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La reconquista silenciosa del cuerpo
Hayde Lachino

El cuerpo del bailarin es medio y es imagen. En tanto que medio, en él se
materializan las ideas que un colectivo humano construye como posibili-
dades para la danza a través de las técnicas de entrenamiento. En tanto que
imagen, las caracteristicas de ésta son condicionadas por el medio. La forma
de las imdgenes y la poética que elabora un coreégrafo estin determinadas
por las caracteristicas técnicas del medio; es decir, una forma de danza tiene
su exp]icacién en la manera en que el bailarin se entrena.

La técnica sxcmpre es a]go mas que un conjunto de ejercicios que buscan

obtener el maximo rendi corporal y habilidades diversas para hacer

del cuerpo un signo sobre la escena. En la técnica estin implicadas ideas de
TP gne HEEG

mundo, de k dad, de valores; y formas de nombrar lo

real. Ninguna técnica de danza es neutral; detrds de cada simple ¢jercicio se
oculta lo que una sociedad piensa y cree con relacién al cuerpo, a lo feme-
nino y a lo masculino: al ser en general.

En Danza y género, Margarita Tortajada hace una puntual revision de
c6mo se construyen las identidades del bailarin a través de las técnicas cor-
porales. Su abordaje tedrico se apoya en diversas perspectivas que le ofrecen
Pierre Bourdieu, Michel Foucault y una serie de autoras feministas. Sin
embargo la postura de la autora es profundamente critica. Confronta los
postulados de estos tedricos con su propia experiencia como bailarina de
danza contemporanea. Slo asi es posible realizar las conexiones necesarias
entre lo que se dice del cuerpo y cémo se vive el cuerpo cuando se entrena
diariamente en el salon de clases, ademis de la vivencia absoluta de lo
corporal sobre la escena cuando los huesos, los misculos, el fluir sanguineo
se tornan un elaborado signo para hablar sobre los desafios de la existencia.

A lo largo del texto la autora reconoce el caracter hondamente paradéjico
que entraiia la realidad corporal, porque ~como afirma-, si bien s cierto que
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el cuerpo esti cruzado por discursos de poder y que las técnicas de danza no
son ajenas a los contenidos ideolégicos de dicho poder, también es cierto que
el bailarin, mediante su entrenamiento, construye su propia corporalidad
para habitarla y para ser. En este sentido, Tortajada —en concordancia con
Bourdicu- nos Lo que sc aprende con el cuerpo no es algo que uno
sabe, sino algo que uno es”.

Parala Modernidad, el cuerpo no tiene un valor propio: con ella pasamos
de ser un cuerpo a tener un cuerpo, lo que posibilité su manipulacion. Este
cambio en la manera de relacionarnos con lo corporal coincide histérica-
mente con la fascinacién de una sociedad por las disecciones médicas. El
cuerpo dejé de constituir una entidad sagrada unida a nuestro ser para con-
vertirse en un simple contenedor de ese mismo ser; pero —como nos dice la
autora- “la danza es una fuente de recuperacién del discurso silencioso del
cuerpo, que no puede asirse, que es devenir continuo y accién”. A través de
la danza, lo corpéreo recupera su dimension sagrada; volvemos a ser uno
con nuestro cuerpo.

Hombres y mujeres poseen cuerpos educados en diversas técnicas cotidianas
através de las cuales una sociedad da forma a lo corporal en términos de lo
que se entiende por lo masculino y lo femenino, y, sobre todo, de lo que se
espera que estas entidades sean para el capitalismo: cuerpos productivos,
militarmente disciplinados y obedientes.

Las técnicas de danza no escapan a esta logica. Como bien apunta nuestra
autora, ya en el ballet encontramos ejercicios especificos para hombres y
otros para mujeres que exaltan valores y posturas socialmente normalizados:
virilidad y fortaleza para ellos; fragilidad y obediencia para ellas. Pero dado
que la danza obliga a los individuos que la p a habitar y
en y a través de su organismo, una suerte de rebelion contra lo social y po-
liticamente establecido se instala. El bailarin, a través de su arte, nos revela otras
posibilidades de vivir lo corporal. Por cllo no resulta casual que la bailarina
sea el prototipo de la mujer realizada, de la que ha sido capaz de encontrar
un espacio para hacerse visible socialmente.

Danza y género nos ofrece un marco teérico explicativo para entender
por qué se danza como se danza. No sélo es una revisién critica de cémo las
técnicas dan forma objetiva a la danza a través del cuerpo como medio;
también nos ofrece una serie de argumentos para comprender las razones
que subyacen detrds de cada momento histérico de la danza. La gran ruptura
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del siglo XX contra las inercias estéticas del ballet se dio a partir de nuevas
ideas de la corporeidad. Las diversas investigaci y prop dela dan-
za de nuestro tiempo tienen como ¢je central otras visiones de lo corporal
que necesariamente devienen en otras formas de comprender lo masculino y
lo femenino, en otras formas de vivenciar al cuerpo y, consecuentemente,
en nuevas maneras de abordar la representacion escénica.

En nuestra sociedad, para hablar del cuerpo usamos terminologia de tipo
médico, pues se pretende reducir todo conocimiento del mismo a una rea-
lidad psicolégica y biomédica; pero gradual se van colocando otras
maneras de comprender nuestro devenir material desde la antropologia,
la sociologia, los estudios culturales y la estética. El presente libro es una
importante contribucién al debate sobre otras maneras de comprender el
cuerpo.

Cada vez menos somos esa dualidad cuerpo-mente para comenzar a en-
tendernos como una materialidad construida por muchas capas de signifi-
cacién. La danza, como todo arte, revela esas significaciones culturales e
ideoldgicas y se rebela contra las mismas, porque, ante todo, el cuerpo del
bailarin es un cuerpo creativo.

Si bien asistimos a un tiempo en el que pareciera posible la invencién de
identidades corporales diversas, producto de la biotecnologia, lo cierto es
que en su mayor parte estas invenciones corresponden a patrones occiden-
tales. De ellos no escapa la danza: la antropometria que se usa en las escuelas
para medir pardmetros corporales, a partir de los cuales se determina si un
individuo es apto o no para este arte, se cifie a un ideal de cuerpo siempre
occidental y que, como todo lo que se pretende perfecto, nunca es posible.

Ellibro de Margarita Tortajada es ante todo una denuncia politica, porque
es en el cuerpo en donde la dominacién y el colonialismo toman forma
de manera silenciosa; en donde la cultura patriarcal modela estructuras de

f il lidad

compor p

La prictica de la danza como arte no reporta una norma homogénea. De
igual manera, subsisten experiencias en las que tal dominacién existe y se
acepta como la realidad tinica posible de la danza. Pero, al mismo tiempo,
emergen otras posturas que buscan hacer del cuerpo un dmbito de rebeldia y
de realizacién personal. De ello nos habla en este libro Margarita Tortajada.
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INTRODUCCION

La definicion de las caracteristicas “femeninas” y “masculinas” a partir de
la diferencia sexual abarca a los seres humanos, las actividades que desarro-
llan y las esferas de la vida donde participan. El género, que implica esas
caracteristicas, resulta ser una construccién sociocultural (fundada en la
naturaleza) que supone formas opuestas, excluyentes y jerarquizadas de ser,
sentir, pensar y actuar, las cuales se tornan en desigualdad.

Esto ha llevado a la ilusién colectiva de la existencia de “lo femenino” y
“lo masculino” a partir de una realidad “natural” por la construccién cul-
tural y social, y que implica el dominio de un género sobre otro. El género,
asi como la vivencia del cuerpo, es una forma social que corresponde a una
“visién mitica” del mundo, que logra una “justificacién indiscutible de la
diferencia socialmente construida entre los sexos”.! Esta visién mitica y
falocéntrica establece una divisién del trabajo sexual y una division sexual
del trabajo.

A partir de esas divisiones se ha dado la identificacién danza-mujer, referi-
daa la adjudicacion de valores y circunstancias comunes a la danza escénica
y a las mujeres. Esta id 6n tiene una i6n sexista, que se
manifiesta en todo proceso artistico “desde la seleccién del tipo de produc-
cidn artistica a que se abocari el sujeto concreto”? ya sea hombre o mujer.

Producto de la reflexién en torno de lo anterior y tratando de acercarme
a las implicaciones y significados de la danza para mujeres y hombres, en

este texto se incluyen los ensayos “Cuerpo, danza y mujer: consideraciones
tedricas” y “De la masculinidad y la danza. Del cuerpo y la mirada”. Su

! Pierre Bourdieu, “La dominacién masculina”, en La ventana. Revista de estudios de género,
niim. 3, Universidad de Guadalajara, Guadalajara, julio de 1996, p. 28.
* Eli Bartra, Frida Kablo. Mujer, ideologia, arte, Icaria Editorial, Barcelona, 1994, p. 42.



14 INTRODUCCION

reedicion se debe al interés de Lourdes Fernandez, coordinadora de Inves-
tigacion del CENIDI Danza.

En el primero de los ensayos parto de la compleja interrelacién mujer-
cuerpo-danza y la analizo a la luz de los conceptos de género y de poder,
siempre presentes en la sociedad y los sujetos. Hago referencia a la riqueza
de la danza en cuanto a su dimensién corporal (que implica operacién y
experiencia kinética) y su dimension simblica, que escapan al discurso lineal
pero ensefian una nueva manera de reflexion en la prictica misma.

‘También sefialo la identificacién de la danza con las mujeres, propia de la
cultura occidental, que la considera una actividad afin a ellas por su cercania
con el cuerpo y el silencio, por ser una manifestacién subjetiva, artistica,
improductiva, y “propia” para “débiles”.

Enfatizo que el vehiculo de la danza y la sexualidad es el mismo, y que
toda ejecucién dancistica se encarna en el cuerpo sexualizado. Este, cons-
truido por los y las bailarinas por medio de practicas disciplinarias, tiene el
fin de mostrarlo a la mirada de los otros, momento en el que cobra sentido
su quehacer.

La danza escénica ha significado para las mujeres un espacio de realiza-
ci6n fuera del ambito privado, y tanto ellas como los varones, se valen de
ese espacio para d | A pesar de las codificaci
disciplinas corporales que |mphc1 la danza escénica y la hacen ser, siempre
estd presente en ella ¢l cuerpo viviente y pensante, como una alternativa de
construccion plena del ser humano en el hacer sentir-pensar: es una posi-
bilidad de i de 1 6n y de transgresion de los
patrones dominantes, y un medio para revolucionar al cuerpo.

Desconociendo este poder, o quizi con el fin de combatirlo, en la cul-
tura occidental la danza escénica es considerada un espacio “femenino”:
2 las mu)cres ya la danza se les imponen valores comunes. Dentro de los

se considera a las bailarinas (y bailarines) seres
Iragnles, sens:b]es y sin capac:dades intelectuales, y la danza, un medio de
expresion de “bajo estatus” por el uso del cuerpo y ausencia de un discurso
racional y lineal.

Esta concepcién arbitraria es histérica; para su elaboracién fue necesaria la
imposicion de los valores burgueses sobre el cuerpo y la mujer, y la lucha que
ésta (y el varén) debi6 protagonizar para tener acceso a la danza escénica.
Hassido precisamente en este espacio donde mujeres artistas han participado
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en un nimero mds importante, debido a que es considerada una actividad
de segunda por ser un medio de expresién corporal, y no cuenta con la
“respetable” mediaci6n del pincel, la pluma o los instrumentos musicales.

Larealidad rompe totalmente con esa visién. Tanto hombres como mujeres
deben luchar contra su cuerpo y en pos de su construccién y perfeccién;
contra los prejuicios culturales y sociales; contra el desprecio y desprestigio.

En el ensayo “De la masculinidad y la danza. Del cuerpo y la mirada” toco
estos puntos en relacién con los varones. Estos se ven obligados a seguir
patrones oficiales que les garantizan ser un “hombre verdadero”: el que se
ajusta a las masculinidades hegeménicas y establece los “usos legitimos” del
cuerpo masculino. Ello constituye parte fundamental de la construccién de
laidentidad de los varones, quienes, al igual que las mujeres, desarrollan una
conciencia del cuerpo, sus fronteras y operaciones.

No existe una masculinidad universal ni una forma tnica de ser hombre,
sino numerosas alternativas que corresponden a la realidad concreta de los
sujetos y sus transformaciones, y que encuentran en la danza un espacio mds
de elaboracién por ser un espacio libertario y expresivo para ambos sexos.

Una vez hechas algunas reflexi sobre las iones del ser hom-
bre dentro de la danza escénica, en este segundo ensayo realizo una ripida
revision histrica sobre las figuras masculinas més representativas en el con-

texto internacional, lo que permite conocer las influencias que han llegado
a nuestro pais. Ademés de los logros artisticos que han alcanzado estos
protagonistas y hacedores de la danza en el mundo, es importante hacer
referencia a sus contribuciones para abrirles paso a otros bailarines y a la
lucha por legitimar su actividad, lo que atin no han conseguido.

Dentro de la danza escénica se da la reproduccién del capital simbélico y
social, y nos permite conocer y acercarnos al juego de representaciones
y significados de la realidad. Esta forma artistica reproduce eslercoupos de
hombres y mujeres, sus y culn
la divisién sexual del trabajo y los usos legitimos de sus cuerpos, pero, tam-
bién es un medio privilegiado para que los hombres y mujeres se expresen en
toda su complejidad usando una fuerza subversiva por excelencia: el cuerpo,
sus operaciones e imgenes.
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Cuerpo, Danza, Mujer:
consideraciones tedricas



Foto: Gloria Minauro ® Oscar Ruvalcaba y Cia
Dir. Oscar Ruvalcaba » Intérprete: Sadl Gurrola
Obra: Carlota la del jardin de Bélgica
Teatro de la Danza




El cuerpo problematizado

El estudio de la danza debe partir de su sustento, es decir, del cuerpo. Este
es su instancia primaria, su vehiculo de expresion; en él se materializa.

Para pensar al cuerpo y sus pricticas se tienen que librar los obsticulos
que presenta el pensamiento occidental y hacerlo desde una perspectiva
diferente a la tradicional, que “excluye la posibilidad de reflexionar en la
accién”,’ condicién necesaria para entender a la danza. Esos obsticulos han
provocado que este arte ocupe un lugar marginal dentro del pensamiento
académico.

El cuerpo no puede comprenderse y aprehenderse en los términos del
discurso cnennﬁco, pues la racionalidad y los valores que ésta impone a
idad como un

la sociedad occi porinea omiten a la corp
problema trascendente. La omision refleja la escision del ser humano en
cuerpo y mente.

Esta concepcion acaba con el ser humano mismo, oculta al sujeto en toda
su complejidad, porque es cuerpo tanto como es mente; su cuerpo es la casa
que habita, su permanente referente de identidad, aunque no siempre lo ten-
ga presente, ya que en la medida en que se mantiene esa dicotomia, el sujeto
se distancia de su cuerpo y llega a sentirlo separado de si mismo, pero él es
su cuerpo y, sobre, en y con él, trabaja y realiza su produccién simbélica.*

Al desconocer al cuerpo y a la cultura corporal se oculta el poder que
éste tiene, su capacidad transgresora y, sobre todo, el poder que lo atra-
viesa y determina. El discurso racionalista de la ciencia no ha reconocido
la importancia del actuar corporal porque no lo reconoce como fuente de
conocimiento y de poder.

* Pierre Bourdieu, “La dominacién masculina®, op.cit., p 27.
“Bryan S. Turner, El cuerpo y la sociedad, FCE, México, 1989, p. 231.
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El cuerpo esti en la sociedad y en la historia. Cada cultura y sociedad tienen
sus formas concretas de moverse, generalizadas y utilizadas en todas las
esferas de su vida. Los sujetos viven estas formas y, con ello, adquieren toda
una concepeion espacio-temporal que los constituye en la cotidianidad, que
los hace ser, hacer, sentir y pensar. Asi, la cultura del cuerpo se impone al
sujeto de manera directa, sin que éste sea consciente, simplemente lo vive.
En términos de Fernand Braudel, la historia del cuerpo y su cultura estan
insertos en el pasado multisecular que se hace presente cotidiano; estd en la
esfera de la rutina inconsciente, de la vida soportada mds que protagonizada.?

La ciencia es incapaz de recuperar el enorme poder del cuerpo, pues su
discurso racional no puede atrapar al corporal, el kinético; lo mismo
sucede con los sistemas simbélicos que el cuerpo y sus pricticas producen,
cuya complejidad muchas veces es mayor que la de los discursos verbales
y lineales.

La riqueza del cuerpo y su actuar se manifiesta en miiltiples dimensiones,
que deben ser recuperadas para entenderlo en su integralidad:

el plano de la experiencia sensorial (que distingue la percepcién a distancia,
es decir, e registro de fenomenos “fuera” del cuerpo y las sensaciones del
cuerpo mismo), el aspecto del movimiento o motricidad en general, el tema
del placer -todo el campo de la sensualidad y sexualidad-, los estados pato-
16gicos o de privacion, la experiencia del dolor, el asunto de las secreciones
y desechos les, la apariencia, los gestos, la
“proxemia”) y asi sucesivamente.*

del espacio (o

El cuerpo estd construido socialmente y es “omnipresente”; funciona como
“la simbélica general del mundo”, pues “penetra la cultura, el imaginario
social y el mundo conceptual”, y es a través de la vivencia del cuerpo en
su espacio y tiempo, que el saber se hereda en la prictica. Para Bourdieu lo
que se aprende con el cuerpo no es algo que uno sabe sino algo que uno es;

* Fernand Braudel, La dindmica del capitalismo, FCE, México, 1993.

° Margarita Baz, Metdforas del cuerpo. Un estudio sobre la mujer y la danza, PUEG, UNAM,
Mcxxcn, 1996, p. 100.

7 Ibidem.
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“el cuerpo cree sélo o que hace, no memoriza el pasado, ¢ actia ¢l pasado,

anulado asi como tal, y lo revive”.t

Martha Graham, bailarina y coreégrafa revolucionaria del siglo XX, se

refiere a este proceso como memoria de sangre:

Todos los seres humanos pero en especial los bailarines, con su cuerpo y
su vida en constante estimulacién, tenemos una memoria de sangre
que nos habla. Cada uno de nosotros ha recibido la sangre de sus padres y
de los padres de sus padres desde el principio de los tiempos. Llevamos
consigo miles de afios con esa sangre y con esa memoria. ¢ De qué otra
manera podrian explicarse esos gestos instintivos y esos pensamientos que
nos asaltan inesperadamente?”

La cultura occidental, que ha construido el dualismo arbitrario mente-
cuerpo, no considera al cuerpo en toda su extensién, como cuerpo viviente
y pensante donde participa la mente y no se opone a ésta, sino que lo aborda

s6lo en tanto instrumento (de trabajo).

El cuerpo, objeto dotado de sentido, y sus practicas dan cuenta del uni-
verso simbélico construido social y culturalmente. En ellos pueden leerse
concepciones elaboradas sobre el mundo, sobre hombres y mujeres, sus
creencias y su sentido de pertenencia e identidad: el cuerpo, sus pricticas y
discursos son la encarnacién de esa cultura. Pero, ademis de ser un “objeto

social”, el cuerpo es un “objeto privado™:

..objeto de una experiencia directa y personal a nivel de la vivencia y de la
prictica, producto de una historia singular, fuente de sensaciones, de

mensajes cuya laridad es a menudo i ble. El cuerpo posee un
estatus subjetivo irreductible, que determina todas las modificaciones de
los significados y idos adquiridos social 0

® Pierre Bourdieu, El sentido prdctico, Taurus Ediciones, Madrid, 1991, p. 123.

* Martha Graham, Memaria de sangre. Autobiografia, CENIDI Danza, INBA, México, 1995

(original e 1991), p. 12.

© Andrea Rodd y Paulina Saball, “El cuerpo ausente”, en Cuerpo y Politica. Debate feminista,

a0 5, vol. 10, México, septiembre de 1994, p. 85.
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Fl cuerpo tiene una doble dimensién; piblico-privado y objetivo-subjetivo:
y a través de €l es posible entender la relacién social-individual. Dice
Jodelet que “el cuerpo se vuelve entonces un objeto a propésito del cual se
manifiesta muy profundamente la particularidad y la identidad personal y
la interiorizacién de lo social a nivel mental y experiencial”."

Por eso el cuerpo es fundamental, pues es el espacio donde el sujeto se
conforma integralmente y el medio a través del cual vive el conocimiento y la
préctica acumulada histéricamente: es el referente de identidad, del adentro
y afuera, la manifestacion de la cultura y el espacio de la subjetividad.

' D. Jodeler, cit. en Andrea Rodo y Paulina Saball, op. cit., p. 86.



El cuerpo de la mujer

¢De qué manera vive la mujer su cuerpo?, ¢cémo lo percibe?, ;como se
determina el cuerpo de la mujer?, ¢como sus usos?

Todos los sujetos somos cuerpo, vivimos a través de él, y las relaciones
sociales, a pesar de que se olvide, tienen una dimensién corporal. Esta se
expresa en numerosas esferas, la biolégica, la psicolégica, la ideolégica, la
social; todas ellas lo constituyen y determinan. De esta manera, también el
género se registra y se expresa en el cuerpo.

Los cuerpos se viven en el tiempo y en el espacio a partir de una cultura
que les impone y da significados a gestos, actitudes, conductas. Esto
necesariamente tiene repercusiones segin el sexo, clase social, edad,
cultura, religién. Todos esos aspectos confluyen y conforman, transforman
y soportan: construyen al sujeto hombre o mujer.

En términos generales, el género puede definirse como una construccién
social que interpreta lo biolgico, y supone formas opuestas y excluyentes
de sentir, pensar, actuar y ser que se identifican con hombres o con mujeres.
Esa diferencia que se reconoce entre ambos se torna en desigualdad.

La diferencia biolgica “se interpreta cultural como una diferencia
sustantiva que marcaré el destino de las personas, con una moral diferen-
uada para unos y para otras, es el problema politico que subyace a toda la

démica sobre las d ias entre hombres y mujeres”.?
¢Como se asume esa diferencia? ;Quién la determina? ; Qué significa?

Las caracteristicas femeninas o masculinas se asumen por un complejo
proceso individual y social, que es el proceso de adquisicion del sexo-género.
En cada cultura se reelabora sobre la diferencia universal a partir de

2 Marta Lamas, “La antropologia feminista y la categorfa ‘género™, en Nueva Antropologia,

vol. VIII, niim. 30, México, 1986, p. 178.
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representaciones, las cuales son tejidos de imdgenes y nociones que cons-
truyen las formas de concebir y vivir el mundo. Las representaciones nacen
de la cultura, la ideologia y las experiencias individuales, y se expresan en
los objetos y los lenguajes (verbales y no verbales).

La experiencia de ser hombre o mujer se vive en la diferencia misma,
en la manera de asumir al otro, a lo opuesto. Esta oposicién binaria basica
hombre-mujer genera una simbolizacién de todos los aspectos de la vida.
El género es, en términos de Marta Lamas:

...el conjunto de ideas sobre la diferencia sexual que atribuye caracteristicas
lemeninas” y “masculinas” a cada sexo,  sus acividades y conductas, y 2
las esferas de la vida. Esta simbolizacién cultural de la diferenci
toma forma en un conjunto de prcicas, ideas, discursos y representaciones
sociales que dan atribuciones a la conducta objetiva y subjetiva de la persona
en funcion de su sexo. Asi, mediante el proceso de constitucion del género,
la sociedad fabrica las ideas de lo que deben ser los hombres y las mujeres,
de lo que es “propio” de cada sexo.”

La diferencia hombre-mujer es umversal esta & prestateen todas las culturas
<ol

pero con
Teresita de Barbieri da otra definicién que retoma los elementos para
prender, en términos les, los sistemas de sexo-género.

Los sistemas de género-sexo son los conjuntos de pricticas, simbolos, re-
presentaciones, normas y valores sociales que las sociedades elaboran a
partir de la diferencia sexual ¥ que dan sentido a la
satisfaccién de los impulsos sexuales, a la reproduccién de la especie humana
y en general al relaci

5 fisioléei

namiento entre las personas.'

La misma De Barbieri sefiala que la construccién de género tiene espe-
cificaciones concretas e histéricas, y que es necesario tomar en cuenta que

¥ Marta Lamas, “Cuerpo: diferencia sexual y género”
feminista,p.8.

* Teresita de Barbieri, “Sobre la categoria de género. Una introduccién reérica-metodolé-
gica”, en Debate en Sociologia, niim. 18, México, 1993, pp. 149-150.

en Cuerpo y Politica. Debate




CUERPO, DANZA, MUJER 25

la categoria de género es mucho mis rica que la reduccién a “femenino” y
“masculino”.

La diferencia hombre-mujer se vive de manera diversa en cada cultura y
cada una considera sus propios elementos para determinar la “esencia” de
lo femenino y lo masculino. Esa diferencia sexual biolégica estructura psi-
quicamente al sujeto y produce efectos en su imaginario. La manera como
se simboliza la diferencia marca a los sujetos en cuanto a la forma de vivir
su propio género y su percepcién del opuesto. Con “forma de vivir” me
refiero a vivir su sexo y vivirlo en todas las dimensiones sociales.

Lo femenino y lo masculino, la “esencia” de ser mujer y de ser hombre,
se acepta socialmente como algo natural, no como algo construido simbéli-
camente en funcién de las estructuras sociales y las cognoscitivas. El género
se explica, siguiendo a Bourdieu, en términos de habitus: ser hombre o ser
mujer es un proceso de interiorizacién de lo social y permite que las estruc-
turas objetivas concuerden con las subjetivas.

Segtin Bourdieu, a través del habitus se inscribe en el cuerpo, bajo la
norma de ritmos, gestos y palabras, toda una relacién con el tiempo y el
espacio que el sujeto vive en forma orgénica y natural. Los movimientos
que realiza forman parte de su cultura, de su vida social e individual; no son
arbitrarios, son productos de su realidad histérica. Asi viven las mujeres y
los hombres su cuerpo.

¢Cémo se unifica esa manera social, cultural y sexual de moverse? Bour-
dieu lo explica precisamente con su categoria de habitus. El poder se inserta
en los hombres y las mujeres por medio de los habitos que les dan esque-
mas bdsicos de percepcién, pensamiento y accién. Es en el habitus donde
el conjunto de précticas individuales y de grupo se sistematizan y toman
coherencia con la totalidad social. La interiorizacién de la desigualdad social
y sexual se hace “bajo la forma de disposiciones inconscientes, inscritas en el
propio cuerpo, en el ordenamiento del tiempo y el espacio, en la conciencia
de lo posible y de lo inalcanzable”."* Por eso Bourdieu dice que “el cuerpo
esta en el mundo social, pero el mundo social estd en el cuerpo”.!®

15 Néstor Garcia Canclini, “Introduccién”, en Pierre Bourdieu, Sociologia y cultura, Ed.
Grijalbo-CNCA, México, 1990, p. 35.
1 Pierre Bourdieu, “Clase inaugural”, en Sociologia y cultura, op. cit., p. 70.
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3

El orden social y su “natural” diferenciacién de lo lino y lo
estan legitimados en lo biolégico, aunque corresponde a construcciones
sociales. Dice Bourdieu:

“La divisién del mundo”, basada en iasa “las d
y sobre todo a las que se rcﬁeren aladivision del rrabalo de pmcrcacmn y
reproduccion” actia como “la mejor fundada de las ilusiones colectivas™.
Establecidos como conjunto objetivo de referencias, los conceptos de gé-
nero estructuran la percepcién y la organizacion concreta y simbélica de
toda la vida social.””

Esta ilusién colectiva sobre lo femenino y lo masculino es s6lo eso, una
ilusién, que se ha vuelto realidad “natural” por la construccion cultural y
social. Sin embargo, no s6lo existen dos formas (la femenina y la masculina)
de simbolizacién, interpretacién y organizacién del género, pues:

d 1

.10 hay conjuntos de caracterfsticas o de deun sexo,
ni siquiera en la vida psiquica. La inexistencia de una esencia femenina o
masculina nos lleva a desechar la supuesta “superioridad” de un sexo sobre
otro, y a cuestionar hasta dénde hay una forma “natural” de la sexualidad
humana.'"®

Esta tiene i bles usos, que combinan los comportami. y valores

“femeninos” y “masculinos” a partir de las interpretaciones y reconstruc-
ciones del imaginario sexual que efectian los sujetos."”

Hombres y mujeres son producto de construcciones histéricas, culturales
y psiquicas, y no son resultado de la realidad “natural”. El género, asi como
la vivencia del cuerpo, es una forma social que corresponde a una “visién
mitica” del mundo, que logra una “justificacién indiscutible de la diferencia
socialmente construida entre los sexos”.

" Pierre Bourdieu, £/ sentido prdctico, cit., en Marta Lamas, “Cuerpo: diferencia sexual y
género”, op. cit., p. 9.

% Marta Lamas, “Cuerpo: diferencia sexual y génera™, op. cit., p. 11.

" Cristina Marin, “Apuntes de lectura sobr: :l Lconcepto ‘géncro”, en La ventana. Revista
de estudios de género, nim. 2, 1 dalajara, 1995, p. 85.

# Pierre Bourdieu, “La dominacion masculma L 0p. Cit. p. zs.
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Esa vision mitica y falocéntrica establece una division del trabajo sexual y
una divisién sexual del trabajo.

El cuerpo masculino y el cuerpo femenino, y en especial los érganos sexuales
que, como condensan la diferencia entre los sexos, estin predispuestos a
simbolizarla, son percibidos y construidos, segiin los esquemas pricticos del
habitus y, de este modo, en apoyos simbélicos privilegiados de aquellos
significados y valores que estén en concordancia con los principios de la
visién falocéntrica del mundo. No es el falo (o su ausencia) lo que consti-
tuye el principio generador de esta visién del mundo sino que es esta vision
del mundo la que, al estar organizada, por razones sociales que convendr
tratar de descubrir, segin la division en géneros relacionales, masculino y
femenino, puede instituir al falo, erigido en simbolo de la virilidad, del nif
propiamente masculino, en principio de la diferencia entre los sexos (en el
sentido de géneros) y dejar sentada la diferencia social entre dos esencias
jerarquizadas en la objetividad de una diferencia natural entre los cuerpos
biolégicos.?!

La imposicién arbitraria de lo femenino y lo masculino “natural” repercute
en el sojuzgamiento de las mujeres. Al identificarlas con la naturaleza, en
contraposicién con la cultura (identificada con los varones), se les dan carac-
teristicas especificas y estereotipadas. ¢Quién las da? La visién dominante,
es decir, la de los varones.

Lo masculino se define como fortaleza fisica, inteligencia y uso eficaz de
larazén. Lo femenino es lo opuesto, “el sitio de lo reprimido”,* la referencia
obligada para la adquisicién de la propia masculinidad, lo que complementa
alo masculino, y se le identifica con la debilidad, la intuicién y el sentimien-
to. Ese dualismo denigra a las mujeres y acaba asocidndolas con el demonio,
el cuerpo y la naturaleza; mientras que a los hombres se les identifica con
dios, la mente y la cultura. Como consecuencia de esta dicotomia lo masculino
es totalidad y poder, y lo femenino es lo inacabado y sin autonomfa. Ellos,

 Idem, p. 36.
2 Lucia Guerra, La mujer fragmentada: historias de un signo, Instituto Colombiano de
Culturay Casa de Las Américas, La Habana, 1994, p. 13.
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con su fuerza, dominan a la naturaleza (a ellas) y construyen la cultura. Ellas
son reproductivas, ellos productivos; ellas reciben, ellos controlan.

Por otro lado, la categoria mujer, sostiene Lucia Guerra, deviene en “una
construccién imaginaria escindida entre lo deseado y lo temido, como un
objeto anclado en la imaginacién y la prescripcion”,? y el sujeto masculino
construye los arquetipos de mujer, siempre basados en la naturaleza: “Ma-
dre-Tierra que representa las fuerzas benéficas de la Naturaleza, la pureza
y lavida”, y su contraparte, la “Madre-Terrible o Devoradora de hombres,
sinénimo de la Naturaleza que produce la muerte”

Estos arquetipos tienen innumerables derivaciones y complejas elabo-
raciones que se entretejen con los ideales histéricos de mujer establecidos
por el sujeto masculino. Este determina a la mujer, quien existe en funcién
de las necesidades de él, pues “se ha atribuido el derecho exclusivo al uso,
intercambio y representacién de la mujer”,” y deposita en ella sus temores,
aspu‘acnoncs y vivencias, y la convierte en objeto de deseo y en ob)eto de
veneracién. Esta dltima construccién, que corresponde a la figura de mujer-
madre es la inica redimible ante los ojos del hombre, por lo que la mujer
acaba convirtiéndose exclusivamente en cuerpo reproductor, en un gran
ttero, cuyo tnico territorio seré el biolégico.

Los hombres explican el mundo en sus propios términos y por supuesto,
se colocan en el centro del discurso y pretenden abarcar a la totalidad de la
humanidad. “El hombre es un ser particular que se ve como ser universal,
que tiene el monopolio, de hecho y de derecho, de lo humano (es decir, es
universal), que se halla socialmente facultado para sentirse portador de la
forma completa de la condicién humana”.?* Su dominio no necesita justifi-
cacion, simplemente se manifiesta, se limita a ser a través de los discursos y
las pricticas, lo que permite que se ajusten los dichos con los hechos.

Durante siglos esta situacién ha sido aceptada por las mujeres por medio
de mecanismos de imposicién y violencia, y consideran vilido ese discurso,
comparten esa vision. Dice Eli Bartra:

2 Ibidem.
* Idem, p. 21,

» Luce Irigaray, en Speculum de lautre femme, cit. en Lucia Guerra, op. cit., p. 25.
* Pierre Bourdieu, “La dominacién masculina®, op.it., p. 17.
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Las mujeres son alimentadas con el sexismo, la discriminacion hacia las mu-
jeres y viven en funcién de a deologia que no han creado pero que adoptan,
refuerzan y se convierten en uno de los principal
Moldean las conductas, los gustos, los habitos.”

agentes

Con ello se presenta la violencia simbélica, pues los hombres ejercen violen-
cia sobre las mujeres con su complicidad o consentimiento; ellos detentan el
capital simbélico y ellas s6lo tienen una funcién simbélica en tanto objetos
de intercambio.

Laviolencia simbolica impone una coercién que se instituye por medio del

i que el dominado no puede dejar de prestar
al dominante al no disponer, para pensarlo y pensarse, mis que de instru-
mentos de conocimiento que tiene en comtin con él y que no son otra cosa
que la forma incorporada de la relacién de dominio.?

Mientras que los homt el polio del capital las

mujeres se mantienen ajenas a éste y a su produccién y no cuentan, aparen-
temente, con los elementos para cuestionarlo y elaborar uno alternativo.

bl

ero esta apariencia se disipa cuando se percibe que la ef cnenm simbélica
Pero esta ap. disipa cuando se percibe que la fici boli

sus condiciones de posibilidad y su contrap émica (en
el sentido amplio de la pa!abra) en el inmenso trabajo previo de inculcacién
y de transformacién duradera de los cuerpos que es necesario para producir
as di: ici er ibles en las que descansa la accion
las d p ponibl las que d 1

y
simbélica capaz de ponerlas en accién o de despertarlas.”

Es en “la oscuridad de los esquemas practicos del habitus”, donde se inscribe
la relacién de dominacién que corresponde al espacio del cuerpo donde,
segiin Bourdieu, las mujeres tienen la posibilidad de construir su propio
capital simbélico.”® En la medida en que el género se explica en términos

2 Eli Bartra, op. cit., p. 38.

# Pierre Bourdieu, “La dominacion masculina®, op. cit., p. 22.
* Idem, pp. 22-23.

* [dem, p. 24.
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de habitus, de encarnacién de las normas sociales y culturales en el propio
cuerpo y sus practicas (y a partir de ahi de formas de ser, sentir, pensar y
hacer),”" es posible que desde su corporeidad las mujeres elaboren una visién
alternativa que les permita explicarse el mundo y al otro. En tanto la danza
se mueve fundamentalmente en la esfera de lo corporal tiene la posibilidad
deconteibiraesteproseso, que pusde levarsea cabio si lowenerposisocia:
lizados y politizados de las mujeres s resisten a adherirse a las relaciones
de poder que se establecen en el género.

El hecho de establecer la categoria de género nos permite, en un primer
momento, combatir la situacién de desigualdad y replantear una reconstruc-
ci6n del pensamiento y el andlisis; puede cambiar la conciencia politica de
las mujeres. Al respecto, Joan W. Scott® elabora una amplisima definicién
que me parece que considera todos los elementos de la categorfa y da espacio
para incorporar al poder como centro de andlisis.

Scott habla sobre los conceptos de género, en los cuales lo femenino es con-
siderado débil y sujeto al control de los hombres, e impiden a las mujeres
tener acceso al poder, al de la alta politica, a las decisiones fundamentales de
la sociedad. Ante esa situacién, debe reivindicarse la dimension politica de la
categoria de género, pues ésta forma parte del significado del propio poder.
Scott, con sus proposiciones,” desarrolla una teorfa del género como “forma

> En el habitus, en la manera de usar los cuerpos, se expresan esa division y violencia sim-
bélica. Dice Bourdieu que “a través de un trabajo permanente de formacion de building,
¢l mundo social construye el cuerpo a la vez como realidad sexuada y como depositaria de
categorias de percepcion y de apreciacion sexuantes que se aplican al cuerpo mismo en su
realidad biolégica”; en Pierre Bourdieu, “La dominacién masculina”, op. cit., p. 26.

* Joan W. Scott, “El género: una categoria titil para el andlisis histérico”, en James S. Amelang
y Mary Nash (ed.), Historia y género: Las mujeres en la Europa moderna y contempordnea,
Ediciones Alfons El Magnanim, Institucié Valenciana d’Estudis Investigacid, Valencia, 1990,
pPp. 23-56.

¥ Scott hace dos proposiciones: 1. “El género es un elemento constitutivo de las relaciones
sociales basadas en las diferencias que distinguen los sexos”, y 2. “El género es una forma
primaria de relaciones significantes de poder”. En lo que se refiere a la primera proposicion,

H e L 1 1 d

q que op:
pero no son reflejos unos de los otros. Estos clementos son: a. simbolos culturales que hacen
referencia a las representaciones mltiples. b. conceptos normativos que interpretan los sig-
nificados de los simbolos en un dnico sentido, imponiéndolos ¢ impidiendo que haya otros
alternativos. c. nociones politicas y referencias a s instituciones y organizaciones sociales (la

familia, el mercado de trabajo, la educacion y la politica). d. identidad subjetiva, estudiando
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primaria de relaciones significantes de poder”, es decir, de articulacién del
poder‘ Esto nos remite a Bourdieu en el sentido de que los conceptos de
género, como conjunto objetivo de referencias, estructuran la percepcién y
6n, concreta y simbélica, de toda la vida social (babitus).
Hasta aqui se ha puesto énfasis en el problema de la construccién de
los sujetos desde el exterior; sin embargo, éstos también intervienen en su
propia construccién.

Para Beauvoir llegar a ser mujer es un conjunto de actos intencionales y
apropiativos, la adquisicion gradual de ciertas destrezas, un “proyecto” en
términos sartreanos, para asumir un estilo y una significacion corporales
culturalmente establecidos.**

La mujer es cuerpo desde que nace y después se convierte en género como
parte de un proceso social y cultural, pero también como un proceso “inter-
no a la vida corporeizada, como esculpir el cuerpo original dindole forma
cultural”,* el cual recupera la memoria de sangre y se presenta como una
forma activa y consc:enle de vivir el propio cuerpo en el mundo. Desde
elp alisis, un i subjetivo de un cuerpo sexuado”,
permite esa construccién de la feminidad.

Las mujeres intervienen activamente en su determinacion en tanto géne-
ro. Siempre mediadas por normas culturales, ellas existen, estdn presentes
como sujetos histéricos que asumen su cuerpo y su vida como mujeres, que
toman esa posicion.

El pto de posicionalidad permite que para llegar a ser
hombre o ser mujer se atraviesa por un proceso donde intervienen fuerzas

d

“las formas en que se construyen esencialmente las dentidades genricss y rel sus

hallazgos con una serie de iones sociales y culturales
histéricamente especificas”. Estos cuatro elementos construyen al género y estin presentes
en él, y para que sean eficaces en la explicacion de la realidad, deben tener esa referencia
concreta, histdrica, especifica, en Joan W. Scott, op. cit., pp. 23-56.

 Judith Butler, “Variaciones sobre sexo y género: Beauvoir, Witting y Foucault”, en Marta
Lamas (comp.), El género: la construccion cultural de la diferencia sexual, PUEG, UNAM,
México, 1996, p. 303.

** Ibidem.

* Margarita Baz, op. cit., p. 7.
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externas y también la participacién activa de los sujetos. Eso abre posibili-
dades a la transformacién de la realidad e impide ver a la historia como un
todo cerrado y determinado donde el individuo no tiene injerencia, sino
que simplemente actia como receptor pasivo y reproductor y, sobre todo,
impide que se considere la divisién genérica y la desigualdad como hechos
irremediables e infinitos.

La posicién que toman hombres y mujeres se relaciona con su subjetivi-
dad e identidad, siempre en diilogo con la historia y la cultura, pero con un
espacio para ellos como individuos, en tanto que interpretan y reconstruyen
su historia. El concepto de posicionalidad incluye:

Primero, que el concepto de mujer es un término relacional identificable
s6lo dentro de un contexto (en constante movimiento); segundo, que la
posicién en que se encuentran las mujeres puede ser activamente utilizada
(més que trascendida) como un sitio para la construccién del significado, un
lugar desde donde el significado se construye, no ya simplemente el lugar
donde un significado puede ser descubierto (el significado de feminidad).
El concepto de mujer segiin la posicionalidad, muestra cémo las mujeres
usan su perspectiva posicional como un sitio desde el cual se interpretan
y construyen los valores, mis que el lugar de un conjunto ya determinado
de valores.””

Esto es fundamental para entender el proceso de construccion de las mu-
jeres y su danza, que no sélo han reproducido mecinicamente las normas
culturales; a partir de la practica dancistica han interpretado y reconstruido
su realidad, y la han expresado al crear otra nueva, la artistica. Estas formas
de expresi6n creativa de las mujeres muestran su postura politica, pues han
modificado su situacién y su contexto histérico en movimiento; han sido
capaces de “elegir qué hacer de esta posicién y c6mo alterar el contexto”
inclusive planteando politicas feministas a partir de su danza.

¥ Linda Alcoff, “Feminismo cultural versus pos-estructuralismos la crisis de la identidad en
la teoria feminista”, en Feminaria, vol. 4, nim. 1, Buenos Aires, 1989, p. 15.
* Ibidem.
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¢Coémo perciben su cuerpo las mujeres?, ¢cudl es la “inscripcion simbélica
y representacién imaginaria que conlleva”?”, ;cuil es la repercusion de los
arquetipos e ideales de mujer elaborados por el sujeto masculino?

A partir de experiencias concretas* puede afirmarse que las mujeres iden-
tifican su cuerpo como un instrumento de produccion y de reproduccién:
lo conciben para el trabajo y el sexo, y para la maternidad, dmbitos donde
es usado, donde se consume y donde ms que nunca ella es para otro. Esto
expresa una “representacion de la mujer como una imagen de dos caras
-Eva y Maria, potencial generadora del mal o del bien- [que] estd presente
en diversas cul(uras yes ITCOnSUtulda ot cada grupo social a partir de sus
particulares condi e Ogi

Que la mujer se vea a si misma como cuerpo—mstmmcmo significa la
escisién de su cuerpo y su identidad: no se reconoce a si misma en su fisi-
calidad, la vive como “natural”. En términos generales, al usar su cuerpo-
instrumento en el trabajo y el sexo se identifica con Eva, generadora del mal,
y al usarlo en la maternidad, con Maria, generadora del bien.

Esto me lleva a numerosos interrogantes sobre el cuerpo de la bailarina.
¢C6mo lo vive?, ;hasta donde es ella en su danza?, ;hasta donde, con su
concepcién de cuerpo-instrumento, es s6lo un medio de expresién y no
su expresién misma? Dentro de la danza se reconoce al cuerpo como ins-
trumento de expresion de formas, dxsenos ritmos, 1deas, gestos, conceptos,
energas, dina El cuerpo es el
vehiculo del que se sirve la danza para expresarse en un tiempo y espacio
determinados. ¢La bailarina ve su accién fuera de su identidad de mujer, de
bailarina y de cuerpo?, ¢se identifica con su accién?, ¢la vive como su
realidad?, ;como una representaci6n falsa?

La visién del cuerpo dentro de la danza es como su instrumento de pro-
duccién, de trabajo (trabajo corporal, sintesis de trabajo fisico, emotivo y
racional). ; Corresponde a una identificacion con Eva, generadora del mal?

En cuanto a la visién del cuerpo como instrumento de reproduccién me
parece que es diferente de la mujer que no se dedica a la practica dancistica.
Esta idealiza la maternidad, el embarazo, el parto, la lactancia, pero la

3 Margarita Baz, op. cit.,
© Andies Rods y bauling Saball op. cit.y pp. 81-94.
1 Idem, p. 89.
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bailarina vive la maternidad como un obsticulo para su trabajo concreto,
pues afecta a su cuerpo-instrumento, lo modifica, le resta posibilidades de
vivirlo en la danza. Si por medio de la maternidad la mujer obtiene recono-
cimiento, la bailarina lo pierde, pues al apartarla de la danza, lugar donde se
consuma y se manifiesta como cuerpo, pierde reconocimiento como baila-
rina, ;y como mujer?



Técnicas corporales y danza

El cuerpo es el primer instrumento y objeto técnico natural. Cada cultura
y sociedad establece procedimientos y técnicas del cuerpo para alcanzar sus
finalidades.

Marcel Mauss utiliza el concepto de técnicas del cuerpo para designar
“las formas en que los hombres [y las mujeres] en las distintas sociedades
utilizan de acuerdo con la tradicién su propio cuerpo”.*? A partir de los
usos concretos Mauss hace una clasificacién dentro de la cual se encuentran
las técnicas del movimiento, que solucionan culturalmente las necesidades
biolégicas y conforman el inconsciente de los sujetos.

Eugenio Barba retoma estos conceptos y habla de las técnicas corporales
cotidianas y extracotidianas. Las primeras hacen referencias al “cuerpo co-
tidiano”, segin “nuestra cultura, nuestra condicién social, nuestro oficio”.
Las segundas hacen una “utilizacién del cuerpo” para las situaciones de
“representacién”.*

Las técnicas corporales cotidianas se interiorizan de manera inconsciente,
estin determinadas culturalmente, basadas en la ley del menor esfuerzo fisico
y su utilidad estriba en la COndlClOl’I social y oficio del sujeto. Las técnicas
extracotidi exlgen un di i diferente del cuerpo, es decir,
“forman o entrenan” para fines preestablecidos, requieren un derroche de
energnz, se oponen y al mismo nempo se apoyan en las técnicas cotidianas,

por y amp ifican el uso de las coor-
denadas espacio-tiempo-energia.

2 Marcel Mauss, “Las técnicas del cuerpo”, en El arte secreto del actor, ISTA, 11 GFCM,
Escenologia, México, 1990, p. 300.

# Eugenio Barba, “Antropologia teatral”, en Anatomia del actor, SEP, INBA, UV, GEGSA,
ISTA, Ed. Gaceta, México, 1988, p. 16.
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La danza académica, como técnica extracotidiana, tiene usos especificos de
la energia corporal que se expresan en aspectos anatémicos, dindmicos, en el
uso del espacio y el tiempo. Las técnicas corporales extracotidianas definen
el entrenamiento especifico que, en forma de habito disciplinario, implanta
en el cuerpo del sujeto habilidades motrices. Cada movimiento es adquirido
por la experiencia que se vive en el proceso de entrenamiento-aprendizaje.

Este entrenamiento realiza una “segunda colonizacion”, dice Barba, pues
modifica las determinaciones del movimiento que el sujeto habfa aprendido
desde su infancia. La tecnificacion nueva y rigida se implanta en los cuer-
pos por medio de ejercicios y acciones codificadas y repetibles, primero de
manera mecénica y después con la posibilidad de recreacién.

El fin de las técnicas extracotidianas va mds alli del entrenamiento en sf; en
el caso de la danza académica, el entrenamiento cotidiano toma sentido
en la obra artistica sobre el espacio escénico.* Tanto las técnicas corporales
cotidianas como las extracotidianas producen estados interiores, pero las
segundas lo hacen de una manera mis consciente; todas ellas, en la medida
en que “son vehiculos de un afuera social”, conforman el interior del sujeto
y ejercen su poder.

Para entender este proceso de tecnificacién corporal es necesario plantear
la recuperacién del cuerpo en la historia. Foucault le devuelve al cuerpo su
papel protagénico en la sociedad y la cultura: lo reconoce como forma de
poder y medio de conocimiento. Sostiene que se ha vuelto objeto de explo-
racién y de control por parte de la racionalizacién de la sociedad occidental,
pues “la difusién de los procedimientos cientificos y tecno-racionales, ha-
biendo ganado una base firme en la tecnologfa y en la conciencia, abarcé un
nuevo terreno, el cuerpo de los individuos y el cuerpo de las poblaciones”,*

* “Es necesario ver, en suma, la relacion entre el tipo de elecciin técnica del movimiento o
entrenamiento, sus modos de aprendizaje, los resultados de éste y los puntos de aplicacion social
de entrenamiento y/o producto. Ademis de los aspectos técnicos corporales, s necesario
ver cémo cada cultura estructura las diversas formas de implantacién y distribucién del
entrenamiento y de sus productos. En otras palabras, toda técnica corporal (usos del cuerpo
propiamente dichos) est inserta en lo que podriamos llamar una tecnologia corporal que
incluye las técnicas corporales y los modos de implantacién social”, en Hilda Islas, Tecnolo-
gias corporales: danza, cuerpo e historia, Serie Investigacion y Documentacién de las Artes,
2a, época, CENIDI Danza, INBA, México, 1995, p. 211.

* Bryan S. Turner, £ cuerpo y la sociedad, op.cit., p. 19.
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que se han visto sometidos por y transparentes ante las miradas de la medi-
cina, la disciplina y la pedagogia. En las sociedades modernas el poder estd
dirigido no a la conciencia pura sino al cuerpo.

En términos de Foucault, el poder no esti concentrado en ninguna ins-
titucién o prictica concreta: es difuso, pero efectivo; sus mecanismos son
complejos y abarcan todas las relaciones que se imbrican en el tejido social.
El poder “es un modo de accién sobre las acciones de los demds”,* estd
presente en todo nivel e implica vigilancia precisa a nivel individual e in-
terpersonal.

El poder no se posee, se ejerce y se resiste, se vive cotidiana y continua-
mente, se transforma “en actos repetidos o simultineos de hacer, y de hacer
que otros hagan o piensen”:¥ es idea y es accion. El poder no esti dirigido
s6lo como medio de represién, sino que también “incita, seduce, induce,
facilita o dificulta, amplia o limita, hace ms o menos posible una accién,
constrifie o prohibe”,* pero siempre acttia sobre la accién de los demds.

El cuerpo, cruzado por el poder, resulta una construccion social a partir
de las diversas formas y précticas institucionales que lo colonizan y que
transmiten mensajes paradéjicos sobre la cultura corporal: se promueve
la salud y el disfrute de la fisicalidad, al mismo tiempo que se desvaloriza
al cuerpo y al trabajo manual frente al intelectual y la razén,” es decir, al
cuerpo se le estimula y reprime.

Para Foucault el cuerpo es un aliado del exterior y se halla ajeno a la
conciencia individual, pues el poder lo penetra directamente. Cada cuerpo
es el resultado, estd constituido por esos poderes institucionales y micropo-
deres, y las resistencias que ha presentado a ellos a lo largo de su historia, y
que se encarnan en él a través de codigos aprendidos y reproducidos. Estos
colonializan y reprimen al cuerpo a través de estrategias institucionales e
ideolégicas, y el cuerpo queda determinado para reproducir gestos, conductas

# Michel Foucault, cit. en Maria Inés Garcia Canal, “Género y dinero en la vieja ecuacion
del poder”, en La ventana. Revista de estudios de género, ntim. 3, op. cit., p. 145.

4 Julieta Kirkwood, Ser politica en Chile. Los modos de la sabiduria feminista, Cuarto Propio,
Santiago, 1990, p. 228.

“ Maria Inés Garcia Canal, op. cit., p. 146.

 Christy Adair, Women and Dance. Sylphs and Sirens, New York University Press, Nueva
York, 1992, p. 24.
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y operaciones, quedando disminuidas sus posibilidades de creatividad,
expresion y subversion.

Las précticas corporales, establecidas en funcién de los cédigos cerrados
que produce el ejercicio del poder, estin presentes en todas las actividades
del ser humano. Sin embargo, existe una forma de dominio corporal de gran
importancia para el objeto de estudio de este trabajo: la disciplina. Estaes,
en términos de Foucault, una tecnologia donde se articulan los saberes, los
poderes y las individualidades en torno de las nuevas técnicas corporales del
“castigo”. Su fin es la creacién de cuerpos obedientes y ttiles: débiles
politi y fuertes fisi i

El concepto de disciplina permite comprender cémo se vive el cuerpo,
especialmente el cuerpo obediente de la mujer, y de manera fundamental,
cémo se vive ese cuerpo dentro de la danza escénica, a la que aqui hago
referencia. Esta construye al cuerpo de manera especifica, en los términos
de las técnicas extracotidianas, sigue patrones de productividad y eficien-
cia corporal que permiten esa segunda colonizacién del cuerpo; asimismo,
sigue patrones estéticos dictados por la cultura y la sociedad, pero que son
congruentes con sus fines artisticos y de representacidn coreogrifica, cuya
finalidad es el escenario, donde pueden mostrarse las proezas de esos cuer-
pos trabajados, fuertes y bellos, construidos para la mirada de otros, para
mostrarse perfectos en el instante que bailan.

La danza tiene su especificidad y peculiaridad; es un acontecer, un evento
irrepetible y efimero. A pesar de que la temporalidad de la danza nos impide
conocer laamplia cultura dancistica de la humanidad a través de su historia,
la danza estd presente en la memoria corporal, en la memoria de sangre de
los seres humanos.

La problematizacién de la danza, en términos pricticos y de andlisis, estd
relacionada con su modo de produccién, el cual no es discursivo y lineal,
sino que se encuentra en el dominio de lo no verbal y en la transmisién de
cuerpo a cuerpo. La danza es operacién-accién corporal y simbolizacién
de lo real: es cuerpo y es imagen.

La danza efectivamente genera simbolos, pero lo propio de ella es el
empleo vibrante y concreto de las transfiguraciones corporales en el tiempo
y en el espacio; propicia la conciencia de la constitucién del esquema

% Michel Foucault, Vigilar y castigar, Ed. Siglo XX1, México, 1989, p. 141.



CUERPO, DANZA, MUJER 39

corporeo y su razon de ser es la propia constitucién del ser humano, su pro-
pio cuerpo.’! Por eso en el estudio de ese arte pueden descubrirse practicas
e imagenes que se niegan a seguir los patrones establecidos.

El material de Ja danza es el cuerpo y sus procedimientos técnicos tienen
que ver con su caracter kinético, irrepetible, limitado en tiempo y espacio.
Esa actividad vivida por el cuerpo permite el autoconocimiento de quien
lo realiza y el conocimiento del mundo; permite establecer una relacién
dindmica entre el sujeto y el exterior.

Dentro de la légica disciplinaria de la danza, las técnicas que crea y
emplea son inseparables del trabajo escénico. Entre las mds tradicionales
del mundo occidental, se encuentra el ballet clsico que se distingue por su
rigor e identificacion con la disciplina de la que habla Foucault. Precisamente
contra estas técnicas se rebel6 la danza nueva del siglo XX y plante6 como
alternativa la conscientizacién del cuerpo, su apropiacién como instrumen-
to expresivo y de libertad, y lo consideré no como objeto de disciplina,
sino como cuerpo vivido.

Sin embargo, inclusive para la danza del siglo XX, la disciplina técnica
termin6 imponiéndose. ¢Qué légica encierra esto? En la danza académica
como forma de entrenamiento corporal, los sujetos adquieren maneras co-
dificadas de movimiento que los hace tomar una conciencia de su cuerpo y
un vehiculo de expresién de su interioridad. El cuerpo estd presente de una
manera consciente y permanente: es su propio vehiculo de expresién y herra-
mienta de trabajo. En la danza se considera al cuerpo en toda su extensién,
como cuerpo viviente y pensante, y no sélo como miquina o instrumento
que debe ser trabajado técnicamente para “estar en forma”;” su construccién
y entrenamiento no puede verse como un proceso puramente fisico, sino
integral. Debido a esto, el estudio de la danza, arte que implica al cuerpo
vivido, permite un acercamiento a la ideologia, las formas de representacién
y las relaciones sociales que surgen del cuerpo y su posicion contestataria.

Los motivos de la danza académica para seguir esa disciplina técnica tienen
un fin que va més alld de la técnica misma: la obediencia debe llevar a la

*! Gillo Dorfles, Simbolo, comunicacién y consumo, Lumen, Barcelona, 1975.

52 Hilda Islas, Tecnologias corporales: danza, cuerpo e historia, Serie Investigacion y
Documentacién de las Artes, 2a. época, CENIDI Danza, INBA, México, 1995.

* Christy Adair, op. cit., p. 25.
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libertad de movimiento y de expresién. La danza va més alld de la técnica,
de la forma, de la obediencia productiva, tiene relacién con esferas expresi-
vas y de la conciencia; no acaba en el cuerpo perfecto o en el modelo ideal.

La danza da placer por la experiencia kinética que vive el cuerpo en movi-
miento, pero también porque esa disciplina que logra un cuerpo obediente le
dalibertad. En la danza se trabaja disciplinadamente para llegar a un fin que
vamis alliy que pretende conocer al propio cuerpo, donde cada fragmento
se va reconociendo y conscientizando para obtener su dominio y para vivir
sus posibilidades expresivas. La danza es disciplina y cédigo cerrado en
tanto técnica corporal, pero también es “metéfora de la vida, de la bisqueda
creativa, de la renovacién, del espiritu de juego”.**

La danza no sélo requiere los cuerpos fuertes y obedientes que produce
la técnica; fundamentalmente requiere cuerpos creativos. Cuando esto no es
asi, s6lo aparecen cuerpos virtuosos, cuerpos-maquinas que obedecen pero
que no son capaces de transformar; cuerpos que han sido codificados a tal
grado y de manera tan inconsciente e inorganica, que al momento de querer
desvincularse de la técnica y buscar su movimiento propio y espontineo,
s6lo pueden repetir los modelos preestablecidos, las formas, los disefios, los
ritmos, los gestos, las actitudes trabajadas técnicamente. Ahf el cuerpo como
medio expresivo ha sido nulificado y, en esos términos, la danza no es arte.

Como forma de vivir el cuerpo fisica, técnica, emotiva y genéricamente
la danza expresa una contradiccién: considera al cuerpo como objeto de
disciplina y como cuerpo vivido. Representa, por un lado, una de las
técnicas disciplinarias de control y vigilancia més estrictas y poderosas, pero
por otro, se rebela y se revela frente al concepto de cuerpo atravesado por
el poder, pues se plantea como una alternativa de conscientizacién del pro-
pio cuerpo y de su apropiacion como medio de expresion y liberacién. ;Y
también se revela y se rebela como un cuerpo de “mujer nueva”, lejos de los
estereotipos establecidos en la sociedad patriarcal?

Ademis de la esfera de las pricticas, el cuerpo tiene injerencia, se mue-
ve en el dmbito de las imagenes y las produce. En la danza se establece
una relacién entre lo fisico y lo imaginario, entre el esquema y la imagen
corporal. La expresion “experiencia del cuerpo” permite explicar esas dos
nociones de representacién del cuerpo y su vinculo. El esquema corporal,

5 Margarita Baz, op. cit., p. 114,
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siguiendo a Margarita Baz, habla de las vivencias del cuerpo en la realidad,
de la experiencia fisica “de una estructura sensomotriz que involucra, entre
otros asp claves de la ibilidad, a la postura, los movimientos y la
ubicacién en el espacio”. La imagen corporal estd situada en la dimensién
simbélica y hace referencia a “representaciones de tipo onirico, irracional,
fantasmaticas, que no respetan el orden anatomofisiolégico”,* y que son
resultado de la historia de cada sujeto. Ambas nociones de representacién
del cuerpo se hallan presentes en la danza: se expresan en lo fisico e imagi-
nario de la danza, en su caracteristica corporal propiamente y el producto
que resulta de su prictica.

Social y culturalmente, a los cuerpos se les imponen ideales a seguir, en
funcién de los valores estéticos internalizados de una clase social, de una
raza, de un género. El ideal en nuestra sociedad contemporanea, especial-
mente impuesto a las mujeres, es el del cuerpo joven, blanco y delgado que
resulta un modelo estereotipado y alejado de la realidad, y que impide “el
dilogo con el propio cuerpo, con su evolucién y vicisitudes” %

En nuestra sociedad, desde finales del siglo XIX y a lo largo del XX y el
XXI, se ha venido elaborando una concepcion estética del cuerpo sustentada
en justificaciones relativas a la salud. Por medio de la mirada de la medicina
se promueve un cuerpo sano y delgado que debe ejercitarse. Eso incidi6 en
las mujeres, tanto en el vestido como en su acercamiento a una cultura del
cuerpo mds activa, lo que repercutié en una mayor aceptacién de la pric-
tica de la danza. Ademis, a partir de la mirada del hombre, se impuso a las
mujeres la figura delgada como el ideal a alcanzar. Esa nueva concepcién y
prictica resulté en un cuerpo que “ya no es solamente rehabilitado o asu-
mido: es reivindicado y mostrado”.*”

En lo que se refiere a los cambios introducidos en la moda del vestido,
se busca no ocultar al cuerpo ni aprisionarlo; el nuevo cuidado del cuerpo
pretende, a partir de la higiene, la dietética y la cosmética, mantenerlo en
mejores condiciones fisicas y rehabilitarlo. Estos cambios afectan tanto a
hombres como a mujeres, pero a ellas en mayor medida pues las obligan

55 [dem, p. 40.

% Idem, p. 110.

%7 Antoine Prost y Gérard Vicent, La vida privada en el siglo XX, vol. 9, Historia de la vida
privada, Ed. Taurus, Madrid, 1990, p. 103.
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a mantenerse “seductoras”. Estos patrones de salud y belleza en el mundo
occidental son impulsados en funcién de la creciente sociedad de con-
sumo que modifica la vida privada de las mujeres y, con ello, su relacién
consigo mismas y con los demds.

La exigencia y legitimacién del cuerpo delgado no sélo significa la impo-
sicion de patrones culturales y estéticos dominantes sobre las mujeres sino
condicién para integrarse socialmente, imponiéndoseles sacrificios de orden
ético para cumplir y someterse a la mirada del otro.**

En el mundo de las imdgenes la danza pretende construir el “cuerpo
mitico”, pleno, que trascienda sus propias limitaciones: fuerte y bello, joven
y delgado, aunque sea tan sélo durante un momento fugaz, el que dura la
danza.

En ese sentido, la danza impone un doble proceso de construccién del
cuerpo, a partir de la disciplina corporal, pero también en funcién del fin
estético que se persigue. Esto puedc lograrsc en la medida en que s apli-
quen cotidi esfuerzo y d luta; sélo asi las y los
bailarines se construyen como cuerpos y como instrumento de trabajo. Pero
esa construccién no se detiene en lo externo, en la forma y productividad
de ese cuerpo, sino que, en la medida en que el cuerpo tiene repercusiones
en todos los niveles, su proceso de construccién fisica también lo es en
los aspectos emocional y psicolégico: la danza es integral y abarca todas las
esferas que constituyen al ser humano; lo externo tiene su referente interno,
y lo fisico tiene su referente imaginario. La danza académi de una
vivencia integral: unidad sentir-pensar-hacer, por lo que mod:ﬁca aquienes
realizan esta actividad. Asi, el cuerpo sexuado se vive en la danza académica,
porque esa integralidad no puede separar al cuerpo y al sexo de ese cuerpo
de lo emotivo y lo intelectual.

Que la danza académica como disciplina y como cuerpo vivido forme
y entrene un cuerpo femenino (que se “autoconstruye”), permite que la
mujer tenga una mayor conciencia de si misma. Su cuerpo no puede estar
olvidado ni dividido, siempre esta presente como una totalidad. Su actividad
le determina hibitos y conductas en todo momento, no sélo al bailar. Le
prescribe su dieta alimenticia, cargas de trabajo, gasto de energia, vida perso-
nal y sexualidad. Con la danza académica ha adquirido maneras de moverse

* Bryan S. Turner, op. cit., p. 238.
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y de protegerse; tiene plena conciencia de sus posibilidades de lesion, de
|os avances que experimenta técnicamente, de las experiencias emocionales
que le da la danza, es decir, el propio cuerpo en movimiento. Este puede
provocarle emociones y sensaciones, le modifica su interioridad, le da un
medio de autoconocimiento.
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Danza “femenina”

El imi corporal y, esp el dancistico, cobra una dimen-
sién muy importante como reflejo de las construcciones genéricas y adopta
ciertos estereotipos.

En la medida en que el cuerpo de hombres y mujeres es un “cuerpo po-
litizado, una politica incorporada”,* tiene connotaciones éticas y estéticas
reflejadas en sus practicas y posturas. Al reproducir los patrones culturales
y las caracteristicas “femeninas” y “masculinas”, las mujeres aparecen en
posturas suaves, inclinadas y encorvadas, frente a los hombres con posturas
rectas y firmes. Esa cultura corporal diferenciada por géneros que, como ya
mencioné, refiere a formas de estar, hacer, moverse, hablar, sentir y pensar, es
decir, a formas de vivir lo social en los cuerpos y las mentes, se manifiesta en
los movimientos concretos de hombres y mujeres: movimientos-hombre y
movimientos-mujer estereotipados. Bourdieu habla de esto cuando estudia
al pueblo cabil y logra diferenciar las conductas corporales “propias” de
hombres y mujeres.

Movimi hacia lo alto, i imi hacia lo bajo, femeni-
nos, recnrud contra ﬂexnb dad, voluntad de aventajar, de superar, contra
la las op fund les del orden social, tanto entre
domi dominados como entre d i

tes-dominados, estin siempre sobredeterminados sexualmente como si el
lenguaje corporal de la dominacién y de la sumisién sexuales hubiera pro-
porcionado al lenguaje corporal y verbal de la dominacién y de la sumision
sociales, sus principios fundamentales.

# Pierre Bourdieu, “La dominacién masculina”, op. cit., p. 53.
© Pierre Bourdieu, El sentido practico, op. cit., p. 122.
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Desde una perspectiva feminista, la norteamericana Marianne Wex también
ha estudiado el lenguaje corporal de hombres y mujeres y concluye, después
de su trabajo de investigacién y registro en su propia sociedad y cultura:

La caracteristica general de las posturas corporales de la mujer son: piernas
en posiciones rectas o rotadas hacia adentro, brazos pegados al cuerpo. La
mujer se hace a si misma pequefia y estrecha, y utiliza poco espacio.
La caracteristica general de las posturas corporales masculinas son: piernas
separadas, pies rotados hacia afuers, los brazos caen separados del cuerpo.

El hombre g ! toma significati mis espacio que la mujer.*!

Estos estereotipos llegan a la danza, donde persiste la dicotomia femenino-
masculino. La cultura toma cuerpo y en la danza se estiliza y esquematiza.
Por esa raz6n la danza escénica tiene gran potencialidad para analizar los
modelos de género, reelaborados a partir del cuerpo en movimiento con
vocacién artistica, y que le significan a la sociedad una referencia directa
al identificarse con la experiencia kinética y su lenguaje no verbal, cuyo
impacto es multisensorial.# La danza uene gran poder (mayor que eldela
i verbal) para ducir ideologias al crear y,enlo
operativo, reproduce los estereotipos genéricos de hombre/mujer en sus
cuerpos y movimientos.

La construccién kinética del cuerpo es diferente para cada sexo porque
refleja su lugar en la sociedad como seres concretos e histéricos; tanto hom-
bres como mujeres bailan y cristalizan en su danza lo que para ellos implica
ser miembros de su cultura.® El significado de su danza estari determinado
por el contexto del que surge, asi como por las especificidades de su creacion
y su ejecucion.

El vehiculo de la danza y de la sexualidad es el mismo, el cuerpo, y cual-
quier ejecucién dancistica encarna al bailarin y bailarina como ser humano

! Marianne Wesx, Let’s Tuke Back Our Space: Female and Male Body Language as a Result
of Patriarchal Structures, Movimiento Druck, Alemania Occidental, 1979, p. 7.

“ Judith Lynne Hanna, To Dance is Human. A Theory of Nonverbal Communication,
University of Texas Press, Austin, 1979.

© Ted Polhemus, “Dance, Gender and Culture”, en Helen Thomas (ed.), Dance, Gender and
Culture, St. Martin’s Press, Nueva York, 1993.
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sexual; el discurso kinético de la danza y su construccién estarin determi-
nados por el sexo de su intérprete.

Es importante puntualizar la diferencia existente entre interpretar y crear
una danza. En el caso del bailarin o bailarina intérprete no puede haber una
separacion entre su cuerpo como medio de expresion artistico y sexual. Eso
mismo hace que la danza tenga una dimensién erética y pueda sublimar la
conducta sexual; en ese arte se relacionan y tocan cuerpos en movimiento,
instr finados técni que expresan emociones de manera
sofisticada.*

Cuando se habla de creacién, no es el cuerpo de la coredgrafa o cores-
grafo el que aparece directamente sobre el escenario, sino que utiliza otros
cuerpos, femeninos y masculinos, para decir algo. En ese momento, al hacer
coreografia ¢ se puede separar al coredgrafo o coredgrafa de su sexo-género?,
¢es posible diferenciar el sexo dcl crcador o creadora?, ¢puede hablarse de
una danza lina y de una f 2, ¢qué el constituirfan a
cada una de ellas?

Las coredgrafas femlmslas sostienen que las caracteristicas generales del
lenguaje | f y lino reflejan la oposicion central de la
ideologia de género. Senalan que para las mujeres es casi |mpos|ble crear
la imagen de su propio cuerpo cuando el rango de movimiento femenino
es limitado por el patriarcado y sus sanciones, las cuales definen imagenes
ideales de mujer y hombre como fisicamente opuestas; el signo mujer se
nutre y aparece de acuerdo con el discurso dominante. Inclusive cuando
conscientemente se construyen imagenes contrarias a las tradicionales se

“elaboran principalmente invirtiendo o deformando modelos y paradlgmas
en los cuales también estin p los rasgos rel enla
imaginaria de la mujer como Otro”.®

La coredgrafa femlmsta Marmnne Goldberg dice que “las imigenes
dcgeneroenla icalid | son petrificadas en una oposicion de
movimiento de lo llamado eleccién de lo ‘masculino’ y lo “femenino’ que son

“Judith Lynne Hanna, Dance, Sex and Gender,Signs of Identity, Dominance, Defiance, and
Desire, The University of Chicago, Chicago, 19
* Lucia Guerra, op. cit., p. 27.
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convenciones sociales y artisticas mis que hechos fisicos o biolégicos”.* La
forma en que los cuerpos se trasladan en el espacio, crean disefios, ejercen
fuerza y expanden energia, asi como las interacciones corporales entre
bailarines y bailarinas tienen que ver con patrones culturales y no con
limitantes naturales.

Goldberg se pregunta sobre la danza que hacen las mujeres ¢la hacen
como se ven a ellas mismas o como les han ensefiado a verse a través de la
mirada del hombre? La mirada de la mujer tiene un objeto diferente, un
deseo diferente; sin embargo se pregunta:

¢Coémo es posible para una mujer crear la i imagen de su propm cuerpo
cuando el rango de movimiento para lo es delimitado desde el
dia de su nacimiento por las sanci lturales que definen las imdgenes
ideales femeninas y masculinas fisicamente opuestas una a la otra?; ¢como
puede ser acnvada la imaginacién fisica para Asenar 2 un rango lleno de

i6n para el cuerpo f¢

En nuestra sociedad la coreografia es considerada un arte, un proceso de
construccién que resulta en una unidad coherente y significante de movi-
mientos, ritmos y sonido (o no sonido). Los materiales o fuentes para este
proceso creativo provienen de la sociedad y de la imaginacio’n individual del
coredgrafo y coredgrafa; asi que las imé del cuerpo f i
do en cualquier obra grafica estan influidas por las nociones sm:lalcs de
feminidad y de mujer, ya que “los movimientos de la danza no son arbitra-
rios ni impulsos motores inconscientes, sino que son aprendidos, deliberada
y selectivamente™ por sujetos sociales. Aunque el arte sea resultado de una
creacién individual y subjetiva, sus obras son formas culturales producidas
por sujetos que pertenecen a una sociedad y una cultura en especifico.

Sin embargo, en tanto las mujeres sean las creadoras y e intérpretes de su
danza tienen la posibilidad de plantear su problemitica genérica y mostrarse

“ Marianne Goldberg, “She who is Possed no Longer Exists”, en The Body as Discourse.
Women and Performance. A Journal of Feminist Theory, vol. 3, nim. 2, #6, Nueva York,
1987-1988, p. 12.

¢ Marianne Goldberg, “Ballerinas and Ball Passing”, en idem, p. 4.

“ Andrew H. Ward, “Dancing in the Dark”, en Helen Thomas (ed.), Dance, Gender and
Culture, op. cit.
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como mujeres concretas: las imdgenes de los cuerpos femeninos, sexualiza-
dos, son su vehiculo.

Asimismo, en la medida en que existe un espacio de creatividad y de
expresion individual, también se abre la posibilidad de hacer danza hacia
otros caminos, no siguiendo los modelos estereotipados del cuerpo sexuado,
donde se presenta a la bailarina como objeto de deseo. Puede crearse una
danza que experimente todas las posibilidades de movimiento y expresién
y no s6lo las que arbitrariamente se han impuesto a hombres y mujeres. En
contextos especificos han surgido propuestas feministas que pugnan por
una danza que rompa con los estereotipos y con su consumo en funcién de
la mirada masculina.*’

Segtin Denis Riley, el cuerpo ha sido leido de maneras diferentes a lo largo
de la historia.” El cuerpo sexuado no es algo constante, cada época estable-
ce su lectura y una de esas lecturas es la que ve a las mujeres y sus cuerpos
como simbolo de valores femeninos (arbitrariamente impuestos) que en la
danza escénica se manifiestan muy claramente. Riley dice que el cuerpo es
un efecto y en el caso de las y los bailarines es efecto de su entrenamiento,
su proceso de construccién y su sujecién a movimientos codificados que se
repiten con el fin de llegar a la perfeccién ideal.

Existen ejercicios dancisticos especificos y diferenciados para hombres y
mujeres; el bailarin de ballet, por ejemplo, desarrolla las habilidades que se
suponen propias del hombre (como son la fuerza y el gran salto); la bailarina
intensifica el trabajo referente a sus “cualidades propias” (como rapidez,
trabajo de puntas y flexibilidad). Esto tiene que situarse en la historia, pues la

“ Un ejemplo es Yvonne Rainer, coredgrafa norteamericana que en 1965 lanzé un manifiesto
con implicaciones estéticas y politicas, donde expresaba su negativa a seducir al espectador a
través de su danza; en Roger Copeland, “Dance, Feminism and the Critique of the Visual”, en
Helen Thomas (cd.), Dance, Gender and Culture, op. cit., p. 143, Otro cjemplo es Marianne
Goldberg, quien sostiene que la imagen dominante de mujer en la danza académica es como
objeto sexual, que su cuerpo es percibido y retratado como carne sensual y su movimiento
supone un reflejo de esa imagen de sensualidad y accesibilidad, por lo que propone crear
danza sin considerar cuerpos con sexo, es decir, danza asexuada, neutral, sin referentes a
cuerpos fisicos ni a simbolos; en Marianne Goldberg, * Ballerinas and Ball Passing”, op. cit.
7 Denis Riley, Am 1 that Name? Feminism and the Category of Women in History, University
of Minnesota Press, Minneapolis, 1988.
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danza académica, el énfasis en sus tecnologfas corporales y las concepciones
de género tienen referencias concretas.

El estereotipo de mujer por excelencia, creado por la danza escénica, es
la ballerina. Surgié a mediados del siglo XVIII y se consolidé en el XIX,
poniendo énfasis en sus cualidades “femeninas”: es un ser ligero, fragil,
etéreo; mujer sin cuerpo que representa al ideal masculino y se deja con-
ducir por el varén, su partner. Aunque ha habido esfuerzos en el siglo XX
por cambiar ese modelo de género del ballet, relacionado en mucho con su
narrativa lineal,”" y que se ha extendido a otras formas de danza escénica,
las imdgenes de hombres y mujeres se han repetido y mantienen su vigencia
frente a roles innovadores, que permanecen marginales; el ballet tradicional,
con su respetabilidad y reconocimiento artistico se ha mantenido cerrado
y resistente al cambio.

La concepcién tradicional de género del ballet esta presente en la medida
que acentda el dimorfismo sexual; la diferenciacién del tamafio de los cuerpos
de hombres y mujeres; el despliegue de virtuosismo de los hombres como

ipuladores de las ballerinas; la exhibicién de fuerza y control corporal
de los hombres frente a la fragilidad de las mujeres. Esto se expresa en una
estructura central del ballet, el pas de deux, que ademis de estar sustentado
en la diferenciacién de hombres y mujeres, evoca el amor romantico hete-
rosexual de manera literal y metaférica.

El vocabulario del movimiento contrastado del ballet, los roles narrativos
y el vestuario de hombres y mujeres refuerzan la oposicién y distincién
de los y las bailarinas. Con eso, el ballet perpettia los estereotipos de géne-
ro de “diferencia femenina y dominacién masculina”, que no sélo tienen
referencia con la danza misma, sino con los valores sociales estéticos y las
experiencias de vida del piblico.”

Respecto del consumo de la produccién balletistica, debe analizarse hasta
dénde fueron las ballerinas quienes crearon e impulsaron el arquetipo de la
feminidad, y no sélo reflejaron su realidad y las ideas predominantes.” De
la misma manera como sucede en la actualidad con el cine y los medios

7 Marianne Goldberg, “Ballerinas and Ball Passing”, op. cit., p. 16.

72 Cynthia J. Novack, “Ballet, Gender and Cultural Power”, en Helen Thomas (ed.), 0p. cit., p43
7 Helen Thomas, “An-other Voice: Young Women Dancing and Talking”, en Helen
Thomas, op. cit., p. 72
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masivos de comunicacién, que logran crear imdgenes y construir estereo-
tipos que después son internalizados por las mujeres, la ballerina del siglo
XIX despleg6 su poder al establecer esos estereotipos que fueron aceptados
y tuvieron repercusiones sociales; alguna vez en la historia de la danza
escénica las ballerinas ejercieron poder sobre la audiencia, fueron centro de
su interés y modelos a seguir.

Enel proceso de produccién y consumo de la danza, las mujeres (ballerinas
y espectadoras) participan activamente en la creacién del significado de la
danza que interpretan o presencian, y pueden tener poder sobre esa danza
y transformarla en sus propios términos. Las imagenes de la danza escénica
pueden tener la aceptacion de ellas porque hacen referencia y retoman ele-
mentos con los que efectivamente se identifican. En toda obra dancistica,
incluyendo el ballet y a pesar de formas que hablan de “la naturaleza miste-
riosa y enigmatica” de las mujeres, existen “instancias de la resistencia y la
unidad femeninas, [que] siempre han estado contenidas -aunque a menudo
bajo una forma disfrazada- en el producto artistico”.”* Sin embargo, la
aceptacion por parte de las mujeres de la danza escénica puede deberse a
que se reconocen en “el objeto de la representacién masculina”,® mismo que
implica la fetichizacién del cuerpo y un “criterio de aceptabilidad” impuesto
por los hombres sobre el cuerpo de las mujeres, y puede traducirse en un
sacrificio de ellas ante “el altar de los machos”.”¢

Pero no siempre es ast, 7 las mujeres (ballermas y espectadoras) pueden
no r enlafe 6 e inaria que expresa el ballet
(y otros géneros dancisticos), pues éste no interpreta todas las facetas de su
existencia, sus experiencias y su integralidad. Por encima de esos modelos y
arquetipos (internalizados, cuestionados y reelaborados) el cuerpo marcado
de las mujeres puede ayudar a establecer las condiciones necesarias para la
produccién de nuevos tipos de discurso, nuevas formas de conocimiento y
nuevos modos de prictica, como dice Luce Irigaray.

7 Silvia Bovenschen, s Existe una estética feminista?”, en Giscla Ecker (ed.), Estética
feminista, Icaria Editorial, Barcelona, 1986, p. 44.

7 Ibidem.

* Idem, p. 45.
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Esto dltimo sucedi6 con la danza nueva del siglo XX, donde las bailarinas y
corebgrafas, “mujeres peligrosas y salvajes de la historia”,” revolucionaron
en su danza el concepto de cuerpo y de mujer y se expresaron a si mismas, y
no al ideal masculino. Crearon movimientos a partir de sus necesidades,
reivindicaron al cuerpo viviente y pensante, rompiendo con la tradicién
de siglos del arte en general y la danza escénica, con los criterios de belleza
sobre el cuerpo femenino (como un objeto), eludieron los clichés habituales
y lograron una mayor identificacién de las mujeres con la bailarina.

Las figuras del ballet y la danza nueva representan los dos momentos en
que histéricamente la mujer cobré gran fuerza dentro de la danza escénica.
En el siglo XIX fue la ballerina quien se volvié el centro escénico de la danza
y desplazo al bailarin varén; en el siglo XX fue la mujer expresiva, que dicté
sus propios canones estéticos y se adueii6 de la danza no sélo como bailarina,
sino también como creadora. Las dos figuras comparten un poder que
les da su propio arte y les permite trascender la esfera de lo privado para
expresarse de manera abierta.

La danza no sélo ha cumplido una funcién en la creacién y difusién de
estereotipos, sino que también ha liberado a las mujeres que ahi se desarrollan.
Inclusive las ballerinas, que se suponen mds estereotipadas, han logrado desa-
rrollar la fisicalidad de las mujeres y eso significa ya un desafio a las expectativas
sociales sobre los c6digos expresivos y practicas del cuerpo “femenino”;’® por
medio de la danza, las ballerinas han hecho un uso expansivo del espacio
y se han liberado de sus vestidos aprisionantes. Asi, la energfa corporal que
desata la danza dispara el poder del cuerpo y sus imagenes pueden perpetuar
laideologfa del género, pero también impugnarla. La cultura del cuerpo y la
danza tienen capacidades de redefinicién, reconstruccién y transformacién
a partir de las experiencias particulares.”

El arte en general logra representaciones de la realidad (son productos
socioculturales), pero la reelabora y se constituye como otra realidad nueva,
creativa, individual y subjetiva. El arte es una forma que da significado a la

7 Idem, p. 41.

“ Christy Adair, op. cit., p. 41.

7 John Charles Chasteen, “Patriotic Dance: Popular Culture and the Colonial/National
Periodization in Latin American History”, ponencia presentada en la Reunién de Latin
American Studies 28-30 de septiembre de 1995.
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cultura y a la sociedad del artista, pero que impulsa su transformacién. Asi,
la estructura de la representacion contempla dos aspectos: “el aspecto imagi-
nario, figurativo, que refleja y reproduce la realidad social; y el aspecto signi-
ficante, simbélico, que otorga un sentido a la realidad, que la transforma”.®

En la danza (y en las otras artes escénicas) los individuos son capaces de
llegar a ser “otro”, experimentando a través del movimiento, otras posturas
y otros aspectos de sus vidas sociales; existe en la danza la posibilidad de
sentir poderio “sentir en carne propia”.

Al representar a diferentes mujeres, las bailarinas y actrices se transforman
externa e internamente, y por esa experiencia que acumulan en su hacer
profesional pueden considerarse “informantes de mujeres”.*' La bailarina
y la actriz, al aparecer en piblico, se exponen a si mismas y a su familia a
la ignominia, y a la audiencia masculina, a la tentacién, como objetos de
deseo. Esto ha sido utilizado por las mujeres en la danza, que han mane-
jado su capacidad de seducir recreando los valores e imagenes que social y
culturalmente se han adjudicado a la mujer, pero también al crear valores e
imdgenes nuevos en la bsqueda de si mismas. Ellas exploran sobre si mis-
mas y se inventan al bailar, al reelaborar en torno suyo; crean sus propias
reglas (como bailarinas, pero sobre todo como coredgrafas), eligen su vida
y sus valores, crean un estilo de vida propio, y obtienen movilidad social de
manera literal y simbélica. Son sus propios objetos de arte; su cuerpo es el
mismo instrumento para el trabajo piiblico y la vida privada, aunque le dan
usos y significados diferentes.

*® Andrea Rodé y Paulina Saball, op. cit., p. 84.
* Juliet Blair, “Privates Parts in Public Places: The Case of Actresses”, en Shirley Ardener
(ed.), Women and Space. Cross-Cultural Perspectives on Women, vol. 5, BERG, Oxford/
Providence, 1993, pp. 200-221.
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Vida privada: espacio femenino

La cultura occidental funda y reproduce un sistema de dicotomias concep-
tuales y sociales; una de las cuales es la division piiblico-privado. Establecida
a partir del pensamiento liberal, impuso (instrumentalmente) la razén ilus-
trada con el fin de dominar a la naturaleza. En tanto la mujer fue identificada
con ésta, la Il 16n provey6 de justificaci (la “razén uni 1”), para
apartarla de la esfera ptblica y del poder (que en la practica también afecté
alos hombres en posiciones marginales).

La divisién de la vida en piiblica y privada es producto de una estructura
patriarcal que se expresa fundamentalmente en el poder de asignar espacios y
valores especificos a lo femenino (el lugar de “lo privado”). Asi, estos
campos pricticos y simbélicos son utilizados como forma de dominio y
control sobre las mujeres.

La esfera de lo privado es un estadio prepolitico: es el espacio de la nece-
sidad, de la reproduccién del individuo, de “lo propio”. Es el lugar donde
se defiende la propiedad privada y se afirma a la propia personalidad que se
contintia en las pertenencias.

La propiedad es lo que permite al individuo ser un sujeto en la vida
publica, pero no en el caso de la mujer. Esta cumple la funcién de ser una
propiedad en si, de producir las condiciones para dar al varén su entrada en
lo piiblico: la mujer privatizada permite la existencia del hombre publico-
politico.

Aunque la mujer logre salir del espacio privado y entre al mercado de
trabajo (que corresponde a la esfera piblica), como es en el caso de la danza
escénica, sigue siendo considerada social y culturalmente esposa y madre, en
tanto al espacio que ocupa en la esfera de lo privado-doméstico. La mujer-
madre-bailarina resulta una contradiccién en el discurso liberal, porque la
mujer se define en tanto lo privado al realizar una actividad en la esfera
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piiblica. Por ello la dicotomia piiblico-privado es una construccién ideoldgica
que no explica la realidad de la mujer trabajadora en general, pues al
laborar en la esfera de lo piblico no se libera a la mujer de su definicion por
lo privado, sino que se afiade el peso de la doble jornada.

Dentro del discurso dominante lo privado es lo propio frente a lo
comiin (lo piblico), y es el espacio del caricter y opiniones que afirman al
individuo frente a la uniformidad de los demds. A partir de esta definicién,
lo privado significa una esfera apreciable. Pero a la mujer se le ha asignado
un espacio reducido de la esfera de lo privado, limitindosele a lo privado-
doméstico (reproduccién del individuo).

Se dice privado como sinénimo de intimo o personal, pero es una falsa
exaltacion de la mujer, porque en realidad no disfruta de la mismidad o de
la intimidad. “A fin de cuentas, el espacio de la mujer se llama ‘privado’
en el sentido en que se hurta a la presencia de los demas, primero, porque
representa el reino de la necesidad y segundo, porque no tiene relevancia”

En dltima instancia, la dicotomia piiblico-privado es una valoracién que
hace coincidir, por un lado, las actividades con poco reconocimiento con la
mujer, con lo privado y con lo no relevante y, por otro lado, las actividades
con estima con el hombre, con lo piblico y con lo relevante. Asi, esa
dicotomia desvaloriza a la mujer y sus actividades y se retroalimenta todo
el mecanismo de dominacién.

Esta valoraci6n es significativa en la medida en que impone un discurso
a la mujer, a través de ella y a pesar de ella, sin considerarla; “es justamente
la capacidad de hablar por alguien y la posibilidad de sefialar sitios a otros
lo que caracteriza al patriarcado como sistema de dominacion”.*

Colocar a la mujer en la esfera de lo privado y, especificamente en una
parte reducida de ella (lo doméstico), da las posibilidades de reproduccién
social en todos los sentidos. La mujer queda limitada a reproducir material-
mente a otros individuos, pero también a reproducir una forma de dominio
ideologico. Esos i de dominacién, final se i por
laintervencién directa de las mujeres, encargadas de perpetuarlos dentro de
la esfera privada: es la violencia simbélica y, debido a que la voz, el discurso

* Cristina Molina Petit, “Introduccion: Ilustracién y Feminismo”, en Dialéctica feminista
de la Ilustracion, Anthropos, Barcelona, 1993, p. 25.
* Idem, p. 26.
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explicativo, el criterio de valoracion no estin en sus manos, sino que pasan
através de ellay a pesar de ella, estin dadas las condiciones para que se
mantenga en una situacién subordinada, refugiada en un estrecho espacio
dentro de la esfera privada.
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¢Por qué la danza escénica?

Siguiendo con la légica planteada anteriormente, la identificacién danza-
mujer tiene su referente en la construccion del género femenino y en pro-
cesos culturales e historicos del mundo occidental, como el pensamiento
liberal burgués, que adjudican valores y circunstancias comunes a la danza
escénica y a las mujeres. Esta identificacién tiene una connotacién sexista,
que se manifiesta en todo proceso artistico “desde la seleccién del tipo de
produccién artistica a que se abocard el sujeto concreto”,* ya sea hombre
o mujer.

A diferencia de casi todas las actividades humanas, las mujeres han pre-
dominado por sobre los hombres en la danza escénica occidental desde el
siglo XVIIL Bailarinas y coredgrafas, mayoritariamente, han participado en
el proceso de conformacién de la cultura dancistica mundial, encontrando
un medio muy importante de expresién y movilidad social, razén por la que
los estudios feministas han puesto especial interés en el tema.

La danza y las mujeres comparten al cuerpo como un elemento comiin; es
la esfera de su realizacién y es objeto de desprecio en la cultura occidental.
Por eso la danza aparece como un espacio “adecuado” para las mujeres y
su expresion.

El hombre se identifica con “los genitales, con el rol de dominacién, con
lo externo, con la expresién hacia afuera, con el poder que se concede a su
palabra”, en tanto que la mujer “se expresa con su cuerpo y con la palabra,
dotados ambos de gran contenido emocional y también desde el silencio”.*
Por eso la mujer construye su identidad desde su espacio interior, el cultivo

5 Eli Bartra, op. cit., p. 42.
® Fina Sanza, Psicoerotismo femenino y masculino, Ed. Kair6s, Barcelona, 1992, p. 39.
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de sus sentimientos, y expresa sus emociones por medio del cuerpo, ademis de
usarlo para atraer y ser reconocida.

El espacio que les ha brindado la danza escénica y por el que las mujeres
han luchado, les ha permitido romper con su reclusién tradicional a la esfera
privada y al silencio. Y no sélo han tenido acceso a la esfera piblica, sino
que lo han hecho sobre un escenario, lugar donde cobra sentido su quehacer
como trabajo y como forma de conocimiento. En ese espacio se muestran
ante la mirada de los otros (hombres y mujeres) y exponen su percepcién
del mundo.

Bailari i

y og han podido e y mostrarse por medio
de la danza, pero éste es un arte del “silencio” (como la situacion general de
las mujeres), un lenguaje no verbal que se resiste a las formas dominantes del
conocimiento (apartadas del cuerpo y su imiento). La danza iend
ala palabra y muestra al ser humano de manera integral y, en la medida en
que no sigue la I6gica del racionalismo propia del patriarcado, se le supone
irracional. La danza es una fuente de recuperacion del discurso silencioso
del cuerpo, que no puede asirse, que es devenir continuo y accién, y con el
que las mujeres se han expresado.

Ademis del silencio, se el de arte. Este se poneala
ciencia y a la raz6n; se le considera una acuvndad subalterna e u-nproducnva. en
la cual sélo se desarrolla la sensibilidad y, por tanto, es un espacio propio de
los débiles. Debido a “sus oportunidades de juego y del espacio socialmente
atribuido, el artista estd menos vinculado al orden social (pero, al mismo
tiempo, dotado de menos poder social)”,* y el quehacer artistico se convierte,
segun palabras de Octavio Paz, en “una de las armas de aquella gente que
ha sido derrotada”.¥”

Tradicional se han bido las artes como un espacio “femenino”,
identificado como esfera de lo personal, lo emocional y de placer sexual; y
ala ciencia, como espacio “masculino”, por el predominio de la razén y la
represion sexual. Con esto se asigna un género a la ciencia y la razén, y otro
al arte y la naturaleza, donde lo masculino resulta objetivo (capacidad de
separar sujeto y objeto) y lo femenino subjetivo. En efecto, “ni el amor ni el

* Gisela Ecker, “Introduccion. Sobre el esencialismo”, en, op. cit., p. 16.
¥ Octavio Paz cit. en Anthony Day y Sergio Mufioz, “Las mujeres, puerta hacia la reconci-
liacin con el mundo”, en La Jornada, México, 13 de mayo de 1995, p. 27.
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arte pueden sobrevivir a la exclusién de un didlogo entre suefio y realidad,
entre dentro y fuera, entre sujeto y objeto”,* especialmente en el caso de
la danza, donde la bailarina es sujeto y objeto de la expresion artistica, y
donde mds que nunca “la subjetividad femenina crea contradicciones basicas
y causa necesarias fricciones entre el deseo y los cédigos sociales™’ y, sin
palabras, su discurso artistico rompe el silencio.

Sin embargo, no se puede reducir el arte a subjetividad y ausencia de
razon, pues ésta interviene activamente y es una presencia permanente y
determinante del proceso creativo. El arte implica una unidad de objetividad
y subjetividad y, especificamente la danza, una unidad de hacer, pensar y
sentir: integracién del ser humano en su totalidad en cuanto a la accién del
movimiento, la intelectualidad y la emotividad involucrados en el cuerpo
viviente y pensante.

Esta plenitud del ser humano también se pierde por la concepcién patriar-
cal de dar énfasis al ojo y a la mirada, con el fin de acceder a la objetividad
y expresar el deseo. Para Luce Irigaray:

..el asedio de la mirada no estd tan privilegiado en las mujeres como en los
hombres. El ojo, mis que los demds sentidos, objetiva y domina. Distancia
y mantiene la distancia. Y, en nuestra cultura, el predominio de la vista sobre
el olfato, el gusto, el tacto, el oido ha provocado un empobrecimiento de
las relaciones corporales.”

La danza apela al sentido del tacto y permite la identificacion kinestésica
entre los cuerpos, los que bailan y los que reciben esa danza de cuerpo a
cuerpo, y asi logran compartir la emocién kinética que produce el movi-
miento corporal. Con ello fluye la energfa y se pierden las fronteras de los
cuerpos, “se rememoran, y a la vez se difuminan los limites entre quienes se

# Evalyn Fox Keller, Reflexiones sobre género y ciencia, Edicions Alfonse EI Magnanim,
Generalitat Valenciana, 1991, p. 91.

¥ Gisela Ecker, “Introduccion. Sobre el esencialismo”, op. cit., p. 16.

% Luce Irigaray, “Otro modo de sentir”, en Cuerpo a cuerpo con la madre, cit. en Kemy
Opyarziin, “Identidad femenina, gencalogfa mitica, historia: Las manos de mama”, en Aralia
Lépez (coord.), Sin imdgenes falsas, sin falsos espejos: narradoras mexicanas del siglo XX, El
Colegio de México, México, 1995, p. 61.
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tocan. Deja de haber, por tanto, un sujeto cazador y un objeto tomado [...]
Se crea una fluidez en la cual se confunden los bordes de uno(a) y otro(a)”.”*

El sentido del tacto aparece, dentro de los parimetros del patriarcado y
la razén, como el sentido mis alejado de la objetividad, porque no puede
asirse ni limitarse a palabras, sino que se vive y se comparte directamente (de
cuerpo a cuerpo). La visién rigida de la realidad que separa tajantemente al
sujeto y al objeto y que desconoce las capacidades del cuerpo resulta en un
empobrecimiento de las experiencias humanas; se le concede valor primario
a la ciencia “objetiva” y “viril”, y secundario y “femenino” al resto de las
experiencias, emocionales y creativas (donde se encuentra el arte), que son
las que “confieren a la vida su sentido més rico y profundo”.”

Otro elemento comin entre danza y mujeres es la debilidad que se les
supone a ambas. Esto es una falacia, especialmente en el caso de bailarinas
y coredgrafas, quienes han demostrado gran fortaleza para realizar su acti-
vidad. La danza implica una disciplina corporal; es una actividad donde el
esfuerzo fisico es condicionante para su realizacién; significa largos afios de
trabajo riguroso y cotidiano para construir el cuerpo, para desarrollar sus
miximas capacidades y acercarse al modelo de perfeccién, fuerza y belleza.

La danza y sus tecnologfas van encaminadas hacia la construccién de
cuerpos fuertes y productivos, que descomponen el movimiento para hacerlo
més eficiente y preciso. Si bien muchas veces sobre el escenario aparecen
bailarinas etéreas y fragiles, atris de ellas estdn afios de trabajo y esfuerzo
corporal que permiten esa imagen. El despliegue de energia, el uso expansivo
del cuerpo, la amplitud de movimientos y el uso del espacio, asi como los
movimientos mds pequefios y controlados, las tensiones y concentraciones de
energia, y el virtuosismo que logran las bailarinas las muestra como seres
poderosos.

Su fortaleza no se reduce a lo fisico, también imp]ica la dedicacién y
conviceién en su queh la idad de vencer ot los frente a la fa-
miliay la sociedad patnarcales, y ante las limitaciones naturales del propm
cuerpo. A pesar de que existe una mayor aceptacion de la danza escénica
como profesién y actividad artistica para las mujeres, éstas no han dejado
de luchar para imponer su vocacion, pues la concepcién social dominante de

" Ihidem.
* Evalyn Fox Keller, op. cit., p. 90.
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las mujeres es en tanto esposas y madres (seres reproductivos), y no como
seres creadores (productivos). De tal manera que “s6lo adoptando los atri-
butos ‘masculinos’ de fuerza mental y espiritual ™ las mujeres han podido
desarrollarse con éxito en la danza.

¢Qué poder tiene este arte que permite que las mujeres se entreguen y
dediquen a ella de manera plena, a pesar de los obsticulos? El psicoandlisis
lo explica a partir del vinculo pasional que se establece con la danza, mismo
que:

.transforma el objeto de amor y de demanda en un objeto que se ubica en la
categoria de la necesidad [...] la relacién pasional s, asi, aquella que obliga,
es decir, que genera una obsesin por la bisqueda de un objeto idealizado
al que se le atribuye “poder de vida”.*

A través de la historia de la danza escénica, ese “poder de vida” que le
han adjudicado las bailarinas y coreégrafas a su quehacer les ha permitido
desarrollarse como artistas, y las ha mantenido firmes en su conviccién
y vocacién. Puede plantearse en los mismos términos en los que Rosario
Castellanos habla de la vocacién literaria: el momento en que “el instinto
encuentra la respuesta, ciega pero eficaz, a una situacién de emergencia si-
bita, de peligro extremo. Cuando se trata de un asunto de vida o muerte en
que una persona se juega todo a una carta... y acierta”.”

Eso no es suficiente para entender por qué bailan las mujeres, por qué se
arriesgan al rechazo social y se someten a la disciplina férrea de la danza y,
sobre todo, por qué logran superar esos obsticulos y condiciones.

* Linda Nochlin en su ensayo “Why have there been no Great Women Artists?”, cit. en
Rachel Vigier, Women, Dance and the Body. Gestures of Genius, The Mercury Press,
Onuario, 1994, p. 76.

* Margarita Baz, op. dit.,

% Rosario Castellanos, Mu/erque sabe latin, FCE, México, 1992, p. 191.
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La mirada

Para explicar la participacién de las mujeres en la danza es necesario referirse
ala creacion e impacto de las imagenes, a su consumo: a la mirada del “otro”
sobre la bailarina.

Antes mencioné que las mujeres estén cercadas por las imagenes del cuer-
po femenino que representan el deseo y el poder masculino, mismas que se
reproducen como espejos de la masculinidad y no representan los deseos y
visiones internas de las mujeres. Esas imagenes construidas en la l6gica del
patriarcado fragmentan y disminuyen el poder de las mujeres para conocerse
y representarse a si mismas, pues parten del discurso dominante y falocéntri-
co que ha dado significados especificos al cuerpo femenino y a sus imagenes
en funcién de necesidades productivas y reproductivas de los hombres.

En la danza, como en todo arte escénico de representacion, se da una re-
lacién entre el que ve y el que es visto. Estas posiciones tienen implicaciones
genéricas: el que se exhibe para ser visto juega un papel pasivo, femenino, y
el que ve, el que posee la imagen, estd en una posicién de poder, masculino.
A esta relacion se le nombra “mirada masculina” (male gaze).*

La lectura de una imagen en la danza depende de quien la estd viendo, y
la audiencia desempefia el papel de voyerista en relacién con la bailarina. El
voyerista tiene poder sobre lo que ve y la bailarina se exhibe para gratificar
el deseo de la audiencia. La relacién de poder intérprete-audiencia no tiene
equilibrio, pues la bailarina no puede controlar la manera en que es vista.
La mirada masculina es activa y la mujer procede como “la-que-es-vista”,
pasivamente; se presenta como un cuerpo sexuado, como carne de mujer.

% Ann Daly, “Unlimited Partnership: Dance and Feminist Analysis”, en Dance Research
Journal, Congress on Research in Dance, 23/1, Brockport, primavera de 1991, p. 2.
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Y la mirada de quien la ve encuentra placer “en ver lo que es prohibido en
relacién con el cuerpo de la mujer”:”” ahi estd el lugar del deseo.

La danza escénica le da una oportunidad ideal al voyerista. Sentado en la
oscuridad, goza con el cuerpo exhibido de una mujer que estd con la carne
constantemente expuesta y satisface su placer visual.

Debido a las imigenes de mujer en funcién de las necesidades y mirada
masculinas, y a que el discurso falocéntrico trata de imponer esas imagenes
falsas, se acepta e incluso se promueve que las mujeres lleguen a la danza
escénica, lo que no ocurre en el caso de los hombres. Cuando éstos se intro-
ducen en el mundo de la danza escénica, venciendo los obsticulos sociales
y culturales, no entran de lleno a esa I6gica de la mirada. La danza es igual-
mente accién y construccién del cuerpo para bailarinas y bailarines, pero
en el caso de ellos se da énfasis a la forma y a la accién; la masculinidad estd
representada por la fuerza, el que conduce la accién y “el creador mds que
el creado”.” Las bailarinas le dan mayor importancia a su apariencia, a su
imagen y a la mirada externa que censura.”

No existe la misma aceptacién para que las mujeres tengan acceso a otras
actividades (cientificas ¢ incluso artisticas), pero si en la danza los cuerpos y
las imdgenes de ellas siguen los Ii i de las idades de los homb
y son creados en funcién de su placer, son aceptadas.

El cuerpo femenino que se muestra para la mirada y el placer de los
hombres esti separado del estereotipo de la maternidad, de la “madre-tierra
benéfica”/Maria objeto de veneracion, y mds bien tiene que ver con la “ma-
dre-terrible devoradora”/Eva objeto del deseo: arquetipos creados por el
discurso falocéntrico donde se reflejan los temores y deseos de los hombres.

En tanto el cuerpo femenino en la danza es sexualizado y sobre el esce-
nario se presenta objetivamente un cuerpo de mujer cruzado por el poder
falocéntrico y sus connotaciones, se convierte en un signo sexual de placer
y poder masculinos (a veces aunque no sea el fin de esa danza, pero ni el/la
creador/a ni el/la intérprete tienen poder sobre la percepcién y elaboraciones
del espectador/a). Si ese es el consumo de la danza, si desde esa perspectiva

 M.A. Done cit. en Christy Adair, op. cit., p. 7

* Ann Daly, “Classical Ballet: A Discourse of Difference”, en The Body as Discourse. Women
and Performance, op. cit., p. 5

* Helen Thomas, “An-other Voice: Young Women Dancing and Talking”, op. cit., p. 86.
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se le percibe y goza, se rompe con los fines artisticos y politicos que ese arte
persigue y, ante la mirada de los hombres, puede desaparecer su objetivo
de transformar la concepcion dominante del cuerpo y se ven mermadas sus
capacidades subversivas.

Existe un vinculo estrecho entre los procesos de produccion y recepcion de
ladanza, pues su poder de comunicacién esta basado en el sentido kinestésico,
Y estc no puede ser tinico, sino miltiple. El cuerpo y su discurso tienen

dos dif segtin el al que pertenecen el/la creador/a,
el/lai intérprete y el/la espectador/a; cada uno puede darle connotaciones
diferentes a la danza que hace o que ve. Por eso no puede controlarse la
percepcién de la danza; estd cruzada por el género, la clase, la raza, la edad,
y muchas otras circunstancias, y la/el artista apela a cada sujeto-espectador/a
de manera diferente.'®

Asi, independientemente de los fines concretos de los y las artistas y
de la lectura que se haga del cuerpo y de la danza, la escénica siempre estd
sostenida por la mirada del otro: en ésta cobra sentido.

Legendre dice que “la danza pone en escena el cuerpo del deseo” y, al
respecto, Baz sostiene que:

Visto desde las d iolégi Iy cultural, el
bailarin/la bailarina es el vehn:ulo de manifestacién de un entramado de
deseos; es sostenido por una multiplicidad de miradas, exigido por los ideales
y creado en alguna medida como defensa frente a la incertidumbre, como

afirmacién de la existencia.”®'

Esto nos puede responder el cuestionamiento de por qué bailan las mujeres
(y también los hombres). Segtin el psicoanilisis la bailarina se muestra en el
escenario porque ahi se imagina deseada y valorada. Ella es capaz de abrirse
(frente a otros) a la experiencia de ser mujer, a su sexualidad, en la medida
en que no es la realidad lo que esté sucediendo sobre el escenario, sino una
“metifora de la vida” donde ella no es ella, sino que se encuentra viviendo
una experiencia onirica. Esto también tiene que ver con la pregunta que ante-
riormente surgia sobre la bailarina y la identificacion de su quehacer, ;es ella

% Christy Adair, op. cit
19 Margarita Baz, op. cit., p. 135.
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la que estd en el escenario?, ¢su danza la estd reflejando a ella, precisamente
aella, 0 a un personaje ficticio que estd interpretando?

Al escenificar una obra dancistica y bailar un personaje en especifico, la
bailarina logra apropiarse del papel que representa, se identifica con él: ella
es en tanto al papel que interpreta y para lograrlo “se requieren procesos de
identificacién que fusionen esa alteridad en uno mismos por ello, al verse sepa-
radade “su papel’ lo vive como una violencia contra su propia existencia”,'®
pues deja de ser (ese personaje ficticio) para volver a ser (ella misma). Una
razén mis para no considerar débiles a las bailarinas, pues esa experiencia
que se vive al bailar es de gran intensidad emocional y requiere de cono-
cimientos, préctica y gran fortaleza fisica y psicolégica para no perder el
sentido de la realidad y vivir una vida ajena.

¢Qué es lo que persigue esa bailarina al fusionar su alteridad consigo mis-
ma?, ;qué fin tiene bailar esa ficcién?, ;por qué y para qué bailar sobre un
escenario? Hay multiples respuestas; segin Hanna, las razones pueden ser
el narcisismo, el deseo de seducir al piblico, el gozo que se encuentra en el
movimiento, una profesion que permite cierta movilidad social y seguridad
econémica.'”

Cuando la razén que lleva a las mujeres a la danza es desplegar su ca-
pacidad de seduccion, y con ello ejercer poder sobre el espectador, no lo
hacen s6lo en términos de convertirse en “objetos estéticos [...] destinados
a suscitar la admiracién tanto como el deseo”.! La seduccién que logra
una bailarina es a partir, si, de su belleza, pero también de sus logros (fisi-
cos, emocionales e intelectuales): control y dominio de su cuerpo, creacién
artistica, realizacion como ser creativo y productivo. En la medida en que
en la sociedad occidental se considera al arte como una actividad frivola,
decorativa y subordinada, se desvirtda la danza de las mujeres y se les reduce
a bailarinas-objetos que sélo pretenden mostrar y reafirmar su belleza. Sin
embargo, la explicacién no es tan simple ni acaba en la seduccién.

12 [dem, p. 187.

' Judith Lynne Hanna, Dance, Sex and Gender, Signs of Identity, Dominance, Defiance,
and Desire, op. cit.

™ Pierre Bourdieu, “La dominacién masculina®, op. cit., p. 85.
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La danza es una actividad de gran riqueza que involucra diversos aspectos
de la vida de los y las bailarinas; no sélo se mueve en el imbito del cuerpo

sino en:

...la fantasmitica de la imagen corporal, ligada como esti a los enigmas

fund. les de la itucion del sujeto: la exi: ia (el reconocernos
como individuos encarnados en una forma), la sexualidad (la asuncién de
la dif ia sexual y el posici i de la dialécrica d da/deseo

v la muerte (la conciencia de seres perecederos).'®

Frente a esta experiencia tan compleja, Baz encuentra que es el narcisismo
lo que lleva a las mujeres a la danza, pero no se refiere a una modalidad de
narcisismo autoabastecido, sino que las bailarinas, al exponerse a la mirada
de otros y encontrar ahi satisfaccion, lo hacen por su “busqueda de dar de si
mismas, de mostrar lo que son”, y:

..anhelan que se reciba, sobre todo, su sexualidad; es un erotismo difuso,
que compromete a todo el cucrpo, que jucga ala seduccion, a despertar el

deseo, noa lo. Es la perfecta definicién de la lidad “femeni-
na”, delos uemposdequlmems y los espacios de jucgos, contrapuestaa la
lina”, de ion genital y del acto sexual consumado

como valor primordial.'*

Esto lleva a Baz a afirmar que la danza “feminiza y exalta la feminidad”, y
que la bailarina se sabe viva en tanto da y expresa para los demds, aunque
€s0s otros no sean personas concretas sino simbélicas. La bailarina se re-
laciona con su quehacer como un “vinculo de amor” y, por tanto, impres-
cindible para ella. Aunque sea la mirada de los otros (maestro, coreégrafo,
espectadores) la que sostenga la escena, “la bailarina dialoga fundamental-
mente con una construccion mitica: es todo el imaginario alrededor de la
situacion de la danza lo que la enamora, en funcién de la cual despliega su
ofrenda de amor™.'

1% Margarita Baz, op. ait., p. 215.
1% [dem, p. 228.
7 Idem, p. 229.
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Asi, el narcisismo que estd en juego es el de la autovaloracion, de defensa del
valor de existir como mujer, con su cuerpo. Esto estd planteado en términos
de lucha contra la devaluacién del cuerpo femenino, y que le impide a la
mujer vivirlo de manera plena:

..l tiempo que determina una profunda y angustiosa involucracion sub-
jetiva con la dindmica de la propia imagen que [..] es la huella estructural
de ese sostén fundamental de la existencia que es la mirada y ¢l deseo del
otro, para decirlo en forma simple, es la sintesis de nuestras experiencias
emocionales.'®

La bailarina realiza su quehacer para dar a los demds, pero también para
complacerse a si misma, segtin sus ideales. Por eso estd dispuesta a dedicar
su vida a construir su cuerpo y a someterse a todas las exigencias y renuncias
que esto significa, las cuales son muestra de su “amor apasionado” pero que
pueden devenir en formas de autocastigo, “hasta grados donde cierto exceso
es visto con la satisfaccion de testimoniar su pasién, y, por otro, surge un
odio contra la propia imperfeccién que desasosiega y violenta”.!®”

En la danza muchas veces se vincula la disciplina con el dolor, situacién
que se soporta y se provoca con el fin de acercarse al cuerpo perfecto fuerte
y bello, al cuerpo mitico. En la danza la disciplina y los requerimientos esté-
ticos suelen llevar a las bailarinas al extremo; las dietas estrictas, las lesiones,
el cuerpo sobretrabajado, la fatiga y la presién constante son parte de su
actividad y, al mismo tiempo, la ponen en peligro.'® En esa lucha constante
viven las “débiles” bailarinas, que buscan imponerse sobre las limitaciones
¢ imperfecciones naturales de todo cuerpo.

Ese cuerpo pleno tiene un limite natural e irremediablemente sera destrui-
do por el envejecimiento. Tanto hombres como mujeres viven ese proceso
por igual, pero en la medida en que el cuerpo de toda mujer se constituye
para el deseo y la mirada del otro, cuando pierde su belleza y juventud sufre
un total derrumbe.

1 [dem, p. 218.
" [dem, p. 227.
19 Christy Adair, op. cit.
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Nunca es mds evidente este estigma de la feminidad como cuando la mujer
llega a la madurez, que resulta algo catastréfico en su vida; catistrofe refe-
rida, pensada a nivel de certeza, de quedar excluida del registro del deseo
masculino. En el paso a la vejez, la mujer ve comprometido todo su ser
ante una violencia que se inscribe como una muerte anticipada del cuerpo
del deseo. Ello implica, por tanto, asistir al derrumbe de un cuerpo que es
sostén del deseo de otro; asistir al derrumbe narcisista."!

Y eso, en la bailarina, no sélo es una catdstrofe, sino que puede significar
acabar con su razén de vida y su posibilidad de ser. Y aiin asf, las “débi-
les” bailarinas sobreviven, crean, ensefian, producen y siguen dando vida a
otros cuerpos, porque su vinculo pasional no desaparece ni siquiera en el
derrumbe.

1 Maria Antonieta Torres Arias, “El derrumbe del cuerpo”, en La ventana. Revista de

estudios de género, nim. 3, op. cit., pp. 8-9.
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De la masculinidad y la danza.
Del cuerpo y la mirada



Foto: Gloria Minauro » Arbol de vida
Dir. Jorge Saldafia ® CENART 2009



Género dominante-dominado

Lo femenino y lo masculino son construcciones sociales realizadas a partir
de la diferencia biolégica de hombres y mujeres, quienes se convierten en
opuestos, sostenidos mutuamente y en correspondencla, encerrindose en
un circulo de espe]os que reflejan indefinid antagoni

La divisién genérica es una simbolizacién cultural elaborada con base
en la diferencia sexual que abarca a las personas y sus conductas objetiva y
subjetiva, asi como a todos los dmbitos de la vida y actividades. Segtin un
conjunto de practicas, ideas, discursos y representaciones sociales se estable-
ce lo que es “propio” de cada sexo y se determina la supuesta superioridad
de uno sobre el otro. Este proceso estructura psiquicamente al sujeto, mo-
difica su imaginario y determina su manera de vivir el propio género y de
percibir al opuesto.? Los hombres, en tanto sujetos y “forma acabada de la
humanidad”,’ se identifican con cualidades como poder, fuerza, inteligencia,
accién y 16gica; su contraparte se ha definido como objetos: mujeres sumisas,
débiles, delicadas, emocionales, pasivas e irracionales.

Si bien la diferencia sexual es universal, la construccién genérica es hist6-
rica; cada sociedad elabora sus propias simbolizaciones y establece las ideas,
conductas y valores que deben cumplir los hombres y las mujeres concretos,
asi como sus diferencias en tanto prestigio y ejercicio de poder.*

! ierre Bourdicu, “La dominacion masculina”,en La Ventara. Revista de estdios de género,
nim. 3, U dad de Guadal Guadal. julio de 1996, p. 20.

*Marta Lamas, “Cuerpo: diferencia sexual y géncro”, en Cuerpo y Politica. Debate Feminista,
afio 5, vol. 10, México, septiembre de 1994.

* Pierre Bourdicu, op. cit., p. 17.

+ Maria Eugenia Sudrez de Garay, “Masculinidades. El caso de los policias tapatios. Una
dosis diaria de adrenalina”, ponencia presentada en la Reunién de Latin American Studies
Association, Guadalajara, 17-19 de abril de 1997.
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Segtin Bourdieu, la interiorizacién de los géneros se logra en términos del
habitus y las practicas rituales, las cuales, “parcialmente arrancadas al tiempo
por la estereotipacion y la repeticion indefinida”,* permiten perpetuarse y
perpetuar la dominacién masculina. Esta se expresa en discursos, representa-
ciones graficas, objetos técnicos o practicas, como la estructuracién del espacio,
la organizacion del tiempo y “de modo mas amplio en todas las practicas,
casi siemprea Ja-vez téomicasiy situales; especialmente en las fécnicas del
cuerpo, postura, ademanes y porte”.*

En el cuerpo se inscriben las categorfas de percepcién, pensamiento y
accidi que sostienen la division de los gérieros y la hiacen aparecer corio
“natural” e ineluctable. En el pueblo cabil, apunta Bourdieu, esas categorias
identifican a las mujeres con “lo interior, lo himedo, lo bajo, lo curvo, lo
continuo”, y a los hombres con “el exterior, lo oficial, lo piblico, la ley,
lo seco, lo alto, lo discontinuo; se arrogan todos los actos breves, peligrosos
y espectaculares... [como] el asesinato o la guerra”.”

En esa sociedad, como en la nuestra, hombres y mujeres representan a
dos “naturalezas” diferentes:

os sistemas de diferencias sociales naturalizadas que se inscriben a la
vez en los hexis corporales, bajo la forma de dos clases opuestas y comple-
mentarias de posturas, porte, presencia y gestos, y en las mentes que los
f a una serie de op dualistas milag;

ajustadas a las distinciones que ellas han contribuido a producir, como la
que se hace entre lo derecho y enderezado, lo curvo y encorvado, y que
drar todas las dife ias registradas en el uso del
cuerpo o en las disposiciones éticas.®

perciben,

permitiria volver a

La divisién de géneros y la relacién de dominio estén inscritas en el cuerpo,
lejos de la “légica pura de las iencias” y fr “i le (s)
alos controles de la voluntad”.* El mundo social construye al cuerpo “como

 Pierre Bourdieu, en La ventana Revista..., p. 12.
“ Idem, p. 16.

? Idem, p. 18.

¥ Idem, pp. 19-20.

* Idem, p. 23.
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realidad sexuada y como depositaria de categorias de percepcién y de apre-
ciacién sexuantes que se aplican al cuerpo mismo en su realidad biolégica™.”®

Los sujetos tienen impreso en su cuerpo “un verdadero programa de
percepcion, apreciacion y accion que, en su dimension sexuada y sexuante”
funciona como una segunda naturaleza que coincide con la visién mitica que
sustenta al orden social."" La diferencia anitomo-fisiol6gica aparece pues,
“como la justificacién indiscutible de la diferencia socialmente construida
entre los sexos” por medio de un proceso de “socializacién de lo biolégico y
biologizacién de lo social”,” que instituye una divisién del trabajo (divisién
del trabajo sexual y divisién sexual del trabajo).

El cuerpo biolégico se torna en un cuerpo politizado, una politica incorpo-
rada. El experimentarse como hombre 0 mujer se convierte en “categorias
politicas y no hechos naturales”," aunque las posiciones y disposiciones
corporales se perciben como tales y tienen connotaciones éticas y estéticas:

...existir el propio cuerpo se convierte en una forma personal de asumir y
reinterpretar las normas de género recibidas. En la medida en que las nor-
mas de género funcionan bajo la égida de los constrefiimientos sociales, la
reinterpretacién de esas normas mediante la proliferacién y variacién
de estilos corporales se convierte en una forma muy concreta y accesible de
politizar la vida personal.*

No sélo las mujeres se vuelven prisioneras del dominio masculino, también
los hombres lo son, pues no pueden contravenir la representacién dominante
una vez que ha sido instituida “en la objetividad de las estructuras sociales y
en la subjetividad de las estructuras mentales que organizan las percepciones,
los pensamientos y las acciones”.' Con “la exaltacion arrebatada de los
valores masculinos” los hombres se enfrentan a las angustias que les provoca la

© dem, p. 26.

1 Idem, p. 27.

2 Idem, p. 28.

5 Judith Butler, “Variaciones sobre sexo y género: Beauvoir, Witting y Foucault”, en Marta
Lamas (comp.), El género: la construccion cultural de la diferencia sexwal, PUEG, UNAM,
Meéxico, 1996, p. 315.

W Idem, p. 312.

8 Pierre Bourdieu, en La ventana Revista..., p. 54.
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feminidad, pues ésta “encarna la vulnerabilidad del honor, izquierda sagrada,
siempre expuesta a la ofensa, y que encierra siempre la posibilidad de la as-
tucia diabélica”!®: las mujeres como el fantasma del deshonor y la desgracia.

Ser “todo un hombre” significa vivir una posicién de poder y privilegio
que conlleva obligaciones inscritas en la masculinidad y la competencia con
los otros hombres. Como nifios se ven sujetos a los “juegos” de poder y
guerra creados artificialmente y asignados socialmente con el fin de ser con-
siderados hombres, y participan en la lucha contra “la desesperacién que les
generan sus fracasos”"”: el dominante se convierte en dominado mediante
su propio dominio.

Dentro de lalégica de la masculinidad prcdominante. “el carisma masculi-
no es el encanto del poder, la seduccién que la posesién del poder e)erce, por
si, sobre cuerpos cuya lidad misma estd politi
Detentan y ejercen el poder y, con ello, acruan sobre las acciones de los
demds; acumulan “victoria sobre victoria” para legitimarse; y siguiendo las
reglas del juego dominan “como atributo genérico, reafirmandolos en el
placer de someter, que los hace mds masculinos, mis hombres”, mientras
las mujeres ejercen “el poder de la victima” en la esfera de lo doméstico.”

El espacio reservado para el habitus masculino sélo se da entre hombres
con “los juegos serios de la competencia” que se presentan en todas las
formas y dmbitos de accién. Sin embargo, para completar el “proceso de
virilizacién” se requiere de la intervencién de las mujeres, quienes actian
como “espejos lisonjeros que devuelven al hombre la figura engrandecida de

d»

él mismo” y le refi la “imagen idealizada de su id

Los hombres se ven obligados a participar (y ganar) en los juegos mas-
culinos para legitimar su hombria. Su grandeza y miseria “en el sentido de
ir, estriba en que su libido se halla socialmente construida como libido
dominandi, deseo de dominar a los otros hombres y, secundariamente, a

 Idem, p. 55.

V7 Idem, p. 66.

* Idem, p. 73.

' Maria Inés Garcia Canal, “Género y dinero en la vieja ecuacién del poder”, en La ventana,
Revista de estudios de género, nim. 3, op. it., pp. 147-148.

 Pierre Bourdieu, en La ventana Revista..., p. 77.
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titulo de instrumento de lucha simbélica, a las mujeres”,' lo que los puede
llevar a la violencia y/o al sacrificio extremos.

El estereotipo de masculinidad es cruel y dificil de alcanzar; se sustenta
en la violencia (contra las mujeres, los hombres y contra si mismo), y jus-
tifica la superioridad de los hombres sobre los demds (hombres, mujeres,
homosexuales, minorias):

...pero no por ello desaparecen los inconvenientes del ideal masculino para
la gran mayoria e los hombres; cada uno de ellos intenta ser una alternativa
ala norma mitica del éxito, el poder, el control y la fuerza. Al promover
esa imagen inaccesible de la virilidad se suscita una toma de conciencia do-
lorosaila de un ser humano inacabado. Para luchar contra cse sentimicnto

dei dos hombres creen poder encontrar
o remedio en a promocin de I hipervirilidad. De hecho acaban siendo
p de una masculinidad obses pulsiva que no les pro-

Y
porciona jamas la paz, sino que es fuente de autodestruccion y agresividad
contra todos los que amenazan con poner fin a la mascarada.”

2 Idem, p. 92.
2 Michael Kaufman, Hombres: placer, poder y cambio, Ed. Cipaf, Santo Domingo, 1989.
& Elisabeth Badinter, X La identidad masculina, Alianza Editorial, Madrid, 1993, p. 164.



Foto: Gloria Minauro » Poner el corazon en el pecho
Corcografia e interpretacion: Amelia Poveda, 2009



Construccién de las masculinidades: reflexién y crisis

No existe una masculinidad universal ni una forma tnica de ser hombre;
muchas posibilidades se han vivido, exploradas y cuestionadas por los estu-
dios sobre masculinidad de los dltimos treinta afios (Gay’s Studies y Men’s
Studies). Desde la perspectiva de género (aportacién del feminismo), éstos
discuten diversas experiencias y construccién de identidades; sefialan que
para una realizacién mis plena del hombre éste debe retomar las cualidades
“femeninas”; y reconocen que lo “viril”, como sefiala Moore, no es exclusivo
de los hombres sino de la humanidad en su conjunto.?*

Las diferencias y limites entre lo masculino y femenino y, por tanto,
“entre el adentro y el afuera, lo piiblico y lo privado, lo débil y lo fuerte”
han sido modificadas. Los hombres se encuentran desfasados en relacion
con el avance y los cambios que han experimentado las mujeres, y han sido
afectados por las transformaciones icas, sociales e ideolégicas que
provocan un conflicto entre los “atributos que les fueron culturalmente
asignados y las reacciones subjetivas que experimentan frente a los hechos”.2

Esta situacion, extendida por la incorporacion de las mujeres al trabajo
productivo y los cuestionamientos desde el feminismo, ha traido la femi-
nizacién del ser humano, una mayor simetria entre los papeles sociales que
hombres y mujeres d pefi
el despedazamiento de las eternidades”.”” Con éstos se presenta en la

y “el resquebrajamiento de los absol

#Thomas Moore, “Eros y el espiritu de lo masculino”, en Keith Thompson (ed.), Ser hombre,
Kairés, Barcelona, 1993.

2 Guadalupe Meza, “Notas acerca del género masculino”, en La ventana. Revista de estudios
de género, niim. 3, op. cit., p. 210.

 Maria Eugenia Suirez de Garay, op. cit.

# Ignacio Maldonado, “Como a través de la bruma. Reflexiones sobre cl género masculino”,
en Familias: una bistoria siempre nueva, Porria-CIIH-UNAM, México, 1993.
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actualidad una crisis de la masculinidad, se vive el temor al “hombre blan-
do” y al “hombre duro”;** a ser macho u homosexual; a representar a la
“masculinidad sintomatica”;? a seguir o no seguir la masculinidad “oficial”.
La imagen convencional de la masculindad en nuestra sociedad es la
“triunfante”,* que apela al valor, fuerza fisica e independencia. Estas carac-
teristicas que construyen de manera privilcgiada los hombres para conside-
rarse como tales, los ]Icvan a estableccr es(ereonpos e imagenes ideales que
cumplen con las masculinidad, categoria propuesta por Hearn
y Morgan, que hace referencia a las practicas dominantes de la masculinidad
que permiten la subordinacién de quienes no las reproducen.’ Asi,

...prevalece lo masculino como una actividad hegeménica que estd siempre
en contra o sobre otras formas de masculinidad que no concuerdan con
ese ideal impuesto culturalmente, que es ademis casi imposible de lograr,

L hombre-nudo, expresién que aparece por primera vez.en a novels Le, “es un catlogo
de los peores s porla ta, dependiente de las
hazaias intelectuales y sexuales, sentimentalmente desvalido, satisfecho y seguro de si mismo,
agresivo, alcohélico, incapaz de implicarse con los demds [...) Ese hombre con pelos en ¢l
pecho, que se interesa por ¢l poder y por |a objetividad, ha sido rechazado por las feministas y,
en general, por un gran ndmero de mujeres”; en Herdis Moellehave, Le, Lindhart y Kingho,
1977, cit. en Elisabeth Badinter, op. cit., p. 158.

Badinter denomina hombre duro al hombre-nudo, para contraponerlo al hombre blan-
do. Diee que "a diferencia del ‘macho’, que supone Ia superioridad del hombre sobre la
mujer, el hombre duro proporciona mas datos sobre el propio hombre: hombre-maquina
que inhibe sus sentimientos y trata su propio cuerpo como una herramienta”. Para ella, “e/
hombre blando, llamado también ¢l hombre-trapo, es el que renuncia voluntariamente a los
privilegios masculinos, el que abdica del poder, de a preeminencia del macho que le concede
tradicionalmente e orden patriarcal. No sélo controla su propia tendencia a la agresividad,
sino que ademis abdica de cualquier ambicion o carrera profesional en la medida en que
éstas le pueden impedir consagrarse a su mujer y sus hijos por completo. Es favorable a
1a igualdad entre hombres y mujeres en todos los terrenos [...] Adaptarse al rol del blando
no es cosa ficil [...] el hombre se ve afectado en su masculinidad, su identidad bascula”; en
Elissbeth Badinter,op. ., p. 155.

 La *masculinidad sintomitica”, scgun Monr:, s aquélla que lleva a la exageracion Ia
dy convierte “la idad, la autoridad en autoritarismo y
el poder en tirania”; en Thomas Moore, op it
» Cooper Thompson, “Ser hombre. Cuestiones de honestidad”, en Keith Thompson, op. it.
" Jeff Hearn y David Morgan, “Men, masculinities and social theory”, en Men, Masculinities
and Social Theory, Unwin Hyman, Londres, 1990.
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pero que por ese mismo motivo permite mantener el poder a una minoria
de hombres.”

Las linidades h 6nicas implican, para el heterosexual de clase me-
dia en Occidente, la separacién de los elementos considerados “femeninos”;
el control y ejercicio del poder sobre las mujeres y demds hombres; la per-
severancia y el control de emociones que los hace confiables y permite que
otros dependan de ellos; la realizacién de un trabajo reconocido que los lleve
a alcanzar éxito y estatus; la acumulacién de parejas, poder y/o dinero; el
sentido de propiedad de cosas y personas; el monopolio de la violencia fisica,
verbal y emocional; la reivindicacién de su “inagotable” potencia sexual.
Estos elementos, enunciados por Michael Kimmel, requieren su constante
demostracién frente a los demas y obligan permanentemente a los hombres
a validarse.”

Los imperativos de la masculinidad, segtin Gilmore, son fecundar, proveer
y proteger,” desplegados “en diversas practicas e ideas, que como un conti-
nuum de imagenes y codigos masculinos van de la agresividad descarnada y
flagelante a los meramente simbélicos”.* Una de esas practicas, el machismo,
no indica masculinidad sino que, segin Gilmore, se constituye como su
exageracién para ocultar “el tembloroso bebé” que yace tras la “mdscara”
de esa estrategia masculina.

Las masculinidades hegeménicas, como “parte de la cultura publica [y de]
representacion colectiva™ son la referencia fundamental de la identidad
masculina y el estereotipo con el que ésta se mide, aunque diferentes
circunstancias sociales y culturales, que incluyen clase, edad, ciclo de vida,
escolaridad, raza, religién, actividad productiva, nacionalidad, etc., cruzan

* Alfonso Hernindez Rodriguez, "Mascu]mldad poder o dolor?”, en La ventana Rmm
de estudios de género, nim. 2, Uni dd dalajara, 1995, p

 Michael Kimmel, “After fifteen years: The impact of the Soclology of mascuhmry on the
masculinity of Sociology”, en Men, Masculinities and Social Theory, op. cit.

* David Gilmore, Hacerse hombre. Concepciones culturales de la masculindidad, Paidos,
Barcelona, 1994.

* Guadalupe Meza, “Masculinidad. Un viaje alrededor del mundo”, en La ventana. Revista
de estudios de género, nim. 2, op. cit., pp. 100-101.

% David Gilmore, op. ., p. 84.

7 Idem, p. 18.
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a los hombres concretos. Asi, la identidad masculina estd en construccién
permanente, confrontandose con la sociedad a partir de las experiencias
individuales y cotidianas de los sujetos; se significa y resignifica de modo
constante (y a veces contradictorio) “en funcion de la trama de relaciones
que se establecen consigo mismo, con los otros y con la sociedad” .

Laidentidad de género es un proceso que vincula la psicologia individual,
la realidad social y las experiencias culturales, pues:

..nuestro propio sentido de diferenciacion, de separacién de otros, tanto
como nuestra experiencia psicolégica y cultural e interpretacién de género
y diferencia sexual, son creados a través de procesos psicoldgicos, sociales y
culturales y a través de las experiencias relacionales. Podemos entender la

iferencia de género y las distinciones y separaciones humanas, relacional
y situacionalmente. Ellas son parte de un sistema de relaciones sociales
asimétricas encajadas en las desigualdades de poder, en las que crecemos
como nosotros mismos, como hombres y mujeres. Nuestra experiencia y
percepcién del género son p les: son producidas como un desarrollo
en nuestras vidas diarias sociales y culturales.”

A diferencia de la feminidad, que aparece en forma “natural” por su
referente biolégico (la menstruacién), la masculinidad representa esfuerzo
y el pago de un precio: las pruebas y demostraciones de la virilidad. Esta
“no se otorga, se ‘fabrica’. Asi pues, el hombre es una suerte de artefacto,
y como tal, corre el riesgo de ser defectuoso”.* Tanto a hombres como a
mujeres se les impone un proceso de socializacién que los dirige para aprender
e internalizar sus papeles genéricos," pero cada uno lo experimenta de
manera diferente.

** Alfonso Hernandez Rodriguez, op. cit., p. 65.

¥ Nancy Chodorow, “Gender, relation, and difference in Psychoanalytic perspective”, en H.
Eisenstein y A. Jardine (eds.), The Future of Difference, G. K. Hall, Boston, 1980, pp. 15-16,
cit. en Ramsay Burt, The Male Dancer. Body, Spectacle, Sexualities, Routledge, Londres y
Nueva York, 1995, pp. 14-15.

“ Elisabeth Badinter, op. cit., pp. 18-19.

* Fernando Chezes Fernindez, “;Qué implica ser bailarin hombre en cuanto a su masculi-
nidad y a su feminidad?”, en Kena Bastien (ed.), La danza y la medicina. Primer Cologuio
Nacional 1983, CIDD, INBA, México, 1983.
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La masculinidad, desde la infancia, se vive como una reaccién, una oposi-
cién permanente a lo femenino, que puede traducirse como protesta viril.
“Se protesta reclamando inocencia cuando hay sospecha de culpa”, para
convencer y convencerse de no ser lo que se sospecha: los varones defienden
su virilidad al sospecharse femeninos.”

El nifio protesta contra la madre como necesidad arcaica, “como principal
esquema cognoscitivo para comprender su entorno” y para comprenderse
a sf mismo. El conocer significa diferenciar y “aprende a clasificar gente y
objetos en dos grupos, uno que se le parece y otro que se le opone” #

La adolescencia se presenta como el momento crucial de iniciacién. Mien-
tras que en las mujeres ésta se da con la menstruacién (que les posibilita
tener hijos y fundamentar su identidad femenina), los varones requieren un
“proceso educativo [que] tiene que sustituir a la naturaleza”.* El sistema
patriarcal se vale de métodos institucionalizados que realizan una “cirugia
radical de resocializacién™ la cual le permite al adolescente cruzar el “um-
bral critico” y convertirse en “todo un hombre” de manera voluntarista
(no natural).

Esto se consigue por medio de pruebas (generalmente crueles) que le sig-
nifican al varén “combatir” y pagar con dolor fisico y psiquico su virilidad:
en todas las sociedades la masculinidad aparece “como un premio que se ha
de ganar o conquistar con esfuerzo [...] mediante aprobaciones culturales,
ritos o pruebas de aptitudes o resistencia”.”

Esas pruebas son aplicadas por otros hombres, quienes lo introducen a
su mundo restringido y exclusivo, secreto e inaccesible para las mujeres, el
mundo homosocial. Este es el lugar donde se lucha, se obtiene el poder y
se genera el modelo del hombre y del deber ser.* La lucha homosocial no
desaparece ni siquiera en las relaciones de camaraderia y compafierismo.

# Elisabeth Badinter, op. ., p. 79.
# Holly Dover, Gender Blending, Indiana University Press, 1989, p. 4, cit. en idem, p. 84.
“ Elisabeth Badinter, ibidern.

 Guy Corneau, Pere manquants, fils manqué, Les éditions de 'homme, Quebec, 1989,
p. 21, cit. en idem, p. 92.

“ Gilbert H. Herde (ed.), Rituals of Manhood, Male Initiation in Papua New Guinea,
University of California Press, 1982, p. 15, cit. en Elisabeth Badinter, op. cit., p. 93.

¥ David Gilmore, op. cit., p. 15.

“ Alfonso Herndndez Rodriguez, op. ., p. 65.
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La segregacion entre hombres y mujeres que impone la sociedad patriarcal
implica subculturas diferenciadas. La masculina se caracteriza por la vida
grupal, en la que los deportes colectivos, la audacia y el lenguaje soez son
algunas de sus constantes. Los deportes competitivos, agresivos y violentos
son los ritos inicidticos de la actualidad; ahi los jovenes resisten el dolor, “ga-
nan sus galones de macho [...] demuestran su cuerpo, su fortaleza frente a los
golpes, su voluntad de ganar y derrotar a los demas”.*” Por esas exigencias y
promocion de las caracteristicas masculinas, los deportes son considerados
“laboratorio de masculinizacién”

A pesar de la pertenencia al mundo masculino, el temor a la homosexuali-
dad dificulta a los hombres establecer relaciones de fntima amistad con otros
hombres, aunque la cercania corporal que implican los deportes les permite
tener contacto fisico y son ocasién de “homoerotismo, tanto mis fuerte por
el hecho de ser inconsciente”.* En contraparte a ese temor y para apaci-
guarlo, los hombres deben confirmar su heterosexualidad, lo que conlleva
una acumulacién de parejas, demostracién de potencia sexual y, por tanto,
sexismo; “es como si la posesion de una mujer reforzara la alteridad deseada,
alejando el espectro de la identidad; tener una mujer para no ser mujer”.”2

La homofobia es parte sustantiva de la masculinidad heterosexual porque
es un intento de ocultar el temor a las propias caracteristicas femeninas. En
nuestra sociedad es més valorada la masculinidad que su contraparte, por
lo que pueden tolerarse las mujeres masculinas, pero no los hombres que
revelen rasgos femeninos.”

Badinter sostiene que la masculinidad se define y se construye a partir de
la negacién, primero de la madre (“no soy su bebé”), después del mundo
femenino (“no soy una nifia”) y por dltimo de la homosexualidad:

Ser hombre significa o ser femenino, 70 ser homosexual, 7o ser décil, de-

pendiente o sumiso, 70 ser afeminad

en el aspecto fisico o por los gestos;

# Elisabeth Badinter, op. cit., p. 117.

* Fernando Chezes Fernindez, op. cit., p. 218.
*! Elisabeth Badinter, op. cit., p. 119.

52 Idem, p. 123.

* Fernando Chezes Fernindez, op. dit., p. 217.
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no 1 sexuales o d iado intimas con otros hombres,

y finalmente, no ser impotente con las mujeres.**

La reafirmacién de lo que no se es (o se pretende no ser) conduce la vida de
los hombres y es sustancial para la construccién de su identidad.

54 Elisabeth Badinter, op. cit., p. 143.
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La danza escénica, espacio “femenino” y de representacién

de la realidad

La danza implica un discurso kinético que se sustenta en el cuerpo; la escé-
nica, ademds, requiere de la mirada del otro para cobrar sentido. Dentro de
la cultura occidental esas caracteristicas la identifican como una actividad
“femenina”, porque a las mujeres y a la danza escénica se les relaciona con
el cuerpo, el silencio, las emociones y la irracionalidad, “ajenos” a la 16gica
de las masculinidades hegeménicas.

Es contrario a esa l6gica exponerse a la mirada de los otros: se puede ver,
pero no ser visto. De hecho “el reinado del ojo y la mirada” es “esencialmen-
te patriarcal y expresa en gran medida la modalidad masculina de expresar
el deseo”, pues “el 0jo, mis que los demds sentidos, objetiva y domina; dis-
tancia y mantiene la distancia”, restando poder a las relaciones corporales.®

Los “usos legitimos” del cuerpo masculino que establecen el “vinculo
entre el falo y el logos™ son “hacer frente, enfrentar, mirar a la cara, a los ojos,
tomar la palabra”,* y no mostrarse ante los demis. Ellos, su racionalidad y
su mirada deseante dejan a las mujeres ¢l territorio de lo corporal y salva-
guardan el “estatus no corpéreo, desencarnado” del que gozan los hombres.

Al definir a las mujeres como el “otro” los hombres pueden, valiéndose
del atajo de la definicién, disponer de sus cuerpos, hacerse distintos de sus
cuerpos -un simbolo de decadencia potencial, por lo general de limitacion- y
hacer a sus cuerpos distintos a ellos. Desde esta creencia de que el cuerpo es

* Luce Irigaray cit. en Kemy Oyarziin, “Identidad femenina, genealogia mitica, historia: Las
manos de mamd”, en Aralia Lopez (coord.), Sin imagenes falsas, sin falsos espejos: narradoras
mesicanas del siglo XX, El Colegio de México, México, 1995, p. 61.

* Pierre Bourdieu, op. cit., p. 45.
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otro, no hay un gran salto a la conclusién de que los demds son sus cuerpos,
mientras que el “yo” masculino es un alma no corporea.”

Ellos seducen con el poder y se expresan con la palabra, mientras que ellas
lo hacen con el cuerpo y se convierten en “instrumentos simbélicos que, al
circular y hacer circular las sefiales fiduciarias de importancia social, produ-
cen o reproducen al capital simbélico” (detentado por los hombres) y con
ello, al capital social **

En nuestra sociedad las mujeres participan como objetos en la economia
de los bienes simbélicos, encargandose de la apariencia y colocindose “en
el dmbito del parecer, del ser percibido, del complacer, y les incumbe vol-
verse seductoras”, convertirse en “objetos estéticos, destinados a suscitar la
admiracién tanto como el deseo, y en consecuencia a atraer una atencién
constante a todo lo relacionado con la belleza, la elegancia, la estética del
cuerpo, la indumenaria, los ademanes”.*

La danza requiere de una estética del movimiento corporal y la expresion
de la interioridad; la bailarina cumple, en tanto objeto de deseo de la mirada
masculina, con su funcién asignada socialmente. Esto es contrario a la ima-
gen del “verdadero hombre”, quien debe vencer esas ideas para incorporarse
ala danza, e inclusive entonces, no se somete a la mirada de los otros en los
mismos términos, pues actda bajo la I6gica de estrategias defensivas:

I 1

estd lizad

..aunque el cuerpo d. c
y ¢jemplarizado, depende de ser tratado como si estuviera desprovisto de
deseo, alcanzando el estatus de deseante sélo via su lugar en la represen-
tacién y no visible via la tumescencia del pene. Esta falta es transformada
a través de la demostracion de un virtuosismo técnico como indicador de

linidad y dif i iendo el enfoque en el cuerpo femenino

danzante.®

¥ Judith Butler, op. cit., p. 311.

# Pierre Bourdieu, op. cit., p. 79.

# Idem, p. 85.

# Valerie Rimmer, “The Anxiety of Dance Performance”, en Helen Thomas (ed.), Dance,
Gender and Culture, St. Martin’s Press, Nueva York, 1993, p. 14.
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El espacio libertario y expresivo que representa la danza escénica para hom-
bres y mujeres, también lo es de reproduccién del capital simbélico y social,
y nos permite conocer y acercarnos al juego de representaciones y significa-
dos de la realidad. Asi, reproducira los estereotipos de hombres y mujeres,
sus movimientos y conductas culturalmente asignados, la divisién sexual
del trabajo y los usos legitimos de sus cuerpos.

Los movimientos corporales no se producen por causas “naturales”, tie-
nen una congruencia simbélica con el cuerpo social. La relacién cuerpo
fisico-cuerpo social aparenta ser natural y exterior al espacio de la inter-
vencién humana, por lo que en nuestra cultura las conductas fisicas estin
clasificadas méds como biolégicas y genéticas que como socioculturales y
aprendidas, pero se constituyen como tales®!; las ideas sociales dominantes
seinscriben en el cuerpo, y en la danza escénica se fusionan con las estéticas.

Los hombres y su impulso a mostrar dominio, poderio y agresividad se
presentan en sus conductas corporales: tienden a elevarse, reprimir emo-
ciones, mirar de frente, moverse hacia adelante, utilizar ms espacio y ener-
gia.* Todo ello aparece en las metaforas e imagenes masculinas de la danza
escénica, que muestran a los bailarines como conductores y soporte de la
accién; en el pas de deux manipulan a las bailarinas y en contraste con ellas
realizan movimientos mds expansivos y agresivos, abarcan mis espacio y
utilizan mayor fuerza fisica, ademis de mantener la mirada dirigida hacia
sus compaiieras o el publico. Esos son los elementos de los que se vale el
bailarin para la construccién de su identidad, proceso siempre relacionado
con el desarrollo de una conciencia del cuerpo, sus fronteras y operaciones.

Las formas de representacioén de la linidad en la danza escénica
pretenden perpetuar el poder de los hombres, haciéndolos aparecer como
heterosexuales, protegiendo sus cuerpos y reforzando la nocién de una mas-
culinidad monolitica. Cuando su cuerpo se vuelve “especticulo” (para la
mirada del otro) el bailarin debe lucir poderoso y usar la violencia, mecanis-
mos que evitan que lo alcance la mirada del deseo y lo convierta en objeto:

¥ Ted Polhemus, “Dance, Gender and Culture”, en Helen Thomas, op. cit., p
¢ Judith Lynne Hanna, Dance, Sex and Gender, Signs of Identity, Doanis, Deﬁamr and
Desire, The University of Chicago, Chicago, 1988, p. 29.
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Las convenciones generalmente dictan que a ningin espectador deberia
mostrirsele el cuerpo masculmo como objeto de una mirada placentera.
Esto es s porque el esp ibl lino y su mirada

h 1. A un hombre que ve de manera
erdtica el cuerpo de otro hombre se le considera homosexual.*

P

La mirada del otro no puede ser controlada. Tanto la produccion dancistica
como su consumo se realizan en términos ideolégicos, histéricos y sociales,
ademds de estéticos. El arte es una experiencia cognoscitiva dinimica vivida
a través de sistemas de simbolos, que pueden ser leidos y/o interpretados
de maneras muy diversas. La obra artistica en si misma es un simbolo, una
representacion de la realidad, que es relativa y convencional, y “lo que vemos
y describimos depende de y varia con la experiencia, prictica, intereses y
actitudes” de los espectadores.**

La mirada implica una posicién de poder: el que mira posee la imagen y la
reelabora desde su experiencia y contexto, sin que el productor de la imagen
tenga control sobre ello. Asi, el cuerpo y sus discursos estn sujetos a esa
relacién de desigualdad entre el que baila y es visto y quien ve y resignifica
esa danza. De tal manera, la mirada tiene el poder de eliminar capacidades
subversivas del cuerpo y utilizarlas para reafirmar el concepto “oficial” de
masculinidad.

© Ramsay Burt, op. cit., p. 72.
# Nelson Goodman, “Afterword to Languages of Art”, en R. Copeland y M. Cohen (eds.),
What is Dance?, Oxford University Press, Oxford, 1983, p. 77, cit. en Ramsay Burt, op.cit.,p. 39.



Los hombres a través de su danza

Aligual que en el resto de las actividades artisticas, los hombres han predo-
minado en la danza. Dentro de la tradicional mantienen esa posicién porque,
considerada una actividad “sagrada” y prestigiada, atin se les impide partici-
par a las mujeres y hombres en travesti toman su lugar. En la danza escénica,
en la medida en que se ha convertido en un arte marginal, las mujeres han
logrado mayores oportunidades para desarrollarse.

El ballet y la guerra de sexos

Con el Renacimiento surgieron las primeras manifestaciones de lo que hoy
se conoce como danza escénica y los hombres acapararon esa actividad
dentro de la vida cortesana. Los ballets de conr fueron impulsados por la
realeza y en Francia cobraron gran importancia con Luis XIV quien, como
su antecesor, participaba en las representaciones de ballets mitolégicos y
burlescos, como en 1653, cuando interpreté el papel del Sol. Fue él quien
fundé en 1661 la Academia Real de Danza, que impulsé la profesionaliza-
cién de esa actividad y su codificacién disciplinaria.

En ese tiempo (siglos XVII y XVIII) las clases dominantes (aristocracia y
burguesia) de Francia e Inglaterra vivian una crisis de masculinidad como
consecuencia de los cuestionamientos de “mujeres preciosas”, quienes se
expresaban en contra de los valores sociales y los papeles genéricos tradi-
cionales. Surgieron los hombres “preciosos”, quienes promovieron nue-
vos patrones y adoptaron la moda femenina y refinada; el colorete, lunares
postizos y perfume se impusieron en las cortes, especialmente en Francia,
donde los valores femeninos tuvieron gran aceptacion (asi como la homose-
xualidad). Los aristocratas bailaban sin afectar su modelo de masculinidad,
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como medio de mostrar refinamiento, delicadeza y prestigio, y realizar una
actividad corporal placentera.

Esto lleg6 a su fin con las revoluciones francesa e industrial, y de nuevo
se impusieron la separacién de sexos y sus valores. Hasta el siglo XVIIT se
consideraba que hombres y mujeres tenfan los mismos 6rganos genitales,
aunque ellas ocultos; sus cuerpos eran considerados “epifenémenos” y ser
hombre o mujer “era una cuestién de rango, un lugar en la sociedad, un
papel cultural” y no ser biolégicamente opuestos. A finales del Siglo de las
Luces los avances de la biologia permitieron determinar la diferencia fisica y
moral entre los sexos; el dimorfismo radical abarcé cuerpo y alma, juzgando
al cuerpo como real y “sus significaciones culturales como epifenémenos”.
La biologia, entonces, se convirtié en “el fundamento epistemolégico de las
prescripciones sociales”.*

Aunado a esto, el capitalismo impuso nuevas ideas en torno del cuerpo y
el trabajo, asf como una ética acorde con las necesidades sociales y econémi-
cas. El cuerpo se reivindicé sélo en términos productivos; se rechazaron las
actividades que implicaran placer y pecado (identificados con la improducti-
vidad y la sexualidad) y se apartaran de la virilidad. Esas ideas repercutieron
en la danza académica, la cual pasé de ser una actividad de respeto, ejecutada
por los hombres, a una de baja escala donde las mujeres (relacionadas con
el mundo de lo corporal) tuvieron cabida.*

Mientras la nobleza se apartaba de la danza, a lo largo del siglo XVII las
mujeres entraron gradualmente en ella como bailarinas profesionales, siem-
pre guiadas por maestros y coreografos varones. Estos habian desarrollado
una técnica virtuosa que d las cualid linas” para los
danseurs, quienes tenian mayor peso escénico y recibian los sueldos mis
altos, situacién desventajosa que debieron resistir las mujeres. Sin embargo,
en el siglo XVIII éstas fueron mayorfa dentro de la recién creada Opera de
Paris (1713), a la que se incorporaron numerosas jévenes provenientes de las
clases bajas quienes, utilizando sus “encantos femeninos”, se convirtieron
en “protegidas” de los espectadores.

Todas ellas eran bailarinas y no se desarrollaron (salvo contadas excep-
ciones) en ningin otro imbito de la danza, lo que correspondia a la divisién

* Elisabeth Badinter, op. cit., p. 23.
* Judith Lynne Hanna, op. cit., p. 123.
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sexual del trabajo establecida: ademis de ser reconocidos y prestigiados
bailarines, los hombres monopolizaron las labores docentes, creativas y di-
rectivas, ademds de predominar entre los piblicos.

Desde esas posiciones los varones reforzaron su poder; se constituyeron
como lideres, conductores de la accién, creadores (no creados, como las
bailarinas), e impulsaron nuevas tendencias dancisticas (técnicas y coreogri-
ficas), realizaron estudios teéricos y pedagégicos, y viajaron por el mundo
mostrando sus proezas y llevando sus ensefianzas. Muchos pertenecian a
familias teatrales de arraigada tradicion, y otros mis, desde finales del siglo
XVIII, recurrian al matrimonio como una cubierta a su homosexualidad,”
pero todos supieron defender su vocacién dentro de una actividad conside-
rada “vil e infame”,* contribuyendo enormemente al desarrollo y recono-
cimiento social del ballet. Muestra de esto fue cuando el Parlamento inglés
suspendié en 1781 sus sesiones para que sus integrantes acudieran a una
funcién de los afamados bailarines Gaetano y Augusto Vestris.*

Personajes fundamentales de los siglos XVII y XVIII fueron Jean Baptist
Lully (1632-1687), director de la Academia Real de Misica y Danza; Pierre
de Beauchamps (1636-1705), quien codificé los principios del ballet; John
‘Weaver (1673-1760), teérico de la danza; Raoul-Auger Feuillet (1675-1710),
autor de un estudio sobre la danza; Jean Balon (1676-1739), Frangois Prévost
(1680-1741) y Louis Dupré “El Grande” (1697-1774) célebres bailarines;
Pierre Rameau (s. XVIII), maestro y teérico de la danza introductor de la
danse haute; Jean George Noverre (1727-1810), impulsor del ballet de ac-
cién; Gaetano Vestris (1729-1808) y su hijo Auguste Vestris (1760-1842),
artistas conocidos como los dioses de la danza; Vincenzo Galeotti (1733-
1816), bailarin y coreégrafo; Maximilien Gardel (1741-1787), innovador
del vestuario y el ballet; Jean Dauberval (1742-1806) y Pierre Gardel (1758-
1840), sélidos coredgrafos; Charles Louis Didelot (1767-1837), innovador
de vestuario y exitoso coredgrafo; y Salvatore Vigano (1769-1821), bailarin
y creador excepcional, entre muchos otros.

 Idem, p. 126.

 Maya Ramos Smith, El actor en el siglo X V111, Entre el Coliseo y el Principal (1753-1821),
Grupo Editorial Gaceta, Coleccién Escenologia, México, 1994.

 Richard Glasston, La danza para varones como carrera, Serie Investigacion y Documen-
tacién de las Artes, 2a. época, CENIDI Danza, INBA, México, 1997, p. 23.
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En el siglo XIX, con el Romanticismo, la ballerina asumi6 el lugar predo-
minante en el foro. El estreno de La silfide (1832) presenté a Marie Taglioni
(1804-1884), con coreografia de su padre Filippo Taglioni (1777-1871), como
el prototipo de la feminidad por su ligereza y fragilidad, y por su apariencia
“incorpérea”, como lejana sombra envuelta en tul y calzada con zapatillas de
punta que enfatizaban su imagen etérea. Seguirian otras grandes ballerinas,
como Fanny Elssler (1810-1884) (antitesis de Taglioni), Carlotta Grisi (1819-
1899) (quien conjugé en Giselle a las bailarinas cristiana y pagana), Fanny
Cerrito (1817-1909), Lucile Grahn (1819-1907) y muchas mas, quienes con-
virtieron a los bailarines en un mal necesario como su “tercera pierna” y
“catapulta”: su soporte e impulso viriles.

El culto que se cred en torno de la ballerina y la fuerza escénica que ésta
desarroll6 fueron obra de hombres, quicnes desde sus posiciones de poder
crearon esa imagen como instrumento simbolico para satisfacer su mirada y
deseo, pero provocaron la casi desaparicién de los bailarines. Estos fueron
sustituidos por bailarinas en travesti que mostraban generosa y provocati-
vamente su cuerpo. Incluso, el administrador de la Opera de Paris impulsé
en la década de 1830 una intensa actividad en el foyer de la danse, donde a
modo de escaparate los espectadores podian acercarse a las ballerinas para
elegirlas y convertirse en sus benefactores.

Los bailarines fueron rechazados y muchos de ellos pasaban de una
compaiifa a otra como nimero circense. Los criticos mds importantes del
ballet romantico, Jules Janin (1804-1874) y Teéfilo Gautier (1811-1872),
sefialaron el disgusto social que provocaban los varones sobre el foro. Para
Janin el ballet s6lo pertenecia a las mujeres y los bailarines violentaban los
valores burgueses del cuerpo y el hombre, pues ellos y el vestuario le pa-
recian “afeminados”.”® Sefialaba que esto iba en contra de la funcién social
de los hombres como agentes de la guerra” y solamente los toleraba como
“un accesorio util”, “necesario contraste” y parte del paisaje de las flores-
bailarinas.”?

7 El término homosexual surgio hasta 1869, creado por el doctor hiingaro Benkert; en
Elisabeth Badinter, op. cit., p. 1

7 Jules Janin cit. en Ann Daly, “CIasslca] Ballet: A Discourse of Difference”, en The Body as
Discourse. Women and Performance. A Journal of Feminist Theory, vol. 3, niim. 2-6, Nueva
York, 1987-1988, p. 59.

7 Jules Janin cit. en Ramsay Burt, op. cit., p. 26.
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Gautier escribi6 en 1838 que no habia nada mds desagradable y ofensivo que
un hombre mostrando y moviendo su cuerpo, puesto que el ballet cobraba
sentido s6lo como exhibicién de mujeres que podian ser poseidas. No hacia
referencia a la supuesta “homosexualidad” de los bailarines, sino a la ansie-
dad que éstos provocaban al pablico masculino, que sélo pretendia disfrutar
de un especticulo erético con el que interferia su presencia, al colocarse en
una posicién femenina.”®

Ambos criticos consideraban que en el foro los varones afectaban la ima-
gen de poder y autoridad linos, y s6lo eventual los aceptaban,
cuando mostraban la agresividad que debia caracterizarlos. Gautier incluso
reconoci6 el virtuosismo y poder expresivo de Jules Perrot, y escribié que
gracias a esas cualidades el artista habia logrado vencer el desprecio y la
repugnancia que le provocaba la danza masculina.”*

Este desprecio del siglo XIX se expresé en otras artes de Occidente, como
en las plasticas, donde casi desaparecieron los desnudos de hombres, y en la
moda masculina, sujeta al traje burgués que ocultaba el cuerpo. Segtin Burt,
la prescripcién era contra el cuerpo masculino en tanto especticulo: los
prejuicios contra los bailarines se daban en ese sentido y no en la actividad
dancistica por si misma, pues seguian (y siguen) participando en la danza
tradicional y social.”®

Los bailarines rechazaron esa situacién que los desplazé del foro, y que
s6lo en Copenhague fue combatida por Auguste Bournonville (1805-1879),
bailarin, coredgrafo y director quien impulsé el reconocimiento social de
los bailarines. Muchos de aquéllos brillaron con gran intensidad y pu-
dieron competir enfatizando sus cualidades masculinas de fuerza, osadia,
virtuosismo y creatividad, que les permitieron ser considerados como ex-
cepcionales bailarines en la era femenina del ballet. Entre ellos estuvieron
Jules Perrot (1810-1892), Arthur Michel Saint-Léon (1821-1870) y Chris-
tian Johansson (1817-1903). Los dos primeros, junto con Jean Coralli (1779-
1854), fueron los coreégrafos fundamentales del Romanticismo, ademds

7 Teéfilo Gautier cit en idem, p. 27.

7 Tesfilo Gautier cit. en Mary Clarke y Clement Crisp, The History of Dance, Crown
Publisher Inc., Nueva York, 1981, p. 155.

7> Ramsay Burt, op. ct., p. 13.
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de partenaires,maestros y esposos de las grandes ballerinas de la época.* El
gran maestro de ese siglo fue Carlo Blasis (1797-1878), pedagogo que pu-
blicé varios tratados y se encargé de la formacién de numerosos bailarines
y bailarinas; sus ideas reflejaban muy claramente la division genérica de
la danza, al establecer para los varones vigor, fortaleza y maestria como
condiciones obligadas %4

El ballet romidntico en Francia, como especlaculo comercial de mujeres
atractivas cayo en la decadencia y marginacion; pero en Dinamarca y Rusia
todavia “eran apreciadas la destreza y la virilidad del bailarin”,* y hacia alld se
dirigieron los maestros, bailarines y coredgrafos mas notables. Rusia recibi
a Didelot, Perrot, Saint-Léon y Johansson, asi como al gran bailarin y
coredgrafo Marius Petipa (1818-1910) y al notable pedagogo Enrico Cecchetti
(1850-1928) en la década de 1880. Ellos y los artistas locales, como Lev Ivanov
(1834-1901) y Nikolai Legat (1869-1937), impulsaron el desarrollo de una
nueva etapa del ballet varonil, auspiciado por la aristocracia, regresandole
su prestigio de antafio y aceptacion de valores femeninos, y por “la fuerte
tradicién de danzas folcléricas masculinas” que ahi se daba, por lo que “se
consideraba muy natural que los hombres bailaran”.””

Nueva crisis, nueva danza: virilizacion versus feminizacién

Partiendo de esa tradicion, del temperamento ruso y de las nuevas influencias
que recibi6 la danza escénica, en 1909 surgié la compaiia los Ballets Rusos,
dirigida por Serge de Diaghilev (1872-1929), que debutd en Paris y causé un
gran impacto por el virtuosismo, belleza y fuerza expresiva de sus bailarines
y coreégrafos; de inmediato, Mikhail Fokine (1880-1942), Vaslav Nijinsky
(1889-1950) y Adolph Bolm (1884-1951) se convirtieron en estrellas. De la

* La obra cumbre del Romanticismo, Giselle (1841), es autoria de Jean Coralli y Jules Perrot;
la ballerina que a estrens fue Carlorta Gris, amante, alurnna y bailarina de Perror. Este cred
el periodo, como Grand Pas de Quatre (1845).
Saint-Léon, también un prolifico coreografo, es autor de obras importantes, como Coppélia
(1870), entre otras; fue partenaire, macstro y esposo de Fanny Cerrito.

7 Carlo Blasis, The Code of Terpsichore, cit. en Ann Daly, op. dit., p. 63.

7 Richard Glasston, op. cit., p. 32.

" Ibidem.
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compafifa y tradicion rusa seguirfan otros importantes creadores que intro-
dujeron innovaciones al ballet: Léonide Massine (1895-1979); Bronislava
Nijinska (1891-1972), la tinica coreSgrafa aunque por breve tiempo, pues su
condicién de mujer le neg6 el reconocimiento que alcanzaron los varones;
y los impulsores del neoclasicismo George Balanchine (1904-1983), quien
desarroll6 una importante labor dentro del ballet de Estados Unidos, y Serge
Lifar (1905-1986) en la Opera de Paris, donde lleg6 a corporeizar la belleza
fisica y nobleza masculinas creando “héroes verdaderos”.*

El surgimiento de los Ballets Rusos de Diaghilev y de la nueva danza mas-
culina coincidi6 con y reflej6 una nueva crisis de masculinidad en Europa y
Estados Unidos a finales del siglo XIX y principios del XX. Esta fue vigente
en el contexto de la industrializacién y democratizacién de esas sociedades,
y fue impulsada por el movimiento feminista que de nuevo cuestioné los
valores genéricos y provocé la ansiedad masculina, pues “esa nueva criatura”
amenazaba el poder, la identidad y la vida cotidiana de los varones, al acceder
al dmbito productivo y politico, para demostrar que fuerza, iniciativa e
imaginacién no eran exclusivamente masculinos. Como respuesta, se
elaboraron nuevas estrategias para afianzar la virilidad y “tradicion guerrera”
masculinas; desde la ciencia se crearon justificaciones para atacar a las
mujeres masculinas, a la homosexualidad y la bisexualidad; y “demostraron”
la “inferioridad ontolégica de la mujer”, cuya tnica funcién social debia ser la
maternidad.®

La estrategia masculina creada dentro de la danza escénica fue el ballet
moderno, que se rebelé contra la superficialidad de la Opera de Paris y sus
ballerinas. Diaghilev logré conjuntar una propuesta escénica multidisciplina-
ria, y sus bailarines y coreégrafos rompieron con los estereotipos del ballet
comercial. Fokine impulsé la “unidad dramitica-coreogrifica, elevando
el ballet a nuevas alturas como forma de arte serio por derecho propio, con el
varén ocupando de nuevo su lugar apropiado”, mientras que Nijinsky “con
sus saltos fenomenales, su intensidad dramdtica y la apasionada virilidad
de sus movimientos, inici6 toda una nueva era de la danza varonil”.#

# Judith Lynne Hanna, op. cit., p. 140.
¥ Elisabeth Badinter, op. cit., p. 33
2 Richard Glasston, op. cit., p. 32.
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En el contexto del debate sobre la identidad masculina, el publico dancistico
se feminizé (llegd a haber importantes benefactoras de ese arte) y los
homosexuales se convirtieron en otro pablico importante; mujeres y
homosexuales erotizaron su mirada con los bailarines.

Dentro del repertorio de los Ballets Rusos se presentaron obras que res-
petaban la heterosexualidad masculina y sus valores, pero también otras que
la cuestionaban y creaban roles heterodoxos,® convirtiendo a los bailarines
en especticulo erético y piendo con la exigencia de invisible
la sexualidad de los hombres. La transgresion se debi6 a la libertad que daba
el propio ballet moderno que estaban creando y a la homosexualidad de
muchos de los integrantes y colaboradores de la compania.

En Europa y Estados Unidos se aceptaron las nuevas propuestas balletfs-
ticas de Fokine y sus “excentricidades”, porque se identificaban con Rusia
y su “exotismo”. Ademds, en las obras donde se quebrantaba la rigidez de
las masculinidades hegeménicas siempre se pagaba un precio: se castigaba
al protagonista por haberse mostrado como objeto erético. Sin embargo,
Nijinsky fue mds alld de esos limites, se deshizo de las estrategias defensivas
del cuerpo masculino y mostré abiertamente su sexualidad. Como bailarin
cumplia con los requisitos de la danza varonil y atlética, ademis de poseer
una gran sensualidad, fuerza emocional y expresiva, y una presencia escénica
andrégina que lo mismo le permitia representar los atributos masculinos
que los femeninos.

Como coredgrafo, Nijinsky rompi6 con tradiciones y prescripciones dan-
cisticas e ideoldgicas y cre6 obras que planteaban masculinidades alternati-
vas, las cuales reflejaban a los hombres contemporineos que reflexionaban
y resignificaban su cuerpo y su virilidad lejos de los patrones hegeménicos.
Sus creaciones revolucionaron el ballet y escandalizaron a los publicos que
no estaban preparados para propuestas tan criticas y radicales.

La crisis de masculinidad de finales del siglo XIX y principios del XX se
vivié de maneras diferentes en cada nacién. En Estados Unidos se caracte-
riz6 por el temor a la feminizacién de la cultura y, por tanto, del hombre
norteamericano. Hasta principios del siglo XX, en ese pais los hombres
tuvieron en el avance de la frontera y el acelerado crecimiento econémico

© Lynn Garafola cit. en Ramsay Burt, op. cit., p. 75.
* Ramsay Burt, op. cit., pp. 74-100.
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las condici d das para if su virilidad. No obstante, cuando las
mujeres quisieron tomar sus vidas en sus manos y exigieron tener una
participacion en la vida pblica aparte de su tradicional ambito doméstico,
los hombres reaccionaron en contra. Calificaron a esas mujeres como un
“tercer sexo” y trataron de reforzar su virilidad con los deportes, la sepa-
racién de los sexos, y la creacién de héroes-modelos hiperviriles (como el
cow boy y Tarzan) y de instituciones masculinas como los boy scouts, para
fortalecer los valores masculinos desde la infancia.

Esa crisis y las angustias de los norteamericanos se resolvieron con la en-
trada de Estados Unidos a la Primera Guerra Mundial, que segtin Badinter,
actu6 como un escape y prucba de virilidad, pues ahf pudieron desencadenar
su violencia y demostraron su hombria.**

En la danza escénica norteamericana se dieron cambios cruciales, esta
vez encabezados por las mujeres. Con el proceso de liberacion del cuerpo
y los planteamientos feministas aparecieron bailarinas que rechazaban ser
objetos de deseo de la mirada masculina y en cambio buscaron bailar su
vida, de acuerdo con sus necesidades expresivas. Surgieron para el mundo
las pioneras de la nueva danza, cuyas representantes mas importantes fue-
ron Loie Fuller (1862-1928), Isadora Duncan (1877-1927) y Ruth St. Denis
(1879-1968), quienes optaron por una danza que revolucioné al cuerpo y a
la imagen de las mujeres.

Esa nueva danza, que en la década de los veinte se convertiria en la danza
moderna, fue creada por las mujeres, quienes acapararon por primera vez
una forma artistica. A ese mundo femenino tuvieron acceso algunos artistas
varones por el radicalismo de su modernismo, el cual les permitia expresar-
se de manera mas realista sin seguir los convencionalismos del ballet y sus
estilizaciones “afeminadas” y decorativas. Esos artistas se desarrollaron en
un primer momento a la sombra y con el apoyo de las mujeres creadoras, y
después tomaron su camino: era su respuesta a la crisis de masculinidad y
al poderio de las mujeres dentro de esa forma dancistica.

El primero de ellos, Ted Shawn (1891-1972), desarrollé una danza que
representaba su pais y que reivindicaba la virilidad en la danza masculina,
lo que logré después de separarse de St. Denis, su partenaire y esposa por
largos afios (1914-1932). Para él los bailarines podian darle real importancia

# Elisabeth Badinter, op. cit., p. 38.
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ala danza, pues sin ellos ésta era como una sinfonia tocada sélo por violines
y piccolos.*

El objetivo fundamental de Shawn era restablecer la dignidad que con-
sideraba que la danza masculina habia tenido en la antigua Grecia. Un afio
después de separarse de St. Denis (1933), con quien habfa creado la escuela
y compaiifa Denishawn y numerosas obras sobre temas étnicos y exéticos,
fundé su propia compaiifa, Ted Shawn and His Men Dancers, integrada
por atletas. Con ella buscaba legitimar la danza masculina y aseguraba que,
después de verla, seria imposible tolerar la danza afeminada de varones.”
También le sirvi6 para oculta su h lidad, terrible “peca-
do” dentro del proceso de hipervirilizacion de la sociedad norteamericana.

Shawn recurrié a temas basados en los deportes o el trabajo fisico mas-
culino, todos relacionados con “el verdadero hombre”; también retomé
los que expresaban su nacionalidad, creando imigenes de cuerpos heroi-
cos masculinos; y desarrollé una forma de entrenamiento especificamente
para bailarines norteamericanos, ya que consideraba que éstos se movian
diferente que las mujeres. Si bien hizo importantes aportaciones a la danza
masculina y contribuyé a que ésta obtuviera un estatus dentro de la cultura
de Estados Unidos, siempre reprodujo las masculinidades hegeménicas y
limit6 la danza masculina a sus referentes de fuerza y agresividad® (inclusive
en sus célebres danzas de hombres desnudos).

En los treinta, la primera generacién de la danza moderna norteamericana
estuvo constituida fundamentalmente por Martha Graham (1894-1991),
Doris Humphrey (1895-1958), Charles Weidman (1901-1975), Helen Tamiris
(1905-1966) y Hanya Holm (1893-1992). Graham creé obras exclusivamente
para mujeres desde 1926, hasta la llegada a su compaiia de Erick Hawkins
(1938) y Merce Cunningham (1939). Retomé a los bailarines como objeto
de deseo para la mirada femenina, siempre basada en el prototipo de fuerza
y agresividad con la que se identificaba el ideal del hombre norteamericano.®’

Humphrey y Weidman (1901-1975) fundaron su escuela y compaia
(1928-1945), donde desarrollaron su propia forma de entrenamiento, una

%

Ted Shawn cit. en Judith Lynne Hanna, op. cit., p. 141.
¥ Ted Shawn cit. en Ramsay Burt, op. cit., p. 107.

# Ramsay Burt, 0p. cit., p. 110.

% Idem, pp. 110-118.
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innovadora técnica que conjunté sus conocimientos. El trabajo de ambos
era complementario; mientras ella era formal y metédica, Weidman era in-
genioso, con especial talento para la stira, improvisacién y mimica, lo que
“agregaba realismo, gestos cotidianos y humor al estilo mis formal y lirico
de Doris”. Como consecuencia de su formacién con Shawn, Weidman
dife iaba los movimi lidades “intrinsecos” de bailarines y bai-
larinas, y puso especial interés en desarrollar ejercicios “para las aptitudes
y limitaciones propias del cuerpo masculino”, y una “gramitica especifica
para los hombres™.” Sin embargo, Humphrey realizé el trabajo creativo y
pedagdgico mis sélido.

Progenie masculina

En las décadas de los cuarenta y cincuenta el arte norteamericano se tor-
n6 fundamentalmente individualista, expresindose en contra de las formas
totalitarias y opresoras. En la danza moderna se logré por medio de la rei-
vindicacién de la virilidad y enfrentindose con la tradicién del ballet “afemi-
nado”. Con esto, la danza moderna se revitalizé y permitié la entrada de los
varones, quienes se identificaron con esas representaciones de si mismos y
casi monopolizaron esta actividad, en tanto coredgrafos y directores. Como
St. Denis, Graham “engendré una reaccién masculina” y su “progenie artis-
tica” determin6 el perfil de la dominacién masculina en esa segunda fase.”

Erick Hawkins (1909-1994) se separé de Graham en 1951, después de
haber sido su discipulo, bailarin y esposo. Consideraba que el ballet favo-
recfa a las mujeres y que la danza moderna las glorificaba y, cuestionando
su propia identidad como bailarin en la sociedad norteamericana, se acercé
alos indigenas de su pafs, pues “tenia que ver y sentir cémo podia bailar un
hombre maduro sin ser un tonto”.”” De ahi, asi como de las culturas orien-
tales, retomoé bles” modelos linos para su danza, y desarrollo

* Daniel Lewis, La técnica ilustrada de José Limdn, Serie Investigacién y Documentacién
de las Artes, 2a. época, CENIDI Danza, INBA, México, 1994, p. 19.

? José Limén cit. en idem, p. 23.

* Judith Lynne Hanna, op. cit., p. 142.

» Erick Hawkins, 1980, cit. en ibidem.
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un lenguaje propio suave, fluido y ligero™ que apelaba a la armonia con la
naturaleza y el cuerpo, en contraste con el ballet y la técnica Graham. Con
ello dio un impulso a los varones para experimentar hacia nuevos caminos
en la danza norteamericana.”

Otros bailarines y coreégrafos que rompieron con Graham y crearon sus
propias propuestas fueron Cunningham (1919), John Butler (1920) y Paul
Taylor (1930). Otros mis también se formaron y después rompieron con
las pioneras, como Alwin Nikolais (1912-1993, discipulo de Holm), José
Limén (1908-1972, de Humphrey) y Daniel Nagrin (1917-2008, de Tamiris).

José Limén fundé su compania en 1947 después de haber sido uno de los
principales bailarines de la de Humphrey-Weidman, pero sigui6 vinculado
con su maestra hasta que ella muri6 (1959). Al igual que Hawkins, Limén
definié su vocacién cuando en 1929 presencié una funcién del bailarin ale-
man Harald Kreutzberg (1902-1968), con quien se identificé de inmediato,
aunque la danza que desarrollaria serfa diferente.

Limén era un poderoso y atractivo bailarin que siempre se mostraba viril
y que en sus obras recuperaba su herencia cultural mexicana. En los per-
sonajes que cre6 mostro la agresividad y superioridad que expresaban los
valores masculinos “universales” por su “coraje, equilibrio en todo sentido,
autoridad sin caer en lo jactancioso, poder templado con inteligencia, [que
eran] las posibilidades de todo hombre maduro llevadas a un alto grado de
perfeccion”.”

Limén logré bailar “de manera digna para un hombre”, como lo habia
hecho David ante su dios y los guerreros en la Grecia antigua, cuando la
danza “era propiedad exclusiva del hombre”.” Explicé esto en sus propios
términos:

El macho de la especie humana siempre ha sido un bailarin, ya sea como
salvaje u hombre civilizado; ora guerrero, ora monarca, cazador, sacerdote,

* Cynthia J. Novack, Sharing the Dance, The University of Wisconsin Press, Wisconsin,
1990, p. 33.

* Judith Lynne Hanna, op, cit., p. 24.

* Doris Humphrey, 1942, cit. en Ramsay Burt, op. cit., p. 124.

* Barbara Pollack y Charles Humphrey Woodford, “La fortaleza de una vocacién”, en
Margarita Tortajada Quiroz (ed.), Antologia. José Limdn, Cuadernos del CENIDI Danza,
nim. 28, INBA, México, 1994, p. 10.
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filssofo o labrador, la necesidad ativica de danzar estaba en ¢l y le dio ex-
presion total. [..] En algunos periodos de la antigiiedad, danzé en forma
sublime; en otros, con una resplandeciente elegancia, y después, dentro de
un periodo de triste decadencia, bailé ya como payaso, ya como loco. Su
poder ancestral cay6 en la atrofia y la degeneracion.”

Con su danza, Limén combati6 esa situacién y reprodujo los patrones de
las masculinidades hegeménicas, aunque su ascendencia mexicana lo hacia
constituirse como el otro dentro de la sociedad norteamericana, lo que al
mismo tiempo le daba un especial atractivo y le permitia experimentar hacia
propuestas audaces.

Sin embargo, quien intent6 romper con los valores WASP (White Anglo-
Saxon Protestant) hasta el momento expresados en la danza norteamericana
fue el afroamericano Alvin Ailey (1931-1989), el que conjunté su herencia
negra con la danza moderna. Puede considerirsele heredero de la tradicién
dancistica fundada por Shawn porque creé obras con el mismo exuberante
atletismo, pero teniendo como referente su raza. A pesar de que la reivin-
dicaba, su intencién no era que sus bailarines se sintieran sélo “bailarines
negros, sino parte de la sociedad”.”

La representacién de la masculinidad negra plante6 una amenaza a la
identidad masculina blanca, pero también fue fuente de deseo y fascinacion.
En sus obras, Ailey pretendfa representar la masculinidad negra en términos
de sus propias experiencias y significados, aunque pudieron caer (desde la
mirada WASP) en estereotipos que reproducian la concepcion de los negros
como mis fisicos y poseedores de un sentido innato del ritmo en compa-
racién con los blancos, asi como cuerpos que “naturalmente” objetivan la
sexualidad y virilidad masculinas.'®

Para Burt, los creadores Graham, Limén y Ailey siguieron las nociones
de masculinidad prevalecientes y conservadoras, aunque experimentaron
nuevas formas a partir de sus experiencias individuales. En el caso de Li-
mén y Ailey (como otro de la sociedad norteamericana blanca) ofrecieron

% José Limén, cit. en Waldeen, La danza. Imagen de creacion continua. Antologia, Textos
de danza nim. 4, UNAM, México, 1982, p. 134.

 Alvin Ailey cit. en Ramsay Burt, op. cit., p. 128.

1% Ramsay Burt, op. cit., p. 129.
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posibilidades subversivas y masculinidades alternativas potenciales que no
llegaron a concretarse porque su fin era expresar la vida moderna y comu-
nicar verdades universales de la humanidad. Esto, porque el hombre nor-
teamericano se consideraba como el hombre universal, que invariablemente
debia ser heterosexual y reflejar el expansionismo econémico y politico de
su nacién. !

Musicales, alternativa de la danza masculina

Desde los afios treinta, por medio del cine de Hollywood y los musicales
de Broadway, se popularizé una de las formas dancisticas que le ha dado
mayores oportunidades de desarrollo a los bailarines: los musicales. En éstos
han podido aparecer interpretando géneros como jazz, tap, danza social
y popular sin enfrentar criticas adversas ni alusiones a la homosexualidad,
porque aquéllos permiten la representacién de imagenes masculinas con-
vencionales. Fred Astaire (1899-1987) desde la década de los treinta y Gene
Kelly (1912-1996) desde los cuarenta impulsaron, gracias al poder del cine,
un cambio en la percepcion y aceptacién de los varones en la danza. Por
ejemplo, el bailarin y coredgrafo norteamericano Murray Louis (1926) se
impresioné de tal manera viendo a Astaire en el cine, que se convencié de
su vocacién y lo convirtié en su primer ideal en la danza.'?

Lo lograron porque los icales son la repr i6n por lencia de
la relacién heterosexual “feliz”. En los solos los bailarines demuestran su
virtuosismo, aparentan no realizar ningin esfuerzo y moverse espontnea
e intuitivamente. El vestuario cubre apropiadamente al cuerpo masculino
y en todo caso reafirma su “encanto” y cualidades viriles. En los duetos
se recalcan las diferencias y contrastes genéricos; los hombres se muestran
dominantes y aparecen como el soporte de la mujer; y su mirada (como
en el pas de deux clisico) estd dirigida a ellas o directamente al piiblico.!”

o Idem, p. 132,

142 “E| coreégrafo Murray Louis: ‘Fui huérfano en la vida y en el arte”, en Excélsior, México,
26 de abril de 1975, pp. 1y 2-B.

1 Richard Dyer, “‘I seem to find the Happiness I seck’. Heterosexuality and Dance in the
Musical”, en Helen Thomas, op. .
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La acci6n sucede en escenarios fantdsticos que evocan el “romance” y la
“felicidad” de la pareja.

Al hacer alusién a la fisicalidad de los bailarines y a la heterosexualidad
de las parejas, los musicales permiten la identificacién de los espectadores
con el héroe del baile y de la pelicula. Esto, no sélo en términos ideolégicos,
sino también kinestésicos, porque tratindose de danza social, los especta-
dores pueden reconocer los movimientos que ellos mismos reallzan como
les sucedi6 a los arist6cratas del Renacimiento, quienes se identifi con
los bailarines profesionales de la época.

Esta empatia kinestésica y el estrecho vinculo publico-bailarines desapa-
rece en la danza escénica, cuyos requisitos (sobre todo en el baller) son la

ializacién y alta tec cién. La prof lizacién abri6 “la brecha
entreel tipo de danza que caia dentro de la experiencia personal del miem-
bro promedio de una audiencia teatral y aquélla que se presentaba en el
escenario”,' una de las causas por la que es vista tan ajena en la sociedad
actual.

Con la danza social presentada en los musicales y difundida por medio
del cine, figuras como Astaire, Kelly y en los setenta John Travolta (1954)
se volvieron persona]es familiares con quienes es posible identificarse y

“experimentar un genuino rec iento fisico de sus movimi &
y de las rep linidad “

ad “oficial”.

En busca de la legitimidad y la apertura

En los sesenta el ballet masculino retomé gran fuerza en Occidente y sus
representantes se convirtieron en super estrellas que eclipsaron a la ballerina
en términos de poder, salario y atencién de los medios masivos de comunica-
ci6n. Los rusos Rudolf Nureyev (1938-1993) y Mikhail Baryshnikov (1948)
obtuvieron prestigio y riqueza por su danza, lo que se tradujo en respeto
por ese arte. Como resultado, un mayor nimero de hombres se desarrollo
en esa carrera, legitimandola. Segiin Hanna, ningiin arte es reconocido como
tal hasta que los hombres se incorporan a él (desde la cocina hasta la medicina

9 Richard Glasston, p. dit., p. 30.
1 Idem, p. 34.
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y la danza), y por eso la danza escénica alcanz6 un mayor estatus.'® Para
Glasston, sélo era el regreso “al estado de cosas que existi6 en Europa
occidental antes del siglo X1X”.17

Con la desercién de Nureyev del Ballet Kirov (1961), revivieron la tra-
dicién y estrellatos impulsados por Diaghilev a inicios del siglo. Nureyev
logré con su fisicalidad animal, sensualidad y poder escénico darle un peso
mayor al bailarin, y acabar con las ideas que Balanchine habia expresado
sobre el ballet como un dmbito exclusivo de las mujeres'®; asi, se convirtié
en un “usurpador” al transgredir los limites que imponia la ballerina desde el
siglo XIX."”” Nureyev ampli6 los roles masculinos; inclusive se modificaron
coreografias del repertorio tradicional para dar mayor realce a los papeles
masculinos que él representaba.

En 1974 Baryshnikov deserté del Kirov, y por su virtuosismo, perfeccion
y emotivo temperamento también se convirtié en una gran figura, pero no
s6lo de los escenarios, sino también del cine y la television. Gracias a este
fenémeno, los dos bailarines rusos (como las estrellas de los musicales) “pu-
dieron alcanzar a un mayor sector de la sociedad, mostrando al hombre de
la calle la emocién de la buena danza varonil”,'"° y se convirtieron en una
atraccion para los grandes puiblicos (mayoritariamente compuestos por mu-
jeres en el caso de la danza de concierto). Asimismo, la i imagen erotizada de
ambos se comercializé a través de publicaci videos y p
a las miradas femenina y homosexual.

Otro importante artista que ha dado gran relevancia a los bailarines es el
coreégrafo francés Maurice Béjart (1927-2007), quien encontrd inspiracién
en la danza folclérica, actividad en la cual los hombres bailan mucho y mis
fuerte.""! Para él, “la danza es el hombre”, y dentro de la danza folclérica
éste siempre es el mejor bailarin."?

P

% Margaret Mead cit. en Judith Lynne Hanna, op. cit., p. 147.

1 Richard Glasston, op. ., p. 25.

1 George Balanchine cit. en Rachel Vigier, Women, Dance and the Body. Gestures of Genius,
The Mercury Press, Ontario, 1994, p. 58.

' Arlene Croce, Going to the Dance, Alfred A. Knopf, Nueva York, 1982, p. 265, cit. en
Judith Lynne Hanna, op. cit., p. 144.

"1 Richard Glasston, op. cit., p. 33.

""" Judith Lynne Hanna, op. cit., p. 144.

12 Maurice Béjart cit. en Rachel Vigier, op. cit., p. 61.
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Los criticos Alexander Bland y John Percival han apoyado estas ideas y
considerado que la superioridad de los hombres en la danza esta basada
en el instinto humano y la seleccién natural, porque cuentan con cuerpos
atléticos, “mejor equipados para las actividades violentas”; la ejecucién de
éstas, sostienen ambos, son necesarias “para atraer la atencién humana y
divina”. Para ellos la danza se degenera y vuelve “afeminada” cuando es
ejecutada por mujeres, condicién de la que ha sido rescatada por Nureyev
y Baryshnikov.!®

Después de la Segunda Guerra Mundial, cuando “la hipervirilidad se mos-
tr6 con todos sus rasgos patolégicos, [y] la guerra ya no parece adecuada
para remediar las deficiencias masculinas”,'* en los afios sesenta se desaté
de nuevo la polémica sobre la masculinidad y las bondades de los valores
femeninos. Esta crisis, impulsada por los movimientos feministas y de
homosexuales, trajo “la revolucién sexual”, que modificé cuerpos, conciencias y
verdades absolutas, y significé el “desvanecimiento de algunas de las viejas
lineas divisorias entre los sexos”.!"*

Para esa década el panorama de la danza moderna norteamericana se habfa
modificado totalmente; sélo Graham conservaba su poder, pero el resto
de las grandes figuras eran varones. Junto a los ya mencionados, desde los
cincuenta aparecieron coredgrafos innovadores que evitaban la polarizacion
de estereotipos masculinos y femeninos en favor de intérpretes unisex y
andréginos.

Merce Cunningham (1919-2009), quien se separé de Graham en 1945
inicié su propia compafifa en 1952, dio los primeros pasos hacia la danza
contemporanea; dejé de lado la narrativa, patrones psicol6gicos, demandas
del teatro tradicional y estructura musical como referente de la danza. Hizo
prevalecer al cuerpo y el movimiento sobre el significado simbélico y la legi-
bilidad de su mensaje, dejando al publico en mayor libertad para interpretar.
El movimiento corporal era lo fundamental para él, como accién fisica y no
como imagen o idea.""®

15 Alexander Bland y John Percival, Men Dancing, Macmilan, Nueva York, 1984, cit. en
ibidem.

14 Elisabeth Badinter, op. cit., p. 38.

15 Richard Glasston, op. cit., p. 25.

14 Cynthia J. Novack, op. cit., pp. 25-26.
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Cunningham creé sus propias estrategias para desestabilizar los principios
de la corriente principal de danza moderna; es pionero en la presentacion de la
coreograffa unisex, donde las diferencias entre los y las bailarinas no son
importantes para la forma ni para las cualidades estéticas del material
dancistico. Su masculinidad, sostiene Burt, no se expresé en el foro, pues
su presencia llegé a ser cémica o desconcertante (contra la masculinidad
convencional), sino en el control dominante que ejercié sobre su compaiia
(una manifestacién mas subliminal).'”

Alwin Nikolais (1912-1993), formado dentro de la tradicién de la danza
moderna alemana, también tenfa ideas innovadoras sobre la sexualidad y
el género, y detestaba “la idea de masculino y femenino como opuestos”,
pues con ello la sociedad vuelve a los y las bailarinas “un objeto sexual mas
que una persona”.""® Su propuesta teatral y pldstica rompié con la expresién
dramitica e introspectiva de la danza moderna, y despersonalizé a los y
las ejecutantes, quienes se convirtieron en parte del hecho escénico como
“un universo ecolégico y ambiental, libre de las alusiones de psicologfa, el
misticismo religioso o la identificacién con el héroe”.!?

La “desinhibicion sexual”® y “la celebracién del cuerpo natural 2! de los
sesenta también trajeron la expansion de la danza a sectores mas amplios de
la sociedad; se experiment6 con nuevas formas de produccién y distribu-
cién que la volvieron més accesible al piiblico masivo, como los “eventos”,
que le permitian una mayor participacién. Ademas de la introduccién de
intérpretes unisex, androginos y despersonalizados, los hombres dejaron de
ser representados exclusivamente como atletas y guerreros, para aparecer
también como amantes; se diversificé y ampli6 el rango de sus movimientos;
se abordaron temas antes intocables; se modificaron o suprimieron los ves-
tuarios: el impetu que tomé la subcultura homosexual, aunado a los nuevos
conceptos de las mujeres, rompfa con los estereotipos inmutables de hombres
y mujeres.

7 Ramsay Burt, op. cit., p. 136.

8 Alwin Nikolais cit. en Jennifer Dunning, New York Times, 1985, cit. en Judith Lynne
Hanna, op. cit., p. 143.

1 Richard Glasston, op. cit., p. 5.

12 [dem, p. 25.

12! Judith Lynne Hanna, op. cit., p. 248.
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A partir de la década de los setenta en la danza escénica occidental se ha
permitido una mayor erotizacién del cuerpo masculino. Segtin Foucault,
esto se debe a una nueva concepcion de éste, al declive de las disciplinas y a
la mayor explotacién consumista, que permite percibir al cuerpo masculino
en términos similares al femenino (el “metrosexual”).'?

El temor a la homosexualidad

A pesar de la apertura, después de dos siglos de esfuerzo para regresar a
la danza escénica como figuras predominantes, los varones todavia siguen
enfrentando el rechazo familiar y social en Occidente. Han ganado gran
terreno gracias al trabajo de muchos artistas y de la identificacién de la
danza con el deporte, y consiguiente comparacién de bailarines con atletas
(como lo hizo Ted Shawn a inicios del siglo XX).!”* También por el énfasis
de los medios masivos de comunicacién en los altos sueldos y gran fama
que puede traer la danza escénica (especialmente el ballet), se ha sefialado
como una carrera viable y socialmente aceptable para los hombres; y se
ha mencionado la tradicién masculina en la danza folclérica y social, todo
ello para legitimar ese arte como una actividad viril y reproductora de las
masculinidades hegeménicas.

Sin embargo, esto no se ha logrado plenamente y en la actualidad sigue
pesando el fantasma de la homosexualidad como principal obstaculo para los
varones, aunque “no hay manera de que la danza como tal pueda convertir
aalguien en homosexual”.** En paralelo a la persistencia de ese fantasma, se
imponen socialmente modelos de hipervirilidad, como Rambo, Terminator

1 Ramsay Burt, op. cit., pp. 61-62.
1 Recurrir a la justificacion de la danza por su dimension atlética ha sido muy comin. El
bailarin de ballet norteamericano Jacques D’ Amboise (1934) ha promovido la danza como
una actividad que demanda excitacion fisica y es tan peligrosa como los deportes, ademds
de crear una organizacin para “desmitificar el mundo de la danza” y promover funciones de
danza a escuelas publicas y privadas; en Judith Lynne Hanna, op. cit., pp. 145-146. El inglés
Richard Glasston también sostiene que los bailarines son atletas, pues “sin un cuerpo fuerte
y saludab]e no podrian hacer su trabajo que tanto exige de lo fisico”; en Richard Glasston,
op. cit.,

[ R,dmd G]assron ibidem.
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y personajes similares, que “construyen su musculatura como una respuesta
defensiva”'® a la crisis interna y externa de masculinidad, y actian como
“sublimacién irreal de una masculinidad que da panico perder, en una rea-
lidad donde cada vez es més dificil ostentarla”.'

En contraparte, a los bailarines se les llega a considerar “inmorales y
disolutos”;'? se les ridiculiza por el uso de mallas y la interpretacién de
movimi delicados™; y sufren las 1cias de desarrollarse en
una carrera de poco prestigio social y baja remuneracién econémica.'® Por

1 Martin Pumphrey, “Why do Cowboys wear Hats in the Bath?”, en Critical Quarterly,
31(3), 1989, p. 95, cit. en idem, p. 17.
% Eduardo Liendro, “La identidad masculina”, en Cuerpo y Politica. Debate Feminista,
op. cit., p. 304.
1 Richard Glasston, op. cit., p. 24.
2 Al respecto, el estudiante de ballet, maestro y antropélogo norteamericano Daniel
O’Connor observ en 1982 que en Nueva York los bailarines sentian que su eleccién de la
danza era una desviacién de la corriente hegeménica masculina. O’Connor encontré que
en la esfera masculina del ballet se r:psn‘a la homofobia que prevalece en otras carreras, y
ques los heterosexuales se les reconocia un mayor estatus. Los bailarines (homosexuales
elaboran para enf a los hombres ajenos a su mundo
y se consideran la excepcion a la imagen estereotipica de la masculinidad; en Judith Lynne
Hanna, op. cit., p. 146.
En 1998 la periodista mexicana Dora Luz Haw realizé un sondeo entre treinta mujeres y
treinta hombres estudiantes de danza de concierto de las escuelas profesionales de la ciudad
de México. Haw menciona que para ellos “las dificultades a venc
inician sus estudios, los hombres tienen que luchar contra los prej
expresion artistica con la homosexualidad (lo que no sucede con las mujeres porque bailar
se considera una actividad apropiada para su sexo); la mayoria (56 jovenes) piensa que un
bailarin no puede vivir desahogadamente con su sueldo, y ademds experimentan una exigencia
en su vida cotidiana que les impide tener tiempo suficiente para otras actividades. Aun asi,
hay quicnes conservan en su espiritu una profunda fe que les permite continuar adelante en
su formacion suceda lo que suceda (de 30 varones, 28 afirmaron estar convencidos; en tanto,
de 30 mujeres, s6lo 9 quieren dedicarse de ‘llenc’)”. La explicacion que da uno de los entrevis-
tados es que “Habemos mis hombres convencidos porque nosotros iniciamos més grandes,
en cambio [a] las mujeres las meten muy pequeias y no les dan oporcunidad de elegir”.
Haw dice que la mayoria de los entrevistados busca ir a otros paises (de 37 jovenes conven-
cidos de su carrera 34 quicren emigrar), porque consideran que sGlo asi tendran la oportu-
nidad de “cjercer una profesion ‘respetable’ y bien remunerada”. Varios varones dijeron
que sus madres apoyaron su vocacién dancistica, contrariamente a la postura de sus padres,
totalmente en contra de esa carrera. Todos los entrevistados (como sucedié en el caso de
la investigacién de O’Connor) negaron que ser bailarin implique ser homosexual; algunos
tacharon de ignorantes a los que piensan de esa manera y otro mis dijo que “los que lo dicen
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esa situacion adversa, los varones gozan de un trato preferencial dentro de
la danza escénica y siguen manteniendo las posiciones de poder, pero han
logrado, mds que en ninguna otra forma cultural, desestabilizar la identidad
masculina con sus representaciones.

Si bien la danza escénica ha reproducido estereotipos y se ha sustentado
en ellos para adquirir prestigio y legitimidad, también ha sido el medio para
que los hombres y mujeres expresen sus cuestionamientos y contradicciones,
valiéndose de una fuerza subversiva por excelencia: el cuerpo, sus opera-
ciones e imdgenes.

son los ‘maricones’”; en Dora Luz Haw, “Dia Internacional de la Danza. Confirman que
bailar ‘no quita lo valiente””, en Reforma, México, 29 de abril de 198, p. 2-C.

1 Debido a que el nimero de bailarines es menor, las escuelas y compaias les facilitan su
ingreso, imponiéndoles menos exigencias que a las mujeres en cuanto a formacién y experien-
cia, y las instituciones les otorgan mds apoyos. Su incorporacién a la danza frecuentemente
se hace a una edad mds avanzada y mostrando menos capacidades fisicas que las mujeres,
pero con una mayor vocacion y determinacién para la carrera.
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En Danza y género, Margarita Tortajada hace una puntual revisién de
cémo se construyen las identidades del bailarin y la bailarina a través
de las técnicas corporales. Su abordaje tedrico se apoya en diversas
perspectivas, pero su postura es profundamente critica y las confronta
con su propia experiencia. S6lo asi es posible realizar las conexiones
necesarias entre lo que se dice del cuerpo y c6mo se vive el cuerpo
cuando se entrena diariamente en el salén de clases, ademds de la vivencia
absoluta de lo corporal sobre la escena cuando los huesos, los misculos, el
fluir sanguineo se tornan un elaborado signo para hablar sobre los
desafios de la existencia.

Hayde Lachino
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