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Resumen: El propdsito del articulo es proponer un analisis de la imagen de la mujer en el
cine egipcio a partir del personaje de la bailarina. Para ello, se presenta un estudio de la
coyuntura histérica, politica y social del periodo propuesto, comprendido dentro de “la lar-
ga década de los 607, como Jameson entiende al periodo comprendido entre 1954 y 1975.
Asimismo, se exponen los diferentes factores que creemos fundamentales para el abordaje
de la construccion del personaje de la bailarina. Asi, a partir de fuentes primarias y secun-
darias, se exploran los elementos que dan cuenta del proyecto politico llevado adelante por
Yamil ‘Abd al-Nasir y sus manifestaciones en politicas especificas en torno a la construc-
cién de una cultura de masas ligada al folclore y de un ideal femenino relacionado. Com-
plementariamente, se analiza un corpus de peliculas relativo a la representacion del perso-
naje de la bailarina en el cine previo y posterior a la derrota de 1967 para dar cuenta de
como este acontecimiento influy6 en la creacion de una imagen negativa de la bailarina,
ligada a la degradacion moral que el discurso religioso en auge empezaba a identificar co-
mo causa de la derrota.

Abstract: The purpose of the article is to propose an analysis of the image of women in
Egyptian cinema based on the character of the dancer. For this, a study of the historical,
political, and social situation of the proposed period is presented, identified within “the
long 60s”, as Jameson understands the period between 1954 and 1975. Besides, the diffe-
rent factors that we believe fundamental to the approach to the construction of the charac-
ter of the dancer are exposed. Thus, we explore from primary and secondary sources, the
elements that account for the political project carried out by Yamal ‘Abd al-Nasir and its
manifestations in specific policies around the construction of a mass culture linked to fol-
klore and a feminine ideal linked to it. Complementarily, a corpus of films related to the
representation of the character of the dancer in the cinema before and after the defeat of
1967 is analyzed to account for how this event influenced the creation of a degraded image
of the dancer, linked to the moral degradation that the booming religious discourse was
beginning to identify as the cause of defeat.
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" Este articulo forma parte del proyecto KS9 — 11220210100649CO “Transformaciones en las narrati-
vas del cine politico del Cono Sur: Teméticas, visualidades, tecnologias (1960-2000)”.
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INTRODUCCION

Los afios 60 trajeron grandes cambios para Egipto bajo la conduccién de
Yamal ‘Abd al-Nasir (g. 1954-1970). La mayor parte de la industria y el comer-
cio fueron nacionalizados, se introdujo la television —que conformdé rapidamente
una herramienta eficaz de propaganda en la consolidacion y unificacién de la opi-
nion publica— y en 1961 se separé la Replblica Arabe Unida, creada en 1958
entre Egipto y Siria. Se pronuncid también la Carta Nacional, aprobada el 30 de
junio de 1962, que formuld un nuevo orden social basado en los principios del
islam, del nacionalismo, y, por primera vez en el pais, del socialismo.

Este periodo, coincidente en gran parte con lo que Jameson denomina la “lar-
ga década del 60” (1954-1975)%. Se trata del momento inmediatamente posterior a
las independencias de los paises de la region, impregnado del espiritu de la Con-
ferencia de Bandung (1955) y el surgimiento de un nacionalismo popular de ras-
gos autoritarios que convirtié a las mujeres en sujetos politicos a la vez que
reivindicaba la unidad cultural y politica de los pueblos previamente divididos
por los intereses coloniales europeos. En este contexto, el panarabismo, impulsa-
do por el liderazgo del presidente egipcio, se consolidé como una nueva solidari-
dad entre los pueblos arabes. La movilizacion de los sectores obreros, estudianti-
les y de mujeres reconfiguraron el espacio publico y el proyecto politico desarro-
llista de los dirigentes arabes —expresado como socialista, antiimperialista y re-
volucionario— quedd plasmado en el cine egipcio.

Las producciones cinematograficas de la época son el reflejo de estos proce-
sos histdricos y reflejan su impacto en la construccion de la imagen de la mujer
egipcia en el cine a la luz de intensas transformaciones sociales y politicas. Para
dar cuenta de las caracteristicas de esta relacion, en este trabajo analizamos una
seleccion de peliculas que creemos representativa de la imagen de la mujer en el
cine egipcio a partir de un andlisis sociohistdrico del contexto y su impacto en la
construccién del personaje mas controvertido de la historia del cine egipcio: la
bailarina. La eleccion de este personaje se justifica tanto por su permanencia en la
industria cinematogréfica egipcia desde sus inicios hasta la actualidad, lo que
permite analizar sus transformaciones a lo largo del tiempo, asi como por las ca-
racteristicas asignadas en cada momento histérico a una mujer que se mueve —en

1. El recorte temporal se enmarca en la “larga década del sesenta” que permite el abordaje de la ma-
duracion y expansion de los procesos politicos iniciados a mediados del siglo XX. Dentro de este
marco, nuestro estudio se extiende al analisis de peliculas producidas entre 1962 y 1975 pero que re-
flejan transformaciones sociales que comenzaron en 1954. Jameson. “Periodizing the 60s”, pp. 178-
209.
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el doble sentido de circular y bailar— en un espacio publico eminentemente mas-
culino. Complementariamente, este enfoque aporta elementos para la identifica-
cién de algunos aspectos centrales del dilema identitario en el que quedd atrapada
la sociedad egipcia luego de la derrota militar 67 y la redefinicién del ser nacio-
nal. Las peliculas devienen un lugar de disputa sobre la identidad egipcia. Ello
porque, como sefiala Lila Abu Lughod, en las producciones audiovisuales “los
pueblos son tanto objetos pedagdgicos como sujetos performativos”.

La seleccidn de peliculas estd conformada por las protagonizadas por el grupo
folclorico Rida Ayazat nusf al-sana (dial. Vacaciones de mitad de afio) (1962) y
Garam fi 1-Karnak (Amor en Karnak) (1967); la coleccion de peliculas biografi-
cas sobre bailarinas Safi‘a al-Qubtiyya (1963), Imtital (1972) Jalli balak min
Zizi (Cuidado con Zizir) (1973) y Badi‘a Masabni (1975); las adaptaciones ci-
nematogréaficas de La trilogia de El Cairo de Nayib Mahfuz: Bayn al-Qasrayn
(Entre dos palacios) (1962), Qasr al-Sawq (El palacio del deseo) (1966) y al-
Sukariyya (La azucarera) (1973) asi como la pelicula més importantes en térmi-
nos de éxito de taquilla; Ab7 fawq al-sayara (Mi padre arriba del arbol) (1969).
Este elenco de films, para cuya seleccion se priorizo su caracter popular en térmi-
nos de distribucion y permanencia en las pantallas y los imaginarios sociales,
constituye el corpus de nuestro trabajo. A partir del mismo intentamos caracteri-
zar la imagen de la bailarina en el cine egipcio como reflejo de las tensiones y
fracturas sociales de la época en tanto maduracion de un proceso iniciado en 1954
con la asuncion de ‘Abd al-Nasir a la presidencia hasta 1975. Para ello, ofrece-
mos en primer lugar una serie de consideraciones en torno al contexto, seguida
del analisis de aquello que denominamos la “folclorizacion” de la danza como
exaltacion de lo auténtico incluyendo el estudio de las peliculas del principal gru-
po folclérico de la época. Luego, analizamos las peliculas biogréficas de bailari-
nas, las adaptaciones cinematogréficas de La trilogia de El Cairo de Nayib
Mahfuz y Mi padre arriba del &rbol.

CONSIDERACIONES EN TORNO AL CONTEXTO

Si bien durante la década anterior el régimen no habia tenido una politica cul-
tural definida, los 60 comenzaron con la nacionalizacion de los estudios cinema-
togréficos, teatros y compafiias de distribucion, junto con las imprentas, estable-
ciendo en su lugar enormes instituciones gubernamentales en un intento de hege-
monizar la vida cultural®. Con la creacién de la Organizacion General del Cine en
1961, el Estado entr6 abiertamente en la produccién cinematografica a comienzos

2. Lila Abu Lughod. Dramas of Nationhood, p. 11.
3. Issa. “The July Culture Project”, p. 13.
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de la década. Este tipo de politicas promovia la institucionalizacién el espacio
publico, entre cuyas implicaciones estaba la creacién de un aparato de propagan-
da funcional al régimen, caracterizado por la exaltacion nacionalista. En esta li-
nea, ‘Abd al-Nasir fue promovido como un auténtico ibn al-balad (hijo del pais)
emergido del pueblo para gobernarlo.

Con el fin de reconciliar los diferentes estratos sociales, el régimen intento in-
tegrar los componentes criticos tanto de la “alta” como de la “baja” cultura a tra-
vés de la intervencion en la industria cultural. Sin embargo, pronto la deliberada
intromision del Estado en la cultura de masas comenz6 a desentonar con el acon-
tecer diario de muchos egipcios. La expansion del imaginario nacionalista produ-
cido por los medios y la creciente influencia de las instituciones estatales en la
vida diaria buscaban una comunion entre ideologia y practica, cuyas grietas gene-
raron fricciones sociales.

A mediados de la década anterior se habia expedido la ley 430 de “Regulacién
de la censura sobre las cintas cinematograficas y otros géneros artisticos” que
también cred el puesto del censor’. Si hien esta figura habia sido creada en 1928
como dependiente del Ministerio del Interior, la novedad fue la figura del Minis-
terio de Orientacion Nacional que incluia al cuerpo de la censura. La ley 430
remplazaba a la de 1947 que constaba de una larga lista de prohibiciones, por sélo
una; aquella referida a guardar los intereses del régimen. Por este motivo, segin
la ex censora Durriyya Saraf al-Din, los censores continuaban apoyéandose en la
ley de 1947 para las otras cuestiones. Asi, los criterios personales primaban en los
otros aspectos y no habia una reglamentacion o criterio definidos explicitamente
por el régimen. Saraf al-Din menciona tres niveles de censura: el primero de ellos
era la ley, el segundo la autocensura y el tercero la dependencia de la distribucion
a los paises arabes mas tradicionales®. Asi, a mediados de los 60 se impuso a las
bailarinas un nuevo traje que debia cubrir el vientre y las piernas. Este hecho, que
podemos constatar al ver las peliculas de la época, se modificé a mediados de la
década, y el debate en torno a ello puede leerse como sintoma de los cambios so-
ciales que estaban teniendo lugar en el pais. Testimonio de ello son las palabras
de Mustafa Darwis, quien ocup0 el cargo de director de la censura dos veces, en
1962 y 1966:

La primera vez, en 1962, no habia reglas [respecto a la vestimenta de las bailarinas].
(...) Después volvi en 1966. En estos cuatro afios, en lo relativo a la danza, comenzo a
deteriorarse. Lo descubri cuando una bailarina vino a verme, ella era la mas importante
de ese momento, Nihad Sabri, bailaba en el [hotel] Hilton. Vino a mi con una queja,

4. Mumtaz. Mugdakkirat raqibat sinima, p. 58.
5. Saraf al-Din. Al-Siyasa wa-I-Sinima fi Misr, p. 79.
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diciendo que hay reglas ahora, del censor previo que era de la policia, y que puso res-
tricciones a la danza y que no podian mostrar el vientre ni las piernas, y no podian bai-
lar como antes. Entonces fui al Hilton y me mostr6 su actuacion con el nuevo traje y
me parecié horrible y después me mostrd el anterior traje y me di cuenta de que era
muy diferente. Entonces cambié esta regla, la restriccion respecto a las piernas, pero
ella no me pidié descubrir su vientre, entonces no lo cambié. (...) Después cuando fui
a Francia, en 1967 antes de la derrota, dos meses antes, estaba en Paris, antes de ir a
Cannes, fui el embajador egipcio alli, en ese momento yo era muy joven, y muy delga-
do, y alguien me dijo “;Ud. es el que esta siendo atacado por los Hermanos Musulma-
nes a través de su lider en Suiza?” Y ahi me explicaron que este hombre habia escrito
un panfleto que decia que el director de censura, 0 sea yo, estaba esparciendo la co-
rrupcion y la depravacion entre los jovenes (...) “se avecina un desastre, y el responsa-
ble detras de todo esto es Mustafa Darwiz®.

Las palabras del ex censor resumen la continuidad de lo que él llama “la histo-
ria de la censura” escrita en esta época, en la que los vientres comenzaron a ocul-
tarse detras de finas telas plasticas o vestidos de cuerpo entero, aunque los encar-
gados del vestuario optaron mayoritariamente por la primera opcién. El poder
simbdlico y visual del elemento de la tela plastica transparente es ilustrativo de la
laxitud de la norma, ya que permite ver el vientre de la bailarina, mediado por una
reglamentacién casi imperceptible pero presente que se interpone entre la mirada
y el cuerpo de la bailarina. Por aquellos afios la censura ocup6 un lugar predomi-
nante no sdlo en el cine sino también en la television, como extension de una po-
litica paternalista, considerando a todo el publico como menor de edad, contro-
lando el cuerpo de las mujeres y como, qué partes y de qué manera éste debe ser
percibido por el publico.

Con la intencion de crear la nocién de un pueblo unificado bajo el liderazgo
del régimen, en los afios 60 hubo un esfuerzo por revivir y fortalecer las imagenes
folcléricas glorificadas. La cultura aparecia ahora en su dimension hegemonica,
por lo que debia ser percibida necesariamente como consensuada, coherente, sis-
temaética y sobre todo auténtica. En nombre de dicha autenticidad se incluy6 en la
politica de Estado el arte, mdsica y danza folcl6rica, marginando a la danza orien-
tal por considerar que daba una mala imagen de la mujer arabe’. El enaltecimien-
to del folclore es un lugar comun de las “comunidades imaginadas™®: neutraliza a
la vez que exalta la unidad ausente en la que se quiere unificar en este caso al
pueblo egipcio. Mediante este mecanismo, democratiza a la vez que invisibiliza 'y

6. Entrevista con la autora.
7. Van Nieuwkerk. A Trade Like Any Other, p.48.
8. Anderson. Comunidades imaginadas, p. 10y ss.
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anula la pluralidad. En esta linea surgié el grupo de Mahmid Rida de danzas fol-
cléricas egipcias, que seré el eje de uno de los apartados del presente articulo.

Otra linea se trazo, luego de la nacionalizacion de la industria cinematogréafi-
ca, entre el sector pablico y el privado. En lo que respecta al primero, se crearon
dos compafiias, una a cargo del director Salah Aba Sayf y otra del productor
Yamal al-LitT. Segun la percepcion general de los cineastas de la época, la medida
tuvo resultados catastréficos®. En manos de los burdcratas, los estudios acumula-
ron nuevas y enormes pérdidas, llevaron el campo de la produccion practicamente
a un punto muerto y a pesar del rapido crecimiento de la poblacidn, el nimero de
salas de cine disminuyé. Dado que no habia una estrategia definida para resolver
los problemas estructurales ni planificacion econémica, la industria se deteriord y
corrompi6 mientras que las relaciones entre el sector publico y el privado parecen
haber sido un tanto ambiguas'®. En 1971 se privatizé el Organismo General del
Cine y los estudios se vendieron a empresas de la region del Golfo que no conta-
ban con experiencia previa en el sector. Pronto todo centro de decision politica y
econdmica parecio trasladarse hacia esa geografia; con la muerte de ‘Abd al-
Nasir en 1970, la tercera guerra contra Israel en 1973 y la crisis del petroleo,
Egipto dejo de ser la potencia hegemdnica del mundo arabe. Con esta serie de
acontecimientos comenzaba la reislamizacion de las sociedades arabes a partir de
la década del 7012,

Todo este proceso fue dinamizado por el acontecimiento mas significativo del
periodo, que habia tenido lugar unos afios antes, en junio de 1967: la derrota en el
enfrentamiento militar con Israel conocida en el mundo arabe como al-naksa. Es-
ta dejé el saldo de la ocupacion de Gaza, el Sinai egipcio, los altos del Golan en
Siria y la zona occidental de Jordania. El fracaso militar significaba, por exten-
sion, el del proyecto de gobierno de las Fuerzas Armadas egipcias, ahora derrota-
das y expuestas sus falencias, traiciones y conspiraciones internas. La derrota ba-
rria de un plumazo toda posibilidad de reconocimiento de liderazgo politico, po-
niendo en duda su capacidad de llevar adelante la promesa y la ilusién de la an-
siada soberania nacional que habia comenzado con la expulsion definitiva de las
fuerzas britanicas con la nacionalizacion del Canal de Suez en 19562,

Tras la capitulacién, anunciada oficialmente el 9 de junio de 1967, ‘Abd al-
Nasir ofrecié su renuncia, y una multitud inundé las calles pidiéndole que no

9. Abou Chadi. “Le secteur public”, p. 120.

10. Vitalis. “American Ambassador in Technicolor and Cinemascope”, pp. 269-291.

11. Luz Gémez define la reislamizacion como un “proceso sociopolitico de vuelta a la moral islami-
ca entendida ante todo como moral publica”. Gomez Garcia. Diccionario de islam e islamismo, p.
321.

12. Abdel-Malek. Egypt: Military Society, pp. VIl y ss.
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abandonara su cargo. Al respecto, es interesante la lectura de dicho acontecimien-
to arrojada por Yiasuf Sahin en una entrevista al respecto de su pelicula al- ‘Usfir
(El gorridn):

El final de la pelicula, sobre todo, esta orientado a refutar esa idea tan extendida de que
las manifestaciones a favor del regreso de Nasser eran esencialmente emocionales. La
reaccion popular fue la de un pueblo que se sentia engafiado (...) a lo que dijeron “no”
fue a la derrota, no dijeron “si” a Nasser. Yo mismo acabé politizandome verdadera-
mente en 1967, cuando comprendi que no era yo el que habia perdido la guerra, sino el

régimen de Nasser??,

El fracaso militar llegaba en un momento de algido espiritu nacionalista, por
lo que trajo consecuencias tanto territoriales como psicoldgicas para el pueblo,
que pronto vio derrumbados los ideales del panarabismo y el poder de su lider,
creando un nuevo dilema identitario®*. En los primeros dias la radio oficial anun-
ciaba el triunfo absoluto del ejército nacional por sobre el israeli, mientras éste
ocupaba la zona del Sinai, por lo que el desenlace fue choque fuerte e inesperado;
culminaba el suefio naseri, desdibujando la percepcion de los egipcios de si mis-
mos.

Luego de la derrota, segun relata en sus memorias una ex censora, el gobierno
indicd a que se permitieran las escenas de sexo y excesos para asi distraer al pu-
blico®s, pero en 1972 bajo la presidencia de Anwar al-Sadat (g. 1970-1981), quien
busco mucho mas que su predecesor legitimar su autoridad a través de la reli-
gién'®, el Ministerio emitié una circular que manifestaba:

En ejecucion de las directivas del presidente de la Republica, el vicepresidente del
Consejo, el ministro de Cultura e Informacién, se da la orden de purgar las peliculas
egipcias y extranjeras de toda escena de sexo, de todo lenguaje ofensivo, de todo aque-
llo que confronta las buenas costumbres segun nuestras tradiciones y costumbres, a fin
de que esas peliculas y obras de teatro puedan ser vistas por jovenes y adultos'’.

Esta normativa, que da cuenta de los cambios politicos y sociales que mencio-
ndbamos mas arriba, da cuenta de la permeabilidad de la legislacién en torno a lo
permitido y lo prohibido ligado al cuerpo de las mujeres.

13. Gauthier. “Le moineau”, p. 97.

14. Bassiouney. Language and Identity in Modern Egypt, pp. 35y ss.

15. Mumtaz. Mudakkirat ragibat sinima, p. 86.

16. Arigita Maza. El islam institucional en el Egipto contemporaneo, pp. 99 y ss.
17. Citado en Farid. “La censure, mode d’emploi”, p. 109.
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En este contexto, nuestro trabajo se enfoca en el desarrollo de una serie de as-
pectos interrelacionados que dan cuenta de la imagen de la mujer en el cine a par-
tir del personaje de la bailarina, como reflejo de las tensiones y fracturas sociales
de la época®®. La eleccion de este enfoque se debe a que, como intentaremos ex-
poner, aporta elementos para la identificacion de algunos aspectos centrales del
dilema identitario en el que quedd atrapada la sociedad egipcia luego de la derrota
militar 67 y la redefinicidn del ser nacional a través del personaje mas controver-
tido de la historia del cine egipcio: la bailarina.

“FOLCLORIZACION ” DE LA DANZA: LA EXPERIENCIA DEL GRUPO RIDA

En 1957 se cred el Centro de Artes Folcl6ricas con un comienzo muy auspi-
cioso. El Centro produjo a lo largo de la década de los 60 y principios de los 70
actividades variadas y una publicacion discontinua entre 1965 y 1971*°. Sin em-
bargo, a partir de 1973 comenz6 a percibirse un desinterés y abandono de la cul-
tura folclérica, al punto que ese mismo afio el folclorista ‘Abd al-Hamid Ytnus
escribié una coleccion de articulos bajo el titulo Difa “‘an al-falklar (Defensa del
folclore) donde recoge su extensa investigacion sobre el tema y exhorta al reco-
nocimiento del folclore ante la “flagrante indiferencia de la mayoria de la pobla-
cion culta y educada”?.

Representante de este segmento de la poblacion es el periodista y critico lite-
rario Louis ‘Awad, que en 1969 se preguntaba:

¢Es la cultura del campo egipcio verdaderamente adecuada como materia prima para la
civilizacion del siglo veinte? (...) la enormidad de la brecha entre la ciudad y el campo
hace que incluso la escoria de los burdcratas renuncie a regresar al campo de donde vi-
nieron por la extrema pobreza y la dureza de la vida, lo que me hace dudar sinceramen-
te que nuestra cultura popular y todo aquello que se incluye dentro del rétulo “folclo-
re” sea material adecuado para la vida en el siglo XX después de todos esos siglos de
aislamiento del mundo civilizado... La burguesia de El Cairo esta tratando de salvar a
las burguesias de las provincias del burdo infierno del campo, que se encuentra al ace-
cho como un vampiro esperando para hacerles una emboscada y tragarselos. Algunos
de nosotros hemos visto estos esfuerzos vanos como un medio de organizar la cultura
popular al servicio de las artes y lo que se denomina “cultura de masas’?*.

18. El recorte temporal se enmarca en “la larga década del sesenta” que permite el abordaje de la
maduracion y expansion de los procesos politicos iniciados a mediados del siglo XX, por lo que nues-
tro estudio se extiende al andlisis de peliculas producidas entre 1960 y 1965. Jameson. “Periodizing
the 60s”, pp. 178-209.

19. Saleh. A Documentation of the Ethnic Dance, p. 29.

20. Yunus. Difa“ ‘an al- fulklar, p. 45.

21. Citado en Walter Armbrust. Mass culture, p. 39.
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Este tipo de debates, presentes en los circulos intelectuales de la época, dan
cuenta de las tensiones que afloraban con la instalacién de las diversas politicas
publicas que tenian como eje presentar una imagen unificadora de la naciéon y su
proyeccion en una vision del arte y la cultura, al servicio del régimen. La simbo-
logia del patrimonio cultural “auténticamente egipcio” fue la respuesta del Estado
y la cultura popular se convirtio, tras la derrota, en un conveniente chivo expiato-
rio para el fracaso de la modernidad. Al respecto, conviene sefialar que los para-
metros que definen lo que se entiende por patrimonio no son su caracter basico de
construccién social —o invencion legitimada— ni su supuesta genealogia. Por el
contrario, el factor determinante es su caracter simbdlico, es decir su capacidad
para representar simbdlicamente una identidad. El proceso consiste entonces en la
legitimacion de referentes simbdlicos a partir de fuentes de autoridad extra cultu-
rales, esenciales y, por tanto, inmutables. Al confluir estas fuentes de sacralidad
en elementos culturales (materiales e inmateriales) asociados con una identidad
dada y unas determinadas ideas y valores, “dicha identidad, ideas y valores aso-
ciados a los elementos culturales que la representan, asi como el discurso que la
yuxtaposicion de un conjunto de elementos de esta naturaleza genera (o refuerza),
adquieren asimismo un caracter sacralizado y, aparentemente, esencial e inmuta-
ble2,

Para el caso egipcio, Timothy Mitchell sefiala que la experiencia colonialista
no solo el establecimiento de la presencia inglesa en el territorio sino también el
despliegue de un orden politico que inscribié en el mundo social una nueva con-
cepcion de espacio, nuevas formas de ser personas, y cred nuevos medios de la
experiencia de lo real?®. Ello hizo mella en la percepcion que los egipcios crearon
de ellos mismos, haciendo en ocasiones propia la mirada extranjera y continuando
a través de ella el proyecto colonizador. Quizas el ejemplo mas representativo de
lo conflictivo de la nocién de patrimonio en el contexto egipcio contemporaneo se
manifiesta en al-Mamiya’ (La momia), de Sadi ‘Abd al-Salam realizada en 1969.
La pelicula relata la historia de una tribu del desierto que sobrevive hace siglos
gracias al trafico ilegal de antigliedades faradnicas encontradas dentro de una
montafia. El film plantea una interesante y necesaria reflexion sobre lo que signi-
fica el patrimonio como concepto y la elocuencia de dicha nocidn para los egip-
cios. En su andlisis de la pelicula, Ana Torres Garcia destaca que

la labor del realizador no se detiene en la representacion de un periodo histérico como
marco temporal de una narracion cinematogréfica, sino que Sadi ‘Abd al-Salam busca,

22. Prats. Antropologia y patrimonio, p. 20.
23. Mitchell. Colonizing Egypt, p. IX.
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al mismo tiempo, desarrollar una nueva concepcion cinematografica que contribuya a
comunicar ese legado historico y cultural egipcio al espectador. En este sentido, es im-
portante la identificacion del Alto Egipto (al-Sa‘id) con la autenticidad identitaria
egipcia que ¢l defiende. En repetidas veces ‘Abd al-Salam manifestd que, aunque na-
cido en Alejandria, €l se consideraba sa‘idi y que el Alto Egipto era el Egipto auténtico
(...) el Egipto de los Faraones. En consecuencia, ante la emergencia de otro Egipto,
modernizado, pero falto de identidad propia, él veia necesario recuperar y revalorizar

lo sa“idT: su paisaje, su modo de vida, su historia®*.

Es entonces en el contexto de la experiencia colonial en donde se defini6
aquello que era “auténticamente” egipcio y que luego dio forma a lo que luego
seria identificado como el folclore local. Un folclore creado por las élites con el
apoyo del Estado que expresaba lo que la cultura egipcia debia ser. Se creaba en
esta época entonces un folclore egipcio a medida de las necesidades del régimen,
una “tradicién inventada”? aceptable para las colonizadas clases medias y altas
pero que con cierto arraigo en las clases populares. La cultura o patrimonio popu-
lar era algo a ser “tamizado”, en palabras de ‘Abd al-Hamid Yunus, antes de ser
(re-)presentado ante el publico y en el caso de la danza ello se hizo porque “La
élite y las clases altas egipcias suelen expresar vergiienza por sus danzas nativas
en general y la danza oriental en particular. Una de las causas de esa verglienza es
el impacto que Occidente tuvo sobre la cultura egipcia?®.

La iniciativa de crear un conjunto de danzas propiamente egipcias surgié por
aquella época de Mahmad Rida, el hijo menor de una familia de aficionados a las
artes. Su padre, ademas de ejercer como secretario de la biblioteca de la Univer-
sidad de El Cairo, tocaba el laid. EI mayor de los hermanos, ‘Ali, era bailarin y
trabajaba en clubes nocturnos ejecutando nimeros de rumba, samba y bailes de
salon. En el hogar familiar el tema de la danza no era un tabu por lo que no en-
contr6 oposicidn a su proyecto, al que se sumo luego Farida Fahmi, hija de un
reconocido profesor universitario?”. Segln relata Fahmi en su tesis de maestria,
basada en la experiencia del grupo Rida, la posicion social de las dos familias fue
fundamental para el éxito: “El status social de los fundadores del grupo, y el re-
clutamiento de bailarines potenciales de la clase culta, asi como las creaciones

24. Torres Garcia. “Cine, historia e identidad nacional”, p. 319.

25. “Se entiende por tradicion inventada el conjunto de practicas normalmente regidas por reglas
aceptadas en forma explicita o implicita y de naturaleza ritual o simbélica que tienen por objeto incul-
car determinados valores y normas de conducta a través de su reiteracion, lo que automaticamente
implica la continuidad con el pasado. De hecho, toda vez que ello es posible, normalmente tienden a
establecer la continuidad con un adecuado pasado historico”. Hobswam y Ranger. The Invention of
Tradition, p. 1.

26. Fahmy. The Creative Development of Mahmoud Reda, p. 12.

27. Rida. Fi ma ‘bad al-rags, p. 95.
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teatrales de Mahmud Rida dio lugar a un género de danza que fue aceptado por
los egipcios de todas las clases sociales™?.

Uno de los principales problemas que tuvo el grupo fue enfrentarse a la ima-
gen negativa que los egipcios tenian de la danza: “les gustaba y no les gustaba la
danza. Era una relacion amor-odio. En las bodas tiene que haber una bailarina,
pero mi hija bailar jimposible!”?°. Segiin Mahmiid Rida los motivos de la mala
reputacion de la danza oriental eran: la desnudez del cuerpo, inadmisible en una
sociedad conservadora y religiosa; los lugares donde se exhibia, cabarés y clubes
nocturnos donde se expendia alcohol; que la danza fuera el Unico oficio de las
bailarinas y no tuvieran otros talentos o profesiones y que estuviera centrada en la
exposicion provocativa del cuerpo, sin expresar una idea o narrar una historia®.
El grupo Rida, al contar con la aprobacion de un profesor universitario de la élite,
que permitia bailar a su hija, desafiaba esta construccion, haciéndola aceptable a
los ojos de la sociedad. Ademas, los vestuarios recatados y el baile grupal quita-
ban el foco del cuerpo femenino, diluyéndolo en el grupo.

Con grandes expectativas, pero también con mucho temor de como seria reci-
bido por el publico un espectaculo de estas caracteristicas, se prepard la primera
funcién del grupo a la que acudié Unicamente publico masculino. Ello, segun
Mahmid Rida, fue debido a que los hombres estaban acostumbrados a salir solos
a ver bailarinas. Asi, “Cuando empezaron a traer a sus mujeres e hijos supimos
que habiamos triunfado™®!. Tras el éxito, el grupo comenzd a viajar por el pais
para registrar las danzas locales de cada region. Mahmud Rida cre6 coreografias
que iban a representar las diferentes formas de expresion y vestuario caracteristi-
cas de cada lugar. En la entrevista que mantuvimos con él, expres6 haberse inspi-
rado en el arte popular y en ningln caso pretender autenticidad, ello porque

El folclore como fuente de inspiracion, y fundamentalmente la danza, resulta escaso
como material. [Entonces] Tuve que agregar cosas, pero yo mismo me imaginé algu-
nas de ellas (...) Y esto es arriesgado, pero tuvimos suerte, porque lo que hicimos fue
aceptado, incluso si por ejemplo hago una danza para los fallahin, (campesinos) (...)
no tienen una danza, no bailan. Y si hay una boda o algo, como una broma, un hombre
se va a poner un pafiuelo en la cadera y va a bailar como una mujer, pero este no es su
estilo. Y yo no queria dejar a esta parte de Egipto sin una danza, yo queria coreografiar
una danza sobre el Alto Egipto, los beduinos, ¢y por qué no los fallahin? Entonces tu-
ve que inventar, pero, no todo, estudié como trabajan en el campo, cdmo caminan, co-
mo hablan, de todos sus movimientos cotidianos creé una danza, un estilo para que

28. Fahmy. “The Creative Development of Mahmoud Reda”, p. 20.
29. Rida. Mudakkirat al-rags wa-l-qissa hayat., p. 18.

30. Idem, p.35.

31. Idem, p. 27.
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bailen los fallahin, cuando coreografio una danza sobre fallahin, hombres y mujeres...
con las mujeres no hay problema, dile a cualquier mujer en Egipto “jbaila!”, se va a
poner el pafiuelo en la cadera y va a bailar, pero los fallahin hombres no tienen, enton-
ces creé una danza, un estilo para la danza y ahora todos (...) si estos fallahin vienen y
ven esta danza, se van a reconocer en ella, no van a decir “no, esto no somos nosotros”,
van a decir “esto somos nosotros (...) Ellos se reconocian y estaban orgullosos de ello,
pusimos un poco de belleza en sus vidas. Por eso les gust6®2.

Las danzas del grupo Rida son consideradas hasta hoy las danzas folcldricas
de Egipto. Tras su gran éxito, en 1958 el Estado incorpor6 al grupo al Ministerio
de Cultura, lo que gener6 una serie de complicaciones por los altos niveles de bu-
rocracia y el escaso salario que les ofrecia el gobierno a cambio de un compromi-
S0 Y una exigencia que pronto desbordaron al grupo, provocando el alejamiento
de Mahmiid Rida®. Las compaiiias de danzas folcléricas se multiplicaron en esta
época, y en ese proceso tuvieron un importante rol las relaciones entre el gobierno
de ‘Abd al-Nasir y la Unidn Soviética que ya desde los afios 40 hacia de la danza
folcldrica un medio para publicitarse como representativo del pueblo®.

Asi, en 1961 se cred la Compafiia Oficial de Folclore bajo la direccion de Bo-
ris Ramazin, ex bailarin de la Compafiia soviética Moiseyev, llevado a Egipto pa-
ra establecer una compania de esas caracteristicas, pero con tinte local®. Segun
Franken, “Un grupo de danza presentando danza folclorica egipcia basado en los
grupos de Europa del Este tan populares en el bloque soviético, parecia apropiado
como expresion de patriotismo y nacionalismo de ese momento”*, Ademas, los
frecuentes viajes de Mahmud Rida al bloque soviético en los afios 50 hacen supo-
ner a la autora que la famosa Compafiia de Danza Moiseyeb sirvi6 al menos como
modelo para el coredgrafo. Las coreografias representadas por el grupo Rida fue-
ron entonces inspiradas en el folclore egipcio, estructuradas a partir del modelo
soviético y ejecutadas con pasos de baile moderno y clasico, como puede obser-
varse en las dos peliculas que protagonizaron con gran éxito en los afios 60.

El ya consagrado grupo Rida lleg6 a la pantalla grande en 1962 con el film en
colores dial. Vacaciones de mitad de afio dirigida por ‘Al Rida. La pelicula esta
protagonizada por Mayida y Mahmiid Rida y se desarrolla en el ambito rural. Alli
el grupo monta un espectaculo en un lujoso teatro copado por un publico que, por
su vestimenta y actitud, aparenta ser de clase media y media-alta. Alli el grupo

32. Entrevista con la autora.

33. Rida. Fi ma ‘bad al-raqgs, pp. 21y ss.

34. Shay. Choreographic Politics, p. 144.

35. Fahmy. The Creative Development of Mahmoud Reda pp.15-16 y Saleh. A Documentation of the
Ethnic Dance, pp.33y ss.

36. Franken. “Farida Fahmy”, p 278.
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presenta diferentes danzas y formaciones con gran aceptacion del pablico, propo-
niendo una exaltacion de la cultura campesina y los parajes del Delta egipcio.

La segunda y Ultima pelicula del grupo fue producida en 1967 y dirigida tam-
bién por ‘Ali Rida. Amor en Karnak toma como escenario los monumentos farad-
nicos del Alto Egipto. Ahora como pareja, Farida Fahmi (Amina) y Mahmuad
Rida (Salah) se retinen con sus compafieros del grupo en la estacion de tren de El
Cairo para partir rumbo a Luxor, donde presentaran un espectaculo. Vestidos de
forma moderna con minifaldas, shorts y botas largas a la moda del momento, bai-
lan y cantan con sus maletas la consigna: “;Quién es el protagonista? jEl prota-
gonista es el grupo!”. Amplias tomas de los templos faradnicos se suceden y can-
ciones sobre la grandeza de la cultura egipcia son acompafiadas por coreografias
de baile moderno con vestuario occidental. EI proyecto de la presentacion parece
complicarse cuando Salah se entrevista con un funcionario para pedirle un permi-
S0 para montar un espectaculo en uno de los monumentos. Este, ofuscado le dice:
“;Qué quieren hacer? ;Un cabaré? ;Un night-club?”. Por intervencion de Amina
se consigue el permiso y el grupo presenta un despliegue de coreografias folcléri-
cas y culmina con algo muy semejante a una rutina de ballet inspirada en Las mil
y una noches.

En ambas peliculas se da la necesaria historia de amor entre los protagonistas,
pero de forma muy inocente y pudorosa. Se destaca siempre el hecho de que los
bailarines, como mencionaba Rida, son respetables porque no son solamente bai-
larines, sino que son jévenes y modernos estudiantes que se sienten conectados
con la tradicion a partir de la danza. Asi, la exaltacion de los valores locales, la
historia, la nacion, el pueblo, es una constante en ambas peliculas. Las chicas se
muestran recatadas y correctas a la vez que lucen minifaldas, y los chicos respe-
tuosos y ordenados. Todos pertenecen a las clases media y media-alta y parece
haber una constante bisqueda de reconciliar la modernidad con los valores tradi-
cionales egipcios, identificados en la primera pelicula con un espacio fisico, el
campo, y en la segunda con la Historia.

En este contexto, la bailarina principal del grupo Rida, Farida Fahmi, segun la
periodista egipcia Faiza Hassan

personificé a la nifia egipcia dulce, la nueva bint al-balad... Farida Fahmy presento
una imagen que era la antitesis de la danza del vientre subida de tono tan popular en las
peliculas... como una mujer en un papel subsidiario, lo que sugiere imagenes modernas
y las posibilidades de la sociedad egipcia postcolonial... despojada de sus connotacio-
nes de femme fatale, la danza del vientre pudo alcanzar la respetabilidad®”.

37. Hassan. “Beauty and the Beat”, p. 4.
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Tomaremos esta opinién como punto de partida para analizar la imagen de
Farida Fahmi en el cine. Lo primero que creemos menester cuestionar es si Farida
Fahmi puede ser considerada una bailarina en el sentido convencional del tér-
mino. El primer tamiz lo pondremos en sus presentaciones: Fahmi se presento
tanto en teatros y como en el cine siempre acomparfiada y no ejecutando el tipico
de la danza oriental®. El segundo, en las coreografias, que manifiestamente
Mahmid Rida “limpi6é” de toda connotacion sexual, eliminando todos los movi-
mientos pélvicos y la actitud coqueta ya que su objetivo habia sido crear otra
imagen de las bailarinas y no limpiar la imagen de éstas. El tercero, en el vestua-
rio, disefiado por su madre, que cubria sus piernas, vientre y pecho, que la camara
no enfocaba en ningun caso. El dltimo, fundamental, es que el pdblico no la iden-
tificaba como una bailarina.

En su articulo sobre Farida Fahmi y la imagen de la bailarina en el cine egip-
cio, Marjorie Franken exalta la imagen de aquélla al punto de ser acusada por
Anthony Shay de “aduladora”®®. Tras establecer un paralelismo entre la bailarina
y Umm Kultam en tanto artistas respetadas y reconocidas internacionalmente,
Franken sostiene que “Farida Fahmy presentd una imagen que era la antitesis de
la bailarina de danza oriental atrevida tan popular en las peliculas™. Y luego de
describir segln su dptica el papel de las bailarinas en el cine egipcio se pregunta:

¢Podria alguna bailarina en las peliculas desafiar, recombinar o trascender estos este-
reotipos tan arraigados como estaban por las tradiciones sociales o las condiciones po-
liticas? Farida Fahmy como bailarina folclérica fue capaz de hacerlo por un breve pe-
riodo de tiempo, pero sdlo porque ella era la mujer indicada —un miembro de la élite
urbana occidentalizada— en el lugar indicado —EI Cairo tras la independencia— en el
momento indicado —durante la expansion de la radiodifusion televisiva de Gamal Ab-
del Nasser—*1.

A pesar de que su intencidn es demostrar que Farida Fahmi revirtio la imagen
que los egipcios tenian sobre las bailarinas, el argumento de Franken nos lleva
mas bien a la conclusién de que Fahmy en realidad cred otra imagen, sin buscar
subvertir sino més bien alejarse de la anterior. Los tres factores que expone Fran-
ken como “indicados” aparecen como vacios de contenido al no establecer ningu-
na relacion entre ellos, en su entusiasmo por exaltar la figura de Fahmy, al punto

38. A excepcion de la pelicula Isma ‘7l Yasin bulis harbi (Isma ‘il Yasin policia militar) de 1959 don-
de interpreta el papel de una bailarina retirada cuyo marido (Isma‘il Yasin) es enviado al ejército para
forzarla a retomar su profesién por su compafiero, interpretado por ‘Ali Rida.

39. Shay. Choreographic Politics, p. 137.

40. Franken. “Farida Fahmy”, p. 266.

41. Idem, p. 272.
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de compararla con Umm Kultim. Viola Shafig se hace eco de esta vision argu-
yendo que Farida Fahmi

contrariamente a otras bailarinas de la época, fue capaz de incorporar con éxito el per-
sonaje de la bint al-balad virtuosa en su presentacion al referir, a través de su vestuario
y coreografia, a la cultura nacional “tradicional” en vez del entretenimiento de vaude-
ville y los clubes nocturnos*.

La primera dificultad en el aporte de Shafig la encontramos en su identifica-
cion del personaje de Farida Fahmi con el de bint al-balad, tipicamente descripta
como la tipica muchacha de barrio popular egipcio; noble, audaz, inteligente, cu-
ya sabiduria proviene “de la escuela de la vida”, que se destaca por su generosi-
dad y ambicion pero que antepone su honor ante todo*. En abierta contradiccion
con esta caracterizacion, Farida Fahmi pertenecia a la élite y mas que desafiar el
imaginario construido en torno a la bailarina (dentro y fuera del cine), cre6 una
nueva imagen, ligada al ideal de mujer egipcia que se ciment6 en ese momento.
Asi, en la construccion de la imagen de la mujer “folclorizada” a través del per-
sonaje de la bailarina se observa la intencion de la creacion de un ser nacional que
sincretice los ideales de la modernidad junto con lo “auténticamente egipcio”
corporizado tanto en los personajes presentados como en la propia experiencia de
Farida Fahmi. Como veremos en las secciones siguientes, la discusion acerca de
la condicidn de bailarina en términos socioculturales es recogida por el cine en
numerosas ocasiones como demarcacion de los limites sociales impuestos a las
mujeres.

LA BAILARINA EN MI PADRE ARRIBA DEL ARBOL Y LA TRILOGIA DE EL CAIRO

A partir de mediados de los afios 50 el cine egipcio retomé las adaptaciones
de obras de su literatura, la produccion de Ihsan ‘Abd al-Quddis y Nayib Mahftz
fueron las principales fuentes con méas de 40 y 35 peliculas respectivamente. El
primero, hijo de la famosa actriz y directora de la revista que lleva su nombre,
Riz al-Yusuf, adapté varias de sus novelas como Ayna ‘umri? (;Donde esta mi
vida?) de 1956, dirigida por Ahmad Diya’ al-Din y protagonizada por Mayida al-
Jatib. Alli, la actriz representa el papel de una nifia refinada y mimada que es ca-
sada con un hombre mayor interpretado por Zaki Rustum que es violento y celo-
so. Finalmente ella logra liberarse de las ataduras y luchar por su libertad para
disfrutar de la vida que le queda por delante.

42. Shafiq. Popular Egyptian Cinema, p. 166.
43. Messiri. Ibn al-Balad, p. 60.

MEAH, SECCION ARABE-ISLAM [ISSN 1696-5868, e-1SSN 2341-0906] 73 (2024), 19-48



34 MARIA CAROLINA BRACCO

Durante los siguientes diez afos, se adaptaron catorce peliculas de las novelas
de ‘Abd al-Quddas que, como ¢Dénde esta mi vida? reflejaban el espiritu libera-
dor y las expectativas de los afios 60*. Entre ellas, La Anam (No duermo) escrita
en 1957 y llevada al cine en 1961. Tal fue la popularidad de esta pelicula que la
actriz Paula Muhammad Safiq tomé el nombre de la protagonista, Nadiya Lutfi.
Alli, como en otras de sus novelas* ‘Abd al-Quddiis presentaba personajes feme-
ninos caracterizados por la angustia, victimas de violencia fisica y psicoldgica
pero también rebeldes y llenos de deseo. Entre muchos otros guiones, el escritor
es autor de la novela en la que se basé el guién de una de las peliculas que anali-
zaremos en este apartado, Mi padre arriba del arbol, escrito por Sa‘d Wahba y
Yasuf Fransis y el mayor éxito comercial del cine egipcio hasta la irrupcién en
1973 de Cuidado con Zizii.

A pesar de la presencia de personajes femeninos mas activos que en las déca-
das anteriores, las protagonistas de las peliculas de los 60 y 70 no tenian una ocu-
pacidn especifica; mas del 50% eran amas de casa 0 no tenian profesion. Si tenian
alguna, eran asociadas con las tipicas profesiones femeninas de secretaria, enfer-
mera, maestra y sélo ocasionalmente periodistas 0 médicas*®. Las mujeres, que
comenzaban a ocupar mas espacios dentro del mundo del trabajo y a ingresar a
las universidades ahora masivamente, sélo hacia fines de los 70 comenzaron a ser
representadas interpretando esos roles en el cine.

En lo relativo a la imagen de la bailarina en el cine de la época, hay un ele-
mento que destaca: en muchos casos la posicion social que se le atribuye es repre-
sentada a partir del personaje del hijo/a de la bailarina, que hereda de su madre la
vergilenza de la profesion a partir de la mirada condenatoria de la sociedad. De
manera general, encontramos una impronta mucho mas marcada en la filmografia
de la época posterior a 1967 inclinada a representar en la figura de los hijos la
frustracion del suefio no alcanzado, lo que podemos relacionar con una vision cri-
tica que comenzo a desarrollarse luego de la derrota del 67. La crisis del régimen,
“que coincidia con la crisis de una sociedad incapaz de resolver sus contradiccio-
nes internas y sus problemas externos, no permitia a los diferentes componentes
de esa sociedad participar activamente de la solucién a sus problemas™’.

Contrariamente a las décadas anteriores, los nimeros de danza oriental son
escasos y pobremente interpretados en las peliculas que tienen como personajes
principales a las bailarinas, ahora representadas por actrices. A pesar de ser una

44. Ramzi. “Les sources littéraires”, p. 226.

45. Por ejemplo Ana Hurra (Soy libre) de 1954 llevada al cine en 1959 o al-Nazzara al-sawda’ (Las
gafas oscuras) de 1952 llevada al cine en 1962.

46. Hadidi. Dirdsa tahliliyya li-sirat al-mar’a al-misriyya f7 |-film al-misrz, p. 67.

47. Said. “Politique et cinéma”, p. 200.
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época de escasez de talentos en el &mbito de la danza, el género “melodrama so-
bre bailarinas” fue el elegido por productores y publico, llevado adelante casi ex-
clusivamente por Hasan al-Imam. El director, que estuvo al frente de las adapta-
ciones de la Trilogia de El Cairo de Nayib Mahfiiz, dirigié también las peliculas
biograficas de las bailarinas: Safi‘a al-Qubtiyya (1963), Imtizal (1972) Cuidado
con Zizi (1973) y Badi‘a Masabni (1975) que analizamos en el préximo aparta-
do.

El género del melodrama, como la fabula, se caracteriza por ser convencio-
nalmente sentimental y de temperamento optimista, poseer un final feliz donde
triunfa la virtud y el vicio es castigado, ofreciendo a su vez elaborados diverti-
mentos escénicos como coreografias y canciones para contrarrestar el efecto dra-
matico. Como en las fabulas, los melodramas conllevan una moral en la que la
conducta encuentra su recompensa 0 merecido en términos de una justicia Gltima
con la cual los espectadores deben de alguna forma estar de acuerdo.

Uno de los ejemplos mas representativos de este género fue Mi padre arriba
del &rbol (1969). Esta pelicula fue la Gltima protagonizada por el cantante ‘Abd
al-Halim Hafiz, fuertemente identificado con el régimen y simbolo sexual de la
década del 60. En ella interpreta varios de sus éxitos musicales, convirtiendo al
film en un melodrama musical dirigido por Husayn Kamal y producido por el
sector privado. Con un argumento que aparenta en un principio ser similar al de
las peliculas del grupo Rida, la pelicula comienza con un viaje de vacaciones a
Alejandria. Canciones y bailes celebrando la amistad y el amor se suceden larga-
mente en la primera parte de la pelicula mientras que ‘Adil (‘Abd al-Halim
Hafiz), un estudiante de clase media de 19 afios, intenta inGtilmente encontrar un
momento de intimidad con su esquiva novia Amal (Mirfat Amin).

Una noche asiste a un cabaré y alli conoce a Firdaws (Nadiya LutfT), una bai-
larina codiciada por todos. Después de su presentacion, Firdaws recorre las mesas
bebiendo con sus admiradores, cuando su mirada se cruza con la de ‘Adil e ins-
tantdneamente se siente atraida y comienzan una relacion. La noticia del romance
del joven con la bailarina llega a El Cairo y el padre (‘Imad Hamdi), preocupado,
viaja a Alejandria en busqueda de su hijo. Alli recorre los cabarés hasta dar con
aquél donde trabaja Firdaws. Esta lo ve y, para evitar que se encuentre con su hi-
jo, le pide a Mahasin, una de sus compaifieras, que lo distraiga, y ‘Adil encuentra
a su padre en los brazos de una bailarina. De esta situacién nace la metafora que
da nombre a la pelicula; el padre subi¢ al &rbol a buscar al hijo, y quedéd atrapado
alli. Luego de enfrentarse con Firdaws y conocer toda la verdad, hace lo propio
con su padre, que primero se violenta con €l propinandole varias y sonoras cache-
tadas. Tras la intervencion de Firdaws, cede y decide volver con él a El Cairo, an-
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te los ojos de su grupo de amigos, que observan la escena y su novia, que se
muestra dispuesta a intimar con él.

El personaje de la bailarina aparece aqui como marginal, relacionado con la
oscuridad de la noche y la prostitucion, aunque de buen corazon. Si nos abstrae-
mos de lo relativo a su profesion, las escenas de la pareja ‘Adil-Firdaws parecen
tipicas de la pantalla internacional de los afios del “amor libre”. Por ello, aunque
fue bien recibida en su momento, la pelicula es hoy percibida en Egipto como
cuasi-pornogréafica y esta prohibida en la television®®. Por otra parte, a pesar de la
confrontacion entre los dos personajes femeninos, parece proponerse, si ho una
reconciliacion, al menos una concesion que es hecha al final por Amal, a quien
*Adil responsabiliza de haberlo enviado al cabaré. El lugar es identificado con la
prostitucion y la “mala vida”; borrachos, prostitutas, alcahuetes y matones se red-
nen alli donde hasta el padre, personaje que otrora representaba la autoridad pa-
triarcal y moral, cae en los brazos de una bailarina y debe ser rescatado por su hi-
jo. Asi, se puede leer la pelicula como una critica a la hipocresia y los suefios no
cumplidos del régimen naseri —en decadencia luego de la derrota del 67— iden-
tificando a su lider con el padre. En esta época en la que los protagonistas son los
hijos, ahora huérfanos, del régimen, la autoridad patriarcal empieza a ser cuestio-
nada y desafiada. De manera mas general, los melodramas de la época, van a
identificar en la figura de los padres a la generacion anterior, caracterizada por su
ambicion y materialismo®. Ello se expresa a partir de momentos de catarsis de
estos personajes que llenan de preguntas la pantalla y que pasan de aceptar la au-
toridad y la hipocresia paternal como principio rector de un orden moral y social,
a cuestionarlas. Interesantemente, aqui como en Cuidado con Zizi, quien interpe-
la es una bailarina. Ella es quien revela la relacion especular entre lo aceptable y
lo inaceptable y la doble moral de los personajes masculinos.

‘Imad HamdT fue en esta época identificado con este personaje de padre “fa-
Ilido”, que interpretd en muchas peliculas como Umm al- ‘Ariisa (La madre de la
novia) y al-Jagaya (Los Pecados). Por su parte, la actriz Nadiya LutfT fue uno de
los simbolos sexuales de la década del 60, y representd papeles de “chica mala”
como en No duermo, Las gafas oscuras y la Sultana de la versidn cinematografica
de la Trilogia de El Cairo, que analizamos a continuacién. Mientras en las pelicu-
las previas al 67 su “ser mala/libertina” es casi un juego de burguesa aburrida y su
moral no es condenada, en 1969 la convierte en una prostituta que no sirve ya pa-
ra contrastar los personajes en la dualidad virgen/puta como en la década ante-

48. Gordon. “The Slaps Felt around the Arab world”, p. 219.
49. Para un estudio en profundidad de esta relacion véase la tesis inédita de Youssef. Egyptian State
Feminism on the Silver Screen.
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rior®®. Ahora viene a representar la fractura social y el despertar a la pesadilla de
la derrota moral y militar de la sociedad egipcia, convirtiéndose en uno de los
fantasmas que habita las pesadillas de la modernidad fallida.

A este respecto, la ex censora Durriyya Saraf al-Din sefiala que después del 67
el Estado apoy6 las producciones cinematograficas que ayudaran a olvidar la de-
rrota y asi se produjo un tipo de cine “liviano, comercial, de bajo valor artistico
para hacer reir, decadente. Asi, en el auge de la derrota y la depresion surgieron
peliculas como Cuidado con Ziizii y Mi padre arriba del &rbol; peliculas de dan-
za, canto, alegres que presentan valores rechazados y relajan al ptiblico™®.

En lo que respecta a La trilogia de El Cairo, ésta relata la historia de la fami-
lia del patriarca Ahmad ‘Abd al-Yawwad. La primera parte, Entre dos palacios,
fue escrita en 1946-48, abarca el periodo 1917-1919 y fue llevada al cine en 1962.
La segunda, El palacio del deseo fue escrita en 1948-1950, abarca el periodo
1924-27 y fue llevada al cine en 1966. La tercera, La azucarera fue escrita en
1950-1952, abarca el periodo 1935-1944%2 y fue llevada al cine en 1973. Las tres
adaptaciones cinematograficas fueron dirigidas por Hasan al-Imam.

Si bien Nayib Mahftz habia comenzado en 1947 a escribir guiones con Las
aventuras de ‘Antar y ‘Abla junto a Salah Aba Sayf, a quien reconocié como su
mentor en el mundo del cine, no particip6 en la escritura de los guiones de las
adaptaciones de sus novelas®. Alli, las ‘awalim (bailarinas) ocupan un lugar mas
destacado que en los libros. En ambos casos se trata de mujeres que bailan y can-
tan, donde el limite entre bailarinas y prostitutas es difuso. En referencia a ello
explica Mahfuz que “Era imposible crear una figura como el sefior Ahmad ‘Abd
al-Yawwad y sus amigos sin que las bailarinas les hicieran compafiia, porque
aquel tiempo era el de las bailarinas”*. Estas mujeres “perdidas” aparecen des-
criptas en las novelas de Mahftiz como personajes opuestos a la vida familiar; tal
como explica Mercedes del Amo,

la problematica femenina en este periodo esta siempre en relacion con los personajes
masculinos, que disocian generalmente el amor del matrimonio, por lo que la mujer
que se retrata en estas novelas solo tiene dos caminos, el de la virtud (madres, esposas
o0 hermanas) o su contrario (prostitutas, bailarinas, cantoras, etc.)®.

50. Bracco. “The Creation of the Femme Fatale in Egyptian Cinema”, p. 308.

51. Saraf al-Din. Al-Siyasa wa-1-sinima fi Misr, p. 119.

52. Datos tomados de Lopez Enamorado. El Egipto contemporaneo de Nayib Mahfiiz: La historia en
la Trilogia, p.17.

53. Entrevista a Nayib Mahftz recogida en el CD Between You and Me.

54. Yusuf Zaky. “Entrevista a Naguib Mahfuz”.

55. Amo. “Nayib Mahfuz”, p. 20
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Sin embargo, mientras que en los libros estos personajes son un recurso para
describir el desdoblamiento del personaje de Ahmad ‘Abd al-Yawwad, que den-
tro de su casa se muestra serio y autoritario y en las veladas con sus amigos diver-
tido y sensual, la presencia en la pantalla de las awalim es exageradamente alta®
en relacion con los otros personajes femeninos, por lo que el contraste en la ver-
sion cinematogréfica se diluye. En relacion a las posibles disputas entre padres e
hijos, en el caso de la Trilogia a pesar de ser descubierta la faceta del padre fuera
del hogar por Yasin (el hijo mayor) en Entre dos palacios y Kamal (el menor) en
La Azucarera, cuando éstos se acercan también en busca de diversion y sexo a la
casa de las ‘awalim, es impensable una confrontacion como la presentada en Mi
padre arriba del arbol.

Libertinas, liberadas, divertidas, borrachas y altamente sexualizadas, las
‘awalim parecen exhalar erotismo en las peliculas aln mas que en los libros.
Mientras en éstos su lugar era la oposicion a las mujeres “virtuosas”, en las peli-
culas la condena moral es mayor, al punto de que en La azucarera Hasan al-
Imam presenta a la bailarina Naguwa Fu’ad en el papel de la antigua querida del
sefior, ahora mendiga, arrastrandose por las calles mientras que en la novela ésta
va a la tienda del sefior a pedirle que le consiga un comprador para su casa. Asi,
en las dos peliculas rodadas en los afios 60, las bailarinas gozan de una visidn, si
no positiva al menos no negativa; no son juzgadas tan duramente como en la peli-
cula de 1973, que repite los estereotipos post-67 de la bailarina empobrecida que
reniega de su pasado. Mucho mas vulgares en sus risas, lenguaje corporal, co-
mentarios y chistes soeces, gemidos, giros de cadera, el ambiente de la casa de las
bailarinas serd el modelo de alli en adelante. La estética de las bailarinas-
prostitutas es muy similar a la de Firdaws y a otras de la época®, fuertemente
maquilladas, vestidas con colores chillones, constantemente fumando, con reve-
ladores trajes que exponen el busto y las piernas y la tela que cubre el abdomen.
El estereotipo sera repetido largamente y de esta manera la imagen de la bailarina
aportd nuevas caracteristicas propias a una época de desazon y desconcierto iden-
titario. La realizacion de peliculas biograficas de bailarinas reales con la conse-
cuente construccion historica que generaron en el publico fue, sin lugar a duda, la
expresion mas acabada de esta intencion.

56. Incluso los nombres de las actrices que interpretan estos papeles en Entre dos palacios y El pa-
lacio del deseo (Maha Sabri y Nadiya Lutfi respectivamente) aparecen segundos en los titulos, luego
del de Yahya Sahin, el actor principal.

57. Como por ejemplo Bint Badi‘a (La hija de Badi ‘a) de Hasan al-Imam, 1972.
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PELICULAS BIOGRAFICAS SOBRE BAILARINAS

La primera de las peliculas sobre la vida de bailarinas reales se realiz6 en
1963, fue dirigida por Hasan al-Imam y el guion estuvo a cargo de Muhammad
Mustafa Sami basado en el libro que Yalil al-Bindari, segun explica en la intro-
duccion del mismo, escribi6 tras una exhaustiva investigacion sobre la vida de
Safi‘a al-Qubtiyya (Safi ‘a la copta)®. Sin embargo, hay muy pocos puntos de en-
cuentro entre el libro y la pelicula e incluso entre la introduccion y el libro de
Yalil al-Bindari. Si bien est& presuntamente basado en una investigacion sobre su
vida, el libro es méas cercano a una novela o pseudo-obra de teatro en la que el au-
tor imagina dilogos y situaciones basdndose en hechos que se suponen reales.
Luego, mientras el primero es un relato de la vida de Safi‘a desde su nifiez hasta
su muerte, la pelicula comienza cuando ella, interpretada por la famosa actriz
Hind Rustum, ya es la mas exitosa bailarina del pais.

Tanto en la pelicula como en el libro se construye una imagen de Safi‘a como
una mujer coqueta, atrevida, seductora y consciente del poder erético de su belle-
za, que se manifiesta en la perdicion de los hombres que la rodean. De las muchas
diferencias que encontramos entre ambas obras destacamos que en el libro se
cuenta la historia de ella y su marido, a quien abandona tras comenzar su carrera
como bailarina y su posterior romance con un joven efendi llamado Ahmad, a
quien abandona a pedido su madre. En un inexplicado giro dramético que arroja a
Safi‘a a la pobreza, ella acaba trabajando como sirvienta en la casa de él y su mu-
jer, y muere por su adiccién a la cocaina. En la pelicula se afiade en cambio el
personaje del hijo de Safi‘a, que desconoce el paradero de su madre y vive con
sus abuelos, que rechazan a la hija por su profesion. El chico esta enamorado de
una seforita de la alta sociedad, hija de un »@sa> que a su vez esta enamorado de
Safi‘a. Esta, interesada en acercarse a su hijo y ayudarlo sin revelar que es su ma-
dre, es relacionada sentimentalmente con él. La pelicula se enfoca entonces en la
historia del hijo de Safi‘a, ‘Aziz, representado como inocente, correcto y sencillo,
con deseos de progresar viendo sus suefios frustrados al relacionarse con Safi‘a.
Réapidamente se desata la tragedia, el basa no sélo impide que ‘Aziz se case con
su hija sino que, celoso, lo hace encarcelar. Safi‘a, desesperada, se entrega al con-
sumo desmedido de cocaina y alcohol, poniendo en jaque su riqueza y su carrera.

58. Yalil al-Bindarf relata que “En 1950 supe por Mahmid ‘Afifi —el productor cinematografico
que era en ese tiempo el secretario de la antigua princesa Saykar— que uno de los caprichos del anti-
guo rey Fariiq habia sido asignarle que escribiera un informe exhaustivo sobre tres mujeres: la primera
[la princesa] Nazla, la segunda Siiykar y la tercera Safi‘a al-Qubtiyya”, segin el autor el objetivo del
rey era solamente obtener informacion sobre esta Ultima, ya que habia desafiado el poder del jedive
‘Abbas al comprarse un carruaje igual al de él y pasearse con todas sus alhajas puestas por la ciudad,
demostrando su poder y riqueza. Al-Bindarf. Safi ‘a al-Qubtiyya, pp. 4y ss.

59. Titulo de origen turco, pacha.
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Empobrecida, sucia y demacrada, se arrastra por las calles delirando y llorando
por su hijo, al que cree muerto. EI muchacho es enviado a realizar trabajos forza-
dos en el desierto, padeciendo hambre y sed. Al borde de la muerte, es rescatado
por un grupo de monjas, entre las que se encuentra su antiguo amor. Logra llegar
a la casa de su abuela y alli esta Safi‘a, se abrazan y ella cae muerta ante lo que su
madre exclama “jHija mia! {Ella es tu madre, ‘Aziz!” y luego una voz en off da
fin a la pelicula diciendo la frase biblica “Aquél que esté libre de pecado que tire
la primera piedra”.

Aqui vemos cémo en la version cinematografica aparece la figura del hijo y la
verglienza de la profesion manifiesta en el rechazo de los padres a pesar de que
ello no esté presente en el libro. La imagen de esta bailarina se desdibuja ante la
representacion que se hace de ella en la pelicula, presentandola como una mujer
perdida y condenada por la sociedad. Se suma aqui ademaés el elemento religioso,
que es utilizado como un recurso narrativo ausente en el libro, pero busca forjar
una identidad diferenciada de la bailarina en la pelicula.

En 1972 Hasan al-Imam realiz0 la segunda pelicula biografica, esta vez sobre
Imtital Fawzi, otra famosa bailarina de comienzos de siglo. El papel es interpreta-
do por Mayida al-Jatib y al comienzo un cartel nos ubica espaciotemporalmente
“El Cairo 1932-1933”. El personaje de Imtital se diferencia considerablemente
del de Safi‘a. Vulgar, tosca, violenta, Imtital es la historia de una joven de Ale-
jandria que, obligada por el marido de su madre a bailar, escapa de su casa y es
violada por unos soldados ingleses. Abatida, vuelve al hogar donde comienza
también a prostituirse en un bar de poca monta. Se traslada a El Cairo y comienza
a trabajar en un cabaré. Las bailarinas son alli obligadas a beber hasta el hastio
por la duefia del lugar para asi hacer gastar dinero a los clientes y también deben
pagar por la proteccién de un matén llamado Fu’ad al-Sami. Este, ademas, esta
aliado a los ingleses, y a cambio de dinero pone a su disposicion a un grupo de
hombres que dispersan las manifestaciones nacionalistas. Imtital se niega a pagar
por la proteccion, recordando cémo la explotaba el marido de su madre y enfrenta
a Fu’ad al-Sami pero luego lo seduce y empiezan una relacién. Sin embargo, al
descubrir los negocios del maton con los ingleses se aleja de él a la vez que em-
pieza una relacién con un director de teatro de la alta sociedad que acaba de llegar
de Paris. Huyendo de la persecucion de al-Sami se queda a vivir con el director
aunque no logra que €l se exponga publicamente con ella. La situacién se agrava
cuando Imtital queda embarazada y su novio le pide que aborte, ya que él no pue-
de manchar su nombre exponiendo que “dejé embarazada a una fulana de los ca-
barés”. Ella lo abandona diciéndole “;Son todos Fu’ad al-Sami!” y luego, ayuda-
da por un amigo, tiene a su hija y abre su propio cabaré. Aparece al-Sami enton-
ces buscando su tributo, que ella le niega. Imitando su forma de actuar, otras bai-
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larinas también se niegan a pagar. Desesperado, Fu’ad al-Sam la asesina en la
noche de apertura y la pelicula termina con una toma de la sala vacia, un charco
de sangre, y la hija de Imtital abandonada en el suelo llorando.

En esta segunda pelicula ademas de la mirada de la hija, abandonada, esta
muy presente la vulnerabilidad de la mujer que busca abrirse camino y es conde-
nada por la mirada y la violencia de los hombres; la ocupacién, los matones, los
hombres de clase alta. Todos se aprovechan de ella y la arrojan a su destino fatal.
Sin embargo, las caracteristicas propias del personaje la convierten en una “mala
victima”, como Firdaws, por lo que el final aparece como marcador de un orden
social que pone en su lugar a las mujeres que transgreden lo permitido.

La tercera produccion de esta saga es Cuidado con Zizi, inspirada en la histo-
ria de la bailarina Nabawiyya Mustafa y su hija, la periodista Bahira Mujtar. La
diferencia de esta pelicula con las anteriores en términos de profundidad del ar-
gumento y la problematica de los personajes es significativa. Ello se debe a un
lado en que, para esta produccion, los dialogos, canciones y el guién fueron escri-
tos por Salah Yahin, prolifero poeta y simbolo de la revolucién®. Por el otro, la
eleccion de los actores aporta a dicho argumento; Husayn Fahmi, que arrancaba
suspiros a la audiencia femenina, recién regresaba de su estancia fuera, tal como
su personaje —casi idéntico al de director en Imtizal— y su aspecto fisico era re-
lacionado con aquél de la clase alta; Tahiyya Kariwka, identificada con los afios
dorados de la danza oriental, en el papel de la madre y Nabila al-Sayyid, en el pa-
pel de una de las bailarinas del grupo, fuertemente identificada con este papel en
su modalidad mas rustica, vulgar y popular (§a ‘biyya) acompafian a Su‘ad Husni,
la “Cenicienta” del cine egipcio; amada y respetada por el publico. La actriz sin
dudas aporté a la caracterizacion positiva del personaje, ya que representaba a
una nueva generacion de actrices, con una gran impronta dramatica signada por
sus papeles en peliculas como al-Qahira 30 (El Cairo 30)% o al-Zawya al-taniya
(La segunda esposa) pero también en comedias como Sagira ‘ala I-hubb (Peque-
fia para el amor).

En Cuidado con Zizi representa a una joven estudiante de la Universidad de
El Cairo que forma parte del grupo de su madre donde trabaja como bailarina.
Mantiene esta doble vida a espaldas de sus comparieros de clase, avergonzada de
su profesion, pero por la necesidad econémica de su familia de seguir siendo par-
te del grupo. En la universidad conoce a un profesor de clase alta, que acaba de
llegar de Estados Unidos, y lo conquista. A pesar de que él ya esta comprometido

60. Al punto de que ‘Abd al-Nasir le encargd que escribiera la letra del himno nacional egipcio que
se utilizé entre 1960 y 1979, sustituyendo a aquélla de Mustafa Kamil.

61. La pelicula es una adaptacion de la novela de Nayib Mahfuz que ha sido traducido al espafiol por
Marcelino Villegas Gonzalez con el titulo El Cairo nuevo.
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con su prima, inician una relacion. Finalmente, la profesion de Zazi es descubier-
ta por sus comparieros y condenada por un sector que ya se presenta como proto-
islamista dentro de la universidad, tendencia que iba en crecimiento por aquellos
afios. Sin embargo, son ridiculizados por Zazu que enfrenta a todos sobre el final,
exponiendo la hipocresia y doble moral con la que se la juzga por ayudar a su fa-
milia trabajando.

La pelicula contiene incontables escenas que echan luz sobre las contradiccio-
nes que comenzaban a aparecer en esta época representadas a través de la “doble
vida” de Zuzi y el debate interno que ello provoca en la joven y que es expuesto
plblicamente hacia el final. En este sentido, Yalal Amin sostiene que la pelicula,
en su totalidad, tenia como objetivo expresar hasta qué punto habia llegado la so-
ciedad egipcia al cabo de 20 afios de la revolucion que llevé a ‘Abd al-Nasir al
poder a través de los personajes de Su‘ad Husni y Tahiyya Kariwka, representan-
do ambos el cambio social que habia tenido lugar en esa época de una forma muy
clara. La madre, explica Amin, es una bailarina humilde, pero la hija es una estu-
diante en la universidad y, en apariencia, en nada diferente a su profesor. Excepto
—resalta ironicamente— la diferencia de clase:

La madre, con sus antiguos habitos tipicos de la clase oprimida egipcia; y la sociedad no puede
culparla de nada més que de ser pobre. Y su hija, Su‘ad Husni, tiene todas las oportunidades para
avanzar y olvidarse del pasado: la belleza, la inteligencia, la educacion, la ambicion y el buen sen-
tido del humor, como miles de jovenes egipcios que recibian educacién universitaria en esa épo-
ca, cuando la revolucién rompi6 con las barreras que impedian acceder a la universidad y asi as-

cender en la escala social®2.

En este nuevo contexto, que delinedbamos brevemente més arriba, vuelven a
plantearse la dualidad moral/amoral, aceptable/inaceptable con la novedad del
discurso religioso que a partir de la década del 70 comenzaba a tomar fuerza no
solo en Egipto sino en todo el mundo &rabe. Este movimiento se caracteriz6 por
canalizar frustraciones y dar respuestas a jévenes a una generacion cuyo futuro se
ha visto truncado y sus esperanzas desvanecidas por el fracaso militar y moral del
67.

Finalmente en 1975 Hasan al-Imam dirigi6 Badi‘a Masabni, protagonizada
por Nadiya Lutfi. El guion fue escrito una vez mas por Muhammad Mustafa Sami
y Hasan al-Imam basado en las memorias de Badi‘a Masabni, redactadas por
Basila Nazik. El libro y la pelicula comienzan con el relato de la narradora, que se
encuentra con una Badi‘a mayor y recluida en su granja en Libano. Mientras
Basila Nazik describe el lugar y su encuentro con Badi‘a, la chica de la pelicula

62. Amin. “Tahiyya Kariwka”, p. 207.
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va a buscarla porque no quiere casarse, quiere ser una gran bailarina como ella y
ganar mucho dinero. Badi‘a Masabni le aconseja que se case, que no es una buena
vida y que lo més importante no es el dinero sino tener una casa y una familia.
Comienza entonces a recordar su infancia en Libano, y la violacion que sufrié de
nifia por la que tuvo que irse con su madre del pueblo, al ser repudiada por todos.
Luego de emigrar a “América” viaja a El Cairo donde comienza a trabajar en un
grupo de artistas y tras un fracaso amoroso con el hijo de un basa vuelve a Beirut
y actda en una sala con mucho éxito. Alli la encuentra Na§gib al-Rihani (Fu’ad al-
Muhandis) y enseguida se queda prendado de ella. La invita a trabajar con él en
El Cairo, donde ya es famoso, pero ella se resiste. Finalmente viaja a la capital
egipcia y alli se encuentra con su viejo amor que sigue queriéndola, ella le dice
que lo ama, pero no es del tipo de las que se casan “;Qué va a decir la gente
cuando vean que el hijo de un basa se casé con una bailarina?”.

Tras la separacion, Badi‘a abre un cabaré que inmediatamente es un éxito.
Ella es la estrella del lugar, canta y baila acompafiada por su grupo de bailarinas.
La concurrencia esta compuesta por soldados extranjeros de los que s6lo se ve sus
espaldas y sus brazos levantados sosteniendo vasos de cerveza, y las paredes es-
tan colmadas de pinturas orientalistas. Entre las chicas que llegan a su sala a tra-
bajar se encuentra una a la que bautiza Biba ‘Izz al-Din (interpretada en la pelicu-
la por Nabila ‘Ubayd) quién mas tarde gana el corazon de su sobrino y se queda
con su sala. Esto deriva en la “perdicion” de su hija adoptiva, enamorada del so-
brino, que viaja a Alejandria a trabajar como bailarina, lo que produce gran an-
gustia en Badi‘a, que considera una tragedia que elija esta profesion. A pesar del
éxito, Nayib al-Rihani reprende a Badi‘a por presentar espectaculos del “hazz al-
basn” (dial. vibracion de la barriga), vender alcohol y dedicarse a la seduccion
(masjara).

Hay en la pelicula una fuerte intencién de diferenciar a Badi‘a de al-Rihant,
ambos artistas destacados de la escena egipcia de los afios 30 y 40, mostrando a
este Ultimo como un verdadero artista y a ella como una oportunista. Ello esta re-
forzado por su representacion como anti-egipcia, cuando pide financiacién en la
embajada britanica para montar una obra en la que representara a Churchill, Mus-
solini y Hitler con una vision positiva de Inglaterra. Hacia el final, la muerte de
Nayib al-Rihani y su huida de El Cairo preceden al regreso al presente, donde
Badi‘a confiesa a la joven que esta sola y no tiene nada: ni hombre, ni casa, ni hi-
jo a lo que la chica reflexiona “marido, hogar y nifios es mejor. Voy a casarme
mafiana”. Apenas se retira su interlocutora, Badi‘a muere y termina el film.

De manera deliberada, las bailarinas se convirtieron en un chivo expiatorio en
un momento en el que la sociedad egipcia buscaba algun tipo de explicacion para
la derrota. En el caso de Badi‘a Masabni, cuya biografia conocemos mas profun-
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damente por el registro que de su vida se ha hecho, es donde se ve méas claramen-
te la intenci6n de construir una imagen negativa de la bailarina, y con ella, de la
profesion. En las numerosas entrevistas que concedié a medios graficos como a la
television, asi como en su biografia, no hay rastros de arrepentimiento, sino todo
lo contario; la mujer expresaba continuamente gran orgullo por haber creado el
ambiente del cual surgieron grandes artistas de la musica, la actuacion y la danza,
todo ello ausente en la pelicula.

De manera general, las cuatro peliculas biograficas muestran una marcada in-
tencion de representar a las bailarinas “actualizadas” con una vision negativa. La
retrospectiva ofrece la posibilidad de condenar al pasado y obtener de ello una
ensefianza, a partir de una impronta disciplinadora. Esta imagen de las bailarinas
ligada intimamente al imaginario social de la época se extendio de alli en adelante
justificando o legitimando de alguna manera dicha negatividad a partir de una
continuidad historica, mostrando que estas mujeres eligieron el camino equivoca-
do forzadas por las circunstancias, la pobreza y el rechazo social y desvalorizando
su aporte a la cultura y arte egipcios, asi como negando la aceptacién que la danza
tenfa entre el publico. Se relaciona a las bailarinas con la ocupacidn, la extranjeri-
zacion, la seduccién, la prostitucion, las drogas, el alcohol, la ambicion desmedi-
da, la traicidn, la perversion, como si fueran vicios y defectos exclusivos de ellas.

CONCLUSION

En las primeras paginas expusimos las caracteristicas principales de un mo-
mento histérico que puso sobre el tapete la fractura del proyecto politico y sus
impactos en la sociedad. Las regulaciones en torno al cuerpo de las bailarinas, la
figura de la censura, el ascenso del discurso religioso y la folclorizacion de la
danza son todos factores que aportan a la comprension de la complejidad de la
coyuntura historica que atravesaba el pais por esos afios. Luego de la derrota mili-
tar de Egipto en 1967, la modernidad y los suefios de la clase media habian que-
dado sepultados de un golpe.

En este contexto, el personaje de la bailarina y la asociacion del cabaré con la
prostitucion y la degradacion moral ligada a la derrota militar hace de las pelicu-
las de la época la materializacion de un sentir social y un discurso intelectual y
politico relacionado. Asi, se reforzd el estigma de la profesion, ya explicitamente
relacionada con la prostitucion, el oportunismo y la liviandad moral. En este es-
cenario, la figura de la bailarina no era importante en tanto posibilidad de exponer
el cuerpo femenino, ya que los otros personajes femeninos visten trajes de bafio,
escotes y minifaldas; ni representada como una mujer fatal, sino mas bien como
representante de aquello que ha salido a la luz tras la evidencia de la fractura so-
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cial. Una nueva forma de ser “otro” para las bailarinas se configuraba a partir de
su representacién como mujer marginal.

Como sintoma de esta transformacion, tras la muerte de Yamal ‘Abd al-Nasir
en 1970 y durante la década del 70 durante la presidencia de Anwar al-Sadat una
nueva construccién social se estaba configurando ligada a los valores religiosos
como un recurso de legitimacion politica tras la derrota. Se abria alli también un
nuevo capitulo en la industria cinematografica controlado por las compafiias de
los paises del Golfo que impusieron una nueva feminidad arabe proyectada en la
pantalla ligada a los valores del recato y la modestia. Alli, las bailarinas continua-
ron ocupando un rol marginal, ligado a la prostitucién, como un reflejo del re-
torno de la doble moral narrada a principios de siglo en las novelas de Nayib
Mahfuz.
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