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Resumo 

�

Este trabalho tem como objetivo discutir em instâncias amplas e profundas as 

práticas em sala de aula e a formação do professor de dança do ventre no Brasil. Para tanto 

foram desenvolvidos temas que abrangem questões históricas pertinentes a sua origem, bem 

como sua transmissão e migração, traçando linhas de pensamentos ideológicos que 

convergem a aspectos essenciais no ensino deste gênero de dança. Além de iniciar uma 

discussão acerca de práticas pedagógicas, a idéia é de fomentar diretrizes que possam compor 

um sistema de ensino pautado em teorias e disciplinas consolidadas, como a “Teoria do 

Movimento” de Rudolph Laban e a biomecânica1, que ofereça a aluna uma linguagem própria 

para pesquisar os trajetos internos e externos de dinâmicas conscientes de compreensão da 

mobilidade corporal através de sua espacialidade. Sem a pretensão de estabelecer uma forma 

rígida de ensino, ao contrário, criar um sistema metodológico que possa oferecer a aluna uma 

ampla conscientização das possibilidades motoras do quadril, a TRI-dimensão, através de 

recursos como desenhos e imagens, permitindo a expansão gradativa de seu vocabulário 

corporal sem, no entanto, abdicar de conteúdos necessários.  

 

 Palavras chaves: dança do ventre, dança oriental, dança árabe, dança do leste, 
metodologia de ensino, tri-dimensão do quadril, aspectos pedagógicos na dança. 
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Abstract  
 

This work aims to thoroughly discuss the classroom practices and education of belly 

dancing teachers in Brazil. For this purpose, the historical questions regarding the origin of 

the dance have been treated, along with its transmission and migration throughout the world. 

Thus, ideological tendencies that form essencial aspects of the teaching of this kind of dance 

have been traced. In addition to the iniciation of a discussion concerning the pedagogical 

practices, the idea is to create guidelines that constitute an educational system based on 

consolidated theories and disciplines, such as the “Theory of the Movement” by Rudolph 

Laban and the biomechanics2, which offers the student a proper vocabulary to research the 

internal and external passages of  dynamics, conscious of the comprehension of bodily 

mobility through its spatiality. The intention is not to establish a strict teaching system, but 

rather to create a methodological system which can make the student aware of the motoric 

possibilities of the hips. With the help of illustrations and images, the TRI- dimension permits 

a gradual expansion of the students bodily vocabulary, without neglecting necessary content. 

 

 

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

methodology, tri-dimensional hip, pedagogical aspects of the dance. 
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Introdução 

 

Lançar a pergunta ‘qual formação necessária para o professor de dança do ventre na 

atualidade?’ foi o ponto de partida para determinar a direção que poderia seguir neste 

trabalho. Encontrar no mapa as estradas a seguir para alcançar o objetivo de discutir a 

pedagogia em dança foi um desafio que custou dois anos de reflexão sobre os estágios de 

ensino realizados, sete anos de leituras voltadas ao tema na universidade, dez anos de 

experimentação com metodologias em salas de aula, e quatro anos dirigindo grupos para cena.  

No início da pesquisa, a idéia era construir uma metodologia sistematizada para a 

dança do ventre, posto que ainda não existe uma categorização dos movimentos dentro dos 

princípios sinestésicos. Separar os movimentos existentes nesta modalidade por ordem, grau 

de dificuldade, qualidades de movimento, envolver princípios básicos de dança, propor jogos, 

pensando nos níveis e etapas do processo de construção do conhecimento, mediante a 

experiência acadêmica, e nas práticas em sala de aula para assim iniciar uma reflexão acerca 

da dança. 

Porém, ao longo da pesquisa, foi possível perceber que as controvérsias (que serão 

discutidas neste trabalho) ao pensar em sistematização de ensino dos movimentos deveriam 

ser aprofundadas e clareadas, sobretudo no que se refere ao processo de ensino/aprendizagem 

e seus conteúdos.  

A abrangência dos enfoques ideológicos que a dança alcançou no Brasil corrobora 

para a teoria de que ela está cada vez mais fortalecida como uma linguagem própria, 

desvinculando-se paulatinamente de seu caráter cultural. Obviamente, é uma linguagem que 

sempre estará atrelada a sua origem, mas a função que ela cumpre na atualidade, de longe está 

somente ligada a manifestações populares.  

Portanto, tornou-se urgente discutir primeiramente tais enfoques que direcionam e 

impulsionam as práticas realizadas no país. As práticas que se consolidaram são tão 

abrangentes em termos ideológicos, que antes de pensar em sistemas de ensino, foi necessário 

compreender de que maneira tais práticas ganharam espaço.  
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Atualmente existem algumas pesquisas acadêmicas sobre dança do ventre, que 

defendem seu caráter performático, que abordam as questões do feminino, seus significados e 

significantes; que defendem seus benefícios físicos inclusive citando funções diversas; 

histórias e conexões com o passado remoto; correlações com a religião da Deusa e estruturas 

sociais matriarcais. Há ainda algumas poucas pesquisas que citam bibliografias de ensino e 

aprendizagem no Brasil. 

Todos estes aspectos vêm sendo recentemente pesquisados, ainda de maneira tímida, 

revelando a necessidade de teorização e compreensão de seus campos de abrangência. Muitas 

destas pesquisas permanecem no campo do imagético em relação as suas origens, 

relacionando a dança do ventre com antigas práticas religiosas e ritualísticas. Mas ainda há 

muitas lacunas a se preencher neste sentido. 

O perfil de uma dança que pertence originalmente a uma tradição cultural, mas que 

pelo seu caráter performático vem se desligando de suas origens, estabelece uma necessidade 

de compreensão maior acerca desta funcionalidade enquanto linguagem expressiva, para que 

assim o profissional de ensino possa escolher com clareza sua linha de abordagem em sala de 

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

Desta forma, no capítulo 1 a idéia foi traçar uma linha cronológica da construção 

estética da dança e dos meios de divulgação que ela seguiu, ligada justamente aos protocolos 

de apresentação que as dançarinas profissionais se apóiam atualmente – que são exemplos 

para as amadoras e as professoras do gênero. Também, compreender brevemente a migração 

da dança pelo mundo, e sobretudo sua entrada no Brasil analisando a transmissão e o início 

das práticas de ensino. 

Já no capítulo 2 iniciou-se a discussão acerca da pedagogia na dança, 

contextualizando questões como a nomenclatura na dança, apropriações devidas e indevidas, e 

os aspectos essenciais da dança do ventre (técnico, artístico, educacional e terapêutico) a 

serem desenvolvidos em sala de aula. Conceitos sobre metodologia e didática atuais foram 

trazidos a tona para que pudessem clarear a abrangência do papel fundamental do professor de 

dança.  
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O capítulo 3 refere-se à construção e aplicação do sistema de ensino a TRI- 

dimensão do quadril, que trata de convergir teorias e disciplinas afins que apóiem de maneira 

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

Por fim no capítulo 4, os projetos de estágio realizados na universidade sob nossa 

coordenação e orientados por Heloíse Vidor e Juliano Borba (que se referem a temática de 

ensino de dança) tem a intenção de trazer a voz das participantes e fomentar perspectivas de 

pesquisas futuras, vislumbrando cada vez mais os processos de ensino/aprendizagem como 

um campo fértil de desenvolvimento. 
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Capítulo 1: A dança do ventre 

 

1.1 Dançar o ventre é... 
�

A dança do ventre, como é mais conhecida no Brasil, encontra-se atualmente 

classificada, em linhas gerais - ou em termos de apresentação social de praticantes e não 

praticantes - no gênero de danças populares por estar relacionada ao seu caráter étnico 

pertencente a uma cultura específica, a do Oriente Médio.   

Apesar de originalmente estar atrelada a esta cultura - que se distancia da realidade 

brasileira e ainda é pouco conhecida pelos ocidentais - sua prática vem crescendo 

consideravelmente não apenas no Brasil, mas em todos os grandes centros urbanos. 

Atualmente é ensinada por diversas professoras que coordenam desde pequenos grupos 

informais até grandes companhias de dança, e sobrevivem de seu ensino e de apresentações 

performáticas. 

A prática da dança do ventre no Brasil é notoriamente mais relacionada com a linha 

clássica (explicada mais a frente) do que com as danças folclóricas em termos quantitativos, 

embora o contexto popular seja uma forte referência para a sua reinvenção. A metodologia 

aplicada na linha clássica, que aqui chamamos de Dança do Ventre (ou DV3), foi se 

desenhando à medida que a técnica se aprimorava, historicamente.  

No Brasil, sua técnica foi desenvolvida por grupos de mulheres que inicialmente 

eram restritos, tais como descendentes árabes, alunas destas descendentes que se tornaram 

professoras, ou ainda mulheres que aprendiam pela imitação de vídeos de dançarinas 

orientais.  

Conhecer estas trajetórias é determinante para compreender como se estabeleceram 

as práticas de seu ensino e a construção do pensamento infértil, e diria até errôneo, de que a 

dança do ventre não possui uma metodologia formal, e mais, que estabelecer um sistema de 

�����������������������������������������������������������
� � �����	!"���	��#�����"���	�!	����$��
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aprendizagem normatizado pode corroborar para a perda de seu maior apelo: a emoção e 

expressividade no improviso da dançarina.  

 

1.2 Sobre a origem 
�

Nos primórdios, acreditava-se que as danças possuíam um caráter mágico, de 

conexão divina, com a natureza e seus fenômenos - que regiam o cotidiano social. Elas eram 

praticadas, sobretudo com sentido sagrado e ritualístico, em festas e rituais ligados aos 

Deuses, suas oferendas e celebrações. 

Registros como artefatos de terracota, inscrições rupestres, imagens em papiros 

egípcios com imagens femininas onde o quadril tinha uma significativa importância, 

comprovam que haviam práticas sociais relacionadas com o movimentar do quadril 

acompanhado por um ritmo. Eram normalmente considerados rituais de celebração da vida e 

da fertilidade, ou pelo menos é o que os diversos materiais de estudo encontrados afirmam 

quando tratam de falar da manifestação de se dançar o ventre feminino. Acredita-se que a 

intenção destes rituais era atingir estados de conexão divina.   

Porém, apesar de existir todo um imagético conceito acerca da proximidade entre a 

origem da dança do ventre (ou DV) e as danças pélvicas - ou “danças com movimentos 

prioritariamente realizados na região dos quadris” , ainda faltam provas concretas e objetivas 

da efetiva ligação. Explicações míticas, ligadas ao âmbito psicológico deste gênero de dança, 

apontam para tal conexão. Mas no âmbito estético, a dança do ventre como é representada 

atualmente, existe há pouco mais de cinco séculos. Segundo a pesquisadora e historiadora 

Wendy Buonaventura: 

A dança, tal qual é executada hoje em dia, está longe de se parecer 
com a dança dos antepassados, uma das danças mais antigas da 
criação. [...] Ela era encontrada em culturas do mundo todo, com 
movimentos das ancas, ora vigorosos, ora leves e ondulantes, onde 
então era sua principal expressão. Originalmente tinha um significado 
preciso enquanto rito e cerimônia, para expressar os mistérios da vida 
e da morte tal qual eles eram entendidos. Como todas as danças 
primitivas, ela começou como um culto religioso, numa época onde a 
religião fazia parte integrante da vida cotidiana e se aplicava a todos 
os aspectos da existência. Mas com o crescimento das culturas, que se 
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tornavam mais sofisticadas, as civilizações suprimiram as crenças dos 
tempos mais antigos dos ritos conectados as religiões. Assim pouco a 
pouco foram apagadas as danças pélvicas das mulheres em muitas 
partes do mundo. Em certas regiões, no entanto, elas perderam seu 
caráter religioso e se transformaram em entretenimento secular. 
(BUONAVENTURA, 1998 p. 10-11)4. 

Épocas remotas são sempre citadas em textos que se referem à origem da DV, que 

dificilmente são determinados e comprovados cientificamente a não ser por mitos e lendas da 

antiguidade, que tornam infrutíferas as tentativas de encontrar explicações concretas de sua 

origem primitiva, tanto em termos geográficos, como nas qualidades possíveis de linguagem 

corporal.  

Cinthia Nepomuceno, praticante brasileira que escreveu sua dissertação de mestrado 

focando no caráter performático da dança do ventre, afirma que ‘basta saber que a dança do 

ventre contém em si mesma o seu passado’ e ainda ‘não se trata de ignorar ou apagar a 

história, mas de poupar esforços no sentido de canalizá-los para a pesquisa que se pretende 

desenvolver’ (NEPOMUCENO, 2006 p.22).  

Sua pesquisa articula de maneira exemplar as falhas ao tentar traçar paralelos entre a 

sua origem e as lendas e mitos antigos, comprovando que a dança tal qual é hoje – com 

caráter de entretenimento - pode ter sido uma recriação de manifestações ocorridas no passado 

que se relacionavam com o aspecto sagrado do ventre, mas que afirmar que sua existência é 

remota, é uma lacuna que ainda permanece vazia. 

Portanto, todas as afirmações que envolvem a discussão das supostas origens da 

dança do ventre não passam de suposições. Muitas delas, relacionadas a interpretações 

histórico-sociais de imagens encontradas em suas culturas adjacentes, como por exemplo, 

Heródoto, o famoso historiador e explorador grego, que viajou o antigo Egito, no século V 

a.C., e escreveu sobre o mundo inverso que encontrou, aonde ‘as mulheres vão ao mercado e 

se ocupam dos negócios, enquanto os maridos ficam em casa e tecem’5 (BLACKLEDGE, 

2003 p.23). 

 
�����������������������������������������������������������
� �%�	��!"������	��

� � &����� 	� ���
��	� ����	�� ���
�� ��������� �������	����
�� �	
�� 	��	��� ��	� 	������� ���� ���� �� �����	� ���
��
�	��	���
��	�������
�	���������������
��	������'������



���

�

�

�

Agora, quando eles velejam pelo rio em direção ao festival de 
Bubaste6, homens e mulheres se reúnem em barcaças repletas de 
gente. Algumas mulheres tocam uma ‘castanhola’ e fazem muito 
barulho, enquanto outras tocam flauta; tanto homens quanto mulheres 
cantam e batem palmas. Sempre que passam perto de uma cidade, 
levam a barcaça para perto da margem e aí... algumas mulheres 
dançam levantando sua saia. (BLACKLEDGE, 2003 p.23). 

Facilmente uma descrição como esta se enquadraria nas características de danças 

pélvicas populares, que posteriormente poderiam ter dado origem a dança do ventre, servindo 

de comprovação histórica num âmbito que não tenha comprometimento com comprovações 

concretas. Inclusive por questões geográficas, uma vez que o fato relatado se passou no Egito.  

Esta e outras histórias povoam o imaginário dos que necessitam encontrar uma 

explicação plausível e lógica para sua origem primitiva, tornando-a uma entidade poderosa 

que sobreviveu por milhares de anos.  

Mas a verdade é que concretamente a história da dança do ventre está se construindo 

nos últimos séculos, quando então podemos comprovar que ela já acontecia com os aspectos 

semelhantes aos que presenciamos hoje, enquanto desempenho.  

Apesar de, no âmbito acadêmico, ainda não se poder comprovar esta ligação entre 

práticas primitivas, antigas e atuais de danças pélvicas e a DV, existe um ponto de 

similaridade que é indiscutível nestas manifestações: elas tratam do quadril feminino, seja 

como fonte mágica de poder, ou como caracterização de uma estética ligada ao feminino.  

Talvez ela seja a dança da atualidade que mais se reconhece o ‘feminino’, ou formas 

femininas, e por isso a elegemos com uma representante em potencial dele. Mas há uma 

diferença enorme entre o caráter sagrado e o profano da dança, que se relacionam ambas com 

energias distintas.  

A maneira com a qual as praticantes em sua grande maioria apresentam a DV 

publicamente é categoricamente ligada a quesitos de entretenimento, ou seja, figurinos 

chamativos e luxuosos, classificações técnicas cada vez mais elaboradas, competições, 
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padronizações, cópias de interpretações, grandiosas estruturas cênicas. Todas estas 

características não se relacionam com uma prática sagrada.  

Ao repensar esta apresentação ao público, se pode conseguir re-conectar a DV com 

esferas ritualísticas alinhadas com objetivos terapêuticos, devolvendo a ela práticas coerentes 

com este ideal das antigas danças pélvicas.    

Assim, ainda são necessárias pesquisas que tenham como foco a busca de 

comprovações da origem primitiva do gênero, para poder identificar e distinguir mais 

claramente as linhas existentes de trabalho atualmente e garantir à dança do ventre seu 

significado histórico e sagrado enquanto manifestação artística e ritualística.  

Criar a ponte entre o pensamento científico e as crenças populares é o grande desafio 

da atualidade no campo artístico. A credibilidade do resultado que as comprovações das 

pesquisas apresentam, podem ser enormemente auxilias pela cultura estabelecida no nível 

social, e vice-versa. Quebrar os padrões engessados de ambos os lados é saudável para a 

compreensão das práticas contemporâneas da dança do ventre.    

 

1.3 Breve histórico - últimos 3 séculos 

A dança do ventre é uma das manifestações corporais mais evidentes da cultura do 

Oriente Médio. Segundo Buonaventura, podemos identificar registros da DV na literatura e 

nas artes plásticas a partir do século XVI.  

No Ocidente, este gênero de dança foi difundido a partir do Orientalismo, 

movimento que teve início no fim do século XVIII levando dezenas de artistas influentes da 

Europa e do mundo a visitarem o Rio Nilo7 como forma de buscar inspiração para a produção 

artística e viver aventuras tais quais as relatadas pelos primeiros viajantes, como George 

William Curtis (1824-1892), correspondente, autor, editor e jornalista americano em viagem 

ao Egito, descreve neste trecho de suas cartas, as impressões da dança do ventre, após assistir 

a dançarina Koutchouk Hamen, umas das mais famosas da época: “um poema de amor que 
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palavras não são suficientes para descrever, profundo, oriental, intenso e extraordinário” 

(BUONAVENTURA, 1998 pg.18). 

Este era o ideal oriental “romantizado” e “inventado” imposto pelo colonialismo 

europeu sobre o Oriente.  

Edward Said, historiador e pesquisador, levanta questões no livro “Orientalismo, o 

Oriente como invenção do Ocidente” sobre aspectos políticos deste fenômeno. Para discorrer 

sobre esta reinvenção o autor utiliza-se de descrições, como a de Gustav Flaubert (1821-1880) 

que relatava em suas cartas aventuras detalhadas com mulheres orientais, e que traçavam para 

o mundo o perfil das mulheres locais, sobre tudo as dançarinas:  

(...) no fato de que o encontro de Flaubert com uma cortesã egípcia 
tenha produzido um modelo amplamente influente da mulher oriental; 
ela nunca falou por si mesma, nunca representou suas emoções, 
presença ou história. Ele falou por ela e a representou. Ele era 
estrangeiro, comparativamente rico, homem, e estes eram fatos 
históricos de dominação que permitiram não apenas que ele possuísse 
Kuchuk Hanem fisicamente como também que ele falasse por ela e 
contasse aos seus leitores de que maneira ela era ‘tipicamente 
oriental’. Minha argumentação é que a situação de força de Flaubert 
em relação a Kuchuk Hanem não é um exemplo isolado. É uma 
representação passável do padrão de força relativa entre o Leste e o 
Oeste, e do discurso sobre o Oriente que esse padrão permitia. (SAID, 
1990 pg. 17). 

 

Fig. 1: Odalisca. Jean Auguste Dominique Ingres. 1814. Óleo sobre tela. Museu do Louvre, Paris 

(JANSON, 1996 pg.317). 
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Este ideal retratava a imagem das dançarinas de origem árabe neste período como 

lânguidas donzelas com curvas acentuadas, nas famosas casas de banho turcas, ou envoltas 

em tecidos esvoaçantes e transparentes em tabernas e cafés de cor âmbar, ou ainda misteriosas 

beduínas8 semi cobertas por tecidos coloridos e moedas nos quadris; e que estavam a venda. 

Mas a realidade é que não apenas as dançarinas eram consideradas objeto de consumo, mas o 

misticismo da própria cultura oriental era foco de curiosidade.  

 

Fig. 2: Ghaziya from the As’id Egypt. Leopold Carl Müeller. Século XIX. Óleo sobre tela. Mathaf Gallery, Londres 

(BUONAVENTURA, 1998 pg. 59). 

�����������������������������������������������������������
� �-�����.�	����
��������������	����
�����������
������/���� 
��0������



���

�

�

�

Outro grande fator de divulgação da dança do ventre no Ocidente foram as grandes 

feiras universais9 (BENJAMIM, 1985) que ocorreram na França, Inglaterra e Estados Unidos 

no início do século XIX, onde os costumes de culturas consideradas ‘exóticas’ principalmente 

de origem oriental, sobretudo a egípcia e turca, eram expostos como produtos de consumo: o 

café árabe, as comidas, a dança e a música.  

 

Fig. 3: Grupo de músicos e dançarinas. Bonfils. 1885. Fotografia pintada. Coleção Privada (BUONAVENTURA, 

1998 pg. 18). 

As famílias nômades geralmente de origem humilde que sobreviviam de sua arte, 

viajavam pela Europa para estes eventos. Eles compunham a trupe: o pai e os filhos tocavam e 

as filhas dançavam. Porém, controvérsias revelavam-se quando as manifestações de cunho 

essencialmente popular não se igualavam em nada com as descrições feitas pelos artistas 

orientalistas, e que se diferenciavam opostamente a dança européia, o balé, em voga na época.  
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É fácil entender tais controvérsias em palavras como “embora as dançarinas sejam 

flexíveis como uma pantera e capazes de movimentos muito graciosos, não podemos observar em sua 

dança outra coisa que não sejam contorções” (BUONAVENTURA, 1998 p.102) 10; ou ainda “é 

simplesmente horrível: não há nada de gracioso, somente movimentos deformantes em toda a região 

abdominal e lombar” (BUONAVENTURA, 1998 p.102) 11. 

 

 

Fig. 4: Dançarinas do Oriente. Lekegian. 1880. Fotografia. Coleção Privada. (BUONAVENTURA, 1998 pg. 20). 
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Estas descrições publicadas, que em primeira instância suscitaram curiosidade, 

efetivamente causaram estranhamento aos ocidentais pela dança praticada por mulheres de 

origem tribal árabe. Os comentários se espalhavam rapidamente:  

Durante os últimos dias de exposição, muitos poemas de adeus as 
dançarinas apareceram na imprensa. [...] outras dançarinas que haviam 
retornado a suas casas com U$ 500,00 que haviam recebido pelo 
período de seis meses que passaram em Chicago. Essa era uma soma 
enorme para uma dançarina naquela época, e muitas resolveram 
permanecer na Europa e América para fazer fortuna. 
(BUONAVENTURA, 1998 p.103)12. 

As famílias que permaneciam nos Estados Unidos, e sobretudo na Europa, foram os 

primeiros imigrantes do Oriente Médio. Sua subsistência era gerada por sua arte praticada nas 

ruas ou estabelecimentos que os aceitavam como artistas.  

Assim a dança começou sua peregrinação rumo ao Ocidente através de registros 

descritivos da manifestação por poetas e pintores orientalistas, das trupes imigrantes, e, 

posteriormente através de releituras por parte das dançarinas ocidentais em contato com a 

atmosfera oriental, como é o caso de Ruth Saint Denis e seu companheiro Ted Shaw, já no 

início do século XX.  

 

Fig. 5: Ruth Saint Denis e Ted Shawn. Fotografia. 1916. BBC Hulton Picture Library. Londres 

(BUONAVENTURA, 1998 pg. 127). 
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1.3  Evoluções e contaminações na dança do ventre no Egito 
�

Na dança, o processo de contaminação no encontro de culturas distintas é 

incontrolável e vital. É o fenômeno da influência ocorrida entre duas fontes criadoras, 

podendo ser dois inter-agentes/intérpretes ou dois estilos de dança diferentes que passam a 

dialogar entre si e a influenciar a criação de movimentos e a estética um do outro.   

Este processo ocorreu quando as dançarinas orientais entraram em contato com a 

dança ocidental vigente na época, o balé, no início do século XX. Linhas, simetrias, uso dos 

membros, meia ponta, arabesques eram princípios desconhecidos por elas, e foram 

paulatinamente incorporados ao Raq’s Sharq13, no Egito. A partir de então a dança do ventre 

retornava ao seu país de origem, modificada pela influência ocidental. 

As praticantes da época passaram a pensar na construção de uma dança com 

posicionamento de braços e mãos, uso do torso e parte superior, de linhas para as pernas, pés, 

e deslocamentos no espaço cênico. Era o início da elaboração da técnica, tal qual se espelha a 

prática atual.  

No Egito, o aumento intenso de visitantes estrangeiros com o advento do 

Orientalismo e posteriormente com o pós-guerra, cada vez mais subsidiava artistas de rua, 

lotando os locais para apreciar a exótica dança das musas orientais. Tão citada pelos 

orientalistas, a dança ganha status e sobe aos palcos dos pequenos cabarés que se tornaram 

efervescentes pontos de encontro.  

A evolução na dança é constante, porém houve no período entre os anos 20 e 50 do 

século XX especificamente, dois fenômenos fundamentais na estruturação da dança do ventre, 

enquanto técnica – aproximando-se do modelo atual difundido mundialmente e é seguido no 

protocolo de apresentações performáticas - o estrelato das dançarinas nos cabarés egípcios, e, 

a participação destas estrelas em filmes da indústria cinematográfica egípcia, que se 

estabeleceu como forte divulgação da cultura e entretenimento do país.  
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[...] Filmes eram especialmente populares, onde freqüentemente 
dançarinas atuavam como heroínas, mulheres trabalhadoras de classes 
mais baixas, que escapavam da pobreza entrando em contato com a 
riqueza. Os cabarés de dança invariavelmente eram cenários deste 
filmes, mesmo que fosse apenas numa breve cena de diversão. [...] O 
primeiro cabaré egípcio, O Cassino Ópera, foi inaugurado em 1926 no 
Cairo por Badia Masabni. Badia oferecia uma grande variedade de 
espetáculos, incluindo uma inovadora matine exclusiva para mulheres, 
que lotava todas as tardes. (BUONAVENTURA, 1998 p. 148) 

 

Fig. 6: Samia Gamal e Farid al- Atrache. Cena do cinema egípcio. 1930. Arabesque collection, Nova York. 

(BUONAVENTURA, 1998 pg. 148). 

No ano de 2004 em visita ao Brasil, o renomado músico e pesquisador da cultura 

egípcia Hossam Ramzy ofereceu uma palestra voltada a historicização da dança. Nela 

apresentou os resultados de sua pesquisa, que aconteceu nos registros de bibliotecas e 

arquivos no Egito do período citado. Revelando fatos que envolvem as dançarinas mais 

famosas deste período fértil da produção artística local, ele discorre sobre o Cassino Ópera:  

Badia determinava que suas dançarinas deveriam praticar pelos menos 
duas horas por dia, e ela fazia questão de assistir ao treinamento delas. 
Ela orientava cada uma individualmente e exigia o máximo de 
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comprometimento e dedicação de suas estrelas. Por isso ela elevou o 
nível da dança, tornando-se uma referência para todas as outras 
dançarinas do Egito, que vinham ali para alimentar-se da nova dança. 
(RAMZY, 2004)14 

O treinamento passou a ser uma prática constante das dançarinas da época. As 

matinês, que eram procuradas por dançarinas de todo o Egito, eram verdadeiros saraus, onde 

se disseminavam as novas diretrizes estéticas da dança que se estabelecia para palco.  

Com a intensa movimentação no meio artístico e o sucesso das casas noturnas que 

apresentavam dança, fomentando a alta economia local, a dança consagra-se e passa a ser 

aceita e reconhecida como manifestação cultural em seu país, profissionalizando-a, o que não 

significa que as mulheres que a praticavam recebiam algum mérito por isso.  

Apesar das dançarinas já não serem mais mulheres das classes mais baixas, e sim 

filhas de uma burguesia em ascensão que dançam por opção surgindo um novo perfil de 

mulheres que praticavam a dança no Oriente, não se exclui a dança do contexto dos 

preconceitos sociais. Esta contradição corrobora ainda mais para a investida dos artistas locais 

fora de seu país a fim de fazerem fortuna, que encontram em outras culturas maior subsídio do 

que em seu próprio berço. 

Simultaneamente a atmosfera e a dança do ventre, passam a ser amplamente 

disseminadas principalmente nos Estados Unidos também pela indústria cinematográfica em 

mega produções, tais como “Cleópatra” (1918) e “Intolerance” (1916); e, na Europa, após 

sua divulgação nas feiras universais.  
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Fig. 7: Theda Bara, em ‘Cleópatra’ (1918)                      Fig. 8: Do diretor D.W. Griffith, ‘Intolerance’ (1916)                                                                                                       

A releitura hollywoodiana de grandes personagens trouxe características 

glamourosas aos seus figurinos, que utilizavam muito mais brilho e transparências deixando a 

mostra partes do corpo que tradicionalmente não se mostravam. Esta releitura influenciou as 

dançarinas egípcias, grandes estrelas, que passaram a vislumbrar seus costumes da mesma 

maneira: brilhos e decotes inclusive mostrando o ventre, transformando a dança num símbolo 

de transgressão e liberdade.  

No século XX, com tantas influências na técnica e na estética, a dança do ventre 

desenvolveu, sobretudo no Egito, convenções de apresentação para palco em contraponto da 

preservação das tradições das danças populares, e se estabelece assim duas principais linhas 

de manifestação cultural em dança: a de caráter popular e a linha clássica. 

A dança de caráter popular, ou também conhecida como folclórica ligada à origem, 

tem movimentos que representam costumes de cada região das tribos do Oriente Médio, com 

vestimentas típicas que cobrem o corpo, gestuais específicos e geralmente se mantém ligadas 

a rituais de cunho social com participação de mais de um indivíduo.  
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Em meados do século XX se estabelecem padrões estéticos para a vertente popular 

da dança, com profissionais como o coreógrafo Mahmoud Reda, que recria cenas contando 

histórias e costumes locais e a sua mais influente dançarina Farida Fahmy. 

O caráter clássico da DV conecta-se com a virtuosidade da dança longilínea, 

elaborada, rica em movimentos nos quadris, uso de membros superiores e inferiores e 

deslocamentos. Ele foi divulgado na indústria egípcia de entretenimento e a explosão da fama 

das grandes estrelas faz nascer este estilo que vem construindo sua técnica ao longo dos 

últimos cem anos com a característica de buscar aperfeiçoamento em direções estéticas para 

performance em palco, normalmente em apresentações solo, com grandes orquestras. Desde 

então a dança seguiu com as convenções que foram criadas neste movimento.  

 

               

Fig. 9: Najwua Fouad. em “Dançarina egípcia                      
vai a Hollywood”. 1950. Arabesque collection. 
NY. (BUONAVENTURA, 1998 pg. 154).     

Fig. 10: Samia Gamal. 1930. Cinema. Arabesque 
collection. NY. (BUONAVENTURA, 1998 pg. 
149).  
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Ao traçar uma cronologia, a linha clássica da dança do ventre aprimorou-se 

tecnicamente em três momentos marcantes, nos anos 20 a 50 do século XX já descritos 

anteriormente; nos anos 80 com os programas televisivos apresentados por grandes 

dançarinas, tais como Najwa Fouad e grandes apresentações com estrelas como Suhair Zaki e 

Fifi Abdu; e a partir dos anos 90 com os Festivais Internacionais de dança do ventre que 

fomentam a grande produção de dançarinas que focam seu desenvolvimento na busca de alto 

nível técnico.  

 

                 

 

Fig. 11: Suhair Zaki. 1980. Fotografia. Arabesque collection. 

NY. (BUONAVENTURA, 1998 pg. 157). 

 
Fig 12: Fifi Abdu. 1980. Fotografia. Arabesque  

collection. NY. (BUONAVENTURA, 1998 pg. 156). 

Atualmente sua técnica segue transformando-se de acordo com ‘modismos’ que são 

determinados pelas novas dançarinas descobertas pelos festivais, e empresários que 

promovem a dança em nível mundial. 
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1.4 A migração da dança para o Brasil 
�

A divulgação do ideal oriental por linguagens artísticas, tais como o cinema, as artes 

plásticas, a literatura e a dança no Brasil, provavelmente acontece desde seu descobrimento 

com as grandes navegações, e foi reforçada pelo movimento orientalista. Não existem 

registros precisos de como se iniciou o trabalho com dança do ventre no país, no entanto, 

acredita-se que o fato esteja vinculado à imigração.  

No final do século XIX, a imigração de libaneses e sírios se tornou intensa, por conta 

das promessas de fortuna. Patrícia Bencardini que escreveu sobre a dança do ventre no Brasil 

faz relatos sobre este fenômeno:  

Os primeiros árabes chegaram ao Brasil por volta de 1880, a maioria 
vinda da Síria e do Líbano. Esses primeiros imigrantes eram cristãos e 
se concentraram nas regiões Sudeste, onde buscavam trabalho nas 
áreas próximas às lavouras de café; e na região Norte, onde havia a 
extração de borracha. Sendo hábeis comerciantes, trabalharam como 
mascates; e sempre davam preferência às áreas que estavam se 
desenvolvendo, onde era melhor para o comércio. (BENCARDINI, 
2002 p. 68). 

 

Apesar de em grande maioria os imigrantes serem cristãos, não pudemos encontrar 

registros de atividade em dança vinda neste período. No entanto, há relatos mais atuais que 

afirmam que “a partir dos anos 50, uma grande população muçulmana entrou no Brasil, 

vindos de diferentes regiões do Oriente Médio” (BENCARDINI, 2002 pg., 68), e neste 

período encontramos da existência de uma mulher palestina de nome Shahrazad Shahid, que 

deu início ao trabalho com dança em São Paulo. (PEREIRA, 2004). 
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Fig. 13 e 14: Shahrazad Shahid, precursora da dança do ventre no Brasil. (1957 – x).15 

Em pesquisa nos trabalhos acadêmicos produzidos no Brasil sobre este episódio, na 

expectativa de encontrar dados mais concretos, observamos que ainda são tímidas as 

pesquisas neste sentido, porém Mariana Lolato Pereira, graduada em educação física pela 

UniFMU de São Paulo discorre em sua monografia: 

(...) SHAHRAZAD (1998) que aqui chegou por volta de 1957. E 
muitas autoras concordam ao afirmar que ela foi a pioneira da dança 
do ventre no Brasil, dentre elas, LEITE (2002), que afirma que “o 
trabalho pioneiro foi o de Shahrazad Shahid, bailarina chegada da 
Palestina em 1957, foi cabeleireira por 18 anos e a partir de 79 
dedicou-se à dança do ventre, desenvolvendo uma didática que 
formaria uma das primeiras gerações de bailarinas brasileiras.” 
(PEREIRA, 2004 pg.44) 

 

Shahrazad é constantemente citada em relatos como sendo a pioneira da dança do 

ventre no Brasil. Consta que inicialmente ela ensinou algumas mulheres a dançar, que se 

tornaram requisitadas em restaurantes e eventos locais, sobretudo de descendentes árabes. 

Pereira continua:  

De acordo com SABONGI (2001) no início dos anos 70 havia no 
Brasil alguns restaurantes árabes como Bier Maza, Porta Aberta e 
Semíramis, que atualmente não existem mais. Eles contavam com 
algumas apresentações de dança do ventre e alguns músicos árabes. 
Nesta época então ‘surgia a primeira geração de bailarinas no Brasil. 
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Eram elas, Shahrazad, Samira, Rita, Selma, Mileidy e Zeina’. 
(PEREIRA, 2004 pg.44). 

Shahrazad, que intitula seu trabalho como dança do leste, ensinou as primeiras 

dançarinas brasileiras, que posteriormente se tornaram as professoras, e assim por diante. 

Deste pequeno grupo seleto, apenas Samira e a própria Shahrazad seguem atuando 

profissionalmente. 

Samira em depoimento na internet conta sua história inicial e da divulgação da dança 

no país:  

Pouquíssimas bailarinas davam aulas. No início, a maioria delas era 
autodidata e sua atividade preferida era o show. As bailarinas daquela 
época tinham como "ponto de honra" ser convidadas para fazer shows, 
e não oferecer seu trabalho. Tanto que, para isso, não precisavam fazer 
nenhum tipo de propaganda como se conhece hoje. Em 1977 começou 
a ministrar suas primeiras aulas. Em 1991 criou o 1º Festival de 
Alunas, realizado na sala de sua casa. Em 1992 realizou o Festival em 
um Buffet. A partir de 1993 foi necessária a locação de um Clube. Foi 
quando passou a realizar os projetos pioneiros em parceria com sua 
filha Shaly. Em 1995 idealizou o 1º Mercado Persa e o jornal 
"Oriente, Encanto e Magia". Em 1997 fez o 1º Desfile de Roupas para 
Dança do Ventre. Em toda a sua carreira já ministrou aulas para 
milhares de alunas por todo o país e inclusive para estrangeiras. 
(SANJA, acesso em 20/05/2010)16. 
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Fig.15: Samira  no início da carreira17                               Fig.16: Samira  na atualidade 18 

Foi encontrado um breve relato de entrevista realizada com Shahrazad por Lívia 

Jacob, que discorre sobre o início de sua carreira e os desafios que enfrentou para realizar a 

tarefa de ser uma dançarina. Ela vive atualmente em Osasco, São Paulo: 

Shahrazad se lembra de seu pai e de como ela se ofendia quando este 
lhe dizia para largar a dança: “ele dizia que era coisa de prostituta. 
Claro que ele generalizava, mas de certa forma, não estava errado. 
Casei muito jovem e escapei deste destino, mas nem todas tiveram a 
minha sorte. Graças a Deus pude desenvolver meu trabalho aqui no 
Brasil!”. Justamente para livrar a dança deste estigma, Shahrazad 
buscou aliar a raks el sharki técnicas do ballet e procurou conhecer os 
aspectos terapêuticos e medicinais da dança, em um trabalho que 
prossegue até os dias atuais. (JACOB, acesso em 6/10/2010)19 

 

Ao longo dos últimos 30 anos a dança do ventre se desenvolveu imensamente no 

Brasil a partir da capital paulista, grandes dançarinas principalmente alunas de Shahrazad, e 

outras tais como Lulu Sabongi, Fátima Fontes, e posteriormente a notória Soraia Zaied que 
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atua no Egito como uma das mais importantes dançarinas na atualidade; desenvolveram 

estruturas metodológicas de ensino em vídeos didáticos que foram largamente distribuídos20. 

Outro fator importante de sua divulgação foi a consagração do evento anual chamado 

Mercado Persa, coordenado por Samira e sua filha Shalimar, que conta com a presença de 

centenas de dançarinas de todo o país, com apresentações amadoras e profissionais, concursos 

e feira de objetos, movimentando o comércio e qualificando o mundo da dança do ventre 

enquanto manifestação concreta mercadológica. 
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Capítulo 2: O ensino da dança do ventre no Brasil 

 

2.1 Separar papéis: do artista e do professor 

�

Há uma fusão de fronteiras entre os papéis da intérprete-dançarina e da professora 

de dança. Compreende-los separadamente é um aspecto importante para que a capacitação 

seja direcionada no âmbito da ciência da educação. A prática destas duas atividades, no 

Brasil, reforça ambos os papéis.  

Dançarinas acreditam ser respaldadas por suas performances em cena, onde vêem a 

oportunidade de demonstrar o grau de conhecimento técnico como forma de garantir sua 

capacidade enquanto professora. 

Já as aspirantes em dança, sem parâmetros críticos acerca do papel pedagógico do 

professor, elegem sua professora em primeira instância pelo local em que ministra aulas, e 

depois através da sua performance.  Pereira levanta questões em relação a formação da 

professora de DV: 

E o que a literatura diz sobre a didática da dança do ventre? O que é 
preciso que uma professora faça para ensinar esta dança? Quais 
conhecimentos ela precisa ter? Em primeiro lugar espera-se que a 
professora seja uma boa bailarina para que ela tenha o que ensinar. E 
depois espera-se que ela também saiba transmitir o que sabe, para 
garantir a aprendizagem da aluna. (PEREIRA, 2004 pg. 56) 

 

Tal citação exprime e valida umas das principais confusões que existem na prática de 

ensino da dança do ventre, a de que ser ‘boa dançarina’ é a garantia de que se será ‘boa 

professora’– seja lá o que este enquadramento signifique, pois a definição ‘boa’ depende de 

uma gama imensa de fatores convergentes que partem não só da intérprete, mas também do 

público receptor.  

Este fenômeno na dança do ventre demonstra uma fragilidade na imagem que ela 

possui de si mesma, devido ao estágio de desenvolvimento atual da profissão, ainda recente 

no Brasil, e pouco reconhecida pelas próprias instituições a que pertence.  
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Falta de (in)formação dos profissionais da área, comprometimento com estudo e 

pesquisa e responsabilidade no trato da profissão são as causas e também as conseqüências de 

uma prática que ainda engatinha no campo da articulação teoria/prática.  

Somente com esta confusão desfeita é que as professoras de dança do ventre poderão 

respaldar-se nas capacidades pedagógicas, não mais apenas em suas performances em cena. A 

profissional poderá focar, neste sentido, buscando conhecimento nas concepções teórico-

metodológicas conscientes de ensino, para conseqüentemente produzir uma prática coerente – 

pois uma influencia a outra.  

No caso específico da DV, a professora e a dançarina são as principais formadoras de 

público crítico. Porém há que se separar os papéis: quem educa o olhar crítico e consciente é a 

professora, não a dançarina. A dançarina dança, cria, exprime; a professora possibilita através 

do ensino a compreensão e desfrute da linguagem. Esta é a verdadeira essência do ensino de 

DV. 

Ambos os papéis complementam-se na prática, ou de palco ou de ensino.  

 

2.2 Que ventre é esse? Implicações das diversas nomenclaturas que 
abarcam a DV 

 Tal questionamento nos leva à reflexão sobre questões ideológicas que serão feitas a 

seguir, que vão além dos aspectos culturais e/ou históricos, as quais estão envolvidas na 

escolha da nomenclatura por uma praticante, e, que por mais que não se perceba, acabam por 

interferir no processo pedagógico. 

A nomenclatura na dança do ventre é uma polêmica tão antiga quanto sua prática, e 

já percebemos isso em sua designação: dança do ventre e dança oriental significam a mesma 

coisa? 

 Existem inúmeros desígnios para a modalidade: Dança do Ventre, Dança Oriental, 

Dança Clássica Oriental, Dança Clássica Árabe, Dança Médio-Oriental, Dança Feminina 
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Oriental, Bellydance21, Dança do Leste, Dança do Oriente Médio, Dança das Mulheres do 

Oriente Médio, são alguns dos exemplos dos nomes que encontramos numa rápida investida 

em sites de pesquisa na internet.  

Todos os nomes citados são referências ao Raq’s Sharq (dança do leste) como é 

chamado no Egito, berço principal de seu desenvolvimento. 

Neste trabalho a opção foi a de eleger a nomenclatura “dança do ventre” por se tratar 

da maneira amplamente divulgada entre suas praticantes e não praticantes, uma vez que o 

intuito é que se reconheça rapidamente sobre o assunto se trata esta pesquisa. Porém, não 

podemos deixar de revelar que ainda há profundos questionamentos internos por parte da 

autora desta obra acerca desta decisão em termos ideológicos, pois a linha de trabalho 

desenvolvida pela mesma deveria incluir o gênero, passando a ser “dança do ventre 

feminino”. 

Da mesma forma, cada indivíduo que da DV se apropria, a reinventa de acordo com 

três aspectos: 1- a quantidade de informações que possui sobre seu contexto técnico e 

histórico, 2 - num âmbito ideológico, com as referências que quer estabelecer em seu trabalho, 

3 – com a ‘clientela’ com a qual se relaciona, posto que a dança do ventre está inserida num 

forte contexto mercadológico no Brasil, ou seja, existe um mercado estabelecido há 

aproximadamente 20 anos e que vem se configurando com determinados aspectos em sua 

prática, que serão discutidas mais adiante.  

Esta questão sobre as controvérsias na nomenclatura poderia ganhar dimensões 

interessantes, por exemplo: quando uma praticante afirma que a dança deve ser chamada de 

dança oriental, pois se aproxima da etimologia significante do termo Raq’s Sharq (dança do 

leste), se reforça o fundo ideológico inserido, de conexões e busca das origens dando ênfase a 

própria sobrevivência desta arte que é de caráter tradicional, cultural e de origem oriental.  

Se a praticante decidir agregar a palavra ‘feminina’  à designação, se determina que o 

âmbito do trabalho seja exclusivo as mulheres, passando a estar vinculado a questões de 
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gênero. Assim ela se chamaria dança oriental feminina. Esta abordagem seria uma 

apropriação reinventada de sua prática, posto que no Oriente, homens também a praticam, 

ainda que muitas vezes imitando satiricamente as mulheres árabes.   

Nepomuceno revela em sua pesquisa que nos países árabes que visitou, há uma 

participação intensa dos homens em todas as danças, inclusive as que se consideram 

femininas no Brasil. 

Em contrapartida, ao utilizar a terminologia ocidentalizada dança do ventre, que foi 

a maneira popularizada no Brasil principalmente por uma novela, e segue a linha francesa que 

intitula danse du ventre, ou a tradução da expressão norte-americana bellydance (literalmente 

se traduz em ‘dança da barriga’), ela ganha ênfase no movimento, na técnica e no caráter 

performático, podendo desvincular-se de seu caráter étnico.  

Nepomuceno discorre sobre a nomenclatura:��

Autoras como Wendy Buonaventura (1998) e Judith Lyne Hanna 
(1999) afirmam que o termo ‘dança do ventre’ teria sido utilizado pela 
primeira vez pelos organizadores da Feira Mundial de Chicago, em 
1893, como estratégia de marketing para atrair o interesse dos 
patrocinadores. (NEPOMUCENO, 2006 pg.24). 

Algumas praticantes comprometidas profundamente com a dança do ventre, como 

por exemplo, Suhaila Salimpur dançarina norte americana de descendência persa, filha da 

famosa dançarina precursora do Tribal Bellydance nos Estados Unidos, Jamila Salimpur. 

Suhaila nasceu e cresceu em meio a manifestações de cunho artístico e cultural relacionadas 

ao Raq’s Sharq, onde toda a problemática de não aceitação por parte da família em relação as 

suas escolhas profissionais e filosóficas reflete-se na maneira em que direciona seu olhar para 

a dança. 

Suhaila afirma que atualmente a dança do ventre se desvincula de sua cultura de 

origem para relacionar-se diretamente com a expressividade feminina. Num trecho de 
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entrevista ao documentário “American Bellydancers”22, que traça a trajetória da construção da 

identidade da prática do bellydancing23 nos Estados Unidos, Suhaila é taxativa: 

No Oriente Médio [...] os produtores são todos homens, os donos de 
clubes são todos homens, a banda é composta por homens, os garçons 
são homens e, dançando, a última coisa que eu quero fazer é agradar 
um homem. Eu não estou dançando para homens. [...] Esta é a melhor 
coisa deste país24, nós não conectamos bellydancing com a cultura do 
Oriente Médio. Nós enxergamos uma garota bonita, com um figurino 
saltitante que não tem nada a ver com o Oriente Médio. O Oriente 
Médio é depressivo, na melhor hipótese. De alguma forma, dançar no 
Oriente está se tornado a símbolo da liberdade. As dançarinas que são 
do Oriente Médio e trabalham lá, são consideradas prostitutas. Eles 
estão pegando uma prostituta, colocando ela num poster como 
símbolo de liberdade, e isso não é uma boa idéia de representação da 
sua própria cultura. (Trecho de Suhaila  em A.BELLYDANCER, 2005) 
25. 

Neste trecho da entrevista, Suhaila demonstra emoção ao falar que o caráter 

performático do bellydancing atualmente já não está vinculado a sua cultura de origem, como 

se a dança houvesse ganhado ‘carta de alforria’ pelas praticantes, que em nada querem ter em 

comum com a cultura árabe, principalmente nos Estados Unidos.  

Ainda em relação à apropriação da dança pela cultura norte-americana, Ansuya, 

dançarina estadosunidense que participa do movimento Bellydancers Super Stars afirma: 

Eu acredito que foi Amani, dançarina de origem libanesa, que falou 
que estamos tomando conta muito bem da forma artística deles. 
Bellydance está se transformando numa arte também norte-americana, 
não é mais somente uma arte do Oriente Médio, mas definitivamente 
norte-americana.” (Trecho de Ansuya em A.BELLYDANCER, 2005) 
26. 
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Há um movimento efetivo mundial em relação ao aspecto performático desta arte, 

que se alinha com aspectos da prática de movimentos essencialmente femininos, ainda que 

sejam eventualmente praticados por homens, fora do mundo árabe.  

Esta vertente da dança do ventre, o bellydance, inclusive apóia e acolhe a 

participação de homens em eventos e apresentações, sem agregarem nenhuma discussão a 

respeito da preferência sexual do praticante. Ele é aceito simplesmente como um praticante. 

Isso já não ocorre em linhas mais tradicionais fora do Oriente Médio, onde o preconceito 

acontece com freqüência.  

O bellydancing atualmente dita estilos e recria fusões cada vez mais aceitas pelo 

resto do mundo, que passa a copiar as formas de dança inventadas pelas dançarinas 

estadosunidenses, pertencentes ou não ao movimento BELLYDANCER SUPER STAR. A 

divulgação de imagens e apresentações no maior site de compartilhamento de vídeos do 

mundo, o ‘youtube’, comprova as milhares de visitas que recebem as americanas em suas 

páginas. Portanto, comprovadamente o movimento performático da dança do ventre é um 

fenômeno mundial. 

No entanto, Nepomuceno discorre sobre a designação relatando que encontrou no 

site de Carolina Varga Dinnicu, dançarina estadosunidense que usa nome artístico de 

Morocco, a frase “qualquer pessoa que insista em utilizar o termo ‘dança do ventre’ estará 

perpetuando colonialismo, racismo e os equívocos orientalistas médio-vitorianos.” 

(NEPOMUCENO, 2006 pg. 23).  

Com todos estes argumentos, a dúvida se estabelece: como deve se chamar esta 

dança no Brasil? Com que aspectos ela deve se conectar? Os tradicionais ligados a origem, ou 

contemporâneos ligados a conceitos de dança? 

Esta discussão é pouco desenvolvida no meio da dança do ventre, justamente por que 

expõe questões de ordem ideológica, filosófica e até política. Os poucos posicionamentos 

acontecem normalmente de maneira bastante radical, ligados ao fundamentalismo pessoal do 

artista, carecendo de uma busca mais efetiva para encontrar diretrizes comuns para a dança.  
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Por falta de maturidade talvez, ainda não existe uma organização mínima no sentido 

de clarear estas questões por parte das praticantes, ao contrário, há inclusive resistência por 

parte de algumas delas. Porém torna-se necessário pensar nesta organização uma vez que este 

movimento retornará em benefícios para a sua prática.  

E assim, sendo a dança do ventre atualmente uma manifestação praticada em nível 

mundial, cada profissional que está inserida em sua própria cultura e a partir destas 

referências ideológicas e filosóficas de mundo, batiza o Raq’s Sharq com um novo nome, pois 

atualmente se mantém como uma dança sem diretrizes definidas, comuns a todos.  

Este fato ocorre também em sua transmissão, sem apoio normatizado, os próprios 

movimentos de dança também sofrem com esta desorganização da classe. Falar a mesma 

língua talvez não seja necessário para a compreensão artística da dança, mas para seu ensino 

técnico as condições podem ser melhoradas imensamente se as praticantes conseguirem 

encontrar diretrizes coesas a partir de discussões frutíferas, e da compreensão e estruturação 

fisiológica dos movimentos da DV. 

Isso implica na discussão da formação de professores em nível superior com um dos 

caminhos para consolidar as diretrizes curriculares nacionais para o ensino de dança, 

incluindo a dança do ventre. 

 

2.3 Dançar o ventre e ensinar a dançar o ventre: transmissão 
�

Ao fazer uma breve síntese da cronologia apresentada no primeiro capítulo, que foca 

o prisma oriental, constata-se que a dança do ventre era popular e ganhou os palcos fundindo-

se com outras danças, inclusive com a dança clássica (balé), e evoluiu para a técnica existente 

atualmente que é mais designada como dança do ventre ou oriental, distinguindo-se de seu 

caráter popular. Esta afirmação não pressupõe um quadro evolutivo entre estas vertentes, ou 

seja, uma não é evolução da outra, ambas existem por si mesmas e desenvolvem-se 

paralelamente.  
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No entanto, sob o prisma ocidental, uma das questões urgentes a se observar é que a 

apropriação desta arte passa a ser a partir de suas próprias referências, ou seja, ocidentais 

olhando para uma manifestação típica cheia de códigos e significados, que os interpretam 

parcialmente pela falta de conhecimento e/ou incompreensão dos mesmos. Ou ainda pelo 

simples fato de que tais código não fazerem o menor sentido para os ocidentais. 

Surgem então, os primeiros problemas na questão da transmissão, que tendo como 

característica a oralidade, com a migração da dança entre culturas díssonas e apropriação sob 

influência etnocentrista27 ocidental, a dança começa seu processo de difusão sem parâmetros 

de ensino. Não importa se o conhecimento procedia de uma mulher de origem árabe, a técnica 

foi se consolidando a partir dos padrões e ideais culturais que a absorviam. 

No processo de migração da dança, o fenômeno da transmissão/apropriação, ou, no 

âmbito pedagógico de ensino/aprendizagem, sofreu uma transformação de seus códigos 

culturais preexistentes. A maneira de executar um movimento no Oriente, que tinha 

significados intrínsecos aos costumes e ao cotidiano social, ao ser ensinado em outra região 

geográfica, passa a ser interpretado na recepção a partir deste outro código cultural colando 

em sua essência um novo significado. 

[...] os processos de aprendizado com os quais tive contato ensinavam 
a realizar movimentos de forma bastante contida, com recomendações 
constantes para que as pernas fossem mantidas fechadas. [...] 
Comparando o que era ensinado no circuito brasileiro às danças que 
assisti posteriormente em vídeos de dançarinas egípcias, libanesas e 
turcas percebi que os movimentos podem ser bruscos e exagerados e 
que a abertura das pernas destas dançarinas as vezes ultrapassam a 
largura de seus quadris. (NEPOMUCENO, 2006 pg.52). 

A autora exemplifica os pormenores que acompanham o aprendizado de uma técnica 

que possui gestual cultural, pois ela não pode ser simplesmente reproduzida desvinculada do 

conhecimento que lhe é pertinente. Em sua dissertação, a autora que é brasileira e aprendeu os 

códigos da DV no Brasil, deparou-se com contradições técnicas ao observar aulas com 

dançarinas orientais e a movimentação executada por elas. 
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Como qualquer linguagem que possui um ‘sotaque’, que transmite os pensamentos e 

os códigos de uma determinada região, as egípcias possuem um sotaque no quadril. Porém as 

norte-americanas possuem o 'seu' sotaque, as australianas, as européias, as brasileiras, etc.  

É “comum o uso de analogias entre dança do ventre e samba” (NEPOMUCENO, 

2006 pg.78) coloca a autora. Porém, ousamos utilizar-nos desta analogia para discorrer sobre 

aspectos da transmissão.  

 Há um quê no acento do quadril, pertencente às brasileiras, que nenhum outro 

quadril no mundo consegue reproduzir, sempre haverá modificações. E se há modificação na 

prática, que dirá em sua transmissão, não apenas na nomenclatura que se estipula para definir 

os movimentos, mas principalmente nos ajustes necessários para se compreender o próprio 

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

Será que as brasileiras pensam em nomenclatura dos movimentos que estão 

executando quando sambam? Podem existir várias maneiras de se ensinar a sambar, mas por 

ter origem popular, esta transmissão, que é oral, nunca foi sinestesicamente analisada, 

simplesmente se samba desde pequeno, bem como a DV no Oriente. 

A dança do ventre encontrou inicialmente no Brasil, uma série de interpretações a 

partir da compreensão dos movimentos que passavam e ser executados e interpretados por 

brasileiras. Um exemplo muito simples para se compreender este processo é o nome de um 

movimento ondulatório, que foi intitulado no Brasil como “camelo” porque quem o ensinou 

pela primeira vez provavelmente usava imagens do Oriente para tentar fazer com que as 

aspirantes executassem o movimento com uma determinada intenção. Andar em cima de um 

camelo, cremos, foi a imagem utilizada para se ensinar a ondular o quadril, daí seu nome: 

camelo. 
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                         Fig. 17: detalhe. Quadril ondulando. (BUONAVENTURA, 1998 pg. 56). 

 

Outro exemplo é o “braço de Shiva” - que aliás foi inspirado em outra cultura ainda, 

sendo Shiva uma deidade indiana - para reproduzir a imagem de Shiva ondulando os braços. 

Esta problemática da nomenclatura se estende a toda construção metodológica no espaço 

brasileiro, no que se refere a DV.  
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Fig. 18: detalhe. Braços ondulando.   

(BUONAVENTURA, 1998 pg. 44). 

Fig. 19: detalhe. Braços ondulando.     

(BUONAVENTURA, 1998 pg. 129).

Contudo, a metodologia emergente no Brasil baseada em exemplos pontuais e 

lúdicos, trouxe uma percepção fragmentada do corpo na dança. Segundo Nepomuceno “um 

dos métodos mais utilizados para transmitir a dança no ocidente consiste em ensinar posturas e passos 

fragmentados para posteriormente costurá-los com movimentos de transição” (NEPOMUCENO, pg. 

2006 73-4). 

A questão é de onde vêm tais posturas e passos na dança do ventre?  

Vem da imitação e da interpretação provável do movimento que é copiado. Estes 

‘modelos’ que a priori vem do Oriente, foram e ainda são reinterpretados pelas professoras 

pautados na imitação, sem a compreensão do movimento a partir do conhecimento da 

mobilidade do quadril e de princípios sinestésicos. 

A DV tornou-se assim um conjunto de ‘passos’ de nomes x, y, z que são colados de 

acordo com a interpretação musical da dançarina – o que Nepomuceno chama de passos de 

transição – provocando um isolamento tão grande das partes do corpo que a dança acaba por 

ficar entrecortada e sem desenho, longe de princípios básicos como, fluência, intenção e 

expressividade, sendo de responsabilidade da aluna/aspirante em dança desenvolver tais 

princípios, longe da sala de aula:  
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Quando a dança do ventre passa a se submeter a metodologias 
esquemáticas perde-se muito a sua fluência e improvisação. Isso 
empobrece o trabalho dos intérpretes que poderiam usufruir destes 
atributos para superar limitações técnicas, em direção a um melhor 
desempenho artístico. (NEPOMUCENO, 2006 pg. 75). 

No entanto, não seria um método de ensino sistematizado e estruturado que poderia 

desprover a dança destes princípios.  

Ao contrário, criar um sistema de ensino que ofereça uma compreensão ampla das 

possibilidades motoras ofereceria a dança maior liberdade de criação e de improviso, pois as 

alunas/aspirantes em dança estariam seguras ao criar seus próprios ‘passos’ ou melhor, forma 

de interpretar. Direções sistêmicas que as amparassem com a compreensão corporal delas, não 

da cópia do professor ou de seqüências coreográficas prontas. 

Quando se pensa em sistematização a imagem que se tem é de um sólido regime 

que enquadra, como se isso já não viesse acontecendo com inúmeras ‘teorias’ que existem no 

Brasil a respeito de como executar movimentos, e que ditam estilos de dança.  

 

 

2.4  Pedagogia na dança do ventre  
�

Existe uma concordância entre as praticantes da dança do ventre ao afirmar que a 

metodologia de ensino é ainda desestruturada e não normatizada, como cita em sua 

monografia, Pereira dedica um capítulo exclusivo as reflexões sobre ensino e aprendizagem 

da DV: 

A didática da dança do ventre é recente. Não há uma padronização 
quanto aos nomes dos movimentos, tão pouco existe a contagem de 
quantos são” (LEITE, 2002, p. 82). Isto acaba dificultando a 
aprendizagem da mesma, assim como impossibilita uma organização 
sistemática e regulamentada da dança do ventre. Cada professora 
coloca as próprias denominações nos movimentos, o que faz com que 
o mesmo passo receba diferentes nomes conforme o local em que a 
aluna faz aula. (PEREIRA 2004 pg.56). 
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O mito que se criou em torno do ensino da DV, é sustentado por afirmações como 

esta, mesmo estando no meio acadêmico, que garantem que é ‘impossível’ organizar os 

movimentos dentro de um estudo sistematizado.  

Porém existem teorias, como a ‘Teoria do movimento’ de Rudolph Laban, que 

tratam exatamente de compreender “os processos e a linguagem não verbal do movimento 

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

Outro exemplo é a biomecânica, que tem como princípio associar a “mecânica e a 

biologia para desenvolver uma percepção ampla da estrutura e dos sistemas do corpo” 

(NORDIN e FRANKEL, 2003 pg.1).  

Desta maneira, afirmar que é impossível adequar os movimentos da DV em sistemas 

de estudo do movimento é um grande mito. Talvez encontremos barreiras ao pensar em 

normatização (padronização no ensino), uma vez que as professoras acabam por demonstrar 

pouco interesse em formação teórica, mas sistematização é uma possibilidade real e 

necessária. 

  Enquanto formação, Nathaly Franzosi, bacharel em Educação Física pela 

Universidade de São Paulo levanta questões:  

Autores também discorrem a respeito da formação destas profissionais 
dizendo não haver um órgão fiscalizador que regulamente a profissão, 
e que ‘a maioria das bailarinas e professoras, depois de um 
determinado tempo fazendo aulas com outras professoras, 
consideram-se profissionais e dão início a sua carreira’. (FRANZOSI, 
2009 pg. 4). 

A autora exprime a história da grande maioria das praticantes de DV no Brasil, que 

iniciam fazendo aulas por paixão pela dança, e após pouco tempo de aula montam uma turma 

de amigas ou aspirantes iniciantes e principia sua carreira de professora, com pouco ou 

nenhum conhecimento pedagógico.  

Isabel Marques, pesquisadora da pedagogia em dança, sobretudo em nível curricular, 

revela em sua pesquisa um fenômeno comum na classe dos profissionais da dança: 

Resguardadas exceções, que felizmente existem, a educação, escolar 
ou não, virou um grande filão para artistas desamparados 
economicamente, pois pode prover fundos para alimentar companhias 
de dança, estúdios e artistas independentes. O problema, no entanto, 
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não reside na educação como fonte de renda, mas no despreparo 
pedagógico que acompanha os artistas nessas práticas. (MARQUES, 
2003 pg. 135-136). 

O fato citado, nem sempre coincide com as razões pelas quais as dançarinas 

orientais no Brasil decidem iniciar sua carreira de professora. Mas independente das razões 

serem as mesmas ou não, o fenômeno ocorre de igual maneira. O perfil de ensino desta 

profissional da dança, a artista-professora, normalmente está focado no conhecimento 

prático/técnico. Ela busca a sobrevivência dando aulas enquanto não consegue subsídios 

continuados para bancar sua arte.  

 

Marques afirma ainda:  

(...) os avanços, as pesquisas, os documentos produzidos, os artigos e 
as práticas na área de ensino de dança no país são sumariamente 
ignorados pela grande maioria dos artistas-professores, como se 
bastasse conteúdo (a experiência artística) para poder ensinar. 
(MARQUES, 2003 pg. 136). 

 A falta de preparo e embasamento teórico, ao final do processo de aprendizagem, 

acarreta no mínimo na formação de outros indivíduos que fruem na dança com uma visão 

entrecortada sem abranger os âmbitos ideológico e filosófico que lhe são pertinentes. 

A teoria é elemento importante na ampliação de conteúdos da dança, não apenas na 

formação e manutenção de conhecimentos do professor, mas também na formação do aluno.  

Segundo Marques: 

(...) a primeira articulação que se refere aos conteúdos da dança é a 
conexão entre a teoria e a prática em uma mesma aula. Os alunos 
devem aprender a discutir, ler e interpretar, estabelecendo relações 
próximas e significativas ao que estão criando, interpretando e 
apreciando em sala de aula. (MARQUES, 2003 pg. 153). 

  A pesquisadora é taxativa ao falar da questão teórica que deve, em sua opinião, 

estar presente nos procedimentos do professor enquanto formador. E de que maneira estes 

profissionais aprendem a lecionar sem embasamento teórico? Esta pergunta é respondida 

normalmente com as mesmas respostas.  

Em primeira instância com a experiência corporal e artística da artista, que é a 

praticante principal desta modalidade, a dançarina. Em segunda instância, a profissional 

credenciada por meia dúzia de conselhos federais e estaduais, suscetíveis a compra deste aval, 
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como é o caso do CREFI (Conselho Federal de Educação Física) que exige ter a dança como 

parte de sua jurisdição, sem oferecer preparo e formação aprofundadas e condizentes com a 

profissão.   

Esta realidade talvez não possa ser comprovada por estatísticas, mas infelizmente é 

assim que os profissionais conseguem assegurar sua permanência em sala de aula sem serem 

questionadas acerca de sua capacitação. E os procedimentos realizados para garantir este aval 

de trabalho, pouco dizem respeito à capacitação da profissional enquanto professora, quando 

muito, enquanto artista. Mas e a pedagogia? Não é disso que trata o “ensinar”? 

Marques aborda problemáticas profundas com a falta de compreensão por parte dos 

profissionais de ensino de dança das capacidades e significados da didática e da metodologia, 

dentro da disciplina de pedagogia. Sobre a didática ela cita: 

A didática é um dos ramos de estudo da pedagogia encarregado de 
situar e de analisar a prática pedagógica em seus aspectos teórico-
práticos. O objeto de estudo da didática são os processos de ensino-
aprendizado, os fundamentos para a mediação e articulação entre o 
‘como’ ensinar, ’o que’ ensinar e ‘para quê’ ensinar [...]. A didática 
compreende o estudo dos objetivos, dos conteúdos, das metodologias, 
dos processos de avaliação e das relações professor-aluno no processo 
educacional. (MARQUES, 2003 pg. 137-8). 

 

Sobre a metodologia Marques cita: 

A metodologia é uma das divisões da didática. Grosso modo, podemos 
comparar a metodologia de ensino utilizada pelo professor à estrada, 
ao atalho ou à via escolhida por ele para chegar a algum lugar (metas, 
objetivos, perspectivas). [...] é uma escolha fundamentalmente 
baseada nas crenças, nos conceitos, nas idéias e na visão de mundo do 
professor. (MARQUES, 2003 pg. 137). 

A autora utiliza-se de uma analogia imagética que torna fácil compreender as 

diferenças entre significados. Ela diz que a ‘viagem’ seria a disciplina da pedagogia, o ‘mapa’ 

com todas as possibilidades de deslocamento seria a didática, que a ‘estrada’ escolhida para se 

chegar de um ponto ao outro seria a metodologia, e que os ‘meios de transporte’ são os 

procedimentos. 
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Assim, pode-se começar a visualizar os planejamentos de ensino, os objetivos a 

alcançar, as avaliações pertinentes, e todos os itens que são norteadores ao ensinar dança. Mas 

é necessário tudo isso para lecionar DV? Sim.  

Neste ponto, é que a dança e os processos de ensino-aprendizagem começam a ser 

entendidos em todos os seus aspectos, recebendo cada um deles seu devido valor, dando 

liberdade para a professora ao desenvolver seu estilo em sala de aula, sem prejudicar 

conteúdos.   

Sabe-se que muitas das profissionais que estão no mercado possuem uma boa 

metodologia de ensino, que muitas vezes intuitivamente contemplam a aluna de um 

consistente material de conhecimento, e com isso refiro-me a construção significativa de 

aprendizagem crítica da DV, convergindo aspectos artísticos, técnicos e éticos para a 

formação da cidadã consciente de si mesma e do mundo.  

Porém, a maioria das profissionais informais compreende apenas questões técnicas e 

estéticas (quando muito) em seu trabalho. E a formação é responsabilidade pessoal, posto que, 

ainda são insuficientes as instituições que a oferecem em nível superior.  

 

2.5 Aspectos essenciais no ensino da dança do ventre 
�

Na escassez de materiais teóricos confiáveis produzidos, a proposta de fomentar a 

pedagogia na dança do ventre é respaldada pela mesma discussão que envolve outras 

modalidades: qual a formação básica necessária para lecionar dança? Quem é a profissional 

apta para lecionar dança? 

Seria a dançarina com anos de prática e experiência que utilizou seu próprio corpo 

como laboratório? Seria a professora de educação física que conhece minuciosamente a 

fisiologia corporal? Seria a diretora ou crítica de dança que conhece todas as forças actantes 

da composição artística? Ou ainda a pedagoga que domina como ninguém os caminhos da 

construção do conhecimento? 

Esta explanação acaba por sugerir que a capacitação na área deveria conter 

formações diversas para abarcar esta tarefa: a de ser uma profissional que compreenda a 
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dança nos seus contextos técnico (refere-se a organização dos movimentos de maneira 

estruturada), artístico (inserção dos conhecimentos estéticos, poéticos e culturais), 

educacional (competências entre saberes e fazeres preferencialmente alinhados com uma 

educação contemporânea), e terapêutico (conhecimento de artifícios,  práticas e funções 

pertinentes a este campo, e a este gênero de dança), capaz de articular estes campos de ação, 

com equidade e apropriação.  

Estes quatro aspectos abrangem significativa importância na concepção da DV, 

fazendo com que a dança consiga alcançar suas mais altas possibilidades na relação ensino-

aprendizagem.  

 

2.5.1 Técnico 

Os aspectos técnicos e suas práticas em sala de aula incluem a compreensão 

anatômica e mecânica dos grupos musculares e ósseos humanos, aplicados aos movimentos 

que a DV possui.  Desde possibilidades motoras, articulares, musculares até noções básicas de 

dança, tais como eixos, peso, gravidade, transferências, partes do corpo, velocidade, 

acelerações, ritmologia, planos, quinesfera, deslocamentos, graus de dificuldade, e todos os 

conhecimentos necessários para se compreender uma linguagem corporal devem ser 

apreendidas pela aspirante a professora de dança. 

Este aspecto será aprofundado no capítulo três.   

 

2.5.2 Artístico 

No aspecto artístico, o contexto da dança passa pela esfera da estética (elementos 

cênicos que servem a criação e são relacionados à percepção do espectador) e da poética (do 

grego Poiesis - elementos relacionados ao processo criativo do artista). Neste âmbito, a 

professora de dança deve se relacionar com questões culturais e históricas da dança e da 

música (posto que neste gênero dança e música estão intimamente conectados), para poder 

oferecer maior apropriação de elementos étnicos e assim, eleger sua direção, seja ela para 

manter-se conectada à tradição ou transgredi-la.  
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Este aspecto é responsável por oferecer subsídios para que o aluno possa criar e 

expressar-se com liberdade, sustentado pelo conhecimento e fruição com arte, criticamente.  

 

2.5.3 Educacional 

A educação em dança, que é o tema principal deste trabalho, vem desdobrando suas 

possibilidades e responsabilidades a cada parágrafo.  

Maria Fux, idealizadora da dançaterapia, defende que o “dançar não é adorno da 

educação mas um meio paralelo a outras disciplinas que formam, em conjunto, a educação do 

homem” (FUX, 1983 pg.40). Assim, a dança tem a habilidade de formar cidadãos, é benéfica 

conjuntamente com outras disciplinas neste processo de formação de um indivíduo “com 

menos medos e com a percepção de seu corpo como meio expressivo em relação a própria 

vida” (FUX, 1983 pg. 40).  

Marques apresenta a relação conceitual entre professor e aluno alinhados com 

conceitos de educação contemporânea, frisando a busca da interdisciplinaridade e da quebra 

de hierarquias em sala de aula: 

O conceito de professor está estreitamente ligado ao de aluno: se o 
aluno é visto como uma página em branco, como um corpo objeto que 
nada conhece e em que deverá ser depositado todo o conhecimento 
(da técnica, dos repertórios), acercando-se de uma metodologia de 
ensino tradicional em que um mostra e outro faz. Ao contrário disso, 
se o aluno é visto como um corpo pensante, criador, humano, o 
professor provavelmente levará isso em consideração, compartilhando 
e construindo conhecimento com o mesmo. (MARQUES, 2003 pg. 
145). 

A idéia de articular o ensino da dança com a educação contemporânea, onde o aluno 

é visto como um ser pensante, um cidadão que reflete seu papel social, modifica as relações 

em sala de aula entre professor/aluno, entre alunos, bem como o papel que a dança deve 

cumprir.  

A autora ainda levanta a diferença entre método tradicional e contemporâneo de 

ensino nas danças consideradas clássicas, que é um elemento desafiador ao ensino: 

A metodologia de ensino não depende necessariamente dos conteúdos 
desenvolvidos, embora haja afinidades seguidas pela tradição. Por 
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exemplo, sabemos que a tradição do ensino do balé, assim como da 
dança clássica indiana, ou mesmo das danças populares brasileiras, 
tem reproduzido em sala de aula aquilo que há séculos se entende 
como a melhor forma de ensinar dança: a cópia dos movimentos 
vindos do mestre (muitas vezes sem explicação verbal). [...] O grande 
desafio da didática atual é justamente repensar, pesquisar e propor 
formas de ensino das danças tradicionais que sejam condizentes com 
as propostas contemporâneas de educação. (MARQUES, 2003 pg. 
140). 

Neste sentido, se abrem possibilidades técnicas tais como os jogos, o contato-

improviso, seminários teóricos, laboratórios corporais, etc. O professor torna-se um facilitador 

em sala de aula, conduzindo o aluno a suas próprias descobertas, sem serem reprodutores de 

movimentos estereotipados.  

 

2.5.4 Terapêutico 

O aspecto terapêutico da dança, apesar de normalmente ser desconsiderado para 

construção artística, está intrínseco a ele uma vez que trata da expressividade humana, e 

podem representar “uma oportunidade de entrar em contato com determinados conteúdos 

inconscientes” (PENNA, 1993 pg. 17). Apesar de intrínseco a prática, ele é constantemente 

ignorado por falta de preparo e conhecimento da professora em lidar com os processos 

emergentes na aluna/aspirante. 

Fux, na dançaterapia oferece uma sistematização de seu trabalho com inúmeras 

observações e registros em relação a sua ação. Há como esta, outras linhas de dança que 

propõe uma reflexão interna, com âmbito psicológico e a proposta de trabalhar o 

autoconhecimento e/ou consciência do eu, como a biodança.                                                                                                                                         

Especificamente em relação a DV, existem bibliografias que apontam diferentes 

direções, tais como o resgate do feminino primordial, religiosidade, rituais das mais diversas 

linhas de estudo, práticas físicas que envolvam a musculatura pélvica, etc.  

As possibilidades de abordagem são tantas, que merecem receber atenção específica. 

E na verdade, talvez ele seja o aspecto mais explorado pelas praticantes atualmente, que para 

tanto se apóiam em apelos lúdicos, associações com estruturas mitológicas, simbólicas e/ou 




	�

�

�

�

religiosas, exercícios imaginativos associados a respirações e movimentos repetitivos, ou 

induções a transes e/ou mergulhos internos através do movimento.  

Quando uma professora de dança está apropriada de elementos concisos e possui 

uma compreensão coerente do enfoque que está trabalhando, ela oportuniza a cura da 

sexualidade da mulher.  

A redescoberta atual da dança que reorganiza particularmente as 
funções do ventre tem significado elevado e facilitador do processo de 
conscientização das pessoas. Abrir-se para o contato com as energias 
telúricas do próprio ventre, com objetivo de elevá-las e transmutá-las 
em movimentos espirais, pode ser muito útil para as mulheres de hoje. 
(PENNA, 1993 pg. 168). 

Porém, quando há aplicação de técnicas aleatórias e desapropriadas, podem 

acontecer situações maléficas, tais como deturpação da sexualidade, surtos ou catarses 

descontroladas, justamente porque estas técnicas provocam acesso ao material inconsciente, 

fazendo emergir sentimentos e emoções antes desconhecidos.  

Existe também uma exploração do ideal estereotipado da DV que se relaciona 

principalmente com o resgate do feminino, evidenciando uma sexualidade distorcida e 

vulgarizada. Neste caso, as alunas inexperientes que passarem pelo contato com professoras 

que trabalham nesta linha, infelizmente irão resgatar apenas as sobras de sua sexualidade por 

conta de tamanha inapropriação, conscientes a partir de então, que é de seu direito e dever 

investigar a idoneidade da profissional que procura. 

A profissional que decidir caminhar pela trilha terapêutica da dança e abarcar o 

gênero em seu trabalho, deve também buscar formação na área, urgentemente. Questões da 

sexualidade da mulher não costumam ser abrangidas em sala de aula, o que pode vir a ser um 

erro, uma vez que aluna busca justamente trabalhar a região pélvica. Mas e como abordar 

questões de sexualidade, e como orientar a aluna neste sentido? 

Para se falar da sexualidade a professora pode se apoiar em diversas linhas, sem 

medo, basta apenas começar sua formação na área. Com certeza um belo e potente campo de 

atuação condizente com uma das maiores funcionalidade da DV. As considerações urgentes 

em relação a este aspecto, porém, devem ser que, ao se utilizar de linhas terapêuticas, a 

professora conheça profundamente as técnicas que são aplicadas, pois se mal utilizadas, os 

estragos podem ser grandes. 
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Capitulo 3: Idéias de sistemas – apontamentos para a construção de 
uma metodologia formal 

“conhecer os ossos – não o nome do osso, que não leva a nada - mas como se 

movem cada osso e músculo” 

(VIANNA, 2005 pg. 39) 

3.1 Convergindo teorias 
�

A motivação de estruturar os princípios técnicos de dança e uma nomenclatura 

específica surgiu pela própria demanda em sala de aula. Lecionando desde quando 

começamos a aprender há dez anos, fomos classificando exemplos lúdicos e imagéticos para 

poder ensinar, como a maioria das professoras fazem. Porém, após o contato com os sistemas 

acadêmicos da licenciatura, percebemos que havia uma lacuna enorme nos métodos e práticas 

em sala de aula. 

Em 2005, buscando aprimorar nosso contato com a dança do ventre, tomamos aulas 

com a professora Dunia la Luna, em São Paulo, que trazia para sala de aula simbologias 

profundas com o feminino e desenhos geométricos e planos para exemplificar os movimentos 

executados no quadril. Esta foi a primeira pista em relação a um método de trabalho que 

realmente trazia uma compreensão ampla dos movimentos e da mobilidade corporal como um 

todo. 

Na disciplina de Expressão Corporal III em 2007, desenvolvida pela professora 

Marisa Naspolini, nos identificamos enormemente com teoria de Rudolf Laban apresentada 

por ela que tem formação no próprio Instituto Laban, em Nova Yorque.  

Laban (1879 – 1958) de descendência húngara, era dançarino, coreógrafo e 

considerado o maior teórico da dança do século XX, pois criou um sistema que oferece a 

possibilidade de expansão do vocabulário motor e da expressividade do artista-criador em 

seus diversos aspectos: criação, notação, apreciação e educação. 

A “Teoria do Movimento” de Laban resume-se numa estrutura de análise que pode 

ser aplicada a qualquer modalidade ou prática corporal, fazendo com que o intérprete possa 
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expandir sua expressividade a partir de intenções, de sensações e de uma corporeidade 

desenvolvida através de geometrias. 

Laban não apenas criou um sistema que entende o corpo tridimensionalmente, mas 

também estruturou os componentes das ações decodificando a variedade de movimentos 

possíveis no corpo. Em sala de aula, Naspolini nos ofereceu um mergulho neste sistema.  

O método LABAN (1971) estuda o indivíduo a partir do movimento e cria uma 

linguagem própria para pesquisarmos nossos trajetos internos e externos através de dinâmicas 

precisas. Dessa maneira, a didática da dança e qualquer processo de criação artística com o 

corpo é engrandecido.  

Mesmo com as amplas possibilidades de estruturação sistêmica que Laban oferecia, 

ainda sentimos necessidade de aprofundar o conhecimento corporal, sobretudo 

fisiologicamente, para poder traçar uma linha acertada ao propor apontamentos para criação 

de um sistema de ensino, sem com isso provocar qualquer prejuízo as praticantes.  

Pesquisando anatomia, percebemos que de nada nos adiantava estudar os músculos e 

ossos sem saber como eles interagem provocando o movimento humano. 

Foi então que nos aventuramos na biomecânica, disciplina que ‘é uma especialidade 

multidisciplinar’ (NORDIN E FRANKEL, 2003 pg. 1) e ‘considera as aplicações da mecânica 

clássica para analisar os sistemas biológicos e fisiológicos’ (NORDIN E FRANKEL, 2003 pg. 

2) e ainda ‘proporciona e melhora o nosso conhecimento sobre uma estrutura muito complexa 

– o corpo humano’ (NORDIN E FRANKEL, 2003 pg. 2). 

Para compreender um pouco sobre a biomecânica: 

Aspectos diferentes da biomecânica utilizam partes diferentes da 
mecânica aplicada. Por exemplo, os princípios da estática tem sido 
aplicados para analisar a magnitude e natureza das forças envolvidas 
em várias juntas e músculos do sistema músculo esquelético. Os 
princípios da dinâmica tem sido utilizados na descrição dos 
movimentos, análise do passo, e análise de movimentos e segmentos, 
além de ter muitas aplicações dentro da mecânica dos esportes. A 
mecânica dos sólidos provê as ferramentas necessárias para 
desenvolver as equações que constituem o campo dos sistemas 
biológicos que são utilizadas para avaliar o comportamento funcional 
sob condições de cargas diferentes. Os princípios da mecânica dos 
fluidos têm sido usados para investigar o fluxo de sangue no sistema 




��

�

�

�

circulatório, o fluxo de ar no pulmão e a lubrificação nas juntas. 
(NORDIN E FRANKEL, 2003 pg. 2). 

 

Assim sendo, a biomecânica – tendo foco na saúde - poderia orientar a compreensão 

fisiológica do movimento, tanto em termos anatômicos como nas forças empregadas para sua 

realização.   

 

3.2 Estruturas dos sistemas utilizados 
�

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

da biomecânica, consolidaramos as seguintes idéias.  

Ao categorizar aspectos fundamentais para o desenvolvimento e compreensão do 

movimento, LABAN (1971) apresenta o corpo, o espaço, a forma e o esforço como sendo os 

quatros pilares básicos de sua teoria. 

O corpo para Laban é o instrumento principal para o movimento: o quê. O autor o 

pensava a partir das articulações enquanto mobilidade: 

 

          Fig.20: Esquema apresentado por Laban em ‘A Teoria do Movimento’ (LABAN, 1971 pg. 57). 
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Enquanto tridimensionalidade Laban pensava no corpo localizado em planos, com 

largura, altura e profundidade. Com esta idéia ele codificou planos denominados de porta, 

roda e mesa.  

                 

Fig. 21, 22 e 23: Representações dos planos imaginários respectivamente da ‘porta’, da ‘roda’ e da ‘mesa.  

No espaço, o onde, Laban apresenta o conceito de quinesfera que se refere ao espaço 

individual (próximo, médio e longe - deste corpo). “Aquele espaço que circunda o atuante e 

que se estende à expansão dos movimentos de seu corpo no espaço, sendo este limite distinto 

do restante do espaço” (LABAN, 1971), como observamos na figura a seguir ‘Homen de 

Vitrúvio’ desenhada por Leonardo da Vinci.  

 

Fig. 24: Homen Vitruviano, de Leonardo da Vinci. Ilustração retirada da internet. 
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De acordo com este aspecto a utilização do corpo e suas preferências e significados 

de movimentos estão relacionados ao “uso dos eixos vertical, horizontal e sagital, níveis alto 

médio e baixo, uso das dimensões e diagonais e afinidades; estudo e escolha das escalas 

pessoais; exploração de figuras geométricas (tetraedro, cubo, icosaedro)” (NASPOLINI, 2007 

pg. 4).  

A forma diz respeito às linhas construídas com o corpo, mas em relação ao espaço, 

ao meio em que o corpo interage, seria o “como em relação ao meio” (NASPOLINI, 2007 pg. 

4). 

E o esforço trata das dinâmicas internas do corpo: espaço (interno), tempo, peso e 

fluência. Seria o como internamente. Sobre este aspecto Laban desenvolve uma teoria 

específica, a “Teoria do Esforço” que apresenta questões que envolvem o impulso interno e 

suas dinâmicas.  

Já a biomecânica, em relação à observação espacial do corpo, nos oferece a figura 

dos eixos imaginários, que são denominados: vertical (longitudinal), sagital (ântero-posterior) 

e horizontal (mediolateral):  

 

Fig. 25: Planos e eixos do corpo humano (HAMIL e KNUTZEN, 1999 pg. 93). 
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Tais eixos se diferem dos planos: frontal (frente e trás em relação ao corpo), sagital 

(divisão do corpo em lados esquerdo e direito) e transverso (divisão do corpo em partes 

superior – tórax, cabeça e membros – e inferior – quadril e membros). É importante 

compreender que planos (hemisférios) são diferentes de eixos (linhas imaginárias que 

atravessam o corpo). 

Pensar o corpo esquematicamente com as diretrizes citadas, aliadas à análise 

biomecânica nos permite absorver rapidamente conceitos básicos de movimento:  

O movimento não ocorre em um único plano, mas em três: no 
horizontal observam-se a rotação interna e externa, no frontal a 
abdução e adução, no sagital a flexão e extensão. O somatório das três 
planos resulta em um plano oblíquo, no qual a ação realmente se 
desenrola. [...] O fato de sempre se desenvolver nas três dimensões do 
espaço dá ao movimento humano harmonia, fluidez, tão diferente do 
movimento de um robô, este sim de caráter angular, por não 
comportar rotações associadas. (SANTOS, 2002 pg. 21-2). 

Os conceitos apresentados são a base para a compreensão do sistema de mobilidade 

do quadril, desenvolvido adiante com o propósito de auxiliar as professoras em sala de aula a 

ensinar de forma consciente as possibilidades de movimento criativo do quadril. 

Temos no Brasil um modelo pedagógico na DV que ensina ‘passos copiados’ e 

fragmenta o corpo para depois (re)conectá-los pela musicalidade e expressividade da artista. 

Neste sentido a “Teoria do Esforço” tem enormes possibilidades no auxílio da quebra desta 

prática, e serão discutidas mais adiante. 

No entanto, a dança do ventre tem como predominância movimentos no quadril. Esta 

é uma característica marcante do gênero. Sendo assim, desenvolver um sistema que analise os 

movimentos isoladamente no quadril não seria uma vertente que segue com a fragmentação 

corporal, mas uma possibilidade que proporciona uma maior consciência do mesmo. 

Na necessidade de desenvolver um sistema que pudesse oferecer à aspirante uma 

consciência global do quadril, contando com a noção de dissociação corporal das praticantes, 

e a partir disso corroborar para esta (re)conexão, surgiu assim o sistema que intitulamos de a 

TRI- dimensão do quadril.   

 



���

�

�

�

!"#"$� ����������	���������������� ��

De acordo com as anotações que realizamos ao longo da carreira letiva, as 

necessidades e curiosidades acerca da compreensão do movimento em laboratórios corporais 

foram crescentemente se formando através de exemplos e estudos específicos nas disciplinas 

citadas anteriormente.  

Contudo, organizar as idéias para convergir num método que fosse seguro e eficaz 

para ensinar potencialidades motoras com o quadril, surgiu nos estágios acadêmicos e mais 

concretamente na execução deste trabalho, aproximadamente nos últimos três anos. Sua 

concepção se deu precisamente em cartazes facilitadores para compreensão de eixos aplicados 

na região pélvica, com nossas alunas iniciantes e intermediárias.  

Como professora e pesquisadora do movimento na DV, e não apenas neste gênero, o 

objetivo maior sempre foi clarear os caminhos para um ensino coerente e estruturado capaz de 

oferecer liberdade a aluna/aspirante, tornando-a uma criadora, não uma dependente de 

modelos pré-estabelecidos em dança. 

Não apenas como professora, mas a pesquisa nos foi cara em outras instâncias, tais 

como nas entrevistas gentilmente cedidas por dançarinas de diversas áreas; participando como 

aluna em aulas desde professoras inexperientes à profissionais formadas na área; observando  

nosso próprio corpo em processos de aprendizagem; bem como acompanhando com 

anotações precisas de casos determinados com alunas dispostas a pesquisar também.   

A concepção deste método de nossa autoria, no entanto se deve a todas as pessoas, 

algumas mais outras menos, que participaram desta trajetória, mesmo que minimamente com 

apoio moral, ou imersas no processo. 

A idéia da TRI-dimensão do quadril baseia-se em incluir a imagem dos três eixos 

apresentados anteriormente na região pélvica, para facilitar o trabalho de ensino na dança do 

ventre.  
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  Fig.26: Representação dos 3 eixos alocados no quadril. Ilustração Adriana Cunha. 

O quadril é a região responsável pelo centro de gravidade do corpo. Ele é conectado 

a coluna vertebral e ao osso femoral, e é composto por dois grandes ossos em forma de 

espátula que se unem na sínfise púbica e na articulação do sacro ilíaco: 

coluna vertebral

crista ilíaca

sacro ilíaco

ísqueos

sínfise púbica

acetábulo

�

  Fig.27: Representação das partes do osso do quadril. (GRIEG, 1994 pg.35) 

A estrutura muscular que sustenta o quadril é composta por vinte e dois músculos 

que atuam na articulação e podem ser classificados como flexores, extensores, adutores, 

abdutores e rotadores. 

Visualizar todos os músculos numa única figura, somente é possível em modelos 

tridimensionais, pois são tantos os feixes que atravessam esta articulação, e de tão complexas 
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ligações que necessitaríamos de ângulos multifacetados para compreender sua anatomia. No 

entanto, tão importante quanto saber quais os músculos e como agem na mobilidade do 

quadril, é entender quais as possibilidades de movimento que eles oferecem em relação ao 

espaço. Assim sendo, utilizar-se dos conceitos de planos e eixos apresentados anteriormente 

nos oferece uma compreensão ampla e consciente desta mobilidade. 

Porém, a anatomia do corpo da aluna é geralmente desconsiderada pela professora e 

muitas vezes desconhecida pela própria aluna/aspirante. Há alguns fatores que devem ser 

levados em conta. A primeira delas é o conhecimento de que a conformação dos seus ossos é 

única e pode enquadrar-se em casos específicos, como do pescoço femoral que varia sua 

inclinação, fazendo com que o grau de mobilidade do quadril seja diferente para cada ser.  

                

Fig.28: vista do encaixe do osso femoral no acetábulo. 
(GRIEG, 1994 pg. 37) 
 

     Fig.29: Diferentes ângulos do pescoço femoral.    
      (NORDIN e FRANKEL, 2003 pg. 177) 

Esta relação angular provoca duas condições pouco conhecidas no meio da dança, 

que se chamam coxa valga e coxa vara, descritas “o desvio da diáfise femoral em quaisquer 

dos modos altera as relações de força na junta do quadril e tem um efeito incomum no braço 

de alavanca com respeito à força do músculo e linha da gravidade” (NORDIN e FRANKEL, 

2003 pg. 177-8). Assim sendo, para que o encaixe da cabeça femoral no acetábulo não seja 

descoberto, há uma acomodação em rotação interna ou externa durante a mobilidade do 

quadril. Nestes casos as condições da estrutura óssea bem como a estrutura muscular, se 

compensam aplicando mais ou menos força em diferentes grupos musculares. Os músculos e 

ligamentos mais internos responsáveis pela articulação sofrem ajustes pela rotação realizada. 

Aqui podemos observar uma série de ligamentos que podem sofrer com tais características: 
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Fig. 30: Exemplos de ligamentos e músculos que agem na articulação do quadril. (HAMILL e KNUTZEN, 1999 

pg.94) 

E quais são as possibilidades de movimento articular no quadril em relação ao osso 

femoral?  No plano sagital são a extensão/flexão; no plano frontal são adução/abdução; e no 

plano transversal a rotação interna/externa. Os ângulos de mobilidade dependem da anatomia 

óssea do quadril. 

 

Fig.31: Possibilidades motoras da articulação do quadril em relação ao fêmur. Retirado de ‘Biomecânica Básica do 

Sistema Musculoesquelético’. (NORDIN e FRANKEL, 2003 pg. 91) 

Outro fator relevante é a conformação dos joelhos.  Existem alguns casos 

conhecidos, representados respectivamente na figura, tais como joelhos torcidos para dentro, 

pernas em forma de ‘X’ ou abauladas, e hiperextensão de joelhos, que influenciam 

completamente a postura na busca do equilíbrio no quadril da aluna/aspirante. 
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   Fig.32: Exemplos de casos específicos de joelho. (GRIEG, 1994 pg. 89) 

Neste sentido, afirmar que um movimento deve ser executado apenas de um modo ou 

em determinado posicionamento, é desconsiderar a anatomia humana. Cada aluna deve poder 

desenvolver sua particularidade ao adaptar o movimento ao próprio corpo, com auxílio da 

professora e de conhecimentos pertinentes. Este fato também serve para a compreensão de 

que os movimentos obtêm resultados visuais diferenciados em cada praticante. 

Uma das conquistas mais importantes que a professora deve direcionar na 

aluna/aspirante é atentar ao detalhe da postura em equilíbrio do quadril, ou seja, auxiliá-la a 

encontrar a posição que neste método intitulamos de Ponto Neutro (ou PN)28.  

Se cruzarmos os três eixos apresentados, e, em cada movimento primário – serão 

abordados mais adiante – encontrarmos o meio do caminho entre suas extremidades, teremos 

conseqüentemente achado o ponto em que o quadril estará sem projeção nenhuma, e sim no 

seu PN. 

        

          Fig.33 e 34: Pélvis em projeção, respectivamente posterior e anterior (GRIEG, 1994 pg. 39). 
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                        Fig.35: Pélvis em Ponto Neutro, centralizada (GRIEG, 1994 pg.40). 

O ponto neutro do quadril é a primeira consciência que a aluna deve desenvolver na 

esfera técnica, a postural. Neutralizar as projeções e reconhecer este ponto rapidamente é 

essencial para posteriormente executar os movimentos a partir desta consciência. 

A noção de equilíbrio que “implica que o corpo em questão esteja em repouso” 

(NORDIN E FRANKEL, 2003 pg.5) é de importância prioritária para a aluna/aspirante. 

Para tanto, este estudo indica que cada corpo prevê um posicionamento de joelho 

para alcançar o PN, pois a postura depende da anatomia e alongamento que cada corpo possui. 

Todavia, sempre que um joelho flexionar, ou semi-flexionar deve ser feito em sua 

organicidade simetricamente em relação à direção dos pés, nunca para dentro ou para fora 

desta direção, para evitar esforços prejudiciais a esta articulação. E toda a conscientização 

destes alinhamentos e organizações corporais deveria ser feito individualmente com cada 

aluna, sabendo que cada uma tem um tempo diferente de percepção. 

As razões que fazem com que determinados movimentos sejam mais fáceis de 

realizar do que outros, para a aluna, ou que os resultados visuais resultem distintos, devem ser 

analisados separadamente. Ao invés da professora induzir a aluna a desafiar suas próprias 

condições físicas, a profissional pode fazer com que ela vá ao encontro de seus limites, sim – 

com consciência de seu corpo - sem, no entanto, causar lesões ou frustrações. 
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3.2.2 Análise de movimentos 

Entrando na análise dos movimentos para a DV, este estudo entende que se necessita 

compreender as possibilidades motoras do quadril e classificá-las por ordem de combinações 

(ou grau de dificuldade) primárias, secundárias e terciárias. Os eixos imaginários 

apresentados anteriormente - vertical, horizontal e sagital - alocados na região pélvica, 

possibilitam duas ações que seriam o deslizar e o rotar.  

 

Fig.36: O plano de movimento representa a vista de frente do quadril. Deslize na flecha linear, 

rotação na flecha circular. (NORDIN E FRANKEL, 2003 pg.90). 

A figura acima demonstra as duas ações em relação ao plano de movimento do 

quadril. Em cada eixo o quadril desliza na linha imaginária para frente e para trás, e rota para 

cima e para baixo ao redor deste eixo. Em sala de aula sempre nos utilizamos de um exemplo 

simples: um pão (quadril) sendo atravessado por um espeto (eixo); o pão desliza pelo espeto e 

o pão gira ao redor do espeto. 

a) Movimentos primários: 

Ao desmembrar cada eixo (3: médio-lateral, ântero-posterior e longitudinal) e 

aplicarmos as ações (2: deslizar e rotar) entenderemos separadamente os ‘movimentos 

primários ’ (6: nomeados abaixo) do quadril, que são: 
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No eixo horizontal médio-lateral os movimentos primários são o deslize lateral e o 

encaixe/desencaixe: 

rotardeslizar

encaixe
desencaixe

deslize
lateral

�

Fig. 37: Eixo médio-lateral: oferece os movimentos ‘deslize lateral’ e ‘encaixe/desencaixe’. Ilustração Adriana 

Cunha.  

No eixo sagital ântero-posterior do quadril obtemos os movimentos primários 

deslize anterior/posterior e vertical de quadril: 

rotardeslizar

vertical
de

quadril

deslize 
anterior/
posterior

�

Fig. 38: Eixo ântero-posterior: oferece os movimentos ‘deslize frontal’ e ‘vertical de quadril’. Ilustração Adriana 

Cunha. 
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O vertical de quadril pode ser executado de duas maneiras: pela flexão/extensão do 

joelho, ou pela elevação do calcanhar. No primeiro caso, o quadril parte de sua altura 

convencional para baixo. No segundo, o quadril parte de sua altura para cima, ou seja, 

estamos tratando da altura em que o movimento ocorrerá.                   

E por último no eixo vertical longitudinal obtemos as torções e a mudança de 

planos (alto – meia ponta de pés, médio – altura normal do quadril, e baixo – flexão de 

joelhos): 

rotardeslizar

torções
de

quadril
mudança

de
planos

�

Fig. 39: Eixo longitudinal: oferece os movimentos ‘mudança de planos’ e ‘torção de quadril’. Ilustração Adriana 

Cunha. 

 

b) Movimentos secundários: 

Os movimentos secundários são aqueles que possuem combinações de dois 

movimentos primários, tais como o oito torcido para frente, ou a batida lateral. 
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c) Movimentos terciários: 

Os movimentos terciários são aqueles que combinam três ou mais movimentos 

primários, tais como o ‘ovinho’ e o ‘tranquinho’ (como foram apresentados por Soraia Zaied 

em seu vídeo didático). 

d) Movimentos combinados/ híbridos: 

Os movimentos combinados ou híbridos são os que complexificam as combinações 

entre movimentos com qualidades diferentes. Porém, há que se compreender a distinção entre 

tais qualidades de movimento. 

e) Qualidades de movimento: 

A dança do ventre possui três qualidades de movimentos no quadril, são eles 

sinuosos, secos e de vibração. 

Os movimentos sinuosos são todos aqueles que desenham linhas arredondadas e 

ininterruptas, que em sua essência se derivam do círculo, tais como as figuras conhecidas 

como os oitos, os redondos e as ondulações.  

                                           �

Fig. 40, 41 e 42: Respectivamente, representação gráfica do movimento ‘oito’, ‘redondo’ e ‘ondulação’. 

Ilustração Renata Quadros. 

Mas como executar tais movimentos pelos eixos? Todos os movimentos podem ser 

compreendidos não apenas pela sua imagem externa, mas pela consciente mobilidade do 

quadril, como por exemplo, a figura do infinito, ou ‘oito’ no plano frontal (conhecido como 

vertical) descendente: o quadril desliza para a lateral e verticaliza na extremidade externa, 

dando o sentido descendente do movimento. 
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PN deslize
lateral

vertic a l
de  

quadril

projeção
para o outro
hemisfério �

Fig. 43: Sequência de movimentos de quadril que realizam um hemisfério do ‘oito frontal descendente’. O 

outro hemisfério não está representado. O movimento é considerado secundário por envolver 2 primários: deslize 

lateral e vertical de quadril. Ilustração Adriana Cunha. 

Um detalhe que costuma confundir as alunas é justamente compreender a direção ao 

executar os ‘oitos’.  Porque se chama descendente? Porque se chama ascendente, se estou 

descendo o quadril? Trazer a imagem concreta do oito para visualização neste momento é 

importante, pois a professora demonstra que a direção é dada pelas extremidades da figura, 

não pelo sentido a partir do centro: 

�������������������� �

Fig.44: Respectivamente, oito frontal ascendente e oito frontal descendente ambos executados pelo joelho. 

Ilustração Adriana Cunha e Renata Quadros. 

A figura ‘oito’, que pode ser realizada nos planos frontal e transverso, ainda pode 

sofrer deformações, mistura de planos, colagens, lateralizações a partir da compreensão das 

direções que o quadril pode se utilizar. 
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Fig.45: Respectivamente, oito deformado, oito com planos diferentes e oito lateralizado realizado no plano 

sagital. Ilustração Renata Quadros. 

Já o redondo pode ser básico trabalhado apenas com deslizes (lateral e frontal), o 

quadril neste movimento passa pelos pontos externos dos eixos, executando um redondo sem 

articulação (figura a seguir); ou com articulações diversas chegando a combinações de todos 

os eixos. 

�

  Fig.46: Vista de cima do redondo no plano transverso. Movimento considerado secundário por ter 2 

primários: deslize frontal e lateral.  Ilustração Adriana Cunha. 

Os redondos se complexificam com a mistura de outros movimentos primários, tais 

como o vertical, o encaixe/desencaixe e/ou transferências de peso. Neste caso o quadril 

produz um movimento terciário por combinar três movimentos primários ao mesmo tempo. 

São os redondos mais conhecidos como ‘moeda’ (com desencaixe a frente) e ‘brasileirinho’ 

(com encaixe a frente). 

O movimento secundário ondulatório é uma combinação do encaixe/desencaixe com 

o deslize ântero-posterior, porém ele também é realizado numa seqüência de movimentos:    
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PN desencaixe deslize
 frontal

desencaixado

encaixe
mantendo
a projeção

retorno
ao PN 

�

Fig.47: Sequência de movimentos que produzem a ondulação de quadril. Ilustração Adriana Cunha. 

Estas três figuras (oitos, redondos e ondulações, em seus graus de dificuldade) 

podem ser conectadas pelos pontos de contato entre linhas, por exemplo, um oito pode estar 

dentro de um redondo, que se conecta a uma ondulação, que encontra a linha de outro oito em 

plano diferentes e assim sucessivamente: 

                   �

Fig. 48: Exemplos de combinação de movimentos sinuosos através dos Pontos de Contato. Ilustração Adriana 

Cunha e Renata Quadros. 

Com os pontos de contato, a aluna passa a ter a noção de desenhar com o quadril de 

maneira fluida, interrompendo a linha apenas quando desejar, pensando na geometria corporal 

(todas as direções e planos no quadril que podem se cruzar) e espacial (todas as direções e 

planos em relação ao espaço que se podem utilizar). 

Os movimentos secos são aqueles que possuem um trajeto linear ou angular, 

podendo ou não ter impulso e breque (com ou sem contração muscular), são conhecidas como 

‘batidas de quadril’.  
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Todas as ‘flechinhas’ (direções dos eixos apresentados anteriormente) dos 

movimentos primários podem assumir uma qualidade de batida se aplicadas aceleração e 

desaceleração. Primeiramente podemos explorar as seis direções criadas a partir dos eixos, 

que seriam as batidas primárias. Em seguida passamos às combinações de duas direções, que 

se designam as batidas secundárias, e ampliam o vocabulário da aluna. 

 

Fig. 49: Exemplo da construção de movimentos secundários secos: batida lateral. Ilustração Adriana Cunha. 

Ao misturar ângulos e direções, os resultados podem ser surpreendentes ao delegar a 

tarefa à aluna de encontrar novas direções em que o quadril possa produzir uma batida. Há um 

amplo leque de batidas que a aluna/aspirante pode executar claramente com este método de 

ensino. 

 

Fig. 50: Algumas das possibilidades de combinações primárias, secundárias e terciárias com batidas. 

Ilustração Adriana Cunha. 
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Os movimentos de vibração são os que se utilizam de técnicas distintas para obter o 

efeito de soltura ou tremido no quadril, geralmente constantes por um determinado tempo. 

Esta qualidade de movimento é a que levanta maior polêmica na DV, pois sendo a anatomia 

dos corpos tão distinta, o movimento geralmente é apresentado de acordo com a compreensão 

de cada professora. 

 Todas as dançarinas anseiam por produzir uma qualidade relaxada e dominada de 

tremido.  Há discursos que dizem que o tremido é obtido pelo joelho, outros dizem que vêm 

do quadril, outros ainda do abdômen. Recentemente ouvimos uma dançarina falando sobre 

tremidos partindo dos pés.  

Na qualidade de professora, talvez este seja o mais difícil movimento de se explicar 

para a aluna/aspirante, pois cada pessoa consegue relaxar a musculatura interna numa 

determinada posição que difere umas das outras.  

Balançar o quadril tem uma simbologia intrínseca que revela a relação da aluna com 

o seu corpo. Todos os movimentos possuem uma simbologia, mas a qualidade dos tremidos é 

a que mais expõe esta relação interna.  

Portanto, construir com a aluna um ambiente seguro e protegido – internamente - é 

ideal ao ensinar os tremidos, para que o quadril possa entender seu movimento sem susto, sem 

trancos ou travas. Deve haver respiração junto aos exercícios de soltura, haver descontração 

real, interna e externa.  

Há tremidos que desenham movimentos verticais da crista ilíaca, há outros que 

movimentam as cristas em torção, outros que envolvem a movimentação encaixando e 

desencaixando, e ainda os que aparentam estar em contração e descontração muscular 

contínua. 
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Fig.51: Representação simbólica de possibilidades de tremidos realizados no quadril. Ilustração Adriana 

Cunha. 

Não existe uma forma apenas de executar tremidos. Na realidade, todas as formas de 

se obter o efeito de soltura ou tremor no quadril são válidas. É a aluna que deve desenvolver 

esta pesquisa em seu corpo, particularmente, e de preferência sendo esta busca solitária e em 

silêncio para que ela encontre seu ritmo interno  e assim possa encontrar sua expressão com 

os tremidos, mesmo em sala de aula compartilhando com as colegas e ao som de um ritmo. 

Em relação à postura, o PN do quadril é o ideal para se iniciar os tremidos. Se o 

quadril possui minimamente uma disfunção postural, ele já sofre re-acomodações musculares 

que modificam o movimento e sua fluidez. A consciência destas disfunções auxilia a aluna a 

reorganizar-se posturalmente para então realizar o movimento. 

Quando Laban apresenta em sua teoria as organizações corporais, ele cita a relação 

espinhal ou cabeça/cóccix, e enfatiza a imagem do alinhamento da coluna pelas costas, que 

“consiste na valorização da relação entre as duas extremidades da coluna, reforçando a 

imagem de uma cauda como prolongamento do cóccix. Organização presente nas baleias e 

nos golfinhos” (NASPOLINI, 2007 pg.3). 
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Fig. 52: Coluna alinhada pela colocação postural e coluna relaxada. (GRIEG, 1994 pg.19) 

Esta presença revigorada da coluna auxilia a manutenção da postura durante a 

execução do movimento. O quadril deve estar sentado sobre as coxas, que estão relaxadas 

sobre os joelhos, apoiados nos tornozelos, que estão recebendo a energia que vem da base 

plantada no chão, os pés.  

O movimento se inicia com o balançar dos joelhos alternadamente ou 

simultaneamente – depende do efeito que se queira obter. Toda a musculatura relaxada 

proporciona a movimentação do quadril. Há uma intencionalidade no quadril, de soltura. Uma 

vez esta soltura conquistada, o próximo passo é desenvolver independência das pernas para 

então desenvolver a transferência de peso, deslocar e/ou desenhar com o quadril outros 

movimentos de qualidades diferentes. 

A professora acaba por desenvolver uma série de exercícios de treinamento para 

‘soltar’ o quadril.  Esta prática é a mais acertada dentre todas as que ocorrem no meio, pois a 

professora dedica-se exclusivamente a cada aluna, tentando encontrar caminhos para que ela 

execute o movimento fluidamente. E conquistá-lo, as vezes, pode levar anos. 

f) Ampliando o vocabulário da aluna: 

Para complexificar os movimentos, podemos traçar duas linhas de construção: a 

mistura de qualidades simultaneamente; e/ou, separadamente escolhendo o caminho que o 

movimento irá percorrer.  
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No primeiro caso, quando se misturam qualidades de movimentos simultaneamente, 

podemos pensar em criar passos com características próprias, de acordo com a capacidade da 

aluna, por exemplo, propor que ela misture num hemisfério um movimento sinuoso no plano 

frontal e no outro hemisfério um movimento sinuoso no plano transverso, sempre focando os 

pontos de contato. Ou ainda um movimento sinuoso com tremido.  

Já no segundo caso, o exercício do caminho/movimento nos foi apresentado pela 

professora Jufih Maat Ayuni29, e o listamos aqui por acreditar ser uma via criativa de 

aprimoramento técnico. Ela diz que existe um ‘caminho’, ou um movimento que traça um 

caminho, como por exemplo, um redondo. Geralmente o caminho é determinado por 

movimentos expandidos.  

Escolhido o caminho, a aluna deverá escolher um ‘movimento’ ao qual o realizará 

em tamanho pequeno, como por exemplo, uma batida lateral. O resultado então seriam 

pequenas batidas laterais executadas num circuito redondo. 

Há outras considerações importantes sobre a mobilidade do quadril. Estamos 

tratando de dança, e de analisar possibilidades técnicas para serem desenvolvidas em sala de 

aula pela professora.  

Portanto, a DV pode e deve apoiar-se em noções básicas de dança. Conceitos como 

variação de velocidade, acentos tônicos, tamanho, densidade e fluidez são essenciais na 

elaboração do trabalho e podem ser utilizados na TRI-dimensão. A professora pode oferecer 

diretrizes de combinações e deixar que a aluna crie sua própria movimentação. 
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3.2.3 Breves considerações sobre a totalidade corporal na DV 

A importância do quadril na dança do ventre, bem com sua simbologia, é tão grande 

que muitas vezes as partes restantes ficam esquecidas ou desvalorizadas. Porém, as noções 

básicas de dança encontradas nos PCN’s (Parâmetros Curriculares Nacionais) podem 

auxiliar a professora a preparar exercícios que envolvam a percepção do corpo como um todo, 

tais como exercícios de transferência de peso, de contração e expansão corporal, mudança de 

planos e direções, que envolvam simetria e assimetria, velocidades e repetições. 

Descobrir possibilidades expressivas dos braços, em relação ao quadril, por exemplo, 

onde eles se movimentam assimetricamente, ou seja, o que o braço faz de um lado o quadril 

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

O tórax é uma região articular em conjunção com os braços, tão ampla quanto o 

quadril e as pernas, podendo-se aproveitar toda a noção de eixos que foi desenvolvida 

anteriormente.  

Os braços são equivocadamente considerados apenas como ‘moldura’ para enfatizar 

o quadril na dança do ventre, mas se pensarmos nos planos de Laban - da porta, da roda e da 

mesa - juntamente com os desdobramentos de níveis e direções, as possibilidades de criação 

são intermináveis.    

Mãos sempre afoitas revelam vícios herdados de estereótipos da dança. Elas podem 

ser trabalhadas em aula relaxadamente, com utilização de brincadeira lúdicas visando a 

suavidade e leveza. Ou em oposição a esta idéia, podem representar o caos, mas que sejam 

envolvidas desde o início do trabalho com aluna/aspirante, no sentido de fazer com que sejam 

expressivas até a ponta dos dedos. 

Pernas e pés são mais do que membros de deslocamento. Pode-se envolvê-los em 

exercícios de caminhadas ou de mudanças de planos, com técnicas de rolamento, fazendo com 

que aluna se descubra na totalidade: seu peso, seu eixo, suas linhas, sua mobilidade articular, 

suas possibilidades de combinação com movimentos no quadril. 

Neste sentido, o jogo e o improviso direcionado em sala de aula tornam-se 

imprescindíveis para estabelecer a expressividade da aluna em concordância com suas 
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sensações e percepções a partir do ‘eu’. O jogo é uma técnica lúdica que permite o 

entrosamento e a troca entre o grupo. O improviso permite que a aluna experimente caminhos 

direcionados de construção, sem influências da professora ou outros modelos externos.  

 

3.2.4 Breves considerações sobre intenção e expressividade na dança 
�

A maioria dos trabalhos performáticos, em termos expressivos, é relacionado com as 

normas de condutas e regras que tratam da ‘ética profissional’ desenvolvidas por entidades 

que defendem a padronização na dança.   

É comum no meio, a professora citar uma série de códigos de comportamento da 

dançarina em sua apresentação, relacionada aos protocolos que visam domesticar a 

aluna/aspirante em relação ao que se deve ou não fazer. Com isso há uma massificação de 

interpretações, marginalizando trabalhos que não estejam vinculados a tais padrões.  

Outra maneira que se acredita estar desenvolvendo a expressividade na DV é o 

estudo e a cópia de dançarinas renomadas nacionais e internacionais, que por sua vez 

desenvolvem sua expressividade adequada aos modismos interpretativos.  

Este fenômeno pode ser visto na maioria das composições estéticas das dançarinas, 

ou seja, figurinos, maquiagem, cabelo, e mais recente e radicalmente, alterações faciais e 

corporais através de intervenção cirúrgica; e num âmbito mais significativo, na escolha de 

passos, gestos, músicas e utilização do espaço.  

Os protocolos se transformaram em rígidas regras para as dançarinas, que se não 

estiverem ‘de acordo’ (com tais códigos), são desconsideradas e desrespeitadas.  Infelizmente 

as professoras de dança acabam por abordar estes valores em sala de aula, já que se referem à 

prática da maioria, sem lançar um olhar crítico. 

Por outro lado, a expressão e intenção na dança, deveriam ser pessoais, partir de 

sensações, interpretações e impulsos internos. Principalmente em sala de aula, onde a 

aspirante em dança está pura, sem lapidações estereotipadas. 
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Neste sentido a Teoria do Esforço de LABAN (1971) oferece um sistema de análise 

das dinâmicas que envolvem o movimento. Naspolini apresenta: 

No seu estudo das diferentes dinâmicas humanas, Laban encontrou 
qualidades psicológicas ligadas a predominância de um ou outro 
elemento de Esforço, gerando um estudo comportamental e busca de 
significado a partir das preferências pessoais de movimento. O uso 
consciente ou não de determinadas dinâmica gera conteúdos 
expressivos distintos. O humor de uma pessoa afeta seu uso de Peso, 
Espaço, Tempo e Fluência, e isso se torna visível através de seus 
movimentos. (NASPOLINI, 2007 pg. 5) 

Para tanto, Laban nestas dinâmicas de espaço (que podem ser de qualidade direta ou 

indireta), tempo (que pode ser de qualidade súbita ou sustentada), peso (que podem ser de 

qualidade forte ou leve) e fluência (que podem ser de qualidade controlada ou livre), classifica 

oito ações básicas ao pensar em termos de combinações de tais dinâmicas. Ele selecionou 

ações que representariam combinações possíveis destas dinâmicas e que fossem facilmente 

memorizadas e compreendidas pelo corpo, enquanto ação. Seriam elas: 

Flutuar: combina qualidades leve, indireta e sustentada. 

Socar: combina qualidades forte, direta e súbita. 

Deslizar: combina qualidades leve, direta e sustentada. 

Chicotear: combina qualidades forte, indireta e súbita. 

Pontuar: combina qualidades leve, direta e súbita. 

Torcer: combina qualidades forte, indireta e sustentada. 

Sacudir: combina qualidades leve, indireta e súbita. 

Pressionar: combina qualidades forte, direta e sustentada. 

Tais ações podem, num plano imagético, oferecer caminhos de construção de 

inumeráveis movimentos no quadril. Cada movimento pode ser realizado com estas intenções, 

e combinando entre si outros movimentos, acaba por formar uma grande rede de conexões 

não só no quadril, mas em todas as partes do corpo. 

Este sistema visa oferecer ao intérprete-dançarina, ou âmbito pedagógico à 

aluna/aspirante, possibilidades de construção expressiva consciente, a partir do treinamento e 

de desmembramentos ao pesquisar dinâmicas com o corpo. “O treino ajuda o intérprete a 

perceber a origem interior e a forma exterior de seus movimentos” (NASPOLINI, 2007 pg.5). 
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Em sala de aula, a proposta da teoria do esforço pode ser a base para propor jogos e 

improvisos – individuais ou coletivos, de contato ou de colaboração - onde envolver a 

participação do grupo é essencial para trabalhar os aspectos sociais da dança e encontrar uma 

expressividade única.  

Quebrar as barreiras que separam as alunas, e sobretudo eliminar hierarquias, 

desenvolve um trabalho mais humano permeado de riquezas sutis, em oposição à 

massificação.  

Outros campos de pesquisa são a ritmologia e o estudo da música oriental, 

ferramentas poderosas de construção e desconstrução da expressividade. Os fundamentos 

históricos e culturais dos ritmos e dos maqãns (escalas melódicas) trazem uma compreensão 

do universo oriental diferenciado, pois conecta a aluna com a estrutura do pensamento que 

criou esta vertente de dança, desmistificando aspectos relevantes. Ramzy coloca em carta 

oferecida as dançarinas:     

Quando você vai começar a dançar com a música? A maioria das 
dançarinas que encontrei estão interessadas nos últimos ‘novos’ 
passos, ou nos últimos ‘novos’ modelos de roupas, ou em algo que 
seja superficial a dança, mas nunca em algo que seja fundamental para 
a dança. [...] o que eu vi raramente, foi uma dança com a música. [...] 
Na minha opinião dançar é como tocar tambor, flauta nay, ou tocar 
piano, ou oud, ou canon ou qualquer outro instrumento. O instrumento 
que se toca enquanto se dança é o corpo. (RAMZY, 1997 pg.2). 

O músico descreve estruturadamente nuances da música que se alocadas no trabalho 

de construção expressiva da aluna surtem benefícios enraizados nas sensações internas e na 

vivência com a música. O porto seguro, o manancial criativo da DV é a música. Este gênero 

de dança está vinculado à música em todos os aspectos, portanto, um trabalho que não oferece 

conhecimento e pesquisa das estruturas rítmicas e melódicas, está no mínimo pela metade.   

Assim sendo, recriações, teatralidade e artifícios cênicos vêm sendo explorados pelas 

dançarinas, e a professora pode também se utilizar deles para construir em sala de aula a 

atmosfera de criação expressiva interna.    
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Capítulo 4: Experiência de ensino em dança do ventre  

 

4.1 Experiência realizada 

Os estágios realizados por nós no Curso de Licenciatura em Artes Cênicas da 

UDESC, em sua maioria foram direcionados à dança. Os primeiro e segundo semestres 

observaram a atuações de professores na rede municipal e na comunidade. Os terceiro e 

quarto semestres foram ministrando aulas nas mesmas esferas de ensino, possuindo como 

linguagem a dança.   

O Estágio IV aplicado no primeiro semestre de 2009 foi ministrado por Heloíse 

Vidor e orientado por Juliano Borba. Sua realização se deu na comunidade de Florianópolis – 

Lagoa da Conceição e intitulava-se “Algumas relações possíveis entre DV e o corpo 

feminino” e tinha como objetivo principal construir uma cena pautada na expressividade das 

participantes, resultado obtido em sala de aula. 

A cena construída em caráter coletivo (seleção de jogos criados, produção da cena, 

recortes e passagens) chamou-se “A Dança e o Feminino - Corpo de Mulher” e foi 

apresentada no Laboratório I do Bloco de Cênicas da UDESC em maio de 2009. Contou com 

artifícios de iluminação, cenografia, figurinos e multimídia (discutidos e criados pelo grupo).  

              

                      Fig. 53: Apresentação das participantes do Estágio IV, 2009-1.  
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Fig.54: Apresentação das participantes do Estágio IV, 2009-1. 

O processo de criação foi pautado no sistema Laban (1971), principalmente na 

‘Teoria do Esforço’ e visava composição coletiva a partir da corporeidade de cada 

participante. O grupo era formado por oito mulheres com experiências corporais distintas, 

praticantes de outras modalidades, e algumas praticantes de dança do ventre. Fazia parte do 

processo trabalhar imageticamente com experiências vividas, capazes de promover uma 

qualidade de movimento distinta das que as integrantes estavam acostumadas a executar, 

rompendo padrões. 

A maioria das atividades foram conectadas a imagens, músicas e poemas que elas 

traziam para compartilhar com o grupo, onde o objetivo era investigar movimentos capazes de 

representar um ambiente feminino, na concepção delas.    

A apresentação do resultado final teve a duração de 35 minutos e uma cópia da 

filmagem encontra-se em anexo na íntegra neste trabalho (ANEXO II), bem como o cartaz de 

divulgação feito pelo grupo (ANEXO I). A cena foi construída em 20 h/aula, totalizando seis 

encontros de três horas cada.  
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 O PREAC – Prática e Didática de Ensino em Educação Artística - disciplina que 

prevê a avaliação do acadêmico num projeto de livre escolha, foi direcionado à pesquisa de 

métodos em sala de aula com o título “Metodologia de Ensino e Práticas de Dança do 

Ventre”, orientado por Heloíse Vidor, no segundo semestre de 2009.  

Este projeto tinha como objetivo experimentar a sistematização de ensino que vem 

sendo construída pela autora desta obra ao longo dos estudos dentro da universidade, a TRI- 

dimensão do quadril a partir das teorias que lá foram conhecidas. A idéia foi pesquisar 

juntamente com grupos de mulheres da comunidade local - na cidade de Florianópolis – a 

eficácia da metodologia estruturada para DV com auxílio do resultado nas participantes.  

O projeto foi aberto a mulheres com ou sem experiência em dança na intenção de 

avaliar as apropriações que a metodologia oferecia, sobretudo a quem nunca havia entrado em 

contato com esta linguagem. Nos primeiros encontros estavam presentes 17 mulheres com 

idades entre 17 e 52 anos, e após o início, o grupo reduziu-se a 13 mulheres que 

permaneceram até a etapa final. Foram ao todo nove encontros semanais com 3 horas/aula. 

Participaram iniciantes (3) que nunca tiveram contato com DV; alunas (7) que queriam rever 

bases para correção de vícios e/ou ampliação de vocabulário; e professoras/dançarinas (3) que 

desejavam aprimorar e repensar sua metodologia de ensino. 

�

�

�

Fig. 55: Grupo de participantes do PREAC, 2009-2. 
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As atividades programadas foram: 

 

�  Laboratórios teóricos: estudo através de mapas, aulas expositivas, revisão de 

figuras e imagens que complementavam os conteúdos;  

�  Laboratórios práticos: exercícios e jogos que promoveram a absorção do método 

estudado e a interação das participantes através do improviso em jogos de contato e de 

cooperação; 

�  Jogos: permitiram que as participantes pudessem pesquisar os movimentos 

oferecidos de forma individual e coletiva. 

�

A técnica da improvisação desenvolve um corpo responsivo e inteligente, mais apto 

para responder as tarefas e propostas a que é solicitado. Para desenvolver o conhecimento 

corporal, é um método híbrido, que permite a inclusão de corpos heterogêneos de forma 

descontraída e dinâmica, pois propõe a auto-descoberta e descoberta do outro, utilizando a 

disponibilidade pessoal.  

 

           Fig. 56: Jogos de contato para pesquisar formas de executar movimentos entre o grupo, 2009-2.  
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A metodologia, os recursos e os procedimentos em sala de aula foram todos 

desenvolvidos visando experimentar a TRI-dimensão do quadril enquanto suporte para o 

ensino da DV. 

 

 

Fig. 57: Jogo de improviso com o véu no ritmo malfuf. 2009-2. 

 

  Ao final do processo foi feita a dinâmica de pergunta descritiva que traz a este 

trabalho a voz das participantes.  

 

Fig. 58: Processo reflexivo em sala de aula, avaliação do projeto feita pelas participantes. 2009-2. 
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O questionário avaliativo continha a pergunta:  

Como você avalia o processo metodológico apresentado no projeto quanto: 

pertinência nas atividades, relação da pedagogia aplicada, estrutura de apresentação da 

técnica, exemplos oferecidos, base de compreensão para a aluna iniciante, processo e 

resultado final. Qual sua percepção geral do projeto? 

Apesar de ser apenas uma pergunta, o seu conteúdo denso fez com que algumas 

alunas quisessem responder por email, para que pudessem ter mais tempo de reflexão. No 

entanto, as que responderam durante o encerramento atingiram bons níveis de reflexão e 

profundidade.  

Inicialmente aqui foram selecionados alguns trechos de respostas das participantes30 

iniciantes que nunca haviam tido contato com a dança do ventre anteriormente:  

(...)  a cadencia de aulas tinha um fio condutor muito presente. As atividades foram muito 
pertinentes e o trabalho técnico foi bastante claro e objetivo – o que facilita em muito uma 
compreensão de uma aluna iniciante e clarifica muitas coisas para a mais avançada. [...] 
Como iniciante, conforme comentei em algumas aulas, senti falta de mais tempo. Mais 
tempo para digerir e assimilar a quantidade enorme de informações que recebi, porque o 
tempo do corpo é diferente do tempo da cabeça. Sinto que aprendi muita coisa, mas pouco 
meu corpo conseguiu guardar em sua memória. (L) 

As atividades foram importantes para muitas participantes, mesmo não fazendo parte do 
universo da DV eu consegui perceber que o conteúdo e a forma como foi passado 
modificou a visão de muitas pessoas com relação à dança, como é assimilada, sentida e 
transposta. (M) 

Se caso eu não venha me aprofundar mais nessa dança, hoje ao menos tenho um olhar 
bastante desmistificado e muito menos leigo sobre ela. (L) 

(...) para as iniciantes ter primeiramente contato com seu corpo, passando depois a 
movimentos da dança em si. Um projeto que engloba sua totalidade” (F) 

  

A seguir depoimentos de alunas de dança do ventre: 

A dança do ventre necessita de uma metodologia e técnicas mais precisas tanto para um 
bom primeiro contato, como para a evolução de uma bailarina. [...] Achei que a 
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metodologia aplicada deu uma base geral de expansão, apesar do pouco tempo para 
desenvolver um universo tão amplo. (F2) 

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

(...) proporcionando que desde iniciantes até as bailarinas e professoras pudessem iniciar 
com consciência corporal ou aprimorar técnicas, mudando o olhar para muitas coisas. 
Adorei a teoria também, talvez pudesse falar mais em todos os encontros. (J) 

O que foi muito interessante foi com relação a própria discussão teórica – para mim 
primordial para o entendimento (maior) da dança. E trabalhar com percepção, a questão 
introspectiva, é muito importante para ‘combinar’ com a técnica dos movimentos. [...] Este 
modo de construir um trabalho com a dança, também possibilita que pessoas muito 
distintas possam trabalhar juntas, pois existe uma liberdade em criar, em seguir seu ritmo. 
(D) 

Creio que a teoria, ou história, comentada em cada início de aula, dando ênfase no que 
seria trabalhado em sala é uma excelente forma de contextualizar alunas e professoras para 
que estas possam se inserir no interior da dança, no que ela realmente representa ou ainda 
em seu potencial representativo. Obviamente que sete encontros não dariam tempo de 
acoplar teoria e prática dessa dança, portanto é difícil absorver todos os conhecimentos 
passados durante este tempo. (M2) 

 

O depoimento a seguir é de uma das alunas e está na íntegra por conter descrições 

primorosas sobre os processos internos da participante durante o projeto: 

Quando comecei a estudar os movimentos da dança do ventre com você me deparei com 
uma estrutura de apresentação técnica completamente distintas das outras 6 professoras que 
tive contato. O que me inquietou foi me deparar com expressões como eixos de dança, 
centro de gravidade, espaço de deslocamento (espacial, corporal, quadril), ritmo, melodia, 
quinesfera, planos, utilizados em outras disciplinas como anatomia e biomecânica, e 
autores como Rudolf Laban. Então percebi, que estava sem saber onde começava o “fio 
desta meada”.  

Qual não foi minha surpresa ao entender a relação que estás fazendo com muita 
propriedade, e que poucas pessoas têm esta preocupação, visto que não existia metodologia 
para a transmissão do conhecimento tácito acerca dos movimentos da dança do ventre. 
Sim, servir-se de termos científicos da anatomia (fotos esqueleto, osso pélvico etc) e física 
como instrui Laban, é construtivo, assim as aspirantes conseguem visualizar e tornar 
concreto aquilo que por ventura ficaria apenas no imaginário e que em alguns casos poderia 
não ser bem entendido. Importante ressaltar que neste projeto foram apresentadas as 
diversas etapas (como as noções básicas, parte histórica, benefícios, instrumentos, 
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ritmo/melodia, noções de véu, snujs, etc) pelas quais iríamos passar para ajudar a construir 
esse conhecimento da dança.  

Todas as atividades propostas foram muito pertinentes, contudo as que mais me chamaram 
a atenção foram a dos 2 quadrados (interno/externo), em que tínhamos que trocar de lugar 
com outras bailarinas improvisando e utilizando os movimentos aprendidos seguindo a 
melodia, isso proporcionou noção de espaço, improvisação e colocação do movimento na 
música. Soltura e execução do shimy, achei que o exercício proposto colocando os pés na 
parede e ficando as pernas em forma de “L” não resolveriam o meu problema, mas tenho 
utilizado em casa e percebo que tenho melhorado a movimentação dos joelhos/tremidos. 
Fez muito sentido fechar os olhos e deixar que a companheira de estudo conduzisse ou 
indicasse qual parte do corpo deveríamos movimentar, proporcionou a interiorização, 
fazendo com que prestasse mais atenção no movimento a ser executado. Também me foi de 
grande valia laboratório de equipe para demonstrar um dos 4 movimentos sinuosos 
(cartaz), nos fez pensar as diferentes maneiras de realização (e espero ter exemplificado 
corretamente nas transparências 3 e 4). O que me leva a discorrer sobre os exemplos 
oferecidos, pois a atividade dos movimentos sinuosos em equipe serviu como modelo de 
discussão, demonstração, bem com da visualização do que se pretendia passar, o que em 
alguns casos não ficou nítido. Neste momento, foi pertinente tua intervenção para deixar 
claro qual movimento pretendia-se relacionar ao símbolo (oito, redondo, ondulatório ou 
espiral) e suas diversas possibilidades de execução.  

Outras atividades, de cunho didático-pedagógico, remetiam as alunas a momentos 
introspectivos, o que me fez, depois de algumas pesquisas, visualizar a relação prática-
teoria, em que na construção desta metodologia (prática-aprendizagem) não deixou de 
contemplar a visão de Laban e seu sistema de análise do movimento, quando refere-se às 3 
dimensões da coreologia, representando a espontaneidade biológica (livre influência dos 
movimentos); mecânica esquemática (percepção das leis que regem o movimento) e 
principalmente o plano onírico (emocional ou dos sentimentos). 

Posto isto, me fiz a mesma inquirição: o que a metodologia estabelecida neste processo me 
proporcionou? 

Primeiramente, conhecer o meu corpo, suas potencialidades e limitações. Não que as 
limitações sejam pontos negativos do aprendizado, mas me tornaram cientes das restrições 
que meu corpo impõe, onde e como posso por meio de exercícios posso minimizar as 
limitações na execução dos movimentos. AH! As potencialidades, fontes de grande alegria 
e descoberta, o que já consigo, o que aprimorar e o que poderei fazer, para desenhar o 
movimento e a partir daí “ver a música”, expressão pura de sentimentos. 

Espero sim, continuar a participar como aluna na aplicação desta didática, visto que é 
voltada a reflexão, ordenação, sistematização e a crítica do processo aquisição de 
conhecimento com relação a construção do movimento na dança do ventre. 

Mostrou clara preocupação com relação a todos estes elementos, isto ficou evidente quando 
lançou mão de outras linguagens como desenhos, esquemas, imagens e outras fontes 
didáticas (estudos dos ritmos árabes) para melhor explanar ou demonstrar movimentos ou 
parte do conteúdo programático do projeto. Isto demonstrou o envolvimento e o domínio 
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do conteúdo, pois houve sem sombra de dúvida uma pesquisa e preparação prévia de como 
conduzir as alunas no processo de construção e aprendizagem. A gestão do tempo/espaço 
caminhou cronologicamente definida em relação às técnicas e temáticas pré-definidas.  

Na minha concepção foi criada uma metodologia bastante eficiente (fazendo as coisas bem, 
procurando uma visão do detalhe) e eficaz (fazendo as coisas certas, perseguindo 
resultados, criando alternativas, voltada para o pensar). Sinto apenas, que o tempo foi curto 
em relação às possibilidades de abrangência da temática. (R)�

�

Sobre os depoimentos a serem alocados das professoras de dança do ventre que 

participaram do projeto, das três professoras, apenas uma compareceu no dia de 

encerramento. Das outras duas, uma avisou que não poderia comparecer, e a outra 

simplesmente desapareceu sem despedir-se do grupo, uma vez que foi previamente anunciado 

a proposta de atividade teórica, e reflexão sobre a experiência vivida.  

Foi enviado por email a pergunta feita as integrantes, e de igual forma, não se obteve 

resposta, no sentido de auxiliar a reflexão, positiva ou negativamente. 

Este fato, infelizmente corrobora e transforma em estatística a idéia de que as 

profissionais da área mantêm-se longe do direito de teorizar e debater sobre os métodos de 

ensino existentes, e pouco valorizam este procedimento. A seguir depoimento feito em sala de 

aula: 

Gostei muitíssimo, os exemplos foram bons, as explicações técnicas, histórias contadas. 
Para uma aluna iniciante acredito que foram muitas informações, mas para mim estava na 
medida exata, bastante aprendizado teórico e técnico. Ensina pontos como a parte feminina 
da dança, o olhar feminino, não o masculino, mercantilista. (...) é a união entre mulheres 
sem disputa, a expressão da feminilidade através de alguns códigos. (...) Algumas aulas 
foram mais importantes para mim, como aquela em que a aluna tocava no corpo da outra. 
Fez toda diferença. (A) 

�

�

�

�
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Considerações finais 
�

A consciência do ‘ser professora’ que foi possível descobrir dentro do curso de 

licenciatura, ofereceu diretrizes e razões para as quais poderia estimular-nos a escrever algo. 

No inicio achávamos que seria impossível organizar um método que englobasse diretrizes 

amplas para serem utilizadas na DV. Mas com paciência, determinação e uma boa orientação, 

pudemos perceber que concretizar a idéia de iniciar uma proposta metodológica de ensino 

além de possível, é necessário. 

Os apontamentos realizados sobre os aspectos técnicos e de ensino da dança do 

ventre no Brasil não passam de apontamentos inquietos que necessitam ser aprofundados, 

urgentemente. E com isso não nos referimos apenas ao fato de encontrar lacunas no sistema 

explanado aqui, do certo ou do errado. Referimo-nos ao desenvolvimento crítico da 

observação das práticas, não apenas de ensino, mas da dança do ventre como um todo. 

Ao realizar as pesquisas para organizar tais apontamentos, não houve a pretensão de 

deter nenhum conhecimento como descoberta particular. Todo o processo foi permeado por 

longas trocas com meus ascendentes e descendentes na dança que sempre gentilmente 

estiveram ao nosso lado.  

O olhar crítico, ainda pouco presente nas praticantes de DV, é na verdade uma das 

maiores possibilidades de devolver a dança sua sacralidade primordial. O caminho para 

reverter a imagem banal que a DV possui perante si mesma - parece incrível, mas muitas 

praticantes desrespeitam o trabalho alheio, sem pudores – é justamente aprender a 

desenvolver o olhar crítico e (re)significar o fundo do ideológico discutido nestas linhas.  

Ao organizar de forma resumida a seqüência de temas dos capítulos escritos para 

compor a ‘introdução’, deparamo-nos com a lembrança do processo pelo qual passamos ao 

executar este trabalho. Além das linhas escritas aqui, há um arquivo com mais 80 ou 90 

páginas de elucubrações acerca de significados prováveis que a DV possui, não em nossa 

vida, mas em sua fenomenológica existência.  

Nossa maior dificuldade, e acredito que de muitas outras professoras também, foi 

encontrar a trilha que leva a compreensão dos aspectos mais importantes da DV, e neste 
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sentido acreditamos ter conseguido atingir níveis satisfatórios de reflexão podendo auxiliar as 

que como nós, possuem inquietudes divagantes, apesar de saber que ainda há lacunas a serem 

preenchidas. 

Realizar este trabalho, que é mais que uma simples conclusão de curso, para nós foi 

um esforço que visa provocar a discussão e reflexão com outras pesquisadoras que sigam 

adiante com o aprimoramento de sistemas de ensino de dança, que possam ser tão cheios de 

complexidades e sutilezas, quanto a própria dança o é.  

Continuamos sentindo em nosso peito a certeza de que cada vez mais nos 

encantamos com as situações em sala de aula, momentos únicos e especiais, a busca da 

palavra certa, do ritmo exato ao conduzir mulheres às suas descobertas internas. 

Sem querer enquadrar a dança, mas ao contrário, libertá-la de mitos infundados, 

entendemos hoje, que o caminho apontado da TRI-dimensão do quadril é uma estrada 

deliciosa que pretendemos seguir trilhando. 

Trazer para a consciência da professora de dança todo o manancial de possibilidades 

de formação e informação foi antes de tudo um encontro interno, e com o sentido deste 

trabalho. Descobrir os mistérios do movimento e assim estruturar sistemas de ensino foi um 

ato de amor não só à dança, mas ao contato e ao desenvolvimento humano, que nos estimulam 

acima de tudo.  
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Anexos 
�

ANEXO I 

Cartaz de divulgação da apresentação da cena “A Dança e o Feminino - Corpo de Mulher” 
construída no Projeto de Estágio VI, do Curso de Licenciatura em Artes Cênicas, UDESC, 
2009-1, descrito no capítulo 4. Design: Adriane Martins. 
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ANEXO II 

1 CD contendo a filmagem da cena (na íntegra) apresentada no Projeto de Estágio VI “A 
Dança e o Feminino - Corpo de mulher”, do Curso de Licenciatura em Artes Cênicas, da 
UDESC, no primeiro semestre de 2009, descrito no capítulo 4. 
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