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INTRODUÇÃO

Em sintonia com a concepção do sistema colonial/moderno de gênero 
desenvolvido pela teoria decolonial (QUIJANO, 1991, 2000 e 2002), o 
TJTUFNB�EF�QFOTBNFOUP�GVOEBNFOUBM�QBSB�TF�SFnFUJS�TPCSF�B�SFMBº¹P�FO-
tre Ocidente e Oriente é o proposto pelo intelectual palestino Edward 
Said, em seu já clássico Orientalismo ([1978] 2008). 

0�iPSJFOUBMJTNPv�O¹P�UFN�VNB�TÄ�EFmOJº¹P�OFN�»�VNB�VOJEBEF�EFm-
nida, mas sim uma série de questões dependentes entre si: é um modo 
de se relacionar com o Oriente baseado no lugar especial que este ocupa 
na experiência da Europa; e é também um estilo de pensamento que se 
baseia na distinção entre Oriente e Ocidente. Esta distinção foi o ponto 
de partida para as teorias, epopeias, romances e outros textos sobre o 
Oriente, sua gente e seus costumes. 

Um dos objetivos de Said é demonstrar como a cultura europeia ad-
quiriu força e identidade ao engrandecer a si mesma em detrimento do 
Oriente – o Oriente criado pela Europa – considerado inferior e digno 
de rejeição. Assim, a relação entre Oriente e Ocidente é uma relação de 
poder e de complicada dominação. Para demonstrá-lo, Said fornece um 
exemplo de grande utilidade e coincidência com a temática que aqui se 
propõe: a relação entre Gustave Flaubert e a cortesã egípcia Kuchuk Ha-
nem. Para ele, trata-se de um 
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iFODPOUSP�RVF�EFWF�UFS�DSJBEP�VN�NPEFMP�NVJUP�JOnVFOUF�TPCSF�B�NVMIFS�PSJFOUBM��FMB�OVO-
ca falava de si mesma, nunca mostrava suas emoções, sua condição presente ou passada. 
Ele falava por ela e a representava. Ele era estrangeiro, relativamente rico e homem, e esses 
FSBN�GBUPSFT�IJTUÄSJDPT�EF�EPNJOBº¹P�RVF�MIF�QFSNJUJBN
�O¹P�TÄ�QPTTVJS�,VDIVL�)BOFN�m-
sicamente, mas sim falar por ela e dizer aos seus leitores em que sentido ela era tipicamente 
oriental” (SAID, [1978] 2008, p. 25).

A tese de Said é a de que a situação de força de Flaubert em relação a Kuchuk 
)BOFN�O¹P�FSB�VN�GBUP�JTPMBEP
�NBT�TJN�FYFNQMJmDBEPSB�EF�VN�NPEFMP�EB�SF-
lação de forças entre o Oriente e o Ocidente e o discurso acerca do Oriente que 
a legitimava.

Foi a partir destes relatos que se começou a criar e representar a “mulher orien-
tal” como uma categoria central deste sistema de pensamento, destinado a legi-
timar a ocupação colonial dos territórios e dos corpos. Por sua vez, o fato de que 
se trate de uma dançarina é eloquente, já que a concepção mesma da “mulher 
oriental” dançarina se relaciona diretamente com a exposição e a espetaculariza-
ção dos corpos racializados e colonizados.

/FTUF�DPOUFYUP
�P�RVF�NF�JOUFSFTTB�EFTUBDBS�»�DPNP�P�PMIP�QPSOPHS´mDP�DPMP-
nial2 construiu o que chamarei de “dança oriental” como artefato colonial, para 
legitimar o olhar masculino do homem colonizador e de seu cúmplice, o ho-
mem colonizado – e como, por sua vez, este artefato se voltou sobre o corpo das 
mulheres ocidentais brancas convertendo-as em um objeto de consumo visual.

Tomo aqui o gênero, seguindo Rita Segato (2015), como uma categoria central 
iDBQB[�EF�JMVNJOBS�UPEPT�PT�PVUSPT�BTQFDUPT�EB�USBOTGPSNBº¹P�JNQPTUB�·�WJEB�EBT�
comunidades ao serem captadas pela nova ordem colonial moderna” (Ibidem, p. 
81), com a crença de que a colonialidade reorganizou os papéis de gênero e, por 
sua vez, a sociedade colonizada buscou entrar nessas categorias se apropriando 
da “dança oriental” como artefato colonial.

Dentro desta reorganização foi fundamental o lugar de inferioridade consti-
tutiva outorgado ao corpo oriental dançante a partir de sua irrupção no espaço 
público, eminentemente masculino. Foi então o homem colonizado, enquan-
to agente disciplinador desses corpos, quem mediou a dupla subordinação das 
mulheres – promovendo a domesticação, a distância e a submissão (GAUTIER, 
[2003] 2005). Os homens orientais são os interlocutores privilegiados da co-
lonialidade, a partir do que Segato (2010, p. 26 e ss.) denomina “o pacto entre 
homens” destinado a disciplinar corpos femininos e feminizados, e que na ex-
periência colonial tem a masculinidade branca, vencedora, como canônica.

Isso teve como correlato um duplo impacto: por um lado, os homens coloni-
zados sujeitaram com seus olhares suas mulheres por meio do olho colonial-
�QPSOPHS´mDP��QPS�PVUSP
�PT�IPNFOT�DPMPOJ[BEPSFT�MFWBSBN�FTTF�PMIBS�QBSB�DBTB�
através da “dança oriental” como artefato colonial.
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A CONSTRUÇÃO DA “DANÇA ORIENTAL” COMO ARTEFATO COLONIAL

/P�CFSºP�EB�FEJmDBº¹P�EP�EJTDVSTP�PSJFOUBMJTUB
�EJGFSFOUFT� FTUSBUPT�EF� BSUJTUBT�
eram reconhecidos no “Oriente”. Entre as dançarinas, aquelas que tinham mais 
prestígio eram contratadas para celebrações privadas. Tinham a hierarquia mais 
elevada, tanto no Egito como na Turquia, Pérsia e Índia, aquelas troupes de artis-
tas que formavam parte da casa real. 

0VUSBT
�HFSBMNFOUF�FTDSBWBT
�FSBN�QBSUF�EP�IBS»N�SFBM�F�PmDJBWBN�DPNP�DPO-
cubinas dos governantes e seus parentes homens. Eram muito reconhecidas em 
todas as artes e, na maioria dos casos, estas dançarinas-cortesãs eram as únicas 
mulheres educadas da sociedade; sabiam ler e escrever, eram muito boas conver-
sadoras e excelentes cantoras, dançarinas e musicistas. No Egito, eram conheci-
das como awalem (no singular: alima, literalmente “instruída”, no Egito para 
SFGFSJS�TF�FTQFDJmDBNFOUF�B�DBOUPSBT�F�EBOºBSJOBT
�

As awalem seguiam a tradição das cortesãs. Começavam sua carreira em casas 
de gente endinheirada onde seu ofício era o de instruir as mulheres dos haréns. 
Eram cantoras, poetisas e compositoras, destacando-se em suas improvisações 
cantadas. Também dançavam, mas só diante de mulheres. Em 1777, Savary as 
descreve como

iATBWBOUFT��<DPN>�VNB�FEVDBº¹P�NVJUP�NBJT�DVJEBEB�RVF�BT�EF�PVUSBT�NVMIFSFT�RVF�GPSBN�
assim chamadas. Formam uma comunidade celebrada dentro do país. Para pertencer a este 
grupo, é necessário ter uma voz preciosa, um bom domínio do idioma, um conhecimento 
das regras da poesia e uma habilidade para compor e cantar espontaneamente coplas adap-
tadas às circunstâncias” (SAVARY, 1787, p.  124-125).

Quando uma alima envelhecia, ou simplesmente sua voz perdia frescura, apo-
sentava-se. Frequentemente continuava ligada a seu antigo patrão ou se casava. 
Nos casamentos de classe alta, sua função era a de instruir a noiva na arte de fazer 
amor por meio da linguagem da dança e do canto. Também cantava atrás das 
gelosias para homens nos casamentos de classe média. Edward Said resume esta 
JEFJB�·�TFHVJOUF�EFmOJº¹P��

“a ‘alima’ era uma cortesã, se é que é possível chamá-la assim, mas uma mulher de grandes 
habilidades. Dançar era só um de seus dons; outros eram a destreza para cantar e recitar 
poesia clássica, conversar com engenho ou para que os homens de leis, da política ou da 
literatura buscassem sua companhia” (SAID, 1990, p. 8).

Outro grupo descrito pelos viajantes e estudado por pesquisadoras e 
pesquisadores era o conformado pelas gawazi (no dialeto, “dançarina do âmbito 
rural”, seu singular é gazeya), provenientes da tradição nômade e marginal que 
levaram os ciganos ao Egito. Lá, como em tantos outros lugares, os ciganos 
adotaram ritmos e movimentos do folclore local adaptando-os aos próprios. As 
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gawazi conformavam a classe mais baixa, dançavam sem véu nas ruas na frente 
dos cafés. Eram contratadas pelas classes trabalhadoras para animar as festas de 
homens nos casamentos e nas festas populares.

Assim, enquanto as awalem se reservavam para o espaço privado, quase ínti-
mo, dos haréns e dançavam exclusivamente para – e na frente de – mulheres, 
as gawazi faziam seu o espaço público, irrompendo em cafés, mercados, festas 
pagãs e casamentos das classes baixas. Muitas combinavam dança com prostitui-
ção e todas transgrediam, com a cabeça descoberta, esse espaço reservado para 
os homens, sendo por isso marginalizadas até o ponto de que a própria palavra 
gazeya se convertesse em um insulto.3 

A importância da delimitação entre estes dois tipos de dançarinas é fundamen-
tal, já que as descrições dos viajantes ingleses e franceses parecem confundir os 
grupos. Entretanto, segundo Karin van Nieuwkerk (1996), havia um terceiro 
grupo entre as awalem e as gawazi, conformado por cantoras e dançarinas de 
classes baixas, as quais chama “awalem comuns” e que atuavam nos bairros po-
pulares – portanto a delimitação entre os grupos aparentemente não era estrita. 

Com a invasão napoleônica de 1798, as awalem abandonaram a cidade após se 
negarem a entreter os soldados e só regressaram depois da retirada das tropas 
em 1801, o que poderia talvez ser lido como um ato de empo-
deramento feminino anticolonial, mas ainda não contamos com 
GPOUFT�TVmDJFOUFT�QBSB�BmSN´�MP��&N�����
�.VIBNNBE�"MJ�QSFT-
creveu as dançarinas com um decreto, tentando afastá-las da vista 
EPT�FTUSBOHFJSPT�F�RVFSFOEP�SFBmSNBS�TFV�QPEFS�TPCSF�TFVT�DPS-
pos e seus movimentos. Entretanto, a proibição só tinha efeito 
no Cairo e por isso as awalem “comuns” e as gawazi se muda-
ram para a zona do Alto Egito, onde foram seguidas pelos olhos 
dos europeus. É muito provável que a proibição tenha respondi-
EP�·�QSFTT¹P�JOUFSOB�RVF�FYFSDJB�VN�QPEFS�NBTDVMJOP�
maior, os ulemás, na manutenção da moral pública 
JEFOUJmDBEB�DPN�P�PDVMUBNFOUP�EP�DPSQP�EF�iTVBT�NV-
lheres”. 

Muitos dos artistas que viajaram no século XIX ao Egi-
to aproveitaram para ver as dançarinas ou foram es-
QFDJmDBNFOUF�FN�TVB�CVTDB
�DPOWFSUFOEP�BT�OB�GPOUF�
de atração e inspiração mais popular da época, espe-
tacularizando seus corpos, sexualizando a paisagem. 
Como consequência disso, elas se converteram em um 
símbolo de sensualidade que, aos olhos do estrangei-
ro, caracterizava o conjunto da sociedade (GRAHAM-
-BROWN, 1988). Fi
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A dançarina mais famosa entre os viajantes foi a mencionada Kuchuk Hanem, 
a quem conhecemos principalmente pelos fascinantes relatos de seus encon-
tros com o escritor Gustave Flaubert ([1849] 1972) coletados por Said ([1978] 
2008). Ela popularizou uma das danças que logo seria uma das mais solicitadas 
pelos viajantes: a “dança da abelha”, que consistia na dançarina desvestindo-se 
pouco a pouco, simulando que uma abelha estava entre suas roupas. Dos relatos 
de Flaubert, como os de outros dois viajantes, se infere a “libertação” que sen-
tiam os europeus ao estar no Oriente, assim como a relação de dupla dominação 
constituída na relação colonialista-colonizado e homem-mulher (SAID, [1978] 
2008, p. 206 e seguintes).

Na imagem do véu, os artistas orientalistas encontraram a metáfora perfeita 
para representar o desconhecido, o oculto, o proibido (BRACCO, 2007). Nesse 
sentido, o extenso estudo de Meyda Ye÷eno÷lu (1998) sobre o tema demons-
tra como nesse discurso a “mulher oriental coberta por um véu” não só desem-
QFOIB�VN�QBQFM�JNQPSUBOUF
�TJHOJmDBOEP�B�NVMIFS�PSJFOUBM�DPNP�NJTUFSJPTB�F�
exótica, como também serve de metáfora de todo o Oriente como algo femini-
no, sempre velado, sedutor e, por isso, perigoso. 

Dentro deste esquema se inscreve a “Dança da alima” de Jean-Léam Gérôme (Fi-
gura 1) na qual se representa uma dançarina em um lugar público, no que parece 
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ser uma taverna onde todos os espectadores são homens. Isto não corresponde-
SJB�·�EFmOJº¹P�EF�alima, já que os homens só podiam ouvir e imaginar as awa-
lem se ocultas atrás das gelosias dos haréns. De todo modo, o que me interessa 
EFTUBDBS�»�B�DPOTUSVº¹P�EP�DPSQP�DPMPOJ[BEP�F�B�IBCJMJUBº¹P�EP�PMIP�QPSOPHS´mDP�
colonial midiatizado/habilitado pelo olhar do homem local.

A leitura que se fez nesse momento da alima EF�(»SÅNF�mDB� DPOTUJUV¿EB�OBT�
palavras do crítico de arte Edward Strahan, segundo o qual 

“a presença dos soldados sentados com um olhar que enfatiza a degradação da sociedade 
oriental, as bases do sistema familiar, o menosprezo brutal das mulheres, os horrores de 
VNB�SFMJHJ¹P�DBSOBM��"RVJ
� DPN�VN�WJHPS�OVODB�BOUFT�WJTUP
� TPNPT� USBOTQPSUBEPT�mTJDB-
mente para entre mulheres sem alma e devotos que se permitem estudar as danças das awa-

lem como uma imagem certeira do paraíso” (STRAHAN, 1879, p. 80). 

As palavras de Strahan lançam luz principalmente sobre duas questões. A primei-
ra é como por meio da imagem da dançarina se queria deixar em evidência a rela-
ção entre sexualidade e religião no Islã mediante as bases do sistema 
familiar – que contempla a poligamia – e a instituição dos haréns. A 
segunda é o juízo de valor que se fazia tanto do pintor como da so-
ciedade a partir do olhar eurocêntrico e colonialista,representando 
a sociedade oriental como amoral – tomando como referência a 
moral cristã – e, indo mais adiante, “sem alma”. Tudo isso escrito 
no corpo das mulheres como paisagem racializada.

Assim, a imagem da “mulher oriental”, seu corpo, necessariamente 
colonizado, racializado, se converteu em um fator fundamental da 
história colonial do “Oriente”. No imaginário construído ao redor 
da dança, veremos, encontraram o dispositivo ideal para colonizar 
também os corpos das mulheres brancas ocidentais. 

O CORPO DA DANÇARINA ORIENTAL COMO ESPETÁCULO

Com a mudança de século e o fortalecimento da ocupa-
ção britânica que começou em 1882, incrementou-se a 
presença militar e civil estrangeira e começou a emergir 
uma incipiente burguesia urbana na capital egípcia. Isso 
teve como resultado a proliferação de um novo tipo de 
espaço que centralizou e fundiu diversas artes performa-
tivas, como a música e o teatro, e incluindo, pela primei-
ra vez, a dança como uma arte separada. Foi com o nome 
de “sala” que se conheceu este espaço que era conduzido 
principalmente por mulheres.
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O repertório das salas consistia em uma variedade de entretenimentos breves 
como monólogos, números de dança tanto ocidental como “oriental”, música e 
sketches cômicos. Neste contexto, e com o cinema apenas dando seus primeiros 
passos, o programa oferecido pelas salas era muito atrativo para escapar da de-
pressão econômica e do clima de abatimento por trás da fracassada revolta inde-
pendentista de 1919 que culminaria, em 1922, com um morno reconhecimento 
por parte de Grã-Bretanha da independência egípcia (BARAKA, 1998, p. 130).

Por esses anos, parte da intelligentsia egípcia ocupava e animava com suas con-
versas as mesas das salas (Figura 2), que na Segunda Guerra Mundial se enche-
ram de soldados ingleses e australianos que constituíram seu principal público.

A exposição das dançarinas despertou a crítica de muitos jornalistas e artistas 
que a achavam vulgar e decadente se comparada com a arte apresentada nos 
teatros. As críticas eram parte do discurso nacionalista-moralista da época, e se 
concentravam na exposição das dançarinas e no uso de linguagem indecente nos 
sketches. 
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Este moralismo erguia-se como protetor dos corpos femininos que 
considerava sob sua tutela, enquanto o corpo colonizado da mulher 
converteu-se em espetáculo público só para as elites e sua marca co-
lonialista.

Tanto as donas das salas como os coreógrafos estrangeiros que nelas 
USBCBMIBWBN�JODMV¿SBN�OPWPT�NPWJNFOUPT�·�iEBOºB�PSJFOUBMv�DPNP�
artefato colonial, acrescentando elementos das danças ocidentais, 
transformando-as em uma dança de palco. Estes movimentos in-
cluíam uma maior utilização do torso e dos braços, assim como uma 
elevação facilitada pelo uso das pontas dos pés; giros e arabesques 
GPSBN�BDSFTDFOUBEPT�BPT�EFTMPDBNFOUPT��"T�DPSFPHSBmBT�HFSBMNFOUF�
eram grupais e, tomando o nome de comparse, um grupo de dança-
rinas costumava acompanhar os cantores em seus shows, mostran-
do várias partes desnudas do corpo, como as pernas e o abdômen. 

A espetacularização dos corpos colonizados se completava com a substituição 
do traje tradicional que cobria o corpo inteiro pelo traje de duas peças, inspirado 
em parte pela vestimenta das dançarinas dos cabarés europeus (VAN NIEW-
KERK, 1997) e a proposta sincretista das dançarinas estrangeiras, como vere-
mos no tópico seguinte. 

Este novo tipo de dança foi percebido, no fervor nacionalista-modernista da épo-
ca, como “tipicamente egípcio”, a ponto de que o famoso músico egípcio Muham-
mad Abd al Wahab chegasse a dizer que a dançarina Tahia Carioca (ver Figura 3) 

iMJCFSPV� B� EBOºB� PSJFOUBM� EB� JOnV¼ODJB� EPT� FTUSBOHFJSPT� 	x
�(SBºBT� B� FMB
� GPSNPV�TF� B�
reputação da dançarina egípcia entre um monte de bailarinas estrangeiras, turcas e ar-
mênias. Sentíamos com essas bailarinas a ausência da dançarina integralmente egípcia. 
A dança destas estrangeiras era como comer algo insosso, mas a dela era saboroso, origi-
OBMNFOUF�FH¿QDJB��4VB�BQBSJº¹P�F�TFV�TVDFTTP�FSB�VN�GFOÅNFOP�QBUSJÄUJDPx�PT�FH¿QDJPT�TP-
GSJBN�B�PDVQBº¹Px�B�EP�&Y»SDJUP
�P�(PWFSOP
�P�DPN»SDJP
�B�FDPOPNJB�F�BU»�B�PDVQBº¹P�EB�
EBOºBx�RVBOEP�BQBSFDFV
�5BIJB�MJCFSUPV�B�EBOºB�EP�EPN¿OJP�EBT�FTUSBOHFJSBT��0T�FH¿QDJPT�
se alegraram por isso tanto como pelo estabelecimento do Banco de Egito como um dos as-
pectos da independência econômica” (AL-HAKIM, 2000, p. 25).

Assim, com esta percepção, cimentava-se a relação da “dança oriental” como ar-
tefato colonial com a identidade nacional e, com ela, a reapropriação dos corpos 
femininos colonizados. 

'BNPTBT�CBJMBSJOBT�DPNP�#BNCB�,BTIBS�F�4IBmRB�BM�$PQUFZB�K´�IBWJBN�BQBSF-
cido nas revistas publicando anúncios de suas atuações, mas a época das salas 
abriu um novo capítulo na apresentação das bailarinas na imprensa. Esta pre-
sença era agora percebida como legítima por sua ligação com a burguesia local e 
TFV�PMIBS�DPMPOJBM�F�DPOEJ[FOUF�DPN�P�NPWJNFOUP�SVNP�·�iNPEFSOJEBEFv�RVF�
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estava sendo levado a cabo por diferentes meios, incluída a recentemente surgi-
da imprensa de espetáculos. 

“As revistas egípcias populares da primeira metade do século XX” – escreve nes-
te sentido Robertha L. Dougherty (2000, p. 244) – “dão uma rica quantidade de 
JOGPSNBº¹P�TFN�FYQMPSBS�VNB�JEFOUJEBEF�OBDJPOBM�NPEFSOB�EFmOJEB�BUSBW»T�EF�
uma justaposição aparentemente bizarra de elementos”. Isso produziu, segun-
do a pesquisadora, uma atmosfera quase “carnavalesca”, composta por anúncios 
EF�CFOT�EF�DPOTVNP�NPEFSOPT
�DPNP�mMNFT�EF�)PMMZXPPE�F�FH¿QDJPT
�TBMBT�F�
bebidas alcoólicas, que se conjugavam com outros mais “tradicionais”, como 
sheijs de al-Azhar, recatadas mulheres de bairros populares e simpáticos campo-
neses. A Imprensa replicava – e alimentava – o contraste entre o incipiente estilo 
de vida urbano com o imaginário social das classes populares.

Em 1934, a revista al-Iznayn publicava um desenho (Figura 4), em um pôster, 
com algumas dançarinas de short sob o rótulo “Cine Jasibal” – o nome do cine-
NB
�TFN�TJHOJmDBEP�FN�´SBCF
�SFNFUF�B�TVB�PSJHFN�FTUSBOHFJSB��"T�EBOºBSJOBT
�
sorridentes e exibindo suas pernas desnudas, também parecem ser —por seus 
penteados e traços— estrangeiras ou estrangeirizadas. Olhando o pôster estão 
dois personagens típicos da época: Kish Kish Bey – representado pelo come-
diante Naguib al-Rahani – e al-Barbari (“o Bárbaro”), um personagem muito fa-
moso do ator, da região da Núbia, Ali al-Kassar – criado para contrastar os costu-
mes do Alto Egito com as atrações da cidade. Um interessante intercâmbio se dá 
entre ambos, ao pé da imagem: al-Barbari pergunta “Por que o ministério quer 
proibir as imagens de mulheres em traje de banho?”, ao que Kish Kish responde: 
“Porque os jornais estão deixando o cinema sem negócio”.

A partir deste exemplo, recolhido por Walter Armbrust (1996, p. 81), podemos 
inferir pelo menos duas questões. Primeiro, o interesse governamental (mascu-
lino) de regulamentar ou silenciar de algum modo as imagens de mulheres com 
determinado grau de nudez na imprensa. Logo, segundo ressaltam os interlocu-
tores (homens também), se lança luz sobre o absurdo da medida, já que de uma 
forma ou de outra o público seria exposto a tais imagens.

"�QVCMJDJEBEF�F�P�DJOFNB
�JOEÉTUSJBT�QFSUFODFOUFT�·T�CVSHVFTJBT�MPDBJT�F�FTUSBO-
geiras, se apropriavam do corpo feminino colonizado contribuindo com sua 
percepção de objeto de consumo visual. A tensão e a reapropriação dos corpos 
se manifesta neste instantâneo de uma ideia já instalada. 

ORIENTALIZAÇÃO DA DANÇA ORIENTAL E COLONIZAÇÃO DOS CORPOS BRANCOS

Em 1904, a bailarina de dança contemporânea Ruth St. Denis reparou em uma 
publicidade dos cigarros Egyptian Deities que representava a imagem da deusa 
egípcia Ísis. Sentindo-se inspirada por esta imagem, desde então começou a pes-
quisar as danças do Egito e da Índia. Logo, 
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“vendo a si mesma como uma embaixadora cultural do Oriente, combinou um vestuário 
revelador com um estilo de movimento que escapava à óbvia sexualidade da pélvis e se con-
centrava em movimentos da parte alta do corpo” (SHAY e SELLERS-YOUNG, 2005, p. 7).

Assim, a apropriação da “dança oriental” por parte das mulheres ocidentais deu 
MVHBS�·�DPOTUSVº¹P�EF�JNBHFN�F�JNBHJO´SJP�RVF�TF�DPOTUSV¿BN�TPCSF�B�iEBOºBSJ-
na oriental” e habilitavam a categoria da “dançarina oriental ocidental”. 

Numa foto de 1916 foi vista pela primeira vez a imagem de uma mulher magra 
em um traje de duas peças, até então desconhecido no Egito, onde as bailarinas 
GBNPTBT�DPNP�#BNCB�,BTIBS�PV�4IBmRB�BM�$PQUFZB�FYJCJBN�USBKFT�EF�VNB�QFºB�
sobre corpos mais roliços. 

"TTJN
�VNB�JNBHFN�FTCFMUB�F�FTUJMJ[BEB�DPOUSBQÅT�TF�·RVFMB�NBJT�USBEJDJPOBM�EBT�
dançarinas egípcias, criando uma nova, mais próxima ao ideal de beleza estadu-
nidense, que as dançarinas egípcias adotaram posteriormente. O relato de outra 
dançarina estadunidense da época é ilustrador nesse sentido: “O uso constante 
dos músculos do ventre muitas vezes desenvolve esta parte do corpo em pro-
porções excessivas; mas isto, em uma dançarina, é considerado um símbolo de 
beleza artística” (LA MERI, 1961, p. 45). 

As palavras precedentes pertencem a La Meri (nome artístico de Russel Meriwe-
UIFS�)VHIFT
�WFS�mHVSB��
�RVF
�BUSB¿EB�QFMB�iEBOºB�EPT�DJODP�TFOUJEPTv�EF�4U��%FOJT
�
em 1915 viajou a diferentes países orientais para estudar suas danças, para logo, 
KVOUP�·RVFMB
�GVOEBS�VN�FTUÉEJP�FN�/PWB�:PSL�POEF�FOTJOBWBN�TVBT�WFSTÈFT�DP-
SFPHS´mDBT�EBT�iEBOºBT�PSJFOUBJTv��/P�JO¿DJP�EPT�BOPT�EF������o��F�BU»������o��.FSJ�
foi diretora de seu Ethnologic Dance Center (“Centro 
de dança etnológica”), onde se ministravam cursos 
sobre o contexto histórico e cultural das danças que se 
ensinavam aos alunos (RUYTER, 2005, p. 212). 

Outra contribuição para a construção do discurso 
apropriador da “dança oriental” como artefato co-
lonial veio do balé russo – tanto o  czarista quanto o 
comunista – que, por meio das produções de Serguéi 
Diaghilev, como Scheherazade, com sets e vestuário 
de León Bakst, apresentaram uma imagem orienta-
lizada de suas colônias muçulmanas do Cáucaso e da 
Ásia Central (WOOD e SHAY, 1976) (ver Figura 6). 

Nos Estados Unidos, a Fox Film Corporation adap-
UPV�mHVSJOPT�F�NPWJNFOUPT�EP�CBM»�F�EB�EBOºB�DPO-
temporânea na criação da vamp Theda Bara (Theo-
dosia Goodman) (ver Figura 7), cujo nome era um 
anagrama de Arab death (“morte árabe”). Com seu Pr
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mHVSJOP�EF�EVBT�QFºBT�F�TFVT�PMIPT�QJOUBEPT�DPN�LPIM
�5IFEB�#BSB�TVTUFOUBWB�
TFS�VNB�FH¿QDJB�RVF�IBWJB�iDSFTDJEP�·�TPNCSB�EB�FTmOHF�	x
�RVBOEP�FN�SFBMJEB-
de ela era de Ohio” (GOLDEN, 1996, p. 19). 

*OTFSJOEP�TF� UBNC»N� OB� JOEÉTUSJB� DJOFNBUPHS´mDB� EFQPJT� EF� TF� BQSFTFO-
tar com muito sucesso entre a elite estadunidense e europeia, Ruth St. De-
OJT� F� TFV� NBSJEP
� 5FE� 4IBXO
� GPSBN� DPOWPDBEPT� QBSB� USBCBMIBS� OPT� mM-
NFT� EF� %�8�� (SJGmUI�� &N� ����
� GVOEBSBN� B� DPNQBOIJB� %FOJTTIBXO
� OB�
qual Jack Cole se converteu em um dos coreógrafos mais importantes 
dos anos de 1940 e 1950 que, junto a outros – sempre homens ociden-
tais, como se deu também no Egito4 – criou a imagem de um Oriente híbri-
do que era uma mescla de movimentos e vocabulário de diferentes regiões.

%FTUB�NBOFJSB�GPJ�DPNP�iEFTEF������BU»�����
�mMNFT�DPN�SPUFJSPT�PSJFOUBMJTUBT�
e temas do Oriente Médio, como a vida de Cleópatra e Salomé, converteram-
-se em veículos para apresentar performances carregadas de erotismo” (SHAY e 
SELLERS-YOUNG, 2005, p. 10).

0�NJTUJDJTNP�RVF�FOWPMWJB�BT�DPSFPHSBmBT� KVTUJmDBWB�P�FSPUJTNP�o�F�P�voyeu-
rismo –  e, tanto no caso de Ruth St. Denis quanto no de sua contemporânea 
Isadora Duncan, “elevava” sua arte sobre os limites sociais. “ Todos os pensa-
mentos lascivos fogem timidamente para o canto mais afastado … [a dança] 
liberou nossas almas das garras da rotina”, manifestava Ruth St. Denis (citada 
FN�4$)-6/%5
�����
�Q����
��&OUSFUBOUP
�BmSNB�%FTNPOE
�P�FGFJUP�FSB�P�DPO-
trário, já que sua representação da mulher oriental a sexualizava na mente do 
público (DESMOND, 1999).

Assim, enquanto alguns opinam que “Ruth St. Dennis fez muito para tirar o es-
tigma resultante da arte da Índia e do Egito” (WEST KINNEY e WEST KINNEY, 
1936, p. 199), outros pensam que “inclusive a arte séria de Ruth St. Denis não 
P�GPJ�TVmDJFOUF�QBSB�TVQFSBS�P�FTUFSFÄUJQP�U¹P�GBDJMNFOUF�DSJBEP�F�QFSQFUVBEPv�
(BERGER, 1961, p. 6), reconhecendo que “as dançarinas orientais” que se apre-
sentam nos cafés de Nova York seguem mais a tradição do burlesque estaduni-
dense do que a de uma arte genuína” (Ibidem).

Uma combinação de ambas as leituras levaria a pensar que o estereótipo só podia 
ser apagado pelo que o havia criado em um primeiro lugar: a intervenção colo-
nial. Isso porque corpo-objeto e colônia surgem ao mesmo tempo (SEGATO, 
2014). O corpo-objeto da mulher midiatizado então pela “dança oriental” como 
artefato colonial, neste duplo movimento, habilitou o voyeurismo nas socieda-
des colonizadoras e colonizadas enquanto contribuía para a criação de um este-
reótipo difuso da “mulher oriental”.

Desde a academia estadunidense também se buscou perpetuar esta visão de um 
Oriente híbrido, místico e feminino e  da “dança oriental”como artefato colo-
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nial. Assim, por exemplo Curt Sachs (1937) inclui um capítulo em sua História 
universal da dança, no qual falando indistintamente de Japão, Pérsia, China, Ín-
dia, Sião e Egito, circunscreve as origens da “dança oriental” na religião (SACHS, 
1937, p. 128-129), sustentando ademais que as dançarinas são exclusivamente 
mulheres (SACHS, 1937, p. 223-224), contrariamente ao que demonstraram 
outras pesquisas5 e replicando os papéis de gênero impostos pelo olho porno-
HS´mDP�DPMPOJBM��-PHP
�JOUSPEV[�P�0SJFOUF�iNJTUFSJPTPv�F�B�GPSUF�DBSHB�EF�TFOUJEP�
que segundo o autor tem suas danças: “Nestas culturas, o que é verdadeiro para 
as ornamentações também é verdadeiro para as danças: é necessário conhecer o 
UFNB�QBSB�FOUFOEFS�P�TJHOJmDBEPv�	4"$)4
�����
�Q�����
��

Um segundo exemplo é o capítulo “Oriental dancing” incluído em The dance: 
its place in art and life (A dança: seu lugar na arte e na vida) de Troy e Mar-
garet West Kinney (1936), que começa declarando: “Mohammed tirou de uma 
raça de artistas a liberdade de pintar ou modelar representações de seres vivos” 
(WEST KINNEY e WEST KINNEY, 1936, p. 196). Este, segundo os autores, é o 
NPUJWP�QFMP�RVBM�iPT�NBPNFUBOPTv�EFTFOWPMWFN�B�EBOºB�EJHOJmDBOEP�B�iDPN�
seu conhecimento acumulado de decoração e a impregnaram com o simbolismo 
místico de sua mente especulativa” (Ibidem, 1936, p. 198).

Em ambos os textos, as descrições que se oferecem das danças incluem expres-
TÈFT�iFYQMJDBUJWBTv�DBSSFHBEBT�EF�TJHOJmDBEP�DPNP�iTVQÈF�TF�RVFv
�iDPNP�TFv
�
tentando forçar com isso o ingresso da descrição da dança no discurso colonial-
-orientalista. 

Incluindo uma série de fotogramas de danças “árabes” “de agradecimento”, “de 
MVUPv
�iEF�FTDSBWBTv�F�iEP�MFOºPv�	*CJEFN
�����
�Q���������

�TFN�FTQFDJmDBº¹P�
alguma sobre o país ou região onde se interpretam nem citar nenhuma fonte 
mais que a dançarina “Zourna” (que aparece nos fotogramas), os autores encon-
tram em cada dança uma história, como expressavam na citação transcrita aci-
ma, criando um Oriente que parece dançar sem parar a ponto de manifestar que 
“até as notícias do dia são dançadas, já que as  doutrinas de Mohammed proíbem 
a impressão de quase tudo excetuando o Alcorão” (Ibidem, 1936, p. 201).

Contradizendo esta percepção, segundo o trabalho acadêmico de al-Faruqi, em 
todo o mundo islâmico não existem registros de danças narrativas,6 já que em 
suas próprias palavras, é “uma arte abstrata” (AL-FARUQUI, 1987, p. 7). Logo, 
mDB�DMBSB�OP�UFYUP�B�SFTQPOTBCJMJEBEF�IJTUÄSJDB�EF�SFWFMBS�PT�NJTU»SJPT�EF�0SJFO-
te, de explicá-lo, já que 

P�UFTPVSP�EB�DPSFPHSBmB�´SBCF�OVODB�UFS�TJEP�BCFSUP�SFBMNFOUF�BPT�PMIPT�PDJEFOUBJT�QSP-
vavelmente se deve, tanto como a outras questões, à incapacidade dos árabes de contribuir 
com alguma explicação de algo que, no seu modo de pensar, se explica por si mesmo. Não 
viu outra dança além da própria de sua raça. Para ele, a dança árabe não é árabe, é sim-
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plesmente dança. Nos seus olhos, os símbolos miméticos são tão descritivos como palavras 
ditas. Exceto se pudesse vê-las com olhos ocidentais, não veria nada nelas para explicar 
(WEST KINNEY e WEST KINNEY, 1936, p. 198-199).

Nesta última citação se manifesta a imanência do olhar ocidental na construção 
do imaginário em torno ao que chamo aqui de “dança oriental” como artefato 
colonial. Por um lado, “a incapacidade dos árabes” não apenas de explicar mas 
sim de sequer “contribuir para uma explicação”; do outro, complementarmen-
te, a necessidade do olhar ocidental para construir tal explicação. 

Para compreender sobre qual terreno se construiu este olhar é interessante a 
contribuição de Jane Desmond (1999), que sustenta que a dança de Ruth St. 
Denis surgiu em um momento de complexa transformação social nos Estados 
Unidos. Na mudança de século, explica a autora, criou-se no país uma mistura 
social volátil a partir da soma de troca dos papéis de gênero, diferenças raciais e 
étnicas e antagonismos de classe, que se manifestaram a partir de uma mudança 
nas atitudes a respeito do corpo e da popularização do “exótico” em manifesta-
ções culturais (DESMOND, 1999, p. 33). O “exótico”, o refúgio em um passado 
glorioso de civilizações milenares, dava uma sensação de segurança em um mo-
NFOUP�EF�DBPT�OP�RVF�B�nVUVBOUF�TJUVBº¹P�TPDJBM�FSB�QFSDFCJEB�DPNP�VN�SJTDP�
para as classes médias e altas (DESMOND, 1999, p. 35).

Continuando o trabalho dos europeus, e com a mesma percepção de que o 
Oriente é “incapaz de falar por si mesmo” (SAID, [1978] 2008, p. 93), os es-
UBEVOJEFOTFT�RVFSJBN�FODPOUSBS�BT��iSB[ÈFT�PDVMUBTv
�VN�TJHOJmDBEP�BP�RVF�TF�
aferrar em uma época na qual era necessário encontrar um sentido, exotizando o 
Outro e – agora – também exotizando e, portanto, legitimando o olhar do olho 
QPSOPHS´mDP� B� QBSUJS� EB� WJT¹P� EP� DPMPOJ[BEPS� 	26*+"/0� F�8"--&345&*/
�
1992) direcionado  a suas mulheres. 

O orientalismo europeu era desta maneira reformulado pelos estadunidenses, 
revelando o que se apresentava como o “verdadeiro Oriente”, isto é, uma nova 
forma de compreender o Oriente, de se relacionar com ele, tomando algumas 
DBUFHPSJBT�QS»�FYJTUFOUFT�F�DPOUSJCVJOEP�DPN�PVUSBT�RVF�FSBN�ÉUFJT�QBSB�EFm-
nir a sociedade estadunidense – já hegemônica neste período, quando a “dança 
oriental” servia, de uma forma ou de outra, para mostrar os corpos femininos 
com uma carga de sentido propriamente moderna.

Assim, o discurso orientalista europeu encontrou sua continuidade no estadu-
nidense, exotizando as  dançarinas a partir da construção e da criação de uma 
série de imagens e construindo a categoria “mulher oriental” – que permeou o 
JNBHJO´SJP�TPDJBM�PDJEFOUBM�B�QBSUJS�EPT�SPNBODFT
�EPT��mMNFT
�EBT��BSUFT�WJTVBJT
�
da ópera, do balé, não só no Ocidente como também num mundo cada vez mais 
globalizado, até chegar ao Oriente, que replicou esta imagem (BRACCO, 2015).
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CONTROLE DOS CORPOS E DA SEXUALIDADE

Durante a Primeira Guerra Mundial, a prática da prostituição no Egito aumen-
tou em parte pelo fato de que muitos homens abandonaram seus lares para se 
alistar no exército, deixando as mulheres a cargo do lar e com poucas possibilida-
des de trabalho. Apesar de ser legal, a prostituição era contrária ao normal e acei-
tável como comportamento dentro da comunidade, sendo por isso vista como 
DSJNJOPTB�BPT�PMIPT�EB�TPDJFEBEF��"RVFMBT�NVMIFSFT�RVF�FYFSDJBN�BT�QSPmTTÈFT�
ligadas ao entretenimento público – dançarinas, cantoras – e a prostituição habi-
tavam um mundo onde os laços familiares se perdiam e seu status era opacado 
por sua ocupação (TUCKER, 2002).

As dançarinas que atuavam em público ou frente aos homens estavam expos-
UBT�O¹P�TÄ�·�EFTBQSPWBº¹P�TPDJBM
�NBT�UBNC»N�B�QFTBEPT�JNQPTUPT�QFMP�&TUBEP��
eram as gawazi que, junto com outras ocupações, como os encantadores de ser-
QFOUFT
�NBMBCBSJTUBT�F�WFOEFEPSFT�EF�IBYJYF
�FTUBWBN�TPC�DPOUSPMF�mTDBM�EFTEF�
o século XVI. 

A divisão entre dançarinas públicas e prostitutas é difícil de demarcar, em se tra-
UBOEP�EF�QSPmTTÈFT�NBSHJOBJT�EBT�RVBJT�O¹P�I´�QSBUJDBNFOUF�SFHJTUSPT
�F�EBEP�
que o controle governamental se estendia sobre ambos os grupos, sem diferen-
ças. Impossibilitadas – ao menos legalmente – de trabalhar no Cairo, as prostitu-
tas se deslocaram até a cidade industrial Al-Mahalla al-Kubra, no Delta egípcio, 
que logo foi conhecido como o centro de prostituição do país. Nesta localidade 
trabalharam durante muito tempo antes que a prostituição fosse regulada pelos 
ingleses no Egito e em um bairro em particular, baseado em ditas regulações, 
GPTTF�EFTJHOBEP�QBSB�UBM�mN
�FN�������&ORVBOUP�BT�SFHVMBºÈFT�GPSBN�QFOTBEBT�
para simbolizar o controle estatal sobre a sociedade, ao mesmo tempo “deram 
lugar a uma luta de poder entre o Estado colonial e a comunidade local, entre 
o discurso nacionalista e a forma de vida local, e entre a moralidade pública e o 
espaço privado” (HAMM AD, 2011, p. 752).

Fazendo caso omisso dos discursos estatais e nacionalistas que buscavam “pu-
SJmDBSv�B�OBº¹P
�BM�.BIBMMB�DPOUJOVPV�IPTQFEBOEP�QSPTUJUVUBT�F�DMJFOUFT
�JODMV-
sive após sua proibição em 1943, demonstrando assim que a imagem virtuosa e 
VOJEB�EB�OBº¹P�FH¿QDJB�DPN�VN�TJTUFNB�NPSBM�VOJmDBEP�FSB��JEFBMJ[BEB
�O¹P�VNB�
realidade (LOPEZ, 2004).

Embora pesquisadores e acadêmicos egípcios e ocidentais concordem sobre 
como a ocupação britânica apoiou a regulação da prostituição no Egito, não exis-
te acordo sobre a percepção e a avaliação de tais regulações. Estudos como o do 
egípcio Emad Hilal (2001) sustentam que os ingleses as impuseram para arras-
tar ao país para a decadência social e moral. Por outro lado, Bruce Dunne (1996) 
argumenta que os ingleses regularam a prostituição para controlar a sexualida-
de dos egípcios e impor sua suposta pureza moral e civilizada, assim como sua 
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prática médica. Uma terceira teoria é proposta pela acadêmica 
emiradense Hanan Hammad (2011) que, considerando que a 
história da prostituição remete ao Egito pré-moderno, pensa 
que as regulações não podem ser entendidas fora do contexto 
de crescente centralização estatal e modernização, um processo 
contínuo que havia começado antes e que continuou depois do 
controle colonial. A regulação da prostituição deve ser vista en-
tão, segundo Hammad, como um esforço estatal pelo controle 
social baseado em modelos e técnicas europeias. 

Ao longo do século XIX, a preocupação das autoridades com 
B� QS´UJDB� SFMBDJPOBWB�TF� DPN� RVFTUÈFT� SFMBUJWBT� ·� JNQPTJº¹P�
do higienismo como sistema de controle social e moral. Cada 
prostituta tinha um arquivo de registro com seu nome, apelido, 
nacionalidade, idade etc. E era revisada periodicamente por um 
médico, o que não só era doloroso e humilhante, mas também 
podia privar a examinada de seu trabalho e renda por meses, se fosse provado 
estar infectada com alguma doença venérea. Isto levava muitas delas a praticar 
B�QSPmTT¹P�TFN�MJDFOºB
�OBT�SVBT�F�GPSB�EP�CBJSSP�EFMJNJUBEP
�P�RVF�DPTUVNBWB�
confundir as mulheres transeuntes com trabalhadoras.

As dançarinas, após a proibição de Muhammad Ali e até 1882, espalharam-
-se sobre o Alto Egito, sendo substituídas em muitos casos pelos jawalat (no 
singular: jawal), que eram dançarinos travestidos (ver Figura 8). São muitos os 
relatos de viajantes que, em sua busca por dançarinas, acabaram por encontrar 
os jawalat – registrados nos relatos de Edward Lane (1801-1876), entre outros. 
Em 1923, registra-se na revista Al Riyada al-Badaneya um último relato na im-
prensa local, na coluna “Qisas Finus” (“as histórias de Vênus”), que habitual-
mente relatava os mais variados acontecimentos ocorridos em casamentos. O 
fenômeno que considera mais escandaloso e frequente são as awalem, “o grupo 
mais importante do qual depende um casamento”. Vênus aconselha os leitores 
a não convidá-las aos seus lares respeitáveis, devido a sua linguagem suja e sua 
forma de agir ainda pior, já que de forma descarada podem acabar seduzindo o 
noivo. E continua Vênus: 

“mas o mais estranho de tudo me aconteceu quando fui a um casamento e acabei sentando 
BP� MBEP�EBT� ABXBMFN���.FV�PMIBS�QPVTPV� TPCSF�VNB�EFMBT
�QPS� TVB�BNC¿HVB�mHVSB�F�EF-
sagradável face. Ela acabou falando comigo sem pausa de uma e outra coisa, até que me 
perguntou pelo vestido que estava usando. E quando eu estava já respondendo, com toda 
cortesia, claro, uma de minhas conhecidas me sussurrou, advertindo-me para me afastar 
EFTUB�NVMIFS�QPSRVF�FMB�FSBx�$VJEBEPx�6N�IPNFNÏ�$IPDBEB�DPN�TVBT�QBMBWSBT
�P�EFJ-
YFJ�FOPKBEB��%JSJHJ�NF�QBSB�B�BOmUSJ¹�F�MIF�EJTTF�RVF�FSB�BCTPMVUBNFOUF�JOBQSPQSJBEP�EF�
sua parte deixar entrar um homem em uma reunião de mulheres. Não pude deixar de es-
DBOEBMJ[BS�NF�NBJT�BJOEB�RVBOEP�WJ�RVF�FMB�mDPV�QFSQMFYB�QFMP�RVF�FV�IBWJB�EJUP�F�MPHP�
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respondeu que não havia necessidade de se irritar já que a ‘alma’ ou o ‘alem’ de que eu esta-
va falando, ainda que fosse biologicamente diferente do nosso sexo, estava mais perto de ser 

uma mulher que um homem” (JACOB, 2011, p. 182-184).

Uma das questões que apresenta Oyèronke OyČwùmí em A invenção das mu-
lheres (2017), que inspirou o título do presente trabalho, é que os pesquisadores 
pressupõem que os  “costumes” com os que se encontram estão necessariamen-
te enraizados em antigas tradições, assumindo a atemporalidade das mesmas e, 
BDSFTDFOUP
�EFTDPOIFDFOEP�PV�PDVMUBOEP�B� JOnV¼ODJB�EB�FYQFSJ¼ODJB� DPMPOJBM��
Complementarmente, a autora nega que o gênero seja uma categoria social fun-
damental ou um princípio organizador de todas as sociedades. Neste sentido, 
sua contribuição é fundamental para compreender a construção das categorias e 
QBQ»JT�EF�H¼OFSP�JNQPTUPT�QFMB�DPMPOJBMJEBEF
�UFOEP�FN�DPOUB�RVF�TVB�JOnV¼O-
cia direta na construção da “dança oriental” como artefato colonial foi associada 
a um componente erótico para o homem branco heterossexual e, portanto, rela-
tada como exclusivamente executado por mulheres, negando com isso 
a existência de homens dançarinos.

COMENTÁRIOS  FINAIS

(PTUBSJB�EF�SFUPNBS
�QBSB�mOBMJ[BS
�B�BO´MJTF�EF�0ZČwùmí, em A inven-
ção das mulheres (2017), com vistas a deixar aberto o convite para con-
tinuar aprofundando algumas das questões que delineei ao longo de mi-
nha argumentação – e que creio serem de suma importância.

Embora não tenha desenvolvido em profundidade neste texto que se pro-
põe uma primeira aproximação para a temática a partir desta perspectiva, 
GB[�TF�OFDFTT´SJB�VNB�SFnFY¹P�BQSPGVOEBEB�TPCSF�P�I´CJUP�EF�UPNBS�BT�DB-
tegorias de gênero e “mulher” como imanentes e princípios organizativos 
de todas as sociedades. Por sorte, contamos hoje em dia cada vez com mais 
estudos a partir das perspectivas de/des/pós-coloniais, que nos ajudam a 
desconstruir e repensar as categorias que percebemos como “dadas”. 

É a partir destes modelos teóricos que tentei então lançar luz sobre como 
se construiu a categoria “mulher oriental”, para a qual foi determinada, 
entre muitas outras qualidades, uma subordinação que se supõe ances-
tral. 

Produtos deste silenciamento e invisibilidade, tanto o Oriente quanto as 
mulheres são categorias construídas a partir do Ocidente, que formam 
parte do “elenco dos oprimidos” (SPIVAK, [1985] 1998, p. 282), ditos 
“naturais”, mas “diferentes”, e que por isso necessitam ser explicados, 
investigados, disciplinados ou redimidos, mantendo a “dupla domina-
ção”. O conhecimento de ambos é erotizado ao mesmo tempo em que 
FYQÈF�VN�TJHOJmDBEP�PDVMUP�RVF�EFWF�iSFWFMBS�TFv��"�QFSDFQº¹P�EF�RVF�



1 Sobretudo por conta do tema da 
dança ser de interesse do Laborató-
rio Urbano e do LabZat, da UFBA, 
inicialmente procuramos a autora com 
vistas a traduzir para o português seu 
artigo “La invención de las bailarinas 
orientales: un artefacto colonial” – 
originalmente publicado no Journal 
of Feminist, Gender and Women 
Studies, em 2017. Bracco demons-
trou entusiasmo, mas a editora desse 
periódico não autorizou a tradução, 
inclusive fazendo insinuações de que 
sua publicação em outro idioma seria 
uma forma de autoplágio – o que mui-
to nos espantou. Sendo assim, Bracco 
escreveu uma nova seção, “Controle 
dos corpos e da sexualidade”, além de 
revisar todo o texto. Trata-se, portan-
to, de uma versão inédita  – e, por isso, 
lhe agradecemos imensamente (Nota 

dos editores).

2 %FSJWP�P�DPODFJUP�iPMIP�QPSOPHS´mDP�

colonial” dos trabalhos da antropólo-
ga argentina Rita Segato e de minhas 
QSÄQSJBT�SFnFYÈFT�TPCSF�B�FYQFSJ¼O-
cia colonial no Mundo Árabe e suas 
mulheres, a partir de minhas conversas 
com essa pesquisadora. Tomo como 
referência suas pesquisas sobre os efei-
tos da experiência colonial e o avanço 
estatal nas comunidades indígenas 
do Brasil (SEGATO, 2014). Nesse 
DPOUFYUP
�B�BVUPSB�JEFOUJmDB�P�PMIP�
QPSOPHS´mDP�DPNP�iP�PMIBS�FYUFSJPS�F�
objetivante, assim como a compreen-
são do acesso sexual como dano, profa-

nação e apropriação” (Ibidem, p. 613).

3 Como as ciganas, são vistas pela 
comunidade como forasteiras e más 
DPNQBOIJBT
�P�RVF�TF�SFnFUF�OVNB�
expressão que é um forte insulto na 
zona do Alto Egito: “ibn al-gazeya”, 

MJUFSBMNFOUF
�imMIP�EB�gazeya”.

4 Como é o caso por exemplo de Isaac 
Dicson, que trabalhava na sala de Badia 
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tanto o Oriente quanto as mulheres são submissos e incapazes de falar por si 
mesmos torna, neste esquema de pensamento, impossível a construção de uma 
história própria, criando as condições de possibilidade – e necessidade – para o 
espetáculo visual como lugar ou fonte de conhecimento. 

Como um jogo de espelhos, as mulheres brancas ocidentais viram – e veem – as 
NVMIFSFT�PSJFOUBJT�QPS�NFJP�EP�PMIP�QPSOPHS´mDP�DPMPOJBM�EP�IPNFN�CSBODP�
burguês e heterossexual e, nesta cadeia, por uma espécie de astúcia do dispositi-
vo, também legitimam a colonização de seus próprios corpos. 

Seguindo o argumento proposto, o corpo-objeto feminino depositário da “dan-
ºB�PSJFOUBMv�DPNP�BSUFGBUP�DPMPOJBM�mDB�FOU¹P�MFHJUJNBNFOUF�PCKFUJmDBEP
�DPMP-
OJ[BEP
� QFOFUSBEP
� BP� TF� JEFOUJmDBS� DPN� FMFNFOUPT� EF� VNB� DVMUVSB� iJOGFSJPSv�
apresentada como incapaz de explicar suas próprias práticas e que, portanto, são 
interpretadas e representadas pelo Ocidente e por suas mulheres.



Masabni.

5 Anthony Shay oferece um estudo 
muito mais detalhado da história dos 
dançarinos no Egito em “ The male 
oriental dancer”, em Anthony Shay e 

Barbara Sellers-Young (2005).

6  São conhecidas como “danças narrati-
vas” ou “de imagem” aquelas nas quais 
se imitam os movimentos ou as carac-
terísticas de um animal ou pessoa.
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