto establish a strict teaching system, but
rather to create a methodological system whichroake the student aware of the motoric
possibilities of the hips. With the help of illustions and images, the TRI- dimension permits

a gradual expansion of the students bodily vocawethout neglecting necessary content.

Key words: bellydance, oriental dance, arabic daresstern dance, teaching

methodology, tri-dimensional hip, pedagogical aspetthe dance.




Introducéo

Lancar a pergunta ‘qual formacao necessaria parafessor de danga do ventre na
atualidade?’ foi o ponto de partida para determiaadirecdo que poderia seguir neste
trabalho. Encontrar no mapa as estradas a seguar gleancar 0 objetivo de discutir a
pedagogia em danca foi um desafio que custou dwmis de reflexdo sobre os estagios de
ensino realizados, sete anos de leituras voltadagserma na universidade, dez anos de

experimentacdo com metodologias em salas de agleteo anos dirigindo grupos para cena.

No inicio da pesquisa, a idéia era construir uméodwmogia sistematizada para a
danca do ventre, posto que ainda ndo existe uregaratacdo dos movimentos dentro dos
principios sinestésicos. Separar os movimentosestes nesta modalidade por ordem, grau
de dificuldade, qualidades de movimento, envolvargipios basicos de danca, propor jogos,
pensando nos niveis e etapas do processo de a@ustdo conhecimento, mediante a
experiéncia académica, e nas préaticas em salal@@ana assim iniciar uma reflexdo acerca
da danga.

Porém, ao longo da pesquisa, foi possivel perogheras controvérsias (que serao
discutidas neste trabalho) ao pensar em sistempatizée ensino dos movimentos deveriam
ser aprofundadas e clareadas, sobretudo no qed¢ese ao processo de ensino/aprendizagem

e seus conteudos.

A abrangéncia dos enfoques ideoldgicos que a dallseacou no Brasil corrobora
para a teoria de que ela estda cada vez mais fodaleomo uma linguagem propria,
desvinculando-se paulatinamente de seu carateralulObviamente, é uma linguagem que
sempre estara atrelada a sua origem, mas a funeadelacumpre na atualidade, de longe esta

somente ligada a manifestacdes populares.

Portanto, tornou-se urgente discutir primeiramdaie enfoques que direcionam e
impulsionam as praticas realizadas no pais. Asicpgatque se consolidaram sao tao
abrangentes em termos ideoldgicos, que antes dampem sistemas de ensino, foi necessario

compreender de que maneira tais praticas ganhajgage



Atualmente existem algumas pesquisas académicage si#Emca do ventre, que
defendem seu carater performatico, que abordamest@ps do feminino, seus significados e
significantes; que defendem seus beneficios fisiootusive citando funcdes diversas;
histérias e conexdes com o passado remoto; cobedagpm a religido da Deusa e estruturas
sociais matriarcais. Ha ainda algumas poucas pesgjgjue citam bibliografias de ensino e

aprendizagem no Brasil.

Todos estes aspectos vém sendo recentemente pelagyiainda de maneira timida,
revelando a necessidade de teorizacdo e compredas@us campos de abrangéncia. Muitas
destas pesquisas permanecem no campo do imagéticaekcdo as suas origens,
relacionando a danga do ventre com antigas prat&@ggosas e ritualisticas. Mas ainda ha

muitas lacunas a se preencher neste sentido.

O perfil de uma danca que pertence originalmentma tradicdo cultural, mas que
pelo seu carater performatico vem se desligandsuds origens, estabelece uma necessidade
de compreensdo maior acerca desta funcionalidagleaeto linguagem expressiva, para que
assim o profissional de ensino possa escolher tamza sua linha de abordagem em sala de

aula: o que, como e porque ensinar/aprender.

Desta forma, no capitulo 1 a idéia foi tracar umhd cronoldgica da construcao
estética da danca e dos meios de divulgacéo queeglau, ligada justamente aos protocolos
de apresentacdo que as dancarinas profission@ipGs@m atualmente — que sao exemplos
para as amadoras e as professoras do género. Tacdr@preender brevemente a migracao
da danca pelo mundo, e sobretudo sua entrada rsd Bnalisando a transmisséo e o inicio

das praticas de ensino.

Ja no capitulo 2 iniciou-se a discussdo acerca ddagmgia na danca,
contextualizando questdes como a nomenclaturamgagapropriagdes devidas e indevidas, e
0S aspectos essenciais da danc¢a do ventre (té@aritstico, educacional e terapéutico) a
serem desenvolvidos em sala de aula. Conceitog soetodologia e didatica atuais foram
trazidos a tona para que pudessem clarear a ab@ag® papel fundamental do professor de

danca.



O capitulo 3 refere-se a construcdo e aplicacdcsisiema de ensino a@RI-
dimenséo do quadrjlque trata de convergir teorias e disciplinas ajuns apoiem de maneira

clara e elucidativa o professor, sem estar enqdadyan métodos tradicionais de ensino.

Por fim no capitulo 4, os projetos de estagio zadlbs na universidade sob nossa
coordenacéo e orientados por Heloise Vidor e JulBorba (que se referem a tematica de
ensino de danca) tem a intencao de trazer a vopattisipantes e fomentar perspectivas de
pesquisas futuras, vislumbrando cada vez mais @segs0s de ensino/aprendizagem como

um campo fértil de desenvolvimento.



Capitulo 1: A danca do ventre

1.1 Dancar o ventre é...

A danca do ventre, como é mais conhecida no Brasitontra-se atualmente
classificada, em linhas gerais - ou em termos desaptacdo social de praticantes e nao
praticantes - no género de dancas populares par esdacionada ao seu carater étnico

pertencente a uma cultura especifica, a do OrMatio.

Apesar de originalmente estar atrelada a estaraultque se distancia da realidade
brasileira e ainda € pouco conhecida pelos ocigentasua pratica vem crescendo
consideravelmente ndo apenas no Brasil, mas ems todo grandes centros urbanos.
Atualmente é ensinada por diversas professorascqoedenam desde pequenos grupos
informais até grandes companhias de danca, e sebmede seu ensino e de apresentacoes

performaticas.

A pratica da danca do ventre no Brasil € notoriadenemais relacionada com a linha
classica (explicada mais a frente) do que com agadafolcloricas em termos quantitativos,
embora o contexto popular seja uma forte referépara a sua reinvencdo. A metodologia
aplicada na linha classica, que aqui chamamo®ateca do Ventre (ou DV®), foi se

desenhando a medida que a técnica se aprimorataritamente.

No Brasil, sua técnica foi desenvolvida por grupesmulheres que inicialmente
eram restritos, tais como descendentes arabesgsatlestas descendentes que se tornaram
professoras, ou ainda mulheres que aprendiam palacéo de videos de dancarinas

orientais.

Conhecer estas trajetérias é determinante parareemger como se estabeleceram
as praticas de seu ensino e a constru¢gmedsamento infértil, e diria até errdbneo, de que a
danca do ventre ndo possui uma metodologia forenalais, que estabelecer um sistema de




aprendizagem normatizado pode corroborar para dap#e seu maior apelo: a emogéo e
expressividade no improviso da dancarina.

1.2 Sobre a origem

Nos primoérdios, acreditava-se que as dancas possuia carater magico, de
conexdao divina, com a natureza e seus fenbmenoas regiam o cotidiano social. Elas eram
praticadas, sobretudo com sentido sagrado e sticalj em festas e rituais ligados aos
Deuses, suas oferendas e celebracoes.

Registros como artefatos de terracota, inscricog&stres, imagens em papiros
egipcios com imagens femininas onde o quadril tinin@a significativa importancia,
comprovam que haviam praticas sociais relacionatas o movimentar do quadril
acompanhado por um ritmo. Eram normalmente coreidesrrituais de celebracdo da vida e
da fertilidade, ou pelo menos é o que os diversateniais de estudo encontrados afirmam
quando tratam de falar da manifestacdo de se dangantre feminino. Acredita-se que a

intencao destes rituais era atingir estados dexéongivina.

Porém, apesar de existir todo um imagético cone@awca da proximidade entre a
origem da danca do ventre (ou DV) ed#cas pélvicas- ou “dangcas com movimentos
prioritariamente realizados na regido dos quadasda faltam provas concretas e objetivas
da efetiva ligacdo. ExplicagBes miticas, ligadagmbito psicolégico deste género de danca,
apontam para tal conexdo. Mas no ambito estédiodanca do ventre como € representada

atualmente, existe ha pouco mais de cinco sécBkegundo a pesquisadora e historiadora

Wendy Buonaventura:

A dancga, tal qual é executada hoje em dia, estdelal® se parecer
com a danca dos antepassados, uma das dancas ntiges ala
criacdo. [...] Ela era encontrada em culturas dmduoutodo, com
movimentos das ancas, ora vigorosos, ora levesdalamtes, onde
entdo era sua principal expressdo. Originalment@tum significado
preciso enquanto rito e cerimbnia, para expressanistérios da vida
e da morte tal qual eles eram entendidos. Comostedadancas
primitivas, ela comeg¢ou como um culto religiosomauépoca onde a
religido fazia parte integrante da vida cotidianseeaplicava a todos
0s aspectos da existéncia. Mas com o crescimestouli@ras, que se



tornavam mais sofisticadas, as civilizacées supaimias crencas dos
tempos mais antigos dos ritos conectados as reiglssim pouco a
pouco foram apagadas as dancas pélvicas das nuilberemuitas
partes do mundo. Em certas regibes, no entants, pgederam seu
carater religioso e se transformaram em entreterioneecular.
(BUONAVENTURA, 1998 p. 10-11)

Epocas remotas s&o sempre citadas em textos qeéesem a origem da DV, que
dificilmente s&o determinados e comprovados cieatiiente a ndo ser por mitos e lendas da
antiguidade, que tornam infrutiferas as tentatd@gncontrar explicacdes concretas de sua
origem primitiva, tanto em termos geograficos, camas qualidades possiveis de linguagem

corporal.

Cinthia Nepomuceno, praticante brasileira que estrsua dissertacdo de mestrado
focando no carater performatico da danca do veafina que ‘basta saber que a danca do
ventre contém em si mesma 0 seu passado’ e aid@ase@ trata de ignorar ou apagar a
histéria, mas de poupar esforcos no sentido delizadas para a pesquisa que se pretende
desenvolver (NEPOMUCENO, 2006 p.22).

Sua pesquisa articula de maneira exemplar as fathésntar tracar paralelos entre a
sua origem e as lendas e mitos antigos, comprovgndoa danca tal qual € hoje — com
carater de entretenimento - pode ter sido umaagioi de manifestacdes ocorridas no passado
gue se relacionavam com o0 aspecto sagrado do yemeeque afirmar que sua existéncia é

remota, € uma lacuna que ainda permanece vazia.

Portanto, todas as afirmacbes que envolvem a di&cudas supostas origens da
danca do ventre ndo passam de suposicOes. Muitas, delacionadas a interpretacdes
historico-sociais de imagens encontradas em suagasl adjacentes, como por exemplo,
Herddoto, o famoso historiador e explorador gregee viajou o antigo Egito, no século V
a.C., e escreveu sobre o0 mundo inverso que encoribade ‘as mulheres vao ao mercado e
se ocupam dos negdcios, enquanto os maridos ficammasa e tecem’(BLACKLEDGE,
2003 p.23).

% I"



Agora, quando eles velejam pelo rio em direcdo estivial de
Bubasté homens e mulheres se reinem em barcacas repletas
gente. Algumas mulheres tocam uma ‘castanhola’ zenfiamuito
barulho, enquanto outras tocam flauta; tanto homeasto mulheres
cantam e batem palmas. Sempre que passam pertmaeidade,
levam a barcaca para perto da margem e ai... afgumdheres
dancam levantando sua saia. (BLACKLEDGE, 2003 p.23)

Facilmente uma descricdo como esta se enquadrasiaaracteristicas de dancas
pélvicas populares, que posteriormente poderiamado origem a dancga do ventre, servindo
de comprovacéao historica num ambito que ndo teohgpmmetimento com comprovacdes

concretas. Inclusive por questdes geograficas,uanaue o fato relatado se passou no Egito.

Esta e outras historias povoam o imaginario dos mpmessitam encontrar uma
explicacédo plausivel e légica para sua origem pikieni tornando-a uma entidade poderosa

gue sobreviveu por milhares de anos.

Mas a verdade € que concretamente a histéria da dkmventre estd se construindo
nos ultimos séculos, quando entdo podemos compguaela ja acontecia com 0s aspectos

semelhantes aos que presenciamos hoje, enquaetokho.

Apesar de, no ambito académico, ainda ndo se mumheprovar esta ligagao entre
praticas primitivas, antigas e atuais de dancasigaél e a DV, existe um ponto de
similaridade que é indiscutivel nestas manifestsg@as tratam do quadril feminino, seja

como fonte mégica de poder, ou como caracterizacéle uma estética ligada ao feminino.

Talvez ela seja a danca da atualidade que maexealrece o ‘feminino’, ou formas
femininas, e por isso a elegemos com uma repregenéan potencial dele. Mas ha uma
diferenca enorme entre o carater sagrado e o mrafamanca, que se relacionam ambas com

energias distintas.

A maneira com a qual as praticantes em sua graraierien apresentam a DV

publicamente é categoricamente ligada a quesito®ndietenimento, ou seja, figurinos

chamativos e luxuosos, classificacbes técnicas eadamais elaboradas, competicdes,




padronizacdes, copias de interpretacdes, grandi@esisituras cénicas. Todas estas

caracteristicas néo se relacionam com uma pragada.

Ao repensar esta apresentacdo ao publico, se podeguir re-conectar a DV com
esferas ritualisticas alinhadas com objetivos &arapos, devolvendo a ela praticas coerentes

com este ideal das antigas dancas pélvicas.

Assim, ainda sdo necessarias pesquisas que tenbam foco a busca de
comprovacdes da origem primitiva do género, pardepadentificar e distinguir mais
claramente as linhas existentes de trabalho atméme garantir a danca do ventre seu

significado histérico e sagrado enquanto manif@stagtistica e ritualistica.

Criar a ponte entre o pensamento cientifico e erscass populares € o grande desafio
da atualidade no campo artistico. A credibilidaderesultado que as comprovacfes das
pesquisas apresentam, podem ser enormemente supdlia cultura estabelecida no nivel
social, e vice-versa. Quebrar os padrdes engessidasnbos os lados é saudavel para a

compreensao das praticas contemporaneas da dameatds

1.3 Breve historico - ultimos 3 séculos

A danca do ventre € uma das manifestagdes corpoaiss evidentes da cultura do
Oriente Médio. Segundo Buonaventura, podemos fitEartiregistros da DV na literatura e
nas artes plasticas a partir do século XVI.

No Ocidente, este género de danca foi difundido adirpdo Orientalismo,
movimento que teve inicio no fim do século XVIlvéndo dezenas de artistas influentes da
Europa e do mundo a visitarem o Rio Nitwmmo forma de buscar inspiracdo para a producéo
artistica e viver aventuras tais quais as relatgedss primeiros viajantes, como George
William Curtis (1824-1892), correspondente, ausdtitor e jornalista americano em viagem
ao Egito, descreve neste trecho de suas cartampesssdes da danca do ventre, apds assistir

a dancarin&koutchouk Hamenumas das mais famosas da épdoat poema de amor que




palavras ndo sdo suficientes para descrever, mofuroriental, intenso e extraordinério”
(BUONAVENTURA, 1998 pg.18).

Este era o ideal oriental “romantizado” e “invemtadnposto pelo colonialismo

europeu sobre o Oriente.

Edward Said, historiador e pesquisador, levantatges no livro “Orientalismo, o
Oriente como invencao do OcidensSbre aspectos politicos deste fenbmeno. Parardisco
sobre esta reinvencéo o autor utiliza-se de désgjgomo a de Gustav Flaubert (1821-1880)
gue relatava em suas cartas aventuras detalhagtashatheres orientais, e que tragavam para

o mundo o perfil das mulheres locais, sobre tuddeagarinas:

(...) no fato de que o encontro de Flaubert com oorgesd egipcia
tenha produzido um modelo amplamente influente dien oriental;
ela nunca falou por si mesma, nunca representos sawcoes,
presenca ou historieEle falou por ela e a representou. Ele era
estrangeiro, comparativamente rico, homem, e estas fatos
histéricos de dominacao que permitiram ndo apenalp possuisse
Kuchuk Hanem fisicamente como também que ele falpss ela e
contasse aos seus leitores de que maneira elatipi@arhente
oriental’. Minha argumentacado é que a situacaocodgafde Flaubert
em relacdo a Kuchuk Hanem ndo é um exemplo isol&doma
representacdo passavel do padrdo de forca rekativa o Leste e o
Oeste, e do discurso sobre o Oriente que esseoppeinitia. (SAID,
1990 pg. 17).

Fig. 1: Odalisca.Jean Auguste Dominique Ingres. 1814. Oleo sobee Museu do Louvre, Paris
(JANSON, 1996 pg.317).



Este ideal retratava a imagem das dancarinas denorérabe neste periodo como
languidas donzelas com curvas acentuadas, nasdamasas de banho turcas, ou envoltas
em tecidos esvoacantes e transparentes em taleecaéés de cor ambar, ou ainda misteriosas
beduina® semi cobertas por tecidos coloridos e moedas nadris; e que estavam a venda.
Mas a realidade é que ndo apenas as dancarinas@naideradas objeto de consumo, mas o

misticismo da propria cultura oriental era fococdeosidade.

Fig. 2: Ghaziya from the As'id Egypteopold Carl Mieller. Século XIX. Oleo sobre teléathaf Gallery, Londres
(BUONAVENTURA, 1998 pg. 59).




Outro grande fator de divulgacdo da danca do verdr®cidente foram as grandes
feiras universaiS(BENJAMIM, 1985) que ocorreram na Franca, InglaerEstados Unidos
no inicio do século XIX, onde os costumes de cattwonsideradas ‘exéticas’ principalmente
de origem oriental, sobretudo a egipcia e tur@anezxpostos como produtos de consumo: o

café arabe, as comidas, a danca e a musica.

Fig. 3: Grupo de musicos e dancarindonfils. 1885. Fotografia pintada. Colecao PrivdB&IONAVENTURA,
1998 pg. 18).

As familias ndmades geralmente de origem humilde spbreviviam de sua arte,
viajavam pela Europa para estes eventos. Eles admpua trupe: o pai e os filhos tocavam e
as filhas dancavam. Porém, controvérsias revelasmamudando as manifestacdes de cunho
essencialmente popular ndo se igualavam em nadaasodescricOes feitas pelos artistas
orientalistas, e que se diferenciavam opostamedéamea européia, o balé, em voga na época.




E facil entender tais controvérsias em palavrasoctembora as dancarinas sejam
flexiveis como uma pantera e capazes de movimemiit® graciosos, ndo podemos observar em sua

danca outra coisa que ndo sejam contor¢cdes” (BUCEMIMURA, 1998 p.102)% ou ainda“é

simplesmente horrivel: ndo h4 nada de graciosoestmmovimentos deformantes em toda a regido
abdominal e lombar” (BUONAVENTURA, 1998 p.102)
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Estas descricdes publicadas, que em primeira iiatasuscitaram curiosidade,
efetivamente causaram estranhamento aos ocidgralsdanca praticada por mulheres de

origem tribal arabe. Os comentérios se espalhaspidamente:

Durante os ultimos dias de exposi¢cdo, muitos poeteagdeus as
dancarinas apareceram na imprensa. [...] outragadaas que haviam
retornado a suas casas com U$ 500,00 que haviaebidecpelo
periodo de seis meses que passaram em Chicagoerassma soma
enorme para uma dangarina naquela época, e musmdveram
permanecer na Europa e América para fazer fortuna.
(BUONAVENTURA, 1998 p.103Y.
As familias que permaneciam nos Estados Unidogbeetido na Europa, foram os
primeiros imigrantes do Oriente Médio. Sua subs@#era gerada por sua arte praticada nas

ruas ou estabelecimentos que os aceitavam corstaarti

Assim a danca comecou sua peregrinacdo rumo acei@eiditraves de registros
descritivos da manifestacdo por poetas e pintorentalistas, das trupes imigrantes, e,
posteriormente através de releituras por parteddagarinas ocidentais em contato com a
atmosfera oriental, como é o caso de Ruth SaintsDeseu companheiro Ted Shaw, ja no

inicio do século XX.

Fig. 5: Ruth Saint Denise Ted Shawn.Fotografia. 1916. BBC Hulton Picture Library. Loedr
(BUONAVENTURA, 1998 pg. 127).
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1.3 Evolucbes e contaminacdes na danca do vemiEgito

Na danca, o processo de contaminagcdo no encontr@utleras distintas é
incontrolavel e vital. E o fenédmeno da influéncieowida entre duas fontes criadoras,
podendo ser dois inter-agentes/intérpretes ou ekiitbs de danca diferentes que passam a

dialogar entre si e a influenciar a criacdo de mevitos e a estética um do outro.

Este processo ocorreu quando as dancarinas osiegriiaram em contato com a
danca ocidental vigente na época, o balé, no imicigéculo XX. Linhas, simetrias, uso dos
membros, meia ponta, arabesques eram principiosomtescidos por elas, e foram
paulatinamente incorporados Baq’'s Sharg™, no Egito. A partir de entdo a danca do ventre

retornava ao seu pais de origem, modificada péleircia ocidental.

As praticantes da época passaram a pensar na wgtstde uma danca com
posicionamento de bracos e maos, uso do torsae qgrerior, de linhas para as pernas, peés,
e deslocamentos no espaco cénico. Era o inicitabaracéo da técnica, tal qual se espelha a

pratica atual.

No Egito, o aumento intenso de visitantes estraogeicom o advento do
Orientalismo e posteriormente com o pos-guerraa ceex mais subsidiava artistas de rua,
lotando os locais para apreciar a exoética dancandasas orientais. Tao citada pelos
orientalistas, a danga ganbiatuse sobe aos palcos dos pequenos cabarés que sarorna

efervescentes pontos de encontro.

A evolucdo na danca é constante, porém houve riodoeentre os anos 20 e 50 do
século XX especificamente, dois fendbmenos fundaaent estruturacéo da danca do ventre,
enquanto técnica — aproximando-se do modelo atfiaidido mundialmente e é seguido no
protocolo de apresentacdes performaticas - o akirdhs dancarinas nos cabarés egipcios, e,
a participacdo destas estrelas em filmes da indusinematografica egipcia, que se

estabeleceu como forte divulgacéo da cultura etemtimento do pais.




[...] Filmes eram especialmente populares, ondeguéetemente
dancarinas atuavam como heroinas, mulheres tralomisade classes
mais baixas, que escapavam da pobreza entrand@matcc com a
riqgueza. Os cabarés de danca invariavelmente eeararios deste
filmes, mesmo que fosse apenas numa breve cenaeatedd. [...] O
primeiro cabaré egipcio, O Cassino Opera, foi insap em 1926 no
Cairo por Badia Masabni. Badia oferecia uma gravaléedade de
espetaculos, incluindo uma inovadora matine exagugara mulheres,
que lotava todas as tardes. (BUONAVENTURA, 199848)

Fig. 6: Samia Gamale Farid al- Atrache.Cena docinema egipcio. 1930. Arabesque collection, NovakYo
(BUONAVENTURA, 1998 pg. 148).

No ano de 2004 em visita ao Brasil, o renomado eousi pesquisador da cultura
egipcia Hossam Ramzy ofereceu uma palestra voltadestoricizacdo da danca. Nela
apresentou os resultados de sua pesquisa, quee@®onhos registros de bibliotecas e
arquivos no Egito do periodo citado. Revelandosfajoe envolvem as dancarinas mais
famosas deste periodo fértil da producéo artiiizal, ele discorre sobre o Cassino Opera:

Badia determinava que suas dancarinas deveriaingrpelos menos
duas horas por dia, e ela fazia questdo de assistieinamento delas.
Ela orientava cada uma individualmente e exigia &ximo de



comprometimento e dedicacdo de suas estrelass§wela elevou o
nivel da danga, tornando-se uma referéncia parast@s outras
dancarinas do Egito, que vinham ali para alimes¢agda nova danca.
(RAMZY, 2004)*

O treinamento passou a ser uma pratica constarstedalacarinas da época. As
matinés, que eram procuradas por dancarinas deot&dpto, eram verdadeiros saraus, onde

se disseminavam as novas diretrizes estéticasmia dae se estabelecia para palco.

Com a intensa movimentacdo no meio artistico ecesso das casas noturnas que
apresentavam danca, fomentando a alta economih &ckanca consagra-se e passa a ser
aceita e reconhecida como manifestacao culturadenpais, profissionalizando-a, o que néo

significa que as mulheres que a praticavam recehlgam mérito por isso.

Apesar das dancarinas ja ndo serem mais mulheseslatses mais baixas, e sim
filhas de uma burguesia em ascensdo que dancarapgéo surgindo um novo perfil de
mulheres que praticavam a danca no Oriente, ndexskii a danca do contexto dos
preconceitos sociais. Esta contradicdo corrobo@aainais para a investida dos artistas locais
fora de seu pais a fim de fazerem fortuna, quergreom em outras culturas maior subsidio do

que em seu proprio berco.

Simultaneamente a atmosfera e a danca do ventssaipaa ser amplamente
disseminadas principalmente nos Estados Unidosé&ampela indUstria cinematografica em
mega produgdes, tais comGlédpatrd (1918) e ‘Intoleranceé (1916); e, na Europa, apos

sua divulgacao nas feiras universais.
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Fig. 7: Theda Baragm ‘Cle6patra’ (1918) Fig.[® diretorD.W. Griffith, ‘Intolerance’ (1916)

A releitura hollywoodiana de grandes personagens trouxe caracteristicas
glamourosasos seus figurinos, que utilizavam muito mais bréhtransparéncias deixando a
mostra partes do corpo que tradicionalmente ndoastravam. Esta releitura influenciou as
dancarinas egipcias, grandes estrelas, que passawdtumbrar seus costumes da mesma
maneira: brilhos e decotes inclusive mostrandorrgetransformando a danca num simbolo

de transgresséao e liberdade.

No século XX, com tantas influéncias na técnicaaeestética, a danca do ventre
desenvolveu, sobretudo no Egito, convencdes deseqEcao para palco em contraponto da
preservacao das tradicdes das dancas popularegstabelece assim duas principais linhas

de manifestacéo cultural em danca: a de caratedquog a linha classica.

A danca de carater popular, ou também conhecida doldlérica ligada a origem,
tem movimentos que representam costumes de cada s tribos do Oriente Médio, com
vestimentas tipicas que cobrem o corpo, gestupec#gos e geralmente se mantém ligadas

a rituais de cunho social com participacdo de maism individuo.



Em meados do século XX se estabelecem padroegestpara a vertente popular
da danca, com profissionais como o coreégrafo Malti®eda, que recria cenas contando

historias e costumes locais e a sua mais infleemearina Farida Fahmy.

O carater classico da DV conecta-se com a virtadgeidda danca longilinea,
elaborada, rica em movimentos nos quadris, uso dmhbros superiores e inferiores e
deslocamentos. Ele foi divulgado na industria dgige entretenimento e a explosdo da fama
das grandes estrelas faz nascer este estilo queceomstruindo sua técnica ao longo dos
altimos cem anos com a caracteristica de buscafeggmamento em direcdes estéticas para
performanceem palco, normalmente em apresentacdes solo, camilegs orquestras. Desde

entdo a danca seguiu com as convencdes que foi@Basneste movimento.

Fig. 9: Najwua Fouad.em “Dancarina egipcia  Fig. 10: Samia Gamal1930. Cinema. Arabesque
vai a Hollywood”. 1950. Arabesque collection. collection. NY. (BUONAVENTURA, 1998 pg.
NY. (BUONAVENTURA, 1998 pg. 154). 149).



Ao tracar uma cronologia, a linha classica da dadgaventre aprimorou-se
tecnicamente em trés momentos marcantes, nos #as5D do século XX ja descritos
anteriormente; nos anos 80 com o0s programas telesisapresentados por grandes
dancarinas, tais como Najwa Fouad e grandes apagdes com estrelas como Suhair Zaki e
Fifi Abdu; e a partir dos anos 90 com os Festivaternacionais de danca do ventre que
fomentam a grande producao de dancarinas que fseardesenvolvimento na busca de alto
nivel técnico.

Fig. 11:Suhair Zaki.1980. Fotografia. Arabesque collection. ~ Fig 12:Fifi Abdu.1980. Fotografia. Arabesque
collection. NY. (BUONAVENTURA, 1998 pg. 156).
NY. (BUONAVENTURA, 1998 pg. 157).

Atualmente sua técnica segue transformando-seatd@acom ‘modismos’ que séo
determinados pelas novas dancarinas descobertas pestivais, e empresérios que

promovem a danca em nivel mundial.



1.4 A migracao da danca para o Brasil

A divulgacao do ideal oriental por linguagens &dés, tais como o0 cinema, as artes
plasticas, a literatura e a danga no Brasil, prelmagnte acontece desde seu descobrimento
com as grandes navegacodes, e foi reforcada peldnmapnio orientalista. N&o existem
registros precisos de como se iniciou o trabalhm danca do ventre no pais, no entanto,

acredita-se que o fato esteja vinculado a imigracéo

No final do século XIX, a imigracdo de libanesesras se tornou intensa, por conta
das promessas de fortuna. Patricia Bencardini sgreveeu sobre a danca do ventre no Brasil

faz relatos sobre este fendbmeno:

Os primeiros arabes chegaram ao Brasil por volta8®®, a maioria
vinda da Siria e do Libano. Esses primeiros imigsBeram cristaos e
se concentraram nas regides Sudeste, onde busdeafaatho nas
areas proximas as lavouras de café; e na regidie,Norde havia a
extracdo de borracha. Sendo habeis comercianédslitaram como
mascates; e sempre davam preferéncia as &reas stpemn se
desenvolvendo, onde era melhor para o comércioN(BERDINI,
2002 p. 68).

Apesar de em grande maioria 0s imigrantes seresticsg, ndo pudemos encontrar
registros de atividade em danca vinda neste perifddeentanto, ha relatos mais atuais que
afirmam que “a partir dos anos 50, uma grande pg@aAol muculmana entrou no Brasil,
vindos de diferentes regides do Oriente Médio” (BEBRDINI, 2002 pg., 68), e neste
periodo encontramos da existéncia de uma mulhestoz de nome Shahrazad Shahid, que

deu inicio ao trabalho com danca em Sao Paulo. EFER 2004).



Fig. 13 e 14Shahrazad Shahigrecursora da danga do ventre no Brasil. (1957'2 x)

Em pesquisa nos trabalhos académicos produzid@asid sobre este episddio, na

expectativa de encontrar dados mais concretos,n@mes que ainda sao timidas as

pesquisas neste sentido, porém Mariana Lolato Bemiaduada em educacéo fisica pela

UniFMU de S&o Paulo discorre em sua monografia:

(...) SHAHRAZAD (1998) que aqui chegou por volta #i857. E
muitas autoras concordam ao afirmar que ela fabaejra da danca
do ventre no Brasil, dentre elas, LEITE (2002), gfiema que “o
trabalho pioneiro foi o de Shahrazad Shahid, badachegada da
Palestina em 1957, foi cabeleireira por 18 anos mardir de 79
dedicou-se a danca do ventre, desenvolvendo umatiadidque
formaria uma das primeiras geracbes de bailarinasiléiras.”
(PEREIRA, 2004 pg.44)

Shahrazad € constantemente citada em relatos cemtlo & pioneira da danca do

ventre no Brasil. Consta que inicialmente ela emsialgumas mulheres a dancar, que se

tornaram requisitadas em restaurantes e eventass,|@obretudo de descendentes &rabes.

Pereira continua:

De acordo com SABONGI (2001) no inicio dos anosh@@ia no
Brasil alguns restaurantes arabes cddner Maza, Porta Abertae
Semiramis que atualmente ndo existem mais. Eles contavam co
algumas apresentacdes de danca do ventre e algigisom arabes.
Nesta época entdo ‘surgia a primeira geracdo daripais no Brasil.
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Eram elas, Shahrazad, Samira, Rita, Selma, Mileigdy Zeina’.
(PEREIRA, 20040g.44).

Shahrazad, que intitula seu trabalho codamca do leste ensinou as primeiras

dancarinas brasileiras, que posteriormente se reomas professoras, e assim por diante.

Deste pequeno grupo seleto, apenas Samira e aigpr8pahrazad seguem atuando

profissionalmente.

Samiraemdepoimento na internet conta sua historia inigidh divulgacdo da danca

no pais:

Pouquissimas bailarinas davam aulas. No inicioaenma delas era
autodidata e sua atividade preferida era o shovhallarinas daquela
época tinham como "ponto de honra" ser convidadess fazer shows,
e nao oferecer seu trabalho. Tanto que, paranésoprecisavam fazer
nenhum tipo de propaganda como se conhece hojd9EZmcomecou
a ministrar suas primeiras aulas. Em 1991 criou® d=dstival de
Alunas, realizado na sala de sua casa. Em 1992aeal Festival em
um Buffet. A partir de 1993 foi necessaria a locagé um Clube. Foi
guando passou a realizar 0s projetos pioneiros ancepa com sua
filha Shaly. Em 1995 idealizou o 1° Mercado Persa gornal
"Oriente, Encanto e Magia". Em 1997 fez o 1° Degfi¢ Roupas para
Danca do Ventre. Em toda a sua carreira ja ministolas para
milhares de alunas por todo o pasinclusive para estrangeiras.
(SANJA, acesso em 20/05/2010)
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Fig.15:Samira no inicio da carreira Fig.16amira na atualidadé®

Foi encontrado um breve relato de entrevista r@ddizcom Shahrazad por Livia
Jacob, que discorre sobre o inicio de sua careega desafios que enfrentou para realizar a

tarefa de ser uma dancarina. Ela vive atualment®sasco, Sao Paulo:

Shahrazad se lembra de seu pai e de como elarsiaofpiando este
Ihe dizia para largar a danca: “ele dizia que @igacde prostituta.
Claro que ele generalizava, mas de certa forma,eséava errado.
Casei muito jovem e escapei deste destino, mastodas tiveram a
minha sorte. Gragas a Deus pude desenvolver meallicaaqui no
Brasil!”. Justamente para livrar a danca destegmstj Shahrazad
buscou aliar aaks el sharkitécnicas do ballet e procurou conhecer os
aspectos terapéuticos e medicinais da danca, entrabalho que
prossegue até os dias atuais. (JACOB, aces$/Ed2010"

Ao longo dos ultimos 30 anos a danca do ventreesernyolveu imensamente no
Brasil a partir da capital paulista, grandes danearprincipalmente alunas de Shahrazad, e

outras tais como Lulu Sabongi, Fatima Fontes, ¢eposmente a notdria Soraia Zaied que




atua no Egito como uma das mais importantes daragama atualidade; desenvolveram

estruturas metodolégicas de ensino em videos didétjue foram largamente distribuitfos

Outro fator importante de sua divulgacao foi a egngcéo do evento anual chamado
Mercado Persa, coordenado por Samira e sua filaéingir, que conta com a presenca de
centenas de dancarinas de todo o pais, com ame8estamadoras e profissionais, concursos
e feira de objetos, movimentando o comércio e ficatido o mundo da danca do ventre

enquanto manifestacédo concreta mercadoldgica.




Capitulo 2: O ensino da danca do ventre no Brasil

2.1 Separar papéis: do artista e do professor

Ha uma fuséo de fronteiras entre os papéistéaprete-dancarina e daprofessora
de danca Compreende-los separadamente € um aspecto imigoara que a capacitacao
seja direcionada no ambito da ciéncia da educakdpratica destas duas atividades, no

Brasil, reforca ambos os papéis.

Dancarinas acreditam ser respaldadas por suagmparfoes em cena, onde véem a
oportunidade de demonstrar o grau de conheciméuattico como forma de garantir sua

capacidade enquanto professora.

J4 as aspirantes em danca, sem parametros cdtieosa do papel pedagogico do
professor, elegem sua professora em primeira icistgelo local em que ministra aulas, e
depois através da syserformance Pereira levanta questbes em relacdo a formagéo d
professora de DV:

E o que a literatura diz sobre a didatica da daieggentre? O que é
preciso que uma professora faca para ensinar estga® Quais
conhecimentos ela precisa ter? Em primeiro luggerasse que a
professora seja uma boa bailarina para que ela terjue ensinar. E

depois espera-se que ela também saiba transmifireosabe, para
garantir a aprendizagem da aluna. (PEREIRA, 2005¢)gy

Tal citacdo exprime e valida umas das principaigusbes que existem na pratica de
ensino da danca do ventre, a de que ser ‘boa diaacara garantia de que se sera ‘boa
professora’— seja la o que este enquadramentdigigai pois a definicdo ‘boa’ depende de
uma gama imensa de fatores convergentes que paéerd da intérprete, mas também do

publico receptor.

Este fenbmeno na danca do ventre demonstra umiiidaag na imagem que ela
possui de si mesma, devido ao estagio de desemaito atual da profissdo, ainda recente

no Brasil, e pouco reconhecida pelas propriastingiies a que pertence.



Falta de (in)formacdo dos profissionais da areajptometimento com estudo e
pesquisa e responsabilidade no trato da profissdi@as causas e também as consequéncias de

uma pratica que ainda engatinha no campo da ati&alteoria/pratica.

Somente com esta confuséo desfeita é que as pEsse danca do ventre poderéo
respaldar-se nas capacidades pedagogicas, ndapeaas em sugerformancegm cena. A
profissional poderd focar, neste sentido, buscarathecimento nas concepc¢des tedrico-
metodoldgicas conscientes de ensino, para conseniente produzir uma pratica coerente —

pois uma influencia a outra.

No caso especifico da DV, a professora e a dareca#io as principais formadoras de
publico critico. Porém ha que se separar os pagégsn educa o olhar critico e consciente € a
professora, ndo a dancarina. A dancarina dangga,exprime; a professora possibilita através
do ensino a compreenséo e desfrute da linguagem éEs verdadeira esséncia do ensino de
DV.

Ambos os papéis complementam-se na prética, oalde pu de ensino.

2.2 Que ventre € esse? Implicacbes das diversagnotaturas que
abarcam a DV

Tal questionamento nos leva a reflexdo sobre gesstleoldgicas que serao feitas a
seguir, que vao além dos aspectos culturais efstérimios, as quais estdo envolvidas na
escolha da nomenclatura por uma praticante, epgueais que nao se perceba, acabam por

interferir no processo pedagdgico.

A nomenclatura na danca do ventre € uma polémicartfiga quanto sua pratica, e
ja percebemos isso em sua designacao: danca de eedaénca oriental significam a mesma
coisa?

Existem inumeros designios para a modalidade: @docVentre, Danca Oriental,

Danca Classica Oriental, Danca Classica Arabe, &anédio-Oriental, Danca Feminina



Oriental, Bellydancé', Danca do Leste, Danca do Oriente Médio, Danca dakhéves do
Oriente Médio, sé@o alguns dos exemplos dos nomesicontramos numa rapida investida

em sites de pesquisa na internet.

Todos os nomes citados sdo referénciafkaq’'s Sharg(danga do lestejomo é

chamado no Egito, berco principal de seu desenweivio.

Neste trabalho a opgéo foi a de eleger a nomemnalédanca do ventre” por se tratar
da maneira amplamente divulgada entre suas pregg&annao praticantes, uma vez que o
intuito é que se reconheca rapidamente sobre atasse trata esta pesquisa. Porém, néo
podemos deixar de revelar que ainda ha profundestignamentos internos por parte da
autora desta obra acerca desta decisdo em terraoBditos, pois a linha de trabalho
desenvolvida pela mesma deveria incluir o géneassgndo a ser “danca do ventre

feminino”.

Da mesma forma, cada individuo que da DV se ampgarieinventa de acordo com
trés aspectos: 1- a quantidade de informacdes qasup sobre seu contexto técnico e
historico, 2 - num ambito ideoldgico, com as refierés que quer estabelecer em seu trabalho,
3 — com a ‘clientela’ com a qual se relaciona, pagte a danca do ventre esta inserida num
forte contexto mercadologico no Brasil, ou sejajstex um mercado estabelecido ha
aproximadamente 20 anos e que vem se configuramodeterminadogspectosem sua

pratica, que serao discutidas mais adiante.

Esta questdo sobre as controvérsias na nomenclptgteria ganhar dimensdes
interessantes, por exemplo: quando uma praticdinteaaque a danca deve ser chamada de
danca oriental, pois se aproxima da etimologia significante dteRaqg’s Sharqdanca do
leste),se reforca o fundo ideologico inserido, de conex@basca das origens dando énfase a

prépria sobrevivéncia desta arte que € de caradicional, cultural e de origem oriental.

Se a praticante decidir agregar a palavra ‘femirdndesignacgase determina que o

ambito do trabalho seja exclusivo as mulheres, gqoalss a estar vinculado a questdes de




género. Assim ela se chamarmtanca oriental feminina Esta abordagem seria uma
apropriacéo reinventada de sua pratica, posto qu@riente, homens também a praticam,

ainda que muitas vezes imitando satiricamente diseras arabes.

Nepomuceno revela em sua pesquisa que nos pasessague visitou, ha uma
participacdo intensa dos homens em todas as damgdssive as que se consideram

femininas no Brasil.

Em contrapartida, ao utilizar a terminologia ocidénadadanca do ventre,que foi
a maneira popularizada no Brasil principalmenteyma novela, e segue a linha francesa que
intitula danse du ventreyu a traducao da expressao norte-ameribafigdance(literalmente
se traduz em ‘danca da barriga’), ela ganha énfasmovimento, na técnica e no carater

performéatico, podendo desvincular-se de seu caéfiar.
Nepomuceno discorre sobre a nomenclatura:

Autoras como Wendy Buonaventura (1998) e JuditheLy#anna
(1999) afirmam que o termo ‘danca do ventre’ teii utilizado pela
primeira vez pelos organizadores da Feira MundalCthicago, em
1893, como estratégia de marketing para atrair teréese dos
patrocinadores. (NEPOMUCENO, 2006 pg.24).

Algumas praticantes comprometidas profundamente aatanca do ventre, como
por exemplo, Suhaila Salimpur dancarina norte arara de descendéncia persa, filha da
famosa dancarina precursora @aobal Bellydancenos Estados Unidos, Jamila Salimpur.
Suhaila nasceu e cresceu em meio a manifestacdasbe artistico e cultural relacionadas
aoRaq’'s Shargonde toda a problemética de ndo aceitacdo pte garfamilia em relacéo as
suas escolhas profissionais e filosoéficas refleteas maneira em que direciona seu olhar para

a danca.

Suhaila afirma que atualmente a danga do ventr@eseincula de sua cultura de

origem para relacionar-se diretamente com a expr@ade feminina. Num trecho de



entrevista ao documentario “American Bellydanc&rsjue traca a trajetéria da construcéo da

identidade da pratica dmellydancing® nos Estados Unidos, Suhaila é taxativa:

No Oriente Médio [...] os produtores séo todos hwmnes donos de
clubes sdo todos homens, a banda é composta penkpos gar¢cons
sdo homens e, dangando, a Ultima coisa que eu tamsoé agradar
um homem. Eu ndo estou dangando para homen&gtalé a melhor
coisa deste pdfs nds ndo conectambellydancingcom a cultura do
Oriente Médio. NGs enxergamos uma garota bonita, wm figurino
saltitante que ndo tem nada a ver com o OrienteidVi€l Oriente
Médio é depressivo, na melhor hipotese. De algwmad, dancar no
Oriente esta se tornado a simbolo da liberdadelafigarinas que séo
do Oriente Médio e trabalham 14, sdo consideradestifutas. Eles
estdo pegando uma prostituta, colocando ela mpaster como
simbolo de liberdade, e isso ndo € uma boa idéregtesentacédo da
§5ua prépria cultura. (Trecho de Suhaila emBEABrDANCER, 2005)

Neste trecho da entrevista, Suhaila demonstra emacé falar que o carater
performatico ddellydancingatualmente ja ndo esta vinculado a sua culturaiger, como
se a danca houvesse ganhado ‘carta de alforrias pelticantes, que em nada querem ter em

comum com a cultura arabe, principalmente nos Bstakhidos.

Ainda em relacdo a apropriagcdo da danca pela autiorte-americana, Ansuya,

dancarina estadosunidense que participa do movinBatiydancers Super Stasdirma:

Eu acredito que foi Amani, dangarina de origemnésa, que falou
que estamos tomando conta muito bem da forma icatiskeles.
Bellydance esta se transformando numa arte tambés-americana,
nao € mais somente uma arte do Oriente Médio, mfasittvamente
Qé)rte-americana.” (Trecho de Ansuya em A.BELLYDANTE005)
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Ha um movimento efetivo mundial em relacdo ao dspperformatico desta arte,
que se alinha com aspectos da pratica de movimesgencialmente femininos, ainda que

sejam eventualmente praticados por homens, forawtmlo arabe.

Esta vertente da danca do ventre,bellydance,inclusive apoia e acolhe a
participacdo de homens em eventos e apresentasgiasagregarem nenhuma discussao a
respeito da preferéncia sexual do praticante. Elee#o simplesmente como um praticante.
Isso jA ndo ocorre em linhas mais tradicionais fitmaOriente Médio, onde o0 preconceito

acontece com frequéncia.

O bellydancingatualmente dita estilos e recria fusbes cada vag aweitas pelo
resto do mundo, que passa a copiar as formas dea damentadas pelas dancarinas
estadosunidenses, pertencentes ou ndo ao movirB&itbYDANCER SUPER STAR
divulgacdo de imagens e apresentacdes no maiodesiteompartiihamento de videos do
mundo, o youtubé& comprova as milhares de visitas que recebemnarieanas em suas
paginas. Portanto, comprovadamente o movimentmedtico da danca do ventre é um

fendbmeno mundial.

No entanto, Nepomuceno discorre sobre a designatamndo que encontrou no
site de Carolina Varga Dinnicu, dancarina estaddsmse que usa nome artistico de
Morocco, a frase “qualquer pessoa que insista em utilizearmo ‘danca do ventre’ estara
perpetuando colonialismo, racismo e o0s equivocoentatistas medio-vitorianos.”
(NEPOMUCENO, 2006 pg. 23).

Com todos estes argumentos, a duvida se estabel@r® deve se chamar esta
danca no Brasil? Com que aspectos ela deve setach€rs tradicionais ligados a origem, ou

contemporéaneos ligados a conceitos de danca?

Esta discussao € pouco desenvolvida no meio dadingentre, justamente por que
expOe questbes de ordem ideologica, filoséficaéepalitica. Os poucos posicionamentos
acontecem normalmente de maneira bastante raliijzadps ao fundamentalismo pessoal do

artista, carecendo de uma busca mais efetiva paom#ar diretrizes comuns para a danca.



Por falta de maturidade talvez, ainda ndo exista arganizacdo minima no sentido
de clarear estas questbes por parte das praticaste®ntrario, ha inclusive resisténcia por
parte de algumas delas. Porém torna-se necessfisarmesta organizacdo uma vez que este

movimento retornara em beneficios para a sua pratic

E assim, sendo a danca do ventre atualmente umidestagdo praticada em nivel
mundial, cada profissional que esta inserida em pdgria cultura e a partir destas
referéncias ideoldgicas e filosoficas de mundazbhatRaq's Sharqgcom um novo nome, pois

atualmente se mantém como uma danca sem diretiefiesdas, comuns a todos.

Este fato ocorre também em sua transmissdo, sei aponatizado, 0s proprios
movimentos de danca também sofrem com esta desrmgaa da classe. Falar a mesma
lingua talvez ndo seja necessério para a compre@nsatica da danca, mas para seu ensino
técnico as condicdes podem ser melhoradas imengamsenas praticantes conseguirem
encontrar diretrizes coesas a partir de discudsdferas, e da compreensao e estruturacao

fisiologica dos movimentos da DV.

Isso implica na discusséo da formacgéo de professmrenivel superior com um dos
caminhos para consolidar as diretrizes curricularasionais para o ensino de danca,

incluindo a danca do ventre.

2.3 Dancar o/entre e ensinar a dangaventre: transmissao

Ao fazer uma breve sintese da cronologia apresem@agbrimeiro capitulo, que foca

0 prisma orientalconstata-se que a danca do ventre era popukarteqg os palcos fundindo-

se com outras dancas, inclusive com a danca cé@ste), e evoluiu para a técnica existente
atualmente que € mais designada como danca dcevamtoriental, distinguindo-se de seu
carater popular. Esta afirmacéo ndo pressupfe @argevolutivo entre estas vertentes, ou
seja, uma ndo € evolucdo da outra, ambas existemsipmesmas e desenvolvem-se

paralelamente.



No entanto, sob o prisma ocidentaina das questdes urgentes a se observar € que a
apropriacdo desta arte passa a ser a partir depsdsas referéncias, ou seja, ocidentais
olhando para uma manifestacao tipica cheia de esdigsignificados, que os interpretam
parcialmente pela falta de conhecimento e/ou inceensdo dos mesmos. Ou ainda pelo

simples fato de que tais codigo ndo fazerem o mesrido para os ocidentais.

Surgem entéo, os primeiros problemas na questd@@usmissaq que tendo como
caracteristica a oralidade, com a migracao da damiga culturas dissonas e apropriagdo sob
influéncia etnocentrista ocidental, a danca comeca seu processo de difeségarametros
de ensino. N&o importa se o conhecimento procediarth mulher de origem arabe, a técnica

foi se consolidando a partir dos padrbes e idedigrais que a absorviam.

No processo de migracédo da danca, o fenbmeno mentissao/apropriagdo, ou, no
ambito pedagogico de ensino/aprendizagem, sofrea transformacdo de seus coédigos
culturais preexistentes. A maneira de executar uovimento no Oriente, que tinha
significados intrinsecos aos costumes e ao cobdsacial, ao ser ensinado em outra regiao
geogréfica, passa a ser interpretado na recepgactia deste outro codigo cultural colando
em sua esséncia um novo significado.

[...] os processos de aprendizado com 0s quaistingto ensinavam
a realizar movimentos de forma bastante contida, mxomendacdes
constantes para que as pernas fossem mantidasddschi..]

Comparando o que era ensinado no circuito brasibesrdancas que
assisti posteriormente em videos de dancarinasiagjdibanesas e
turcas percebi que os movimentos podem ser briesexagerados e

gue a abertura das pernas destas dancarinas as ulgapassam a
largura de seus quadris. (NEPOMUCENO, 2006 pg.52).

A autora exemplifica os pormenores que acompanhaprendizado de uma técnica
gue possui gestual cultural, pois ela ndo podsisgslesmente reproduzida desvinculada do
conhecimento que lhe é pertinente. Em sua dissertacautora que € brasileira e aprendeu os
codigos da DV no Brasil, deparou-se com contradicidenicas ao observar aulas com

dancarinas orientais e a movimentacao executadelgmr
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Como qualquer linguagem que possui um ‘sotaque,ttansmite 0s pensamentos e
0s codigos de uma determinada regido, as egiposasi@m um sotaque no quadril. Porém as

norte-americanas possuem o 'seu’ sotaque, aslianstsaas europeéias, as brasileiras, etc.

E “comum o uso de analogias entre danca do vensarda’ (NEPOMUCENO,
2006 pg.78) coloca a autora. Porém, ousamos wiiiza desta analogia para discorrer sobre

aspectos da transmissao.

H& um qué no acento do quadril, pertencente as brasileiras, menhum outro
quadril no mundo consegue reproduzir, sempre hawerdficacdes. E se ha modificacdo na
pratica, que dird em sua transmissdo, ndo apenasnmanclatura que se estipula para definir
0S movimentos, mas principalmente nos ajustes s&ges para se compreender o proprio

movimento, mesmo que seja uma brasileira a ensamba, em qualquer lugar do mundo.

Serd que as brasileiras pensam em nomenclaturamby$mentos que estdo
executando quando sambam? Podem existir variasinasuge se ensinar a sambar, mas por
ter origem popular, esta transmissdo, que é oratcan foi sinestesicamente analisada,

simplesmente se samba desde pequeno, bem comaa Dxiente.

A danca do ventre encontrou inicialmente no Brasiha série de interpretacdes a
partir da compreensdo dos movimentos que passaveen executados e interpretados por
brasileiras. Um exemplo muito simples para se cesnmer este processo é o nome de um
movimento ondulatério, que foi intitulado no Brasdmo “camelo” porque quem o ensinou
pela primeira vez provavelmente usava imagens denf@r para tentar fazer com que as
aspirantes executassem o movimento com uma detatenintencdo. Andar em cima de um
camelo, cremos, foi a imagem utilizada para senansi ondular o quadril, dai seu nome:

camelo.



Fig. 17: detalhe. Quadntulando. (BUONAVENTURA, 1998 pg. 56).

Outro exemplo é o “braco de Shiva” - que aliasrispirado em outra cultura ainda,
sendo Shiva uma deidade indiana - para reprodumiiagem de Shiva ondulando os bracos.
Esta problemética da nomenclatura se estende actwtirucdo metodoldgica no espago
brasileiro, no que se refere a DV.



Fig. 18: detalhe. Bracos ondulando. Fig. 19: detalhe. Bracos ondulando.
(BUONAVENTURA, 1998 pg. 44). (BUONAVENTURA, 1998 pg. 129).

Contudo, a metodologia emergente no Brasil basemdaexemplos pontuais e
ladicos, trouxe uma percepcdo fragmentada do cogpdanca. Segundo Nepomucenen‘“u
dos métodos mais utilizados para transmitir a dancacidente consiste em ensinar posturas e passos
fragmentados para posteriormente costura-los comimnmeatos de transicdo” (NEPOMUCENO, pg.
2006 73-4).

A questédo é de onde vém tais posturas e pass@na do ventre?

Vem da imitagdo e da interpretacdo provavel do memto que é copiado. Estes
‘modelos’ que a priori vem do Oriente, foram e airgfio reinterpretados pelas professoras
pautados na imitacdo, sem a compreensdo do mowneergartir do conhecimento da

mobilidade do quadril e de principios sinestésicos.

A DV tornou-se assim um conjunto de ‘passos’ dee®r) y, z que sao colados de
acordo com a interpretagdo musical da dancarinajgeoNepomuceno chama de passos de
transicdo — provocando um isolamento tdo grandepades do corpo que a danca acaba por
ficar entrecortada e sem desenho, longe de progipasicos como, fluéncia, intencéo e
expressividade, sendo de responsabilidade da akpiante em danca desenvolver tais
principios, longe da sala de aula:



Quando a danga do ventre passa a se submeter a@ofogtas
esquemdticas perde-se muito a sua fluéncia e ingagdo. Isso
empobrece o trabalho dos intérpretes que podersufruir destes
atributos para superar limitacdes técnicas, entcé@irea um melhor
desempenho artistico. (NEPOMUCENO, 2006 pg. 75).

No entanto, ndo seria um método de ensino sisteadiatie estruturado que poderia
desprover a danga destes principios.

Ao contrario, criar um sistema de ensino que otergga compreensao ampla das
possibilidades motoras ofereceria a danca maierddre de criacdo e de improviso, pois as
alunas/aspirantes em danca estariam seguras agseugproprios ‘passos’ ou melhor, forma
de interpretar. Dire¢Oes sistémicas que as ampanassm a compreensao corporal delas, nao
da cépia do professor ou de sequiéncias coreogdfioatas.

Quando se pensa em sistematizacdo a imagem qeensé de um solido regime
gue enquadra, como se iSso ja nao viesse acontecendinumeras ‘teorias’ que existem no

Brasil a respeito de como executar movimentoseedifam estilos de danca.

2.4 Pedagogia na danca do ventre

Existe uma concordancia entre as praticantes deadam ventre ao afirmar que a
metodologia de ensino é ainda desestruturada e no@wmatizada, como cita em sua
monografia, Pereira dedica um capitulo exclusivoeflexdes sobre ensino e aprendizagem
da DV:

A didatica da danca do ventre € recente. Ndo ha padeonizacao
guanto aos nomes dos movimentos, tdo pouco existmtagem de
guantos sao” (LEITE, 2002, p. 82). Isto acaba difando a
aprendizagem da mesma, assim como impossibilitaangenizacao
sistemética e regulamentada da danca do ventrea @asfessora
coloca as proprias denomina¢des nos movimentose dag com que
0 mesmo passo receba diferentes nhomes conformeabdm que a
aluna faz aula(PEREIRA 2004 pg.56).



O mito que se criou em torno do ensino da DV, éestado por afirmagdes como
esta, mesmo estando no meio académico, que garanpteng ‘impossivel’ organizar os

movimentos dentro de um estudo sistematizado.

Porém existem teorias, como a ‘Teoria do movimewni®' Rudolph Laban, que
tratam exatamente de compreender “0s processosnguagem nao verbal do movimento

humano” (LABAN, 1971 pg.7), por uma via sistemadiza

Outro exemplo é a biomecanica, que tem como pim@gsociar a “mecanica e a
biologia para desenvolver uma percepcdo ampla tfat@s e dos sistemas do corpo”
(NORDIN e FRANKEL, 2003 pg.1).

Desta maneira, afirmar que € impossivel adequarasmentos da DV em sistemas
de estudo do movimento € um grande milalvez encontremos barreiras ao pensar em
normatizacao (padronizag&o no ensino), uma vez que as profesagebam por demonstrar
pouco interesse em formacgdo teorica, ms&tematizacdo € uma possibilidade real e

necessaria.

Enquanto formacdo, Nathaly Franzosi, bacharel Educacdo Fisica pela
Universidade de S&o Paulo levanta questodes:
Autores também discorrem a respeito da formacaasipsofissionais
dizendo ndo haver um 6rgao fiscalizador que regetéena profissao,
e que ‘a maioria das bailarinas e professoras, islede um
determinado tempo fazendo aulas com outras proBEsso

consideram-se profissionais e dao inicio a suaicarr (FRANZOSI,
2009 pg. 4).

A autora exprime a histéria da grande maioria daigantes de DV no Brasil, que
iniciam fazendo aulas por paixao pela danca, e ppdso tempo de aula montam uma turma
de amigas ou aspirantes iniciantes e principia caueeira de professora, com pouco ou

nenhum conhecimento pedagdgico.

Isabel Marques, pesquisadora da pedagogia em dsofy@tudo em nivel curricular,

revela em sua pesquisa um fenbmeno comum na dasgeofissionais da danca:

Resguardadas excecfes, que felizmente existemjcagib, escolar
ou ndo, virou um grande filao para artistas desamcips

economicamente, pois pode prover fundos para alanenmpanhias
de danca, estudios e artistas independentes. Qepr@bno entanto,



ndo reside na educacdo como fonte de renda, matesmreparo
pedagdgico que acompanha os artistas nessas prétaARQUES,
2003 pg. 135-136).

O fato citado, nem sempre coincide com as razOéss ppiais as dancgarinas
orientais no Brasil decidem iniciar sua carreirapdafessora. Mas independente das razoes
serem as mesmas ou ndo, o fendmeno ocorre de nguaira. O perfil de ensino desta
profissional da danca, artista-professora,normalmente esta focado no conhecimento
pratico/técnico. Ela busca a sobrevivéncia dandasaanquanto ndo consegue subsidios

continuados para bancar sua arte.

Marques afirma ainda:

(...) os avangos, as pesquisas, 0os documentoszumtoduos artigos e
as praticas na area de ensino de danca no paisus@Eriamente
ignorados pela grande maioria dos artistas-professocomo se
bastasse conteudo (a experiéncia artistica) paerpensinar.
(MARQUES, 2003 pg. 136).

A falta de preparo e embasamento tedrico, ao tinaprocesso de aprendizagem,
acarreta no minimo na formacéao de outros individypes fruem na danca com uma visédo

entrecortada sem abranger os ambitos ideolégitoséfico que Ihe séo pertinentes.

A teoria é elemento importante na ampliacdo deetmitts da danca, ndo apenas na

formacao e manutencado de conhecimentos do profesasrtambém na formacéo do aluno.

Segundo Marques:

(...) a primeira articulacdo que se refere aosetmus da danca € a
conexao entre a teoria e a prater@a uma mesma aul®s alunos
devem aprender a discutir, ler e interpretar, ei¢abndo relacdes
proximas e significativas ao que estdo criandoerpmetando e
apreciando em sala de aula. (MARQUES, 2003 pg..153)

A pesquisadora é taxativa ao falar da questaicteque deve, em sua opinido,
estar presente nos procedimentos do professor etegqt@mador. E de que maneira estes
profissionais aprendem a lecionar sem embasamenticd? Esta pergunta é respondida

normalmente com as mesmas respostas.

Em primeira instédncia com a experiéncia corporalrtéstica da artista, que é a
praticante principal desta modalidadedancarina. Em segunda instancia, a profissional
credenciada por meia duzia de conselhos federstaduais, suscetiveis a compra deste aval,



como é o caso do CREFI (Conselho Federal de Edodag&a) que exige ter a danga como
parte de sua jurisdicdo, sem oferecer preparoreaigho aprofundadas e condizentes com a

profissao.

Esta realidade talvez ndo possa ser comprovadaspatisticas, mas infelizmente é
assim que os profissionais conseguem assegurgoesoianéncia em sala de aula sem serem
questionadas acerca de sua capacitacao. E os pnecedls realizados para garantir este aval
de trabalho, pouco dizem respeito a capacitacgwafesssional enquanto professora, quando

muito, enquanto artista. Mas e a pedagogia? Né@&sé due trata o “ensinar’?

Marques aborda problematicas profundas com a dalteompreenséo por parte dos
profissionais de ensino de danca das capacidasigeiBcados da didatica e da metodologia,

dentro da disciplina de pedagogia. Sobre a didétecaita:

A didéatica € um dos ramos de estudo da pedagogarregado de
situar e de analisar a préatica pedagdgica em sspect@s teodrico-
préaticos. O objeto de estudo da didatica sdo osepsws de ensino-
aprendizado, os fundamentos para a mediacdo elactko entre o
‘como’ ensinar, '0 que’ ensinar e ‘para qué’ ensipa). A didatica
compreende o estudo dos objetivos, dos contetdesndtodologias,
dos processos de avaliagdo e das relagbes preédsaorno processo
educacional. (MARQUES, 2003 pg. 137-8).

Sobre a metodologia Marques cita:

A metodologia € uma das divisfes da didatica. Grossdo, podemos
comparar a metodologia de ensino utilizada peldepsor a estrada,
ao atalho ou a via escolhida por ele para chegégum lugar (metas,
objetivos, perspectivas). [...] € uma escolha fomefgalmente
baseada nas crencas, nos conceitos, nas idéiagsfioale mundo do
professor. (MARQUES, 2003 pg. 137).

A autora utiliza-se de uma analogia imagética queat facil compreender as
diferencas entre significados. Ela diz que a ‘wiagseria a disciplina da pedagogia, 0 ‘mapa’
com todas as possibilidades de deslocamento sdiiica, que a ‘estrada’ escolhida para se
chegar de um ponto ao outro seria a metodologigyez0os ‘meios de transporte’ sdo 0s
procedimentos.



Assim, pode-se comecar a visualizar os planejarsed#o ensino, 0s objetivos a
alcancar, as avaliacdes pertinentes, e todosrssqige sdo norteadores ao ensinar danca. Mas

€ necessario tudo isso para lecionar DV? Sim.

Neste ponto, é que a danca e 0s processos de -apseralizagem comecam a ser
entendidos em todos 0s seaspectos recebendo cada um deles seu devido valor, dando
liberdade para a professora ao desenvolver selo esti sala de aula, sem prejudicar

conteuidos.

Sabe-se que muitas das profissionais que estdo emocado possuem uma boa
metodologia de ensino, que muitas vezes intuitivaenecontemplam a aluna de um
consistente material de conhecimento, e com isBm-rae a construcao significativa de
aprendizagem critica da DV, convergindo aspectasstians, técnicos e éticos para a

formacao da cidada consciente de si mesma e doanund

Porém, a maioria das profissionais informais coexpde apenas questdes técnicas e
estéticas (quando muito) em seu trabalho. E a fgeiméa responsabilidade pessoal, posto que,

ainda sao insuficientes as instituicbes que a oéaneem nivel superior.

2.5 Aspectos essenciais no ensino da danca daeventr

Na escassez de materiais tedricos confiaveis pigaiiza proposta de fomentar a
pedagogia na danca do ventre € respaldada pela andmtussdo que envolve outras
modalidades: qual a formacédo basica necessarialgm@aonar danca? Quem € a profissional

apta para lecionar dancga?

Seria adangarina com anos de pratica e experiéncia que utilizoupséprio corpo
como laboratério? Seria professora de educacéo fisicgue conhece minuciosamente a
fisiologia corporal? Seriadiretora ou critica de dancaque conhece todas as forcas actantes
da composicéo artistica? Ou aindpeslagogaque domina como ninguém os caminhos da

construcdo do conhecimento?

Esta explanacdo acaba por sugerir que a capacitagddrea deveria conter
formagOes diversas para abarcar esta tarefa: &rdansa profissional que compreenda a



danca nos seus contextos técnicefere-se a organizacdo dos movimentos de maneira
estruturada), _ artistico(insercdo dos conhecimentos estéticos, poéticocukurais),
educacional(competéncias entre saberes e fazeres preferepai@nalinhados com uma
educacdo contemporanea), e terapéufmmhecimento de artificios, praticas e func¢des
pertinentes a este campo, e a este género de deagay de articular estes campos de acéo,

com equidade e apropriacao.

Estes quatro aspectos abrangem significativa irApoid na concepc¢ao da DV,
fazendo com que a danca consiga alcancar suasattesspossibilidades na relacdo ensino-

aprendizagem.

2.5.1 Técnico

Os aspectos técnicos e suas praticas em sala deirmlllem a compreensao
anatdbmica e mecanica dos grupos musculares e dsse@s0s, aplicados aos movimentos
que a DV possui. Desde possibilidades motorasp&ates, musculares até no¢des basicas de
danca, tais como eixos, peso, gravidade, transf@€npartes do corpo, velocidade,
aceleracoes, ritmologia, planos, quinesfera, dasteatos, graus de dificuldade, e todos os
conhecimentos necessarios para se compreender imgaagdem corporal devem ser

apreendidas pela aspirante a professora de danca.

Este aspecto sera aprofundado no capitulo trés.

2.5.2 Artistico

No aspecto artistico, o contexto da danca passaqgsftra da estética (elementos
cénicos que servem a criacdo e sdo relacionadescapgao do espectador) e da poética (do
grego Poiesis- elementos relacionados ao processo criativo tistagr Neste ambito, a
professora de danca deve se relacionar com questitesais e histéricas da danca e da
musica (posto que neste género danca e musicaiaithamente conectados), para poder
oferecer maior apropriacdo de elementos étnicossinaeleger sua direcdo, seja ela para

manter-se conectada a tradicdo ou transgredi-la.



Este aspecto € responsavel por oferecer subsidiasque o aluno possa criar e

expressar-se com liberdade, sustentado pelo canbeto e fruicdo com arte, criticamente

2.5.3 Educacional

A educacédo em danca, que € o tema principal dediallho, vem desdobrando suas

possibilidades e responsabilidades a cada paragrafo

Maria Fux, idealizadora ddancaterapia,defende que o “dancar ndo é adorno da
educacado mas um meio paralelo a outras discipjnpagormam, em conjunto, a educacao do
homem” (FUX, 1983 pg.40). Assim, a danca tem alitiloie de formar cidadéaos, é benéfica
conjuntamente com outras disciplinas neste procdsstormacdo de um individuo “com
menos medos e com a percepcado de seu Corpo COMmMOeRE@ESSiVo em relacdo a propria
vida” (FUX, 1983 pg. 40).

Marques apresenta a relacdo conceitual entre pmfes aluno alinhados com
conceitos de educacdo contemporanea, frisandoca loiasinterdisciplinaridade e da quebra
de hierarquias em sala de aula:

O conceito de professor esta estreitamente ligaddeaaluno: se o
aluno é visto como uma pagina em branco, como upoambjeto que
nada conhece e em que devera ser depositado todohecimento
(da técnica, dos repertérios), acercando-se de metadologia de
ensino tradicional em que um mostra e outro fazcéwtrario disso,
se 0 aluno é visto como um corpo pensante, cridtamano, o
professor provavelmente levard isso em consideracéapartilhando

e construindo conhecimento com o mesmo. (MARQUE®32pg.
145).

A idéia de articular o ensino da danca com a edwwcagntemporanea, onde o aluno
€ visto como um ser pensante, um cidadao queeefti papel social, modifica as relacdes
em sala de aula entre professor/aluno, entre allb@sa como o papel que a danca deve

cumprir.

A autora ainda levanta a diferenca entre métoddicicmal e contemporéneo de

ensino nas dancas consideradas classicas, quekemento desafiador ao ensino:

A metodologia de ensino ndo depende necessariamesteonteldos
desenvolvidos, embora haja afinidades seguidas tpatiicdo. Por



exemplo, sabemos que a tradi¢cdo do ensino do &sdén como da
danca cléssica indiana, ou mesmo das dancas pepWaasileiras,
tem reproduzido em sala de aula aquilo que ha ce@d entende
como a melhor forma de ensinar danca: a cépia dognmentos

vindos do mestre (muitas vezes sem explicacdo Nefbgd O grande

desafio da didatica atual é justamente repensaqupsar e propor
formas de ensino das dancas tradicionais que sEjadizentes com
as propostas contemporaneas de educacdo. (MARQRES, pg.

140).

Neste sentido, se abrem possibilidades técnicasc@ino os jogos, 0 contato-
improviso, seminarios tedricos, laboratorios coapmretc. O professor torna-se um facilitador
em sala de aula, conduzindo o aluno a suas prapeEbertas, sem serem reprodutores de

movimentos estereotipados.

2.5.4 Terapéutico

O aspecto terapéutico da danca, apesar de norntaelreen desconsiderado para
construcdo artistica, esta intrinseco a ele umaqueztrata da expressividade humana, e
podem representar “uma oportunidade de entrar emtatococom determinados conteddos
inconscientes” (PENNA, 1993 pg. 17). Apesar deinsgco a pratica, ele € constantemente
ignorado por falta de preparo e conhecimento ddéegsora em lidar com 0S processos

emergentes na aluna/aspirante.

Fux, nadancaterapiaofereceuma sistematizacdo de seu trabalho com inumeras
observacdes e registros em relacdo a sua acaoorf@d esta, outras linhas de danca que
propbe uma reflexdo interna, com ambito psicologeEoa proposta de trabalhar o

autoconhecimento e/ou consciéncia do eu, comodabga.

Especificamente em relacdo a DV, existem bibliogsafjue apontam diferentes
dire¢bes, tais como o resgate do feminino primgrdedigiosidade, rituais das mais diversas

linhas de estudo, praticas fisicas que envolvamiscuiatura pélvica, etc.

As possibilidades de abordagem séo tantas, quecemeneceber atencao especifica.
E na verdade, talvez ele seja 0 aspecto mais exjagrelas praticantes atualmente, que para
tanto se ap6iam em apelos ludicos, associacdesesbmituras mitologicas, simbdlicas e/ou



religiosas, exercicios imaginativos associados spina;des e movimentos repetitivos, ou

inducdes a transes e/ou mergulhos internos atcivésvimento.

Quando uma professora de danca esta apropriad&ementos concisos e possuli
uma compreensdo coerente do enfoque que estahtabal ela oportuniza a cura da

sexualidade da mulher.

A redescoberta atual da danca que reorganiza ylarticente as
funcdes do ventre tem significado elevado e facibt do processo de
conscientizagdo das pessoas. Abrir-se para o ootdat as energias
telaricas do proprio ventre, com objetivo de ellase transmuta-las
em movimentos espirais, pode ser muito (til pana@beres de hoje.
(PENNA, 1993 pg. 168).

Porém, quando ha aplicacdo de técnicas aleatOriatesapropriadas, podem
acontecer situacfes maléficas, tais como deturpdedsexualidade, surtos ou catarses
descontroladas, justamente porque estas técniogsgam acesso ao material inconsciente,

fazendo emergir sentimentos e emoc¢des antes destdos.

Existe também uma exploracdo do ideal estereotimgddV que se relaciona
principalmente com o resgate do feminino, eviderdwauma sexualidade distorcida e
vulgarizada. Neste caso, as alunas inexperientepassarem pelo contato com professoras
que trabalham nesta linha, infelizmente irdo resggpenas as sobras de sua sexualidade por
conta de tamanha inapropriacdo, conscientes a partentdo, que € de seu direito e dever

investigar a idoneidade da profissional que pracura

A profissional que decidir caminhar pela trilhaaf@®utica da danca e abarcar o
género em seu trabalho, deve também buscar formrec@vea, urgentemente. Questbes da
sexualidade da mulher ndo costumam ser abrangidasla de aula, o que pode vir a ser um
erro, uma vez que aluna busca justamente traballmagido pélvica. Mas e como abordar

guestdes de sexualidade, e como orientar a alsta sentido?

Para se falar da sexualidade a professora podecsar @m diversas linhas, sem
medo, basta apenas comecar sua formacédo na areacdb@za um belo e potente campo de
atuacao condizente com uma das maiores funciodalida DV. As consideragdes urgentes
em relacdo a este aspecto, porém, devem ser quse atlizar de linhas terapéuticas, a
professora conheca profundamente as técnicas quaptdadas, pois se mal utilizadas, os

estragos podem ser grandes.



Capitulo 3: Idéias de sistemas — apontamentos paeaconstrucao de
uma metodologia formal
“conhecer 0s 0ssos — hdo 0 home do 0sso, que ra@laeada - mas como se

movem cada 0sso e musculo

(VIANNA, 2005 pg. 39)

3.1 Convergindo teorias

A motivacdo de estruturar os principios técnicosddaca e uma nomenclatura
especifica surgiu pela prépria demanda em sala wa. decionando desde quando
comecamos a aprender ha dez anos, fomos clasdifiexemplos ludicos e imagéticos para
poder ensinar, como a maioria das professoras fa2erdm, apds o contato com os sistemas
académicos da licenciatura, percebemos que hawadaouna enorme nos métodos e praticas

em sala de aula.

Em 2005, buscando aprimorar nosso contato com @ad#m ventre, tomamos aulas
com a professor®unia la Lung em Sao Paulo, que trazia para sala de aula sigibsel
profundas com o feminino e desenhos geométricdan®$ para exemplificar os movimentos
executados no quadril. Esta foi a primeira pistarefacdo a um método de trabalho que
realmente trazia uma compreensdo ampla dos mowsierda mobilidade corporal como um
todo.

Na disciplina de Expressdo Corporal Ill em 2007sedeolvida pela professora
Marisa Naspolini, nos identificamos enormemente ¢earia de Rudolf Laban apresentada

por ela que tem formacao no proprio Instituto Lalesm Nova Yorque.

Laban (1879 — 1958) de descendéncia hungara, emganiao, coredgrafo e
considerado o maior tedrico da danca do século pofs criou um sistema que oferece a
possibilidade de expansdo do vocabulario motor exgaessividade do artista-criador em

seus diversos aspectos: criagcao, notacao, apre@agducacao.

A “Teoria do Movimento” de Laban resume-se numauésta de analise que pode

ser aplicada a qualquer modalidade ou pratica cakp@zendo com que o intérprete possa



expandir sua expressividade a partir de intencdessensacbes e de uma corporeidade

desenvolvida através de geometrias.

Laban ndo apenas criou um sistema que entendepo tratimensionalmente, mas
também estruturou os componentes das acdes deeodidi a variedade de movimentos

possiveis no corpo. Em sala de aula, Naspolinoferg@ceu um mergulho neste sistema.

O método LABAN (1971) estuda o individuo a partor thovimento e cria uma
linguagem propria para pesquisarmos NosSsos trajg@sos e externos através de dinamicas
precisas. Dessa maneira, a didatica da danca qugugirocesso de criacao artistica com o

corpo é engrandecido.

Mesmo com as amplas possibilidades de estrutuisig@®mica que Laban oferecia,
ainda sentimos necessidade de aprofundar o conéettm corporal, sobretudo
fisiologicamente, para poder tracar uma linha adartao propor apontamentos para criacéo

de um sistema de ensino, sem com iSsSo provocajuprgbrejuizo as praticantes.

Pesquisando anatomia, percebemos que de nadaianted estudar os musculos e

0Ss0s sem saber como eles interagem provocandeimamio humano.

Foi entdo que nos aventuramos na biomecanicapliiecique ‘€ uma especialidade
multidisciplinar (NORDIN E FRANKEL, 2003 pg. 1)‘eonsidera as aplicacdes da mecanica
cladssica para analisar os sistemas biologicosaddiggcos’ (NORDIN E FRANKEL, 2003 pg.

2) e ainda ‘proporciona e melhora 0 nosso conhetnsbre uma estrutura muito complexa
— 0 corpo humano’ (NORDIN E FRANKEL, 2003 pg. 2).

Para compreender um pouco sobre a biomecanica:

Aspectos diferentes da biomecénica utilizam padisrentes da
mecanica aplicada. Por exemplo, os principios ti#ies tem sido
aplicados para analisar a magnitude e naturezéodgess envolvidas
em varias juntas e muasculos do sistema musculoeksmpo. Os
principios da dindmica tem sido utilizados na de8or dos
movimentos, analise do passo, e analise de movimensegmentos,
além de ter muitas aplicagbes dentro da mecéanisaedportes. A
mecanica dos solidos prové as ferramentas ne@ssgrara
desenvolver as equacdes que constituem o0 camposidtsnas
biolégicos que sao utilizadas para avaliar o cotapoento funcional
sob condi¢cdes de cargas diferentes. Os principgosnelcanica dos
fluidos tém sido usados para investigar o fluxassdegue no sistema



circulatorio, o fluxo de ar no pulméo e a lubriffa nas juntas.
(NORDIN E FRANKEL, 2003 pg. 2).

Assim sendo, a biomecénica — tendo foco na sapdderia orientar a compreensao
fisiologica do movimento, tanto em termos anatémicomo nas forgcas empregadas para sua

realizagéo.

3.2 Estruturas dos sistemas utilizados

Utilizando-nos do esquema resumido oferecido poSRALINI (2007) e conceitos

da biomecanica, consolidaramos as seguintes idéias.

Ao categorizar aspectos fundamentais para o desememto e compreensao do
movimento, LABAN (1971) apresentacorpo, o espaco aforma e oesforcocomo sendo os
quatros pilares basicos de sua teoria.

O corpopara Laban € o instrumento principal para o momimen qué O autor o

pensava a partir das articulagées enquanto mothdida

Fig.20: Esquema apresentado por Labaéreoria do Movimento’ (LABAN, 1971 pg. 57).



Enquanto tridimensionalidade Laban pensava no clopalizado em planos, com

largura, altura e profundidade. Com esta idéiaceldificou planos denominados gerta,

roda e mesa.

Fig. 21, 22 e 23: Representacdes dos planos inaggn@spectivamente da ‘porta’, da ‘roda’ e dasme

No espacgpo onde Laban apresenta o conceito de quinesfera quefese rao espaco
individual (proximo, médio e longe - deste corg@)quele espago que circunda o atuante e
que se estende a expansao dos movimentos de peunmespaco, sendo este limite distinto
do restante do espaco” (LABAN, 1971), como obsensama figura a seguir ‘Homen de

Vitravio’ desenhada por Leonardo da Vinci.

Fig. 24:Homen Vitruvianpde Leonardo da Vinci. llustracéo retirada darirgé



De acordo com este aspecto a utilizacdo do corueme preferéncias e significados
de movimentos estéo relacionados ao “uso dos eewical, horizontal e sagital, niveis alto
meédio e baixo, uso das dimensdes e diagonais @ladies; estudo e escolha das escalas
pessoais; exploragdo de figuras geométricas (tetraeubo, icosaedro)” (NASPOLINI, 2007
pg. 4).

A forma diz respeito as linhas construidas com o corps, ena relacdo ao espaco,
ao meio em que o corpo interage, seri@anfoem relacdo ao meio” (NASPOLINI, 2007 pg.
4).

E o esforcotrata das dinamicas internas do corpspaco(interno),tempg pesoe
fluéncia Seria ocomo internamenteSobre este aspecto Laban desenvolve uma teoria
especifica, a “Teoria do Esforco” que apresentatfes que envolvem o impulso interno e

suas dinamicas.

J& a biomecénica, em relagdo a observacdo espac@rpo, nos oferece a figura
doseixosimaginarios, que sao denominados: vertical (larfyital), sagital (antero-posterior)

e horizontal (mediolateral):

Fig. 25: Planos e eixos do corpo humano (HAMIL elIKIZEN, 1999 pg. 93).



Tais eixosse diferem doplanos frontal (frente e tras em relag@o ao corpo),tahgi
(divisdo do corpo em lados esquerdo e direito)aastrerso (divisdo do corpo em partes
superior — torax, cabeca e membros — e inferioruadgl e membros). E importante
compreender que planos (hemisférios) s@o diferedeeseixos (linhas imaginarias que

atravessam 0 corpo).

Pensar o corpo esquematicamente com as diretritedag, aliadas a analise
biomecanica nos permite absorver rapidamente dosdafisicos de movimento:

O movimento ndo ocorre em um Udnico plano, mas &ms: tho
horizontal observam-se a rotacdo interna e extemoafrontal a
abducéo e aducéo, no sagital a flexdo e extens@omatorio das trés
planos resulta em um plano obliquo, no qual a aeatmente se
desenrola. [...] O fato de sempre se desenvolhetréa dimensbes do
espaco da ao movimento humano harmonia, fluidezdif@rente do

movimento de um robd, este sim de carater anguydar, ndo
comportar rotacdes associadas. (SANTOS, 2002 pg).21

Os conceitos apresentados sdo a base para a coswad sistema de mobilidade
do quadri] desenvolvido adiante com o propoésito de auxilEapfessoras em sala de aula a

ensinar de forma consciente as possibilidades denmeato criativo do quadril.

Temos no Brasil um modelo pedagdgico na DV quenan$lassos copiados’ e
fragmenta o corpo para depois (re)conecta-los mpeisicalidade e expressividade da artista.
Neste sentido a “Teoria do Esforco” tem enormesipdslades no auxilio da quebra desta
pratica, e serao discutidas mais adiante.

No entanto, a danca do ventre tem como predomiadneovimentos no quadril. Esta
€ uma caracteristica marcante do género. Senduo,as$envolver um sistema que analise 0s
movimentos isoladamente no quadril ndo seria um@Me que segue com a fragmentacao

corporal, mas uma possibilidade que proporciona mgiar consciéncia do mesmo.

Na necessidade de desenvolver um sistema que pudfssecer a aspirante uma
consciéncia global do quadril, contando com a nafgidissociagao corporal das praticantes,
e a partir disso corroborar para esta (re)conex@gju assim o sistema que intitulamos de a

TRI- dimenséo do quadril.



I"#"$

De acordo com as anotagbes que realizamos ao ldagearreira letiva, as
necessidades e curiosidades acerca da compreemsdovinento em laboratorios corporais
foram crescentemente se formando através de exerametudos especificos nas disciplinas

citadas anteriormente.

Contudo, organizar as idéias para convergir nunodeetue fosse seguro e eficaz
para ensinar potencialidades motoras com o quadnigiu nos estagios académicos e mais
concretamente na execucdo deste trabalho, aproameade nos ultimos trés anos. Sua
concepgao se deu precisamente em cartazes famétagara compreenséo de eixos aplicados

na regido peélvica, com nossas alunas inicianteteenediarias.

Como professora e pesquisadora do movimento naeD¥p apenas neste género, o
objetivo maior sempre foi clarear os caminhos pansensino coerente e estruturado capaz de
oferecer liberdade a aluna/aspirante, tornando-a enmdora, ndo uma dependente de

modelos pré-estabelecidos em danca.

N&o apenas como professora, mas a pesquisa ncaréoem outras instancias, tais
como nas entrevistas gentilmente cedidas por daagade diversas areas; participando como
aluna em aulas desde professoras inexperientesfiaspnais formadas na area; observando
Nnosso proprio corpo em processos de aprendizagemm @omo acompanhando com
anotacdes precisas de casos determinados com digpastas a pesquisar também.

A concepcao deste método de nossa autoria, notergardeve a todas as pessoas,
algumas mais outras menos, que participaram degthoria, mesmo que minimamente com

apoio moral, ou imersas no processo.

A idéia daTRI-dimensdodo quadril baseia-se em incluir a imagem dos ¢ness
apresentados anteriormente na regido pélvica,fpeitdar o trabalho de ensino na danca do

ventre.



Fig.26: Representacdo dos 3 eixos alocados rrifjubustracdo Adriana Cunha.

O quadril € a regido responsavel pelo centro dedade do corpo. Ele é conectado
a coluna vertebral e ao osso femoral, e € compostadois grandes ossos em forma de

espatula que se unem na sinfise pubica e na agémlido sacro iliaco:

sacro iliaco

coluna vertebral

cristailiaca

acetabulo

isqueos

sinfise pubica
Fig.27: Representacdo das partes do 0sso doilqU@RIEG, 1994 pg.35)

A estrutura muscular que sustenta o quadril é cetappor vinte e dois musculos
que atuam na articulacdo e podem ser classificados flexores, extensores, adutores,

abdutores e rotadores.

Visualizar todos 0os musculos numa unica figura, esum é possivel em modelos

tridimensionais, pois sdo tantos os feixes queadissam esta articulacéo, e de tdo complexas



ligagBes que necessitariamos de angulos multidogtpara compreender sua anatomia. No
entanto, tdo importante quanto saber quais os russ&icomo agem na mobilidade do

quadril, € entender quais as possibilidades de m@awio que eles oferecem em relacdo ao
espaco. Assim sendo, utilizar-se dos conceitoslal®p e eixos apresentados anteriormente

nos oferece uma compreensédo ampla e conscienterdebtlidade.

Porém, a anatomia do corpo da aluna é geralmest®siderada pela professora e
muitas vezes desconhecida pela prépria aluna/aspirdla alguns fatores que devem ser
levados em conta. A primeira delas é o conhecimeéatque a conformacdo dos seus 0Ssos é
Gnica e pode enquadrar-se em casos especificos, compestoco femoral que varia sua

inclinacdo, fazendo com que o grau de mobilidadguaril seja diferente para cada ser.

Fig.28: vista do encaixe do osso femoral no acéddbu  Fig.29: Diferentes angulos do pescoco femoral.
(GRIEG, 1994 pg. 37) (NORDIN e FRANKEL, 2003 pg. 177)

Esta relacdo angular provoca duas condi¢fes poutoecidas no meio da dancga,

gue se chamam coxa valgacoxa varadescritas “o desvio da diafise femoral em quasqu

dos modos altera as relacdes de forca na juntaadritje tem um efeito incomum no bracgo
de alavanca com respeito a forca do muasculo e fiahgravidade” (NORDIN e FRANKEL,
2003 pg. 177-8). Assim sendo, para que o encaixeadaca femoral no acetabulo ndo seja
descoberto, ha uma acomodacdo em rotacdo interrextetna durante a mobilidade do
quadril. Nestes casos as condi¢cdes da estrutuem dssm como a estrutura muscular, se
compensam aplicando mais ou menos for¢ca em ditssemupos musculares. Os musculos e
ligamentos mais internos responsaveis pela arti@olaofrem ajustes pela rotacéo realizada.

Aqui podemos observar uma série de ligamentos gderp sofrer com tais caracteristicas:



Fig. 30: Exemplos de ligamentos e musculos que agearticulagdo do quadril. (HAMILL e KNUTZEN, 1999
pg.94)

E quais sdo as possibilidades de movimento artiedagquadril em relacdo ao 0sso
femoral? No plano sagital sdo a extensao/flexagylano frontal sdo aducao/abducéo; e no
plano transversal a rotagéo interna/externa. Oglésgle mobilidade dependem da anatomia

ossea do quadril.

Fig.31: Possibilidades motoras da articulagéo agalguem relacdo ao fémur. Retirado de ‘Biomecaiasaica do
Sistema Musculoesquelético’. (NORDIN e FRANKEL, 2qfy. 91)

Outro fator relevante é a conformacdo dos joelhoExistem alguns casos
conhecidos, representados respectivamente na figisacomo joelhos torcidos para dentro,
pernas em forma de ‘X’ ou abauladas, e hiperexterd@ joelhos, que influenciam

completamente a postura na busca do equilibriauadrg da aluna/aspirante.



Fig.32: Exemplos de casos especificos de jo¢BRIEG, 1994 pg. 89)

Neste sentido, afirmar que um movimento deve secigado apenas de um modo ou
em determinado posicionamento, é desconsideraataraia humana. Cada aluna deve poder
desenvolver sua particularidade ao adaptar o mawonao proprio corpo, com auxilio da
professora e de conhecimentos pertinentes. Esietdatbém serve para a compreensdo de

gue os movimentos obtém resultados visuais difeados em cada praticante.

Uma das conquistas mais importantes que a protesdere direcionar na
aluna/aspirante € atentar ao detalhe da posturegeitibrio do quadril, ou seja, auxilid-la a

encontrar a posicdo que neste método intitulam&ode Neutro (ou PNY®.

Se cruzarmos o0s trés eixos apresentados, e, emnuadmento primario — serao

abordados mais adiante — encontrarmos 0 meio dmkarantre suas extremidades, teremos

consequentemente achado o ponto em que o quatdnid e®m projecdo nenhuma, e sim no

seu PN.

Fig.33 e 34: Pélvis em projecao, respantente posterior e anterior (GRIEG, 1994 pg. 39).




Fig.35: Pélvis em Ponto Neucentralizada (GRIEG, 1994 pg.40).

O ponto neutro do quadril é a primeira consciénci@ a aluna deve desenvolver na
esfera técnica, a postural. Neutralizar as progg@eeconhecer este ponto rapidamente e

essencial para posteriormente executar os movimenpartir desta consciéncia.

A nocdo de equilibrio que “implica que o corpo emesgfdo esteja em repouso”
(NORDIN E FRANKEL, 2003 pg.5) € de importancia pitéria para a aluna/aspirante.

Para tanto, este estudo indica que cada corpo pmav@osicionamento de joelho
para alcancar o PN, pois a postura depende danaiaagécalongamento que cada corpo possuli.
Todavia, sempre que um joelho flexionar, ou semxifinar deve ser feito em sua
organicidade simetricamente em relacdo a direc&opés, nunca para dentro ou para fora
desta direcdo, para evitar esforcos prejudiciagsta articulacdo. E toda a conscientizacéo
destes alinhamentos e organizacfes corporais deserifeito individualmente com cada

aluna, sabendo que cada uma tem um tempo difedergercepcéo.

As razbes que fazem com que determinados movimesdjasn mais faceis de
realizar do que outros, para a aluna, ou que oftadss visuais resultem distintos, devem ser
analisados separadamente. Ao invés da professduziina aluna a desafiar suas proprias
condicOes fisicas, a profissional pode fazer comeaja va ao encontro de seus limites, sim —

com consciéncia de seu corpo - sem, no entanteacésdes ou frustragoes.



3.2.2 Analise de movimentos

Entrando na andlise dos movimentos para a DV esstelo entende que se necessita
compreender as possibilidades motoras do quadidssifica-las por ordem de combinactes
(ou grau de dificuldade)primarias, secundarias e terciarias. Os eixos imaginarios
apresentados anteriormente - vertical, horizontaagital - alocados na regido pélvica,

possibilitam duas acdes que seriadeslizare orotar.

Fig.36: O plano de movimento representa a vistdrelgte do quadril. Deslize na flecha linear,
rotacéo na flecha circulffNORDIN E FRANKEL, 2003 pg.90).

A figura acima demonstra as duas acdes em relaggdamo de movimento do

quadril. Em cada eixo o quadril desliza linha imaginaria para frente e para tras, &pata

cima e para baixo ao redor deste eixo. Em salaldesampre nos utilizamos de um exemplo
simples: um pao (quadril) sendo atravessado poespato (eix0); o pao desliza pelo espeto e

0 pao gira ao redor do espeto.
a) Movimentos primarios:

Ao desmembrar cada eixo (3: médio-lateral, antesiguior e longitudinal) e
aplicarmos as acbes (2: deslizar e rotar) entenuereseparadamente omdvimentos
primarios’ (6: nomeados abaixo) do quadril, que séo:



No eixo horizontamédio-lateral os movimentos primarios sdodeslize laterake o

encaixe/desencaixe:

deslize encaixe
lateral desencaixe
deslizar rotar

Fig. 37: Eixo médio-lateral: oferece os movimeritieslize lateral’ e ‘encaixe/desencaixe’. llustrag&driana

Cunha.

No eixo sagitalantero-posterior do quadril obtemos os movimentos primarios

deslize anterior/posterioe vertical de quadril:

deslize vertical
h de
anterior/ quadril
posterior
deslizar rotar

Fig. 38: Eixo antero-posterior: oferece os movirosritieslize frontal’ e ‘vertical de quadril’. llusi;do Adriana

Cunha.



O vertical de quadripode ser executado de duas maneiras: pela fletéogéio do

joelho, ou pela elevacdo do calcanhar. No primemso, o quadril parte de sua altura
convencional para baixo. No segundo, o quadrilepde sua altura para cima, ou seja,

estamos tratando @dtura em que o movimento ocorrera.

E por ultimo no eixo verticalongitudinal obtemos ador¢fese amudanca de
planos (alto — meia ponta de pés, médio — altura normabuladril, e baixo — flexdo de
joelhos):

torcOes
de
quadril
mudanca
de
planos
deslizar rotar

Fig. 39: Eixo longitudinal: oferece os movimentosudanca de planos’ e ‘tor¢cdo de quadril’. llustoagdriana

Cunha.

b) Movimentos secundarios:

Os movimentos secundariossdo aqueles que possuem combinagbes de dois

movimentos primarios, tais como o oito torcido pfaeate, ou a batida lateral.



¢) Movimentos terciarios:

Os movimentos terciariosdo aqueles que combinam trés ou nma@vimentos
primarios, tais como o ‘ovinho’ e o ‘tranquinho’ofno foram apresentados por Soraia Zaied

em seu video didatico).
d) Movimentos combinados/ hibridos:

Os movimentos combinadaal hibridossédo os que complexificam as combinacdes
entre movimentos com qualidaddiferentes. Porém, ha que se compreender a distetre

taisqualidades de movimento.
e) Qualidades de movimento:

A danca do ventre possui trés qualidades de movoseno quadril, sdo eles

sinuosos, secasdevibracao.

Os movimentos sinuoscsdo todos aqueles que desenham linhas arredondadas

ininterruptas, que em sua esséncia se derivarirdalo, tais como as figuras conhecidas

como os oitos, os redondos e as ondulacoes.

Fig. 40, 41 e 42: Respectivamente, representag@a@ardo movimento ‘oito’, ‘redondo’ e ‘ondulagéo’.

llustracdo Renata Quadros.

Mas como executar tais movimentos pelos eixos? §odomovimentos podem ser
compreendidos ndo apenas pela sua imagem exteaspaba consciente mobilidade do
guadril, como por exemplo, a figura do infinito, ‘@ito’ no plano frontal (conhecido como
vertical) descendente: o quadril desliza para erdhte verticaliza na extremidade externa,

dando o sentido descendente do movimento.



PN deslize vertical projecao
lateral de para o outro
quadril hemisfério

Fig. 43: Sequéncia de movimentos de quadril quézeaa um hemisfério do ‘oito frontal descendent@’.
outro hemisfério ndo esta representado. O movimeptmsiderado secundario por envolver 2 primadeslize

lateral e vertical de quadril. llustracdo Adrianan@a.

Um detalhe que costuma confundir as alunas é jestentompreender a dire¢do ao
executar os ‘oitos’. Porque se chama descendé&sjue se chama ascendente, se estou
descendo o quadril? Trazer a imagem concreta @opaita visualizagcdo neste momento é
importante, pois a professora demonstra que adtirégada pelaxtremidades da figura
nao pelo sentido a partir do centro:

Fig.44: Respectivamente, oito frontal ascendendécefrontal descendente ambos executados peldgoel

llustracdo Adriana Cunha e Renata Quadros.

A figura ‘oito’, que pode ser realizada nos plafrasital e transverso, ainda pode
sofrer deformagdes, mistura de planos, colagetevalezeacdes a partir da compreensao das
direcbes que o quadril pode se utilizar.



Fig.45: Respectivamente, oito deformado, oito cdamgs diferentes e oito lateralizado realizado fam@

sagital. llustracdo Renata Quadros.

Ja o redondo pode ser basico trabalhado apenasiesimes(lateral e frontal), o
guadril neste movimento passa pelos pontos exte@lo®®ixos, executando um redondo sem
articulacéo (figura a seguir); ou com articulacde®rsas chegando a combinac¢des de todos

0S eixos.

Fig.46: Vista de cima do redondo no plano trarmveMovimento considerado secundario por ter 2
primarios: deslize frontal e lateral. llustracadriana Cunha.

Os redondos se complexificam com a mistura de sutrovimentos primarios, tais
como o vertical, o encaixe/desencaixe e/ou tra@stéas de peso. Neste caso o quadril
produz um movimento terciario por combinar trés mm@ntos primarios ao mesmo tempo.
Séo os redondos mais conhecidos como ‘moeda’ (@sandaixe a frente) e ‘brasileirinho’

(com encaixe a frente).

O movimento secundario ondulatério é uma combinagfencaixe/desencaixem

o deslize antero-posterioporém ele também é realizado numa seqiiéncia damantos:



PN deslize  encaixe retorno
frontal mantendo g0 PN

desencaixado a projecao

desencaixe

Fig.47: Sequéncia de movimentos que produzem aagéude quadril. llustracdo Adriana Cunha.

Estas trés figuras (oitos, redondos e ondulac@msseus graus de dificuldade)
podem ser conectadas pefmmtos de contat@ntre linhas, por exemplo, um oito pode estar
dentro de um redondo, que se conecta a uma ondulfipd encontra a linha de outro oito em

plano diferentes e assim sucessivamente:

- R =

Fig. 48: Exemplos de combinacdo de movimentos simsiatravés dos Pontos de Contato. llustracéo iedria

Cunha e Renata Quadros.

Com os pontos de contato, a aluna passa a teréa wecdesenhar com o quadril de
maneira fluida, interrompendo a linha apenas quaedejar, pensando na geometria corporal
(todas as diregcOes e planos no quadril que podecnugar) e espacial (todas as direcbes e

planos em relagéo ao espaco que se podem utilizar).

Os movimentos secosdo aqueles que possuem um trajeto linear ou amgul

podendo ou n&o ter impulso e breque (com ou semnag@o muscular), sdo conhecidas como
‘batidas de quadril.



Todas as ‘flechinhas’ (direcdes dos eixos apredestaanteriormente) dos
movimentos primarios podem assumir uma qualidadéalela se aplicadas aceleracédo e
desaceleracédo. Primeiramente podemos explorarieslisecdes criadas a partir dos eixos,
que seriam abatidas primariasEm seguida passamos as combinacdes de duas dirggée

se designam dsatidas secundariag ampliam o vocabulario da aluna.

Fig. 49: Exemplo da constru¢do de movimentos seoglsecos: batida lateral. llustragdo AdrianaHaun

Ao misturar angulos e direcdes, os resultados padgrsurpreendentes ao delegar a
tarefa a aluna de encontrar novas direcdes em quadril possa produzir uma batida. H4 um
amplo leque de batidas que a aluna/aspirante pastiar claramente com este método de

ensino.

Fig. 50: Algumas das possibilidades de combinagi@marias, secundarias e terciarias com batidas.

llustracdo Adriana Cunha.



Os movimentos de vibrac@@o os que se utilizam de técnicas distintas qiater o

efeito de soltura ou tremido no quadril, geralmesdastantes por um determinado tempo.
Esta qualidade de movimento € a que levanta maiénpca na DV, pois sendo a anatomia
dos corpos tao distinta, 0 movimento geralmenterésentado de acordo com a compreensao
de cada professora.

Todas as dancarinas anseiam por produzir umadqaalirelaxada e dominada de
tremido. Ha discursos que dizem que o tremidot@oipelo joelho, outros dizem que vém
do quadril, outros ainda do abddomen. Recentemanteanos uma dancarina falando sobre

tremidos partindo dos pés.

Na qualidade de professora, talvez este seja o difead movimento de se explicar
para a aluna/aspirante, pois cada pessoa consetpi@rra musculatura interna numa
determinada posi¢c&o que difere umas das outras.

Balancar o quadril tem uma simbologia intrinseca ivela a relacdo da aluna com
0 seu corpo. Todos 0s movimentos possuem uma sgibpimas a qualidade dos tremidos é

a que mais exp0de esta relacdo interna.

Portanto, construir com a aluna um ambiente seguymtegido — internamente - é
ideal ao ensinar os tremidos, para que o quadsggentender seu movimento sem susto, sem
trancos ou travas. Deve haver respiracao juntcegescicios de soltura, haver descontracao

real, interna e externa.

Ha tremidos que desenham movimentos verticais ddaciiaca, ha outros que
movimentam as cristas em torcdo, outros que enwoblgemovimentacdo encaixando e
desencaixando, e ainda os que aparentam estar etragém e descontracdo muscular

continua.



Fig.51: Representacdo simbodlica de possibilidadedremidos realizados no quadril. llustracdo Adrian

Cunha.

N&o existe uma forma apenas de executar tremidose®lidade, todas as formas de
se obter o efeito de soltura ou tremor no quadndlslidas. E a aluna que deve desenvolver
esta pesquisa em seu corpo, particularmente, eefiergncia sendo esta busca solitaria e em
siléncio para que ela encontre sgmo interno e assim possa encontrar sua expressao com

os tremidos, mesmo em sala de aula compartilhamhoas colegas e ao som de um ritmo.

Em relacdo a postura, PN do quadril é o ideal para se iniciar temidos Se o
quadril possui minimamente uma disfuncéo postetalja sofre re-acomodacdes musculares
gue modificam o movimento e sua fluidez. A consti#nlestas disfuncdes auxilia a aluna a

reorganizar-se posturalmente para entao realigamamento.

Quando Laban apresenta em sua teoria as organszegfj®orais, ele cita a relacdo
espinhal ou cabeca/céccix, e enfatiza a imagemlidbamento da coluna pelas costas, que
“consiste na valorizagdo da relacdo entre as dwasn@idades da coluna, reforcando a
imagem de uma cauda como prolongamento do céceganxacao presente nas baleias e
nos golfinhos” (NASPOLINI, 2007 pg.3).



Fig. 52: Coluna alinhada pela colocacao postucalena relaxada. (GRIEG, 1994 pg.19)

Esta presenca revigorada da coluna auxilia a magémeda postura durante a
execucdo do movimento. O quadril deve estar serdaice as coxas, que estdo relaxadas
sobre os joelhos, apoiados nos tornozelos, que est&bendo a energia que vem da base

plantada no chéo, os pés.

O movimento se inicia com o balancar dos joelhoterrshdamente ou
simultaneamente — depende do efeito que se qubtex.olfoda a musculatura relaxada
proporciona a movimentacdo do quadril. H4 uma cieralidade no quadril, de soltura. Uma
vez esta soltura conquistada, o proximo passo @€ndelver independéncia das pernas para
entdo desenvolver a transferéncia de peso, desé&doar desenhar com o quadril outros
movimentos de qualidades diferentes.

A professora acaba por desenvolver uma série deciexs de treinamento para
‘soltar’ o quadril. Esta pratica € a mais acertdeiatre todas as que ocorrem no meio, pois a
professora dedica-se exclusivamente a cada alem@antdo encontrar caminhos para que ela

execute o movimento fluidamente. E conquista-lojea®s, pode levar anos.

f) Ampliando o vocabulario da aluna:

Para complexificar os movimentos, podemos tracas dinhas de construgédo: a
mistura de qualidades simultaneamente; e/ou, sdgraente escolhendo @aaminhoque o

movimentadra percorrer



No primeiro caso, quando se misturam qualidadesaementossimultaneamente
podemos pensar em criar passos com caracteriptigasas, de acordo com a capacidade da
aluna, por exemplo, propor que ela misture num &Emod um movimento sinuoso no plano
frontal e no outro hemisfério um movimento sinuasoplano transverso, sempre focando os

pontos de contato. Ou ainda um movimento sinuosotoemido.

J& no segundo caso, o exerciciocadminho/movimento nos foi apresentado pela
professora Jufih Maat Ayufli e o listamos aqui por acreditar ser uma via iedatle
aprimoramento técnico. Ela diz que existe um ‘cé&iminou um movimento que traca um
caminho, como por exemplo, um redondo. Geralmenteaminho é determinado por

movimentos expandidos.

Escolhido o caminho, a aluna devera escolher unvimmento’ ao qual o realizara
em tamanho pequeno, como por exemplo, uma batidaalaO resultado entdo seriam
peguenas batidas laterais executadas num ciradtndo.

Ha outras consideracdes importantes sobre a matdiddo quadril. Estamos
tratando de danca, e de analisar possibilidadesctécpara serem desenvolvidas em sala de

aula pela professora.

Portanto, a DV pode e deve apoiar-se em nocfesdsade danca. Conceitos como
variagdo de velocidade, acentos tonicos, tamanéosidade e fluidez sdo essenciais na
elaboracéo do trabalho e podem ser utilizadoSRladimenséo A professora pode oferecer

diretrizes de combinacdes e deixar que a alunagdagropria movimentagao.




3.2.3 Breves consideracodes sobre a totalidade i@npa DV

A importancia do quadril na danca do ventre, bem saa simbologia, é tdo grande
que muitas vezes as partes restantes ficam esgeeamiddesvalorizadas. Porém,nagdes
basicas de dancaencontradas nos PCN’'s (Pardmetros CurricularesoNais) podem
auxiliar a professora a preparar exercicios queleamn a percepc¢ao do corpo como um todo,
tais como exercicios de transferéncia de pesopuigagdo e expansao corporal, mudanca de

planos e dire¢cbes, que envolvam simetria e assaneélocidades e repeticdes.

Descobrir possibilidades expressivas dos bracoseEmao ao quadril, por exemplo,
onde eles se movimentam assimetricamente, ouseae o0 braco faz de um lado o quadril

faz do outro, pode ser uma via criativa para deslgav a totalidade no corpo.

O térax € uma regido articular em conjuncédo conbragos, tdo ampla quanto o
quadril e as pernas, podendo-se aproveitar todacdonde eixos que foi desenvolvida

anteriormente.

Os bracgos sé@o equivocadamente considerados apmnasrooldura’ para enfatizar
o quadril na danca do ventre, mas se pensarmoglaoss de Laban - da porta, da roda e da
mesa - juntamente com os desdobramentos de nid#isgdes, as possibilidades de criagdo

sdo interminaveis.

Maos sempre afoitas revelam vicios herdados deeésifms da danca. Elas podem
ser trabalhadas em aula relaxadamente, com uibzalp brincadeira ludicas visando a
suavidade e leveza. Ou em oposicéo a esta idai@npoepresentar o caos, mas que sejam
envolvidas desde o inicio do trabalho com alun#@sie, no sentido de fazer com que sejam

expressivas até a ponta dos dedos.

Pernas e pés sdo mais do que membros de deslooarRede-se envolvé-los em
exercicios de caminhadas ou de mudancas de plamdgcnicas de rolamento, fazendo com
gue aluna se descubra na totalidade: seu pesejxesuas linhas, sua mobilidade articular,
suas possibilidades de combinagédo com movimentgsiadril.

Neste sentido, 0 jogo e o improviso direcionado sal de aula tornam-se

imprescindiveis para estabelecer a expressividadealdna em concordancia com suas



sensacoes e percepcdes a partir do ‘eu’. O jogoné técnica ludica que permite o
entrosamento e a troca entre o grupo. O improwsmipe que a aluna experimente caminhos

direcionados de construcdo, sem influéncias dagsofa ou outros modelos externos.

3.2.4 Breves consideracdes sobre intencao e expdesie na danca

A maioria dos trabalhos performaticos, em termggsessivos, € relacionado com as
normas de condutas e regras que tratam da ‘étafesgponal’ desenvolvidas por entidades

gque defendem a padronizacdo na danca.

E comum no meio, a professora citar uma série déggoeé de comportamento da
dancarina em sua apresentagdo, relacionada aoscqo® que visamdomesticar a
aluna/aspirante em relacdo ao que se deve ou mén faom isso ha uma massificacdo de

interpretacdes, marginalizando trabalhos que ni&gaes vinculados a tais padrdes.

Outra maneira que se acredita estar desenvolveneikpessividade na DV é o
estudo e a coépia de dancarinas renomadas nacienaiternacionais, que por sua vez

desenvolvem sua expressividade adequada aos madisteipretativos.

Este fenbmeno pode ser visto na maioriaaaeposicdes estéticadas dancarinas,
ou seja, figurinos, maquiagem, cabelo, e mais tecenradicalmente, alteracdes faciais e
corporais atraves de intervencao cirargica; e nombit® mais significativo, na escolha de

passos, gestos, musicas e utilizacado do espaco.

Os protocolos se transformaram em rigidas regres @& dancarinas, que se nao
estiverem ‘de acordo’ (com tais codigos), sdo desideradas e desrespeitadas. Infelizmente
as professoras de danca acabam por abordar ektess\em sala de aula, ja que se referem a

pratica da maioria, sem lancar um olhar critico.

Por outro lado, a expressao e intencdo na dangariaen ser pessoais, partir de
sensacoes, interpretacbes e impulsos internoscipaimente em sala de aula, onde a
aspirante em danca esta pura, sem lapidacOesaigiadas.



Neste sentido @eoria do Esforcode LABAN (1971) oferece um sistema de analise

das dinamicas que envolvem o movimento. Naspagtiresenta:

No seu estudo das diferentes dindmicas humanasnLaicontrou

gualidades psicoldgicas ligadas a predominanciaumeou outro

elemento de Esforco, gerando um estudo comportaineriusca de
significado a partir das preferéncias pessoais deémento. O uso

consciente ou ndo de determinadas dindmica gerdelmns

expressivos distintos. O humor de uma pessoa séetaiso de Peso,
Espago, Tempo e Fluéncia, e isso se torna visival/és de seus
movimentos. (NASPOLINI, 2007 pg. 5)

Para tanto, Laban nestas dindmicas de edgagopodem ser de qualidade direta ou
indireta), tempo(que pode ser de qualidade subita ou sustentpdsd,(que podem ser de
gualidade forte ou leve) e fluénd@gue podem ser de qualidade controlada ou liviajsdica
oito acdes basicaso pensar em termos de combinagfes de tais din@nfita selecionou
acOes que representariam combinacdes possivess diismicas e que fossem facilmente

memorizadas e compreendidas pelo corpo, enquaéto Seriam elas:

Flutuar: combina qualidades leve, indireta e sustentada.
Socar combina qualidades forte, direta e subita.
Deslizar combina qualidades leve, direta e sustentada.
Chicotear combina qualidades forte, indireta e subita.
Pontuar combina qualidades leve, direta e subita.
Torcer: combina qualidades forte, indireta e sustentada.
Sacudir:combina qualidades leve, indireta e subita.

Pressionar:combina qualidades forte, direta e sustentada.

Tais acdes podem, num plano imagético, oferecerinter®m de construcdo de
inumeraveis movimentos no quadril. Cada movimewotbepser realizado com estas intencdes,
e combinando entre si outros movimentos, acabdgoorar uma grande rede de conexdes

nao s6 no quadril, mas em todas as partes do corpo.

Este sistema visa oferecer ao intérprete-dancarmng, ambito pedagogico a
aluna/aspirante, possibilidades de construcéo ssipeeconsciente, a partir do treinamento e
de desmembramentos ao pesquisar dinamicas compo. ¢@ treino ajuda o intérprete a

perceber a origem interior e a forma exterior dessaovimentos” (NASPOLINI, 2007 pg.5).



Em sala de aula, a proposta da teoria do esforge per a base para propor jogos e
improvisos — individuais ou coletivos, de contato @e colaboracdo - onde envolver a
participacdo do grupo é essencial para trabalhaspsctos sociais da danca e encontrar uma

expressividade Unica.

Quebrar as barreiras que separam as alunas, etustmbreliminar hierarquias,
desenvolve um trabalho mais humano permeado deezagu sutis, em oposicdo a

massificacao.

Outros campos de pesquisa sdo a ritmologia e odastla muasica oriental,
ferramentas poderosas de construcdo e desconstoac&apressividade. Os fundamentos
historicos e culturais dos ritmos e doagéns(escalas melddicas) trazem uma compreensao
do universo oriental diferenciado, pois conectduaaacom a estrutura do pensamento que
criou esta vertente de danca, desmistificando &speelevantes. Ramzy coloca em carta
oferecida as dancarinas:

Quando vocé vai comecar a dancar com a musica? idrienaas
dancarinas que encontrei estdo interessadas nimsosiltnovos’
passos, ou nos ultimos ‘novos’ modelos de roupasgro algo que
seja superficial a danca, mas nunca em algo gadwsajamental para
a danca. [...] o0 que eu vi raramente, foi uma daoga a musica. [...]
Na minha opinido dancar € como tocar tambor, flauag ou tocar
piano, ou oud, ou canon ou qualquer outro instraméd instrumento
gue se toca enquanto se danga é o corpo. (RAMZAY7, (§.2).

O musico descreve estruturadamente nuances daamgigcse alocadas no trabalho
de construcdo expressiva da aluna surtem benefai@zados nas sensacdes internas e na

vivéncia com a musica. O porto seguro, 0 manawcialivo da DV é a musica. Este género

de danca estéa vinculado a musica em todos os asppottanto, um trabalho que néao oferece

conhecimento e pesquisa das estruturas ritmicaddivas, estd no minimo pela metade.

Assim sendo, recriacdes, teatralidade e artific@scos vém sendo explorados pelas
dancarinas, e a professora pode também se utilles para construir em sala de aula a

atmosfera de criacdo expressiva interna.



Capitulo 4: Experiéncia de ensino em danca do verr

4.1 Experiéncia realizada

Os estagios realizados por nés no Curso de Licemaizem Artes Cénicas da
UDESC, em sua maioria foram direcionados a dangp@neiro e segundo semestres
observaram a atuacOes de professores na rede palnéicina comunidade. Os terceiro e
quarto semestres foram ministrando aulas nas mesesfass de ensino, possuindo como

linguagem a danca.

O Estagio IV aplicado no primeiro semestre de 2@9ministrado por Heloise
Vidor e orientado por Juliano Borba. Sua realizasgideu na comunidade de Floriandpolis —
Lagoa da Conceicdo e intitulava-se “Algumas relacessiveis entre DV e o corpo
feminino” e tinha como objetivo principal construima cena pautada na expressividade das

participantes, resultado obtido em sala de aula.

A cena construida em carater coletivo (selecdmgesj criados, producédo da cena,
recortes e passagens) chamou-se “A Danca e o FemiiCorpo de Mulher” e foi
apresentada no Laboratorio | do Bloco de Cénicd3s@BASC em maio de 2009. Contou com

artificios de iluminacao, cenografia, figurinos altimidia (discutidos e criados pelo grupo).

Fig. 53: Apresentacéo dasigipantes do Estagio 1V, 2009-1.



Fig.54: Apresentacéo das participantes do Est&gi@a009-1.

O processo de criacdo foi pautado no sistema L&b8rl), principalmente na
‘Teoria do Esfor¢co’ e visava composicao coletivapartir da corporeidade de cada
participante. O grupo era formado por oito mulheresn experiéncias corporais distintas,
praticantes de outras modalidades, e algumas gné¢E de danca do ventre. Fazia parte do
processo trabalhar imageticamente com experiéngiadas, capazes de promover uma
qualidade de movimento distinta das que as intéggaestavam acostumadas a executar,

rompendo padrdes.

A maioria das atividades foram conectadas a imaguisicas e poemas que elas
traziam para compartilhar com o grupo, onde o tMgedra investigar movimentos capazes de

representar um ambiente feminino, na concepc¢as.dela

A apresentacdo do resultado final teve a duraca85deninutos e uma copia da
filmagem encontra-se em anexo na integra nestalti@pANEXO 1), bem como o cartaz de
divulgacéao feito pelo grupo (ANEXO I). A cena farestruida em 20 h/aula, totalizando seis

encontros de trés horas cada.



O PREAC - Prética e Didatica de Ensino em Educdgéistica - disciplina que
prevé a avaliacdo do académico num projeto de &sowlha, foi direcionado a pesquisa de
métodos em sala de aula com o titulo “MetodologgaEshsino e Praticas de Danca do

Ventre”, orientado por Heloise Vidor, no segundmastre de 2009.

Este projeto tinha como objetivo experimentar gematizacdo de ensino que vem
sendo construida pela autora desta obra ao longestados dentro da universidadd,Rd-
dimensdo do quadrila partir das teorias que la foram conhecidas. Aaidi@ pesquisar
juntamente com grupos de mulheres da comunidads {ata cidade de Floriandpolis — a
eficacia da metodologia estruturada para DV coniliawko resultado nas participantes.

O projeto foi aberto a mulheres com ou sem expeaéem danca na intencdo de
avaliar as apropriacées que a metodologia ofersatagtudo a quem nunca havia entrado em
contato com esta linguagem. Nos primeiros encorgstgvam presentes 17 mulheres com
idades entre 17 e 52 anos, e ap0s 0 inicio, o gnepoziu-se a 13 mulheres que
permaneceram até a etapa final. Foram ao todo ewe@ntros semanais com 3 horas/aula.
Participaram iniciantes (3) que nunca tiveram dontam DV; alunas (7) que queriam rever
bases para correcdo de vicios e/ou ampliagdo ddulzrio; e professoras/dancarinas (3) que

desejavam aprimorar e repensar sua metodologiasi@oe

Fig. 55: Grupo de participantes do PREAC, 2009-2.



As atividades programadas foram:

Laboratorios tedricos: estudo através de mapass anpositivas, revisdo de
figuras e imagens que complementavam os conteudos;

Laboratdrios préticos: exercicios e jogos que preram a absorcdo do método
estudado e a interacdo das participantes atravémploviso em jogos de contate de
cooperacao;

Jogos: permitiram que as participantes pudessemuigas 0S movimentos
oferecidos de forma individual e coletiva.

A técnica damprovisacaodesenvolve um corpo responsivo e inteligente, raais
para responder as tarefas e propostas a que #éaslgicPara desenvolver o conhecimento
corporal, € um método hibrido, que permite a irisbude corpos heterogéneos de forma
descontraida e dinamica, pois propde a auto-dedeobedescoberta do outro, utilizando a

disponibilidade pessoal.

Fig. 56: Jogos de contato para pesqfosaras de executar movimentos entre o grupo, 2009-



A metodologia, 0os recursos e 0s procedimentos dm da aula foram todos
desenvolvidos visando experimentaiTRI-dimensdo do quadrilenquanto suporte para o

ensino da DV.

Fig. 57: Jogo de improviso com o véu no ritmo nfata009-2.

Ao final do processo foi feita a dindmica de petgudescritiva que traz a este

trabalho a voz das participantes.

Fig. 58: Processo reflexivo em sala de aula, agédialo projeto feita pelas participantes. 2009-2.



O questionério avaliativo continha a pergunta:

Como vocé avalia o processo metodoldgico apresentad projeto quanto:
pertinéncia nas atividades, relacdo da pedagogiéicapa, estrutura de apresentacdo da
técnica, exemplos oferecidos, base de compreenaé g aluna iniciante, processo e

resultado final. Qual sua percepcao geral do projet

Apesar de ser apenas uma pergunta, o seu conteido ez com que algumas
alunas quisessem responder por email, para quesgrrdeter mais tempo de reflexdo. No
entanto, as que responderam durante o encerraragngiram bons niveis de reflexdo e

profundidade.

Inicialmente aqui foram selecionados alguns trecfesespostas das participariies

iniciantes que nunca haviam tido contato com aadoegventreinteriormente:

(...) a cadencia de aulas tinha um fio condutoitarpresente. As atividades foram muito
pertinentes e o trabalho técnico foi bastante @apbjetivo — o que facilita em muito uma
compreensao de uma aluna iniciante e clarificaasutbisas para a mais avancada. [...]
Como iniciante, conforme comentei em algumas awdesti falta de mais tempo. Mais
tempo para digerir e assimilar a quantidade enaenenformacdes que recebi, porque o
tempo do corpo é diferente do tempo da cabecao §irég aprendi muita coisa, mas pouco
meu corpo conseguiu guardar em sua memoria. (L)

As atividades foram importantes para muitas padities, mesmo nado fazendo parte do
universo da DV eu consegui perceber que o conteido forma como foi passado
modificou a visdo de muitas pessoas com relacdangagd como € assimilada, sentida e
transposta. (M)

Se caso eu ndo venha me aprofundar mais nessa, #a@pgaao menos tenho um olhar
bastante desmistificado e muito menos leigo sdiargle)

(...) para as iniciantes ter primeiramente contatn seu corpo, passando depois a
movimentos da danca em si. Um projeto que engloaacdtalidadé (F)

A seguir depoimentos de alunas de danca do ventre

A danca do ventre necessita de uma metodologianécés mais precisas tanto para um
bom primeiro contato, como para a evolugcdo de umadarina. [...] Achei que a




metodologia aplicada deu uma base geral de expaag@sar do pouco tempo para
desenvolver um universo tdo amplo. (F2)

Os exemplos descritos em desenhos me deram onteashio do quadril e o que eu posso
fazer com ele. (...) em cada aula demos um pasaocopdescobrimento da DV de maneira
muito consciente e promissora. (L2)

(...) proporcionando que desde iniciantes até darinas e professoras pudessem iniciar
com consciéncia corporal ou aprimorar técnicas,andd o olhar para muitas coisas.
Adorei a teoria também, talvez pudesse falar mmaisoelos os encontros. (J)

O que foi muito interessante foi com relacdo a padgdiscussao tedrica — para mim
primordial para o entendimento (maior) da dancaraBalhar com percepcédo, a questdo
introspectiva, € muito importante para ‘combinanca técnica dos movimentos. [...] Este
modo de construir um trabalho com a danca, tambéssilplita que pessoas muito
distintas possam trabalhar juntas, pois existe limeedade em criar, em seguir seu ritmo.

(D)

Creio que a teoria, ou historia, comentada em @aideo de aula, dando énfase no que
seria trabalhado em sala é uma excelente formardextualizar alunas e professoras para
gque estas possam se inserir no interior da daocgu@ ela realmente representa ou ainda
em seu potencial representativo. Obviamente gue esstontros ndo dariam tempo de
acoplar teoria e préatica dessa dancga, portantdi@l @dbsorver todos os conhecimentos
passados durante este tempo. (M2)

O depoimento a seguir € de uma das alunas e estdegaa por conter descricbes

primorosas sobre 0s processos internos da pariteipiirante o projeto:

Quando comecei a estudar os movimentos da dangandiee com vocé me deparei com
uma estrutura de apresentacado técnica completautistitéas das outras 6 professoras que
tive contato. O que me inquietou foi me deparar &xpressdes como eixos de danca,
centro de gravidade, espaco de deslocamento (ekpamiporal, quadril), ritmo, melodia,
quinesfera, planos, utilizados em outras disciplitamo anatomia e biomecénica, e
autores como Rudolf Laban. Entdo percebi, que &stam saber onde comecava o “fio
desta meada”.

Qual ndo foi minha surpresa ao entender a relagé#o astas fazendo com muita
propriedade, e que poucas pessoas tém esta predoupsto que ndo existia metodologia
para a transmissdo do conhecimento técito acersambwimentos da danca do ventre.
Sim, servir-se de termos cientificos da anatontito$f esqueleto, 0sso pélvico etc) e fisica
como instrui Laban, é construtivo, assim as asf@smonseguem visualizar e tornar
concreto aquilo que por ventura ficaria apenasmaminario e que em alguns casos poderia
ndo ser bem entendido. Importante ressaltar quie n@sjeto foram apresentadas as
diversas etapas (como as nocgles basicas, partéridast beneficios, instrumentos,



ritmo/melodia, no¢des de véu, snujs, etc) pelasgsduiamos passar para ajudar a construir
esse conhecimento da danga.

Todas as atividades propostas foram muito pereésecbntudo as que mais me chamaram
a atencédo foram a dos 2 quadrados (interno/exteenoyjue tinhamos que trocar de lugar
com outras bailarinas improvisando e utilizandonasv/imentos aprendidos seguindo a
melodia, isso proporcionou nog¢do de espaco, impagéio e colocacdo do movimento na
musica. Soltura e execucédo sliimy achei que o exercicio proposto colocando 0s pés n
parede e ficando as pernas em forma de “L” nddvessam o meu problema, mas tenho
utilizado em casa e percebo que tenho melhoradovammantagdo dos joelhos/tremidos.
Fez muito sentido fechar os olhos e deixar quemapeanheira de estudo conduzisse ou
indicasse qual parte do corpo deveriamos movimeptaporcionou a interiorizagao,
fazendo com que prestasse mais atencdo no movimaetoexecutado. Também me foi de
grande valia laboratorio de equipe para demonstrardos 4 movimentos Sinuosos
(cartaz), nos fez pensar as diferentes maneirasalezacao (e espero ter exemplificado
corretamente nas transparéncias 3 e 4). O que vaealaiscorrer sobre os exemplos
oferecidos, pois a atividade dos movimentos sirei@o equipe serviu como modelo de
discusséo, demonstracdo, bem com da visualizac@uel@e pretendia passar, 0 que em
alguns casos nao ficou nitido. Neste momento, ddiinente tua intervencéo para deixar
claro qual movimento pretendia-se relacionar adsim (oito, redondo, ondulatério ou
espiral) e suas diversas possibilidades de execucéo

Outras atividades, de cunho didatico-pedagogicopetiem as alunas a momentos
introspectivos, o que me fez, depois de algumaquisss, visualizar a relacdo pratica-
teoria, em que na construcdo desta metodologidigpt@prendizagem) ndo deixou de
contemplar a visdo de Laban e seu sistema de a@imovimento, quando refere-se as 3
dimensbes da coreologia, representando a espaedeebiologica (livre influéncia dos
movimentos); mecénica esquematica (percepc¢do dasqlee regem o movimento) e
principalmente o plano onirico (emocional ou dodisgentos).

Posto isto, me fiz a mesma inquiricdo: 0 que a dotgia estabelecida neste processo me
proporcionou?

Primeiramente, conhecer o meu corpo, suas potafedas e limitacbes. Ndo que as
limitagbes sejam pontos negativos do aprendizads, me tornaram cientes das restrigcdes
que meu corpo impde, onde e como pPoOSSO por meiexedrcicios posso minimizar as
limitacbes na execuc¢do dos movimentos. AH! As potdidades, fontes de grande alegria
e descoberta, 0 que ja consigo, o que aprimorageeopoderei fazer, para desenhar o
movimento e a partir dai “ver a musica”, expregada de sentimentos.

Espero sim, continuar a participar como aluna rlecag@io desta didatica, visto que é
voltada a reflexdo, ordenacdo, sistematizacdo eiteac do processo aquisicdo de
conhecimento com relagdo a construgdo do movimenttanga do ventre.

Mostrou clara preocupacdo com relacdo a todos elstie®ntos, isto ficou evidente quando
lancou mé&o de outras linguagens como desenhosereagu imagens e outras fontes
didéticas (estudos dos ritmos arabes) para mekpmamar ou demonstrar movimentos ou
parte do conteddo programatico do projeto. Istoalestmou o envolvimento e o dominio



do conteudo, pois houve sem sombra de divida usgua e preparacao prévia de como
conduzir as alunas no processo de construcao adipagem. A gestao do tempo/espago
caminhou cronologicamente definida em relacdo@sdas e tematicas pré-definidas.

Na minha concepcéo foi criada uma metodologia hestficiente (fazendo as coisas bem,
procurando uma visdo do detalhe) e eficaz (fazeaslocoisas certas, perseguindo
resultados, criando alternativas, voltada parans@®@. Sinto apenas, que o tempo foi curto
em relacéo as possibilidades de abrangéncia daicam@)

Sobre os depoimentos a serem alocados_das prafesderdanca do ventaue

participaram do projeto, das trés professoras, agpeama compareceu no dia de
encerramento. Das outras duas, uma avisou que néeri@ comparecer, € a outra
simplesmente desapareceu sem despedir-se do grmpoyez que foi previamente anunciado

a proposta de atividade tedrica, e reflexado solepgariéncia vivida.

Foi enviado por email a pergunta feita as integ@sreg de igual forma, ndo se obteve

resposta, no sentido de auxiliar a reflexdo, p@siiu negativamente.

Este fato, infelizmente corrobora e transforma estatestica a idéia de que as
profissionais da area mantém-se longe do direittedezar e debater sobre os métodos de
ensino existentes, e pouco valorizam este procedané seguir depoimento feito em sala de

aula:

Gostei muitissimo, os exemplos foram bons, as exgfies técnicas, histérias contadas.
Para uma aluna iniciante acredito que foram mumnfasmacdes, mas para mim estava na
medida exata, bastante aprendizado tedrico e tédaitsina pontos como a parte feminina
da danca, o olhar feminino, ndo o masculino, m¢itcsda. (...) € a unido entre mulheres

sem disputa, a expressao da feminilidade atravésgims cddigos. (...) Algumas aulas

foram mais importantes para mim, como aquela emagalena tocava no corpo da outra.

Fez toda diferenca. (A)



Consideracdes finais

A consciéncia do ‘ser professora’ que foi possidescobrir dentro do curso de
licenciatura, ofereceu diretrizes e razdes pamguass poderia estimular-nos a escrever algo.
No inicio achdvamos que seria impossivel organimarmétodo que englobasse diretrizes
amplas para serem utilizadas na DV. Mas com paeifdeterminacéo e uma boa orientacao,
pudemos perceber que concretizar a idéia de inicia proposta metodoldgica de ensino

além de possivel, é necessario.

Os apontamentos realizados sobre 0s aspectos dgeamicle ensino da danca do
ventre no Brasil ndo passam de apontamentos ilmguggie necessitam ser aprofundados,
urgentemente. E com isso nao nos referimos apentdade encontrar lacunas no sistema
explanado aqui, do certo ou do errado. Referimo-aosdesenvolvimento critico da

observacao das praticas, ndo apenas de ensindandasca do ventre como um todo.

Ao realizar as pesquisas para organizar tais apamtms, ndo houve a pretensao de
deter nenhum conhecimento como descoberta particidao o processo foi permeado por
longas trocas com meus ascendentes e descendentdanga que sempre gentiimente

estiveram ao nosso lado.

O olhar critico, ainda pouco presente nas prassade DV, € na verdade uma das
maiores possibilidades de devolver a danca sualslde primordial. O caminho para
reverter a imagem banal que a DV possui peranieesima - parece incrivel, mas muitas
praticantes desrespeitam o trabalho alheio, senorpsd— € justamente aprender a

desenvolver o olhar critico e (re)significar o farab ideoldgico discutido nestas linhas.

Ao organizar de forma resumida a sequéncia de teloscapitulos escritos para
compor a ‘introducdo’, deparamo-nos com a lembrato@rocesso pelo qual passamos ao
executar este trabalho. Além das linhas escritas, &k um arquivo com mais 80 ou 90
paginas de elucubracdes acerca de significadosaype®/ que a DV possui, ndo em nossa

vida, mas em sua fenomenoldgica existéncia.

Nossa maior dificuldade, e acredito que de muitasas professoras também, foi
encontrar a trilha que leva a compreenséao akpectosmais importantes da DV, e neste



sentido acreditamos ter conseguido atingir nivaiisfatorios de reflexdo podendo auxiliar as
gue como nés, possuem inquietudes divagantes,ragesaber que ainda ha lacunas a serem
preenchidas.

Realizar este trabalho, que € mais que uma singpledusédo de curso, para nés foi
um esforco que visa provocar a discussao e reflegéio outras pesquisadoras que sigam
adiante com o aprimoramento de sistemas de ensimamga, que possam ser tdo cheios de
complexidades e sutilezas, quanto a propria damca o

Continuamos sentindo em nosso peito a certeza @ cqda vez mais nos
encantamos com as situagfes em sala de aula, nusm@mtos e especiais, a busca da

palavra certa, do ritmo exato ao conduzir mulhasesuas descobertas internas.

Sem querer enquadrar a danca, mas ao contrarestdila de mitos infundados,
entendemos hoje, que o caminho apontadolrB&adimensdo do quadrilé uma estrada

deliciosa que pretendemos seguir trilhando.

Trazer para a consciéncia da professora de dadgaotmanancial de possibilidades
de formacéo e informacado foi antes de tudo um d@reanterno, e com o sentido deste
trabalho. Descobrir os mistérios do movimento énasstruturar sistemas de ensino foi um
ato de amor ndo so a dancga, mas ao contato e @vdésmento humano, que nos estimulam
acima de tudo.
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Anexos

ANEXO |

Cartaz de divulgacdo da apresentacédo da cena “&2Dan Feminino - Corpo de Mulher”
construida no Projeto de Estagio VI, do Curso dendiatura em Artes Cénicas, UDESC,
2009-1, descrito no capitulo 4. Design: Adriane tiar



ANEXO Il
1 CD contendo a filmagem da cena (na integra) eptada no Projeto de Estagio VI “A

Danca e o Feminino - Corpo de mulher”, do Cursd.idenciatura em Artes Cénicas, da
UDESC, no primeiro semestre de 2009, descrito pdua 4.
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