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RESUMO

Nesta pesquisa, as memorias e as historias de uma tribo da Danca do Oriente do
Brasil sao expostas pelo foco da narrativa. Utilizando a estrutura literdria de “As Mil e Uma
Noites” permitiu-se que a memdria e a historia da personagem-narradora se entrecruzasse
com outras memorias e historias, formando um grande arabesco, onde as imagens
ambivalentes apresentadas se enlacam, sem reduzir a memoria pessoal e coletiva, os fios
orientais plurais e os fios contemporaneos, as tensdes e a sensibilidade expressas nos
depoimentos. Por meio da transcriacdo dissolve-se a dicotomia entre sujeito e objeto,
penetrando de maneira profunda na temadtica, descrevendo o imagindrio de uma tribo de
Danca do Oriente e as modulacdes de violéncias ocultas e manifestas. O alento para a
transcriagdo foi composto por depoimentos colhidos por meio de entrevistas e da
participacdo nos principais eventos brasileiros de Danca do Oriente nos anos de 2004 e
2005. Compreendeu-se que a Danca do Oriente no Brasil encontra-se envolta de imaginérios
sociais, em que elementos sagrados e profanos dinamicamente associam-se, sempre

permeados pelas manifestagdes de violéncia.

Palavras-chave: Danca do Oriente, Imaginario, Violéncia, Narrativa, Transcriagdo.
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ABSTRACT

In this research, memories and stories about a Brazilian Oriental Dance Tribe are
told by the narrative focus. The use of the literary structure from “One Thousand And One
Nights” allowed that the memory and the story of the narrator-protagonist was used in other
memories and stories creating a great Arabian world, where ambivalent images could be tied
to each other, without reducing individual or collective memory, oriental and contemporary
lines, sensibility and tension expressed on the reports. By this transcreation, the differences
between subject and objects almost disappears, immerging deeply in the thematic,
describing the imagination of a Oriental Dance Tribe and the modulations of their occulted
and manifested violence. The base for this transcreation was made through reports gained by
interviews and participations on the main Brazilian events of Oriental Dance at 2004 and
2005. It was understood that’s the Brazilian Oriental Dance was alive through the socials
imaginations, where holly and profane elements could be associated, always involved by

violent manifestations.

Key Words: Oriental Dance, Imaginary, Violence, Narrative, Transcriation.
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René Magritte, Intervalo, 1927-1928.
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Este verso, apenas um arabesco

em torno do elemento essencial - inatingivel.

Fogem nuvens de verdo, passam aves, navios, ondas,

e teu rosto é quase um espelho onde brinca o incerto movi
[mento,

af ja brincou, e tudo se fez imével, quantidades e quantidades
de sono se depositam sobre a terra esfacelada.

Nao mais o desejo de explicar, e miltiplas palavras em feixe
subindo, e o espirito que escolhe, o olho que visita, a musica
feita de depuracdes e depuragdes, a delicada modelagem

de um cristal de mil suspiros limpidos e frigidos: ndo mais
que um arabesco, apenas um arabesco

abraca as coisas, sem reduzi-las.

Carlos Drummond de Andrade, Fragilidade, do livro A Rosa do Povo.

Analiso a relevancia desta dissertacio como um descortinar de idéias cristalizadas.
Idéias minhas, idéias suas...

Mesmo sendo uma dancarina' drabe, percorri caminhos angustiantes, enchendo-me
de ddvidas ao assumir o tema: a Danca do Oriente”. Temia represélias académicas, temia o
posterior escarnio profissional. Sentia que essa violéncia velada ja tomava corpo nos
bastidores de minha investigacdo, manifestada em recomendagdes, palavras soltas, olhares,
isolamentos.

No trajeto do Mestrado conheci experiéncias magnificas que me encheram de
entusiasmo e percebi que nada poderia ser feito sem paixao. Havia a necessidade de ouvir
as vozes de um grupo. Vozes abafadas por uma histéria linear. Como na pintura de
Magritte, Intervalo’, daquela danga restavam apenas vestigios, membros soltos, imagens
que foram estabelecidas como oficiais. Pressentia que no rastro dessas imagens, mais

especificamente sob elas, memorias estavam a espera para serem narradas.

' No decorrer da dissertacio, utilizo a palavra dancarina para definir a praticante de Danca do Oriente e
bailarina para a praticante de Ballet Classico. Nesta escolha ndo h4 juizo de valores ou hierarquizacdes (Nota
do autor).

? Optei em utilizar a nomenclatura Danca do Oriente, e ndo Danga do Ventre, pois ela possui uma abrangéncia
maior, abarcando todas as manifestagdes das dangas drabes desenvolvidas no pais (Nota do autor).

? Pagina 1 desta dissertacdo. Intervalo de René Magritte — 1927-28. PAQUET, 2000, p. 53.



Ao longo do curso fui percebendo que minha experiéncia na docéncia em Danga do
Oriente era extremamente fecunda para ser desperdigada. Meu grupo de pesquisa fornecia o
espagco para as experiéncias dispares e essa valorizacdo impulsionou-me. Sabia que a
investigacdo seria, por muitos, considerada “perfumaria”; afinal, ndo interessam ao poder as
pequenas vidas e mortes de cada dia. Os eventos pontuais que ndo possuem um objetivo,
um fim, mas t€ém um sentido intenso quando os vivemos, possuem um ‘“aspecto nao-sério
da existéncia” e se opdem ao “senso de utilidade™.

Deste modo, desmantelei minhas proprias resisténcias € permiti que 0 amor me
tomasse. A partir dai, vivia, experimentava a pesquisa e sabia que nada era secundario.
Compreendia “a necessidade de levar a sério tudo o que os espiritos sérios consideram
frivolo™.

Para documentar as experiéncias desse grupo silenciado e fortalecer a voz dos
vencidos, desejava contornar os veios de um arabesco: envolvendo as histérias, as
diferentes opinides, relacionando-as, sem reduzi-las. O desenvolvimento do texto deveria,
igualmente, remeter o leitor a ambiéncia do imagindrio, que ocupava os espagos da
investigacao.

Na transcriagdo encontrei a possibilidade de escrever um texto aberto a pluralidade,
a sensibilidade e, a0 mesmo tempo, penetrar de maneira profunda nos significados que a
Danca do Oriente tinha para os sujeitos da investigacdo. A transcriagdo permitia-me
igualmente escrever as histdrias de uma tribo pelo foco da narrativa.

As leituras dos textos de José Carlos Sebe Bom Meihy (1991), Susana Kampff
Lagges (2002), Haroldo de Campos (1986), poeta concretista, e Sciamana (2005)
forneceram-me a fundamentagdo para a transcriacao.

Haroldo de Campos expde, desde 1962, a traducdo criativa e denomina-a
“transcriacio”®. Mais que uma simples traducdo, por meio do re-fazer, do re-dizer,
mantendo ou suprimindo palavras, adotando determinada sonoridade para os versos,

Haroldo de Campos, sem perder o foco e a intencdo do autor original, recria o poema. “O

que importa, na visdo concretista, € buscar na poesia o que ela tem de mais préprio: esse

* MAFFESOLI, 1998, p.40.
> Ibidem, p.82.
® MEIHY, 1991, p. 89.



elemento identifica-se com seu aspecto material, concreto, com sua particular configuragao
linguistica, sua estrutura”’.

Desse modo, Haroldo de Campos consegue ‘“recriar ndo apenas o sentido, mas
também o movimento do verso™®.

Meihy consegue transpor para a investigacao a transcriacao e executa, com idéias, o
que antes era possivel com palavras. O re-fazer de um texto permite que se escreva uma
entrevista considerando ndo apenas os elementos verbais, mas os ndo-verbais, que muitas
vezes sao mais importantes que as palavras ditas e se perdem em uma transcri¢ao.

A transcriagdo torna possivel visualizarmos a entrevista como “algo ficcional™”,
valorizando-se a narrativa e recriando-se uma ambientacao melhor.

Inicialmente, para obter os dados da investigacao, procedi recordando-me de minhas
proprias experiéncias sensiveis, das observagdes, das conversas e de leituras que
trouxessem depoimentos de pessoas relacionadas a Danca do Oriente, no intuito de
encontrar a intersubjetividade entre os dados'’.

Esses depoimentos foram colhidos em encontros, festivais, workshops, aulas, entre
outros. Obtive inimeros dados igualmente por via da Internet, espaco que atualmente
consiste num forte elo de ligacdo entre as pessoas do tema pesquisado. Participei de trés
eventos nos anos de 2004 e 2005: o XII e o XIII Mercado Persa e o evento de
comemoracao dos 50 anos de Danga do Ventre no Brasil, em Sao Paulo. Dentro desses

espacos tentei “flanar”'’

e encontrar os indicios que me conduzissem por um caminho
vidvel.
Averigiiei que percorrendo os espagos, ora da arte, ora do orientalismo no universo

religioso ocidental, a Danca do Oriente no Brasil segue vieses inesperados. Inserida na crise

"LAGGES, 2002, p. 89.

8 Carta de Octavio Paz a Haroldo de Campos. (PAZ; CAMPOS, 1986, p. 119).

’ MEIHY, 1991, p. 31.

19 Nessa perspectiva, os dados aqui relatados sdo portadores de significacdes que, homens, mulheres, grupo,
instituigdes, atribuem as situacdes inter-humanas.

Trata-se, portanto, de um trabalho que se inspira na “abordagem compreensiva”, constituindo-se em uma
pesquisa do(s) sentido(s) voltada para as paixdes, as intencdes, as motivacdes, valores e crencas dos seus
entrevistados/narradores, sem deixar de perceber as relacdes dindmicas entre subjetividade e mundo social
(PITOMBO, 2000, p. 279-295).

"' Flanar, como atividade do “flaneur” descrito por Walter Benjamin. (BENJAMIN, 1985, p. 65-92). Na
madrugada o flaneur percorre a cidade deserta e descobre o passado, ndo apenas da cidade, mas também o
seu. Ele ndo descreverd esse passado, ele o narrard. (MATOS, 1989, p. 74).



da racionalidade moderna e embrenhada em redes capitalistas, esta danca possui uma forma
marcada pela ambigiiidade/ ambivaléncia'? de significados.

Envolta de esteredtipos que a relacionam ao obsceno, a promiscuidade, muitas vezes
ela engaja-se igualmente a religiosidade. Os elementos sagrados e profanos, religiosos e
erdticos ndo sao dissidentes, integram-se ao mesmo tempo, dinamicamente. Muitas
correlagdes, analogias e associacOes sdo feitas, existindo significados que ainda passam
pelo crivo da deturpagdo.

Alguns grupos atém-se ao valor sagrado da danga como forma de religiosidade,
especificamente as Dancas Ritualisticas; outros grupos estdo ligados a danca com fins
terapéuticos, ou ainda a danca de seducdo; outros a compreendem como expressao artistica
e desenvolvimento técnico corporal.

A Dancga do Oriente hoje apresenta caracteristicas muito diversas das propagadas no
inicio do século passado pelo cinema americano. Existe uma tendéncia para o
conhecimento e a volta as tradi¢des. As inovagdes, as criagdes t€m surgido, mas embora
elementos novos sejam inseridos, o ritual permanece. Deste modo, iniciando-se pelo
figurino, até as apresentacdes em palco, hd uma tentativa de retorno as raizes da Danga do
Oriente. O figurino conhecido pelos ocidentais, as roupas estilo cabaré, brilhantes e com o
abdomen a mostra, continuam sendo usadas, porém, em momentos propicios, em que o
contemporaneo integra-se a Dan¢a do Oriente. Em outros momentos, os dangarinos buscam
a proximidade com os trajes utilizados nas dancas tradicionais drabes’.

O ensino-aprendizagem adaptou-se ao modelo ocidental. Diferentemente do
aprendizado oriental, que acontecia de geracdo para geracdo, de mestra para discipula, de
mae para filha, vemos no Ocidente salas com muitas alunas, que possuem novas exigéncias
para Danca do Oriente. Esse fator agucou o interesse dessas profissionais pela elaboracdo
de uma metodologia diferenciada. Vemos, no decorrer da narrativa, professoras buscando
mais seriedade em suas aulas e técnicas de disciplina corporal'*.

Falo de seriedade, pois embora no pais existam dancarinas drabes significativas para

o cendrio mundial e o resgate cultural da Dancga do Oriente aqui esteja intensificando-se, a

2 Ver p. 104 desta dissertagdo.

5 Anexo 1, p. 197 e 199.

14 Preocupagdo apresentada ndo apenas por professoras, mas igualmente pelas dangarinas arabes. No pais e
mesmo no exterior, dificilmente uma profissional sobrevive de apresentagdes; sua carreira baseia-se no
ensino-aprendizagem da danca.



danc¢a nao € empreendida pelos meios académicos e sua metodologia continua, em parte,
muito intuitiva, tornando o terreno fértil a pessoas pouco qualificadas ou leigas no assunto.

Dentre os dados colhidos, delimitei a fronteira admissivel para este amplo contexto.
Espaco que permaneceria ambiguo, pois a ambigiiidade faz parte do cerne da Danga do
Oriente, no entanto, ele estaria circunscrito. O objetivo de restringir-me a este grupo nao foi
o de deslustrar os demais grupos relacionados a outros significados, como a Danca
Terapéutica e a Danga Ritualistica, mas circunscrever os limites da investigagao.

Assim, escolhi as pessoas que seriam entrevistadas'> e minutei o roteiro de
entrevista'®. Para a investigacdo, selecionei dancarinas que participaram decisivamente na
introducdo e aprimoramento das dangas darabes no Brasil. Entrevistei outras pessoas que
estavam vinculadas as primeiras como em uma ‘“hereditariedade didética”: alunas, alunas
das alunas e assim por diante.

O grupo foi meu alento. Por meio dele obtive os depoimentos, as memorias, as
experiéncias, as inspiragdes “transcriadoras” que compuseram o texto.

ApOs a transcricdo, passei para a textualizacdo, em que anulei a voz do entrevistador
e dei espaco ao narrador. Comecei a recriar uma atmosfera, na tentativa de transmitir ao
leitor o “mundo de sensacdes” sentido durante todo o processo de investigagdo'’.

Tal como o narrador de Walter Benjamin, no processo de transcriacao retirei de
minha experiéncia muitos elementos, uni a eles experiéncias que me foram narradas e
incorporei as narrativas a experiéncia dos leitores, para que eles pudessem compreender o
texto tecido'®. Tornou-se um arabesco, com miltiplas histérias, mdltiplos sentidos,
impregnada das memorias pessoais e coletivas.

Escolhi uma personagem-narradora que mediaria a experiéncia coletiva do grupo de
Dancga do Oriente. Alguns acréscimos a estrutura original da investigacdo ficam visiveis ao
leitor, pois se tratam de correlagdes com o texto “As Mil e Uma Noites” e fazem parte de
uma criagao.

Ao iniciar as transcri¢des, percebi que o livro “As Mil e Uma Noites” percorria

véarios depoimentos. Voltei a reler seus volumes remetendo-me as imagens orientais:

15 Apéndices, p. 187.

'® Anexo 2 (p.201), Anexo 3 (p. 203), e Anexo 4 (p.205).
" MEIHY, 1991, p. 30-31.

'8 BENJAMIN, 1987, p. 201.



desertos, arabescos, tapetes magicos, dancarinas drabes. Deparei-me com uma estrutura
literdria, em que a historia de Sheherazade, a personagem-narradora, entrecruzava-se com
outras, formando uma grande rede.

Tentei desenvolver a mesma estrutura na narrativa, fazendo com que a personagem-
narradora emoldurasse as memorias que foram contadas. Tinha expectativas que o leitor
percorresse muitos espacos, percorresse tempos e conseguisse dissolver a dicotomia entre o
sujeito e objeto.

Busquei mostrar as imagens ambivalentes em todo o texto. Imagens que
demonstram tensdes em movimento, que nao se encontram situadas, mas, a0 mesmo tempo,
estdo em todos os lugares: o sagrado e o profano, o oculto e o manifesto, a fala e o siléncio,
os fios orientais plurais e os fios ocidentais contemporaneos, a dominacao e a resisténcia, a
racionalidade e a sensibilidade, a destruicdo e a fundagdo, o util e o indtil, o 6cio e o
trabalho, o fantasioso e o real, a sombra e a luz, a mulher-santa e a mulher-vampira, entre
outras imagens.

Estabeleci a linha atravessadora da narrativa'®: descrever o universo imagindrio de
uma tribo - o grupo de Danca do Oriente — e, nesse percurso, as modulagdes de violéncia
manifestas e ocultas.

De acordo com o referencial teérico de Michel Maffesoli, o imagindrio é
compreendido como o fantasioso que, unido ao que nés chamamos de “real”, nos permite
sobreviver com duplicidade as imposicdes da sociedade. A violéncia, vista em uma ampla
perspectiva, € percebida ndo apenas como estritamente fisica ou velada, mas também como
aquela que contém seu aspecto fundador e possibilita a construcao do novo.

Enlacando-se nessa linha atravessadora, como as decoragdes de um arabesco,
manifestam-se temas como: a sexualidade, o sagrado, o corpo e as sensacdes, a midia, as
imagens da danca apresentadas a sociedade ocidental, a disciplina corporal, o
aprimoramento técnico, a desqualificagdo da Danca do Oriente frente a outras dangas
oficiais, a busca de uma metodologia adequada de ensino, de um sistema de formacao de
professores e a preservacao de uma “cultura”.

Aurea Maria Guimarées (1990) entende a cultura no sentido atribuido por Michel

Maffesoli, como uma perpétua criacdo arraigada aos pequenos fatos da vida cotidiana™. A

' MEIHY, 1991, p. 19.



autora esclarece que para James Hillman precisamos nos voltar para a cultura em todas as
suas manifestagdes (ritualisticas, mitologicas, religiosas, artisticas), re-imaginarmos o
mundo, reconhecendo-o como um lugar imaginal, onde todos os eventos estdo situados em
imagens que se tém deles e que eles desencadeiam”'.

E preciso observar a “ala dos fundos”*

, para que a cultura cresca. Nao se trata de
ter uma justificativa assistencial, ajudando as pessoas, trata-se de mover-se da civilizacao
para a cultura. Para o autor, a civilizacdo € humana e visivel demais. Precisamos das
“imagens das lendas, dos {idolos, dos altares, e das criaturas da natureza” para
sobrevivermos em sociedade™.

Para Hillman, a cultura nos leva a um outro tempo, a um outro lugar, a uma época
inexistente, a €poca dourada, a uma existéncia que nido é a habitual, referindo-se a
fundamentos, a uma tradicao passada. A cultura tenta reavivar, cultuar, ressuscitar formas
que nio se desenvolvem na vida cotidiana natural**. Ela busca, ao olhar para tras, “alcangar
o passado e como uma nostalgia das invisibilidades, fazé-las presentes e fundar a vida sobre
elas”®. A cultura por existir constantemente na decadéncia, pode persistir mesmo apds
findar as civilizacOes que parecem fundamenta-la®.

Pelo enfoque da cultura, falaremos nesta investigacao de pessoas que convivem com
o lazer e com o trabalho, com o mundo real e imaginario, com os ritos e simbolos do

mundo moderno. Sujeitos inteiros, repletos de sonhos, de desejos e de lutas para a

s A .27
sobrevivéncia“'.

0 MAFFESOLI apud GUIMARAES, 1990, p. 96.

! GUIMARAES, 2004, p. 55-66.

2 A “ala dos fundos™ é o local onde se encontra nossa desordem cronica. “A vida humana é uma vasta drea de
tentativas fracassadas. Nessa visdo, a ala é aquilo que é, uma demonstra¢do da natureza, de leis naturais que
pouco t€m a ver com casos individuais” (HILLMAN, 1984, p.30).

* Ibidem, p.35-36.

** Ibidem, p.33.

* Ibidem, p.34.

% Ibidem, p.36.

7 Segundo La Regina, a bailarina pode registrar-se no Ministério do Trabalho, beneficiando-se da Lei n°
6.533 de 24/05/1978, que dispde sobre a regulamentagdo das profissdes de Artista e de Técnico de Espetaculo
de Diversdes, regulamentada pelo Decreto n® 82.385 de 05/10/1978. Apesar dessa lei existir, hd empenho das
bailarinas na aprovagdo do Projeto PL 7370/2002 estabelecendo a distin¢ao entre as dreas de Educacao Fisica,
Yoga, Artes Marciais e Danga, visto que é necessdrio o CREF para se ministrarem aulas. Em reunido
realizada em 7 de novembro de 2003 pelos grupos de Danca do Oriente e divulgada posteriormente pela
Internet, decidiu-se o envio massificado do pedido de parecer favordvel ao Deputado Relator Gilmar
Machado. (LA REGINA, 1998, p. 91-117).



As pressoes sofridas pelas tribos da Danga do Oriente, advindas de sua vulgarizacao
e descrédito, provocaram resisténcias. A dominacdo por meio das “dangas académicas”
levou este grupo a buscar espacos onde pudessem fortalecer seu convivio e estabelecer-se.
Nestes espagos adentraremos, desvendando suas brechas.

Outro fator a ser salientado é que a Danga do Oriente encontra-se na “ala dos
fundos” e torna-se atrativa aos seus praticantes, fascinante, sempre envolta em mistérios.
Mesmo sendo parcialmente conhecida, passou nos ultimos tempos a ser instituida, seu
recorte patente tornou-se comercializdvel, ditou modas, costumes, estabeleceu-se na midia;
por esse fato acreditamos que, paradoxalmente, ela ainda sobreviva.

Na Parte I desta dissertacdo, chamada de Arabesco da Narrativa: Memdorias da
Danca do Oriente que aguardam para serem contadas, o leitor terd contato com a
narrativa, construida por meio da transcriacdo. Acredito que a narrativa seja mais ampla
que qualquer interpretacdo; por esse motivo, isento-me de explicagdes. Descrevo o
imagindrio detalhadamente, mas procuro nao apresentar o contexto psicoldgico, social ou
antropoldgico dos acontecimentos.

A Parte II, O Tear do Arabesco das Narrativas, deveria ser reconhecida como
“notas”, mas nela procuro ainda ndo explicar os fatos. Desejo mostrar ao leitor os
interlocutores que me auxiliaram na constru¢do da narrativa e indicar-lhe possiveis
reflexoes.

Na Parte 11l, Arabesco: Imagens ambivalentes da Danga do Oriente apresento a
edicdo de video, parte integrante desta dissertacio”.

E em Um Final trago minhas consideragdes provisdrias.
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René Magritte, Magia Negra, 1933 — 1934.

PARTE I
ARABESCO DA NARRATIVA: MEMORIAS DA DANCA DO
ORIENTE QUE AGUARDAM PARA SEREM CONTADAS
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1. A MILESIMA SEGUNDA NOITE

Ele [o califa] achou esta histéria tdo extraordinaria
que ordenou a um famoso historiador que a escrevesse, em
todos os detalhes. Ela foi em seguida depositada no seu
tesouro, de onde vdrias cépias tiradas deste original a

tornaram publica.

Antonie Galland, “A histdria de Ganem”.

Com o falecimento de meu esposo e senhor Shahriar, as ldgrimas percorreram
minha tez cavando os canais da aflicio. Meu corpo tornara-se um terreno drido. A
vivacidade esvaia-se lentamente, escorria pelas pontas de meus dedos. Nao desejava mais a
vida. A luz, o brilho, a jovialidade agrediam-me. Padecia no transcorrer dos dias. Em cada
articulac@o de meu corpo havia, por certo, acileos que inibiam mintdsculos movimentos.
Deveria permanecer ali, imével até o despertar daquele pesadelo.

A amargura, incrustada em meu corpo, foi penetrando por minha garganta,
gradativamente minguando minha fala, sufocando-me. A dor, tdo profunda, fortaleceu-se e
fez com que as lagrimas ndo mais surgissem. Um fino fio de voz relutava em manifestar-se.
Aos poucos a auséncia de meu amado, aquele para quem dedicava minhas historias, fez
com que minha voz, como uma gota de orvalho na aurora, estancasse por completo.

Numa manha acordei e o siléncio domava meu mundo.

Irdnico. A Palavra que por tantas noites enredou o rei Shahriar, salvando minha vida
e de tantas outras mulheres, agora desaparecia, esgotava-se por fim. Talvez fosse evidente
que isso acontecesse. Vendo-me tdo sO, desejava a morte e a Palavra que significava vida, a
expressao de meu corpo e de minha alma, deveria dar lugar a amargura.

Assim eu passava os dias: consternada, vivendo uma vida sem sentido.

Era inverno em meu coragdo e através da janela, o céu trazia-me maus pressagios.
Tentava encontrar forcas para suportar o alvorescer. Levantei-me. Ouvi um grande
estrondo. Seriam os fogos comemorativos do Império da China? E aquele aroma de incenso
de flores-do-campo? Olhei através de todas as janelas e portas de meu aposento. Sai para o
corredor na tentativa de ver quem estaria a importunar-me. Aqueles infinddveis corredores

e suas abObadas de arabescos eram apenas soliddo. Retornei ao meu quarto e vi algo

15



extraordindrio. Eis que em minha porta incorporava-se, como na mais real das histérias, um
génio, exatamente como eu o imaginara € o descrevera infinitas vezes. Seus escrupulosos
olhos de ébano fitavam-me. Fiquei estdtica e, por instantes, imaginei-me demente. De
subito, quase que instintivamente, o medo fez com que eu tentasse fugir dos aposentos,
quando ouvi sua grave voz:

- Sheherazade, sultana das fndias, da Pérsia, do Turquestdo e senhora das mais ricas
historias. Tecela de fios narrativos, que com astuicia salvou os fracos dos mais fortes. Dona
de narrativas que valem tal qual o tesouro dos mais ricos sultdes. Aquela que sabe
exatamente como aticar a curiosidade de seus ouvintes € como moldar a alma dos mortais.
Sua habilidade em narrar percorreu muitos caminhos e vales, alcancou também a alma dos
seres fantdsticos. Meu nome € Efrit e venho convidé-la a narrar a meus pares, em terras
distantes daqui. Aceitas vir a0 meu reino e tecer suas historias?

O génio, ao ver minha hesita¢cdo, interrogou-me novamente:

- Queres conhecer os reinos fantdsticos em que jamais nenhum mortal adentrou e,
em troca, agraciar-nos como seus encantos?

Por vezes o génio fez-me convites. Ele ndo deve ter percebido meu estranho
emudecer e acreditado que eu desestimava sua gente...

O génio, por fim, zangou-se. Como castigo enviou-me a uma terra muito distante de

meu lar, num outro tempo, num outro continente.

2. ONOVO MUNDO

Foi bom que te calasses.

Meditavas na sombra das chaves,

das correntes, das roupas riscadas, das cercas de arame,
juntavas palavras duras, pedras, cimento, bombas, invectivas,
anotavas com lapis secreto a morte de mil, a boca sangrenta

de mil, os bragos cruzados de mil.

Carlos Drummond de Andrade, “Canto a0 homem do Povo - Charles Chaplin”.

Num abrir e piscar de olhos estava numa terra estranha. Fui me adaptando as

dificuldades que se seguiram, conhecendo um novo pais com novos costumes e tradicoes,

16



convivendo com as pessoas nascidas em um outro tempo, manipulando maquinas que,
como por encantamento, desenvolviam as atividades para os seres humanos, aprendendo a
me comunicar sem a fala.

Ao conhecer mais profundamente esse novo mundo constatei que minha habilidade
em narrar ndo seria util. Nem mesmo a Palavra era necessaria. Estava num tempo em que as
pessoas ndo expunham suas experié€ncias, as historias ndo eram mais narradas aos filhos,
novas narrativas nao eram inventadas, pois ndo tinham mais o valor de outrora.

Nesse novo mundo ndo havia tempo para se olhar nos olhos, colher uma fruta e
sentir seu aroma, degustar o sabor do pao que acabava de sair do forno, sentir a brisa no
rosto em uma manha fria, observar os céus e encontrar vestigios do tempo ou acariciar um
animal. O efémero marcava a vida das pessoas.

Olhava o mundo que se estendia por uma fresta na janela de meu quarto. As pessoas
circulavam como satvas num grande formigueiro a acumular provisdes para o inverno,
numa rotina sem fim. Os edificios numa conquista didria, derrubando as casas e se
erguendo imponentes sobre seus terrenos, os carros, como animais enraivecidos, querendo
enfrentar o oponente e mostrar sua virilidade. A tentativa de aniquilar o passado e o
presente e construir um futuro promissor sobre eles.

Fiquei por muito tempo naquele quarto a observa-los e a imaginar como as pessoas
conseguiam circular por ruas tdo perigosas. Como elas enfrentavam os demonios daquela
metropole moderna? De onde elas retiravam tamanha coragem que se comparava a de
Simbad, o marujo?

Fui convivendo e sobrevivendo neste mundo. O tempo passava numa punicao
intermindvel. A debilidade havia tomado meu coracio. Sentia saudade de minha terra, das
relacdes que possuiamos, dos encontros familiares, da devoc¢do e do carinho com que
recebiam minhas histdrias, de seus olhares, de seus gestos...

Percebi que as dores haviam me cegado, impedindo-me de ver fagulhas de vida ali
existentes. Vasculhei aqueles espagos, tentando deparar-me com luzes onde antes s6 havia
sombras.

Lutei contra meus temores, entre eles o de circular pelas ruas daquela cidade...
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3. LUMINAR

.. pois a moga, forma indelével, através de geracdes e geragdes,
sitios, histérias, aliancas, amorosas combinagdes,

¢ eternidade no fluir das coisas, instante corporizado

da ansia de vencer o efémero e nele inscrever o tracado

de uma ponta entre o humano, o terrestre e o transcendental,

feicdes todas irmanadas de um fantéstico ideal...

Carlos Drummond de Andrade, “A Kiss, um Baiser, um Bacio”.

Numa tarde de sol, ao andar pelo calcamento de uma rua movimentada, vi alguns
artistas de rua que trocavam seus feitos por moedas. Malabaristas, poetas, pintores,
escultores, musicos, cantores e dancarinos tentavam em meio a arranha-céus, sons de
buzinas, motores de carros e passantes agitados, frear por um instante a tumultuada vida
urbana. Entre eles encontrava-se uma dancarina drabe.

A apresentacdo daquela dancarina trazia-me rememoragdes, um turbilhdo de
lembrancgas, numa desordem em meu ser. Observava as cores, as transparéncias dos véus,
os movimentos leves que faziam daquela dancarina uma ilusionista. Seus pés mal tocavam
o chio, ela flutuava de um lado a outro, sem perder a harmonia e delicadeza dos desenhos.
Suas maos serpenteavam para os céus em movimentos de um ritual magico. Sua fisionomia
expressava ora a mulher doce e pura, ora a mulher sedutora. Mas, acredito que foi aquele
olhar. Sim, foi o olhar que me fixou durante a danga e transmitiu, em milésimos de
segundos, sensa¢cdes para toda uma vida. Todos os sentimentos universais estavam contidos
naquele olhar. N@o sei ao certo o que senti. Consternacdao? Nostalgia? Jubilo? Solidao?
Aquilo me paralisou. Fiquei imdvel a observar algo que, ao mesmo tempo, era tdo novo e
tdo eterno.

Daquela danga participavam também o vento, os céus, as nuvens, os espectadores e
suas palmas, o cendrio da cidade, misturando-se as imagens de minhas lembrangas.

No final da apresentacdo recebi um convite para conhecer o espaco daquela

dancarina. Era como se penetrasse num sonho. Uma luz fulgurava.
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4. O ENCONTRO

Volto-me as artes, para compreender; ao ritual, para
comprovacdes; e as vidas de homens e mulheres do passado,
para ver como eles fizeram. Preciso de algo mais que
comunidade e civilizagdo, pois elas podem ser demais
humanas, visiveis demais. Preciso de ajuda das imagens das
lendas, dos idolos, dos altares, e das criaturas da natureza,
para carregar aquilo que ¢é tdo dificil de -carregar
pessoalmente e sozinho. A educacdo da sensibilidade

comeca no “asilo”, a cultura comega na desordem cronica.

James Hillman, “Cidade & Alma”.

Era um restaurante. Em suas paredes misturavam-se arabescos arabes e hieroglifos
egipcios, o que tornava o local uma mescla de harém e templo dos farads. Sobre os tapetes
persas estendidos no chao, muitas almofadas coloridas espalhadas por todo ambiente
ofereciam-se, como odaliscas, para que os convidados se deleitassem sobre elas. Sentei-me.
Meu coragdo palpitava. Sentia o ar abafado. Procurei um local em que eu pudesse visualizar
melhor a apresentacdo. Encontrei um canto préximo a porta. Neste local, algumas
dangarinas trajadas com roupas brilhantes e coloridas aguardavam a vez e espiavam as
outras apresentacoes.

Musicos vestidos com roupas tradicionais tocavam e quando eu cerrava os olhos,
me conduziam a rituais eternos. Imaginava tribos dancando ao redor de suas fogueiras para
seus deuses, casamentos em locais remotos, nascimentos celebrados...

No entanto, ao retornar a “realidade”, afastava-me de minha imaginagdo, onde os
grupos - musicos, dancarinos, espectadores - em suas comemoracdes, garantiam a unido e
celebravam a vida e a morte de cada dia. No plano “real”, eu via um grupo que se reunia
para receber a remuneracdo da noite e outro que assistia a um espetaculo.

Finalmente, uma dancarina adentrou o saldo. Suas roupas nao se assemelhavam a
tradicdo arabe. Seu rosto, sua forma, seus gestos eram modernos. Mesmo assim ela possuia
um vinculo quase magico que me remetia as festas, aos encontros, me recordava da danca

com que Morgana havia salvado Ali-Baba de seu inimigo e do cortejo de dancarinos que
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acompanhara o casamento da filha de Shensedin.

Por instantes desprendi-me daquele deleite visual e pude atentar-me a uma conversa
que acontecia ao meu lado, entre as dancarinas:

- Eu vi muito pouco sobre Danga do Oriente antes de praticd-la. Cenas de infancia
de filmes de Hollywood, ou entdo “Talk Show”, onde a danga era mostrada como algo
exotico, bailarinas gordas virando moedas na barriga. Essas imagens ndo despertavam meu
interesse pela danca. Algumas imagens ficaram gravadas. As imagens que me marcaram
foram principalmente as glamourosas de Hollywood. Acredito que por um periodo nos
esquecemos delas, mas quando voltamos a ter contato com a danga, quando comegamos a
praticd-la, aquelas imagens retornam, provavelmente ficam no subconsciente — disse uma
dangarina jovem, com nao mais de trinta anos.

- As imagens que eu me recordava eram também dos filmes de Hollywood. Eu
lembrava de filmes como Salomé com Rita Hayworth, o “Génio da lampada”, as histérias
de Aladim, Sherazade e as histérias de “As Mil e Uma Noites”. Recordava-me das roupas
das princesas, do brilho, da delicadeza, dos véus. Quando crian¢a, eu dancava com a toalha
de banho de praia. Meu pai cortava meu cabelo “Jodozinho”, ele dizia que era necessirio
para meu cabelo tornar-se forte. Eu odiava aquilo. Meus pais iam trabalhar e quando eu
ficava sozinha, pegava uma meia peruca de minha mae, imaginava-me com cabelos longos.
Fazia de uma toalha de banho um véu. Nunca poderia imaginar que um dia eu teria um véu
de verdade — respondeu a outra dangarina.

Essa conversa instigou-me a conhecer melhor aquele grupo. Até que ponto minhas
histérias emolduravam suas lembrancas?

Descobri que aquelas mogas ensinavam a Dancga do Oriente naquele mesmo local.
Inscrevi-me e iniciei minhas aulas. Queria aproximar-me daquele grupo e conhecé-lo
melhor.

A auséncia de minha fala prejudicou-me na convivéncia inicial, mas possibilitou-me
ouvir com mais clareza. Pude, por um periodo, sair da realidade que eu conhecia e adentrar

em muitas historias.
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5. A VIDA PUBLICA

A pobreza do eu

a opuléncia do mundo
A opuléncia do eu

a pobreza do mundo
A pobreza de tudo

a opuléncia de tudo

A incerteza de tudo

na certeza de nada.

Carlos Drummond de Andrade, “Balango”.

Quanto tempo mais suportaria? Para minha sobrevivéncia manter-me-ia neste
emprego. Faria o possivel para agiientar as pressdes cotidianas. Porém, olhava o reldgio da
parede, onde o ponteiro dos minutos ndo se movia. Comparava-o ao meu relégio de pulso,
acertava-o, deixava-o atrasado para tentar ludibriar meu inconsciente. Inutil.

Nesses momentos era como se ainda visse a sala de minha antiga casa: minha mae
sentada em sua cadeira de madeira no canto préximo a janela, sempre entretida em seus
bordados. Naquela sala ndo havia relégios. Na verdade, ndo sei se minha mae sabia
mensurar o tempo em um reldgio, visto que possuia uma outra concep¢ao do tempo. Para
ela, o tempo, o trabalho, a vida e as relagdes entre as pessoas estavam unidos em um lagco
comum.

Minha mae, uma senhora afeita aos afazeres do lar, ao amanhecer despertava com o
canto desafinado do galo rouco. Rapidamente nos chamava e preparava o desjejum. Era
sempre a ultima a sentar-se a mesa, quando se sentava. Servia a todos com zelo e apds a
limpeza encaminhava-se aos seus bordados.

Emaranhada entre fios, cores, flores, barcos, letras, homens e meninos, animais e
seres fantasticos, sua vida misturava-se aquele trabalho e o tempo transcorria naturalmente.

Ao sentir que o calor intenso aproximava-se ou - até hoje ndo sei bem - depois de
produzir determinado nimero de pontos no bordado, ela pressentia que era chegada a hora
do preparo de outra refei¢cdo. Generosamente misturava os temperos, permitindo que o

vapor exalasse os aromas das especiarias. Mexia calmamente o cozido, experimentava o
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caldo, pegando uma por¢dao com a colher de pau e gotejando suavemente em suas maos
rudes. Enfim, com o avental surrado enxugava o suor que escorria pela testa. Eu ficava ali,
sentada a mesa, com o rosto apoiado nas maos de menina a observar aquele poético ritual
didrio.

Meu pai, que acompanhava o tempo de minha mae, sabia o exato momento de
entrar pela porta, lavar-se e sentar-se a mesa. E como por encanto, os filhos ali se
aglomeravam e mais um dia, juntos, estdvamos ao redor da mesa. Como em uma ultima
refeicdo, saboredvamos o alimento com todo o cuidado que se teria ao apreciar uma obra de
arte. Minha mae parecia satisfazer-se com nosso prazer. Permanecia em pé, constatando se
tudo estava em ordem e se possuiamos certa variedade em nossos pratos, até que finalmente
tomava seu lugar.

Mais tarefas domésticas e dedicacdo aos filhos tomavam parte de sua tarde.
Retornava, enfim, aos seus bordados. Ali passava seu tempo. Quanto carinho era expresso
pelas suas maos.

Havia dias que corriam lentos; neles minha mae tentava finalizar um bordado.
Também havia tardes ligeiras e nelas minha mae produzia diversos bordados. Tudo
dependia de seu temperamento. Ela dizia que era necessdrio ter inspiracdo para ser uma
artesd: suas maos apenas percorriam o caminho que sua alma indicava. Desse modo,
permitia que sua alma desenvolvesse as tarefas no tempo certo, sem pressa, € muitas vezes
unia periodos de ociosidade com periodos de trabalho intenso.

Mas, ao observar o vento que comecgava a soprar ao final da tarde, minha mae
enrolava seus fios e guardava seus apetrechos na cesta de vime.

Era novamente na mesa, na hora do jantar, nosso momento de reunido. Muitas
vezes, depois da refeicdo, enquanto desenroldvamos os fios de minha mae, ela nos dava
conselhos valiosos.

Uma vez, ela nos alertara que tolo era aquele que tentasse controlar o tempo, pois
ele era imensurdvel, ndo tinha comeco, ndo tinha fim...O tempo estava em tudo, estava em
seus bordados: no tempo em que ela levara para produzi-los, para imaginar os desenhos e
pensar nas cores que seriam utilizadas. Antes de seus bordados havia o tempo que os
homens levaram para confeccionar os tecidos, os instrumentos € o tempo que as tecelas

levaram para tecer os fios e tingi-los das mais variadas cores. Mas, primeiramente existiu o
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tempo em que a lagarta e a natureza levaram para prover ao homem tudo o que lhe fosse
necessario para essa atividade. O tempo estava em tudo que olhdssemos, ndo apenas nos
fios e bordados espalhados pela mesa, estava igualmente no assoalho, no suco de frutas, no
cinzeiro do vovO, na velha macieira, no galo de lata do telhado, na mesa de madeira, na
vela do castical, em nossos rostos e nas maos de minha mae.

Segundo minha mae, feliz era o homem que estava atento ao fluxo do tempo e ndo
se rebelava contra ele. Fazia do tempo seu maior tesouro, seu alimento, seu amigo, tentando
receber dele seus beneficios e ndo sua cdlera.

Nessa época, o tempo do relogio era-me inexistente. O tempo era sentido pelo ritmo
da vida de minha familia e de suas tarefas didrias. Isso ocorria e nos era possivel, por
sermos agricultores e artesdos independentes.

Como foi dificil conhecer o tempo do relégio. Quase impossivel ter familiaridade
com essa no¢do moderna de tempo. Um tempo que era inimigo, devorador, controlador...
Mas, que eu bem sei, necessario para a vida moderna.

Os ponteiros do relégio agora regiam meu trabalho. O trabalho e o dinheiro regiam
minha vida. O tempo agora era mensurdvel e ele tinha seu valor. Cada deslocamento do
ponteiro equivalia a determinada cifra e isso era-me estranho.

Mas como agir? Precisava estar ali enquanto meu corpo queria voar, percorrer
lugares desconhecidos, passear por mundos fantédsticos, conhecer realidades novas, tomar o
sol que vinha pela fresta do vidro e sentir a chuva que caia as tardinhas.

Ficava imobilizada frente a disputa pela melhor atuacdo. Estdvamos numa grande
colméia onde as abelhas de forma desenfreada, ou mesmo desesperada, fabricavam o mel.
Meu olhar deveria estar fixo, deveria atentar-me para demonstrar um desempenho melhor,
sempre seguindo os compassos do relégio, Mas, por mais que eu tentasse adequar-me,
minha alma nunca estava presente. Enquanto a chefia impingia-nos que nos
encontrassemos, eu desejava indubitavelmente perder-me.

Eu tinha que me manter alerta, fazer uma projecdo de meus dias e a eles dedicar
minhas forgas, na tentativa de alcancgar os objetivos que a chefia havia-me confiado. Como
eu nao poderia atingir aqueles objetivos? Teria algo de errado comigo e com a forma como
eu via o mundo?

Por meio daquele ritmo compassado do reldgio seguiamos em nossa labuta.
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Diferentemente dos rituais em que a percussao condicionava seus participantes, o relégio
dava o compasso para aquela montagem, que era tdo singela e a0 mesmo tempo tdo
estafante. Naquele galpdo teriam quantos funciondrios a fazer o mesmo trabalho?
Quinhentos, seiscentos? E nesse meio eu era uma forasteira. Se pelo menos eu soubesse no
que se transformaria aquela peca poderia sentir um pouco de prazer em sua confeccdo e
sentir a vida pulsar em meu peito novamente.

Os colegas ao lado, preocupados em manter seu emprego, permaneciam enlevados
em seus afazeres. Sentia-me perdida em meio a toda essa gente que, sem escripulos,
acabava com suas vidas em um departamento. Nao queria terminar meus dias neste trabalho
que me petrificava e minava minha alma.

As falas de meus colegas pareciam-me uma conversacio oca, sem esséncia. Com o
correr do tempo descobri que estas falas deviam-se a algo que eu ainda ndo havia percebido
quando encarava seus olhares. O medo dominava aquelas conversacdes, temores de vdrias
espécies e formas, ora infantis, ora senis. Amedrontavam-se com a superexposi¢ao de suas
vidas, temiam a trai¢cdo. Neste novo espago sO existia uma verdade e essa deveria ser

objetivada por todos: a sobrevivéncia a qualquer custo, mesmo que solitéria.

6. SOLITUDE

Como repetir, dia seguinte ap6s dia seguinte,
a fabula inconclusa,
suportar a semelhanca das coisas dsperas

de amanha com as coisas dsperas de hoje?

Carlos Drummond de Andrade, “Acordar, viver”.

Através da janela do quarto observava as luzes da cidade e ouvia as vozes, os sons
perdidos na noite. Ruidos anunciavam a existéncia de vida ao lado, provavelmente no outro
apartamento. Via o transito, os cdes latindo, um tumulto que acontecia na esquina, tantos
passantes, tantos habitantes na cidade...

O céu avermelhara-se, as estrelas haviam desaparecido. Uma infima brisa soprava e
ndo tornava o ar menos denso. Respirando os ares da cidade, eu era uma 4guia no pico da

colina vigiando os roedores noturnos. Nada fugia a minha visao.
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Depois de um longo periodo de permanéncia nesta cidade, o olhar que eu mantinha
sobre ela havia se alterado. Quando eu ali aportara, conhecia realidades proximas ao meu
cotidiano. Meu mundo restringia-se a0 meu lar, meus vizinhos, meus amigos. Agora eu era
parte de um mundo muito mais amplo. Eu conhecia ndo apenas a realidade de uma grande
cidade, mas pelas imagens da televisdo, tomava conhecimento da realidade mundial. Os
acontecimentos do outro lado do continente pertenciam-me, os males que ali ocorriam
também eram contra mim. Passei a me privar do contato com as pessoas € a me distanciar
dos acontecimentos alheios. Fato, que nesta noite me causavam o sentimento de imensa
solidao.

Durante esta noite eu desejava apenas a presenca de alguém confidvel para sentir-
me segura. Poderia permanecer ali, calada ou mesmo distante. Queria apenas sua presenga.
Uma presenga que marcasse minhas escolhas.

As favelas ao longe mostravam-me tristes realidades. Sobre a cama, mais um
suicidio nas noticias do jornal...

Quantas pessoas estariam a sentir aquele vazio? Esperariam o dia amanhecer para ir
a padaria, buscar o desjejum e reencontrar um pouco de paz?

E eu aguardava ansiosamente pelo dia seguinte.
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7. VIOLACAO: NEGLIGENCIANDO AS LEIS DE ALLAH

As dez bailarinas avancam

como gafanhotos perdidos.

Avancam, recuam, na sala compacta,
empurrando olhares e arranhando o ruido.
Tao nuas se sentem que ja vao cobertas

de imaginarios, chorosos vestidos.

A dez bailarinas escondem

nos cilios verdes as pupilas.

Em seus quadris fosforescentes,

passa uma faixa de morte tranqtiila.

Como quem leva para a terra um filho morto,

levam seu proprio corpo, que baila e cintila.

Cecilia Meireles, “Balada das dez bailarinas do cassino”.

A escola de danca, tal qual o restaurante, era um local decorado com colunas,
abdbadas e ornamentos orientais. Havia uma secretaria, vestida com o uniforme da escola,
que nos recebia com simpatia e cordialidade, mas logo depois olhava entediada a imagem
transmitida pela televisdo. Objetos eram expostos atrds do balcdo: videos, roupas, véus,
cd’s, tudo que fosse necessario para as aulas. Era um magnifico estoque, digno do mais rico
comerciante drabe.

A ansiedade do primeiro dia fez com que eu chegasse muito antes do horario
marcado. Sentei-me num macio diva e peguei uma revista para ler. Tentei 1é-la por alguns
segundos...notei que seria impossivel. Chamou-me a atencdo o ambiente da sala de espera.
Ela ndo era gélida como as demais salas de espera que eu conhecia. A decoracdo propiciava
um contato diferenciado: amplos sofds, tapetes, almofadas transformavam-se em uma
extensdo de nosso lar. A musica de duas salas de aula mesclavam-se naquele ambiente.
Acredito que dois professores disputavam o volume sonoro de suas aulas. Algumas jovens
garotas, sentadas no chao sobre um tapete, riam muito, enquanto arrumavam seus aderecos
para as aulas. Trés mulheres contavam confidéncias ao meu lado. Todos que passavam pela

porta de entrada, provavelmente conheciam-se, pois antes de adentrar em seus espacgos
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desciam até a sala de espera, cumprimentavam-se e também a todos nds que ali estivamos.
Alguns cumprimentos eram timidos, outros vinham acompanhados de calorosos beijos e
abracos, outros por frases e gritos exaltados. Em meio a todo esse alvoroco, um garoto
dormia, deitado em um dos sofas.

Penetrava numa grande familia. Percebi que o envolvimento naquela escola de
danga ndo era apenas profissional.

Aguardava por minha aula, quando entrou na sala de espera uma bailarina
enraivecida a contar sua histéria as trés mulheres ao meu lado. Procurei ndo olhé-la
diretamente, evitando intrometer-me na conversa. No entanto, parecia que ela precisava de
minha atenc@o: em alguns momentos ela dirigia-se a mim, tocava meu antebrago, desejando
deixar-me ciente das coisas ditas:

- Construi minha vida num campo sélido, sempre trabalhando com muita dignidade
e profissionalismo. Apdés anos de estudo, viajando por diversos paises, fazendo
apresentacoes e ministrando aulas, decidi estabelecer-me num local calmo. Procurei uma
cidade que nao fosse tdo distante da capital, para construir minha escola de artes. Digo
escola de artes, pois neste espaco, além das aulas de Danca do Oriente, também comecei
um trabalho com Ballet, Danca Contemporanea, Sapateado e Teatro. Sou formada em todas
as categorias. Alids, com a Companhia de Ballet Clédssico conheci a Europa e depois
decidimos visitar o Egito. L4 vi pela primeira vez a Danca do Oriente e apaixonei-me. ApOs
a turné, ao retornar ao Brasil, procurei desesperadamente uma professora de Danca do
Oriente e, desde entdo, estou “fisgada” pelas garras dessa arte.

Durante anos trabalhei para ficar conhecida no local em que construi minha escola,
promovendo eventos de qualidade e consegui, igualmente, elevar o nome dessa cidade que
€ turistica. Minha escola foi crescendo, fomos representar a Prefeitura nos maiores festivais
do pais, ganhando os primeiros lugares com a Danca do Oriente. Resolvi reformar minha
escola e ali investi todas minhas economias, realizando meus sonhos, transformando-a num
espaco para apresentacoes e espeticulos.

No ano passado, o prefeito que se elegeu pertencia a uma religido que nao permite
que seus fiéis participem de festas, dancem ou comemorem algumas datas. O que eles

acham da Danca do Oriente? Chamam-na de “Danc¢a do Demonio”.
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A primeira medida tomada pelo prefeito foi demitir os funcionarios municipais que
ndo pertenciam a sua religido. Neste momento, eu ja ndo tinha ilusdes de obter apoio para
0s eventos que participdAvamos. Sabia igualmente que seria excluida totalmente dos eventos
culturais da cidade, se estes continuassem a existir.

Mesmo possuindo “A Casa do Demonio”, fui chamada para representar o papel que
todos os anos me pertencia: “Salomé” Neste ano, porém, minha roupa foi censurada, por
mostrar o abddomen. Meu figurino foi um vestido longo e solto, parecido com uma burca
das mul¢umanas, que me impedia os movimentos, prejudicando minha apresentacdo. Voces
sabem que minhas roupas sdo discretas, j4& ndo sou jovem e, mesmo quando era, sempre
primei pela minha danca e ndo pela vulgaridade. Mas, esse ndo foi o motivo de meu
descontentamento.

Um dia estava a ministrar minhas aulas, quando minha secretdria desesperada
informou que o fiscal da Prefeitura estava a nos multar. Sai a rua apressadamente para ver o
que acontecia. O fiscal alegou que cresciam matos em meu calgamento. Expliquei que
haviamos plantado grama e era dificil ndo permitir que crescessem ervas daninhas. Ele me
deu alguns dias para regularizar a situacdo. Nao achei que minha cal¢cada estivesse em
desordem, ja havia visto piores na mesma cidade. Mesmo assim decidi mudar o
calgcamento, para que os problemas nao continuassem.

Comecei a pensar em algo que ndo fosse apenas um calgcamento. Queria algo que
expressasse o estilo de minha escola. Queria algo que me fizesse sentido e aos demais
pedestres que por ali passassem. Queria beleza, poesia, arte... Mandei fazer um piso liso, de
cimento. Nos retangulos que se formaram, eu mesma escrevi poesias de Carlos Drummond
de Andrade, Cecilia Meireles, Fernando Pessoa e alguns poemas de amigas dancarinas
como a de Merit Aton. Todas se relacionavam a danca e ao corpo. Acho que a de Merit era

a mais voltada a Dancga do Oriente. Talvez eu me lembre... Recitarei a vocés:
Dangar é minha prece mais pura
Momento em que meu corpo vislumbra o divino,
Em que meus pés tocam o real
Religiosidade despida de exageros
Desejo lascivo, bordado de plenitude
Através de meus movimentos posso chegar ao inalcancavel
Posso sentir por todos os corpos, abracar com todo o coragcdo

E amar com os olhos
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tornei-me mais independente, sentia-me mais segura, mais bela. Consegui estabelecer
objetivos que desejava alcangar e desconsiderar o que eu acreditava ndo valer a pena.

Certa vez, ja enfrentando problemas no casamento, fui visitar minha sogra que mora
em outro estado. Perguntou-me se meu marido ndo se importava que eu participasse dessas
apresentacoes em palco, ja que, segundo ela, termindvamos a danga nuas.

- Ah, ah, ela lhe confundiu com a Luz del Fuego - foi interrompida pela secretdria
da escola, que levantou sua cabeca prostrada no balcdo.

- E. Acho que sim — continuou a senhora - Eu e meu marido brigamos muito
naquele dia e nos dias que se seguiram. Ele dizia que eu deveria parar de praticar a Danca
do Oriente, pois as pessoas comentavam e eu ficaria difamada. Eu ndo concebia que algo
que havia me ajudado e me trazido prazer pela vida, pudesse terminar. Nao havia nada de
errado com a danca. Nao havia nada de errado comigo.

Decidimos, por esse e entre outros motivos, nos separarmos. Quando fui a audiéncia
de separacao surpreendi-me. No meu processo de divércio lia-se que eu passei a apresentar
um comportamento anormal: passei a maquiar-me e a praticar a Danca do Oriente - apds
esta fala, a senhora ficou alguns segundos a nos fitar.

Era impossivel conter as gargalhadas daquele grupo. Até a bailarina que havia
chegado encolerizada, agora participava com brincadeiras. Uma mog¢a, muito jovem e
bonita, no entanto, permaneceu séria na sala de espera e ndo se manifestou. Quando os risos
terminaram, ela comentou:

- Sou estudante de direito e trabalho num escritério de advocacia. Trabalho o dia
todo, estudo a noite e pratico a Danca do Oriente em meu tempo vago. Todo o dinheiro que
ganho utilizo para minhas duas paixdes: a danga e os estudos. Infelizmente as duas coisas
nao se combinam. Em minha profissdo as pessoas nao dao crédito as mulheres que se
mostrem mais femininas.

Nao poderei ter uma atitude corajosa como foi a sua — disse fitando a senhora e
continuou - Passei por diversos constrangimentos. Consegui enfrentd-los. Mas, se eu me
candidatar para um concurso de Magistratura, as pessoas ndo poderdo sequer imaginar que
eu pratico a Danca do Oriente.

Nessa semana, um advogado, colega de trabalho, disse que me formando e passando

a exercer a advocacia ndo poderia mais dangar em publico; afinal, ndo seria bem visto uma
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advogada dancando em eventos. As vezes, as pessoas do escritério ficam falando: “Mas,
por que ela pratica esse tipo de danca?”’. Eu sei que as pessoas ndo conhecem o que € a
Dancga do Oriente, de fato. Elas possuem aquelas ilusdes da mulher misteriosa, sedutora e
sensual. Depois acabam aproximando-se da realidade e este conceito muda, mas no inicio
ndo tem jeito. Rarissimas as excecdes. As pessoas confundem, pois a maioria nunca viu
uma apresentacdo de verdade e julgam pelas apresentacOes de falsas dangarinas orientais,
na verdade, garotas de boates e casas de strip-tease, que utilizam a Danca do Ventre para
aticar a imaginagdo dos homens. Devido a essas ilusdes, muitas vezes somos tratadas com
desrespeito ou indiferenca, como se fossemos pessoas menos confidveis devido a nossa
paixao pela danga.

Eu ndo posso aguardar que algo aconteca e 0 modo como as pessoas olham para a
danca mude. Preciso trabalhar e terei que sacrificar algo - a moca terminou esta frase
massageando a nuca.

A professora, a proprietdria da escola de danga, aguardava na porta e pediu que

entrassemos. Esta atitude purificou o ar de atonia que havia se estabelecido.

8. UMA DISCIPULA

Seu claro riso e humana compreenséo e universal dogura
revelam que pensar ndo é triste.

Pensar € exercicio de alegria

entre veredas de erro, cordilheiras de duvida,

oceanos de perplexidade.

Pensar, ele o provou, abrange todos os contrastes,

como blocos de vida que € preciso polir e facetar

para a cria¢do de pura imagem:

o ser restituido a si mesmo.

Contingéncia em busca de transcendéncia.

Carlos Drummond de Andrade, “Alceu, radiante espelho”.

Quando assisti as primeiras apresentacdes vislumbrei uma danga mistica e, as

dancarinas, verdadeiros seres superiores. Imaginava que ao iniciar o aprendizado um poder
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sobrenatural promovesse os movimentos e eles surgiriam por encantamento no corpo
feminino. Ao iniciar as aulas percebi que tudo era concreto e real. Minhas ilusdes eram vas.

Ao observar a metodologia, tive a impressdo dos movimentos serem sumdarios. A
danca continha passos 6bvios, visivelmente faceis de se realizar. Nao foi tdo simples. Passei
por um dificil trabalho de disciplina corporal, que exigia a atividade conjunta de meu corpo
e minha mente. Era necessdrio idealizar figuras geométricas como circulos, infinitos,
quadrados, tridangulos e outras formas, com as quais meus quadris e meus pés desenhavam
no espaco ou no solo os movimentos gerados na danca. Fui seduzida por aquele
aprendizado, em que as formas imaginadas evoluiam numa série continua interligada,
desenvolvendo a estética da danga em meu corpo.

Nesse caminhar era preciso imaginar a forma que desenvolveriamos, antes do
movimento realizar-se. Quando eu tragava um movimento com o quadril, como o “oito
maia”, que consistia em deslocar meus ossos iliacos para baixo, um de cada vez, formando
a figura de um infinito, inicialmente essa forma surgia em minha mente e, pouco a pouco,
ela 1a se preenchendo. A impressdo era que essa imagem mental tomava corporeidade,
tornava-se concreta. Quase poderiamos tocd-la, se dela ndo sobrassem apenas vestigios
imagindrios.

Essas formas que imagindvamos eram como um cd6digo restrito a nds, conhecedores
da danca, pois as pessoas que assistiam as apresentagOes visualizavam apenas os
movimentos sinuosos sem defini-los enquanto formas. Era uma linguagem geométrica
universal, exclusiva para dancarinos.

Mas esses movimentos imagindrios, ao serem tornados atos, muitas vezes eram
barrados num obstar do corpo, ndo permitindo que essas imagens fossem corporificadas.
Existiam amarras reduzindo meu corpo a uma matéria rigida. Algumas vezes, ndo
conseguia movimentar cada parte de meu corpo separadamente. Era como se ele tivesse
desejo proprio. Minha mente transmitia o comando, o restante do corpo obedecia se assim
desejasse. Muitas vezes, ele possuia um poder independente de minha vontade. A partir
desse momento compreendi que ndo conhecia meu corpo por completo. Nossa professora
aconselhava que a boa dancarina era, aquela que realizando um dificil deslocamento,

colocando seu pé direito a frente, sabia exatamente como estava posicionado seu dedo
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minimo do pé esquerdo, que se encontrava atrds, fora de sua visdo. Dizia-nos isso para
intensificar a necessidade da consciéncia corporal. Durante uma aula ela comentou:

- Eu acredito que a maior contribui¢do que a Danc¢a do Oriente pode dar a voceés é
que, para dancar razoavelmente, precisamos passar por um processo de consciéncia
corporal. Existem movimentos que nascem da consciéncia e eles nao t€ém outro caminho.
Vocé nunca os fard se ndo compreender seu corpo, ndo entender o que voce estd fazendo.
Acho que a maior contribui¢io desta danca é retomar o contato com nosso corpo. As vezes,
aparece uma pinta no seu corpo, vocé toma banho todos os dias, voc€ se vé€ nua, mas nao
repara que aquela pinta existia. Nossa civilizac¢do, a nossa cultura, apesar de mostrar muito
0 corpo, possuir essas dangas que parecem sexys demais, ndo apresenta um culto ao
contato, um culto ao mundo das sensagdes, tudo fica na aparéncia. Esta dancga, acredito,
pode trazer o contato mais proximo do ser humano consigo mesmo. A possibilidade de
conhecer-se melhor e sentir-se dono de sua prépria vida. Anteriormente, e ainda hoje,
alguns religiosos sentiam vergonha do préprio corpo, como se fosse algo sujo, pecaminoso
e exclusivamente pertencente a Deus. Para outros, a intensa vida profissional faz com que o
corpo seja uma mercadoria de acesso a possibilidades de um futuro promissor. Nesta
conquista, buscamos inibir as percepc¢des do corpo para que ele ndo fique sensivel demais
ao excesso de trabalho. Essas percepcoes vao sendo sufocadas e acabam desaparecendo.
Depois vocé percebe que ndo tem mais as sensacOes afloradas. Quando surge uma
determinada dor, quando vocé€ quer mover o quadril de determinado modo, nio é mais vocé
que comanda seu corpo. Existem as histérias das ‘“auto-curas” em determinadas
civilizagdes, que foram se perdendo com o tempo. Nao temos mais esse equilibrio. Mas,
essa € outra histéria, vamos continuar nossa aula...

Mesmo com toda vontade de redescobrir meu corpo € domind-lo, em alguns
momentos sentia-me invertida, ao avesso. Um albatroz tendo aulas de pouso com o gavido.
Essa técnica, enquanto por um lado apetecia-me pelo desafio, por outro desestimulava-me.
Comecei a acreditar que minha busca tinha sido inutil e que jamais conseguiria dancar
razoavelmente. A convivéncia com o grupo foi fortalecendo-me e consegui manter-me nas
aulas, aprimorando minha técnica. No decorrer dos anos obtive certa desenvoltura nos

movimentos da danga.
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Com o grupo de Danga do Oriente relacionava-me diferentemente, encontrava a
tranqiiilidade que nao obtinha em outros circulos. As aulas, os ensaios, os preparativos das
festas e dos festivais, as apresentagdes eram momentos em que saiamos do universo “real”,
dos nossos problemas didrios e entravimos em um outro universo. A maioria das mulheres
daquele grupo nao possuia uma formagao em danga cldssica; eram profissionais de diversas
dreas que, como eu, apaixonaram-se por um outro tipo de convivéncia.

Algumas mulheres procuravam a Danca do Oriente na tentativa de conhecerem a si
mesmas, a sua sensualidade, e obterem prazer nesta busca. Para outras era uma forma de
compensar as frustragdes do cotidiano. Outras queriam cuidar do corpo, emagrecer,
trabalhar a coordenagdo, ou mesmo, seduzir. Ao iniciar o aprendizado surgiam diversas
expectativas, mas com o decorrer das aulas e com o graduar das dificuldades, grande parte
das alunas desapareciam.

Depois de anos de formagdo, do meu grupo de Danca do Oriente restaram poucas
alunas. Algumas prepararam-se para ministrar aulas para as iniciantes. Outras nao tinham
interesse em se tornarem professoras ou dancarinas. A danga era um trabalho pessoal e o
momento da diferenca em suas vidas. Agora eu j4 me comunicava, com um tom de voz
baixo e rouco. Conseguia proferir as palavras necessdrias a minha convivéncia no grupo e
no trabalho. Preferi ndo seguir o caminho do ensino, apenas preparei-me para ser dangarina.
Minha dificuldade com a fala tornava-me insegura, tinha medo da reacao das pessoas.

Quando descobri-me dancarina, achei que estava pronta. Porém, foi a partir deste
ponto em minha danga que passei a estudar cada vez mais. Procurei conhecer as diferentes
tradicdes que faziam parte das dangas que praticivamos, os figurinos usados em cada danga
e as interpretacdes destas. Com o passar do tempo percebi que morreria antes de tudo

conhecer.
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9. O MUNDO DAS COISAS E O MUNDO DA ALMA

.... A'idéia € que a pedra estd ligada ao solo,
permanece firmemente presa a ele, ndo se pode
mover por si... As qualidades da pedra, a sua
dureza claramente retratada — uma ‘sensacao
dura’- e as qualidades intelectuais e fisicas de
um ser humano: vistos sob outro ponto de vista,

ndo deixam de estar ligadas...
René Magritte, “Magia Negra”, 1933-34.

No mundo hd poucas paixdes. A danga era uma das Unicas paixdes que eu havia
incorporado. Poderia ficar o dia todo na escola de danga, no mundo a parte que eu havia
criado. Ao andar pelas ruas da cidade, embora pertencente aquela grande massa veloz sem
rosto, sentia-me um ser estranho. Em meu emprego, em meu apartamento, na cidade, tudo
era muito distante. O futuro incerto e amedrontador. Nao gostava muito da realidade e
quanto mais tempo eu me relacionava aquele grupo de danca, mais estava proxima de
tornar-me feliz. Sabia que ali encontraria conforto.

No mundo “real” sentia-me desamparada. Desejava intensamente abandonar o
inferno que era meu emprego. A chefia, a incansdvel busca do interesse e do progresso,
enojavam-me. Era um trabalho sem vida e sem forma. Mas sem ele como sobreviveria?

Os dias consistiam em repeti¢des, isso petrificava-me e tornava-me um ser rigido.
Sentia que esse estilo de vida ia mutilando-me. Meu olhar ia perdendo a capacidade de
captar a poesia. Ele passara a ser frio, tendo em sua perspectiva apenas o que era evidente e
objetivo. Sabia que daquela forma ndo agiientaria muito tempo. Meu corpo ja perdera toda
a sagacidade, tornara-se um magma, depois uma rocha sélida, que se unia ao todo. Nao
sentia prazer, sentimentos e emocgodes. Tentava, na verdade, bloqued-los. Tudo era
minuciosamente calculado, deduzido e palpével.

Desejava ser outra pessoa. Vivia apenas a casca de uma polpa que eu poderia tornar-

me. Imaginava-me num futuro préximo mais segura e independente.
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Agarrei-me, deste modo, ao grupo de danga, como se ele fosse o adubo no qual eu ia
buscar nutrientes para sustentar-me naquela terra estranha. Tentava compensar toda
frustracdo e deficiéncia.

Agora meu corpo vibrava sentimentos que eu necessitava expor. Esses sentimentos
eram mais completos que os possivelmente expressos verbalmente. A danca alcancava

sentimentos presos no fundo de meu ser, que eu nem concebia existir.

10. DESVENDANDO VESTIGIOS

Poeta do finito e da matéria,

cantor sem piedade, sim, sem frageis ldgrimas,
boca tdo seca, mas ardor tdo casto.

Dar tudo pela presenca dos longinquos,
sentir que ha ecos, poucos, mas cristal,
ndo rocha apenas, peixes circulando
sob o navio que leva esta mensagem,

e aves de bico longo conferindo

sua derrota, € dois ou trés fardis,
ultimos! esperanga do mar negro.

Essa viagem € mortal, e comeca-la.
Saber que h4 tudo. E mover-se em meio
a milhdes e milhdes de formas raras,
secretas, duras.

Eis ai meu canto.

Carlos Drummond de Andrade, “Considera¢do do poema”.

Eu estava preparando-me para o Festival de Final de Ano, meus estudos se
intensificaram. Farfamos antes de cada danga um mondlogo explicativo. Fiquei responsével
pela composi¢do do texto. Desejava transmitir, aos leigos em Danga do Oriente, minha
paixdo pela danga e toda a tradicdo drabe que seguiamos minuciosamente. Ambicionava
conhecer o passado da danca e suas manifestacdes, sem cometer erros.

Minha pesquisa iniciou-se por conversas informais com as professoras mais

experientes. Achei que existiria uma linearidade e as histérias se encaixariam em um
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grande quebra-cabeca. No entanto, as narrativas trafegaram por multiplos sentidos e, em
muitos momentos, ndo conseguia uni-las em uma trama comum. Algumas histérias
completavam-se, abracavam-se participando da trama. Outras saltavam, revoltadas, ndo
desejando serem reveladas.

A dissonancia iniciava-se pela nomenclatura: Danga do Oriente, Danca do Leste,
Danga Arabe, Belly Dance, Dans du ventre, Raks el Chark eram alguns dos nomes pelos
quais a danca era conhecida. Nao havia consenso com relacdo as origens, significados e
movimentos da Danga do Oriente.

Por meio das conversas, descobri que as dancarinas do pais traziam do exterior as
dangas tradicionais orientais. Essas dancas eram aprendidas durante um processo de
investigacdo cultural e, algumas vezes, o aprendizado ocorria em pequenas tribos. A
dancarina, em sua estadia em paises orientais, fazia essa pesquisa junto as mestras da
regido, ou junto a populagcdo, adquirindo os trejeitos locais. Mas, essas dancas que nos
chegavam seriam realmente tradicionais?

Com o passar dos anos as dangas sofrem modificagdes, criam-se movimentos novos,
trajes sdo bordados, reparados; enfim, as expressdes alteram-se, surgem improvisos. Achei
melhor pensar que, embora acreditdssemos que as dangas orientais estivessem envoltas em
suas tradi¢des e interligadas as historias de sua origem, elas eram os vestigios que
resistiram na memoria popular. O que conheciam eram apenas esses vestigios, que em
seguida sofreriam novas modificacoes.

O aprendizado da Danca do Oriente, os movimentos dessas dancas eram
transmitidos de professora a aluna, juntamente as imagens tradicionais ou mitologicas. Ao
construir-se uma coreografia, os dancarinos ou coredgrafos utilizavam sua imaginacio e
criavam movimentos novos as dangas, transformando a tradicdo em reinvengao.

Muitas dancas no pais ndo eram reinvencdes, eram verdadeiras criacdes.
Participando de uma aula, narraram-me que a Danca do Pandeiro estava extinta nos paises
orientais e restavam apenas seus vestigios visuais. Duas dangarinas nacionais recriaram sua
estética, observando fotos e pinturas antigas, imaginaram posi¢des em que as dancgarinas

seguravam ou tocavam seus pandeiros.
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Parti para os livros. Igualmente dispares. As histérias dos livros, das revistas, dos
jornais especializados no assunto e das pdginas da Internet impulsionavam-me a apenas
olhar para as imagens que chegavam e resistir a tentacao de defini-las.

Li todo o material existente em meu pais de permanéncia. Em pouco tempo, esse
estudo concluiu-se. Foi uma decepcao... Nao havia referenciais suficientes para o estudo da
Danca do Oriente. Transformei-me em uma mendicante de livros e revistas importadas e
neles encontrei mais conforto.

Indmeros eram os livros que falavam da danca no Ocidente e, principalmente, do
Ballet Cléssico, danga que nitidamente era a oficial nos documentos lidos. Mesmo a Dancga
Contemporanea passava pelo crivo do trabalho corporal e da histéria do Ballet Classico. As
outras dangas estavam nos primérdios da evolugdo da danga, que culminava no Ballet
Classico e na Danca Contemporinea. A histéria da Danga do Oriente, quando aparecia
nesses livros da “Histéria da Danca”, era marcada pela visdao ocidental.

Naquela época interessei-me por um autor chamado Walter Benjamin. Ele dizia que
a historia oficial € escrita pela versdo dos vencedores. Existem vozes silenciadas, abafadas
pela elaboragcdo continua de acontecimentos dos grupos no poder, que possuem a posi¢ao
linear da verdade, encobrindo as rupturas. A histdria tornou-se um amontoado de ruinas e
ao homem restava recolher os cacos da histéria. E eu me feria com esses cacos, na tentativa
de uni-los.

Teria que buscar um tempo que ndo fosse continuo, permitindo que as histérias
oprimidas, que estavam a espera, pudessem ser contadas. Como conseguiria? Colhendo as
narrativas?

Benjamin dizia que narrar seria a arte de ndo reduzir os acontecimentos a uma tinica
versdo, preservando os multiplos sentidos. A narrativa possibilitava que se criasse outra
significacdo nascida de uma narrativa incompleta. A memoria, principio da narrativa,
provocava o surgimento nao de lembrangas conduzidas por uma temporalidade tnica,
linear, mas por reminiscéncias, que quebravam a sucessdo cronoldgica dos eventos € ndo os
ordenava de modo a lhes dar um unico sentido.

Percebi que seria impossivel desvendar o mistério da histéria da Danga do Oriente.
Seria necessario aceitar os sentidos diversos das histérias contadas e compor, como eu fazia

com minhas histdrias, uma narrativa que as envolvesse.

38



Em meu periodo de estudo, suspendia-me da rotina didria e me prendia a leitura, as
histérias que comporiam o texto. Esse foi um periodo de prazer, envolto em uma aura
encantada.

Fui seguindo as pistas e compondo as histérias. J4 podia narrar que a Danga do
Oriente ndao havia nascido apenas no Egito Antigo, mas igualmente em outros povos
primitivos, que a praticavam em rituais as divindades femininas e a fertilidade. Ao
descobrir este fato fiquei surpresa. Sempre ao pensar na origem da Danga do Oriente,
vinham-me apenas imagens do Egito Antigo.

Ampliando minha visdo e minha imaginagdo, via as imagens de diversos povos
primitivos realizando rituais que engendravam dangas simbolizando a origem da vida, da
criacdo, da fertilidade, por meio de movimentos ondulatérios da regido ventral e da regidao
pélvica. Nestes rituais havia a reveréncia a divindade feminina, bem como a associacao dos
elementos religiosos e eréticos.

As mulheres haviam descoberto a agricultura, eram as proprietdrias dos solos e das
colheitas. Elas tinham o predominio social e prestigio magico-religioso. O modelo césmico
adorado era a figura da Mae-Terra.

Uma dangarina drabe confidenciou-me que uma das hipéteses do nascimento da
danca e da nomenclatura “Raks el Chark” seria que, na Antiguidade, o “leste” ou o
“oriente” relacionavam-se a regido onde o sol nasce e para onde as sacerdotisas egipcias
voltavam-se em busca de energia. De acordo com este mito, inicialmente apenas as
sacerdotisas dancavam nos templos dos faradés. A dancga estava inserida num contexto
amplo, numa vis@ao do universo em movimento e transformacdo. Raks el Chark, neste
momento, ndo possuia uma conotagdo ludica ou estética; ela possuia um significado
sagrado. A dindmica do universo era sentida, experimentada pelo ser humano através da
danca.

Comecei a ler o livro de um coredgrafo egipcio. Ele afirmava que a danga nasceu
entre 7.000 e 5.000 a.C, em antigas civilizacdes do Egito, Babilonia, Suméria e Acddia. O
coredgrafo utilizou como fontes de pesquisa as estatuetas de argila, ou bonecas de argila,
descobertas em escavagdes arqueoldgicas no Egito. Igualmente, para compor a histéria da
Danca do Oriente analisou os baixo-relevos, papiros, pinturas e outras esculturas, na

tentativa de estabelecer, diferentemente de grande parte dos pesquisadores, que a dancga,
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como uma das mais antigas expressoes da humanidade, vinha evoluindo desde a pré-
historia egipcia e ndo apenas a partir do periodo faradnico.

Acredita-se que estas estatuetas de argila tenham sido esculpidas ha 4000 anos a.C.,
nas culturas Nagada e Badari. Elas representavam a forma feminina, na qual se percebia os
tracos da danca arabe. Com grande elegancia, o corpo da estatueta encontrava-se em
posicdo de adoracdo, com os bracos elevados aos céus. Em algumas destas estatuetas
existiam simbolos gravados em seu ventre, sugestionando o enfoque ritualistico de seu
surgimento.

Vasos de terracota da cultura Badari foram entalhados com dancgarinas
sugestionando uma espécie de danga. Seus bracos estavam erguidos e em suas vestes havia
um cinturdo preso aos quadris, ornamentado com contas de diferentes tipos.

A danga, as estatuetas e as imagens possuiam um papel basal nos rituais sagrados e
em cerimOnias miticas. A danca estaria ligada aos elementos sagrados, ritualisticos e
miticos. Ainda hoje, no Egito, sobrevivem costumes que possuem raizes na antiguidade.
Um deles consiste em preparar "bonecas" de papel branco e queimd-las em recipientes
apropriados, objetivando a cura de um doente e o afastamento do “mau olhado”.

Especificamente no Egito, algumas meninas passavam por um aprendizado na
danga, para posteriormente tornarem-se sacerdotisas. Nos rituais religiosos dos templos
faradnicos, elas eram o canal entre os homens e a Deusa. Mais tarde, esses rituais tornaram-
se publicos e foram transferidos para os palacios.

As primeiras manifestacdoes da danca no Antigo Egito relacionavam-se aos rituais
festivos. Nas paredes dos templos e nas tumbas do Médio e Novo Império estdao
representadas personagens, cujos corpos expressam formas em execucdo de movimentos
semelhantes aos, ainda hoje, utilizados em performances de Danca do Oriente.

No Museu de Luxor, destaca-se o papel fundamental que mdusicos, cantores e
dangarinos possuiam nas comemoragdes religiosas. Eventos como o transbordamento do rio
Nilo, as colheitas, os casamentos, as cerimoOnias de circuncisdo, entre outros, eram
acompanhados pelo cortejo dos artistas. Quase sempre, nestes eventos, os dangarinos

abriam o caminho das comitivas.
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Refleti sobre essa leitura e duvidei de sua veracidade. Como uma pintura, uma
escultura, poderia dizer algo sobre a danga? Seria realmente correto construir possiveis
historias observando apenas os vestigios que delas restaram?

Eu sabia que ndo podia reencontrar o passado. Essa época beatifica dos
“primordios” era desejada, mas eu nunca a alcancaria.

Fui descobrindo novas histdrias, uma delas narrava como a Danca do Oriente teria
chegado aos paises ocidentais. A transmissdo da Danca do Oriente e a diluicdo de seu
carater sagrado deram-se por meio de canais incertos. Provavelmente, houve a contribui¢ao
dos povos ndmades da Africa e Asia, que levavam sua cultura para determinadas regides,
onde mantinham comércio e agregavam, as suas manifestacdes culturais, elementos locais.
O dominio do Egito pelo Império Arabe seria outra forma de difusdo da danga. No apenas
a absorveram, mas a incorporaram a sua cultura, modificando seu conceito sagrado e
disseminando-a para outros paises. A invasdo drabe mucgulmana do século VII
proporcionou a miscigenagdo de culturas: a danca espalhou-se definitivamente por outros
paises por meio dos viajantes e dos mercadores.

Diversos exploradores, através dos séculos, levaram o ocidente a conhecer a cultura
drabe: gregos e romanos nos anos de 332 a.C a 395 d.C, desbravadores europeus com as
descobertas geograficas dos séculos XV e XVI, principalmente na Era Orientalista, com as
Cruzadas e a busca das Indias Orientais. Porém, em 1798, a expedi¢io européia para o
Egito, liderada por Napoledo, desvendou a cultura egipcia e marcou a producdo artistica do
século.

Durante a ocupacgdo francesa do Egito, as ghawazee, dancarinas dos povos ciganos,
entretinham os soldados ndo apenas com a sua danca. Eram afeitas a arte do amor.
Culpadas por impedirem os soldados de se concentrarem em seus afazeres, as ghawazee, ao
serem surpreendidas nos arredores das barracas, passavam por vdrias puni¢des. Entre elas,
quatrocentas mulheres foram decapitadas e seus corpos jogados ao rio Nilo, e em 1834 um
decreto expulsou as ghawazee do Cairo. Um verdadeiro horror!

Aos poucos os rituais sagrados desapareceram e a danga drabe tornou-se profana.
Posteriormente passou a ser uma forma de entretenimento, mais tarde esse entretenimento
tomou uma forma teatral, na qual os espectadores apenas assistiam as apresentacdes, sem

participarem delas, como anteriormente.
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O entretenimento era a forma como eu conhecia a Danca do Oriente. Em muitas
festas existia a interacdo com o ptiblico, mas a maioria de nossas apresentacdes acontecia
nos palcos. A Danca do Oriente seria apenas uma forma de entretenimento? Mas, as
histérias miticas que haviam sido narradas? A Danga do Oriente transformada em
entretenimento seria uma forma oriental ou ocidental? Como teria sido recebida a Danga do
Oriente nos paises ocidentais?

Com tantas questdes na mente, o cansago tomou-me € deitei-me sobre os livros

esparramados sobre a cama.

11. VIAGEM AS EXPOSICOES MUNDIAIS

Cartdo postal com fotografia de artistas do Oriente, de 1880.

Vivia em pleno século XIX. O Oriente e sua diversidade cultural eram alvos de
fascinio pela sociedade ocidental. Escritores e pintores utilizavam os corpos das dangarinas
orientais para chocar a sociedade ocidental, do mesmo modo como elas chocavam seus
espectadores ocidentais, educados na era vitoriana. Pinturas retratavam os haréns, didrios de
viagens referiam-se a paises longinquos, passeios a camelo, fotografias retratavam ruelas

estreitas com bazares enfileirados e cartdes-postais mostravam mulheres com seios
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descobertos e véus nos rostos. Estes eram os deslumbres do momento. Ao mesmo tempo
em que os europeus eram embatidos pelas imagens orientais, ficavam fascinados por elas.
Eram transformados em obsessivos voyers, instigados a ver mais imagens, todavia, ao vivo.

As mulheres européias, cobertas com tecidos, espartilhos, chapéus, sombrinhas,
eram sufocadas por seus pudores e eu era uma delas.

Estava em Paris. O ano era 1889. Com a Exposicdo Mundial, a cidade havia se
transformado numa maquete do mundo.

Incomodada com os meus apertados trajes, adentrei nos espacos da
Exposicdo...Realmente era uma imagem prodigiosa. Fui enfeiticada pelas cores e formas
daqueles espacos. Elas penetravam em minha mente e conduziam-me lentamente por entre
inimeras passagens. Quanto tempo? Seriam horas que passei a observar aquelas imagens
universais residentes em minha alma?

Cheguei a Fonte do Progresso, onde cinco personagens-estidtua representavam os
continentes. A Asia era uma odalisca deitada sensualmente, enquanto a Europa apoiava-se
no livro e no prelo.

Caminhei pelas vilas construidas para os povos expositores. Cheguei a Rua do
Cairo... Vestidos tipicamente, os orientais simulavam suas proprias vidas e costumes.
Cafés, bazares, faziam daquela exposi¢do uma réplica de suas vilas originais.

Algumas pessoas observavam a Danga do Oriente. Num fechado circulo de pessoas,
busquei uma brecha e inseri meu olhar. Animados musicos e dancarinas estavam em seu
interior. A danca era uma arte quase meditativa. As dangarinas mantinham os bracos
proximos ao corpo, ndo realizavam deslocamentos como no Ballet Cldssico, permaneciam
presas ao solo. O dpice da danga estava nos movimentos sinuosos que, juntamente a
tremores e ondulagdes, formavam desenhos nos quadris e na regido ventral das dancarinas.

Por um instante, minha perspectiva alterou-se, sai de minha posi¢io de dama
parisiense e tornei-me uma dancarina arabe. Enquanto dancava observei as pessoas que nos
rodeavam. Uma senhora corrigiu sua postura como se quisesse expelir de seu corpo
qualquer possibilidade de realizacdo daqueles movimentos. Outra mulher colocou a mao
sobre a boca, horrorizada com o espetdculo. Uma jovem rapariga buscou aconchego nos
ombros de um cavalheiro. Homens elegantes teceram comentdrios ao pé-de-ouvido. Uma

jovem senhora, com a cabeca inclinada, possuia um indescritivel brilho no olhar...

43



Deparava-me com um z6o humano: espectadores curiosos, a vislumbrar um incrivel
espetdculo... talvez, para eles, uma aberragao.

Cerrei meus olhos em busca de inspiracdo. Quando os abri, a Exposicdo Mundial de
Chicago era minha nova estada, em 1893.

Agora como espectadora, procurei a "Rua no Cairo", assim chamada informalmente,
construida no centro do Widway Plaisance. Essa rua era um composto de imagens diversas
do Egito e de outros paises drabes. Edificios e lojas com portais, mosaicos, fontes com
entalhes de arabescos, tapecarias, narguilés, divas, asnos e camelos faziam as pessoas
acreditarem que passeavam por algum pais drabe. Os moradores desta rua com suas roupas
coloridas encenavam suas rotinas cotidianas, como assar um pao berbere ou beber um café
turco. Formavam um circulo onde a misica comecava e, com ela, a danga e o canto.

N6s, espectadores, estivamos embebidos naquelas imagens; ficdvamos estaticos.

Gamal El Din El Yahbi era uma das atragdes principais daquela Exposi¢do. Vivia
rodeado de pessoas curiosas. El Yahbi permitia que os americanos e os demais visitantes da
exposicio adentrassem em seu repouso elegante e assim podiam ter contato com a cultura
do mundo 4rabe.

Migicos, astrélogos, encantadores de serpente, entre outros entretenimentos de
todas as descricdes, aconteciam juntamente ao espetdculo das dancarinas com espadas e
candelabros, que executavam a “Dans du Ventre” acompanhadas por miisicos.

Uma carismdtica dancarina surgiu. Seus longos cabelos negros estavam soltos.
Tinha olhos vibrantes e um sorriso encantador. Utilizava um véu de apoio e deliciava-se
com ele. Vestia uma camisa adornada com franjas e um xale que, amarrado aos quadris,
ndo impedia que pela fenda da saia sua perna transparecesse. Muitos espectadores ficaram
empolgados ao vé-la e gritaram seu nome americano “Little Egypt”. Fisionomias ao longe
deixavam revelar seus pensamentos: aquele espetdculo era o simbolo da selvageria e da
libido desenfreada.

Ao caminhar pela Rua do Cairo, notei um elegante cavalheiro com uma camera de
filmagem. Uma dancarina arrumava-se. Morena, com tragos orientais, estava com o0s
cabelos presos. Usava trajes exoticos, coloridos, um colete sobreposto a sua camisa clara e
uma longa saia estampada. O cavalheiro ocupou o espago a frente da dancarina. Ela iniciou

uma danga silenciosa e meditativa. Seus bracos quase ndo se moviam. Desenvolvia alguns
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giros sem sair do lugar. Em seu semblante era perceptivel o constrangimento. Por entre um
riso maroto, receios manifestavam-se. O cavalheiro entusiasmou-se com a filmagem e
permaneceu durante um longo periodo naquele local. Ao terminar atrevi-me a perguntar seu
nome. Seus companheiros responderam-me: Edison, Thomas Edison. Lembrei-me dos
filmes mudos e percebi que se tratava de Fatima, uma das primeiras atrizes de Edison.
Recordei-me de ter lido que esta filmagem havia sido censurada em varios locais e sua
exibicao proibida.

Avistei um tumulto. Dirigi-me em sua dire¢cdo. Eram as mulheres que se intitulavam
“Chicago’s Board of Lady Managers” e zelavam pelos bons costumes. Faziam um protesto
para vetar o espetdculo de “Little Egypt” e das demais dangarinas orientais. As pessoas
aglomeravam-se, a desordem aumentava, as dancarinas assustavam-se. Em meio a
confusdo, vi-me trajada como uma das dangarinas. Apavorei-me. Policiais chegavam. As
senhoras gritavam. Uma das senhoras agarrou-me pelo braco...

Enxuguei o suor de meu rosto e levantei-me da cama...

12. DESAFIO

A danga? Nao é movimento,
subito gesto musical.
E concentragdo, num momento,

da humana graca natural.

No solo nao, no éter pairamos,
nele amariamos ficar.
A danga - ndo vento nos ramos:

seiva, forga, perene estar.

Um estar entre céu e chio,
novo dominio conquistado,
onde busque nossa paixao.

libertar-se por todo lado...

Onde a alma possa descrever

suas mais divinas pardbolas
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sem fugir a forma do ser,

por sobre o mistério das fabulas. . .

Carlos Drummond de Andrade, “A Danca e a Alma”.

Ap6s um longo periodo de duvidas, resolvi entrar no estdgio. Isso me permitiria
ministrar aulas para iniciantes. Quando eu estivesse preparada, deixaria meu emprego,
assumiria algumas classes e aprenderia a sobreviver com bem menos do que possuia.
Finalmente conseguiria ser mais feliz.

Iniciei meu estdgio observando as turmas iniciantes. Em seus rostos era aparente o
mesmo processo de encantamento pelo qual eu havia passado no inicio do aprendizado. Era
interessante observar as transformacdes destas pessoas. Nas primeiras aulas pareciam
timidas, tentavam esconder as imperfei¢des do corpo e pouco conversavam. Com o tempo,
retornavam maquiadas, arrumadas, a nos contar as frustracdes de suas vidas. Esse processo
recordava o meu proprio caminhar...

Decorreram-se meses de estdgio. Finalmente, tivemos uma reunido para avaliarmos
nosso desempenho. Estivamos num grupo de cinco estagiarias. Sentamos em circulo junto
a nossa professora Azah, no centro da sala. Ela acendeu um incenso e colocou-o sobre a
estante, como fazia em todas as aulas. Azah iniciou a narracdo de sua histdria:

- Quando crianga, fiz Ballet Cldssico. Ndo tinha corpo para esta modalidade de
danga. Eu era o protétipo do fracasso: tinha muito tronco, nao tinha colo de pé, meu pé era
quase chato, minha perna era em x. Essa foi minha primeira dificuldade. Com o tempo
descobri outra: em nosso pais ndo existe uma escola publica confidvel ou em nimero
suficiente para atender a populacdo. Se as pessoas nao entrarem em projetos da prefeitura,
terdo que arrumar muito dinheiro para arcar com uma escola particular. Assim, enquanto
minha mae conseguia pagar, eu fazia um pouco de danga, quando ela ndo podia mais, eu
parava.

Aos dezessete anos eu vi pela primeira vez a Danga do Oriente. Apaixonei-me.
Como todas as paixdes, vocé fica cega. Foi o que aconteceu comigo e com o tempo a
paixdo virou amor.

Iniciei a Danga do Oriente hd vinte anos atrds. Minha professora era darabe,

chamava-se Badia. Como na tradi¢@o, a transmissdao dos conhecimentos sobre a danga foi
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passada de geracdo em geragdo em sua familia. Ela havia aprendido, reproduzindo os
movimentos ensinados pelos mais velhos. As vezes, eu chegava nas aulas de minha
professora e ela ndo tinha nenhum plano para aquele dia. Entdo, ela pedia para que eu
fizesse massagem nela e essa era a minha aula. As vezes, ela me fazia repetir um mesmo
movimento diversas vezes. Nao existia uma metodologia para a aula de Danca do Oriente.
A metodologia era algo pessoal dessa professora, que na época foi muito util para meus
propositos. Algumas coisas eu me lembro até hoje. Quando eu chegava das aulas, fazia
desenhos para me lembrar dos movimentos, das dire¢des do brago, dos passos. Acho que ao
iniciar meu trabalho como professora, eu agia muito intuitivamente, porque meu
aprendizado ndao havia mostrado de que lugar de meu corpo os movimentos surgiam.
Precisei, com o passar do tempo, fazer esse processo sozinha e descobrir de onde eu
retirava aquele movimento.

Quando vocé vai fazer uma pirueta no Ballet Cldssico, vocé tem a preparacdo da
pirueta: existem exercicios preparatérios que lhe ensinam a posicdo dos pés e o processo
para a execugdo da pirueta. Isso ndo existia na Danga do Oriente. Ninguém sabia quais 0s
exercicios preparatdrios para a realizacdo de um bésico egipcio. Ainda hoje muitas pessoas
trabalham sem método.

Eu construi um método pessoal para a danga. Estabeleco nas minhas aulas quais sao
as posicoes de pés bdsicas, as posi¢des dos joelhos, as posi¢des das pernas para o €ixo
central ser facilmente encontrado, enfim, os cuidados para se ter mais facilidade na
execu¢do dos movimentos, para que qualquer pessoa faca um movimento bdsico, sem
possuir qualquer talento especial.

- Se vocé desenvolveu um método pessoal, como as outras professoras trabalham?
Existe uma coesiao na metodologia de trabalho? — interrompi sua narracio com as minhas
questoes.

- Acho que a Danca do Oriente encontra-se muito fragil na questdo de metodologia
de aula. A maioria das professoras pede para que as alunas a observem e em seguida a
acompanhem nos movimentos. N@o possui a preocupacdo de mostrar as alunas onde elas
devem sentir o movimento, onde devera estar localizado o peso dos pés. Infelizmente, nao

vejo muitas professoras trabalhando com uma metodologia adequada. Porque se houvesse
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um belo trabalho sendo realizado, as pessoas chegariam até mim, depois de quatro anos de
aula, num nivel muito melhor do que tém chegado.

Muitas pessoas, ao entrarem em minha aula, dizem que ja cursaram anos de Danca
do Oriente e acabam desistindo da danca. Elas vém acreditando que vao entrar numa turma
avangada e ndo conseguem participar nem das aulas iniciantes. Deve ser uma frustragao
horrivel. Descobrir que cursou tanto tempo de Danca do Oriente e tudo era uma farsa.

Uma professora que tenha muita facilidade para dancar pode executar um passo,
mas pode ndo saber, necessariamente, como mostrar um caminho vidvel para suas alunas. E
quais os direitos dessas alunas? Como nao temos um cédigo de regras, uma metodologia, as
professoras ndo sabem ao certo o que e como ensinar a Danga do Oriente. Enquanto ndo
nos organizarmos e discutirmos sobre essa metodologia, a danga ndo evoluird. Por isso,
estamos reunidas hoje. Para que pelo menos vocés continuem esse caminho.

As pessoas dizem-me que eu quero que todas sejam iguais. Nao quero isso. Desejo
oportunidades iguais. Essa ndo € uma danga que para ter qualidade precise sustentar a perna
em cento e oitenta graus ou ter 0 maximo de abertura, nem que vocé precise trabalhar com
a virilha além do natural. Baseia-se no eixo central e todos os movimentos sd0 minimos.
Hoje, a defini¢cdo dos movimentos ndo estd ligada nem ao tamanho, nem a for¢a. Qualquer
mulher pode dangar, mas a sutileza da percepcao € diferente das outras dancas. Segue outro
caminho, nem por isso mais ficil. E diferente, simplesmente. Acessivel para mulheres de
padrdes fisicos diferentes, idades diferentes, vidas diferentes, isso ndo quer dizer que ela
seja facil, mas ela é possivel. Se uma mulher que nunca fez Ballet Cldssico, com vinte
quilos acima de seu peso normal, nenhuma nocao de eixo, iniciar o aprendizado do Ballet,
ndo possui quase nenhuma chance de ser uma boa bailarina. Uma mulher nas mesmas
condi¢des que decida fazer danca drabe, tendo uma boa professora, pode sim tornar-se uma
dancgarina muito boa. Guardadas as proporc¢des. Coisa que ela ndo conseguiria em outra
técnica.

- Antes as pessoas recebiam o ensino dos familiares, que passavam o ensino de
geracdo a geracdo. Existiam as grandes mestras, que ensinavam ndo apenas a danca, mas
também a vida. Vocé€ acha que isso ainda pode acontecer? — interrogou-a uma colega

estagidria.
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- Na Danga do Oriente, tradicionalmente, o conceito de mestra era muito
significativo. Se voc€ ndo tivesse uma mestra, vocé€ nao aprendia. A danca era a expressao
da experiéncia de toda a vida de uma mulher. As mulheres mais velhas eram as artistas
mais requisitadas, por sua danca possuir maturidade e graciosidade. Havia muito respeito a
voz da experiéncia. Como vocés sabem, a Danca do Oriente ndo apresenta empecilhos para
as mulheres em qualquer idade. Quanto mais vocé pratica, melhor ird dangé-la.

Quando eu comecei, minha professora era uma pessoa muito misteriosa. Quando
queria era muito carismdtica. Ela ndo poderia ser enquadrada em nenhum protétipo. Ao
olhar para ela, eu a tinha como minha mestra. Isso tinha um grande peso. Hoje em dia, eu
nao uso essa palavra para ninguém e nem acho que alguém tenha direito de envergar seu
sentido. Acho que mestre € um conceito muito forte no mundo oriental. Nao pode ser
alguém que apenas lhe ensine a dancar. Para mim, por exemplo, a relagdo que tive com
uma dangarina egipcia renomada pode ser considerada uma relacdo mestra - discipula.
Quando ela esteve em nosso pais, conversamos muito, ela me ensinou muitas coisas, nao
apenas da danc¢a, mas da vida. Eu diria que se alguém fosse ocupar essa posi¢cao para mim,
ela seria uma pessoa que a ocuparia. Digo isso pela importancia que ela tem no cendrio da
danca, por ser uma pessoa generosa, sabia e honesta. Ela € muito clara e atua de acordo
com a sua crenga pessoal. Eu a consideraria uma pessoa capaz de ser chamada de mestra.

- Quais as mensagens que, como mestra, vocé poderia nos passar agora? — outra
colega estagiaria, de nariz empinado, indagou com um riso irénico, provocador.

- Deixe-me ver... acho que devemos falar o que sai do fundo da alma. Eu ndo nasci
avantajada com relagdo a minha aparéncia, como vocé. Arrumada fico até mais bonita. O
que eu sempre fiz foi dancar e mostrar para outras pessoas o que eu tinha por dentro. Se
vocé conseguir isso, vocé tem espago em qualquer lugar do mundo. E nisso que eu acredito.
Vocé nao pode ter medo de continuar e de dar tudo o que tiver dentro de si. Sabendo que
para poder dar o que tem dentro de si, vocé deve estar disposta a buscar mais e mais. Se
voc€ ndo buscar, ficard vazia. A maioria das pessoas para de buscar conhecimento e se
limita ao transmiti-lo. Acredito que se elas transmitirem o conhecimento que possuem, O
que € especial em sua danca, nada sobrard para ensinar - respondeu provocativamente e
continuou — Devemos estar estudando sempre, existem movimentos € conhecimentos que

estudo ha décadas e acredito que eu ainda nio tenha chegado a um consenso.
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Mas, o que eu desejo € que a danga transforme-se para vocé€s no mesmo veiculo de
expressdo, que se tornou para mim. Existe o racional, existe o trabalho fisico, a técnica e
existe a entrega. A unido de todos esses elementos, quando acontece, € indescritivel. O que

€ o dancar? Quando voce estd livre dos detalhes técnicos, o que é o dancar?

13. SALOME

Theda Bara. Fotografia para o filme “A fool there was”- 1915.

Minha recente alucinacdo eram os filmes com imagens da danga drabe. Nao me
importava se eles traziam imagens reais ou eram a imita¢do que as ocidentais faziam da
Danca do Oriente. Desejava ver um passado proximo e construir um caminho percorrido.
Foi assim que cheguei a Salomé.

Seu olhar era marcante. Em um rosto extremamente palido, os olhos contornados de
negro saltavam das Orbitas. Theda Bara, atriz dos filmes mudos do inicio do século XX,
possuia um rosto amedrontador. Olhava para a camera enigmaticamente e iSSo causava-me
arrepios. Ela estava prestes a devorar sua presa. Seu olhar, contudo, ndo era somente
maligno. Era um olhar que se posicionava, olhava o mundo de frente, ndo se submetia as
imposi¢des da época, como muitas mulheres o faziam.

Em filmes mudos, os olhares que se encontravam na filmagem transmitiam todas as
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mensagens plausiveis e impossiveis de se dizer.

Salomé era uma das minhas primeiras lembrangas ao falar da Danga dos Sete Véus.
Por sua histdria, ela era o simbolo da luxuria, da sensualidade e da maldade. Com Theda no
papel principal, Salomé tornou-se a personificagdo da voracidade macabra.

Os papéis representados por Theda eram de “vampiras” histéricas como Salomé,
Cledpatra e Carmem. Theda atuou em mais de quarenta filmes, em muitos deles,
principalmente nos que possuiam temas orientais, a atriz apresentava seus seios cobertos
com pecas diminutas. Para acentuar o ar vampiresco que a atriz deveria possuir e garantir o
sucesso de seus filmes, a industria cinematogréfica espalhou a lenda de que Theda havia
nascido dentro de uma pirdmide e que tinha adquirido poderes magicos, motivo pelo qual
sua beleza incomum encantava os homens. O nome Theda Bara também seria o anagrama
de Death Arab (Morte Arabe).

A maquiagem era um instrumento para deixar a atriz com um rosto amedrontador.
Seu rosto inicialmente era maquiado para que ficasse extremamente branco e seus olhos
recebiam um forte contorno, para que, juntamente a seus cabelos negros, apresentassem um
forte contraste. Esta estratégia forneceu a Theda um olhar misterioso e sensual, tornando a
atriz um dos primeiros simbolos sexuais de Hollywood.

Mais uma vez, eu via os orientais serem utilizados pela visdo ocidental como o
exotico, o diferente, o misterioso, envolvido com a malignidade. Comecei a ficar
incomodada com a imagem que os ocidentais arquitetaram das mulheres orientais. As
imagens das Exposicdes Mundiais as haviam marcado como as exéticas, com a libido
desenfreada e a liberdade no estado natural. Com a entrada do cinema americano, de
selvagens que deveriam ser educadas, elas passam a possuir o ar de vampiras.

Certa manha, eu andava pelo calcamento de Sdo Paulo e tentava desviar-me dos
buracos, quando vi um folheto caido no chio: Opera “Salomé” de Strauss, sabado, dia 7,
21h. Era naquele final de semana! Tinha de assistir de qualquer maneira. Como conseguiria
dinheiro? Que trajes usaria? Quem me acompanharia?...Nada importava. Relutei um pouco,
mas pedi um adiantamento a meu chefe.

Corri 2 biblioteca para conhecer algo sobre a Opera. Nio queria atrapalhar-me em
meio aos acontecimentos e perder parte da obra. Li um artigo que explicava que a Opera de

Strauss baseava-se no livro de Oscar Wilde “Salomé”. Havia achado minha trilha.
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A histéria de Salomé no texto de Wilde mostrava uma princesa que despertava
sentimentos multiplos com sua beleza, entre eles a admiracdo, o desejo e o medo. Em
Herodes, esses sentimentos amalgamavam o assombro e a cobiga incestuosa do corpo da
enteada. Salomé, ao ver a imagem de Iokannan (Jodo Batista), um prisioneiro de Herodes,
apaixona-se e manifesta sua vontade de tocar o profeta. lokannan nega todas as investidas
de Salomé, inclusive a de olhd-la e confere-lhe palavras cruéis, tentando convencer a
“pecadora” de arrepender-se. Para poder tocd-lo, Salomé cede aos insistentes pedidos de
Herodes e dedica uma danca ao padrasto. Salomé desenvolve a Danga dos Sete Véus,
tomada pela firia de ndo alcangar seus objetivos, provocando o éxtase de seu padrasto, que
lhe promete satisfazer qualquer desejo. Como recompensa, a princesa pede a cabeca de
Iokannan em uma bandeja. Seus desejos sdo satisfeitos. Salomé, em seu ultimo mondlogo,
beija a cabeca decepada e anuncia que, como ele nao lhe colocou os olhos em vida, agora
finalmente a olharia. Se a tivesse olhado tudo seria diferente, ele se apaixonaria. Herodes,
horrorizado com aquela monstruosa manifestacao de malignidade, ordena que tirem a vida
de Salomé.

Senti um calafrio...Minha vontade de assistir a Opera intensificou-se...

Nunca havia entrado num local tdo arrebatador e magnificente. Observava os
entalhes nas paredes, as cortinas, as espessas portas, as janelas. Elegantemente as pessoas
colocavam-se em suas cadeiras. Comunicavam-se como quem conta um segredo. Uma
musica sussurrava ao fundo. A espera poderia durar a eternidade.

Os misicos da orquestra posicionaram-se € a cortina se abriu... O cendrio era
exotico. Salomé surgiu como uma doce e casta garota, admirada por sua beleza. Parecia
pura, divina. Movimenta-se pelo palco com suavidade. Contudo, algo macabro estava
velado. Insinuacdes fizeram-me intuir que em Salomé se escondia a crueldade e olhé-la
poderia conduzir a destruicdo. Os insistentes pedidos de sua pajem e de Herodias, mae de
Salomé, para que os homens nao a olhassem, traziam-me este sentimento. Olhar sua beleza
representaria ser enredado em suas teias. Um perigo eminente.

Salomé caiu em desgraga ao ver pela primeira vez Jodo Batista. Vislumbrou-se com
seu corpo e iniciou a representacdo da grande transgressora. Sensualmente manifestou seu
desejo de beijar-lhe os ldbios e tocar-lhe o corpo. Jodo Batista negou e pediu para que a

pecadora se convertesse € o deixasse em paz. Salomé, contumaz, repetia as frases: “Eu
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gostaria de beijar sua boca, Jodo Batista. Eu quero beijar sua boca. Eu vou beijar sua boca,
Jodo Batista”. Pedidos que foram negados por Jodo Batista.

A princesa encontra uma brecha...

Inicia-se uma valsa, com sons intensos. Esses sons envolviam-me em um clima de
crueldade e medo...Recordei minhas investigacdes: Strauss utilizou uma musica familiar
para a platéia européia - a valsa - e mesclou-a com sons orientalistas, que conotavam a
sensualidade e a luxdria. No final do século XIX, os ocidentais associavam 0s povos
orientais a crueldade e a perversdo. A danca de Salomé, neste contexto, produzia uma
fascina¢do perversa, envolvida pelo ar macabro, onde a beleza e a maldade estavam
interligadas.

A danca que Salomé executava estava mais proxima ao Ballet Classico. Trazia
contor¢des e ondulagdes intensas, uma caricatura da Danca do Oriente. Nem tudo podia ser
perfeito...

Foi interessante notar a for¢a que essa danga obtivera naquele contexto. Salomé nao
era um objeto que as pessoas contemplavam simplesmente. Ela desejava ser olhada,
admirada, e por meio da danca alcangaria seus objetivos. A cada passo, a cada movimento,
ela adquiria mais poder ao ser olhada. Por meio do olhar ela conquistava o poder, o
dominio e o controle. A danca, no entanto, ndo era algo puro, sagrado. A danca era um
maligno meio de sedu¢do, um instrumento da transgressdo, um ato irracional. Salomé,
naquele momento, era a “louca”, aquela que cometia excessos.

Durante a danga, Salomé retirou os tecidos que cobriam seu corpo e apresentou-se
nua, frente a Herodes. Extasiado, o Petrarca prometeu realizar qualquer desejo da enteada.
Salomé exigiu a cabeca de Jodo Batista. Perplexo, Herodes tentou convencé-la a aceitar
jOias, tesouros, cristais...inutilmente.

A dancarina recebeu seu prémio. As luzes apagaram-se e a escuriddo escondeu o
beijo necrofilico de Salomé na cabega decepada de Jodo Batista. Eu imaginava seus ldbios
tocando os gélidos labios ensangiientados. Ouvia os sons daquele beijo € 0 mondlogo final
de Salomé, dizendo a Jodo que ele deveria ter-lhe posto os olhos em vida.

Herodes ordena que matem Salomé...Os soldados rompem a vida da princesa com
suas espadas.

Retornei para casa em transe. Aquelas imagens atravessavam-me, tal qual as
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espadas no corpo de Salomé.

Procurei nos Evangelhos esta historia. Nao encontrei Salomé pelo nome. No Novo
Testamento, a dangarina ndo era nomeada, era referida apenas como a filha de Herodias.
N3ao havia mencdo a atracao de Herodes pela enteada, nem tdo pouco da dancarina por Jodo
Batista. Nestes textos, Salomé seria um instrumento para que os desejos da mae, de vingar-
se de Jodo Batista pelas ofensas que ele lhe conferiu, fossem satisfeitos. A Danca dos Sete
Véus, uma das partes mais importantes da Opera de Strauss, ndo era nomeada, nem tao
pouco descrita nos textos biblicos. Wilde foi o primeiro a nomed-la, contudo ndo a
descreveu.

A dancga, no texto de Wilde, era o instrumento de seducdo que entorpecia os
individuos, fazendo-os sucumbir aos desejos da dangarina. Salomé ndo atendia aos pedidos
de sua mde, ndo agia como mediadora, satisfazia sua propria vontade. A danca era um
valoroso artigo de troca no jogo de sedu¢do desenvolvido com Herodes. Espetdculo onde o
corpo era oferecido sexual e visualmente, para a satisfacdo da teimosia e da obsessao

doentia em beijar lochanann.

14. MERCADO ORIENTAL

De maneira quase animal sentimos uma forca que
transcende as trajetdrias individuais, ou antes, que faz com
que estas se inscrevam num grande balé cujas figuras, por
mais estocdsticas que sejam, no fim das contas, nem por isso
deixam de formar uma constelacdo cujos diversos elementos
se ajustam sob forma de sistema sem que vontade ou a

consciéncia tenham nisso a menor importancia. E este o

arabesco da socialidade.

Michel Maffesoli, “O tribalismo”.

Era o evento mais aguardado daquele ano. No ano anterior trés mil e quinhentas
pessoas tinham circulado por seus saldes. Seria o maior evento do pais que envolveria a

Danca do Oriente. Os preparativos iniciavam meses antes, com o ensaio da coreografia, e
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terminavam na organizag¢do da carona, de modo a garantir que todos chegassem juntos ao
local.

Nos meses de ensaio, entre risos, tropecos, ansiedades, brincadeiras, discordias,
empolgacgdes e rixas, torndvamos-nos um grupo, mais que isso, uma tribo. Nossas historias
pessoais espalhavam-se, enroscavam-se em outras, conheciamos as atracdes e as repulsdes
da tribo. Em determinados momentos, apoidvamos-nos naquela agregacdo, em outros
momentos, repudidvamos muitas decisdes e desejdvamos o afastamento. Ndo éramos
prisioneiros da tribo, circuldvamos por outros espacos livremente e igualmente estdvamos
livres dentro dos espacos da tribo. Porém, queriamos estar ligados a ela: dentro da tribo
encontrdvamos seguranca. Ali podiamos nos mascarar e encenar nossos papéis.
Adordvamos e viviamos intensamente aquela fantasia. E assim, por entre “ferroadas e mel”,
fabricdvamos o mais precioso produto: a danga.

Encontramo-nos em frente a escola de danca. Depois de um cordial abrago, que, ao
mesmo tempo, denotava ofertar apoio e receber, separamos-nos em diversos automoveis.
Dentro do automével, reparei que as pessoas que ali estavam tinham diferentes profissoes:
gedgrafa, farmacéutica, advogada, professora de Educacdo Fisica e eu, que no momento
estava trabalhando como bibliotecéria.

Chegamos a portaria. Dezenas de pessoas, carregando pesadas malas e instrumentos
de danca, tentavam adentrar por uma estreita porta. Um rapaz, vestindo trajes tipicamente
orientais, organizou a entrada e nos posicionamos ao final de uma imensa fileira.

O hall de entrada era um ambiente amplo e luxuoso. Os tecidos coloridos pendiam
suavemente do teto e um sarcéfago relembrava o Egito Antigo. Ao penetrarmos nos
espagos, descobrimos imagens fantésticas, cheias de encantamento. Ali o brilho, as cores,
as formas estavam dispostas com o intuito de nos remeter a lugares exoticos e
remotos...Possivelmente a um antigo mercado oriental. Por entre caminhos estreitos, que
mais pareciam ruelas, serpentedvamos por entre mesas, estantes e araras repletas de
mercadorias. Muitas plantas exdticas, tecidos leves, enfeites auxiliavam na composi¢ao
daquele programa visual.

Existiam cendrios construidos que nos recordavam lugares longinquos, conhecidos,
onde, se ndo estivemos, imaginamos. Uma cigana lia a borra do café a luz de velas. Ao seu

lado, uma tenda drabe era enredada com véus de seda. O ferreiro lustrava suas espadas. Um

55



grupo de gregos dangava de maos dadas. Percussionistas tocavam seus instrumentos drabes
e, de cendrio em cendrio, construia-se uma imagem inesquecivel.

Os comerciantes, trajados tipicamente para o acontecimento, esbanjavam
criatividade para chamar a aten¢do do publico e entravam em verdadeiras batalhas nas
negociagdes. Os precos das mercadorias variavam de acordo com a argiii¢ao do cliente.

Naquele local havia, por certo, aproximadamente cem profissionais e uma
diversidade de mercadorias, em sua maioria confeccionadas artesanalmente: roupas tipicas,
figurinos, bijuterias, espadas, candelabros, punhais, instrumentos, objetos de decoragao,
livros, atendimentos esotéricos ao publico como a leitura de tard, leitura de buzios, leitura
de borra de café a moda beduina, massagens, maquiagens, tatuagens, entre muitos outros
produtos e servicos.

Artesdos bordavam xales e figurinos com pedrarias. Detive-me em frente a barraca
de uma bordadeira. O brilho intenso desferiu um clardao em meus olhos. Eram bordados que
pareciam jéias. A artesd conseguia transformar os trajes numa outra manifestacao artistica
no corpo dos dancarinos. O mesmo acontecia com os véus de seda, as bijuterias, as espadas,
os candelabros, os punhais... Artigos que eram produzidos manualmente.

Em dois saldes ocorriam simultaneamente apresentacdes de Dancas do Oriente,
Dancas Ciganas e Flamencas com grupos de diversas cidades. Subiam ao palco desde
pequenas criancas, meninos € meninas, até idosos. Algumas vezes, eles integravam o
mesmo grupo. As modalidades de dancas eram diversas, desde a Danga Classica Oriental e
Tradicional até a mais recente Danca Oriental Contemporanea. Viamos na mesma platéia e
no mesmo palco encontrar-se a praticante iniciante e a grande dancarina &4rabe
internacional. As mulheres eram a representacdo da suavidade. Os homens a representacio
da alegria. N@o sei se essa aparéncia devia-se a interpretacdo das dancas tradicionais, que
fazia transparecer mais entusiasmo: eles saltavam, batiam os pés com intensidade,
gritavam, sorriam e o publico contagiava-se.

As pessoas deliravam com as apresentagdes; dancavam, gritavam, aplaudiam,
torciam em éxtase. Nos identificivamos com aquelas manifestacdes e participAvamos
intensamente. O envolvimento emocional estava além de nossa tribo, ele integrava-se
aquela massa que se rocava, se abracava, se olhava, sorria... Estdvamos juntos a toa,

possuiamos apenas um elemento conjunto: o €xtase. Faziamos parte de um grande
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arabesco, onde as ramificacoes que formavam o desenho de nossa tribo estavam
interligadas as inumeras ramificacoes esparsas das demais tribos. E essas ramificacdes
expandiam-se para além daquele espaco...

Encontramos e conhecemos tribos de diferentes estados e cidades. Faldvamos a
mesma lingua, possuiamos o mesmo olhar, os mesmos penteados, aderecos e trajes
semelhantes. Todas estivamos prontas aguardando o momento da apresentacdo. Haviamos
minuciosamente feito a maquiagem em nossos rostos, que intensificavam nosso olhar. A
maquiagem tdo necessdria para que eu pudesse ministrar minhas aulas e essencial para que
eu me apresentasse em publico.

Escolhemos o melhor figurino, extremamente brilhante. Ah, o brilho das roupas!
Naquelas roupas tudo era permitido, havia uma outra moda, havia outros gostos...

Caracterizava-nos de maneira exdtica, exuberante, e circuldvamos pelos espacgos
exibindo-nos. Encendvamos nosso papel!

A psicdloga, a professora, a farmacéutica, a geografa, a esposa-mae eram dangarinas
orientais em seu local de reunido. Nao era necessdrio esconder o fato de se praticar a arte...
Era o momento de mascarar-se, maquiar-se.

Aquela teatralidade fortalecia a tribo. Nessa cena de teatro, éramos, a0 mesmo
tempo, atores e espectadores. Espaco em que se esperava olhar e ser olhado.

Quando se aproximava o final da tarde, isolei-me em um canto da platéia, préximo
ao palco. Os cendrios congelavam-se em minha frente e passei a observar alguns
acontecimentos na platéia. Pessoas que se comunicavam com linguas drabes, mulheres com
trajes longos e véus que lhes cobriam o rosto, sentadas préximas ao palco, aplaudiam
incansavelmente as apresentacdes. Uma delas, em determinado momento, teve seus olhos
lacrimejantes. Ela proferiu algumas palavras para a senhora a seu lado. Ofereci-lhe um
lenco e a senhora agradeceu-me. Como sentisse necessidade, traduziu-me com um forte
sotaque a fala da companheira:

- Agora ela poderd morrer feliz, mesmo que ndo volte a sua terra...

Algumas dancarinas orientais, de fama internacional, apresentavam-se no palco e,
ao descer, entregavam panfletos nas portas, vendiam artigos de danga nas barracas.

Realmente a vida ndo era ficil para os artistas...Deste modo, tudo em Danca do Oriente
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havia se transformado em comercializavel. A musica, os figurinos, as aulas, enfim, a arte
em si...Tempo de aprendizagem era dinheiro e como esse tempo custava caro!

Afinando meu olhar, mudando as perspectivas, fui percebendo que aquele evento
era a transformagdo de uma cultura milenar, passada de geracdo em geracdao, em um mega-
evento comercializdvel! Mas, procurei nao julga-lo negativamente. Afinal, neste espago
manifestava-se a ambigiiidade, a multiplicidade de manifestagdes, a heterogeneidade de
formas de funcionamento e a possibilidade do encontro, da festa, que mantinha viva a arte e
fortalecia as tribos, impossibilitando que a Danga do Oriente desaparecesse como

acontecera no Egito e em outros paises drabes.

15. O CINEMA AMERICANO

E continuamos. E tempo de muletas.

Tempo de mortos faladores

e velhas paraliticas, nostalgicas de bailado,

mas ainda é tempo de viver e contar.

Certas histérias nio se perderam.

Conheco bem esta casa,

pela direita entra-se, pela esquerda sobe-se,

a sala grande conduz a quartos terriveis,

como o do enterro que nao foi feito, do corpo esquecido na
[mesa,

conduz a copa de frutas cidas,

ao claro jardim central, a 4gua

que goteja e segreda

o incesto, a bénc¢ao, a partida,

conduz as celas fechadas, que contém:
papéis?

crimes?

moedas?

Carlos Drummond de Andrade, “Nosso tempo”.

Surpreendi-me ao assistir alguns filmes americanos das décadas de trinta e quarenta.
Acreditava que, por serem “orientalistas”, trariam uma dang¢a préxima a Danca do Oriente
original. Nestes filmes, as dangarinas, em sua maioria, ndo eram orientais. Muito claras, em

pequenos trajes, desenvolviam movimentos do Ballet Cldssico e acrescentavam gestos
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intensos, ondulacdes abdominais excessivas, para denotar sua danca como drabe. As
mulheres, sempre muito frageis, eram um objeto de decoracdo para enfeitar a tela
masculina. Eram pastiches, bons para passar o tempo.

No dia seguinte, perguntei a minha professora Azah, qual a razdo de no inicio do
século XX as dancas orientais estarem tdo proximas ao Ballet Classico. Ela expds para
nossa turma:

- Quando o cinema tornou-se diversdo popular, as dancarinas vindas dos paises
orientais foram utilizadas como figurantes nos filmes, dando-lhes uma sombra de exotismo.
Para o cinema americano, o termo mais adequado ndo poderia ser Danca do Oriente ou
Danca do Leste, visto que o objetivo ndo era vangloriar a arte drabe e sim chocar as
platéias. A danca passou a ser conhecida como “Bellydance”, assemelhando-se ao termo
utilizado pelos franceses - Dans du Ventre - referindo-se aos movimentos ondulatérios
abdominais. Em pouco tempo, a danga tornou-se burlesca e adquiriu a conotacdo que ainda
hoje possui.

Nas décadas de 30 e 40, as dancarinas orientais que participavam dos filmes
estavam mais proximas ao glamouroso modelo americano. Gragas ao contato entre as
culturas oriental e ocidental, a Danca do Oriente modificou-se. As dangarinas orientais que
se apresentavam na Europa e nos Estados Unidos procuravam agradar as platéias e
incorporavam elementos ocidentais a sua danga. Iniciou-se a utilizacdo de instrumentos
ocidentais, o uso de diferentes figurinos e do espaco cénico. A Danca do Oriente, nos paises
orientais, ndo possuia uma grande variacdo espacial, poucos eram 0s movimentos de torso e
bracos, parecia-se com uma arte meditativa. Com o contato com o mundo ocidental, a
danga incorporou passos diferenciados, como giros e deslocamentos. As dancarinas
passaram a utilizar a posi¢ao dos pés na meia-ponta, muitas vezes com sapatilhas de ballet e
saltos altos.

Essa ocidentalizacdo produziu uma estética corporal atual em que se mesclam
elementos do glamour dos cabarés europeus, do cinema hollywodiano e do imagindrio
ocidental, com relagdo ao Oriente. Os figurinos assemelham-se mais as inspiracoes
hollywoodianas da década de 20, do que, propriamente, as tradicdes drabes. Figurinos

luxuosos, bordados com pedrarias, paetés, migangas e, em sua maioria, compostos por duas
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pecas, pernas a mostra, sdo ainda os trajes fantasiados pela populacdo ocidental da
dancgarina arabe.

A Danca do Oriente, ao ser incorporada ao mercado americano, passa a ser
codificada pelas dancarinas que catalogam os movimentos da danga 4rabe, fundindo-os aos
movimentos do Ballet Classico. Deste modo, a Danca do Oriente passa a ser modelada
segundo novos padrdes, exigindo-se um nivel técnico minimo para execucdo de seus
movimentos. O nome do movimento conhecido por Shimmie, por exemplo, foi inventado
pelas dancarinas americanas, responsaveis pela nomeacao dos passos de Danga do Oriente.
A palavra shimmie é uma nomenclatura americana, derivada da palavra shimmer,
referindo-se ao tremeluzir. O significado de shimmie seria tremidas, tremores, vibragdes.

Para muitos, a passagem da danga para o ocidente representou uma significativa
elevacdo de nivel técnico e disciplina corporal; para outros, a avaria das raizes originais da
Dancga do Oriente. Contudo, eu acho que o que nos resta hoje da Danga do Oriente sdo os
vestigios, os sinais dos movimentos que foram selecionados pelas memdrias e as

reinvengdes que foram construidas a partir destas lembrangas...

16. FESTIVAL DE DANCA DO ORIENTE

As ruas, sempre do ano passado,
e as pessoas, também as mesmas,
com iguais gestos e falas.

O céu tem exatamente

sabidos tons de amanhecer,

de sol pleno, de descambar

como no repetidissimo ano passado.
Embora sepultas, os mortos do ano passado
sepultam-se todos os dias.

Escuto os medos, conto as libélulas,

mastigo o pao do ano passado.

Carlos Drummond de Andrade, “O Ano Passado”.
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Shemadan ou Danca do Candelabro

Adentrou ao palco um grupo de dancarinas, trajando vestidos longos, largos,
parecidos com tdnicas, equilibrando um candelabro na cabeca. As velas acesas iluminavam
todo o espacgo cé€nico. A danca era lenta, cheia de movimentos sinuosos. A imagem e o som
remetiam-nos a uma atmosfera magica, exotica, misteriosa.

Enquanto apresentavam-se, recordei-me dos rituais que aconteciam no Oriente. A
Dancga do Candelabro ou Shemadan era uma dancga tradicional apresentada na maioria dos
casamentos egipcios populares. Na noite anterior ao casamento, 0s noivos passavam pela
noite da Henna, uma tintura natural utilizada para tatuagens. Nos pés e nas maos dos
noivos eram desenhadas inscri¢des que, numa catarse, expulsavam os erros do passado e os
maus espiritos, possibilitando aos noivos uma nova vida. Na noite do casamento formava-
se uma procissdo, chamada Zeffa, onde amigos, familiares, musicos, cantores e dancarinos
acompanhavam os noivos pelas ruas da vizinhanga da casa dos pais da noiva até a sua nova
morada, a casa do noivo. A musica tinha a funcdo de auxiliar no ritual, na verdade dirigi-lo:
ao toque do Mazhar, o cortejo seguia dancando seu ritmo repetitivo. A dangarina com o
candelabro, acompanhada pelos misicos e cantores, liderava o cortejo, iluminando o
caminho dos noivos, trazendo sorte e prosperidade. O fogo das velas representava a vida, a
luz e a purificacao.

No contexto do festival, o candelabro era parte da teatralidade das antigas tradi¢des

representadas em palco.

Pop-drabe

No palco posicionava-se um novo grupo. Este parecia vindo de uma danceteria. Seu
figurino era constituido de duas pecas, calga e busti€, ricamente bordadas. A musica era
muito semelhante ao pop americano, diferenciando-se apenas pelo cantor de lingua arabe.
A danca assemelhava-se ao Jazz, misturando elementos da danca tradicional drabe.

Os paises drabes, tal qual outros paises, foram seduzidos pela indudstria musical

americana. Assim, o pop € a musica eletronica sdo a nova tendéncia da atualidade.
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Algumas dancarinas que se apresentavam na Ardbia Saudita, no Egito, nos
Emirados Arabes diziam que, nesses paises, havia sede pela modernidade. A popula¢io nio
apreciava a propria tradigdo, mesmo que estive em vias de se extinguir. Preferiam assistir as
inovagdes, mais “ocidentalizadas”. J& as dancarinas que se apresentavam em paises
ocidentais, como Espanha, Brasil, Noruega, Estados Unidos, Chile, Portugal, Itdlia,

comentavam que este era um publico que apreciava as dangas tradicionais.

Dabke

Homens e mulheres vestidos como se estivessem em uma aldeia montanhesa
dancavam o Dabke, danca libanesa ligada a vida nas aldeias. Os dancarinos trajavam
vestimentas coloridas, calcas e camisas largas, esvoacantes. Na cabeca possuiam um
chapéu tipico e nos pés vestiam botas. As mulheres enrolavam véus ou lengos como
adornos sobre suas roupas.

Contam que em tempos remotos, no Libano, os forros das casas eram construidos
com os galhos das arvores e barro. Com as mudangas da temperatura e da estacdo, o barro
do forro comecava a apresentar rachaduras e goteiras. O proprietdrio da casa pedia aos
vizinhos que auxiliassem no conserto. Os vizinhos subiam no forro da casa, davam-se as
maos, formando uma linha, batiam os pés e caminhavam, para amassar o barro e ajusti-lo
as frestas. Instrumentos drabes eram adicionados neste afazer e o trabalho tornava-se uma
dancga.

Naquele momento passei a imaginar uma pequena aldeia em que amigos se reuniam
para auxiliar na constru¢do de uma casa e para celebrar a vida. Sentia os aromas das frutas
daquela estacao, plantadas ao redor das casas. Bebiamos o vinho feito na aldeia. No ano
anterior, nossas maos haviam colhido as uvas e as separado das parreiras. Os frutos haviam
sido jogados na grande dorna e todos os casados entraram para produzir o vinho. Os
musicos permaneceram fora da dorna, entretendo-nos com sua musica. Nossos pés
dancaram e amassaram as uvas numa grande festa. A medida que o tempo passava, a

empolgacio tomava nossos corpos.
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Recorddvamos dos antepassados e observdvamos as criangas iniciando o
aprendizado da vida. As mulheres mais velhas da aldeia nos traziam o alimento cozido
conjuntamente.

Os mdusicos continuavam a tocar os instrumentos € o derbakista parecia possuido
por um espirito: seus dedos deslizavam no derbake, com agilidade extraordinaria.

Antes do almocgo, alguns homens e mulheres davam-se as maos e com os pés batiam
no chdo, enquanto outros ritmavam a dan¢a com palmas. O grupo de Dabke aumentava,
formando uma linha, em que se realizavam os mesmos passos. Nas extremidades dessa
linha, o homem ou a mulher realizava passos mais dgeis € mais graciosos que o restante do
grupo, na tentativa de mostrar qudao competente era na dancga.

Essa empolgacao apenas era abrandada pela fome e quando alguém vinha avisar que

o alimento estava esfriando.

Danca da espada

Era um solo. A elegante dancarina apresentava sua espada com delicadeza e
destreza. Integrava os movimentos da danga drabe ao equilibrio da espada em diferentes
partes de seu corpo e aos movimentos do Ballet Classico. Nenhum outro figurino
representaria melhor a imagem de dancarina arabe para os ocidentais. Constituia-se em um
figurino de duas pecas, que deixava seu ventre a mostra. Duas longas saias sobrepostas com
tecidos leves eram cobertas por um cinturdo artisticamente ornamentando com pedrarias.
Cegava-nos o brilho e a luz refletidos por seu figurino e por sua espada.

Embora ndo fosse uma danga tradicional, a Danca da Espada sempre provocava o
entusiasmo dos espectadores. Ouviam-se os ruidos exclamativos da platéia a cada
acrobacia.

A Danga da Espada ndo sobreviveu ao tempo: narram que, apenas em 1970, as
dancgarinas americanas interpretaram essa danga, observando as artes plasticas do século
XVIII e XIX. A partir dessas imagens elas tentaram reconstruir o que havia desaparecido
nos paises drabes, criando uma caricatura do que havia existido. Isso igualmente aconteceu

com outras dangas orientais, como a Danca do Pandeiro e a Danga do Punhal.
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A Dancga da Espada nao mais existia nos paises orientais, mas varias lendas ainda
eram contadas com relacdo a sua origem. Em uma dessas lendas a danca era uma
homenagem a deusa Neit. Durante a guerra, as sacerdotisas dancavam a deusa, orando para
que ela tornasse vitoriosos seus soldados, abrisse seus caminhos e os fizessem retornar a
terra natal. Outra lenda conta que as mulheres retiravam as espadas dos soldados,
brincavam e dancavam com elas, colocavam-nas em vdrias partes do corpo, faziam
acrobacias, demonstrando como a espada era mais util na danca e nas maos de uma mulher
do que causando mortes e sofrimentos. Uma outra lenda narra que quando os homens
retornavam da guerra as mulheres festejavam dancando com suas espadas e faziam

reveréncias aos deuses, que haviam salvado seu povo.

Snujs

Os sons daqueles cimbalos estridentes eram ao mesmo tempo sutis e poderosos. Um
grupo de mulheres entrava em cena com o0s snujs, presos aos dedos. Os snujs sdo
instrumentos de metal originalmente feitos de cobre ou bronze, possuindo o formato de
mini pratos de bateria. A danga com os snujs exigia muita habilidade: além do dominio
corporal, da expressdo cé€nica, a dangarina deveria dominar também a musicalidade.

As marcas ancestrais da utilizagdo desses instrumentos encontravam-se nos templos
egipcios. Hierdglifos e antigas pinturas mostravam que 0S snujs eram instrumentos
fundamentais nos rituais aos Deuses.

Enquanto observava aquela danca e ouvia marcadamente os sons dos snujs, via as
sacerdotisas atravessarem o rio Nilo em uma barcaca, tocando snujs e queimando incensos.
Nas margens daquele imenso rio, o som dos snujs unia-se aos canticos dos que
acompanhavam o cortejo, carregando tochas, em rituais que reverenciavam a Fecundidade,

a Masica, as Artes, a Vida e a Morte.

Danca do Bastido, Tahtib e Rags el Assaya

Meu grupo havia ensaiado durante meses, pesquisado o melhor figurino e as

interpretacOes para aquela apresentacdo. No camarim haviamos feito a maquiagem que
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destacava nossos olhos, num ritual de siléncio e concentracdo. Nossa vestimenta, como na
tradicdo, mantinha o ventre coberto. Usdvamos um vestido longo e um xale amarrado na
cintura, bordado com muitas moedas.

Rags el Assaya, Danga do Said, era o nome original da Danca do Bastdo; consistia
em uma parddia de uma dancga tradicional masculina, chamada Tahtib, tipica da regido do
Said, no Alto Egito. No Tahtib os homens utilizavam longos bastdes de madeira e
simulavam um duelo de habilidades. Esses longos cajados eram comumente utilizados
pelos homens em suas caminhadas, na reunido dos rebanhos e em sua defesa.

Os homens, vestidos com suas tdnicas, seguem o ritmo cadenciado do said,
dangando e brincando, a0 mesmo tempo que atacam e se desviam dos golpes, mostrando
destreza e agilidade. As mulheres, encantadas com essa desenvoltura, passaram a utilizar os
bastdes e a executar giros cadenciados. Com delicadeza e feminilidade, as mulheres usam
sua irreveréncia para parodiar a danca dos homens, ironizando-a.

Chegava o momento de nossa entrada ao palco. Minhas maos estavam, ao mesmo
tempo, gélidas e suadas. Mal conseguiam segurar o bastdo de bambu. Na coxia
observdvamos o grande publico que aguardava-nos. O sentimento repetia-se a cada entrada
em cena. Sempre passdvamos por uma nova inicia¢do. Os refletores ndo permitiam que
vissemos seus rostos. O publico tornava-se andonimo e amedrontador.

Agora era o momento de expor a preparacdo de todo um ano. A musica alegre
comegava a tocar e, como absorvidas pelo som, nos desprendiamos de todas as

preocupacdes e viviamos exclusivamente aquele momento.
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17. CONVERSAS NO CAMARIM

As escadas eram elevadas, as cordas desamarradas, os tecidos e a decoracdo
retirada. Neste momento, uma reunido informal acontecia no camarim:

- Nossa apresentacdo foi muito boa. Para o ano que vem quero inserir no festival
dancgas que ndo foram interpretadas este ano. Acho que poderiamos apresentar o Khaleege,
o Meleah Laff, a Guedra, a danca das Ghawazees, a Danca do punhal, a Danca das Tagas, a
Dancga dos Véus, o Zaar e a Danca com o Jarro - Azah, a proprietdria da escola de danca,
apresentava-nos sua projecao.

- Vocé apenas tem escolhido Dancas Tradicionais e Contemporaneas. Por que ndo
trabalhamos com uma linha mais ritualistica, como uma danca para as sacerdotisas ou a
Danca dos Sete Véus? Precisariamos montar um grupo que estudasse mais a fundo
mitologia, principalmente a egipcia. Acho importante a utilizacdo dessas imagens
mitoldgicas nas aulas e nas apresentagdes - disse uma das professoras, chamada Daima.

- Desculpem-me, mas eu ndo me aproprio de imagens mitoldgicas. Adoro mitologia,
esse assunto, no entanto, ¢ muito delicado. Nada tenho contra grupos de estudo de
mitologia, mas, infelizmente, pessoas ndo qualificadas usam os simbolos para apenas
enfeitarem suas aulas. Logico, existem assuntos interessantes, porém prefiro transmiti-los
como leituras para minhas alunas. Digo que simbolicamente esses assuntos estdao ligados a
danca. Em aula ndo utilizo essas imagens. Para utiliza-las seria preciso muito respeito e
cuidado. Quando ensinei Dancga dos Sete Véus as minhas alunas, expliquei que era uma
danga que nao fora transmitida de geracdo em geragdo. Ela ndo existia mais. Estagnou-se
em algum lugar no tempo. Apresentei-lhes entdo uma proposta que era apenas minha. Uma
leitura de como eu imaginei essa danga, como a interpretava € o que ela significava para
mim. Cada um tem o direito de criar uma simbologia prépria. E preciso dar liberdade para
as pessoas criarem seus simbolos. O problema estd em as pessoas considerarem os
simbolos como uma esséncia presente na danca. Nao poderia de forma alguma dizer que a
Dancga dos Sete Véus era praticada de determinada forma, pois ndo temos evidéncias. Se as
dancas estiveram ou ndo nos templos faradnicos e como elas eram praticadas, jamais

saberemos. Vocé apenas pode afirmar que dentro de vocé existe determinado sentimento
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relacionado aquela danca. Mas, vocé ndo pode dizer, esse é o passo de Isis. E é o que as
pessoas fazem.

A mitologia é uma linguagem relativa as crencas, e envolve o lado imaginativo das
pessoas. O mito sempre foi usado, em diversas culturas, para ensinar as pessoas a viverem.
Trata de cada um aceitar, assumir ou fazer uma danga inspirada em um mito. Acho
maravilhoso. O cuidado estd em ndo dizer para as alunas que essa € danca de Afrodite, que
aquela é a danca de Isis e que este é o “passo do elefante”. Porque isso nio existe, nem a
nomenclatura existe, tudo foi criado pelos ocidentais.

Uma brincadeira que faco € que se hoje, com a quantidade de pessoas que confiam
em mim, eu dissesse que existe a Danca da Laranja, pegasse uma cesta, colocasse laranjas e
afirmasse que era a danga tradicional da colheita da laranja, iriam acreditar. Devo ter muita
responsabilidade. Temos que ter muito cuidado, pois as pessoas que cursam as aulas
acreditam no que dizemos. Lembro-me de meus professores do passado. Sempre existe um
professor guardado em nossa memoria, um professor querido para sempre. Essa pessoa tem
muito poder em nossa vida, em nossas decisdes, visto que a admirdvamos naquele
momento. Imagine, mais tarde descobrir que tudo o que ela nos disse era mentira.

Por isso, deixo bem claro, o que é criacdo e o que é tradicdo. Mesmo quando
trabalho tradicdo, por exemplo, quando ensino a Danca do Jarro, pergunto as minhas
alunas: qual seria esta personagem? Se vamos fazer uma danga com Meleah Laff, pergunto:
que personagem € essa? O que essa mulher representa? O que € o Meleah?

Agora, se trabalhdssemos as dangas como ritualisticas, ndo estariamos impondo uma
criacdo para o coletivo que deveria ser pessoal? - perguntou Azah, que representava, no
momento, uma das maiores estudiosas do assunto no pais.

Daima nada disse e retirou-se do camarim. Uma dancarina chamada Mehira,
também proprietaria de uma escola de danga, que havia sido convidada a assistir o festival e
nos cumprimentava no camarim, tentou tranqiiilizar Azah:

- Néo se preocupe, Azah. Acho que ela ndo tem se enquadrado na proposta de sua
escola. Ela tem buscado uma outra linha metodolédgica.

- Me preocupo em ndo poder manté-la na escola. Ela é uma 6tima dangarina, mas
como professora tem deixado a desejar. Respeito sua forma de ver a danga, mas ndo posso

conceber que ela dissemine essas idéias para outras pessoas como algo pronto, acabado —
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respondeu Azah, que se encontrava visivelmente transtornada pelo cansago do festival e
pela discussdo com Daima.

- Entendo o que vocé quer dizer. Acho que essa coisa da sacerdotisa acontece mais
quando vocé faz a danga para vocé, como danca-terapia, como um trabalho interior seu,
dificil de se realizar em uma sala de aula. Num palco, as preocupacdes sido outras. Vocé
estd preocupada com a luz, com o som, com a coxia, com o publico, com o lindleo, com a
marcacao de palco, nem se lembra que a deusa esté presente.

Dependendo da apresentacdo que vocé estd fazendo, essas imagens mitoldgicas nao
se encaixariam. No ano passado, por exemplo, dancei em homenagem ao amor; a musica
“Ne me qui te pas”, com derbake, foi em homenagem ao meu marido. Naquele momento,
quando eu tinha que fechar os meus olhos, quem eu visualizava? Meu marido. Ndo tinha
mito nenhum, era para ele que eu estava dangando, era nele que eu pensava.

Em momentos de muito cansaco, vou buscar inspiracdo na propria musica. Uma
proposta mais sensitiva. A musica estd me dizendo algo que é prazeroso, uma grande
sensacio unida as batidas de meu coragdo. E com essa imagem que eu me comunico.

Se eu estou fazendo uma peca, como “A Sucessora”, onde a Grande - Mae era
representada por uma mulher em cima de um trono, onde havia a sacerdotisa da d4gua com
um figurino magnifico, parecendo a verdadeira sacerdotisa, aquelas imagens representadas
sdo a inspirag¢do para minha danca.

N3ao sdo apenas as suas interpretacdes, mas as imagens € a proposta que vocé da a
sua dancga. Se vocé ndo segui-las acabard caindo em uma situagdo ridicula. Vocé vai querer
criar uma interpretacdo que s6 vocé conhece das deusas dentro de uma musica tradicional
ou dentro de um pop arabe. Como poderd criar um vinculo com as deusas neste momento?
A platéia ndo vai saber o que estd acontecendo e voc€ acabard fazendo uma apresentacio
“non-sense”.

Em minha didatica, a representacdo do mito € passada de forma cultural, histérica,
cabendo a aluna decidir se isso fard ou nao parte da sua danga. Umas dangam para Isis,
outras para Jesus, outras para seus maridos. Didaticamente ndo posso querer ser
responsavel pela espiritualizacdo das minhas alunas. Nao que ja ndo tenha cometido a

inocéncia de tentar fazé-lo. Mas hoje entendo que estas representacdes lidam com o mistico
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ou como queira chamar, e nem todos estdo abertos a isso - Mehira sentou-se no sofd do
camarim e percebemos que a conversa seria longa.

- Acho que ndo é nosso papel trabalhar com a espiritualizagdo das alunas. Nao
somos nem madres, nem maes-de-santo, nem terapeutas holisticas, somos dangarinas e
nossa proposta € a arte. Estd certo que a arte esta estritamente ligada ao sagrado, mas isto
consiste numa busca individual, ndo podemos mexer neste vespeiro, ndo estamos
preparadas para isso - comentou Azah.

- Vocé ndo pode se esquecer que o sagrado nio estd apenas ligado a uma visdo
religiosa. O corpo € sagrado. A danca trabalha o nosso templo e a sexualidade da mulher,
pois ela se descobre e se expressa como mulher. Somos seres sagrados e erdticos. A
sexualidade faz parte do nosso ser. A Dancga do Oriente faz a mulher assumir, sem ser
vulgar, o seu lado sensual que a cultura crista oprimiu. Esse lado erético da danga faz dela
uma forma de terapia — disse uma colega chamada Rajeeyah.

- Nao concordo que ela se relacione ao erético. Vejo relagdo entre a danca e o
sagrado, o erdtico podemos retirar. Considero o sagrado na danga, porque ela é uma
celebracdo do feminino, da mulher, da forca de gerar a vida. E dificil essa linha entre o
sensual e o erdtico. Em minha visdo, o erético fica entre quatro paredes, o sensual pode
aflorar, acredito que deva, pois tem que ser algo natural. A diferenca, o que separa o
sensual do erdtico, € justamente o natural. Quando vocé extrapola essa linha do natural
acho que j4 partiu para o erdtico — Ariba, uma jovem aluna, cocou a cabeca e em sua
fisionomia mostrou uma expressdo confusa - Bem, ndo sei mais o que estou dizendo. O
sexo também ¢ sagrado. A sexualidade € uma coisa inerente ao ser humano, ndo s6 da
dancgarina, de todo ser humano — posicionou-se sentando mais alinhadamente sobre a pia do
camarim com se alinhasse as préprias idéias - S6 tenho certeza de uma coisa, a maneira de
tratar a sexualidade da Danca do Oriente € uma maneira natural, ndo erética.

- Que mania de racionalizar tudo que fazem! Serd que voc€s nao podem apenas
sentir o momento? Acho que a danca em si € sensual, numa visdo superficial, ndo hd como
negar, mas h4 tanta beleza... Por que priorizar a sexualidade embutida na danga? Existem

outros fatores muito mais relevantes — outra jovem aluna, que terminava de arrumar suas

coisas, entornou essas palavras e saiu do camarim com uma grande mochila nas costas.
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- Entendi o que vocé quis dizer e concordo com vocé — continuou Mehira, como se a
jovem impulsiva nada tivesse dito — acho que existe diferenca entre sexual e erético. Entre
Dancga do Oriente e o sagrado hd uma conexdo total, o tempo todo, cem por cento. A partir
do momento em que eu estou trabalhando uma danga que traz para o meu corpo energias do
universo, que ativa e purifica os meus chakras, que eu tenho conhecimento disso, nao ha
como dancgar desconectada do sagrado. Talvez eu possa ndo estar pensando no sagrado, mas
o sagrado existe dentro da minha danga, quer queira, quer nao.

O erdtico eu dispenso por completo. Se eu precisar seduzir meu marido com
erotismo em Danca do Oriente, ndo sei se seria capaz. Eu prefiro pensar em uma dangarina
de strieptase, do que na Danga do Oriente. Porque justamente ela é tdo sagrada que nao
cabe o erdtico nela. O erdtico estd no outro que enxerga o nao sagrado na nossa danca.

Se quiser ir mais além, podemos percorrer um outro caminho e dizer que o erdtico
ndo € pecado. Dizer que as culturas antigas possuiam templos voltados ao sexo e, deste
modo, o erético também é sagrado. Estaremos partindo para uma filosofia hinduista, uma
outra linhagem, que eu ndo trago para a minha danca. Existem pessoas que tém uma
apresentacdo proxima a danca indiana. A minha é muito diferente. Por mais que eu ame a
India, consigo separa-la da minha danca — terminou Mehira.

- Nao estou preocupada em compreender se o erdtico € sagrado, se o sexual é
sagrado, se sexual e erdtico sio coisas distintas ou ndo. Minha preocupacao principal esta
no trabalho das “pseudo-dancarinas orientais”, que percebem a fragilidade das pessoas e
prometem equilibrar os chakras, a kundalini, sabendo que a Danca do Oriente ndo tem esse
objetivo. Nada conhecem sobre a danca e sua cultura. Sobre terapia, talvez saibam pouco,
ndo o suficiente para tratar as pessoas. Dessa forma, iludem as alunas, quase sempre
pessoas que estdo com muitos problemas, que acreditam que aquilo ali € Danca do Oriente.
Assim, dissemina-se uma imagem equivocada da danga e poucos t€ém a possibilidade de
conhecer a realidade...- Azah tentava completar seu raciocinio.

- Eu sei o que voce esta dizendo, passei por isso...

- Por favor, ndo terminei de falar — Azah interrompeu a fala de Mehira que havia se
empolgado com a discussdo — O que eu ia dizendo? — pensou um pouco — Estou cansada,

nao quero falar mais nada, conversamos outra hora.
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18. VIOLACAO: A MIDIA

René Magritte, Violacao, 1934.

Recebemos um convite de uma emissora de televisdo para nos apresentarmos em
um programa de grande audiéncia. Azah e seu marido enviaram a emissora uma lista de
regras para serem seguidas. Caso ndo fosse obedecida, negariam o convite. Isso causou
muita discussdo entre os alunos que se dividiram em dois grupos: os que acreditavam ser
melhor exibir a cultura da Danca do Oriente, a deixar o caminho livre para as
“pseudodancarinas” orientais e os que preferiam ndo aparecer, a se sujeitar a uma exposicao
que pudesse ser negativa.

Percebendo os murmurios que rondavam a sala de espera e os corredores, Azah e
seu marido convocaram todos os alunos para exporem seus pontos de vista:

- Vocés ndo imaginam quantos programas de televisdo ja recusamos. Preferimos
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ndo participar a ter nossa apresentacdo deturpada. Assumimos essa posicao, pois temos
muito respeito pelo trabalho e pelos estudos que véem se desenvolvendo ao longo de vinte
anos — disse o marido de Azah, que dirigia a escola de forma¢do em Danga do Oriente.

- Eu mesma ja passei por situacdes constrangedoras na televisdo — contou Azah.
Uma vez, estdvamos num grupo de cinco dangarinas, altamente gabaritadas, todas
profissionais internacionais. Enquanto aguarddvamos para entrar em cena me disseram:
“Infelizmente ndo faremos a entrevista, ndo sobrard tempo, voc€ apenas dangard”. Meu
interesse maior era expor a Danca do Oriente, tal qual tem se desenvolvido no Brasil,
espaco que nunca estava aberto, a ndo ser que faldssemos de assuntos picantes. Fiquei
aborrecida, mas o que poderia ser feito? Pelo menos desta vez, meus conterraneos teriam a
oportunidade de ver uma apresentacdo de Danca do Oriente de qualidade na televisdo.
Pouco antes de entrarmos em cena comentaram: “O tempo estd curtissimo, vocés nao
poderdo apresentar o nimero todo. Apresentem algo 4gil, mostrem tudo que vocés tiverem
em maos: véus, espadas, pandeiros, snujs... Vocés tém trés minutos...” Trés minutos? Como
eles desejavam que fizéssemos todas essas apresentagdes, se cada instrumento possui seus
ritmos, figurinos e estilos especificos? Conversei com as outras dangarinas € entrariamos
apenas com os véus. O pior ainda estava por vir. Quando entramos no palco, eles nos

chamaram de “as meninas da Danca do Ventre..." Nao tinhamos identidade: nao
possuiamos nomes, nio tinhamos formacgdo, enfim nada sabiamos e nio éramos nada.

- Isso ndo € tdo ruim assim. Lembra-se daquela vez que pediram que vocés
dancassem sem a musica. Como se a Danca do Oriente fosse algo banal, que pode ser
desenvolvido em qualquer lugar, em qualquer momento, mesmo sem musica... Quando
pedimos que o som fosse de qualidade, eles se espantaram. Desejavam gravar a danga para
depois editd-la, sem a trilha original. Imagino onde ficaria a leitura musical, as batidas de
quadril que marcam o ritmo e os movimentos ondulatérios. Ninguém conseguiria colocar a
musica de acordo com o ritmo da dancarina. Teriam que utilizar efeitos especiais, cortes de
imagens, enquadramentos... - desabafou o marido de Azah.

- Por isso, vocés nao devem iludir-se e pensar que encontrardo uma apresentacao de
qualidade na televisdo — dizia Azah. Quem aceita se apresentar nesses termos sao

iniciantes, sem o menor preparo ou pessoas que sao leigas em Danga do Oriente, mas

peritas na banalizagdo. Pessoas que nao se importam em explorar seu corpo para
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conseguirem Ibope. Uma violéncia velada paira sobre a Danga do Oriente. Apenas quem

vive isso, sabe o que passamos. Deste modo, antes de sermos desrespeitados, preferimos

nos restringir aos espagos que reverenciam a arte.

- Nosso pais é reconhecido pela competéncia das dancgarinas orientais, mas,

especificamente a midia ndo respeita a Danca do Oriente — comentou o marido de Azah.

Sempre ficamos frustrados ao assistir uma apresentacao da danga na televisdo.
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As amostras de danga que
aparecem na TV ndo sdo o real. Nao
existe poesia nas tomadas de cAmera, pois
a énfase € dada ao erotismo, ignorando os
aspectos mais enriquecedores da danca.
Nao hé sutileza na captagdo das imagens.
Chega a ser grotesco.

A danga envolvente, elaborada
por uma boa bailarina ou por um grupo de
boas dancarinas, coloca em segundo
plano o que vem em primeiro plano na
TV: o apelo sexual. Mesmo em
programas dirigidos a mulher, € patente a
marca da exploracdo do ‘corpo’ para
consumo visual em vez do ‘feminino’.
Aparicdes nesse tipo de segmento servem
apenas de chamariz as mulheres para
aprender a danca. Infelizmente, falta
inteligéncia na forma de apresentar a
atracdo e de mostrar as imagens! As
perguntas que as apresentadoras fazem
caem sempre nha mesmice, nao
acrescentam nada as telespectadoras. A
danca ndo tem brilho, encanto, nem
glamour. E s6 mais um nimero, antes do
préoximo merchandising de algum produto
para emagrecimento ou estética. Enfim,
esses programas projetam tudo de forma

superficial e comercial para as mulheres



e, a maioria delas, assiste e aceita, passiva
e isenta de questionamento, por pura falta
de opcao.

TV é imagem. (0]
sensacionalismo e o erotismo é que

vendem!

Durante a conversa, comecei a relacionar estas memorias as histérias da Danga do
Oriente e a lembrar das escassas bibliografias existentes. A histéria da danga no pais
perfazia em torno de seus cinqgiienta anos. Como seria possivel explicar a auséncia de
registros escritos das narrativas desses individuos? O que teria acontecido no decorrer dos
anos, de modo a sufocar essas falas? Teriam se inibido, como acontecia com as apari¢des
na televisao?

Talvez a sociedade tenha um suporte de praticas discursivas aceitas. Alguns
discursos podem ser considerados importantes e reais, outros excluidos das praticas
discursivas. Em sua producdo, esses discursos devem ser regulados, controlados,
selecionados e organizados por alguns procedimentos que a sociedade mal percebe. Esses
procedimentos tentam controlar o discurso dos individuos, impedindo-os de dizer o que
querem em qualquer circunstancia e falar sobre qualquer assunto em qualquer momento.

A Danga do Oriente é uma prética aceita, conhecida, todavia, mantém alguns
esteredtipos que ainda desqualificam sua linguagem e, desse modo, tende a ser excluida do
discurso oficial.

Sendo ndo-cristd, a danga traz o culto ao corpo sagrado e ndo compreende o corpo
como pecaminoso. O desconhecimento de seu simbolismo encaminha o imagindrio social a
veiculacao do obsceno, compreendendo erroneamente a estética da danca.

Acreditei que, por esse motivo, a midia televisiva, principal veiculo de divulgacdo
para a populacdo leiga, deturpa a imagem desta arte, trazendo o apelo ao erotismo, a
seducdo como objetivo primeiro da danga, desqualificando, inibindo seu suporte de
conhecimento e afastando os telespectadores da realidade...

E a conversa continuava:

- Além da minima atencdo que € dispensada pelos veiculos de comunicagdo a esta

modalidade de danca, quando se interessam pelo assunto o enfoque € errdneo, quase
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sempre sexual. O que € uma grande pena. Mas, sinceramente, acredito que se € para serem
passadas informacdes superficiais, prefiro que ndo divulguem a danga. Assim ndo estardo
maculando algo tdo belo — Daima manifestou-se.

- Mas, se ndo nos apresentarmos na televisdo, as pessoas nunca saberdo qual é a
verdadeira Danca do Oriente e os avancos que temos feito em nosso pais. Temos que lutar
para que aceitem uma apresentacdo de Danga do Oriente como ela deve ser, com qualidade.
Eu tenho esperancga que existam emissoras que procurem esse trabalho — retrucou Rajeeyah.

- A Danca do Oriente ndo ¢ um tipo de danca que daria muito ibope — Daima
respondeu e muitos concordaram com sua opinido.

Realmente, havia uma manipulacdo iconica, que ditava as escolhas da populacdo. O
video carregava seus efeitos perversos: a imagem ‘“‘enlatada” entorpecia o julgamento de
valor do espectador passivo, anestesiando a criatividade do imaginério e nivelando os
valores.

A midia, na sua necessidade de deter um publico cada vez maior, busca fatos que
lhe oferecem meios de atingir seus objetivos. Torna-se ilusdria, passivel de manipulacdo e,
na disputa desenfreada pela audiéncia, imagens sensacionalistas s3o transmitidas
constantemente e, pela constancia, tornam-se naturais ao telespectador.

Apesar de serem coépias veridicas, as imagens eram enganosas, modificavam
sentidos por meio de sele¢des, montagens, enquadramentos de imagens, legendas. Os
individuos podiam ser levados a conhecer uma realidade confusa, tornando-se
enviesadamente informados, ndo apenas pela falta de informagdo, mas também pelo
excesso de informagdes ou pela manipulagdo que a midia fazia dela.

Contudo...af existia uma brecha. As pessoas ndo véem da mesma forma as imagens
televisivas, afinal, existiam diferentes leituras de uma mesma imagem. H4 um
distanciamento entre os produtos da midia e a utilizacdo que os telespectadores faziam
destes produtos. Os telespectadores possuem diferentes maneiras de utilizar a ordem
imposta. Frente a uma producdo televisiva, o telespectador realiza um novo tipo de
producdo. Utiliza sua asticia e, sem rejeitar as imagens, as metaforiza, une os fragmentos e
cria outras composicoes.

Nao podiamos, pois, julgar os telespectadores pelas imagens que eles assistiam. A

danca podia adquirir o viés que a midia induzia, mas a utilizagdo das imagens e as historias
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construidas a partir delas dependiam dos telespectadores.

Pulsavam algumas questdes dentro de mim: Quais as criagdes que OS
telespectadores faziam das imagens dos orientais, principalmente da mulher drabe? As
imagens construidas ao longo dos anos podiam repercutir nas constru¢des feitas pelos
telespectadores?

Daima exaltou-se e eu pulei da cadeira, concentrando-me novamente na conversa:

- A Danca do Oriente estd intrincada ao sexual desde seu nascimento, nos rituais de
fecundidade. As movimentacdes femininas sdo extremamente sensuais, principalmente ao
olhar ocidental. Esse aspecto desperta a curiosidade, mas, igualmente, aguca as memorias
que relacionam sexualidade e orientalismo as perversdes. O vinculo que a midia apresenta
entre erotizagdo e Danca do Oriente é muito forte. Trazem imagens da mulher femme fatale,
ligada ao prazer masculino, desqualificando-nos como emissoras de um discurso. Por isso,
nio temos espaco para entrevistas, palestras, conferéncias, nos meios que nio sejam da
prépria Danga do Oriente. Muitas vezes, as pessoas ndo qualificam este estilo de danca
como arte. A midia televisiva intensifica o vinculo com a sexualidade e esse € nosso mal.
As pessoas temem falar de sexualidade e, conseqiientemente, acabam temendo falar ou
ouvir sobre a Danca do Oriente. Mesmo que ndo tenha nada sobre sexualidade a ser
dito...Talvez falar sobre sexualidade seja ameacador e a Danca do Oriente pareca
ameacadora...

- Nem tudo estd relacionado 2 sexualidade. E uma modalidade em que a
feminilidade estd muito presente e 0 mundo moderno ndo gosta muito da feminilidade —
comentou Azah - Para muitos, a mulher pode dissimular, pode controlar as coisas de uma
forma delicada, pedindo delicadamente.

E como se esses valores estivessem em desuso, estivessem fora de moda. Fora de
moda ter cabelo comprido, fora de moda ser delicada, fora de moda ser feminina. A{ uma
mulher resolve ser feminina, trabalhar, ser eficiente no trabalho, ganhar, muitas vezes mais
que o marido, e ainda fazer Danca do Oriente. O que a sociedade fard com essa pessoa?

Acho que pode ser ameacador para alguém que ndo conhece. Tudo que ¢é

desconhecido é ameagador — concluiu Azah.
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- A danca pode ser vista com maus olhos ou pode ser vista com excelentes olhos,
depende do olho que olha e ndo da danca. O problema € do observador. Se o observador é
uma pessoa que fica incomodada com a danca...

Eu acho que essa visdo do pecado, essa visdo contaminada da danga sempre existiu,
sempre vai existir, pois sempre existird um observador que verd isso na danga. Da mesma
forma que existird o outro lado, que olhard e dird: “Nossa, que lindo, vocé esta
completamente enganado!” - disse Mehira, que chegara no final da conversa.

Pensei em muitas mulheres que praticavam a Danca do Oriente as escuras, temendo
represdlias profissionais ou mesmo pessoais. Outras praticavam a arte, mas ndo podiam
expressd—la livremente em locais pubicos. Recordei-me das histérias que me foram
narradas. Talvez o imagindrio da violéncia social intensificava-se pelo fato dos
preconceitos com relacio a essa modalidade de danga estarem unidos ao temor.

Como dominar o que ndo se conhece ou o que se teme? Reprimindo-o e impedindo-

o de expressar-se? Liberando-o demasiadamente e tornando-o banal, vulgar?

19. DESENCANTO

Fico tdo longe como a estrela.
Pergunto se este mundo existe,

e se, depois que se navega,

a algum lugar, enfim, se chega. . .

- O que ser4, talvez, mais triste.

Cecilia Meireles, “Mudo-me breve”.

Tudo era ilusdo. Como em todos os setores, minha vida dinamizava-se pela logica
do mercado. A danca e meu corpo eram as mercadorias oferecidas. Quando eu ingressei,
possuia um grande encantamento pela danca. Isso me fazia fantasiar e encobrir muitos

aspectos contraditérios que ela possuia. Agora eu podia olha-la e ver sua face positiva e sua
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face negativa. Percebia como o meio da danga era dificil. De modo semelhante a realidade
que eu vivera outrora, as leis da competi¢do e do mais forte regiam aquele universo.

De tempos em tempos pensava em desistir. Desejava nunca mais dar aulas de danca
ou dancar. N3o era aquela realidade que eu almejava. As pessoas, como em outros circulos,
igualmente eram mesquinhas, individualistas, fiteis, méas. Jogavam desonestamente. Havia
desentendimentos, desacordos, brigas, intrigas, deslealdade. Em muitos momentos, eu me
descobri pertencente ao mal. Fui perdendo algumas convicgOes, alguns conceitos e
percebendo que o bem e o mal eram as duas faces de uma mesma moeda.

Nesses momentos, em que eu desejava desistir, sempre acontecia algo, relacionado
as pessoas que tinham contato comigo, como alunas ou outras professoras. Algo me era
dito, algo acontecia, ndo sei explicar... Abrolhava um novo sopro de vida. Existiam
momentos em que, a0 maquiar-me € ao colocar meu xale bordado nos quadris, tornava-me
outra personagem, ainda iluminada com a danca, com a vida e com as pessoas. Eram
fagulhas, palavras soltas, gestos minimos, ldgrimas nos olhos, agradecimentos que me
faziam retornar as antigas expectativas € me preenchiam para mais um periodo de
felicidade.

Passei por esse processo constantemente e acho que continuarei passando pela vida
toda. Posso calcular que para dez decepcdes havia uma boa surpresa, mais dez decepcoes e
uma outra boa surpresa. Isso era o suficiente. Talvez houvesse um nimero muito maior de
decepgOes para uma coisa valiosa. O importante, todavia, era que as coisas valiosas ali
estivessem e me retirassem da estagnacao.

Antes eu apenas fantasiava, vivia agora a fantasia como minha realidade.
Logicamente, ela ndo era como em meus sonhos. De vez em quando, continuo fantasiando
para minha sobrevivéncia. E esse € o alimento que me sustenta. Esses momentos de fantasia
surgem quando eu dancgo, nas festas que realizamos, nos festivais, quando entro num

paraiso de liberdade, num €xtase sem repressao, sou dona de mim mesma e de minha vida.

20. LEMBRANCAS

(...) num jorro instantdneo renasceram na minha imaginagdo os dias
claros de domingo daqueles tempos em que nossos parentes da cidade se

transferiam para o campo acompanhados dos mais amigos, e era no bosque atras
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da casa, debaixo das arvores mais altas que compunham, com o solo jogo, alegre
e suave de sombra e luz, depois que o cheiro da carne assada j4 tinha se perdido
entre as muitas folhas das drvores mais copadas, era entdo que se recolhia a toalha
antes estendida por cima da relva calma, e eu podia acompanhar assim recolhido
junto a um tronco mais distante os preparativos agitados para a danga, os
movimentos irrequietos daquele bando de mogos e mocas, entre eles minhas
irmas com seu jeito de camponesas, nos seus vestidos claros e leves, cheias de
promessas de amor suspensas na pureza de um amor maior, correndo com graga,
cobrindo o bosque de risos, deslocando as cestas de frutas para o lugar onde antes
se estendia a toalha, os meldes e as melancias partidas aos gritos da alegria, as
uvas e as laranjas colhidas dos pomares e nessas cestas com todo o vigo bem
dispostas sugerindo no centro do espaco o mote para a danga, e era sublime essa
alegria com o sol descendo espremido entre as folhas e os galhos, se derramando
as vezes na sombra calma através de um facho poroso de luz divina que
reverberava intensamente naqueles rostos imidos, e era entdo a roda dos homens
se formando primeiro, meu pai de mangas arregacadas arrebanhando os mais
jovens, todos eles se dando rijo os bragos, cruzando os dedos firmes nos dedos da
mao do outro, compondo ao redor das frutas o contorno sélido de um circulo
como se fosse o contorno destacado e forte da roda de um carro de boi, e logo
meu velho tio, velho imigrante, mas pastor na sua infincia, puxava do bolso a
flauta, um caule delicado nas suas mios pesadas, e se punha entdo a soprar nela
como um passaro, suas bochechas se inflando como as bochechas de uma crianga,
e elas inflavam tanto, tanto, e ele sangiiineo dava a impressao de que faria jorrar
pelas orelhas, feito torneiras, todo o seu vinho, ¢ ao som da flauta a roda
comecava, quase emperrada, a deslocar-se com lentiddo, primeiro num sentido,
depois no seu contrdrio, ensaiando devagar a sua forca num vaivém duro e
ritmado ao toque surdo e forte dos pés batidos virilmente contra o chdo, até que a
flauta voava de repente, cortando encantada o bosque, correndo na floragdo do
capim e varando os pastos, e a roda entdo vibrante acelerava o movimento
circunscrevendo todo o circulo, e ja ndo era mais a roda de um carro de boi, antes
a roda grande de um moinho girando célere num sentido e ao toque da flauta que
reapanhava desvoltando sobre seu eixo, e os mais velhos que presenciavam, e
mais as mocas que aguardavam a sua vez, todos eles batiam palmas refor¢cando o
novo ritmo, e ndo tardava Ana, impaciente, impetuosa, o corpo de campoOnia, a
flor vermelha feito um coalho de sangue prendendo de lado os cabelos negros e
soltos, essa minha irma que, como eu, mais que qualquer outro em casa, trazia a
peste no corpo, ela varava entdo o circulo que dangava e logo eu podia adivinhar

seus passos precisos de cigana se deslocando no meio da roda, desenvolvendo
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com destreza gestos curvos entre as frutas, e as flores dos cestos, s6 tocando a
terra na ponta dos pés descalcos, os bracos erguidos acima da cabeca
serpenteando lentamente ao trinado da flauta mais lento, mais ondulante, as maos
graciosas girando no alto, toda ela cheia de uma selvagem elegincia, seus dedos
canoros estalando como se fossem, estava ali a origem das castanholas, e em
torno dela a roda girava cada vez mais veloz, mais delirante, as palmas de fora
mais quentes e mais fortes, e mais intempestiva, e magnetizando a todos, ela
roubava de repente o lengo branco do bolso de um dos mogos, desfraldando-o
com a mio erguida acima da cabega enquanto serpenteava o corpo, ela sabia fazer
as coisas, essa minha irmd, esconder primeiro bem escondido sob a lingua a sua
peconha e logo morder o cacho de uva que pendia em bagos timidos de saliva
enquanto dancava no centro de todos, fazendo a vida mais turbulenta,
tumultuando dores, arrancando gritos de exaltacdo, e logo entoados em lingua
estranha comecavam a se elevar os versos simples, quase um cantico, nas vozes

dos mais velhos.

Raduan Nassar, “Lavoura Arcaica”.

Os lacos de unidao me fascinavam. Faziam parte do imagindrio dos cidaddos daquela
estafante e aparvalhada cidade. Imagens longinquas e tdo desejadas...

Seriam longinquas? Fiquei intrigada. Aquele livro era de um escritor nacional e
tratava da vida de colonos, imigrantes orientais.

A Danga do Oriente teria sido introduzida no pafs com a imigracdo dos povos
orientais? O livro poderia ndo passar de uma fic¢do e as imagens, ilusdes. Mas, o oposto
poderia ocorrer. Elas poderiam mostrar um passado recente do pais, hd ndo mais de trinta
anos.

Do mesmo modo, como a Danca do Oriente teria os moldes que possuia hoje? Na
maioria das vezes, os colonos fechavam-se em grupos estritos e a transmissdo dos
conhecimentos era de geracdo a geragcdo. Descobri que na Igreja Ortodoxa havia cursos
voltados a preservacdo do patrimOnio cultural drabe e que a Danca estava presente. Porém,
eu estava longe de descobrir a verdade. A verdade possuia diversas faces e eu ndo desejava
contrapo-las...

Decidi novamente recorrer as narrativas. O imaginério das dancarinas orientais me

traria outros sentidos:
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- Nao. A Danga do Oriente na verdade comecou como show de variedades, nos
restaurantes, e era apenas neles que ela tinha espaco. A danga estava ligada ao
entretenimento, ao fato das pessoas irem assistir a uma dancarina drabe —disse-me uma vez
Azah. Mas se vocé quiser saber mais sobre isso, haverd um evento com as mais antigas
dancarinas orientais. Elas estardo narrando suas histérias. Acho que vale a pena vocé
participar. Quer ir comigo?

Chegamos cedo a um local simples e pequeno. No palco, vdrios instrumentos
estavam a espera de seus musicos. Observavamos cada entrada no saldo e cada movimento
executado. Senhores e senhoras faziam entradas imponentes no saldo. As mulheres com
trajes de dancarinas orientais ou ndo, perfeitamente maquiadas. Os homens com suas
tdnicas, turbantes e acessoOrios orientais.

O objetivo do evento era prestar homenagem aos profissionais e precursores da arte
drabe no pais. Dancarinas, musicos, empresdrios, estilistas, entre outros profissionais da
drea estavam presentes.

Em ordem cronoldgica foram chamadas ao palco as dancarinas orientais que
participaram da histdria da Danga do Oriente no pais.

Pediram a presenca da primeira homenageada: Nyssa.

Subiu ao palco uma senhora trajando leves roupas sociais. Ao som da misica ao
Vivo, seu corpo quase instintivamente desenvolveu movimentos suaves, sinuosos. Uma rara
visdo de beleza, que ultrapassa os padroes de idade e forma. Apds sua apresentagdo,
pronunciou palavras soltas. Desculpou-se pelo improviso e pela marcas do tempo em seu
corpo. Marcas que me pareciam tao belas.

Nyssa iniciou a narra¢do de sua historia:

- Iniciei minha carreira hd cinqiienta anos. Aos catorze anos eu era bailarina
cléssica, atriz, modelo fotogréfico e ja trabalhava na televisao.

Quando completei quinze anos, o diretor de um dos clubes mais famosos de Sao
Paulo pediu-me que fizesse uma apresentacdo de danga arabe. Nunca havia visto ao vivo a
Dancga do Oriente. Meu contato com a danga tinha sido por meio de alguns filmes antigos.
Tentei recordd-los e compor uma danga com as imagens que eu havia assistido. Da mesma
forma, agi com o figurino. Para me acompanhar no evento o diretor contratou uma banda

arabe, composta de trés irmaos que tocavam alatde, derbake e pandeiro. Sentimos empatia
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no primeiro encontro e, a partir dai, excursionamos por todo o pais nos apresentando em
eventos.

Durante vinte anos fomos os tnicos do pais a representar a musica e a Danca do
Oriente. Mais tarde, musicos estrangeiros emigraram buscando novas oportunidades e aqui
formaram novos grupos musicais. Surgiram outras dangarinas que se apresentavam com a
danga drabe. Nesta época, ainda ndo havia informacdes sobre a danca. As bailarinas
classicas continuavam imitando os filmes hollywoodianos. Até que Badia veio morar em
nosso pais...

- Espere um momento, Badia vird ao palco e complementard sua narragdo — disse o
apresentador, fazendo um sinal para que Badia subisse ao palco.

Sob muitos aplausos, Badia foi encaminhada até a escadaria que levava ao palco.
No primeiro degrau fez uma pequena pausa e respirou profundamente. Enquanto a musica
tocava, subiu degrau por degrau, lentamente, e no palco dangou com todo sentimento que
somente ela poderia transmitir.

Terminando sua apresentagdo e ainda sem folego iniciou sua narragao.

- Casei-me aos dezoito anos e vim residir neste pais. Depois que meus filhos
nasceram tive coragem de assumir publicamente ser dancarina drabe. No inicio, apresentei-
me usando uma madscara para nao ser reconhecida. Nas festas eu era bem tratada, mas
socialmente discriminada por ser dangarina.

Para mim, que dancava desde meus quatro anos de idade, essa situacdo era terrivel.
Em meu pais de origem, a Danca do Oriente era ensinada de geracdo a geracdo. A danca
era muito comum, pois todos a dancavam. Ainda crianca, apresentei-me em palacios,
teatros e viajei por diversos paises orientais, gracas a minha desenvoltura na danca.

Morando neste pais, comecei a perceber que teria que ultrapassar barreiras para
concretizar meus sonhos. Nao podia ficar sem a danca...Achei uma brecha: comecei a
ministrar aulas e apresentar-me em pequenas casas de shows. Dessas apresentacdes,
nasceram novos convites que me levaram a ensinar a Danga do Oriente em outros paises
ocidentais.

- Voceé realmente abriu muitos caminhos. Foi a grande mestra de muitas dangarinas
orientais famosas na atualidade. H4 vinte anos a Danca do Oriente esteve no auge, vocé

poderia me dizer, em que nivel estava o conhecimento? — perguntou o apresentador.
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- Ha vinte anos, as dangarinas encontraram um publico dvido em conhecer a
misteriosa danca, porém o acesso ao conhecimento dos paises orientais ainda era restrito.

Quando Nyssa e, posteriormente, eu comegamos a Danga do Oriente, era galgada
em shows, apresentacdes em festas, casamentos, aniversarios e restaurantes. N@o existia a
preocupacao com o aprendizado, ndo existiam workshops, ndo existiam fitas de video, ndo
existiam cd’s, cassetes, ndo existia 0 manancial de informagdo que temos hoje. O acesso as
informacgdes do exterior era restrito. As dancgarinas autodidatas apenas copiavam
mecanicamente os movimentos de filmes hollywoodianos. Eu trouxe alguns significados e
conhecimentos orientais que estavam em minha memdria e decidi transmiti-los...

- Sem seus conhecimentos, a Danca do Oriente encontrar-se-ia em um nivel muito
inferior hoje no pais — disse Mehira, que se encontrava sobre o palco. Temos aqui um
grande pélo da danga mundial. Somos bem conceituadas e, em sua maioria, respeitadas. A
danca adquiriu caracteristicas proprias e possui dancarinas altamente gabaritadas, gracas a
sua ascendéncia didética.

- Eu agrade¢o, mas acho que ainda temos um longo caminho a percorrer. Gostaria
que as imagens existentes da arte fossem modificadas e que a sociedade as compreendesse

como algo sublime e ndo torpe.

21. VIOLACAO: DANCA DO ORIENTE E O BALLET CLASSICO

Vinde todos, e contemplai-nos:

que somos os da terra fatigados,

de cabelos hirsutos

e de joelhos sem forga,

com palavras, paisagens, figuras humanas

pregadas para sempre em nossa memoria.

Cecilia Meireles, “Convite melancolico™.

Fomos convidadas por minha professora a acompanhd-la a um festival
internacional. Era um festival bem estruturado, poder-se-ia dizer que era o maior da regiao

norte do pais. Ali estariam reunidos os melhores professores de Ballet Cléssico
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internacionais. De dangas ndo académicas, as representantes eram apenas minha professora
Azah, de Dancga do Oriente, e uma maravilhosa dangarina de Flamenco.

Minha professora ministraria um workshop, como os demais professores, e
apresentar-se-ia a noite, na festa de encerramento. Os alunos que se inscreviam tinham o
direito de escolher qualquer aula, pagando um valor tnico. Recebemos uma 6tima sala,
muito espagosa. No primeiro dia de festival foi necessario mudar de sala. O maior nimero
de inscri¢des de todo evento estava em nossa turma: eram cento € vinte alunos inscritos
para a Danca do Oriente. Nesse momento, muitos professores que ndo haviam percebido
nossa presenga, comecaram a perguntar quem era minha professora. E ficaram
impressionados que os inscritos houvessem descartado pessoas de renome internacional
para fazer aula com uma “ciganinha”.

Na primeira noite do festival, Azah faria sua apresentacdo. Acompanhei-a durante
toda a preparacao, desde a escolha do figurino, maquiagem, meditacdo e respiracao. Ela era
uma pessoa muito tranqiiila, mas estava visivelmente transtornada. Rocava as maos
asperamente e olhava o publico pelas frestas da coxia.

- Voce estd nervosa? Nao fique assim, vocé€ € maravilhosa — perguntei, embora ji
soubesse a resposta.

- Estd vendo aquelas duas bailarinas que estdo sentadas ali? — mostrou pela coxia
duas mogas sentadas na platéia - S@o duas bailarinas cldssicas espetaculares. Fico agoniada
em dancar para esse publico. Esses profissionais do cldssico nos olham de maneira
diferente. Vocé sabe que fora do universo da danga nos discriminam artisticamente, mas
também enfrentamos a discriminacdo por parte de muitos colegas, os bailarinos clédssicos.
Nos tratam como uma “‘sub-danc¢a”. Eu sei que isso também € culpa da péssima qualidade
apresentada por muitas que se dizem profissionais... — interrompeu a fala e entrou no palco.

Azah entrou no palco, os espectadores fitaram-na. Fiquei nervosa, sentindo em cada
movimento as apreensdes que ela poderia sentir. Em cada mostra de insegurancga no palco,
meu corpo pulsava. Preocupagdes vazias, Azah era espléndida, magnifica. Fazia desenhos
aéreos com seu véu de seda e hipnotizava o publico com o seu olhar.

Ao final da apresentagdo, as duas bailarinas que ela havia apontado vieram procura-
la. Durante a conversa lhe perguntaram:

- Mas voce fez Ballet Classico? D4 para ver sua base de cléssico.
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- Sim, cursei um pouco de Ballet Classico quando era crianca. Foi o que sobrou do
classico em mim. Eu uso essas sobras em minha danca e sinto que realmente elas fazem a
diferenca. Porém, o cldssico toma uma pequenina, uma mindscula parte do contexto geral
da Dancga do Oriente — disse Azah.

Percebi que quando as dancarinas 4rabes mostravam seu potencial eram
respeitadas...

Recordei-me da histéria do Ballet Cléssico, que surgira em uma época em que as
pessoas tinham mais recato nas palavras e nas atitudes. No Ocidente, com o cristianismo, a
sexualidade passou a ser controlada. Com as confissdes e os exames de consciéncia, entre
outras formas de expor o sexo, as pessoas revelavam seus segredos e, dessa maneira, eram
vigiadas e controladas. Esse controle da sexualidade era necessario para o desenvolvimento
do capitalismo. A for¢ca do homem deveria ser usada para o trabalho e ndo para o sexo.

A Idade da Repressdo era o cendrio em que fora fundada a Academia Real de Danca
em 1661, na Franca. No reinado de Luis XIV, a arte da danca era considerada necessaria
para aprimorar o corpo, fornecendo as primeiras disposi¢des para outros exercicios, entre 0s
quais encontravam-se as atividades bélicas. O Ballet foi considerado, desse modo, um dos
mais Uteis a nobreza e as outras pessoas que podiam desfrutar da arte. A danca constituia-se
em uma disciplina com técnicas que zelavam pela perfeicdio do gesto e pelo
aperfeicoamento do corpo.

Surgia a figura do mestre ou professor de danca nas cortes renascentistas francesas,
instituindo a organizacdo do espacgo e do tempo na danga, compilando os gestos em passos.
O profissional nas cortes deveria desenvolver cddigos estritos de comportamento e etiqueta
que se tornaram extremamente refinados e complexos. A danca adquiriu um sentido cé€nico
e seus participantes foram hierarquizados, de acordo com suas habilidades.

Todavia, a disciplina exacerbada fez com que a dancga perdesse a espontaneidade.
Na medida em que a disciplina fortaleceu-se, a elegancia e o refinamento na sua execugao
eram primordiais, 0s passos tornaram-se estruturas de regras fixas subordinados a musica e
ao desenho geométrico do espago, figurando o pensamento apolineo da época.

Formou-se uma rede de poderes em torno do saberes. Professores, escolas,
utilizavam suas técnicas e regras para distinguir os saberes populares dos saberes da

nobreza. A Danga do Oriente, como manifestacdo popular, foi oprimida pelo discurso do
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aprimoramento técnico do Ballet Classico e descaracterizada por trazer um corpo sem
refinamentos e etiqueta de gestos.

Por possuir uma estrutura técnica aperfeicoada ha séculos e possuir uma verdade
que pode ser verificavel, os profissionais do Ballet Cldssico descaracterizavam as ‘“‘outras
verdades”. Seguiam um conjunto de priticas e saberes que ja estavam impostos a
sociedade, coagindo os demais discursos.

- Vocé acha que a falta de disciplina corporal, do aprimoramento do corpo como no
Ballet Classico, pode ser outro gérmen da desqualificagdo do discurso da Danga do Oriente,
além de relaciond-la apenas a sexualidade? — perguntei a Azah.

- Acho que ndo é apenas o fato de relaciond-la ao sexual. A danga possui a sua
caracteristica sexual, é 16gico. Contudo, continua sendo uma danga com seu suporte técnico
e disciplinar. Focalizando-se apenas a sexualidade, a Danca do Oriente fornece
possibilidades para interpretacdes equivocadas e o surgimento de profissionais
desqualificadas.

O controle detalhado e minucioso do corpo, aperfeicoando-o, disciplinando-o e
aprimorando-o € necessario. A danga drabe ndo elimina o conhecimento prévio de danga
que as pessoas precisam para dancar profissionalmente. A falta de informacdo em nosso
pais faz com que qualquer pessoa, mesmo aquela que ndo tem eixo formado, uma boa
estrutura, meia ponta trabalhada, enfim, nocdo espacial, consiga dancar e ganhar dinheiro
com isso, mesmo que a qualidade dela ndo seja boa. Isso acabou criando um terreno muito
fértil para os mal entendidos. O bailarino cldssico passa a ter preconceito com a dangarina
arabe, quando vé a apresentacdo de péssimas profissionais, que nem mesmo no ambiente da
danca drabe seriam consideradas boas. Entdo, ele acha que aquilo ali € uma Danca do
Oriente e, € claro, existe uma diferenca brutal com o Ballet Cléssico.

E no meio da Danga do Oriente isso é muito forte, talvez mais forte que nas outras
dangas. Porque a porta é larga: muitos passam por ela. Nao € como no Ballet: para vocé
chegar a ser uma bailarina reconhecida, o nivel de trabalho e dedicagdo é muito maior do
que, com o perdao da palavra, a “porcaria” de dedicacdo que as pessoas dao a Dancga do
Oriente. Elas acham que dancam hd dez anos e ndo precisam mais se dedicar. Eu digo:
“Faca uma conta, quantas horas por dia vocé se dedica”. Isso é a realidade, quantas horas

de fato vocé estd envolvida com aquilo é que conta € ndo o tempo que voc€ comegou a
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fazer aula. Muitas pessoas procuram-me dizendo que cursaram dois anos de aulas de Danca
do Oriente com determinada professora e depois descobriram que ela ndo era uma
dancarina oriental de verdade. Precisaram jogar fora o que haviam aprendido, passar por
um novo processo de disciplina corporal e voltar ao inicio do aprendizado. Se formos
contar, esses dois anos foram de aprendizado, mas infelizmente nao surtiram efeitos. Esse
tempo foi o trajeto e ndo o tempo de danca.

- Quando eu iniciel, tive sorte de estar com uma professora que primava pela técnica
da danca — disse Rajeeyah. Eu que venho do Ballet Classico, posso dizer que o pessoal do
Classico “torce o nariz” para outros tipos de danca, isso € normal. Vejo que as pessoas do
Classico me olham diferente hoje. Entdo eu ficava pensando que como havia feito Ballet,
eu era 0 maximo. Quando comecei a fazer aula e vi que a professora tinha regras em sua
aula, que tinha mecanismos para fazer os movimentos, vi que ndo era uma coisa “tao solta”,
que vocé ndo sairia copiando o professor. Eu comecei a gostar a partir do momento em que
percebi que tinha uma técnica, uma razao de ser.

- Estd vendo. E sobre isso que eu estava falando. As pessoas de fato ndo conhecem a

Danca do Oriente — terminou Azah.

22. O APRENDIZADO INFANTIL

Numa cidade vizinha visitamos Mehira, a dangarina que havia assistido nosso
festival. Ela possuia uma excelente escola no litoral paulista. Visitamos as dependéncias,
assistimos as aulas, conversamos com diversas alunas. Verificamos que muitas criangas
estavam na escola. Em nossa escola a proprietdria ndo admitia criancas. Quando elas
apareciam, ela as encaminhava para minha casa, onde eu havia formado um pequeno grupo
de garotinhas. Ali eu trabalhava com brincadeiras, contava histérias: era um trabalho
diferenciado do trabalho que eu fazia com as adultas. No entanto, toda a metodologia de
aula era pessoal, ndo havia referenciais em que eu pudesse me apoiar para ministrar essas
aulas. Quando vi aquelas criangas, quis trocar experiéncias para aprender um pouco mais

sobre o0 ensino.

87



- Vocé trabalha com grupos de criancas aqui? — perguntei radiante.

- Sim, desenvolvo uma metodologia diferenciada com elas — respondeu Mehira.

- Muitas dancgarinas sdo contrdrias ao ensino da Danca do Oriente para criancas, mas
jéa vi tantas apresentacdes belas. Conheci um grupo de Dabke infantil maravilhoso, em que
meninos € meninas dangaram e narraram uma origem para a danca. Muitas maes procuram-
me dizendo que preferem que seus filhos facam a Danca do Oriente, do que uma aula das
dangas que estdo na moda. As criancas véem nossa apresentacdo e ficam encantadas,
querem pegar em nossas roupas, em nossos cabelos. Como negar o ensino a elas? —
perguntei.

- As vezes, as professoras 1€em os informes de minha escola e dizem: “Essa
professora € louca em dar aulas para criangas. Em minha escola ndo tém criancas, eu nunca
aceitaria dar aulas a criangas” - disse Mehira. - Na minha escola t€m criangas, sim. Eu ndao
deixo nem o pai assistir a aula. Depois de um ano, se o pai quiser assistir, terd que marcar
hora para assistir a danca. A menina sai da aula sabendo que nao deve dancar fora dali e,
muitas vezes, o pai pede para ela dangar em casa e ela ndo danga, ndo mostra para o pai,
ndo quebra nosso acordo. Ela apenas estard liberada desse acordo quando conseguir
entender: “Ja sei, ndo pode dancar para ‘qualquer homem’, mas posso dangar para o papai,
posso dangar para o vovd, posso dangar para o titio, posso dangar na festa de familia, sé ndo
posso dancar no colégio, na frente de todo mundo, exibir-me, ficar levantando a blusa,
mexendo a barriga”.

De alguma forma, ela adquire toda uma educagdo, sem o menor esforco. Mas tem
que existir esse trabalho, ensinar a danca para uma crianca e achar que ela vai saber o que
fazer com essa beleza toda, com essa sensualidade, com essa “mulher fatal” que ela
descobriu aos quinze anos de idade. Vocé estard fazendo uma coisa muito maléfica, se
apenas ‘“‘jogar’” uma menina despreparada no mundo.

Eu acho que a Danca do Oriente pode contribuir tanto de uma forma positiva, como
de uma forma negativa. Vejo professoras trabalhando com garotas de treze, catorze anos,
desenvolvendo sua sexualidade, transformando essas garotas em mulheres “poderosas”,
fazendo que a auto-estima delas esteja alta e ndo ensinam o que elas devem fazer com este

poder.
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A Danga do Oriente pode ser muito benéfica. Tive exemplos em minha escola de
garotas que comecaram a dangar, eram jovens e ja haviam passado por uma gravidez.
Garotas que cresceram sozinhas, que as maes ndo ligavam e na danca elas descobriram
como dizer ndo, a se valorizarem, e ndo precisaram da educagdo sexual de suas casas. Elas
conseguiram fazer-se como mulheres.

Por exemplo, uma menina que comecou na danga aos nove anos de idade, teve
orientacdo junto com o desenvolvimento da feminilidade, teve também uma educagdo
sexual. “Otimo, vocé aprendeu a ser super sedutora e agora o que vocé vai fazer com essa
seducdo?”. Se eu ndo orientd-la, ela saird seduzindo garotos e depois de alguns anos estara
gravida ou pior. Agora, se vocé ensinar a ela que o poder feminino ndo deve ser exposto,
por mais que ela seja crianca ndo dangara para garotos. Quando ela tiver treze, catorze anos,
finalmente entenderd. Assim, naturalmente essa garota desenvolverd uma consciéncia
sexual de mulher. Ela ndo se expora.

Por isso eu acho que essa educagdo tem dois lados. Se bem orientada, ela pode
transformar a vida de uma menina, mas se mal orientada, ela pode levar a um caminho
terrivel.

- Mas vocé ndo acha que existem dancas da atualidade, praticadas em qualquer
lugar, até mesmo nas escolas, muito mais erdticas que a Danca do Oriente? — interrompi
sua fala, antes que ela fosse longe demais.

- Sim, elas sdo mais erdticas, mas devemos prezar pela Danca do Oriente. Se as
alunas sairem por ai, dancando em qualquer lugar, sem ainda estarem preparadas, logo se
tornard uma danca vinculada a promiscuidade - respondeu-me.

Embora eu ndo concordasse muito com suas idéias, neste ponto ela tinha razao.
Entao, Mehira continuou:

- Mesmo com essas dangas atuais, temos muitas criangas praticando a Danga do
Oriente. Acho essa prdtica excessiva; tem relacdo com o0s costumes opostos aos do
Ocidente. No Oriente as mulheres ndo se expdem, aqui j& somos muito expostas.

Aqui, se as mulheres quiserem abrir as pernas, chacoalhar o bumbum e agachar até
o chdo com a mio na boca, serd uma danca normal. Eu acho que a Danca do Oriente
instalou-se em uma cultura em que vocé faz o que quiser com seu corpo e as pessoas nao se

importam.
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Primeiro, a mulher em nosso pais identifica-se com a danca, porque ela identifica-se
com a sensualidade, com o movimento, com o ritmo, com a cadéncia. Ela ndo precisa ter
vergonha, ela ndo tem nada para esconder. Acaba realizando algo mais importante: o
resgate que a danca traz.

Nossa sociedade ndo € uma sociedade como a egipcia. Existem dancarinas egipcias
que se tornaram famosas por utilizar um figurino que expde as pernas, expde O corpo,
enfrentando muitas proibicdes. Em nosso pais, se vocé expuser seu corpo nao trard nada
diferente, seu diferencial serd sua danca.

Foi uma cultura que se identificou com a nossa. Eu, por exemplo, jamais
conseguiria dancar na rua as dancas da atualidade; ndao consigo fazer aqueles movimentos,
morreria de vergonha. Quando ingressei na Danca do Oriente pensei no ritmo, na cultura,
esta coisa que ferve, mas com essa conotacdo mais reservada do que a nossa prépria

cultura. Por mais sensualissima que seja, a Danc¢a do Oriente € recatada — concluiu Mehira.

23. VIOLACAO: A VERGONHA
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Theda Bara com Caroline Knollys em “The Unchastened Woman”, 1925

Passdvamos de carro por um peddgio. Estdvamos com tempo de sobra, haviamos
saido muito antes de S@o Paulo para chegar a uma regido préxima. Minha amiga Rajeeyabh,
como sempre, acelerava demais. Um rapaz, muito bonito, com um carro novissimo,
comegou a buzinar, fazendo sinal para pararmos.

- Sera que estamos com algum problema no carro? — perguntei.

- Nao sei.Vamos parar e verificar — respondeu Rajeeyah.

- Vocé estd louca? E se for um assaltante, um assassino ou algo semelhante? —
fiquei apavorada.

- Vocé acha que um rapaz bonito assim, com esse carro, vai nos fazer algum mal?-
perguntou imprudentemente Rajeeyah.

Embora ndo concordasse, paramos no acostamento. O rapaz estacionou logo atrés.
Veio até a janela do carro e iniciou um flerte. Olhei para minha amiga, que entendia mais
de namoros. H4 muito tempo eu ndo conhecia alguém. Como deveria reagir? Olhei
novamente para ela, que me deu um sinal, como se quisesse dizer: viva sua vida! Desci do

carro e comecamos a conversar. Pareceu-me um rapaz muito inteligente e gentil. Era
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publicitdrio e contava-me as suas mais recentes experiéncias, seus gostos, seus hobbies...até
0 momento que surgiu a questdo crucial:

- No que vocé trabalha? — o rapaz me perguntou.

- Com danga — respondi secamente.

- Que 6timo! Adoro danga. Que tipo de danga vocé pratica?

Engoli a saliva. Relutei por instantes. Em segundos, passaram por minha mente
muitas experiéncias frustrantes. Resolvi optar pela verdade e verificar o que aconteceria:

- Com Danga do Oriente...

Ele sorriu ironicamente. Olhou-me de uma maneira diferente e nossa conversa
tomou outro rumo. Ouvi comentérios vis, que me fizeram sentir como uma prostituta. Eu
ndo era uma santa, nem tentava sé-lo. Mas a questado era que ele havia ultrapassado algumas
fronteiras, instigado pelo fato de eu ser uma dangarina arabe.

Um pensamento subito atingiu-me. As histérias que eu havia ouvido relampejavam
em minha mente. Foi um grande impacto. Eu ouvia as histérias, mas elas nunca me haviam
tocado. Aquelas histodrias, tdo freqiientes, ainda ndo faziam parte de minha experiéncia.

Nagquele instante, sentindo-me um objeto sexual, percebi que algo novo germinava.
Este acontecimento permitiu que fragmentos do passado saltassem a minha frente e se
articulassem com minhas lembrangas.

Considerava a histéria da Danga do Oriente como uma imagem eterna do passado,
mas as imagens remontaram-se, como pertencentes a minha historia e a historia de todas
nés, que tentdvamos explodir a continuidade, a saturacdo dos pensamentos puramente
instrumentais. Ia do passado para o presente...Do presente retornava ao passado e via
possibilidades para o futuro.

Recordei as memorias que me foram narradas e como elas compuseram uma
histéria que ndo era oficial, mas faziam parte das rememorac¢des de minha tribo. Lembrei da
imagem construida pelos ocidentais de Salomé e de tantas outras imagens arquitetadas. Elas
estavam muito presentes.

Mesmo a danca oficial, o Ballet Cléssico, foi recordada. O estabelecimento de sua
histéria fez com que fosse considerada a Unica e verdadeira danga, digna de ser oficializada.

Aniquilaram os vencidos de sua histéria, embora ela fosse construida sobre eles. Os povos
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expositores das Exposi¢des Universais do final do século XIX eram o exemplo dessa
barbdrie.

Minhas lembrangas de infancia vieram a tona. Os conselhos de meus pais, que eu
nunca dancasse em publico. Os comentdrios sobre as mulheres que se tornavam artistas. A
maquiagem que nunca podia ser usada... e principalmente a maneira como nds, criangas,
conseguiamos, astuciosamente, burlar essas regras, nas brincadeiras escondidas no
quartinho dos fundos.

Pedi licenca e me retirei. Entrei no carro e pedi para que minha amiga acelerasse.
Aquele rapaz havia causado-me um grande transtorno, mas igualmente possibilitou-me a

visdo de todo o universo.

24. O ETERNO RETORNO

Se de tudo fica um pouco,

mas por que nio ficaria

um pouco de mim? no trem
que leva ao norte, no barco,
nos anuncios de jornal,

um pouco de mim em Londres,
um pouco de mim algures?

na consoante?

no pogo?

Um pouco fica oscilando
na embocadura dos rios
e 0s peixes nao o evitam,

um pouco: ndo esta nos livros.

Carlos Drummond de Andrade, “Residuo”.

Azah dancava e eu vacilava por diferentes sensacdes. Ela tinha uma expressao
absurda, um magnetismo incrivel e contava-me suas memorias e diversas histérias com seu
corpo. Seus olhares, seus gestos sutis, enchiam-me e, muitas vezes, esvaziavam-me.

Um dia, assistindo-a dangar pus-me a chorar copiosamente. Minha vida retornava

em fleches frente a meus olhos. Ndo conseguia cessar as ldgrimas. Apds a apresentagcdo

93



continuei no teatro. Vendo-me, ela pediu que me conduzissem ao camarim. Azah dirigiu-se
a mim, dizendo particularmente:

- Acredito que o que experimentamos na danga, experimentamos na vida. Até hoje,
evito conflitos, pois é mais féacil alguém abusar de mim, do que eu impor limites. Tenho
dificuldades em dizer ndo. Mas, o fato de poder vivenciar os limites dentro de minha danga,
pelo menos, fez com que eu desenvolvesse um pedaco da minha vida, como se eu fosse
mais segura do que realmente sou. Eu pude vivenciar isso na danga. A danca € um
laboratério de vida. Se vocé acredita por alguns instantes que pode um pouco mais, vocé
acaba conseguindo um pouco mais na vida, criando uma resposta. Nao sei explicar isso
direito, mas acho que cumprimos uma criagao.

Quando dancamos, criamos mais possibilidades de vida do que poderiamos
imaginar e, quando menos esperamos, a coisa estd sendo feita. Acho que a danga promete
viver um pouco mais, além dos limites. Cruzar a mediocridade. N6s ndo precisamos ser
mediocres, podemos ir além.

Quando danco sinto o mundo. Sinto que ndo preciso fingir, ndo preciso proteger-me.
Exponho-me sem medo. Se a musica transmite-me sentimentos de raiva, eu 0s uso
dancando. Nao estou ofendendo ninguém. Vocé pode ser triste, pode ser orgulhosa, pode
ser feliz, pode ser apaixonada dangando e ndo estard incomodando ninguém. Vocé apenas
estara dancando. As vezes na vida, quando vocé mostra esses sentimentos, as pessoas
ofendem-se. Dancando nio ofendera ninguém.

Quando perdi meu filho, desejava colocar para fora aquele turbilhdo de sensacdes
que estavam dentro de meu peito. As ldgrimas nao eram suficientes para tamanha tristeza,
seria necessario o oceano para me aliviar. Desse modo, pedi para que todos saissem da sala
do veldrio, fechei as portas e dancei para meu filho: a danca da angustia e da despedida.
Dancei até sentir que minha alma seria aliviada, como a tnica forma de permanecer viva
frente a tanta dor...

Sei de sua histdria e sei o que voce tem passado. Espero que a danga lhe ajude,
como me ajudou. - Azah me beijou na testa e saiu.

Nagquele dia, cheguei em meu quarto e liguei o rddio. A misica Anima de Milton

Nascimento passou a compor 0 cenario:

Lapidar minha procura toda trama

Lapidar o que o corag¢do com toda inspiragéo
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Achou de nomear gritando... alma

Recriar cada momento belo ja vivido e mais,

Atravessar fronteiras do amanhecer,

E ao entardecer olhar com calma e entdo

Alma vai além de tudo que o nosso mundo ousa perceber
Casa cheia de coragem, vida todo afeto que hd no meu ser
Te quero ver, te quero ser

Alma.

Tudo naquele espago tinha uma intima relacio com minha vida, a musica, a brisa, as
cortinas, as luzes, as lembrancas...

Maquiei-me, construindo um novo rosto. Necessitava dessa mdscara para
sobreviver. Depois desse ritual de preparacdo, dancei por horas. Sentia meu corpo fluir,
desvendar mistérios. Imaginava-me participando de rituais em volta da fogueira, onde todos
as pessoas conhecidas encontravam-se em comunhio. Riamos, chordvamos, estivamos em
uma selvagem possessao e circulivamos aquela fogueira. Nossos pés descal¢os tocavam a
areia molhada, nossos rostos umedeciam-se com a neblina. Sentia a vida fluir. J4 ndo sabia
mais se a musica era real ou imagindria ou se ela surgira da fusdo das batidas de meu
coracdo. Durante a danga eu lembrei-me de todos os incidentes de minha vida, de ocasides
que me tornaram um ser ensimesmado e triste. Recordei do livro e das histérias em que me
agarrei para sobreviver as desventuras da modernidade — “As Mil e Uma Noites”.

As imagens de todo meu processo de aprendizado da danca e da convivéncia com
minha tribo estavam ali. Percebi como a dan¢a havia me retirado da uniformidade e me
trazido uma vida com outras oportunidades enviezadas, ndo convencionais. Como a
duplicidade de viver o fantasioso dentro do real, permitiu-me sobreviver as imposi¢des que
eu enfrentava em minha rotina didria e navegar infinitamente por tempos e espagos livres.

Ouvia novamente aquelas rememoragdes que me foram narradas no decorrer desse
processo... Seriam reais ou imaginarias? Elas me faziam contar novas histdrias. Tecia a
trama, mais que uma trama, um magnifico e colorido arabesco, cheio de dancgarinas,
discipulas e mestras, sorrisos e ldgrimas, vidas e mortes, violéncias e brechas. Meu
arabesco apenas abragava essas memorias e historias sem reduzi-las. Histérias € memorias

que compunham o mais raro dos tesouros: as histérias e memorias de vida de minha tribo.
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Notei que toda minha busca pela verdadeira histéria da Danca do Oriente havia sido

mnutil. O passado era aquele que brotava das nossas rememoracdes € ndo estava apenas nos

livros.

Dancei até sentir meu corpo aliviar-se. Ao mesmo tempo em que O cansaco

penetrava por ele, a vida seguia seu curso.
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A porta da verdade estava aberta,
mas sé deixava passar

meia pessoa de cada vez.

Assim ndo era possivel atingir toda a verdade,
porque a meia pessoa que entrava
s6 trazia o perfil de meia verdade.

E sua segunda metade
voltava igualmente com meio perfil.

E os meios perfis ndo coincidiam.

Arrebentaram a porta. Derrubaram a porta.
Chegaram ao lugar luminoso

onde a verdade esplendia seus fogos.

Era dividida em metades

diferentes uma da outra.

Chegou-se a discutir qual a metade mais bela.
Nenhuma das duas era totalmente bela.
E carecia optar. Cada um optou conforme

seu capricho, sua ilusdo, sua miopia.

Carlos Drummond de Andrade, “A verdade”.



René Magritte, Perspicacia, 1936.

PARTE 1I

O TEAR DO ARABESCO DAS NARRATIVAS
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Eu ndo sou eu nem sou o outro,
Sou qualquer coisa de intermédio:
Pilar da ponte de tédio

Que vai de mim para o outro.

Mairio de Sa Carneiro, O Outro, 1914.

A Parte II desta dissertagdo remeteria as “notas”, contudo, optamos por nomed-la de
“tear”, pois, mais que simplesmente um rol de notas, indica ao leitor nossos interlocutores e
as reflexdes que, juntamente aos depoimentos, serviram de arrimo na tessitura do texto.

No arabesco da narrativa, o texto acompanha a estrutura literdria do livro “As Mil e
Uma Noites”, com imagens que se integram umas as outras, formando uma teia. Sdo
memorias e histérias que se rocam, se contorcem, se enlacam, se beijam, se encaixam,
percorrem caminhos sinuosos, colidem em alguns pontos, principalmente onde restam
vestigios, desencontram-se e dinamicamente desempenham uma danca infinita. Assim se
compOs o arabesco do imagindrio coletivo de um grupo de Danca do Oriente.

A apresentacdo dos dados coletados nesta pesquisa, em um formato ficcional, pode
causar estranheza a alguns leitores, embora essa metodologia tenha se tornado uma opg¢ao
em textos académicos.

Optamos por desenvolver essa metodologia, a transcriacio, pois tinhamos o intuito
de possibilitar encontros: do leitor de formagdo ndo académica com um texto de linguagem
coloquial; dos dados coletados, que se encontravam soltos, desconexos, formando uma
narrativa continuada e prazerosa; de personagens distantes, que se uniram e se distinguiram
dentro da narrativa, contaram suas lembrancas e discutiram determinados assuntos.

A transcriacdo foi o refazer, o redizer de uma forma poética, a “fabricacdo”
cuidadosa de uma versdo final para a coleta dos dados. Buscamos na transcriagdao
evidenciar o narrador”. “O que interessa é jogar luzes na narrativa e ndo nas
intermediacdes que devem, como andaimes, cair desde que procedido o trabalho™™.

Por meio da transcriacdo, inserimos em um contexto diferente, que pareceu-nos uma
ambientacdo melhor, os depoimentos obtidos durante a investigacao. Destarte, as memorias

e histérias narradas, as confidéncias, a experiéncia coletiva, estariam estruturadas de

¥ MEIHY, 1991, p.32.
30 Ibidem, p.33.
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maneira mais agraddvel e pertinente. Transcriamos as falas como quem traduzia®'
mudamos as seqiiéncias de alguns assuntos, mantendo a inten¢do, ndo perdendo seu foco,
dando abrigo a uma pluralidade de perspectivas. Escrevemos sobre o universo imagindrio
da Danca do Oriente, de modo a preservar seus sentidos multiplos. Muitas vezes, as
opinides contrdrias foram mantidas lado a lado, sem julgamento, para que o leitor pudesse
visualizar um vasto painel ambiguo, sem restricoes.

Durante a narrativa buscamos ndo teorizar os acontecimentos. Desejdvamos que o
leitor fosse os olhos da personagem-narradora, percorrendo tempos € espagos.

Embora essa narrativa fosse movida por essa personagem — narradora, a contar-nos
uma histéria ficcional e pessoal, sua fala tinha uma expressdo comunitdria: espelhava a
experiéncia coletiva de um grupo de alunas, professoras e dangarinas de Danga do Oriente.
Sua fala poderia ser possuida por qualquer integrante do grupo, devido a esse cariter
coletivo da narrativa®’. Ao enredar-nos com sua fala, ela unia os fios narrativos e construia,
com os pequenos desenhos fragmentados, o bordado do arabesco. Nossa narradora ndo era

ela mesma, nem era o outro, mas o seu intermédio.
CAPA

Montagem organizada pela autora, utilizando:
- Ligagdes perigosas, de René Magritte, 1926

- Arabesco de Marwan Aridi**.
1. A MILESIMA SEGUNDA NOITE
Sheherazade

Em “As Mil e Uma Noites”, apds viver desventuras amorosas e conhecer a
infidelidade feminina, o sultdo Shahriar lanca um decreto: dormir a cada noite com uma

virgem e, no dia seguinte, ordenar sua morte.

' MEIHY, 1991, p.33.
32 Ibidem, p. 20 e p.29.
3 Anexo 5, p.207.
** Anexo 6, p.209.
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Diversas mortes ocorrem, até que a filha do grdo-vizir, Sheherazade, oferece-se
como a vitima expiatoria. Dona de muita coragem, admirdvel beleza, prodigiosa memdria e
inteligéncia, Sheherazade astuciosamente arquiteta um plano para manter-se viva. Pede a
sua irmad Dinerzade que durma nos aposentos nupciais € uma hora antes do romper do dia
acorde-a e peca para que lhe conte suas histérias. Com o pretexto de desejar passar a tltima
noite com a irma, Dinerzade adentra os aposentos reais e apds a noite de ntpcias,
concretiza o plano. Deste modo, Sheherazade inicia suas narrativas e enlaga o rei Shahriar
na trama do suspense. A cada amanhecer uma nova histéria inicia-se, todavia serd
completada apenas na noite posterior, quando uma nova histdria serd comecada. O sultao,
que deveria gerir seus negdcios durante o dia, instigado pela curiosidade, reluta em sua
decisdo e prolonga a vida de Sheherazade por mais uma noite. Deste modo, transcorrem-se
mil e uma noites.

A furia do sultdo pelas mulheres havia sido abrandada pelas narrativas. Ele

convencera-se do valor da sabedoria e da coragem de Sheherazade.

Bem vejo, amavel Sheherazade, que sois inesgotivel em vossas
narrativas; ha muito me divertis; pacificastes minha célera, e eu renuncio de bom
grado a lei cruel que me tinha imposto...Desejo que sejais considerada como a
libertadora de todas as mogas que deveriam ser imoladas ao meu justo

: 3
ressentimento 5.

Sheherazade, a personagem que emoldura as narrativas de “As Mil e Uma Noites”,
possui uma memoria extraordindria e ndo apenas transmite as historias de seu povo, ela
cria, transcria essas narrativas, tecendo-as ndo em um fio linear, mas em uma infindavel
trama. A trama narrativa ndo é uma linha, ela € uma teia. Motivo pelo qual, em nossa
narrativa utilizamos a metdfora do arabesco, um caprichoso entrelacamento arabe de folhas,
flores, figuras geométricas, homens, animais, entre outras formas.

A Memoria tem uma dimensao mitica. Mnemosyne, no Pantedo grego, é a deusa da
reminiscéncia, filha do céu (Urano) e da terra (Gaia) e “musa da poesia épica”36. Para os

gregos a Memoria € mae das divindades responsaveis pela inspiracdo. As ligacdes entre

3 GALLAND, 2001, p.439.
3 BENJAMIN, 1987, p 211.
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Sheherazade e a deusa Mnemosyne sdo o “rememorar” e o “inventar™’.

A reminiscéncia funda a cadeia da tradi¢@o, que transmite de geracdo em
geracdo. Ela corresponde a musa épica no sentido mais amplo. Ela inclui todas as
variedades da forma épica. Entre elas, encontra-se em primeiro lugar a encarnada
pelo narrador. Ela tece a rede que em ultima instdncia todas as histdrias
constituem entre si. Uma se articula na outra, como demonstraram todos os outros
narradores, principalmente os orientais. Em cada um deles vive uma Scherazade,
que imagina uma nova histéria em cada passagem da histéria que estd contando.

f g 5 38
Tal memoria épica é a musa da narragio .

Alma

Segundo Hillman (1988), alma € um conceito ambiguo, que resiste a defini¢do.

Utilizaremos a médxima seguinte, para o leitor poder compreender o contexto de “alma”.

Por alma entendo, antes de mais nada, uma perspectiva mais do que uma

A . . . . . - 3
substéncia, um ponto de vista sobre as coisas mais do que a coisa em si .
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" MENESES, 1988, p. 5-6.
¥ BENJAMIN, 1987, p 211.
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MENESES, Adélia B. Scheherazade ou Do Poder da Palavra. Folha de Sao Paulo -
Folhetim (suplemento cultural n. 573), Sdo Paulo, 29 de janeiro de 1988. p. 5-6.

2. ONOVO MUNDO
Siléncio e melancolia

Em meio as situagdes traumdticas que fazem parte da experiéncia coletiva,
selecionamos a vivéncia de uma aluna de Danga do Oriente, que desenvolveu a Sindrome
do Panico e perdeu a fala. A auséncia da fala de nossa personagem-narradora possibilitou
que ela se aproximasse do herdi benjaminiano.

Segundo Olgaria Matos (1989), para o hero1 tragico a linguagem que lhe convém €
o siléncio. Através do siléncio “o herdi se desprende de Deus e do mundo e se desprende
das paisagens da personalidade, que pela palavra se demarca dos outros e se individualiza,
para se erguer na soliddo glacial de si™*.

Sem a fala, nossa melancélica’' heroina perde o poder e torna-se uma ‘“a-social”,
fica a margem, uma inadaptada. Nao possui uma funcdo necessiaria ou definida na
economia social*,

Experimentava com a melancolia o estranhamento do mundo®. Vivia “sob o signo

. 44
da precariedade e do desamparo”

. Para a personagem, naquele momento, a cidade era o
inferno, o lugar do martirio, onde o passado havia sido esquecido e ndo havia tempo para se
viverem as emocdes e as sensacOes. Certamente a cidade ndo é apenas catdstrofe, mas os
sentimentos de dor e o sofrimento ndo permitiram que a personagem visualizasse a luz
existente na sombra. Os habitantes daquele lugar haviam perdido o sentido da experiéncia e

(. 4
da memoéria®

. Nessa metrépole moderna a personagem-narradora justificava sua
experiéncia de sentir-se estranha no mundo, sua necessidade de afastamento e sua

inadaptabilidade, por ser pertencente a outro tempo e a outro lugar.

“ ROSENZWEIG apud MATOS, 1989, p. 69.

1 «A melancolia, a tristeza, etc. ndo se deixam interpretar unicamente em termos psicoldgicos, pois se trata de
um dado antropolégico que € a conseqiiéncia da tensdo existente entre a consciéncia do limite e o irreprimivel
querer viver, constitutivo do social’(MAFFESOLLI, 1984, p. 91).

“2 MATOS, 1989, p. 69.

43 Ibidem, p. 71.

“ Ibidem, p. 65.

45 Ibidem, p. 74.
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3. LUMINAR

A dancarina arabe

Percorrendo as ruas da cidade, “dnico campo valido da experiéncia moderna”46, a

personagem-narradora observa a multiddo e através dela vé a cidade. A dancarina arabe se
torna o véu, através do qual ela terd experi€ncias Unicas, sentird emocoes e paixdes.

As imagens da danca foram compostas pelas rememoracdes das entrevistadas, sobre
a primeira vez que viram uma dancgarina drabe e pelas descricdes do livro “Lavoura

Arcaica”?’.

Imagens ambivalentes

A personagem-narradora caminha errantemente pela cidade que lhe parece estranha,
no entanto, frente aos artistas encontra conforto e abrigo. Sua figura pode ser vista como
uma imagem ambivalente. Outras imagens, como os olhares da dangarina, que ora expoe a
“mulher-doce”, ora expde a “mulher-sedutora”, a sensacdo do eterno e o novo, do jubilo e

da tristeza, apresentam a ambigiiidade que se seguird no decorrer do texto.

Ambigiiidade nao ¢ falha, defeito, caréncia de um sentido que seria
rigoroso se fosse Unico. Ambigiiidade é a forma de existéncia de objetos da
percep¢do e da cultura, sendo elas também ambiguas, constituidas ndo de
elementos ou de partes separdveis, mas de dimensdes simultineas, que como

dizia ainda Merleau-Ponty, somente serdo alcancadas por uma racionalidade

° MATOS, 1989, p. 72.
" NASSAR, 1989.
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alargada, para além do intelectualismo e do empirismo™.

Para Maffesoli, cada situacdo se compde de luz e sombra, ordem e desordem,
., e, L. . « .. 5549
visivel e invisivel, corpo e espirito, que se interpenetram numa ‘“‘organicidade fecunda™" .
Deste modo, a vida social ndo pode ser reduzida e unificada, pois ela é “fragmentada e
totalmente plural”so.
Buscamos, no decorrer de nossa narrativa, apresentar as tensdes dessas imagens
ambivalentes/ambiguas. As imagens que sdo e ndo sdo, que ndo estdo em um lugar
especifico, mas, a0 mesmo tempo, estdo em todos os lugares. Demonstrando sua dindmica,

seu movimento, sua organicidade.
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MATOS, Olgéaria. Os Arcanos do Inteiramente Outro: a Escola de Frankfurt, a

melancolia e a revolug@o. Sao Paulo: Brasiliense, 1989.

4. O ENCONTRO

Imaginario
Em nosso universo asséptico e sem asperezas aparentes ao fim de um
processo de racionalizacdo eficaz, talvez seja interessante observar que o

fantdstico, a ficcio impregnam radicalmente o espirito humano .

“ CHAUI, 1987, p.123.

* MAFFESOLI, 1998, p.19 e 90.
% 1dem, 1984, p.11.

3! Ibidem, p. 64.
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Michel Maffesoli (1984) ressalta que o fantastico e o ficcional fazem parte de nossa
“realidade”. O que conhecemos por realidade incorpora o irreal. “A matéria também ¢é

. £ i 9952
composta da anti-matéria™".

Nas praticas cotidianas ou mesmo no processo de
conhecimento, o misterioso persiste em perfurar o real. Embora sempre queiramos excluir
essa dimensdo fantastica de nossas racionais vidas, o ficticio torna o real muito mais
atraente. Os diversos “enredos oniricos” introduzem-se na vida cotidiana e exprimem o
1magindrio.

Aurea Maria Guimardes (2004), citando Michel Maffesoli, esclarece que

Essa dimensdo fantdstica da vida cotidiana é fruto de uma duplicidade
que se instala entre dois pdlos: de um lado, a organizacao politica e econdmica do

social, de outro, um processo feito de acasos, de passividade, das paixdes, dos

~ . 53
encontros, das coer¢des e das pequenas mortes de todos os dias

Essa duplicidade na vida social é o que permite aos individuos sobreviverem as
imposi¢des da ordem social. Na vida cotidiana, encontraremos a dimensdo fantdstica, uma
brecha astuciosa, uma resisténcia a “injunc¢do da identidade que nos obriga a ser isto ou
aquilo, operério, intelectual, homem, mulher, et

Para tornar sua realidade vivivel e para marcar seu “interesse do aqui e do agora”, o
individuo ultrapassa as imposi¢des e a coer¢do por meio da ficcdo e do fantdstico, que
organizardo o espaco vital®.

A duplicidade ndo apenas dribla o sistema com sua astucia, ela conta para si mesma

belas histdrias, conta histérias para poder suportar o trabalho, o sexo, o consumo; enfim a

sociedade criando um tempo e um espago fantastico em nossas vidas.

2 MAFFESOLI, 1984, p.65.

3 GUIMARAES, 2004, p. 61.
3 MAFFESOLI, op. cit., p. 66.
33 Ibidem, p.67.
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5. A VIDA PUBLICA
Esfacelamento das relacoes

Maria Carolina Bovério Galzerani (2002) esclarece que vivemos um momento de
esfacelamento das relagdes sociais: “temos dificuldade de intercambiar experiéncias; temos
dificuldade em nos comunicar; temos excessivos obstaculos entre nds, da ordem da
linguagem, da ordem da cultura, da ordem das classes das quais nds proviemos, da ordem

das nossas complicacdes™ .

Walter Benjamin (1987) comenta sobre a pobreza de nossa “experiéncia”57 e o
predominio da “vivéncia”. Com o desenvolvimento capitalista os homens isolam-se.
Comecam a conhecer apenas processos fragmentados da producdo. Fragmentadas também
se tornam suas vidas. Os homens adquirem outro ritmo de vida, “atropelam-se na vertigem

de um tempo fugaz e dispersam-se na busca solitdria e atordoante do ‘novo’ como o sempre

igual”sg.

Tempo

Para buscar um olhar oriental sobre a medida do tempo, inspiramo-nos e utilizamos

elementos de um mondlogo do pai da familia de “Lavoura Arcaica”.

¢ GALZERANTI, 2002, p. 50.

37 Experiéncia (Erfahrung) compreendida como uma experiéncia coletiva, em oposic¢io a experiéncia vivida
individualmente. (BENJAMIN, 1987, p.114 -119).

¥ GALZERANI, op.cit., p.54.
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O tempo é o maior tesouro de que um homem pode dispor; embora
inconsumivel, o tempo € o nosso melhor alimento; sem medida que o conheca, o
tempo é contudo nosso bem de maior grandeza: ndo tem comeco, ndo tem fim; é
um pomo exético que ndo pode ser repartido, podendo entretanto prover
igualmente a todo mundo; onipresente, o tempo estd em tudo; existe tempo, por
exemplo, nesta mesa antiga: existiu primeiro uma terra propicia, existiu depois
uma arvore secular feita de anos sossegados, e existiu finalmente uma prancha
nodosa e dura trabalhada pelas maos de um artesdo dia ap6s dia; existe tempo nas
cadeiras onde nos sentamos, nos outros mdveis da familia, nas paredes da nossa
casa, na dgua que bebemos, na terra que fecunda, na semente que germina, nos
frutos que colhemos, no pao em cima da mesa, na massa fértil dos nossos corpos,
na luz que nos ilumina, nas coisas que nos passam pela cabega, no p6 que
dissemina, assim como em tudo que nos rodeia; rico ndo é o homem que
coleciona e se pesa no amontoado de moedas, e nem aquele, devasso, que se
estende, maos e bragos, em terras largas; rico s6 é o homem que aprendeu,
piedoso e humilde, a conviver com o tempo, aproximando-se dele com ternura,
ndo contrariando suas disposi¢des, ndao se rebelando contra o seu curso, nao
irritando sua corrente, estando atento para o seu fluxo, brindando-o antes com

. ~ .5
sabedoria para receber dele os favores e ndo a sua ira’’;

Thompson (1998) nos auxiliou a compreender as diferentes concepgdes de tempo.
Segundo o historiador, muitos povos relacionavam e alguns ainda hoje relacionam a
medi¢do do tempo aos ciclos do trabalho, as tarefas domésticas ou as manifestagdes da
natureza. O canto do galo, o cozimento de um alimento, a direcao do vento, as oragdes, as
marés eram formas que os grupos encontraram de mensurar o tempo. O trabalho, as
relagdes sociais, o tempo e a vida misturavam-se®’.

Essa noc¢do de tempo orientada pelas tarefas, no entanto, era — e é - possivel aos
camponeses € artesdos independentes. Quando ha a necessidade de se contratar mao-de-
obra, ji4 no interior do sistema capitalista, inicialmente para os meios rurais e
posteriormente para as manufaturas e indudstrias, uma nova disciplina para o trabalho surge

e nela o relogio terd papel primordial.

% NASSAR, 1989, p. 53-54.
% THOMPSON, 1998, p. 269-270.
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Transicdo que ndo ocorre tranqiiilamente. Nas manufaturas, por exemplo, 0s
trabalhadores agarram-se aos seus costumes, como festas e cerimonias consagradas, sendo
necessario aos empregadores adequar o “tempo da manufatura” ao “tempo do trabalhador”.

No século XVII, muitos trabalhadores executam ocupac¢des mistas (mineiro e
pescador, mineiro e proprietdrio de terras) e possuiam costumes, que ndo permitiam que
prevalecesse uma regularidade do trabalho. A vida produtiva desses homens era marcada
por periodos de ociosidade e de atividade intensa, visto que eles controlavam seu préprio
ritmo de trabalho e de vida®'

Com o capitalismo industrial, os ritmos do trabalho sdo severamente disciplinados e
a medicdo do tempo é utilizada como meio de se explorar a mio-de-obra®”. A vida ndo mais
rege o tempo, mas o tempo rege a vida e o trabalho. Muitos costumes sdo alterados e novos
modos de convivéncia surgem. Alguns individuos adquirem um “relégio moral interior”,
pelo qual assumem a disciplina para si mesmos e acreditam que a administragdo correta do
tempo os livra do pecado®.

Ocorrem, a0 mesmo tempo, resisténcias, burlam-se regras, os trabalhadores retinem-
se em associacdes, sindicatos e passam a compreender que o seu tempo, para o capitalismo,
vale dinheiro. Os trabalhadores aprendem a importincia do tempo. A luta nio mais
acontece contra o tempo, mas sobre ele®.

Muitas exigéncias dos trabalhadores no periodo da Revolu¢do Industrial buscavam
assegurar ndo apenas seus saldrios, mas tinham relacio com seus costumes e suas artes de
viver. Hoje, ainda temos como residuo a necessidade de buscar “relacdes sociais e pessoais
mais enriquecedoras e descompromissadas” e “derrubar mais uma vez a barreira entre o

trabalho e a vida”®.

Se as pessoas vao ter de satisfazer ao mesmo tempo as exigéncias de
uma inddstria automatizada altamente sincronizada e de areas muito ampliadas de
“tempo livre”, devem de algum modo combinar numa nova sintese elementos do
velho e do novo, descobrindo um imagindrio que nao se baseia nas estacdes, nem

no mercado, mas nas necessidades humanas. A pontualidade no hordrio de

®' THOMPSON, 1998, p. 280-282.
82 Ibidem, p. 288-289.

% Ibidem, p. 295-296.

% Ibidem, p. 294.

% Ibidem, p. 302.
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trabalho expressaria respeito aos colegas. E passar o tempo a toa seria

comportamento culturalmente aceito®.
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6. SOLITUDE
Solidao

Para relatar o sentimento de precariedade e desamparo do homem moderno inspirei-

me na poesia “A bruxa” de Carlos Drummond de Andrade®’.
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7. VIOLACAO: NEGLIGENCIANDO AS LEIS DE ALLAH

Citacao pagina 25 retirada de “Prece” de Merit Aton®
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Violéncia

Para entender a violéncia que percorre as tessituras nao apenas deste capitulo, mas
dos outros, buscamos uma perspectiva ampla, a de Michel Maffesoli (1981). O autor
entende a violéncia como estrutural a vida em sociedade e comum ao processo civilizatorio.

Sempre houve, segundo Maffesoli , a preocupac@o no controle da violéncia, porém,
nas sociedades modernas procura-se controld-la de maneira absoluta. A organizagdo
politica e os poderes instituidos pretendem centralizar a ordem, estabelecendo uma
“pseudo-normalidade”, dominando a paixao e a agressividade.

Teixeira (1998), citando Balandier, elucida que nas sociedades primitivas a
violéncia, embora sempre presente, era ritualmente abrandada. Nessas sociedades, a
violéncia era ritualizada, permitindo que ela fosse exteriorizada, visto que ndo poderia ser
eliminada.

Nas sociedades modernas, de maneira diversa a forma ritualistica da sociedade
tradicional, o controle da violéncia € instaurado por meio do monopdlio, da interiorizagdo
das normas e da racionalizacdo da violéncia. Impede-se que os antagonismos do corpo
social sejam exprimidos e, a0 mesmo tempo, pretende-se a homogeneizacao da sociedade.

Ao “racionalizar-se” a violéncia, os individuos sdo levados a acreditar na absoluta
tranqiiilidade da vida social. Porém, simultaneamente, ocorre uma “potencialidade
irracional”®.

Na verdade, a violéncia que Maffesoli chama de institucional ou dos poderes
instituidos relaciona-se a légica da dominacdo e do poder, que pretende reprimir a
expressdo da poténcia’.

Guimaraes (1992) expde que Maffesoli ndo pretende elaborar uma teoria sobre
violéncia, devido a sua caracteristica convulsiva, disforme e imprevisivel. Pretende, sim,
reconhecer os elementos que fazem parte da sua composi¢cao na sociedade. Desse modo, na
luta entre o poder e a poténcia, geram-se as modalidades da violéncia, que sdo pelo autor
distinguidas como: violéncia dos poderes instituidos, violéncia andmica e violéncia banal.

A violéncia totalitaria é o resultado do dominio de uma estrutura sobre a vida social.

% TEIXEIRA, 1998, p.58.

" Para MAFFESOLI, a poténcia é uma pulso que se expressa em todos os niveis da existéncia individual e
social. A 16gica do poder conduz ao uno, enquanto a légica da poténcia conduz ao pluralismo, estruturando a
vida social em sua instabilidade. (MAFFESOLI, 1981, p. 45-51).
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As institui¢des, por exemplo, exercem dominio e controle sobre os individuos, por meio da
burocracia. Estabelece-se aqui a légica da homogeneizacdo que planifica e inibe as
expressoes antagdnicas dentro da sociedade.

A burocracia possui elementos que lhe auxiliam no alcance de seus objetivos de
dominacdo e controle. Entre estes elementos estdo: a supremacia do individualismo na
tentativa de destruir a coesdo social, domesticar a paixao, planificar as ag¢des, o acaso,
servindo ao produtivismo e a cultura do trabalho.

Junto a burocracia, gera-se uma classe controladora que passa a dominar todos os
niveis da vida social (na vida cultural, no trabalho, na comunicacdo de massa, etc.).
Procura-se uniformizar os individuos, sufocando o aleatério, o criativo. “Para além do
individuo, existe uma unidade abstrata que neutraliza as diferencas, levando a submissdo, a
adaptacdo, e cada um se torna um espectador passivo de seu préprio destino” .

Por meio do processo educativo, exerce-se a dominacdo e a planificacdo dos
individuos, domesticando e reeducando os diferentes, adaptando-os as normas e aos
padrdes sociais, inibindo-se emog¢des e educando-se para o trabalho, como tnica alternativa
de vivéncia. Essa uniformizacdo aviva e abrilhanta a violéncia, visto que a coesdo social €
dizimada pela homogeneizacao, estimulando os sobressaltos violentos.

A violéncia totalitdria atinge a Danca do Oriente, por meio de instituicdes que
reprimem comportamentos femininos dispares, inibindo expressdes espontaneas, criativas.

E a tensio entre poder e poténcia que faz surgir tentativas de rompimento da
dominacdo e do controle. Aparentemente, a sociedade pode submeter-se ao poder, porém,
hda momentos em que surgem brechas e a poténcia explode, conduzindo ao confronto.

Se a tentativa da massificacdo fracassa € gracas, em parte pelo menos, “ao
irreprimivel querer-viver social que corréi incansavelmente as diversas formas de

imposi¢do mortifera”’>

, impedindo que o totalitarismo seja absoluto.

A violéncia andmica, a violéncia fundadora do novo, exibe a destruicdo e,
concomitantemente, a fundagdo. Ela expressa a habilidade da sociedade de estruturar sua
coletividade ao assumir e controlar sua prépria violéncia. Torna-se construtiva na medida

em que estimula uma nova ordem. E destrutiva porque responde a violéncia dos poderes

"I MAFFESOLI apud GUIMARAES, 1998, p.104-113.
"> MAFFESOLI, 1981, p.212.
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instituidos e ao seu dominio. Os atos de resisténcia, as revoltas e a ilegalidade demonstram
o protesto contra a homogeneizagao e impedem o surgimento do totalitarismo.

H4 mais vitalidade para Maffesoli, na violéncia fundadora, nos comportamentos
destrutivos, que sejam expressiao do querer-viver social, do que na planificacio, na redugdo
ao uno, no acordo e na ordem. O homem protege-se da dominagdo por meio do excesso.
Atitudes levadas ao extremo, juntamente a monotonia da vida cotidiana, exprimem um
desejo de uma ordem alternativa.

Acreditamos que a Danga do Oriente pareca ameagadora ao olhar ocidental por
tratar-se de uma violéncia que fratura as padronizagdes € o comportamento uno.
Compreendemos que ela atua, muitas vezes, como violéncia andmica, ao corroer tais
padrdes e fundar, a0 mesmo tempo, uma nova forma de expressdo da coletividade, acima
de tudo uma expressdao paroxistica, onde no excesso, na exposicdo da sexualidade, nas
manifestagdes corporais, no constante ritual, o grupo encontra a socialidade”.

No movimento de ordem e desordem, destrui¢cdo e fundagdo, torna-se possivel haver
a estruturagdo social e com ela o seu equilibrio, ndo em termos de puro consenso, mas de
uma harmonia conflitual.

A violéncia banal € uma outra forma de resisténcia a dominagdo. Expressa aparente
passividade, porém, opde-se ao instituido, minando o poder, silenciosamente. As
submissdes, o conformismo e a alienagdo podem ser exemplos de resisténcia que
expressam a duplicidade da recusa e da adesdo (resisténcia e aceitacdo). N@o se participa
diretamente da luta contra os padrdes estabelecidos. Procura-se evitd-los de maneira astuta,
prudente e fugir ao controle social por meio de outras formas de resisténcia, tais como: a
zombaria, as piadas, a ironia, a polidez, o siléncio.

A tribo da Danca do Oriente encontra na banalidade o prazer de estar junto, o
“querer-viver” social. Nos encontros, nas festas, nas aulas, no “estar-junto a toa”, nas
mindsculas situagdes do cotidiano, enfim, na danca, vemos surgir uma resisténcia astuciosa

a planificacao de comportamentos e “a injunc¢io da identidade que nos obriga a ser isto ou

A socialidade é uma forma analégica de compreensdo da vida cotidiana; uma experiéncia social
compartilhada pela multiplicidade das redes formadas por pequenos grupos no cotidiano, o “estar junto”
superando a relag@o racional mecanica dos individuos entre eles. A socialidade permite que renasgamos para
as novas formas de coletivo vivido que estdo emergindo. “A fun¢do essencial da socialidade é permitir pensar
aquilo que traz em si o futuro, no préprio seio daquilo que estd acabando”.(MAFFESOLI, 1987a, p.110).
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aquilo”*.

Podemos perceber a violéncia banal dentro do proprio movimento da Danga do
Oriente que, muitas vezes, torna-se uma instituicdo que planeja ser unificadora. Quando as
imposi¢cdes surgem, pequenas atitudes aparentemente banais (risos, olhares, palmas,
sarcasmo, distanciamento, agregacao, siléncio, submissdo) buscam corroer lentamente essa

homogeneizagao.
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8. UMA DISCIPULA
Forma

A dancgarina drabe, ao tragar um oito maia vertical baixo com seu quadril, tem uma
“moldura” em mente, em que ela elabora e evidencia as multiplas criacdes que poderdo
advir.

A professora de Danca do Oriente pde em relevo as especificidades dos movimentos
da danca, reunindo elementos esparsos, privilegiando uma forma coletiva e destacando-a do
fundo individual. Ou seja, de acordo com Maffesoli, a forma “acentua, caricaturiza, carrega
no trago e, assim, faz sobressair o invisivel, o subterraneo, quase se poderia dizer o
subliminal””.

Essa atitude enquadra as situagdes, ndo diretamente, mas transversalmente, por isso
elas sdo apreendidas em sua incompletude e ndao conforme a légica de um “dever-ser”. A
forma nao é doadora de sentido, mas se contenta em mostrar o que uma sociedade produz a

seu proprio respeito, considerando para cada elemento da vida social a multiplicidade de

seus aspectos76.
Albatroz

Utilizamos a metafora do albatroz recordando-nos da estrofe do soneto “O albatroz”

de Baudelaire, citado por Benjamin (1985):

Assim que sdo postos sobre as pranchas,
Esses reis do azul ficam tortos e acanhados,
Deixando — que lastima! — as grandes asas brancas

Se arrastarem como remos a seus lados.

Este alado viajante, tdo fraco e desajeitado!”’

> MAFFESOLI, 1998, p.89.
" GUIMARAES, 1990, p. 17-21.
" BAUDELAIRE apud BENJAMIN, 1985, p.102.
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9. O MUNDO DAS COISAS E O MUNDO DA ALMA

Alento

A construgdo desse capitulo parte da fala da atriz e bailarina Aida Gémez:

No mundo hd muitos amores, porém, poucas paixdes. Para mim, a danca
¢ uma paixdo que me subjuga num mundo a parte, me fazendo sonhar o dia todo,
escutando a musica.

Eu ndo gosto muito da realidade. Por isso, quanto mais horas eu ensaio,

mais feliz eu sou 5.

Petrificacio no mundo moderno

9579

Buscamos inspiracdes na obra de René Magritte, “Magia Negra”'~, para demonstrar

que frente ao sentimento de desamparo e estranhamento do mundo, nossa personagem-

narradora tenta inserir-se na realidade moderna e acaba sentindo-se sugada por ela. Seu

corpo e sua alma passam por um processo de petrificagdo, unindo-se a grande massa

existente.

8 SALOME, 2002.
" Pagina 11 desta dissertagdo.
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E com as andlises de Marx — na nocdo de trabalho abstrato e de trabalho
morto, no sentido da perda da experiéncia e da repeti¢do abstrata e sem historia
de um gesto que petrifica o corpo — e na idéia que o trabalho morto domina o
trabalho vivo (as coisas plasmadas e coaguladas dominam a atividade), o passado

(naturalizado) dominando o presente — que Benjamin prossegue suas reflexdes *°.

No decorrer dessa petrificacdo seu olhar se afeta, torna-se frio, alienado, perde sua

capacidade. Pela “experiéncia do choque e dos riscos de vida” os olhos transformam-se em

581

“dispositivos de seguranca™ .

O corpo e 0 espaco no mundo moderno

Ao circular pelo espaco urbano percebemos nossa caréncia de sentidos, sensagdes e

emogodes. A arquitetura moderna desalinha-se do corpo humano. A cidade tornou-se apenas

um local de passagem, um corredor, cujo unico interesse do viandante € atravessa-lo, o

. 2. . . ~ 82
mais rapido possivel, dedicando-Ihe pouca ou nenhuma atengdo™.

A distribuicao

Navegar pela geografia da sociedade moderna requer pouco esfor¢o
fisico e, por isso, quase nenhuma veiculagdo com o que estd ao redor. De fato, a
medida que as vias sdo cada vez mais expressas e bem sinalizadas, o motorista
precisa cada vez menos dar-se conta das pessoas e das construgdes para
prosseguir no seu movimento. Os deslocamentos sdo mais rapidos num meio
ambiente cujas referéncias tornaram-se secundarias. Assim, a nova geografia leva
mais dgua para os moinhos dos meios de comunicagdo. O viajante, tanto quanto o
telespectador, vive uma experi€ncia narcdtica; o corpo se move passivamente,

anestesiado no espaco, para destinos fragmentados e descontinuos®.

urbana € evidenciada pelo medo do contato. Assim, as pessoas

buscam, cada vez mais, afastarem-se da multiddo e se isolarem em pequenas comunidades

fechadas®*.

% MATOS, 1989, p. 72.
#! Ibidem, p. 73.

2 SENNET, 1997, p.15-18.

83 Ibidem, p.18.
84 Ibidem, p.19
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O Olhar

Ainda podemos buscar essa sensibilidade. Por meio do olhar, conseguimos nos
orientar na cidade, ndo apenas de maneira planejada, objetiva, armada, mas igualmente
percebendo seus signos em uma decifracdo atenta e sensivel. “Saber orientar-se numa
cidade nao significa muito. No entanto, perder-se numa cidade, como alguém se perde
numa floresta, requer instrugéo”gs. Essa decifracdo € construida ao ouvir-se o “estalar do
graveto seco ao ser pisado” ou ao adentrar nas “vielas do centro da cidade™®®.

Sentindo esses indicios, o caminhante comecaria a perceber os signos particulares
nascidos de uma interacdo com a cidade e seus olhos teriam que se adaptar a este
espetécu1087.

A capacidade do olhar ndo se restringe apenas ao “olhar armado”, transformado em
“dispositivos de seguranca’” ou ao “olhar decifrador”. Ha varia¢des no olhar.

Podemos lembrar do olhar do Anjo da Histéria benjaminiano. A imagem do anjo
surge também de um olhar: da admiracdo atenta e sensivel de Walter Benjamin ao quadro
“Angelus Novus”, de Paul Klee®®,

Os olhos do Anjo da Histdria estdo estatelados, perplexos, sua boca entreaberta e
suas asas prontas para al¢ar voo. Ele olha para o passado e se sensibiliza com a catdstrofe e
com escombros, que se empilham diante de seus pés. Seu desejo € retornar, “acordar os

. £ 1 89
mortos” e “reconstruir o destruido”

. Porém, uma forte tempestade o impele para ao futuro
incessantemente. Deste modo, o Anjo da Histdria benjaminiano desnuda a impossibilidade
de retornar e sua falha: ndo olhar para o presente.

Nossa personagem-narradora possui um olhar atravessador: ela olha para o passado,
para o presente, para o futuro, e faz desse tempo seu movimento.

Podemos destacar igualmente o olhar poético que ‘“‘se prolonga e aguca na teoria

atdbmica, que vai infinitamente além do olhar organico”®. O olhar que nos traz maravilhas

inimagindveis ao visivel, tornando possivel ver o invisivel nele.

% BENJAMIN, 1987, p.73.
% Ibidem.

¥7 Idem, 1989, p. 141.

% Idem, 1985, p. 157.

% Ibidem, p. 158.

% BOSI, 1988, p.69.

119



Muitos pintores dizem que ver € uma “experiéncia mégica” e que, ao olhar para as
coisas, sdo igualmente vistos por elas. Encontramos a magia do olhar em nossos préprios
olhos e ndo apenas no mundo externo’ . “Porque cremos que a visdo se faz em nds pelo
fora e, simultaneamente, se faz de nds para fora, olhar €, a0 mesmo tempo, sair de si e
trazer o mundo para dentro de si”™>. A visdo desse mundo, porém, depende dos olhos de
quem V€, ou seja, da sensibilidade de cada um.

O olhar tem sentidos: “ele conhece sentindo” e “sente conhecendo”. Suas
expressoes podem ser tdo profundas, que valerdo por um ato. Demonstram os movimentos
da alma”. Podemos “matar” com o olhar. Podemos conquistar com o olhar. O olhar pode
tornar-se frio, quente, duro, doce, sensual, timido, cruel, triste, agudo, parado, terno,
amargo. E de expressao em expressdo, o olhar adquire o movimento de nossa alma’.

O olhar de Salomé também toma corporeidade, adquire a expressdo de sua alma e
marca presenca na trama. E um olhar poderoso, capaz de devorar, ferir, matar. Seu olhar é

considerado imoral, perigoso, porque demonstra a paixao da carne, o desejo e a sedugdo.

Eis porque, forca realizadora e irrealizadora, o olhar sempre foi
considerado perigoso: as filhas e a mulher de L, transformadas em estdtuas de
sal; Orfeu perdendo Euridice; Narciso perdendo-se de si mesmo; Edipo cegando-
se da Medusa forcando-a a olhar-se. Os indios, recusando espelhos, pois sabem
que a imagem refletida € sua prépria alma e que a perderdo se nela e nele

depositarem o olhar®.

Salomé possui um olhar como o da Medusa: petrificante. Contudo, ele € um olhar
fundador, pois se posiciona, escolhe, olha de frente, ndo se fragiliza e nos faz repensar
como as mulheres t€m sido olhadas.

O préprio mito da Medusa evidencia que um olhar “petrificante” pode tornar-se
fundador. Perseu, para decepar a cabeca da Medusa sem ser petrificado, guia-se pela
imagem do monstro refletida no escudo de bronze. Do sangue que escorre da cabeca do

monstro, nasce Pégaso, seu cavalo alado. O olhar da Medusa serd um companheiro de

I CHAUI, 1988, p.34.
%2 Ibidem, p.33.

% BOSI, 1988, p.78.

** Ibidem, p.78-79.

% CHAUI, op.cit, p. 33.
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Perseu, uma arma poderosa contra seus inimigos. Ele leva a cabeca da Medusa consigo,

escondida em um saco. Quando ameacado, puxa-a pelas serpentes e transforma as criaturas
. 96

que o ameacam em estdtuas de pedra™.

Calvino (1990) contempla Perseu e descobre uma proposta em sua visdo indireta,
em seu olhar para a imagem capturada no espelho. E possivel olharmos para as coisas de
um outro ponto de vista, “considerar o mundo sob uma outra 6tica, outra légica, outros
meios de conhecimento e controle”, existem outros caminhos, novos ou antigos, para serem

~ 7
explorados, que nos trardo formas de se ver o mundo’”.
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10. DESVENDANDO VESTIGIOS
Histoéria da Danca do Oriente e reinvencao

Meu intuito neste capitulo ndo era argumentar sobre a complexa e indecifrada
origem da historia da Danca do Oriente e a veracidade ou falsidade dos depoimentos
apresentados. Nao pretendia, igualmente, apresentar a imagem do passado estdtico ou
preencher lacunas com uma leitura homogénea. Pretendia salientar algumas narrativas dos
sujeitos envolvidos neste fenomeno e compreender as imagens da danca que configuram o
imagindrio atual de um grupo brasileiro.

Nao ha consenso com relacdo as origens, significados € movimentos da Danga do
Oriente. Sua prépria nomenclatura é alvo de dissondncias: Danga do Oriente, Danca do
Leste, Danca Arabe, Cifte telli ou Ritmo turco (Grécia), Rakkase (Turquia), Raks el Chark
(Egito), Belly Dance (Estados Unidos), Dans du ventre (Franca) Bea traducgdo literal para
o portugués: Danca do Ventre. Optamos nesta pesquisa por nomeé-la de Danca do Oriente,
uma nomenclatura que abrange as manifestacdes culturais desenvolvidas no Brasil, bem
como suas raizes e sua difusdo mundial.

Existem diversas leituras para a histéria da Danga do Oriente. A reconstrugao de sua
histéria incorpora elementos miticos aos fragmentos historiograficos, antropoldgicos da
evolugdo dos povos do Oriente e de seu nomadismo. Esse histérico tenta ser norteado em
meio a uma abrangente diversidade de adaptacdoes e movimentos culturais, que aqui
poderiam ser chamadas de “reinvencdes”, inseridas em uma “tradi¢do inventada”.

Hobsbawm (1984) utiliza o termo “tradi¢do inventada” num sentido amplo,
incluindo tanto as “tradi¢des” construidas e institucionalizadas ao longo de um extenso
periodo, quanto as que surgiram num periodo limitado, de dificil localizagdo, e que se
estabeleceram com rapidez. As “tradi¢des inventadas” referem-se ao conjunto de praticas
de natureza ritual ou simbdlica, que t€ém por intuito revelar valores, normas de
comportamento, atitudes por meio da repeti¢do, proporcionando uma continuidade artificial
com o passado histérico. Artificial, por se tratarem de “reacdes a situagdes novas que ou

assumem a forma de referéncia a situacdes anteriores, ou estabelecem seu proprio passado,

% HARDING, Karol Henderson. The world’s oldest dance. Dance Archives [online], 1993. Disponivel em:
<http://www.dancers-archive.com/med-dance/belly-dance-history.txt> Acesso em 15 de abril de 2005.
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através da repeticdo quase obrigatéria” .

Essas “tradicdes inventadas” buscam nas constantes mudancas do mundo moderno
estruturar, em alguns aspectos da vida social, algo que esteja mais proximo ao imutdvel, ao
invaridvel. Nessa estruturacdo utilizam um repertério de elementos antigos na elaboragdo
de novas tradicdes inventadas. Revestem-se de um cardter de antiguidade, utilizando a
“histéria como legitimadora e como cimento da coesdo grupal”'®.

Algumas vezes, as novas tradicdes sao enxertadas nas velhas tradi¢des, outras vezes
sdo inventadas, usufruindo dos dados rituais, simbodlicos e morais oficiais. Em outros
momentos, sdo obrigadas a inventar novos acessorios e novas linguagens e ampliar seu
vocabuldrio simbélico'™".

Apesar destas invencdes, as novas tradicdes preencheram apenas uma minudscula
parte do espaco das velhas tradi¢des e antigos costumes. Para Hobsbawm, isso era esperado
nas sociedades em que o passado ndo tem relevancia como modelo para a maioria das

formas de comportamento' .
Mito

A maioria das bibliografias referentes a histéria da Danga do Oriente origina-se do
empenho de dancarinos e coredgrafos, como Mohammed (2000), citado na narrativa, que
tentaram (re)constituir a histéria dessa modalidade de danga observando esculturas,
pinturas, hieréglifos, estatuetas de argila, papiros, baixo-relevos e demais vestigios da
Antiguidade. Essa (re)constituicdo ou (re)invengao de sua origem traz elementos miticos
que expressam a valorizacdo da mulher, exaltando-a como deusa, detentora do poder da
criacdo em seu ventre. Eliade (1979) nos relata diversas experiéncias religiosas, em que a
mulher possufa uma intima e mistica relacio com a Terra. A geracdo de um filho
assemelhava-se a fertilidade teldrica. A fecundidade feminina representava um modelo
cosmico: a Terra Mater, Mae Universal. Nestes contextos, a danga nascia em meio ao

ritual'®,

% HOBSBAWM, 1984, p.9-10.
1% Ibidem, p.21.

" Tbidem, p. 10-15.

12 Tbidem, p.20.

% ELIADE, 1979, p.15-16.

123



A hipétese que a dancarina Shahrazad (1998) nos apresenta sobre a origem do nome
“Raks el Chark” € uma crenca mitolégica que faz parte do imagindrio coletivo das
dancgarinas brasileiras.

Segundo Eliade, o mito conta uma apari¢io de uma situacdo cdsmica ou uma
histéria sagrada, ou seja, um acontecimento primordial, que teve seu lugar no inicio do
Tempo. Assim, constitui-se na narracdo de uma “criacdo”. A funcdo do mito mais
importante seria fixar os modelos exemplares dos ritos e das atividades humanas didrias'™.

A histoéria sagrada ou o acontecimento primordial, relacionada ao mito, trata de uma
histéria verdadeira, pois sempre refere-se a realidade do mundo. Nas sociedades primitivas
os homens acreditavam ser resultado de uma cadeia de acontecimentos miticos. Reviver os
mitos nas sociedades primitivas permitia que os personagens miticos estivessem presentes e

. . . 10
reatualizassem o tempo primordial >,

A historia dos vencedores: como encontraremos as brechas?

A historiografia descreve o espeticulo da histéria universal, oficial, ndo
questionando e ndo discernindo as tentativas de histérias que fracassaram, que se
encontram por baixo da “histéria dos vencedores”. Para Benjamin, o autor historicista
considera o maior nimero de testemunhas e documentos, identificando-se com o vencedor

. 4. . 106
e compondo a histéria universal .

Quem até esta data sempre obteve a vitéria participa da grande marcha
triunfal que o dominador de hoje celebra por cima daqueles que hoje estdo

. ~ 107
atirados no chdo .

Essa histdria universal é composta de uma “massa de fatos”, que preenche o “tempo

: A 1 . g L. . . . .
vazio e homogéneo”'®. Ao materialista histérico caberd escrever uma anti-histéria, uma

' ELIADE, 1979, p.83.

19 1dem, 1989, p.23-24.

1% BENJAMIN apud GAGNEBIN, 1993, p.56-57.
" BENJAMIN, 1985, p.157.

1% Ibidem, 156.
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histéria a “contrapelo” ou a histéria da barbdrie, que sofreu a imposi¢cdo da “cultura

59109

triunfante” ™, encontrando um tempo messianico, oposto ao tempo continuo.

Messianico é, por definicdo, aquilo que ainda €, suspenso na espera. E
inacdo: messidnico e sujeito ndo se referem a uma meta (Ziel), mas a um fim
(Ende). Trata-se de um devir sem meta final, € mais uma constante

. . - . . ol
incompletitude, uma colher o timo que estava contido no impossivel ''°.

Benjamin (1987) recupera o tom narrativo, € com ele a experiéncia coletiva e a
rememoracdo, na tentativa de alcancar o tempo messianico, encadeando tempos que
estavam esfacelados.

A experiéncia coletiva € a fonte a qual recorrem todos os narradores. O narrador
conta sua préopria experiéncia e a relatada por outros, incorporando essas histérias as
experiéncias de seus ouvintes'''. Constitui-se uma meméria pessoal e coletiva, que nio
remete apenas a si mesmo, mas a todos. A apresentacdo dessa memoria € uma

. . a1 112
rememoracdo numa temporalidade nao linear ~.

Rememorar para Benjamin significa trazer o passado vivido como opg¢do
de questionamento das relacdes e sensibilidades sociais existentes também no
presente, uma busca atenciosa relativa aos rumos a serem construidos no

futuro'®.

Guimaraes (2000) explicita que, para Benjamin, criar uma outra memoria que nao
seja a dos poderosos € rememorar o passado. Essa memoria € uma memoria imaginativa,
brotando da descontinuidade da vida, que reabre nosso passado e nos faz encontrar os

vestigios sufocados pelo tempo.

Em vez de continuarmos repetindo o que fomos no passado, podemos
recuperar o sentido inédito das histérias que ndo puderam ser contadas e dessa

forma romper a continuidade linear de uma histéria oficial que se impde a todos

1 GAGNEBIN, 2002, p.57.

"9 MATOS, 1989, p.68.

" BENJAMIN, 1987, p.198 — 201.
"2 GALZERANI, 2002, p. 59.

' Tbidem, p. 63.
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noés. Que o reprimido possa se dar a ver, lentamente e ndo se perca na indiferenca

do nosso olhar ',

As memodrias nascem de um terreno artesanal, o terreno das experiéncias vividas,
diferindo-se, deste modo, da marca historiografica construida no tempo de saber

académico, produzido com o estatuto de academia.
Danca do Pandeiro

Duas dancarinas brasileiras, Najua e Shams, pesquisaram as pinturas, fotografias de
personagens orientais, segurando o instrumento drabe Daff (pandeiro). Observando essas
imagens elas notaram as posi¢coes da Danga do Pandeiro. Criaram novos desenhos corporais

e aperfeicoaram a danca com toques de percussdo (informagdo verbal)''.

Raks el Chark

Palavra drabe que significa “Danga do Oriente” ou “Danca do Leste”. No Brasil,
como em outros paises ocidentais, ficou conhecida como “Danca do Ventre”, nome
originalmente francés, “Dans du Ventre”, referindo-se aos movimentos ondulatdrios

. . . . . . ~ 116
abdominais produzidos pelas bailarinas orientais durante sua apresentacao .
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11. VIAGEM AS EXPOSICOES MUNDIAIS
Imagem

Para Edward Said (1990) o Oriente seria a imagem, a fantasia criada pelo Ocidente.
O “Oriente era quase uma inven¢do européia, e fora, desde a Antiguidade, um lugar de
romance, de seres exoticos, de memorias e paisagens obsessivas, de experi€ncias
notaveis™'!”. A relacio existente entre Ocidente e Oriente fez com que o Ocidente fosse

orientalizado''®,

Exposicao Mundial de Paris, 1889.

Benjamin (1989) coloca que as exposicdes universais criaram um universo das

mercadorias, onde elas eram entronizadas e possuiam uma aura que as envolvia. A moda

. . ~ . . 119
determinava esse ritual de veneracdo ao fetiche mercadoria .

As exposi¢des universais transfiguram o valor de troca das mercadorias.
Criam uma moldura em que o valor de uso da mercadoria passa para segundo
plano. Inauguram uma fantasmagoria a que o homem se entregava para se
distrair. A industria de diversdes facilita isso, elevando-o ao nivel da mercadoria.
O sujeito se entrega as suas manipulacdes, desfrutando a sua propria alienagdo e a

12
dos outros '%°.

Susan Buck-Morss (2002) descreve que a Exposi¢do de Paris de 1889 e a seguinte,
do ano de 1900, deixaram rastros permanentes na paisagem da cidade e na memoria de seu
povo. Sua natureza fantasmagorica era uma mistura de maquinaria tecnologica com galeria

de arte, onde, por exemplo, canhdes militares e moda estavam misturados numa incrivel

"7 SAID, 1990, p.13.

"8 Tbidem, p.17.

" BENJAMIN, 1989, p.35-36.
120 Tbidem, p.36.
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experiéncia visual. Nesta feira, como em outras, os individuos eram educados para a
obtencdo do prazer pelo espeticulo: era possivel olhar, mas ndo se podia tocar'>'.

O mais significativo nas feiras internacionais era sua funcdo fantasmagorica, um
“festival popular” do capitalismo, onde o grande negdcio era o entretenimento das massas.
Ademais havia a fantasmagoria da politica, que utilizava as feiras mundiais para
demonstrar o poder “mitico” da industria e da tecnologia, capazes de construir um mundo
futuro, em que o progresso social para as massas, sem revolucdo, traria uma vida de paz e
harmonia'**. Com estes objetivos, € possivel imaginar como as sociedades nao industriais
eram reputadas nas feiras mundiais.

Segundo Milton José de Almeida (2004), buscou-se na Exposicao Universal de
Paris estabelecer dentro de um local prodigioso, fantdstico, numa “Cidade Ideal e
Universal”, um programa visual'> que conferisse a sociedade européia a caracteristica de
patamar da cadeia evolutiva. Esse programa visual tinha por objetivo um projeto politico.

. sos . o . 124
Um “projeto politico realizado em estética visual” ™.

Podemos perceber que essa constru¢do de cendrios, que € a0 mesmo
tempo uma construcio mental, ndo ¢é simplesmente um instrumento de
entretenimento, mas uma operacio que tem por fundamento o controle sobre o

. . . o g 12
que vai ser visto, e, portanto, sobre o seu significado. >

O programa visual consistia em dispor as imagens agentes de maneira que o olhar
dos visitantes fosse atraido por elas e se construisse uma ‘“‘sintaxe visual em que os objetos
passam a ser relativos uns aos outros, € no percurso visual de um para o outro cria-se o
sentido, ou os sentidos™'%. Compunha-se uma narrativa, movimentada pela participacao do
olhar que produzia os significados. A pessoa participava de uma rede de ‘“aprendizagem
simbdlica”, em que eram apresentadas “as Virtudes Européias e os Vicios Coloniais”,

demonstrando as imagens do universal, do cientifico, da evolu¢do e a necessidade de

2l BUCK-MORSS, 2002, p.116.

"2 Ibidem, p.118-119.

ZMilton José de Almeida define como Programa Visual “o conjunto de imagens, sons e palavras transmitidas
pela televisdo diariamente através das diferentes emissoras, tanto aquelas que operam em canais abertos como
que utilizam canais fechados e que compde um discurso ideolégico, visual e sonoro”. (ALMEIDA, 1999,
p-13).

124 1dem, 2004, p.31.

12 Tbidem, p.63.

12 Tbidem, p.62.
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colonizar e educar os povos selvagens “para que eles [atingissem] um nivel aceitdvel de
civilizacdo™.'”” A imagem da Asia como a estitua de uma odalisca sensualmente deitada, e
em contraposicao a imagem da Europa, apoiada em livros e na prensa (de imprimir), €
muito representativa nesse aspecto.

De acordo com o autor, essas exposi¢des sempre trazem a retrospectiva da evolucao
do homem, o que confere ao pais responsavel pela exposicao o carater de avancado. Com
esse intuito, no pavilhdo de “Histéria do Habitat Humano” encontrava-se uma exposi¢ao
cronologicamente organizada, numa visdo progressista, trazendo em duas partes a linha do
tempo, do homem pré-histérico ao homem renascentista, € numa terceira parte, as ragas:
amarela, negra e vermelha.

Almeida coloca que nesse ponto € possivel perceber como a educagdo racista
européia conseguia difundir sua doutrina, ndo apenas aos seus, mas atingia igualmente a
alma do colonizado. Havia discordancias, porém, estas eram amenizadas pelo espaco
fantdstico e pelo programa littirgico religioso da superioridade ocidental.

Percorremos a Rua do Cairo, réplica de uma vila construida para acomodar os

orientais.

O governo francés construiu meia duzia de vilas "originais" para que
alguns povos se sentissem em casa e fez acampamentos indigenas para outros,
pois "ndo se podia imaginar essas pessoas nos hotéis".

A maior parte dos que vinham se expor, sentia-se privilegiada e honrada
com o convite e a recep¢do... Nesse ponto, podemos perceber que essa grande
exposi¢do ndo dava conta somente da educacdo racista (...adiantei um pouco)... da
alma européia mas também da alma racista do colonizado... Ah, e além disso,

. . v e1a . g 12
todos ficaram sob estrita vigilancia médica ',

Essas vilas eram um espaco em que, como “z6os humanos”, os povos “exdticos”
eram expostos ao Ocidente. O mesmo olhar fascinado que os observava era o olhar que
discriminava e os classificava como selvagens. Esse olhar buscava conhecer principalmente
a arte exotica da danca arabe. “Relatos de viagens a camelo, pinturas de haréns, fotografias

de bazares enfileirados em ruas estreitas, cartdes-postais de mulheres com rostos cobertos

127 ALMEIDA, 1999, p.33-34.
128 Tbidem, p.35.
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por véu e seios a mostra aticaram um apetite ainda maior por dancarinas drabes de
verdade™'?.

Deste modo, os primeiros contatos das dancarinas orientais com os ocidentais
aconteceram quando elas foram trazidas para Europa e Estados Unidos nas Exposicoes
Mundiais. Expostas e “admiradas” nos cendrios construidos, semelhantes ao seu habitat

natural.
Century of Progress, de Chicago, em 1893.

De maneira semelhante a Exposicdo de Paris, a Exposi¢ao de Chicago criara z6os
humanos em que os povos expositores eram observados curiosamente. A estrutura
arquitetonica “Rua do Cairo” de Chicago foi projetada por Max Herz, arquiteto oficial do
governo de Khedive do Egito. Ela pretendia demonstrar os modos de vida do século XVII
em paises drabes adiantados.'*’

“Little Egypt”, apelido dado a arménia Fahreda Mahzar, ja havia se apresentado em
Paris, onde tornou-se a mais popular das dancarinas que executavam o mesmo numero
naquela época. A industria cinematografica interessou-se pela pequena dancarina e
convidou-a a estrear no cinema americano. A danca apresentada por Little Egypt “inspirou
a febre do hoochie-coochie (com muitas imitadoras da Little Egypt do Brooklyn),
acrescentando o orientalismo das 'dangarinas exdticas' ao teatro de revista americano e
também em diversos shows de striptease”.””' Diversos protestos seguiram seus nimeros,
principalmente das “Chicago’s Board of Lady Managers”, que acreditavam ser a Danca do
Oriente uma apresentacdo indecente.

Thomas Edison filmou a presenca das orientais na Exposicio Mundial de Chicago.
Seu filme “Fatima’s Coochee-Coochee Dance” com Fitima, uma dangarina drabe, como
protagonista, também foi considerado indecoroso para a época e muitas vezes censurado.

Nas Exposi¢des Mundiais, as dangarinas orientais ocupavam seu espago como um
género de aberracOes, e em casas de espetdculos européias ou americanas elas ndo eram

. - foo 132
convidadas a desenvolver trabalhos coreogréficos ou performaticos ™.

12 SHOHAT, 2002, p. 100.
BOHANANIA, 2002, p.8-10
1 SHOHAT, op.cit., p.101.
2 Tbidem , p. 102.
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A descricdo da dangarina “Little Egypt” teve como inspiracao esta foto, tirada durante a Exposi¢ao

Mundial de Chicago, em 189313,

¥

Observando a foto acima, uma digitalizacdo do filme “Fatima’s Coochee-Coochee Dance”,

compusemos sua descri¢io e tentamos reconstruir imaginariamente o momento desta filmagem'*.

133 COLUMBIAN Exposition. Disponivel em: < http://users.vnet.net/schulman/Columbian/columbian.html>

Acesso em 15 de abril de 2004.
134 Fatima’s Dance, 1896. Filme mudo. Museum of Modern Art, New York. (BUONAVENTURA, 1998,

p.104).
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12. DESAFIO

Nomes e seus significados

No universo da Danca do Oriente a escolha do nome da dancarina tem um
significado intenso. Esta escolha pode ocorrer em um ritual de batismo, em que a mestra
nomeia a dangarina de acordo com suas caracteristicas ou por uma escolha pessoal. Mas, o
nome sempre estard vinculado aos seus significados.

Esses nomes e seus significados antigamente eram traduzidos por imigrantes arabes
residentes no pais. Atualmente, ainda ndo existem livros com essas tradugdes; podemos

P ALs 1
encontrd-las em enderecos eletronicos 33,

133 Sol do Sahara. Disponivel em: < http://www.soldosahara.com.br>. Acesso em 17 de novembro de 2004.
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Azah — semeadora do conhecimento, forte, brilhante (origem hebraica).

Badia — admirdvel, tinica e sem precedentes (origem desconhecida).

Referéncias:

DRUMMOND DE ANDRADE, Carlos. Viola de Bolso: novamente encordoada. Rio de
Janeiro: José Olympio, 1955.

13. SALOME

A edificacao da “vampira” Salomé

As dangarinas, na cultura ocidental, sempre despertaram desconfiancas. Para
Hutcheon'*%esse fato deve-se, em parte, pela rememoracdo das lenddrias fémeas bacantes
ou dionisiacas, que nos rituais e dancas de inverno despedacavam e alimentavam-se da
carne crua do animal sacrificado. As dangas estrangeiras e a danca moderna, consideradas
no Ocidente dionisiacas, eram a representacdo da loucura, do excesso e da transgressao. A
dancga, tal qual o corpdreo, passa a ser relacionada ao irracional, que numa quase
“possessdo” domina o dangarino, sem a permissdo da mente racional. A danga era
costumeiramente proibida pelas autoridades religiosas ou profanas, que temiam seus
poderes e a desordem.

Na passagem do século XIX para o século XX, em 6peras como Moses und Aron,
de Schoenberg, Samson et Dalila, de Saint, Sdens e Lemaire, Death in Venice de Britten e
Salomé de Strauss, as dangas operisticas, além de expressarem as emocdes que ndo podiam
ser expressas em palavras, apresentavam seqiiéncias com contor¢des corporais, na época
encaradas como despudoradas e musicas orientalistas, que reforcavam a conexdo entre
Dionisio e a danca. A erotizagdo do corpo, nestas performances, denotava as relacdes entre

. 137
sexualidade e poder.

3 HUTCHEON, 2003, p.23-24.
7 Tbidem, p. 25-26.
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Especificamente, o mito de Salomé e seu corpo foram a obsessdo do final do século
XIX na Europa. Serviram de inspiragdo para poemas, contos, histérias, pecas, operas,
ballets, pinturas, esculturas, entre outros. Um dos pintores mais fascinados pela exética
princesa - dancarina foi George Moreau, que deixou inimeras aquarelas, 6leos, desenhos,
despertando o interesse de muitos escritores da época'*®. Entre eles, Oscar Wilde, que em
1893 lancou em Paris a primeira publicacdo de “Salomé”. Construiu a imagem de sua
personagem, inspirando-se principalmente nas pinturas de George Moreau e nas escrituras
dos Evangelhos.

Embora, nos Evangelhos139

, Salomé ndo seja nomeada e apenas obedeca as
vontades de sua mae, Herodias, para Hutcheonm, com o passar dos séculos e com o
aumento da veneragdo ao santo Jodo Batista, a dancarina adquiriu personalidade. Em torno
do século IV, por seu papel no suplicio de Jodo, Salomé tornou-se simbolo do mal. Embora
o cerne da histdria tratasse da morte de Jodo, da qual Salomé seria apenas um agente, as
autoridades da Igreja utilizavam esse mito para apontar os males que a danga poderia trazer.
Fato que inspirou muitos artistas religiosos, que na Idade Média, utilizavam a figura de

Salomé em suas obras, com o intuito de advertir os fi€is sobre a natureza dionisiaca,

instintiva, hedonista e perigosa da danca.

38 HUTCHEON, 2003, p. 26.

3 NOVO TESTAMENTO. Mateus capitulo 14 versiculo 1 a 12, Marcos capitulo 6 versiculo 14 a 29, Lucas
capitulo 9 versiculo 3 a 19.

“OHUTCHEON, op. cit., p. 47-48.
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Tlustracdo de Aubrey Beardsley para o livro Salome de Oscar Wilde

Na Renascenca, as representacdes artisticas de Salomé mudaram e ela tornou-se a
imagem graciosa de uma jovem bailarina. Apenas no final do século XIX, a dancarina
adquiriu a identidade e a beleza demoniaca, que atraia os homens para a perdicao, ou seja, a
femme fatalem.

A femme fatale, a mulher destrutiva, era um trago caracteristico da cultura do final
do século XIX. Essa mulher era apresentada ao publico europeu em cendrios exdticos, na
maioria das vezes orientais, atenuando ndo somente o ar de mistério e as associacdes entre
o fisico e o espiritual, mas alimentando as mais diversas representacdes dos desejos
sexuais' .

Para os contemporaneos de Strauss e de Wilde, Salomé, com sua sensualidade e

curiosidade doentia, representaria todas as mulheres, visto que o discurso médico e social

4! Femme fatale, para Hutcheon, era a personagem tradicionalmente caracterizada por sua presenca fisica e
sedutora. Os sentimentos com relagdo a ela seriam ambiguos, como o medo e a atragdo, o terror e o desejo.
(HUTCHEON, 2003, p. 29).

De acordo com Moura, o uso do termo femme fatale faz parte da idealiza¢do do Romantismo. O her6i
romantico era atraido pela figura feminina da mulher fatal. Personagem que era exaltada e glorificada,
levando o her6i a entregar sua vida por ela. Grande parte de sua caracteristica era possuir um halo macabro.
(MOURA, 2001, p.103).

142 HUTCHEON, op. cit., p.30.
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2 . . . . 14
da época reduzia as mulheres a seres subdesenvolvidos e infantis moralmente'®.
Agravavam-se as denominagdes patologicas para as mulheres que ndo fossem

assexuadas”, ou seja, que manifestassem ter desejos sexuais. Para o discurso médico, as

. - . .. . . 144
manifestagdes do desejo sexual feminino eram consideradas anomalias .
A consolidacao da ‘“vampira” no cinema

No inicio do século XX, muitas atrizes corporificaram no cinema a femme fatale. A
sexualidade ainda encontrava-se intrincada a maldade e a perversao.

Imagens de “vampiras” espalhavam-se na sociedade ocidental e causavam furor. A
sociedade as considerava grotescas, mas eram seduzidas por elas. A pintura de Philip
Burne-Jones de 1897, exibida em Londres no museu New Gallery, "The Vampire",
mostrava uma mulher pélida sentada a beira de uma cama, onde jazia um homem com o
peito nu e ensangiientado. Baseando-se nesta pintura, Rudyard Kipling escreveu um poema
homonimo que teve grande aceitagdo nos Estados Unidos, no mesmo periodo em que era
lancado o livro Dracula, de Bram Stoker'*.

Observando a popularidade do esteredtipo da mulher “vampira”, de pele muito
clara, olhos e cabelos negros, com ar mérbido e sensual, Porter Emerson Browne escreveu
uma peca baseada no poema “The Vampire” e a intitulou "A fool there was". Sua estréia
aconteceu em 1909, no N.Y. Liberty Theatre'*S.

William Fox, produtor de cinema, aproveitando o momento oportuno, comprou 0s
direitos da peca e convidou Frank Powell para dirigir um filme mudo. O diretor escolheu a
entdo desconhecida Theodoria Goodman, que se chamaria Theda Bara, para o papel

principal. Depois desse filme, Theda comecou a interpretar diversas “vampiras” no cinema.

'S HUTCHEON, 2003, p.31.

14 Ibidem, p.33-34.

145 TIEZZI, Fernando Augusto. O cinema sensual e seus primeiros mitos. Mnemocine. Memoria e Imagem.
Ano VII [online] Disponivel em: <http://www.mnemocine.com.br/oficina/sensual.htm> Acesso em 15 de
abril de 2005.

1 Ibidem.
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14 a 29, Lucas capitulo 9 versiculo 3 a 19.

WILDE, Oscar. Salomé. Tradugdo de Jodo do Rio; com as ilustragdes de Aubrey
Beardsley. Rio de Janeiro : Philobiblion, 1977.

SALOME. Direcao de: J. Gordon Edwards, Adrian Johnson (scenario) Flavius Josephus
(story). Intérpretes: Theda Bara (Salome), G. Raymond Nye (King Herod), Alan Roscoe
(John the Baptist), USA, 1918, VHS/NTSC, silent, black and white.

14. MERCADO ORIENTAL

O Mercado Persa no Brasil

Com o intuito de ampliar a visdo, conhecer o universo da Danca do Oriente, para
posteriormente poder delimitar a pesquisa e 0s seus sujeitos, nos dias quatro de abril de
2004 e dezessete de abril de 2005, estivemos no Esporte Clube Sirio em Sao Paulo, no XII
e no XIII Mercado Persa. Buscamos encontrar indicios que nos conduzissem a um caminho
para a pesquisa.

O primeiro Mercado Persa ocorreu em 1995, em Sdo Paulo, promovido pela
dangarina Samira Samia. Sendo uma das precursoras da danca drabe no pais, Samira criou o
Mercado Persa com o objetivo de reunir praticantes e admiradores da arte. Neste espaco de
encontro, podiam ser vistas as manifestacdes da Danca do Oriente no pais e oferecia-se um

local para a comercializagdo de mercadorias. Desde entdo, os Mercados Persas ocorrem
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todos os anos. Atualmente sob a supervisao da dancarina Shalimar Mattar, filha de Samira

Samia.
Programa Visual

O programa visual do Mercado Persa conduzia a um local conhecido pela tribo. Um
local que fazia parte de suas fantasias. Os cendrios foram dispostos de maneira que
adquirissem uma “aura” de encantamento. Em conjunto, os cendrios formavam um

L. . .. L. 14
programa que buscava “surpreender o olhar, marcar os espiritos, imprimir as memérias”'*’.

Conhecendo uma tribo

Observamos que no Brasil existem diversos grupos que vivem economicamente
relacionados a Danga do Oriente. Dangarinas e dangarinos que exercem concomitantemente
a funcdo de professor e ministram workshops. Misicos, artesoes, estilistas, web designers,
fotdgrafos, ferreiros, entre muitos outros, que comercializavam seus servigcos no Mercado
Persa. Porém, ndo eram apenas essas as relacdes que os uniam.

Para Maffesoli'®®, cada época possui seu tipo de sensibilidade e estilo que
especificam as relacdes sociais que sdo estabelecidas. Atualmente, podemos dizer que
estamos na passagem de uma ordem, que privilegia o individuo e o racionalismo, para a
ordem que ird privilegiar a dimensao afetiva e sensivel. Essa dimensdo compreende que o

homem ndo vive isolado, depende do social e da relagdo para existir.

A fusdo da comunidade pode ser perfeitamente desindividualizante. Ela
cria uma unido em pontilhado que nio significa uma presenca plena no outro (que
remete ao politico), mas antes estabelece uma relacdo oca que chamarei de
relacdo tactil: na massa a gente se cruza, se roga, se toca, interagdes se

estabelecem, cristaliza¢des se operam se formam'®’.

47 ALMEIDA, 2004, p, 62.
148 MAFFESOLI, 1987b, p. 100-142.
' Tbidem, p.102.
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Pessoas de diferentes expressdes, opinides, olhares, gostos, convivem numa
nebulosa massa. Nesse conviver ocorrerdo atitudes, relacdes tacteis que as tornardo mais
unidas, ligadas, sedimentadas. Elas esbarram-se, encontram-se em agregacdes de ordens
diversas, muitas vezes imperceptiveis, passageiras.

Essas relacdes tdcteis envolvem também as discordias, os desacordos, as rixas, a
repulsa. Tratam das interacdes existentes entre os individuos de uma tribo.

As situagdes de fusdo estio repletas de emog¢do, de mecanismos de identificagdo, de
participacdo. H4 momentos de é&xtase que podem ser pontuais, contudo intensos
(espetdculo, multiddes turisticas, multiddoes esportivas). Momentos frageis, que sao
carregados de um forte envolvimento emocional. Seria o que Maffesoli chama de “nebulosa
afetual”, uma tendéncia orgidstica, dionisiaca'™, ou seja, tudo aquilo que implica um
elemento emocional, afetual, que faz intervir na palixa?lo15 L

O espetédculo, o carnaval, as festas populares, prazeres de uma multiddo ou de um
grupo, possuem a propriedade de acentuar a dimensao sensivel e tactil do social. Permitem
o ‘“estar-junto a toa”, permitem o tocar-se, permitem o participar de algo conjunto,
permitem a comunhao.

Por meio das sedimentacdes sucessivas, as relacdes tdcteis criam uma nova
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ambiéncia: a “uniio em pontilhado”"%

Essas tribos esparsas vao constituindo-se,
cristalizando-se de maneira instavel e estabelecendo redes de ligacdo assimétricas com
outros grupos. Para Maffesoli, a “unido em pontilhado™ delimita o novo espirito do tempo,
chamado de socialidade.

A nebulosa afetual nos faz compreender a forma assumida pela socialidade
atualmente, que seria o “vaivém massas-tribo”, a capacidade de uma pessoa ir e vir de um
grupo a outro, sem necessariamente agregar-se a eles.

Vivemos um momento da efervescéncia do neo-tribalismo que, nas mais variadas
formas, é caracterizado pela fluidez, pelos agrupamentos pontuais, pela dispersdao, o neo-

tribalismo, e ndo possui finalidades pré-determinadas, pois, sua tnica razdo € um presente

.. . 153
vivido coletivamente .

13 MAFFESOLI, 1987b, p.106-107.
51 T1dem, 1984, p. 74.

132 1dem, 1987b, p.103.

'3 Ibidem, p. 105-107.
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Como caracteristica da socialidade destacam-se as personas e a teatralidade'™*. De
acordo com seus gostos (culturais, sexuais, etc) a pessoa ird mudar os figurinos, representar
papéis e assumir o seu lugar nas diversas tribos que participa. Novamente, nao é somente 0
racional que estd em voga e sim a emocgdo, a paixdo. Por meio das multiplas facetas, papéis
serdo trocados, papéis se opordo, papéis serdo sufocados e a vida se manifestard em sua

pluralidade.
Danca Classica Oriental e Danca Tradicional

Danca Classica Oriental consiste na fusdo da danca drabe com o Ballet Classico.
Quando a danga drabe chega ao ocidente, bailarinas que possuiam a formacdo classica
carregam caracteristicas do Ballet em suas apresentacdes. Atrizes de filmes hollywoodianos
da década de 40, como Naima Akef, Samia Gamal e Taheya Carioca representam este
estilo. Algumas caracteristicas desse estilo sdo as grandes entradas em cena com muita
dramaticidade, a delicadeza dos gestos e dos movimentos, figurinos suntuosos, quase

5
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sempre compostos por duas pecas, deixando o abdomen a mostra .

A Danca Tradicional € uma criag@o sobre as dancas de alguns paises orientais.
A Danga do Oriente no Egito

Devido a mistura de preconceito e conservadorismo religioso, cada vez menos
egipcias se tornam dangarinas orientais. As manifestacdes da arte sao reprimidas na familia
e oficialmente pelo governo. Existe no Egito uma “policia moral”, que zela pelos bons
costumes e faz um policiamento voraz em hotéis e casas noturnas. “As conseqiiéncias ja
sdo visiveis. De acordo com a Autoridade de Arte Egipcia, em 1957 havia cerca de 5.000

dancarinas do ventre profissionais. Atualmente apenas 380 estdo registradas. E o registro é

1340 vestir, 0 habitar, o caminhar pelas ruas, juntamente ao fantdstico do cotidiano, estdo plenos de
teatralidade. Encenamos o presente e construimos ilusdes com diferentes mascaras (Idem, 1984, p.13). “Toda
atividade individual e social provém do dominio do teatral. O que chamamos de “encontro” na rela¢do afetiva
ou na linguagem poética, mais simplesmente tudo que possui o trago da vizinhanga ou que é da ordem da
relacdo. Sem falar desse complexo altamente tragico que € a familia, tudo isso constitui uma encenacio mais
ou menos consciente onde se misturam, num conjunto fragmentado, o grotesco, a tragicomédia ou mesmo o
patético e o épico. A cronica banal dessa vida didria € um terreno rico e diversificado que abriga todas as
informagdes necessdrias a uma andlise da socialidade” (MAFFESOLI, 1987b, p.137).

'35 BUONAVENTURA, 1998, p.150-153.
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feito junto a Adab, a policia moral, ndo nos sindicatos, onde dancarinas do ventre niao t€ém

represen‘[agﬁo”15 6,
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15. O CINEMA AMERICANO
Filmes americanos e o Ballet Classico

Descrevemos alguns filmes como “Road to Morocco”m, de 1942, “Ali Baba goes
to town”, de 1937'%, em que o objetivo principal dos filmes ndo era realizar uma boa
apresentacao de Danca do Oriente. Eles intensificavam a ma reputagcdo da Danca do Oriente
e disseminavam imagens do sonho ocidental: um harém com varias mulheres dancarinas.
As “dancgarinas drabes” americanas desenvolviam movimentos intensos, num estilo bizarro.

Havia pouco conhecimento sobre este estilo de danca.

13 SCHMITT, 2001, p.A20.

7 ROAD to Morocco, The. Dire¢io de: David Butler. Intérpretes: Bing Crosby, Bob Hope, Dorothy
Lamour.U.S.A., 1942, VHS/NTSC, black and white.

138 ALI Baba Goes To Town. Direcio de: David Butler. Intérpretes: Eddie Cantor, June Lang, Louise Hovick
(Gypsy Rose Lee). U.S.A., 1937, videocassete, VHS/NTSC, black and white.
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Ali Baba goes to town, 1937.

Nas décadas de 30 e 40, Samia Gamal e Tahia Carioca, atrizes e dancgarinas
egipcias, participaram de alguns filmes no Ocidente. Samia Gamal passou a utilizar calgado
de saltos altos em suas apresentacdes de palco. Segundo Buonaventura era uma forma de
mostrar aos espectadores que ela podia compra-los. Samia e Tahia Carioca foram
preparadas por Badia Masabni, a primeira professora a ensinar seqiiéncias coreografadas na
Danga do Oriente, opondo-se a tradicao da danca improvisadalsg. Samia e Tahia faziam
parte da geracdo de dancarinas que traziam elementos do Ballet Classico.

Do mesmo modo que a Danca do Oriente adquiria caracteristicas ocidentais, ela foi
paulatinamente adentrando no mundo Ocidental e o marcou definitivamente. Serviu de
inspiracdo para muitos artistas que, como Isadora Duncan e Ruth St.-Denis, foram
embatidos por essas novas imagens que eram apresentadas nas Exposi¢des Mundiais,
criando dangas que contrastassem com o estilo cldssico, apolineo da época160.

Mundialmente, a Danga do Oriente alastrou-se e encontrou um terreno favoravel na

década de 60, quando vdrios acontecimentos contribuiram para isso, entre eles a liberagao

' BUONAVENTURA, 1998, p.150-151.
' HUTCHEON, 2003, p.37-38.
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sexual e as conquistas feministas.
Desde entdo, a Danca do Oriente tem adquirido elementos do Ballet Classico, da

Danca Contemporanea e até mesmo do Jazz.
Figurino

Mencionamos na narrativa o termo “duas pecas”, que significa um figurino
composto de sutid e cinturdo, preso ao quadril. Esse figurino surgiu na década de 20, fazia
parte do “estilo cabaré” americano. As dancarinas orientais utilizavam as roupas tipicas de
seus paises, quase sempre uma tinica com um xale amarrado ao quadril.

Atualmente, no Brasil e em outros lugares do mundo, os trajes da Danca do Oriente
tém apresentado variacdes. Tem-se buscado a proximidade das roupas tradicionais como a
galabia (vestido largo e longo, com mangas compridas) e a Tobe al Nashar (tinica bordada
usada na danga tradicional libanesa, o khaleege), entre outros. O brilho dos bordados, os

aderecos utilizados, no entanto, sdo cada vez mais sofisticados'®!.
Shimmie

O shimmie € um dos principais movimentos da Danca do Oriente. Trata-se das
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minusculas vibragdes que a dancarina faz com os quadris .
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16. FESTIVAL DE DANCA DO ORIENTE

Derbake - Instrumento de percussdo drabe. Tambor em forma de taca, feito de

madeira e pele de carneiro.

Mazhar - Instrumento arabe parecido com um pandeiro, mas com dimensdes de

aproximadamente sessenta centimetros de diametro.

Ritual

Na duplicidade da vida encontraremos o lado da sombra, onde a tessitura social se
constitui. Este € o lado “escondido, feito de mdltiplas e mintsculas praticas, [...] o lugar de

conservacdo de cada individuo e da espécie”. O lado iluminado, por sua vez, € o do

“politico, [do] econdmico, em todos os sentidos do termo, da existéncia” 163,

O ritual insere-se no lado da sombra, buscando a “repeticio como negacdo do

tempo”. Repetir levaria a um “ndo tempo”, que caracteriza o ‘“concreto da vida

cotidiana'®*,

Michel Maffesoli mostra que encontramos essa repeticao na musica.

Nesta, a repeti¢do ritmica se desenvolve como um encantamento que
anula o tempo e as angustias que lhe pertencem, e onde a totalizacdo musical,
feita de contrastes mantido como tais, tem uma fungo catartica, na medida em
que, de maneira regrada e metaférica, vemo-nos diante de uma negociacio com a

angiistia provocada pelo plural social e pela fragmentacio do tempo que passa'®.

' MAFFESOLI, 1984, p. 66-67.
1% Ibidem, p. 81.
1% Tbidem, p. 83.

145



A repeticdo, que faz parte do ritual ou do mito, tem uma func¢do ordenadora,

186 hegociando com a morte'®’, gerindo a angustia

integrando o social ao “tempo cdésmico
“frente a aceleracdo da histéria”. Ao se reencenar o Egito Antigo, a Grécia Classica ou uma
época misteriosa, estamos ritualizando e justificando nossa existéncia'®®.

Todos nds, em nossa existéncia, buscamos fazer de nossa vida uma aventura, “‘um
processo do qual ndo se conhece o fim, e cujo transcurso estd sempre submetido ao acaso e

59169

ao perigo” . E essa aventura pode ser incorporada em nossas atitudes rituais.
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17. CONVERSAS NO CAMARIM

Nomes e seus significados

Daima — sempre (origem turca).
Mehira — energética (origem hebraica).
Rajeeyah — cheia de esperanca (origem mul¢umana).

Ariba — a espirituosa, a astuta (origem turca).

Mito e ritual

O mito, aqui compreendido na perspectiva de Eliade (1989 e 1970), e o ritual, pelo
referencial tedrico de Maffesoli (1984), fazem parte do imagindrio e das narrativas da
Dancga do Oriente, que estdao permeadas pelo fantasioso e contribuem para a duplicidade da
vida.

Frente a uma organizagdo da existéncia, que é marcada pela linearidade e pelo
sentido racional, a duplicidade introduzird “a descontinuidade, o non-sense, a acentuacao
do presente”. Essa fragmentacdo desencadeia o desejo de viver o instante plenamente, nao
preocupando-se com o futuro. Neste ponto, o fantdstico une-se ao mito, recapitulando o que

T . 170
€ disperso no tempo linear .

Nesse sentido, a ficcdo € o “duplo” da vida cotidiana, no sentido mais
forte do termo, aquilo que muitos pensadores ressaltaram e que aponta com forca
para o desejo de eternidade. (...) Seja através do eterno retorno, seja pelo mito da
imortalidade, pela volta ao tempo etc., todas as representacdes fantdsticas com

forte conotagio médgica tentam deter a marcha do sol'”".

" MAFFESOLI, 1984, p.70.
7 Ibidem.
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18. VIOLACAO: A MIDIA

Imagem

O amor é abordado pelo rosto e consumado pelo corpo. Dai o
maravilhoso amor que temos pela mulher no seu todo, rosto e corpo. Porém, em
contraste, esta sobreposicdo sobre o rosto do tronco (o seio olha-nos, o nariz foi
atrofiado para o umbigo, o pubis/boca parece distorcido numa careta
atormentada), longe de ser a espiritualizagdo do corporal, antes significa a

degradacdo para um objeto de desejo sexual : cego, mudo e surdo.
René Passeron, sobre a obra A Violacdo, 1934, de René Magritte172

Depoimento

Embora os depoimentos percorram toda a narrativa, abro parénteses em especial
neste capitulo, informando que utilizei os relatos de Jorge Sabongi, marido de Lulu

Sabongi, colhidos de um artigo escrito por ele'"”.

O controle do discurso

Nas sociedades, a producdo de discurso € regulada, organizada por meio de alguns
procedimentos, na tentativa de estabelecer o controle e o poder sobre os individuos. Entre
os procedimentos de controle e delimitacdo do discurso encontramos a interdicdo. A
interdi¢do nos “castra”, impedindo-nos de dizer o que quisermos em qualquer circunstancia

ou falar sobre qualquer assunto a qualquer momento.Segundo Foucault (1986), contamos

172 PAQUET, 2000, p. 50.
1% SABONGI, Jorge. Vocé ndo vai ver boa dangca do ventre na TV. [online] Disponivel na Internet:
<http://www khanelkhalili.com.br/dancapoesia.htm> Acesso em 17/03/2005.
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com um jogo de trés tipos de interdicdes: o “tabu do objeto, o ritual da circunstincia e o
direito privilegiado ou exclusivo do sujeito” que fala. Interdi¢cdes que formam uma grade
complexa em constante modificagﬁol74.

Cabe lembrar que, para Foucault, os temas que sofrem mais interdicdoes sdo a

. . . . ~ . 1
sexualidade e a politica, visto que possuem liga¢do com o desejo e com o poder' .

O controle das imagens

H4, segundo Durand (2001), o sufocamento do imagindrio pelas imagens, o
nivelamento dos valores do grupo e a submersao dos poderes constituidos pela sociedade,

P 176
pela revolucdo civilizacional que tem escapado ao controle

. A “manipulagdo icOnica”,
ou seja, as difusoras de imagens, produzem uma imagem “enlatada”, entorpecendo o
julgamento de valor do espectador passivo. Deste modo, a “liberdade de informacdo” €
substituida pela total “liberdade de desinformacdo”, permitindo as manipulagdes éticas por
meio de imagens que sdo fabricadas no anonimato e que sdo generosamente difundidas a
populagﬁom.

Segundo Michaud (1989), a midia € iluséria, sensacionalista, passivel de
manipulacdo e, para conseguir audiéncia, produz imagens enganosas, modificando as
selecdes, os enquadramentos, fazendo montagens, utilizando legendas, tornando o
telespectador enviesadamente informado'”®.

Certeau (1996) relativiza esse poder da midia. Os telespectadores desenvolvem uma
arte de se tirar proveito das imposi¢des. Eles realizam um novo tipo de produgao,
totalmente diverso - o “consumo”. Esse consumo ndo € passivo, é caracterizado pela

179

astucia, pelo esfarelamento, pela pirataria, pela clandestinidade "°. Uma arte de “fazer

com”, uma arte de utilizar os fragmentos selecionados dos conjuntos de produgdo e “a
. .. .. |
partir deles compor histérias originais™'*".

Os consumidores subvertem as imagens sem rejeitd-las. Fazem manipulagdes,

" FOUCAULT, 1996, p.8-9.
'3 Tbidem, p.9-10.

" DURAND, 2001, p.120.

" Tbidem, p.33.

'8 MICHAUD, 1989, p.49-51.
17 CERTEAU, 1996, p.93-95.
180 Ibidem, p.98.
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metaforizando a ordem dominante. Para o autor, aquilo que costumamos chamar de
“vulgarizacdo” ou “degradacdo” de uma cultura, na verdade € um aspecto caricaturado
utilizado pelas taticas'' dos consumidores contra o poder dominador da produgdo. Essas
titicas sdo heterog€neas, estabelecidas pelas asticias de interesses e de desejos. Sdo
dindmicas, circulam dentro de uma ordem estabelecida. Desse modo, ndo podemos

qualificar ou identificar os consumidores pelos produtos televisivos que assimilam'®*.
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PAQUET, Marcel. René Magritte: (1898-1967). O pensamento tornado visivel. Lisboa:
Ed. Taschen, 2000.

19. DESENCANTO
Mulher-mercadoria

A personagem-narradora acreditava que, dentro da tribo, sua vida ndo girasse na

perspectiva do mercado. Percebe, porém, que neste espaco também existem o0s

'8! T4tica é entendida por Certeau como a agio calculada, que joga “com o terreno que lhe é imposto tal como
o organiza a lei de uma forca estranha” (CERTEAU, 1996, p.100). A tética € a arte do fraco. Forma-se nas
brechas, nas falhas existentes em um poder para, por meio da asticia, burlar o instituido.

182 Tbidem, p.95-97.

150



desentendimentos, os desacordos, que sao manifestacdes da paixdo. Entdo, acaba sentindo-
L . . . 183 ~ .
se como a testemunha alegérica de Baudelaire: a prostituta . Sente-se nao mais como um
ser humano, mas como um objeto-mercadoria.
Neste momento, compreende que nas pequenas brechas imagindrias ocorrerdo

explosdes de vida.

O Bem e 0 Mal

A personagem-narradora consegue compreender os acontecimentos de sua vida,
relativizando os conceitos de bem e mal, construidos socialmente, e compreender
acontecimentos de sua vida.

A leitura dos “Cantos de Maldoror” de Lautréamont (1997) permitiu-nos saltar da
linearidade e perceber o bem e 0o mal como invengdes da humanidade. Essas forcas ndo
podem ser polarizadas ou distinguidas: o mal comporta o bem e o bem comporta o mal.

Nada € fixo, puro, tudo contém seu oposto.

Referéncias:

LAUTREAMONT, Conde de. Obra Completa: Os Cantos de Maldoror, Poesias e Cartas.
Trad. Claudio Willer. Sao Paulo: Iluminuras, 1997.
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Nova Fronteira, 1983.
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20. LEMBRANCAS

Nomes e seus significados

Nyssa — a iniciadora (origem hebraica).

A Danca do Oriente no Brasil

No Brasil, como em outros paises, os dangarinos sio responsaveis pela producdo de
conhecimentos referentes a Danga do Oriente. Raras sdo as referéncias bibliogréaficas que
abordam o assunto. Contudo, a preocupacdo principal destes profissionais € trazer o
conhecimento da arte para praticantes ou leigos e expor o desenvolvimento de seu trabalho.
Por esse motivo, as referéncias bibliogrificas, em sua maioria, atém-se a didatica da aula de
Danca do Oriente, aos beneficios conquistados por meio dos exercicios, sendo raras as
referéncias com uma abordagem histdrica e social da arte no Brasil.

Na literatura nacional, como em “Lavoura Arcaica” de Nassar (1989), relacionada a
imigracao drabe no Brasil, é possivel rastrear pistas da realidade partindo do ficticio e
encontrar elos de ligacdo com a forma, como a Danca do Oriente veio ao pais e como ela
era aceita num passado recente. Nesta novela tragica escrita em 1975, em que o ambiente
brasileiro mistura-se aos costumes orientais, o autor descreve uma danga que se assemelha
ao Dabke, em que homens e mulheres fazem a performance unindo as maos e, num circulo,
desenvolvem seus passos. Posteriormente, Ana, a personagem que “traz a peste no corpo”,
desenvolve no centro do circulo um solo com movimentos sinuosos, como os de uma
serpente.

Em um levantamento feito por Rondinelli (2002), sobre a imigracao drabe no Brasil,
nenhuma referéncia bibliografica indica que a Danca do Oriente tenha entrado no pais por
via dos imigrantes. H4 apenas a indicacdo que, até no ano 2000, a Catedral Metropolitana
Ortodoxa oferecia cursos voltados a preservacao do patrimonio cultural drabe e, entre eles,
estava a Danca Tradicional.

Provavelmente, a cultura drabe foi sendo introduzida paulatinamente no Brasil, com

a coloniza¢do arabe. Mas, pelas narrativas ouvidas e pelo imaginario das dancarinas
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orientais brasileiras, a insercdo da Danca do Oriente no pais aconteceu por outras vias.
Sobre a histéria da Danga do Oriente no Brasil ndo existem registros documentais
escritos, apenas restam documentos orais memorialistas. Esses serviram de base para a
constru¢do de uma histéria, que tem sido contada ao longo dos anos.
Para conhecer a narrativa dos precursores da Dangca do Oriente no pais,
participamos do evento intitulado “Cinqiienta anos de Danca do Ventre no Brasil”, que

aconteceu no dia 11 de setembro de 2004, no Clube Kolpinghaus, em Sao Paulo.

Referéncias:

NASSAR, Raduan. Lavoura Arcaica. Sio Paulo: Shwarcz, 1989.
RONDINELLI, Paula. Entre a deusa e a bailarina: a polifonia cultural da danca do

ventre. Dissertacdo de Mestrado. Universidade Estadual Paulista, Instituto de Biociéncias.

Rio Claro, Sdo Paulo: [s/n], 2002.

21. VIOLACAO: DANCA DO ORIENTE E O BALLET CLASSICO

Surgimento do Ballet Classico

As informagdes sobre o nascimento do Ballet Cldssico foram retiradas do livro “A

Historia da Danga”de Maribel Portinari'®*,

Ballet Classico e Sexualidade

O nascimento do Ballet Cléssico coincide com a Idade da Repressdo. Foucault
(1988) observa que no século XVII a sexualidade é seriamente encerrada. Encobrem-se e
escondem-se os corpos, passa a haver mais decoro nas atitudes e decéncia nas palavras.
Cria-se uma rede de saberes e institui¢des de controle do sexo'.

A partir do cristianismo, no Ocidente, verbalizava-se muito a sexualidade. Nas

PORTINARI, 1989, p.66-67.
185 FEOUCAULT, 1988, p.9-10.

153



confissdes, nos exames de consciéncia, na insisténcia da explicitacdo dos segredos e na
importancia da carne, colocava-se a sexualidade no centro da existéncia e ligava-se a
salvacdo ao seu controle. O sexo nas sociedades cristds era examinado, vigiado, confessado
e transformado em discurso'®®.

A origem da Idade da Repressdo data do século XVII, coincidindo com o
desenvolvimento do capitalismo. A sociedade burguesa reprimia o sexo com tanto vigor,

por ser incompativel com o desenvolvimento do trabalho produtivo. A exploracdo, ao

exercer-se sobre a forca de trabalho, poderia dissipar-se em prazeres.

Verdade

Para Foucault (1990), um sistema de exclusdo impde verdades verificaveis e
descaracteriza ‘“‘outras verdades”. A vontade de verdade institucional € reforcada e
reconduzida pelo conjunto de préticas e pelo modo como os saberes sdo aplicados na
sociedade. Essa vontade da verdade apoiada sobre um suporte e uma distribuicao

. . . - . 187
institucional exerce um poder de coercdo sobre os outros discursos .

O controle do corpo

O poder, contudo, ndo pode ser totalmente caracterizado por sua fungdo repressiva.
Seu interesse ndo € retirar o homem da vida social, mas sim guiar sua vida, controlando
suas acodes. Para o poder € vidvel utilizar as potencialidades do homem ao méximo e, para
isso, utiliza um sistema de aperfeicoamento de suas capacidades. O objetivo econdmico e
politico dessa atitude seria o aumento do efeito de seu trabalho e a provavel diminui¢do de
sua capacidade de revolta e resisténcia'®.

Esse poder foi exercido por meio de um controle detalhado e minucioso do corpo,
aperfeicoando-o, disciplinando-o e aprimorando-o. O poder trabalha e produz o corpo do

homem necessério a sociedade capitalista. Essa a¢do sobre o corpo, sobre o gesto, sobre o

comportamento, sobre o prazer, faz com que, pela primeira vez na histéria, a figura do

'SSFOUCAULT, 1988, p. 229.
187 1dem, 1996, p.16-20.
188 Tdem, 1990, p.146-149.

154



. . 1
homem surja como objeto do saber'™.

Violéncia

Os profissionais da Danca do Oriente, ao cederem as repressdes do sistema, entram
na légica da violéncia institucional. Transferem-na da ordem dionisiaca para a ordem
apolinea. Desejam que o poder se exerca, regule as formas de manifestacdo da arte, para
que haja o aprimoramento do corpo e, deste modo, ndo ocorra o demérito da danca e ela se
institucionalize. As criagdes serdo possiveis nas brechas que escapam ao poder, nos
momentos em que o improviso (uma das marcas fundamentais da Danca do Oriente) se
estabeleca. Todavia, nas narrativas fica claro que é fundamental que exista uma base, um
eixo de qualidade, um norte a ser seguido e uma metodologia de ensino que ndo

descaracterize a Danca do Oriente.

Referéncias:

FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. Trad.Almeida Sampaio. Sao Paulo: Loyola,
1996.

. Histoéria da sexualidade I: a vontade de saber. Trad. de Maria Thereza da Costa
Albuquerque; J.A. Guilhon Albuquerque. Rio de Janeiro: Edi¢des Graal, 1988.
__ .Microfisica do poder. Organizagao e traducdo de Roberto Machado. ago 00. Rio
de Janeiro: Edicoes Graal, 1990.
MEIRELES, Cecilia. Mar Absoluto e outros poemas: Retrato Natural. Rio de Janeiro,
Nova Fronteira, 1983.
PORTINARI, Maribel. Histéria da danca. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989.

'8 FOUCAULT, 1990, p.XII e XX.
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22. O APRENDIZADO INFANTIL

Controle da sexualidade

Michel Foucault (1988) analisa que, a partir do século XVIII, quatro grupos
estratégicos desenvolvem dispositivos de saber e poder sobre o sexo: histerizacdo do corpo
da mulher, socializagdo das condutas de procriacdo, psiquiatrizacdo do poder perverso e
pedagogizacdo do sexo das criancas’”.

O corpo da mulher, na perspectiva dos conjuntos estratégicos, era “qualificado e
desqualificado” como saturado de sexualidade. A mulher deveria ter uma responsabilidade
“biolégica-moral” de zelar pelo espaco familiar e pela educacao dos filhos. Sob o efeito
patologico, a mulher, ndo cumprindo sua responsabilidade e apresentando anomalias
sexuais que lhe seriam intrinsecas, deveria ser tratada pelo campo médico.

As criancas, de acordo com os conjuntos estratégicos, seriam suscetiveis de se
dedicarem a uma atividade sexual. Essa atividade apresentava a dualidade: era indevida,
trazendo perigos fisicos, morais, coletivos, individuais e, a0 mesmo tempo, ela era
“natural” ao ser humano. As criangas estavam “aquém e ji no sexo”, cabendo aos
educadores, as familias, aos médicos e aos psicélogos encarregarem-se de sua constante
observacdo'”'. No século XVIII d4-se uma enorme importincia 2 masturbacfo infantil. Para
Foucault, esse fato ocorre para a reorganizagdo e a intensificacdo das relacdes entre adultos
e criangas, educadores e alunos, pais e filhos. A crianca transformava-se em um problema
comum para as instituicdes e seu corpo tornava-se alvo e instrumento de poder. “Foi
constituida a ‘sexualidade das criangas’ especifica, precdria, perigosa, a ser constantemente
Vigiada”192.

Essas estratégias nao tinham o objetivo de reprimir o sexo ou assumir seu controle.

Desejavam, segundo Foucault, fazer da sexualidade o centro da existéncia, “ligar a salvacio

59193 59194

ao dominio de seus movimentos obscuros” e a “prépria producdo da sexualidade

% FOUCAULT, 1988, p. 99-100.
! Ibidem, p. 99.

2 1dem, 1990, p. 232.

1% Tbidem, p. 230.

1% T1dem, 1988, p. 100.
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A sexualidade € o nome que se pode dar a um dispositivo histérico: ndo
a realidade subterrdnea que se apreende com dificuldade, mas a grande rede da
superficie em que a estimulagdo dos corpos, a intensificagdo dos prazeres, a
incitagdo ao discurso, a formagdo dos conhecimentos, o refor¢co dos controles e
das resisténcias, encadeiam-se uns aos outros, segundo algumas grandes

- 195
estratégias de saber e poder .

Em nossa sociedade a sexualidade toma um lugar privilegiado e nela encontra-se
nossa verdade enquanto sujeito: “Para saber quem €s, conhecas teu sex0”!%°.

Existe um discurso que relaciona as criancas a sua sexualidade, acreditando que
desde a prévia infancia a puberdade, a crianca € sua vida sexual. Essa relacdo, mais que se
tratar de uma liberacdo, torna-se um aprisionamento das criancas a um isolamento do
sexo'”’. Muitas vezes, elas estdo muito aquém de conhecer sua vida sexual e a

impulsionamos a ter esse conhecimento prévio. Deste modo, os adultos controlam, ao

imaginar que educam, transformando as criangas em instrumentos do poder.

Referéncias:
FOUCAULT, Michel. Historia da sexualidade I: a vontade de saber. Trad. de Maria
Thereza da Costa Albuquerque; J.A. Guilhon Albuquerque. Rio de Janeiro: Edi¢des Graal,

1988.

.Microfisica do poder. Organizacio e traducdo de Roberto Machado. ago 00. Rio

de Janeiro: Edicoes Graal, 1990.

1% EOUCAULT, 1988, p. 100-101.
1% Tdem, 1990, p. 229.
7 Ibidem, p. 235-236.
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23. VIOLACAO: A VERGONHA

Pensamento stibito e a imagem eterna do passado

Em Benjamin (1985), “o pensamento suibito estaca numa constelacdo saturada de
tensdes, transmite-lhe um choque que a faz cristalizar-se em monada™'*®. A historiografia
materialista ndo faria a descri¢do do passado como ele ocorreu, mas faria surgir esperancas
que ndo se realizaram no passado e registraria, no presente, os apelos para um futuro
diferente'”. Desse modo, ndo terfamos a “imagem eterna do passado”, mas a imagem do
passado que se articula com a nossa experiéncia’”.

“Articular historicamente algo passado ndo significa reconhecé-lo ‘como ele
efetivamente foi’. Significa captar uma lembranca de como ela fulgura num instante de
perigo”®”. Apenas assim, poderemos explodir a continuidade da histéria e viver o passado

202
saturado de agora®**.

Referéncias:
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GUIMARAES, Aurea M. Imagens e Memoria na (re) constru¢do do conhecimento. 23*
Reunido Anual da ANPED, Anais do Congresso, CDROM, Vol.1, Caxambu, Brasil,
set/2000, p. 1-12.

24. O ETERNO RETORNO

Miusica da pagina 91 — Mdsica de Milton Nascimento e Zé Renato, Anima, 1982

(CD Anima de Milton Nascimento).
Sair do tempo continuo

Para Maffesoli (1984), em oposi¢cdo ao tempo linear, continuo, homogéneo, a
repeti¢do e a circularidade nos trazem o tempo vivido social e individualmente. Em vérias
concepgdes populares iremos encontrar a idéia da repeticdo e do eterno retorno. Vemos
invariancias nas atitudes populares, mesmo dentro de aparentes modificacdes; situacdes que
ja foram produzidas em ciclos anteriores e irdo repetir-se em ciclos subseqiientes203 .

Estes ciclos compostos de ritmos, de tempos fragmentados, em que predominam o
non-sense € a incoeréncia, astuciosamente lidam com as “multiplas formas do mal” e,
diferentemente da perspectiva linear da histéria, compreendem que ndo € necessario
elimind-las. A repeticdo ciclica e o tempo fragmentado nos permitem ver além da

perspectiva linear. Visualizamos o plural, manifesto em aspectos fragmentados, rico em

possibilidades™.

(...) A cidade, em sua banalidade, é potencialmente rica em aventuras
produzidas por suas inumerdveis ruas e lugares diversos, assim como o dado
social, em seu aspecto mais comum, através do jogo da diferenca, pode provocar

. ~ . . 205
situagdes, encontros € momentos particularmente intensos (...) = .

As imagens dos rituais, dos mitos, estdo sendo compreendidas aqui como narrativas,

que nasceram de histérias que ndo foram contadas e que buscam novos sentidos para elas.

205 MAFFESOLI, 1984, p. 22-23.
% Ibidem, p.26-27.
205 Ibidem, p.27.
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Navegar infinitamente por tempos e espacos

Na vida banal, cotidiana, como ja dissemos, a dimensao fantéstica originada em um
brecha da duplicidade faz astuciosamente o individuo ficar “fora de si”. Essa € uma
resisténcia astuta as imposi¢des e permite “navegar infinitamente num tempo e espaco

. 15206
livres”™.
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René Magritte, Invencao coletiva, 1934.

Parte 111

Arabesco:

Imagens ambivalentes da Danca do Oriente
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Na edicdo de video, parte integrante desta dissertacio””’, utilizamos imagens de
filmes, como “Lavoura Arcaica”, “Narradores de Javé” e da dpera “Salomé” de Straussm,
bem como imagens da Danga do Oriente no Brasil.

O video ndo ilustra a dissertacao, ele constitui-se em uma nova narrativa.

Durante o video apresentamos as imagens ambivalentes (do sagrado e do profano,
do olhar doce e do olhar devorador, entre outras imagens), instigando o espectador a entrar
no jogo ficcional, que ndo deixa de ser igualmente real, permitindo que ele participe da
narrativa.

Tentamos manter os espacos intersticiais, as lacunas, fazendo com que o préprio
espectador agrupe “os fragmentos, buscando semelhangas ou pontos em comum entre eles”
e compartilhe “da criagdo do mundo e de significados através da linguagem”mg.

Essas imagens ambivalentes foram apresentadas com o intuito de que o espectador

preenchesse estes espacos vazios, compondo suas proprias narrativas, encontrando novas

imagens, novas memdrias.
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ISSN 01037307.

PARO, Maria Clara Bonetti. Metdfora e metonimia na ficcdo pés-moderna: The Babysitter.
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Este final ndo € o tnico para mim ou para vocé, caro leitor. Durante o texto busquei
tecer as vdrias vozes. Vozes das narrativas que estavam a espera para serem contadas.
Vozes abafadas por uma historia linear. Vozes que percorriam sentidos multiplos e nos
apresentavam possibilidades de novas conexdes. De tal modo, ndo desejo apresentar-lhes
uma Unica conclusdo, um final dnico, uma verdade tnica. Foucault nos ensinou que essas
vozes sao “producio de discurso de verdade”. Nao ha uma verdade oculta a ser descoberta.
O que conhecemos sdo as construgdes de verdade, que se ddo em meio as lutas, as batalhas,
as relacdes de forcas e as relagdes de poder. Em nenhum momento tentei ler as
“entrelinhas” nas falas de minhas entrevistadas, tdo pouco interpretar seu contetido, ou os
sentidos que foram expressos em palavras. O método da “transcriagdo” fez com que eu
elaborasse um novo texto, nao reproduzindo o que foi dito, mas recriando, como diz Meihy

(1991), a “atmosfera da entrevista”>'°

e induzindo o leitor a produzir sentidos suscitados
pelas discussoes e pelas leituras por mim realizadas.

Seria a “transcriacdo” uma forma de transgressdao? Acredito que sim, desde que o
leitor ndo tente “interpretar” o texto e se disponha a entrar no jogo ficcional, reconhecendo
semelhancas entre a ficcdo e a vida, participando, conforme Paro (1996), “da criacdo de

e . . 211
mundos e de significados através da linguagem”

, ainda que ndo tenha vivido
PR A A . 212 . 4 set

concretamente as historias que 1€ nos textos ou vé nos filmes™ . Ao leitor é permitido

transgredir, pois estd envolvido em um ato humano pessoal e coletivo, “que é bastante real

213 Minha tentativa foi

e que faz parte de seus esforcos de dar sentidos as suas experiéncias
de oferecer elementos para que o leitor construisse histérias por meio da leitura de meu
texto. Talvez seja estranho ao leitor a “auséncia de conexdes discursivas”. Talvez o leitor
ressinta-se da falta de uma maior articulagio entre a teoria e os “dados coletados”. Mas,
minha proposta era exatamente a de permitir possibilidades, abrir combinacdes variadas de
historias e de ordenamento, no decorrer das narrativas.

Talvez fosse necessdrio explicitar as relagdes entre mulher, danca, sexualidade,

violéncia, educacdo. Lembrei-me novamente do texto de Aurea Maria Guimardes (2002).

Explorando as imagens de cinema, a autora fez-me compreender que mesmo as imagens de

219 MEIHY, 1991, p. 31.

2" PARO, 1996, p. 36.

212 GUIMARAES, 2002, p.122.
213 1hidem.
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um texto, seja literdrio, cientifico, filoséfico, sociolégico, criam no leitor “uma histéria

1"*'* ¢ se transforma

interior que nao acontece verdadeiramente, que permanece invisive
numa possibilidade educativa de se pensarem as articulagdes entre a danca, a sexualidade
feminina e a violéncia contra a mulher, contra as pessoas em geral, porque, ao
mergulharmos nessas histérias, formamos imagens que “ultrapassam a realidade, ao invés

de formar imagens da realidade™"

, como diria Bachelard ao se referir a imaginacao.

Acredito que as imagens presentes em meu texto impulsionem o leitor a conhecer
um outro universo. Frente a realidade vivida pelas personagens do texto, o leitor, no limite
entre o real e a ficcdo, poderd perceber imagens que desnaturalizam o entendimento sobre o
mundo, compor novos entendimentos, dando sentidos a sua prdpria experiéncia, em sua
relagdo com o mundo e ndo apenas reproduzir o ja existente?'®.

Num mundo em que vivemos sobre a sindrome da utilidade, torna-se necessario que
eu destaque, neste momento, as leituras que fiz sobre, para que meu trabalho fosse til.

Releio minha dissertagcdo e cada vez que repito esse gesto exercito o meu olhar. Esse
texto podera servir de base para trabalhos que aprofundem questdes tedricas, sobre as quais
nao pude me debrucar no momento. Talvez ele possa motivar agdes no campo educacional,
“exercitando” olhares, fazendo com que esses olhares vejam os conflitos presentes nas
proprias imagens dos textos, dos filmes, da realidade vivida, e que por isso ndo se deixam
capturar pelas narrativas que nos prendem a realidade de modo a imaginé-la, eternamente,
conforme a cronologia ordenada pela historiografia oficial.

Espero que este trabalho, caro leitor, tenha lhe convidado a exercitar seu olhar. Um
olhar que ndo seja apenas devorador de imagens, que ndo busque apenas a sua
interpretacdo, mas que consiga imaginar, criar novas imagens e novas possibilidades de
entrelacamento entre o meu entorno e as historias de outros, tanto aquelas que ja foram

contadas, quanto as que estdo “suspensas na espera’.

*!* GUIMARAES, 2002, p.123.
* BACHELARD, 1990, p.5.
*!® GUIMARAES, op. cit., p.123.
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As historias das depoentes

Shahrazad foi a primeira dancarina drabe selecionada para a entrevista. Em seguida,
escolhemos duas dangarinas que foram suas alunas: Lulu Sabongi e Suheil. Entrevistamos
alunas dessas dancarinas, que s@o professoras de Danca do Oriente: Ana Paula, Hebe,
Marina e Rosana. Entrevistamos, igualmente, alunas que estdo em um nivel iniciante ou
intermedidrio do aprendizado da Danca do Oriente: Creusa, Denise, Priscila e Sakae.

A escolha iniciou-se por Shahrazad, a pioneira em estabelecer a Danca do Oriente
no pafs, tal como se encontrava nos paises drabes, e uma das primeiras a apresentar um
método de ensino que zelava por uma disciplina corporal.

Madeleine Iskandarian, 66 anos, que adotou o nome artistico de Shahrazad Shahid
Sharkey, nasceu em Bethlehem (Palestina), criou-se em Alep (Siria) e depois foi para
Beyrouth (Libano). E descendente de arménios. O nome Shahrazad foi inspirado na
personagem do livro “As Mil e Uma Noites”.

Iniciou a pratica do Ballet Classico aos quatro anos de idade. O ensino da Danca do
Oriente ocorria na sua vida cotidiana devido a sua heranca cultural. Segundo Shahrazad,
nao havia escolas de Danca do Oriente no mundo &rabe, isto foi uma iniciativa ocidental.

Com apenas sete anos foi para Jordania e iniciou sua carreira artistica em festas
familiares. Sua mae musicista tocava aladde, violdao e violino e a acompanhava em suas
apresentacoes. Buscava dessa forma meios que garantissem seu sustento. Aos 0ito anos
estreou no teatro. O Principe Emir Naif teve oportunidade de vé-la numa de suas
apresentagdes e convidou-a para dancgar em seu casamento.

Ao completar nove anos, Shahrazad foi convidada pelo Rei Abdallah da Jordania a
dangar em seu pal4cio.

Suas apresentacdes em publico foram se multiplicando: foi para Alepo (Siria), com
estada de um ano, foi para o Libano, onde residiu trés meses e depois seguiu para Bagda.

Aos doze anos retornou ao Libano, passando por um periodo de sucesso e
reconhecimento neste pais. Quando tinha dezesseis anos recebeu um convite para participar
de um filme no Egito, porém, teria que, por meio do matrimdnio, tornar-se uma cidada

egipcia. Shahrazad recusou.
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Aos dezessete anos recebeu um convite para estrelar em filmes hollywoodianos. Sua
mae se op0s. Consternada optou por deixar sua carreira artistica.

Casou-se aos dezoito anos e veio morar no Brasil. Teve um casal de filhos. Apds um
periodo de doze anos, Shahrazad sentiu a necessidade de retornar aos palcos. Viajou para
diversas regides do Brasil, apresentando-se como dancarina e cantora, em grandes clubes,
teatros, restaurantes, programas televisivos, festas e casamentos.

Em 1979 passou a ministrar aulas de Danga do Oriente. Nesta época, apresentava-se
na Tenda Arabe Bier Maza, em Sao Paulo.

Em 1982 realizou uma turné nos Estados Unidos apresentando-se em San Francisco,
Chicago, Las Vegas e Miami. No ano de 1983 foi convidada a apresentar-se em Montreal,
Ottawa e Toronto (Canada). Essa turné durou trés meses. Retornou ao Brasil e reiniciou
suas aulas de Danga do Oriente, desenvolvendo um trabalho especifico para pessoas com
problemas de saude, principalmente na coluna.

Madeleine Iskandarian Sharkey tem 66 anos, ministra aulas em uma casa simples
em Osasco e apresenta-se em algumas festas, quase sempre concedidas em sua
homenagem. Para as dancgarinas drabes brasileiras, Shahrazad representa o icone e a fonte
inesgotavel de conhecimento para toda a histéria da Danga do Oriente no pais.

Em seu livro Shahrazad (1998) escreve que em seus sonhos recebia mensagens
dizendo que seria a precursora dessa danca no Brasil. A partir do trabalho de Shahrazad, a
Danca do Oriente adquiriu caracteristicas proprias e hoje, o pais possui dancarinas

altamente gabaritadas.

O Brasil hoje ¢ um grande pdélo da dangca mundial. As bailarinas

brasileiras sao muito bem conceituadas e em sua maioria, respeitadas (Suheil) .

Existem bailarinas brasileiras atuando profissionalmente na Noruega,
nos Estados Unidos, no Chile, em Portugal, na Italia, no Egito, enfim, bailarinas
que tenham uma boa didatica terdo uma grande penetracdo. A maior dificuldade
na Europa e nos Estados Unidos é a didatica. Nos Estados Unidos o mercado é
imenso, tem que ser realmente um bom profissional para atuar 14. Eles t€ém uma
tradicdo mais longa, ja devem ter seus cingiienta anos de Danca do Oriente e aqui

temos trinta e poucos anos. Entdio, 14 t€m grandes nomes, pessoas que fizeram
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histéria. Mas, as brasileiras estdo tomando espago nos paises do mundo. Acho

que isso tende a crescer.(Lulu Sabongi)

No decorrer dos vinte cinco anos de ensino, Shahrazad formou inimeras dangarinas
arabes. Escolhemos para a pesquisa duas dangarinas: Lulu Sabongi e Suheil.

Lulu ndo € apenas a forma abreviada do nome de Luciana, mas traz, como todo
nome de dangarina drabe, seu significado. No caso de Lulu, seu nome em darabe significa
“pérola”. Lulu tem 38 anos e pode ser considerada uma das mais reconhecidas dangarinas
de Danga do Oriente no pais € em muitos outros paises.

Lulu € esposa de Jorge Sabongi, proprietario da Casa de Chd Khan el Kalili (aberta
em 1982) em Sao Paulo, a primeira e mais estruturada casa tematica do Brasil, com danca e
musica ao vivo. Eles administram duas escolas de formacao em Danca do Oriente, em Sao
Paulo e em Itu.

Lulu Sabongi foi responsavel, em grande parte, pela busca de uma metodologia de
aula que primasse pelo aprimoramento técnico das brasileiras e pela difusdo da Danca do
Oriente em todo pais. Foi uma das primeiras dangarinas a produzir videos didéticos na érea.

Quando crianga, Lulu havia freqlientado aulas de Ballet Classico e Jazz, mas, por
dificuldades financeiras, cursou por pouco tempo esses estilos. Aos dezessete anos viu pela
primeira vez a Danca do Oriente e iniciou sua prética.

Lulu Sabongi é uma dangarina drabe tnica. Ao dancgar expressa sua alma. Muito
zelosa pela tradi¢do drabe e pelas Dancas Cldssicas, sempre expde seu vasto conhecimento

a0 apresentar-se.

(...) Mas, quando eu vou para outros paises, eu ji sou uma convidada
especial, entdo é diferente. Tratam-me bem, me tratam com respeito. Na maior
parte dos lugares, sou convidada porque me conhecem ou conhecem os videos,
querem alguma coisa, querem fazer aula. Eu ja trabalhei no Chile, na Espanha,
Noruega, Suécia, Dinamarca, no Egito. Este ano, eu sou convidada para um
festival, no ano que vem, em fevereiro estd marcado de eu ir para o Japao, tenho
um convite para Portugal, talvez tenha uma pequena turné por alguns estados dos
Estados Unidos no ano que vem. Tenho convites que ndo se concretizaram, nao
chegaram as vias de fato, mas aconteceram, alguns que vieram da Austrdlia e

outros que vieram da Alemanha (Lulu Sabongi).
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Audrey Pimenta foi batizada"

por Sharahzad em 1987 e recebeu 0o nome artistico
de Laialy Suheil. Utiliza atualmente apenas o tltimo nome. Suheil tem 34 anos, é Designer
formada pela EPA e Arquiteta Urbanista, formada em Belas Artes, em Sao Paulo.

Sua formagdo em danca foi em Ballet Classico, pelo Método Russo. Formou-se em
Danca Contemporanea, pelo método de Martha Graham. Praticou Jazz e Sapateado.
Também estudou Alongamento, Consciéncia Corporal, Flamenco, Dancgas Afro, Dancas
Sagradas, Danga Classica Oriental, Dancas Tradicionais Orientais no Egito, Ardbia,

Turquia, Libano, Golfo e India. Como bailarina cléssica, dancou em companhias como “A

Jovem Guarda do Ballet Nacional de Cuba” e “O Ballet Nacional do Brasil”.

Em 1985, eu tinha apenas 15 anos e foi muito dificil encontrar uma
professora. Descobri a Sharahzad e precisei convencé-la a me ensinar. Eramos
um grupo muito pequeno e exclusivo. Ela foi minha primeira e grande mestra. L4
me formei e comecei a lecionar. Depois resolvi seguir meu préprio caminho. De

14 pra c4, muitos outros mestres (Suheil)

Ministrou aulas de Danga do Oriente por um longo periodo em Sao Paulo, inclusive
na escola de Shahrazad. Mudou-se para Ubatuba, onde abriu sua escola de danga. Ministra
aulas em Ubatuba (Sao Paulo), Caraguatatuba (Sao Paulo), Ilha Bela (Sao Paulo), Paraty
(Rio de Janeiro), Rio Claro (Sao Paulo) e Sao Paulo.

Aperfeicoou-se com dancarinas, coredgrafos e percussionistas brasileiros e
internacionais no Canad4, Estados Unidos, Turquia, Argentina e Egito.

Suheil € uma dancarina de estilo proprio e inovador. Foi convidada em 2003 a
gravar um video e dancar com a “Ya Amar!” Midle Eastern Dance Co.” (uma das maiores
companhias internacionais de Danca do Oriente) em Los Angeles. Suheil também lecionou
no mesmo ano no Hollywood Dance Center e ministrou workshops para profissionais da
area. Apresentando-se no evento “The Belly Dancers Superstars” Search foi eleita pelos

jurados, juntamente a uma colega americana, para estar entre as “Superstars Belly dancers”.

27 As alunas de Shahrazad, ao término do aprendizado, quando a professora percebe que a aluna j possui a
competéncia de ser uma dangarina drabe, passam por esse rito de inicia¢do. O batizado consiste em uma
apresentacdo de danga solo pela dangarina que serd batizada e Shahrazad manifesta o nome que lhe foi
escolhido. Quase sempre esse nome relaciona-se com as caracteristicas que a dancarina drabe revela em sua
dancga. Esse rito também € utilizado por outras dangarinas orientais.
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Escolhemos para a pesquisa quatro alunas que fizeram aulas com Suheil e/ou com
Lulu, que hoje trabalham como professoras de Dan¢a do Oriente.

Ana Paula tem 35 anos e é Administradora de Empresa. Formou-se em Ballet
Classico em Ribeirdo Preto. Fez cursos de Sapateado, Jazz, Aerdbica, Axé, Ballet Moderno.
Pratica Danca do Oriente hd 9 anos. Atualmente ministra aulas de danca drabe em Ubatuba
e trabalha como empresaria.

Hebe, 36 anos, formada em Direito, atua apenas como professora de Danca do
Oriente e dancarina, em Rio Claro e Araras. Pratica a Danca do Oriente desde 1998. Havia
praticado Ballet Classico na infancia, Jazz e Ballet Moderno.

Marina comecou a praticar Danca do Oriente aos 14 anos. Nunca havia cursado
aulas de qualquer estilo de danga. Ao ver uma apresentacao de Danca do Oriente, quebrou
os tabus de sua familia, que era evangélica, e ingressou no curso. Hoje, aos 21 anos,
trabalha como professora de Danca do Oriente em Rio Claro e estd cursando a graduagdo
em Educacdo Fisica.

Rosana € farmacéutica e professora de Danca do Oriente em Rio Claro. Fez quatro
anos de Ballet Classico e Jazz. Tem 29 anos e ingressou para a carreira ha oito anos,
aproximadamente.

As alunas Priscila e Denise estdo no nivel intermedidrio de aprendizado em Danga
do Oriente. Ambas com trés anos de estudo. Priscila estd concluindo a graduacdo em
Direito e Denise é mestre em sua drea de estudo: Geociéncias € Meio Ambiente. Suas
idades sdo respectivamente 23 e 28 anos. Priscila havia feito cursos de danca por um curto

periodo, como Dancas de Saldo e Axé. Denise nunca cursou outra aula de danca.

A principio fui motivada pelo desafio, a vontade de desenvolver
movimentos tdo belos que me aparentavam de extrema dificuldade, mas, no
decorrer do aprendizado, notei os beneficios nao sé fisicos como a modelagdo do
corpo, dando-lhe formas mais femininas e leveza aos movimentos usuais, mas
também psiquicos. Sempre fui muito timida, tinha dificuldades para falar em
publico e estava sentindo essa dificuldade ser refletida na faculdade, na
apresentacdo de trabalhos e a danca me ajudou muito neste aspecto. Hoje, ndo
tenho mais problemas em falar em publico, subir num palco. Me sinto mais
segura. Posso dividir minha vida e até mesmo minha personalidade em antes da

Danga do Ventre e apds a danga.
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E muito dificil traduzir o sentimento, a enorme satisfacdo que dangar me
traz. E um misto de alegria com magia. Vejo a danca como algo sagrado, cada dia
sinto-me mais motivada. Encanta-me a magia, a seguranga e o poder que a

imagem da dangarina passa aos espectadores (Priscila).

Creusa e Sakae estdo iniciando o aprendizado em Danca do Oriente, com
aproximadamente um ano de curso. Sakae, 39 anos, mestre em Microbiologia, havia
cursado Ballet Cléssico durante o gindsio e feito Danga Tradicional de Okinawa, quando
morara no Japdo. Creusa, 33 anos, técnica em contabilidade, cursara apenas Dancas de

Saldo.

Os movimentos feitos durante a danga me chamaram muita atencio.
Também ouvi dizer que fazia bem ao ego, eliminando o stress e depressdo. Na
época, estava em tratamento. A partir do momento em que iniciei, meu
tratamento evoluiu muito. Procuro na danca um corpo definido, e também
melhorar minha auto-estima. Ndo busco, nem tenho essa pretensio, de ser uma

grande bailarina. Apenas quero saber dancar, para mim mesma (Creusa).
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Fios das imagens da Danca do Oriente — Edicao de video
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ANEXOS
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Anexo 1

Alguns figurinos utilizados no Brasil

Soraia Zaied vestida para o Laialy Suheil trajando o figurino Lulu Sabongi interpreta uma
Meleah Laff — Sao Paulo do Said — Sao Paulo ghawazee — Sao Paulo

Mobnica Landi vestida para Michelli Nahid utiliza Grupo da Khan el Khalili
o Khaleege — Goids um chador para Dancga dancando o Shemadan com
tradicional — Sdo Paulo o figurino estilo cabaré

(duas pecas) — Sao Paulo

198



. . P 28 b 4 o "
1 (¢ f
- 4 ¥ a5/ W .

T Moo o Rl

Grupo Folclérico da Khan el Khalili apresentando a Danca
do Jarro e o Dabke — Sao Paulo

www.douglas.art.br

Grupo Folclérico Brigitte Bacha Cia Halim — Danga étnica
Minas Gerais contemporanea, estilo tribal
Sao Paulo
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Anexo 2

Roteiro de entrevista com dancarinas e professoras de Danca do Oriente

1) Diga seu nome completo, seu nome artistico, o significado do seu nome artistico, sua
idade e sua formac¢ao académica.

2) Qual foi sua formagdo em danca? Que estilos de danga voceé ja praticou?

3) Por que vocé escolheu a Danga do Oriente?

4) Como, onde e quando vocé iniciou a pratica de Danca do Oriente? Quem foi sua
mestra?

5) Quais suas lembrancgas nas diferentes épocas de sua vida com relagdo a Danca do
Oriente? Vocé lembra-se do que achava da Danca do Oriente antes de praticd-la? E quando
iniciante? E agora?

6) Como era a disciplina do corpo nas aulas de Danca do Oriente? E hoje essa disciplina
tem mudado?

7) Pelos seus conhecimentos, no decorrer da histéria da Danga do Oriente como era o
aprendizado da dancga e como acontecia essa disciplina do corpo?

8) Pelos seus conhecimentos, como a Danca do Oriente se desenvolveu no Brasil?

9) Como estava a Danca do Oriente no Brasil quando vocé€ iniciou seu aprendizado?
Vocé participou da introdu¢do da Danca do Oriente no pais, qual a importincia deste
acontecimento?

10) Como as dancarinas orientais eram tratadas na época em que voc€ iniciou? Existiam
preconceitos?

11) Vocé precisou abandonar algo para se dedicar a Danca do Oriente por motivos de
discriminacao?

12) Vocé acha que a dancarina drabe hoje é tratada com respeito e seus méritos sao
reconhecidos? Vocé acha que existe diferenca no modo como sao tratadas as profissionais
de outras expressOes corporais artisticas, como por exemplo, do ballet cldssico, da danca
moderna? Explique.

13) Em outros paises, como € esse tratamento? Em quais paises voce ja trabalhou?
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14) Vocé acredita que algumas pessoas véem essa modalidade de dangca como
ameacgadora? Porqué?

15) Ao dangar o que vocé sente? O que lhe conduz a dancar?

16) Quando as alunas lhe procuram elas possuem esses mesmos sentimentos?

17) Quais imagens as alunas iniciantes e os leigos tém da Danga do Oriente?

18) Quando vocé dancga apropria-se de imagens mitolégicas? Quais?

19) Em cada danca as imagens sdo sempre as mesmas ou variam? Se variam, de acordo
com o qué?

20) Como vocé relaciona essa experiéncia na pratica docente? Quais imagens voc€ passa
para suas alunas em sua didatica?

21) Vocé acha que a Danga do Oriente € uma arte vinculada ao sagrado?

22) Qual o papel da sexualidade na Danca do Oriente?

23) Que relagdes voce faz entre Dancga do Oriente, sagrado e erético?

24) Voceé acredita que todos divulguem a Danga do Oriente da mesma forma no pais?

25) Como o Brasil tem participado da Danca do Oriente mundial? Como as brasileiras sao
representadas no exterior?

26) As brasileiras tém resgatado e criado novas manifestacdes de Danga do Oriente? Vocé
acha isso interessante para a arte?

27) Essa cultura deve ser chamada de arabe ou brasileira?

28) A danca no palco ou entre as mesas? Por que?

29) Qual classe econdmica mais pratica a Danga do Oriente?

30) Qual a forma fisica ideal para a Danca do Oriente? E a idade ideal?

31) De que modo a Danga do Oriente contribui para o campo educacional?

32) Que relagdes voce faz entre Danca do Oriente e educagdo/ formagdo da mulher?
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Anexo 3

Roteiro de entrevista com professoras de Danca do Oriente

1) Diga seu nome completo, seu nome artistico, o significado do seu nome artistico,

sua idade e sua formacao académica.

2) H4 quanto tempo pratica Dang¢a do Oriente?

3) Qual foi sua formagdo em danca? Que estilos de danga voce j4 praticou?

4) Por que vocé escolheu a Danca do Oriente?

5) Como, onde e quando vocé iniciou a pratica de Danca do Oriente? Quais foram suas
professoras?

6) O que lhe motivou a praticd-la? O que vocé buscava nesta danca? O que lhe afetava

como espectadora de Danca do Oriente?

7) Quais suas lembrancas nas diferentes épocas de sua vida com relagdo a Danca do
Oriente? Vocé lembra-se do que achava da Danca do Oriente antes de pratica-la? E quando
iniciou? E agora?

8) Voceé ja sofreu algum tipo de preconceito por praticar Danc¢a do Oriente? Comente.
9) Vocé acredita que algumas pessoas véem essa modalidade de danca como
ameacgadora? Porqué?

10) Como era a disciplina do corpo nas aulas de Danca do Oriente? E hoje essa
disciplina tem mudado?

11)  Vocé acha que a dancarina drabe hoje € tratada com respeito e seus méritos sao
reconhecidos? Vocé acha que existe diferenca no modo como sao tratadas as profissionais
de outras expressdes corporais artisticas, como por exemplo, do ballet cldssico, da danca
moderna? Explique.

12)  Voce acha que a Danga do Oriente € divulgada de maneira adequada pelos meios de
comunicacgao?

13) Ao dancar o que voce sente? O que lhe conduz a dancar?

14)  Quando as alunas lhe procuram elas possuem esses mesmos sentimentos?

15) Como € o relacionamento com as pessoas que freqiientam o grupo de Danca do

Oriente? O que as une?
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16)  Quais imagens as alunas iniciantes e os leigos tém da Danc¢a do Oriente?

17)  Quando vocé danga apropria-se de imagens mitolégicas? O que vocé€ imagina ao
dancar?

18) Como vocé relaciona essa experiéncia na pratica docente? Quais imagens vocé
passa para suas alunas em sua didética?

19)  Voceé acredita que todos divulguem a Danc¢a do Oriente da mesma forma no pais?
20)  Voce acha que a Danca do Oriente € uma arte vinculada ao sagrado?

21)  Para vocé qual seria o papel da sexualidade na Dancga do Oriente?

22)  Que relagdes voce faz entre Dancga do Oriente, sagrado e erético?

23)  Em suas turmas, que classe econdomica mais pratica a Dang¢a do Oriente?

24)  Qual a forma fisica ideal para a Danc¢a do Oriente? E a idade ideal?

25)  De que modo a Danga do Oriente contribui para o campo educacional? Que relacdes

voce faz entre Danga do Oriente e educagdo/ formagdao da mulher?
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Anexo 4

Roteiro de entrevista com alunas de Danca do Oriente

1) Diga seu nome completo, sua idade, sua profissdo e sua formacdo académica.

2) H4 quanto tempo pratica Danga do Oriente?

3) Que estilos de danga vocé ja praticou?

4) Por que vocé escolheu a Danca do Oriente?

5) Como, onde e quando voce iniciou a pratica de Danca do Oriente?

6) O que lhe motivou a praticd-la? O que vocé buscava nesta danca?

T) O que lhe afetava como espectadora de Danca do Oriente?

8) Quais suas lembrancas nas diferentes épocas de sua vida com relagdo a Danca do

Oriente? Vocé lembra-se do que achava da Danca do Oriente antes de praticd-la? E quando
iniciou?E agora?

9) Voceé ja sofreu algum tipo de preconceito por praticar Danca do Oriente? Comente.
10)  Vocé acredita que algumas pessoas véem essa modalidade de dangca como
ameacgadora? Porqué?

11)  Voce acha que a Danga do Oriente € divulgada de maneira adequada pelos meios de
comunicagao?

12) Ao dangar o que voce sente? O que lhe conduz a dancar?

13) O que lhe motiva a participar de festivais de danca, concursos, sair de sua vida
cotidiana e praticar por horas uma coreografia?

14)  Como € o relacionamento com as pessoas que freqiientam o grupo de Danca do
Oriente? O que as une?

15) O que vocé imagina ao dancar?

16)  Vocé acha que a Danca do Oriente € uma arte vinculada ao sagrado?

17)  Para vocé qual seria o papel da sexualidade na Danga do Oriente?

18)  Que relagdes voce faz entre Danca do Oriente, sagrado e erético?
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