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La reconquista silenciosa del cuerpo 
Hayde Lachino 

El cuerpo del bailarín es medio y es imagen. En tanto que medio, en él se 
materializan las ideas que un colectivo humano constru ye como posibili­
dades para la danza a través de las 1écnic.J.S de entrenamiento. En tanto que 
imagen, las carac1erísticas de ésta son condicionada.~ por el medio. La forma 
de lls imágenes y la poética que elabora un coreógrafo están determinadas 
por las características técnicas del medio; es decir, una forma de danza tiene 
su explicación en la man era en que el bailarín se entrena. 

La técnica siempre es algo más que un conj unto de ejercicios que buscan 
obtener el máximo rendimiento corporal y habil idades di\'ersas para hacer 
del cuerpo un signo sobre la escena. En la técnica están implicadas ideas de 
mundo, de humanidad, de valores; conocimiemos y formas de nombrar lo 
real. Ninguna técnica de danza es neutral; detrás de cada simple ejercicio se 
oculta lo que una sociedad piensa y cree con relación al cuerpo, a lo feme­
nino y a lo masculino: al ser en general. 

En Danza y género, Margarita Tortajad.J. hace una puntual revisión de 
cómo se construyen las iden1idades del bailarín a través de las técnicas cor­
porales. Su abord.J.je teórico se apoya en diversas perspectivas que le ofrecen 
Pierre Bourd ieu, Michel Foucauh y una serie de autoras fcm ini s1as. Sin 
embargo la postu ra de la auiora es profund amente crítica. Confronta los 
postulados de estos teóricos con su propia experiencia como bailarina de 
danza contemporánea. Sólo así es posible real izar las conexiones necesarias 
entre lo que se dice del cuerpo y cómo se vive el cuerpo cuando se entrena 
diariamente en el saló n de clases, además d e la vivenc ia absolu1a de lo 
corporal sobre la escena cuando los huesos, los músculos, el fluir sanguíneo 
se tornan un elaborado signo para hablar sobre los desafíos de la existencia. 

A lo largo del texto la autora reconoce el carácter hondamente paradój ico 
que entraña la realidad corporal, porque -como afirma-, si bien es cieno que 
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el cuerpo está cruzado por discursos de poder y que las técnicas de danza no 
son ajenas a los contenidos ideológicos de dicho poder, también es cierto que 
el bailarín, med iante su entrenamiento, conslruyc su propia corporal idad 
par.a habitarla y para ser. En este sentido, Torujada -en concordancia con 
Bourdicu- nos dice: Ml o que se aprende con el cuerpo no es algo que uno 
sabe, sino algo que uno es". 

Para la Modernid;i.d, el cuerpo no tiene un valo r propio: con ella pasamos 
de seo r un cuerpo a tener un cuerpo, lo que posibili tó su manipulación. Este 
ca mbio en la manera de relacionarnos con lo corporal coincide histórica­
mente con la fascinación de una sociedad por las disecciones méd icas. El 
cuerpo dejó de co nstituir una entidad sagrada unida a nuestro ser para con­
vert irse en un simple contenedor de ese mismo ser; pero -como nos dice la 
autora- "la danza es una fueme de recuperació n del discurso silencioso del 
cuerpo, que no puede asirse, que es devenir continuo y acción". A través de 
la danza, lo corpóreo recupera su d imensión sagrada; volvemos a ser uno 
con nuestro cuerpo. 

Hombres y mujeres poseen cuerpos educados en diversas técnicas cotidianas 
a través 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 lógica. Como bien apunta nuestra 
autora, ya en el ballet encontramos ejercicios específicos para hombres y 
Olros para mujeres que exaltan valores y posturas socialmente normalizados: 
vi ril idad y fortalcza para ellos; fragilidad y obediencia para ellas. Pero dado 
que la danza obliga a los individuos que la practican ¡¡ habitar y reconocerse 
en y a través de su organ ismo, una suerte de rebelión contr¡¡ lo social y po­
líticamente establecido se instala. El bailarín, a través de su arte, nos rcvela otras 
posibilidades de vivir lo corporal. Por ello 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 vis ible socialmente. 

Danza y ginero nos ofrece un marco teó rico expl icativo para entender 
por qué se danza como se d anza. No sólo es una revisión critica de cómo las 
técnicas dan forma obje1iva a la danza a 1ravés del cuerpo como medio; 
también nos ofrece una serie de argumentos pan comprend~r las razones 
que subyacen detrás de cada momento histórico 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 investigaciones y propuestas de la dan­
za de nuestro tiempo tienen corno eje central otras vision es de lo corporal 
que necesariamente devienen en otras formas de comprender lo masculino y 
lo femenino, en otras for mas de vivenc iar al cuerpo y, consecuentemente, 
en nuevas maneras de abordar la representación escénica. 

En nuestra sociedad, para hablar del cuerpo usamos terminología de tipo 
médico, pues se pretende reducir todo conocimiento del mismo a una rea­
lidad psicológica y biomédica; pero gradualmente se van colocando otras 
maneras de comprender nuestro deve nir material desde la an1ropología, 
la sociología, los estudi os culturales y la estética. El presente libro es una 
importan1e contribución 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 ­
cación. La danza, co mo todo arte, revela esas significaciones culturales e 
ideológicas y se rebela contra las mismas, porque, ante todo, el cuerpo del 
bailarín es un cuerpo creativo. 

Si bien asisti mos a un tiempo en el que pareciera posible la invención de 
identidades corporales diversas, producto de la biotecnología, lo cierto es 
que en su mayor parte estas invenciones corresponden a patrones occiden­
tales. De ellos no escapa la danza: la antropometría que se usa en las escuelas 
para medir parámetros corporales, a partir de los cuales se determina si un 
individuo es apto o no para este arte, se ciñe a un ideal de cuerpo siempre 
occidental y que, como rodo lo que se pretende perfecto, nunca es posible. 

El libro de Margarita Tortajada es ante iodo una denuncia política, porque 
es en el cuerpo en donde la dominació n y el colonial is mo toman forma 
de manera silenciosa; en donde la cu ltura patriarcal modela estructuras de 
comportamientos socialmente esperados y validados. 

La práctica de la danza como arte no reporta una norma homogénea. De 
igual manera, subsisten experiencias en las que tal dominación existe y se 
acepta como la realidad única posible de la danza. Pero, al mismo tiempo, 
emergen otras posturas que buscan hacer del cuerpo un ámbito de rebeldía y 
de realización personal. De ello nos hab la en este libro Margarita Tortajada. 





INTRODUCCIÓN 

La definición de las características "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 
características, resulta ser una construcción socioculmral (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 ilusión colectiva de la existencia de "lo femenino" y 
"lo masculino" a partir de una realidad "natural" por la construcción cul­
tural y social, y que implica el dominio de un género sobre otro. El género, 
así como la vivencia del cuerpo, es una forma social que corresponde a una 
"visión mítica" del mundo, que logra una "justificación indiscutible de la 
diferencia socialmente construida entre !os sexos". 1 Esta visión mítica y 
falocéntrica establece una división del trabajo sexual y una división sexual 
del trabajo. 

A partir de esas divisiones se ha dado la identificación danza-mujer, referi­
da a la adjudicación de valores y circunstancias comunes a la danza escénica 
y a las mujeres. Esta identificación tiene una connotación sexista, que se 
manifiesta en todo proceso artístico "desde la selección del tipo de produc­
ción artística a t¡uc se abocará el sujeto concreto"/ ya sea hombre o mujtr. 

Producto de la reflexión 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 
teóricas" y "De la masculinidad y la danza. Del cuerpo y la mirada". Su 

' Pierre Bourdieu, " La dominación maswlinaH, en la ventana. RMJista de estudios de género, 
núm. 3, Universidad de Guadahjari , Guadalajara, julio de 1996, p. 28. 
' Eli Bartr;i , Frida Kahlo. Muj.,r, ideología , arte, luria Editorial, Bar.:clona, 1994, p. 42. 
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rccdición se debe al interés de Lounlcs Fcmándc:z, coordinadora de Inves­
tigación del CENIDI Danza. 

En el primero de los ensayos parto de la compleja interrelación muj er­
cuerpo-danza y la analizo a la luz de los conceptos de géne ro y de poder, 
siempre presentes en la socied ad y los sujetos. Hago referencia a la riqueza 
de la d anza en cuanto a su dimensión corporal (que implica o peración y 
experiencia kinética) y su dimensión si mbólica, que escapan al discurso lineal 
pero enseñan una nueva manera de reflexión en la práctica misma. 

También señalo la identificación de la danza con las muj eres, propia de la 
cultura occidental, que la considera una activ idad afín a ellas por su cercanía 
con el cuerpo y el silencio, por ser una manifestació n subjetiva, artística, 
improductiva, y "propia" para "débiles". 

Enfatizo que el vehículo de la danza y la sexualidad es el mismo, y que 
toda ejecución dancísrica se encarna en el cuerpo sexualizado. ~ste, cons~ 
truido por los y las bailarinas por medio de prácticas disciplinarias, tiene el 
fi n de mostrarlo a la mirada de los otros, momento en el que cobra sentido 
su quehacer. 

La danza escén ica ha significado para las mujeres un espacio de realiza­
ción fuera del ámbito privado, y tamo ellas como los varones, se valen de 
ese espacio para desarrollarse imegralmeme. A pesar de las codificaciones y 
disciplinas corporales que implica la d anza escénica y la hacen ser, siempre 
está presente en i:lla el cuerpo viviente y pensame, como una alternativa de 
construcción plena del ser humano en el hacer-sentir-pensar: es una posi ­
bilidad de autoconocimiento, de autovaloración y de transgresión de los 
patrones dominantes, y un medio para revolucionar al cut:rpo. 

Desconociendo es1c po der, o quizá con el fin de combatir lo, en la cul­
tura occidental la danza escénica es considerada un espacio "femenino"; 
a las mujeres y a la danza se les imponen valores comunes. Dentro de los 
dualismos predominantes, se considera a las bailarinas (y bailarines) seres 
frágiles, sensibles y si n capacidades intelectuales, y la danza, un medio de 
expresión de "bajo estatus" por el uso del cuerpo y ausencia de un discurso 
racional y lineal. 

Esta concepción arbitraria es histórica; para su elaboración fue necesaria la 
imposición de los valores burgueses sobre el cuerpo y la mujer, y la lucha que 
ésta (y el varón) debió protagonizar para tener acceso a la danza escénica. 
H a sido precisamente en es1e espacio donde mujeres artistas han participado 
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en un número mis importante, debido a que es considerada una actividad 
de segunda por ser un medio de expresión corporal, y no cuenta con la 
"respetable" mediación del pincel, la pluma o los instrumentos musicales. 

La realidad rompe totalmente con esa visión. Tamo hombres como mujeres 
deben luchar contra su cuerpo y en pos de su construcción y perfección; 
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 relación con los varones. Éstos se ven obligados a seguir 
patrones oficiales que les garantizan ser un "hombre verdadero": el que se 
ajusta a las masculinidades hegemónicas y establece los "usos legítimos" del 
cuerpo masculino. Ello constituye parte fundamental de la construcción de 
la identidad 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 única 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 mis 
de elaboración por ser un espacio libertario y expresivo para ambos sexos. 

Una vez hechas algunas reflexiones sobre las connotaciones del ser hom­
bre dentro dt: la danza escénica, en este segundo ensayo realizo una rápida 
revisión histórica sobre las figuras masculinas más rt:prcscntativas en el con­
texto internacional, lo que permite conocer las influt:ncias que han llegado 
a nuestro país. Además de los logros artísticos 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 aún no han conseguido. 

Dentro de la danza escénica se da la reproducción del capital simbólico y 
social, y nos permite conocer y acercarnos al juego de representaciones 
y significados de la realidad. Esta fo rma artística reproduce estereotipos de 
hombres y mujeres, sus movimientos y conductas culturalmente asignados, 
la división sexual del trabajo y los usos legítimos 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 imágenes. 
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El cuerpo problematizado 

El estudio de la danza debe partir de su sustento, es decir, Jcl ~ucrpo. És!e 
es su instancia p rimaria, su vehículo de e:icpresión; en él se material iza. 

Para pensar al cuerpo y sus prácticas se tienen que librar los obstáculos 
que presenta el pensamiento occidental y hacerlo desde um. perspectiva 
diferente a la tradicional, que "excluye la posibilidad de reflexionar en la 
acción'? condición necesaria para entender a la danza. Esos obstáculos han 
provocado que este arte ocupe un lugar m:irgi nal dentro del pensamiento 
académico. 

El cuerpo no puede co mprenderse y aprehenderse en los términos del 
discurso cie ntífico, pues la racio nalid ad y los valo res que ésta impone a 
la sociedad occidental contemporánea omiten a la corporeidad como un 
problema trascend ente. La omisión refl eja la escisión del ser humano en 
cuerpo y mente. 

Esta concepción acaba con el ser humano mismo, oculta al sujeto en toda 
su complej idad, 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 dicotomía, el sujeto 
se distancia de su cuerpo y llega a sentirlo separado de sí mismo, pero él es 
su cuerpo y, sobre, en y con él, trabaja y real iza su producción simbólica! 

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

' Pierre Bourdicu, ~La dominación masculina ~. op.dt .• p 27 
' Bryan S. Turncr, El CHt:rpo y la sociedad, FCE, México, 1989, p. l31. 
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El cuerpo está 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 concepción espacio-temporal que los constituye en la cotidianidad, que 
los hace ser, hacer, sentir y pensar. Así, la cultura del cuerpo se impone al 
sujeto de manera directa, sin que éste sea consciente, simplemente lo vive. 
En términos de Fcrnand Braudcl, la historia del cuerpo y su cultura están 
insertos en el pasado multisecular que se hace presente cotidiano; está en la 
esfera de la ni tina inconsciente, de la vida soportada más que protagonizada.5 

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 simbólicos que el cuerpo y sus prácticas 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 múltiples dimensiones, 
que deben ser recuperadas para entenderlo en su integralidad: 

... el plano de la experiencia sensorial (que distingue la percepción a distancia, 
es decir, el registro de fenómenos "fuera" del cuerpo y las sensaciones del 
cuerpo mismo), e! aspecto del movimiento o morricidad en genera!, el tema 
del placer -todo el campo de la sensualidad y sexualidad-, los estados pato­
lógicos o de privación, la experiencia del dolor, el asunto de las secreciones 
y desechos corporales, la apariencia, los gestos, la utilización del espacio (o 
Mproxemia ") y así sucesivamente.• 

El cuerpo está construido socialmente y es "omnipresente"; funciona como 
"la simbólica 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 práctica. Para Bourdieu lo 
que se aprende con el cuerpo no es algo que uno sabe sino algo que uno es; 

' Fernand Braudcl, La dinámica del capiialúmo, FCE, México, 19'13 
' Margar ita Baz, Metáforas del cuerpo. Un eitudio sobre la mujer y la danza, PUEG, UNAM, 
México,19?6, p. 100. 
' lbidem. 



CUERPO, DANZA, MUJER 21 

"el cuerpo cree sólo lo que hace, no memoriza el pasado, él actúa el pasado, 
anulado así como tal, y lo revive".! 

Manha Graham, bailarina y coreógrafa 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 estimulación, tenemos una memoria de .~angre 

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 aiios con esa sangre y con esa memoria. ¿De qué mra 
manera podrían 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 extensión, como cuerpo viviente 
y pensante donde participa la mente y no se opone a ésta, sino que lo aborda 
sólo en tanto instrumento (de trabajo). 

El cuerpo, objeto dotado de sentido, y sus prácticas dan cuenta del uni­
verso simbólico 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 prácticas y 
discursos son la encarnación de esa cultura. Pero, además de ser un "objeto 
social", el cuerpo es un "objeto privado": 

... objeco de una experiencia directa y personal a nivel de la vivencia y de la 
práctica, producco de una historia singular, fuente de sensaciones, de 
mensajes cuya particularidad es a menudo incomunicable. El cuerpo posee un 
estatus subjetivo irreductible, que determina codas las modificaciones de 
los significados y contenidos adquiridos socialmente.'º 

' Pierre Bourdieu, El se mido práafro, Taurus Ediáoncs, Madrid, 1991, p. 123. 
' Martha Graham, Memoria de sangre. Autobiogr4ía, CEN!Dl Danza, INBA, México, 1995 
(original de 1991 ),p. 12. 
'º Andrea Rodó y Paulina Saball, ~El cuerpo ausente», en Cuerpo y Política. Debate feminú1a, 
año5,vol.IO,México,septiembredel994,p.85. 
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El cuerpo tiene una doble dimensión; público-privado y objetivo-subjetivo: 
y a través de él es posible ente nder la relación social-individual. Dice 
jodelcrque "el cuerpo se vuelve entonces un objeto a propósito del cual se 
manifiesta muy profundamente la particularidad y la identidad personal y 
la interiorización de lo social a nivel mental y expcricncial". 11 

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 
práctica acumulada históricamente: es el referente de identidad, del adentro 
y afuera, la manifestación de la cultura y el espacio de la subjetividad. 

11 D.Jodelcc,cic.enAndrcaRodóyPaulinaSaball,op. cit.,p.86. 



El cuerpo de la mujer 

¿De qué manera vive la mujer su cuerpo?, ¿cómo lo percibe?, ¿cómo se 
determina el cuerpo de la mujer?, ¿cómo sus usos? 

Todos los sujetos somos cuerpo, vivimos a través de él, y las relaciones 
sociales, a pesar de que se olvide, tienen una dimensión corporal. Ésta se 
expresa en numerosas esferas, la biológica, la psicológica, la ideológica, 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 según el sexo, clase soc ial, edad, 
cultura, religión. Todos esos aspecms confluyen y conforman, transforman 
y soportan: construyen al sujeto hombre o mujer. 

En términos generales, el género puede definirse como una construcción 
social que interpreta lo biológico, 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 biológica "se interpreta culturalmente como una diferencia 
sustantiva que marcará el destino de las personas, con una moral diferen­
ciada para unos y para otras, es el problema político que subyace a toda la 
discusión académica sobre las diferencias entre hombres y mujeresnY 

¿Cómo se asume esa diferencia? ¿Quién la determina? ¿Qué significa? 
Las características femeninas o masculinas se asumen por un complejo 

proceso individual y social, que es el proceso de adquisición del sexo-género. 
En cada cultura se reelabora sobre la diferencia universal a partir de 

" Mana Lamas, "La antropología ferninis1a y la categoría 'género'", en Nu eva Antropología, 
vol. VIII, núm.30, MCxico, 1986, p.178. 
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representaciones, las cuales son tejidos de imágenes y nociones que cons­
truyen las fo rmas de concebir y vivir el mu ndo. Las representaciones m1cen 
de la cuh ura, la ideología y las experiencias individuales, y se expresan en 
los objetos y los lenguajes (verbales y no verbales). 

La exper iencia de ser hombre o muj er se vive en la diferencia misma, 
en la manera de asumir al otro, a lo opuesto. Esta oposición binaria básica 
hombre-mujer genera una simbolización de todos los aspectos de la vida. 
El género es, en términos de Marta Lamas; 

... e! conjunto de ideas sobre la dife rencia sexual que atribuye características 
"fe meninas" y "masculinas" a cada sexo, a sus act ividades y conductas, y a 
las esferas de la vida. Esta simbolización culrural de la diferencia anatómica 
toma fo rma en un conjunto de prácticas, ideas, discursos y representaciones 
sociales que dan atribuciones a la conducta objetiva y subjetiva de la persona 
en fu nción de su sexo. Así, mediante el proceso de constitución del género, 
la sociedad fab rica las ideas de lo que deben ser los hombres y las mujeres, 
de lo que es "propio" de cada sexo.U 

La diferencia hombre-m u jer es u niversal, está p resente en tod as las culturas 
y sociedades, pero con connotaciones esp ecíficas. 

Teres ita d e Barbieri d a o t ra definic ió n que retoma los elementos para 
comprender, en términos generales, los sistem as de sexo-género. 

Los sistemas de género-sexo son los conjuntos de prácticas, símbolos, re­
presentaciones, normas y valores sociales que las sociedades elaboran a 
partir de la dife rencia sexual anátomo-fisiológica y que dan sentido a la 
satisfacción de los impulsos sexuales, a la reproducción de la especie humana 
y en general al rcla<:ionamiento ent re las personas." 

La mism a De Barbieri señala que la construcción de género tiene espe­
cificaciones concretas e h istóricas, y que es necesario tom ar en cuenta q ue 

" Mu.u Lamas, • cuerpo: diferencia sexual y género • , en Cwerpo y Política. Debate 
f emimsta,p.8. 
"Tcresiu. de Bubieri, •Sobre la categoría de género. Una imroducción 1eórica-mctodoló­
gica·, cn Deba1e en Sodo/ogía, núm. l 8, México, l993, pp. 149-\50. 
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la cacegoría de género es mucho más rica que la reducción 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 biológica estructura psí­
quicamente al sujeto y produce efectos en su imaginario. La manera como 
se simboliza la diferencia marca a los sujecos en cuanto a la forma de vivir 
su propio género y su percepción del opuesto. Con "forma de vivir" me 
refiero a vivir su sexo y vivirlo en todas !as 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 simbóli­
camente en función 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 interiorización de lo social y permite que las estruc­
turas objetivas concuerden con las subjetivas. 

Según Bourdieu, a través del habitus se inscribe en el cuerpo, bajo la 
norma de ritmos, gestos y palabras, toda una relación con el tiempo y el 
espacio que el sujeto vive en forma orgánica 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 histórica. Así viven las mujeres y 
los hombres su cuerpo. 

¿Cómo se unifica esa manera social, cultural y sexual de moverse? Bour­
dieu lo explica precisamente con su categoría de habitus. El poder se inserta 
en los hombres y las mujeres por medio de los hábitos que les dan esque­
mas básicos de percepción, pensamiento y acción . Es en el habitus donde 
el conjunto de prácticas individuales y de grupo se sistematizan y toman 
coherencia con la totalidad social. La interiorización 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". 1 ~ Por eso Bourdieu dice que "el cuerpo 
está en el mundo social, pero el mundo social está en el cuerpo". 16 

n Nésmr Gucía Canclini, uimroducciónn, en Pierre Bourdieu, Sociología y culiura, Ed. 
Grijalbo-CNCA, México, 1990, p. 35. 
" Pierre Bourdieu, ~clase inauguraln, en Sociología y cultura, op. cit., p. 70. 
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El o rden social y su "natural" diferenciació n de lo mascul ino y lo femenino 
están legiti mados en lo biológico, aunque corresponde a co nsrruccioncs 
soc iales. Dice Bourdieu: 

"La d ivisión del mundon, basada en referencias a "las diferencias biológicas 

y sobre todo a las que se refieren a la división del trabajo de procreació n y 
rcprod ucciónft ac túa como ftla mejor fundada de las ilusiones colectivasn. 
Establecidos como conjunto o bjetivo de referencias, los concep1os de gé­
nero estructuran la percepción y la organización concreta y simbólica de 

toda la vida sociaL11 

Esta ilusión colect iva sobre lo femenino y lo masculino es sólo eso, una 
ilus ión, que se ha vuelto rea lidad "natural" por la construcción cultural y 
social. Sin embargo, no sólo existen dos formas {la femenina y la masculina) 
de simbolización, interpretación y orga nización del género, pues: 

... no hay conjuntos de caractcrfsticu o de conductas cxclusiv.is de un sexo, 
ni siq uiera en la vida psíquica. La incxistem:ia de una esencia fe menina o 
mascul ina nos lleva a destthar la supuesta "superioridad" de un sexo sobre 
otro, y a cuestionar hasta dónde hay una forma u natural" de la sexualidad 
humana.11 

t:.sta tiene innumerables usos, que combinan los comportamientos y valores 
"femeninos" y "masculinos" a partir de las imerpreraciones y reconstruc­
ciones del imaginario sexual que efectúan los sujetos .19 

H ombres y mujeres son producto de construcciones históricas, cuhu rales 
y psíquicas, y no son resultado de la realidad "natural". El género, así como 
la vivenc ia del cuerpo, es una fo rma social que corresponde a una "visión 
mítica" del mundo, que logra una "justi ficación indiscutible de la diferencia 
socialmente constru ida entre los sexos".zo 

17 Pierre Bourdieu, El Jt ntido prtfrtico. c11., en Maru Lam;i.s , MCuerpo: diferencia sexu al)' 
género",op. rit.,p.9. 
" Muia Lamas, MCuerpo: diferen( ia sexual y género~, op. nt .• p. 11. 
" Cris1ina Marín, "Apumes cle lectura sobre d concepto 'gc!ncro'~, en la ventana. Revista 
de mudios de género, núm. 2, Univcrsid.ld de Guadalajara, Guadalajara, \995, p. 85. 
'º Pierre Bourdicu, ~L~ dominación masculinaº, op. cit., p. 28. 
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Esa visión mítica y falocéntrica establece una división del trabajo sexual y 
una división sexual del trabajo. 

El cuerpo masculino y el cuerpo femenino, y en especial los órganos sexuales 
que, como condensan la diferencia entre los sexos, están predispuestos a 
simbolizarla, son percibidos y construidos, según los esquemas prácticos del 
habitu> y, de este modo, en apoyos simbólicos privilegiados de aquellos 
significados y valores que están en concordancia con los principios de la 
visión falocéntrica del mundo. No es el falo (o su ausencia) lo que consti­
tuye el principio generador de esta visión del mundo sino que es esta visión 
del mundo la que, al estar organizada, por razones sociales que convendrá 
tratar de descubrir, según la división en géneros relacionales, masculino y 
femenino, puede inst ituir al falo, erigido en símbolo de la virilidad, del ni[ 
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 
biológicos.2

' 

La imposición arbitraria de lo femenino y lo masculino "natural" repercute 
en el sojuzgamiento de las mujeres. Al identificarlas con la naturaleza, en 
contraposición con la culrura (identificada con los varones), se les dan carac­
terísticas específicas y estereotipadas. ¿Quién las da? La visión dominante, 
es decir, la de los varones. 

Lo masculino se define como fo rtaleza física, inteligencia y uso eficaz de 
la razón. Lo femenino es lo opuesto, "el sitio de lo reprimido",22 la referencia 
obligada para la adquisición de la propia masculinidad, lo que complementa 
a lo masculino, y se le identifica con la debilidad, la intuición y el sentimien­
to. Ese dualismo d enigra a las mujeres y acaba asociándolas 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 dicotomía lo mascu lino 
es totalidad y poder, y lo femenino es lo inacabado y sin autonomía. Ellos, 

l• /dem , p.36. 
" Luda Guerra, La mujer fragmentada: hinorias de un signo, Instituto Colombiano de 
Cuhura y Casa de Las Américas, La Habana, !994, p. 13. 
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con su fuerz.a, dominan a la naturaleza (a ellas) y construyen la cultun. Ellas 
son reproductivas, ellos productivos; ellas reciben, ellos controlan. 

Por otro lado, la categoría mujer, sostiene Lucía Guerra, deviene en "una 
const rucción imaginaria escindida entre lo deseado y lo temido, como un 
objeto anclado en la imaginac ión y la prcscripción",23 y el sujeto masculino 
construye los arquetipos de mujer, siempre basados en la natu raleza: "Ma­
dre-Tierra que representa las fue rzas benéficas de la Naturaleza, la pureza 
y la vida", y su contraparte, la "Madre-Terrible o Devoradora de hombres, 
sinónimo de la Naruraleza que produce la muerte".zi 

Estos arq uetipos cienen innu merables de rivaciones y complejas elabo­
raciones que se entrecejen con los ideales históricos de mujer estab lecidos 
por el sujeto masculino. Éste determina a la mujer, quien existe en fu nción 
de las neces idades de él, pues "se ha atribuido el derecho exclusivo al uso, 
intercambio y representación de la mujer",ZS y deposita en ella sus temores, 
aspiraciones y vive ncias, y la conviene en objeto de deseo y en objeto de 
veneración. Esta última construcción, que corresponde a la figura de mujer­
madre es la única redimlb le ante los ojos del hombre, por lo que la mujer 
acaba convirtié ndose exclusivamente en cuerpo reproductor, en un gran 
útero, cuyo único terri to rio será el biológico. 

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 facu ltado para sentirse portador de la 
fo rma completa de la condición humana".20 Su do minio no necesita justi fi­
cación, si mplemente se manifiesta, se limita a ser a través de los discu rsos y 
las prácticas, lo que permite que se ajusten los dichos con los hechos. 

Durante siglos esta situación ha sido aceptada por las mujeres por medio 
de mec anismos de imposición y violencia, y consideran válido ese d iscurso, 
compar1en esa vis ión. Dice Eli Bartra: 

11 /bidem. 
" ldem,p.2 1. 
n Luce lrigaray, en Speculu1': de .''autre femme, cit. en Lucía Guerra, op. cit., p. 25. 
" Pierre Bourdieu, MLa dom1nac1ón muculina», op.cit., p. 17. 
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Las mujeres son alimentadas con el sexismo, la discriminación hacia las mu­
jeres y viven en función de la ideología que no han creado pero que adoptan, 
refuerzan y se convien en en uno de los principales agemcs transmisores. 
Molde;¡n las conductas, los gustos, los hábitos.11 

29 

Con ello se presenta la violencia si mbólica, pues los hombres ejercen violen­
cia sobre las mujeres con su complicidad o consentimiento; ellos detentan el 
capital simbólico y ellas sólo tienen una función simbólica en tanto objetos 
de intercambio. 

La violencia simbólica impone una coerción que se instituye por medio del 
reconocimiento extorsionado que el dominado no puede dej:u de prestar 
al dominante al no disponer, pna pensarlo y pensarse, mis que de instru­
mentos de conocimiento que tiene en común con él y que no son otra cosa 
que la forma incorporada de la relación de dominio. 11 

Mientras que los hombres sustentan el monopolio del capita l simbólico, las 
mujeres se mantienen ajenas a .?stc y a su producción y no cuentan, aparen­
temente, con los eleme ntos para cuestionarlo y elaborar uno alternativo. 

Pero esta apariencia se disipa cuando se percibe que la eficiencia simbólica 
encuentra sus condiciones de posibil idad y su contnpartida económica (en 
el sentido amplio de la palabra) en el inmenso trabajo previo de inculcación 
y de transformación duraden. de los cuerpos que es necesario para producir 
las disposiciones permanentes y transponibles en las que descansa la acción 
simbólica capaz de ponerlas en acción o de despenarlas.n 

Es en " la oscuridad de los esquemas prácticos del babitus", donde se inscri~ 
la relación de dominación que corresponde al espacio del cuerpo do nde, 
según Bou rdieu, las mujeres tienen la posibilidad de construir su propio 
capital simbólico.XI En la medida en que el géne ro se explica en términos 

l1 EliBartra,Qp. cit.,p.38. 
" Pierre Bourdieu, ~La dominación masculina~, op. cit., p. 22. 
'" ldtm,pp.22 -23. 
)l! /dem,p.24. 
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de habitus, de encarnación de las normas sociales y culturales en el propio 
cuerpo y sus práct icas (y a partir de ahí de fo rmas de ser, sentir, pensar y 
haccr),31 es posible que desde su corporeidad las mujeres elaboren una visión 
alternativa que les permita explicarse el mundo y a! otro. En tanto la danza 
se mueve fundamentalmente en la esfera de lo corporal tiene la posibilidad 
de contribuir a este proceso, que puede llevarse a cabo si los cuerpos socia­
lizados y pol itizados de las mujeres se resisten a adherirse a las relaciones 
de poder que se establecen en el género . 

El hecho de establecer la categoría de género nos permite, en un primer 
momento, combatir la situación de desigualdad y replantear una reconstruc­
ción del pensamiento y el análisis; puede cambiar la conciencia política de 
las mujeres. Al respecto, j oa n \Y/. Scote1 elabora una amplísima definición 
que me parece que considera todos los elementos de la categoría y da espacio 
para incorporar al poder como centro de análisis. 

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 política, a las decisiones fundamentales de 
la sociedad. Ante esa situación, debe reivindicarse la dimensión política de la 
categoría de género, pues ésta forma parte del significado del propio poder. 
Scott, con sus proposiciones," desarrolla una teoría del género como "forma 

"En el habitus, en la manera de usar los cuerpos, se expresan esa división y violencia sim­
bólica. Dice Bourdieu que "a cravés de un trabajo permanente de formación de building, 
el mundo social construye el cuerpo a b ve;i como realidad sexuada y como depositaria de 
categorías de percepción y de apreciación scxuantes que se aplican al cuerpo mismo en su 
realidad biológica"; en Pierre Bourdieu, "'La dominación masculina ", op. cit., p. 26. 
ll Joan W. Scou, ~El género: una categoría úci l para el análisis histórico", en James S. Amelang 
y ~ary Nash (ed.), Historia! género: Lm mu¡eres en la Europa moderna y wnum~ordnea, 
Ediciones Alfons El Magnámm, lnscitució Valenciana d'Estudis lnvestigació, Valencia, 1990, 
pp.23-56. 
JJ Scou hace dos proposiciones: l. "El género es un elemento conscitutivo de las relaciones 
sociales basadas en las di ferencias que distinguen los scxosw, y 2. " E! género es una forma 
primaria de relaciones significantes de poder H. En lo que se refiere a la primera proposición, 
sostiene que el género comprende cuatro elementos imerrelacionados, que operan conjuntamente 
pero no son reflejos unos de los otros. Estos elementos son: a. símbolos culturales que hacen 
r~fcrcncia a las representaciones m~ltiples. b. concept?s normativos q~e interpretan los sig­
mficad~s de los símbolos en un único sentido, impoménd<;¡los e impidiend~ que haya otros 
alternanvos.c.nocioncspolíticas y refercnciasalasinstituc1onesyorganizacioncssociales(la 
familia, el mercado de trabajo, la educación y h política). d. identidad subjetiva, estudiando 
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primaria de relaciones significantes de poder", es decir, de articulación del 
poder. Esto nos remite a Bourdieu en el se111ido de que los conceptos de 
género, como conjunto objerivo de referenci:i.s, estructuran la percepción y 
organizac ión, concreta y simbólica, de toda la vida social (habitus). 

Hasta aquí se ha puesto énfasis en el prob lema de la construcc ión de 
los suj cros desde el exterior; si n embargo, éstos tam bién intervienen en su 
propia co nstrucción. 

Para Beauvoi r llegar a ser mujer es un con junto de actos intencionales y 
apro piativos, la adquisición gradual de cien as destrezas, un ~ proyecto" en 

1érminos sartreanos, para asumir un esti lo y una significación corporales 
culturalmente es1ablecidos.~ 

La mujer es cuerpo desde que nace y después se convierte en género como 
pane de un proceso social y cultural, pero también como un proceso "inter­
no a la vida corporeizada, como esculpir el cuerpo original dándole forma 
cuhural",3S el cual recupera la memoria de sangre y se presenta como una 
forma activa y consciente de vivir el propio cuerpo en el mundo. Desde 
el psicoanálisis, un "posicionamienco subjetivo de un cuerpo sexuado ",.)(. 
permite esa consrrucción de la feminidad . 

Las mujeres intervienen activamente en su determinación en tanto géne­
ro. Siempre mediadas por normas culturales, ellas existen, están presentes 
como sujetos hisróricos que asumen su cuerpo y su vida como mujeres, que 
toman esa posición. 

El concepto de posicionalidad permite entender que pa ra ll egar a ser 
hombre o ser mujer se atraviesa por un proceso donde intervienen fuerzas 

• ]as formas en que se construyen esencialmente lu ide11tidadcs genéricas y relacionan sus 
hallazgos con una serie de actividades. organizaciones sociales y represem.iociones culturales 
hinóricamcn1e específicas·. Estos cuatro clememos construyen al género y ese.in presentes 
en él, y para quesean eficaces en la explicación de la realidad.deben tcncr esa referencia 
concreta, histórica, específica, en Joan W. Scott, op. cit., pp. 23-56. 
>< Judith Budcr, MVariacioncs sobre sei<o y género: Bcauvoir, Wiuing y Foucau lt~, en Mana 
Llmas (comp.), El género: /11 construcción cultural de /11 diferenci11 sexual. !'UEG, UNAM, 
México, 1996,p.303. 
" Ibídem. 
,. Margari1a8az,op. cit., p. 77. 
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externas y también la participación activa de los sujetos. Eso abre posibili~ 
dades a la transformación de la realidad e impide ver a la historia como un 
todo cerrado y determinado donde el ind ividuo no tiene injerencia, sino 
que simplemente actúa como recepto r pasivo y reproductor y, sobre todo, 
impide que se considere la división genérica y la desigualdad como hechos 
irremediab les e infin itos. 

La posic ión que toman hombres y muj eres se relaciona con su subjetivi­
dad e identidad, siempre en diálogo 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 posicio nalidad incluye: 

Primero, que el concepto de mujer es un 1érmino relacional identificable 
sólo dentro de un contexto (en consta nte movi miento); segundo, que la 
posición en que se encuentran las mujeres puede ser activamente utiliz.ada 
(más que trascendida) como un sitio para la construcción 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 según la posicionalidad, muestra cómo las mujeres 
usan su perspectiva posic ional como un sitio desde el cual se interpretan 
y connruyen los valores, más que el lugar de un conjunto ya determinado 
de valores.JI 

Esto es fundamental para entender el proceso de construcción de las mu­
jeres y su danza, que no sólo han reproducido mecánicamente las normas 
cu lturales; a parti r de la práctica dancística han interpretado y reconstruido 
su realidad, y la han expresado al crear otra nueva, la artística. Estas formas 
de exp resión creativa de las mujeres muestran su postura política, pues han 
modifi cado su situación y su contexto histó rico en movimiento; han sido 
capaces de "elegir qué hacer de esta posición y cómo alterar el contexto",11 

inclusive planteando políticas feministas a partir de su danza. 

" Linda Akoff, · Feminismo cultural wrsus pos·estructuralismo: la crisis de la identidad en 
la teoría feminista", en Feminaria, vol. 4, núm. 1, Buenos Aires, 1989, p. IS. 
11 /bidem. 
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¿Cómo perciben su cuerpo las mujeres?, ¿cuál es la " inscripción simbólica 
y representación imaginaria que conlleva"?l', ¿cuál es la repercusión de los 
arquetipos e ideales de mujer elaborados por el sujeto masculino? 

A partir de experiencias concretas•0 puede afirmarse que las mujeres iden­
tifican su cuerpo como un instrumento de producción y de rep roducción: 
lo conciben para el tr2bajo y el sexo, y p2ra la maternidad, ámbitos donde 
es usado, donde se co nsume y donde más que nunca ella es para otro. Esto 
expresa una " representación de la mujer como una imagen de dos caras 
-Eva y María, potencial generadora del mal o del bien- [que] está presente 
en di versas cultu ras, y es reconstituida por cada grupo social a partir de sus 
particulares condiciones materiales e ideológicas".41 

Q ue la mujer se vea a sí misma como cuerpo-i nstrumento significa la 
escisión de su cuerpo y su identidad: no se reconoce a sí 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 María, generadora del bien. 

Esto me lleva a numerosos interrogantes sobre el cuerpo de la bailarina. 
¿Cómo lo vive?, ¿hasta dónde es ella en su danza?, ¿hasta dónde, con su 
concepción de cuerpo-inst rumento, es sólo un medio de expresión y no 
su expresión misma? Dentro de la danz.a se reconoce al cuerpo como ins­
trumento de expresión de formas, diseños, ritmos, ideas, gestos, conceptos, 
energías, d inámicas, sentimientos, emociones, sensaciones. El cuerpo es el 
vehículo del qu e se sirve la danza para exp resarse en un tiempo y es pacio 
determinados. ¿La bailarina ve su acción fue ra de su identidad de mujer, de 
bai larina y de cue rpo?, ¿se identifi ca co n su acción?, ¿la vive como su 
realidad?, ¿como una representación falsa? 

La visión del cuerpo dent ro de la danza es como su instrumento de pro­
ducción, de crabajo (trabajo corporal, síntesis de trabajo físico, emotivo y 
racional). ¿Corresponde a una identificación con Eva, generadora del mal? 

En cuanto a la visión del cuerpo como instrumento de reproducción me 
parece que es diferente de la mujer que no se dedica a la práctica dancística. 
Ésta ideal iza la matern idad, el cmbaraz.o, el parto, la lacta ncia, pero la 

JO Margarita Baz, op. át., p. 77. 
·~ Andrea Rod6 y Paulim, Saball, op. át., pp. 81-94. 
"ldrm,p.89. 
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bailarina vive la maternidad como un obstáculo 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 rccono­
cimienro, la bailarina lo pierde, pues al aparcarla 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 culru ra 
y sociedad establece procedimientos y técnicas del cuerpo para alcan zar sus 
finalidades. 

Marce! Mauss utili za el concepto de técnicas del cuerpo para designar 
"las fo rmas en que los hombres [y las mujeres] en las distintas sociedades 
utili zan de acuerdo con la tradición su propio cuerpo".H A partir de los 
usos concretos Mauss hace una clasificac ión dentro de la cual se encuentran 
las téc nicas del movimiento, que solucionan culturalmente las necesidades 
biológicas y conforman el inconsciente de los sujetos. 

Eugenio Barba retoma estos conceptos y ha bla de las técnicas corporales 
cotidianas y extracotidianas. Las primeras hacen referencias al "cuerpo co­
tidiano", según "' nuestra cultura, nuestra condición social, nuestro oficio". 
Las segundas hacen una "utilizació n del cuerpo" para las situaciones de 
"representación". 0 

Las técnicas corporales cotidianas se interiori zan de manera inconsciente, 
están determinadas culturalmente, basadas en la ley del menor esfuerzo físico 
y su utilidad estriba en la condición social y oficio del sujeto. Las técnicas 
extracotidianas exigen un aco ndicionamiento diferente del cuerpo, es dec ir, 
" forman o emrenan" para fines prees tablecidos, requ ieren un derroche de 
energía, se oponen y al mismo tiempo se apoyan en las técnicas cotidianas, 
proceden por exage ración y amplificación e intensifican el uso de las coor­
denadas espacio-tiempo-energía. 

' 1 Marccl Mauss, " Las técnicas d. cl cuerpo~, en El arte secreto del actor, !STA, 11 GFCM, 
Escenología, México , 1990, p. 300. 
" Eugenio Barb ~, " Antropologia teatral", en Anatomía del actor, SEP, INBA, UV, GEGSA, 
!STA, Ed . Gaccu , Mé~ico, 1988, p. 16. 
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La danza académica, como técnica extracotidiana, tiene usos específicos de 
la energía corporal que se expresan en aspectos anatómicos, dinámicos, en el 
uso del espacio y el tiempo. Las técnicas corpo rales extracotidianas definen 
el entrenamiento específico que, en forma de hábito di sciplinario, 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 colonización'', dice Barba, pues 
modifica las determinaciones del movimiento que el sujeto había aprendido 
desde su infancia. La tecnificación nueva y rígida se implanta en los cuer­
pos por medio de ejercicios y accio nes codificadas y repetibles, primero de 
manera mecánica y después con la posibilidad de recreación. 

El fin de las técnicas extracotidianas va más allá del entrenamiento en sí; en 
el caso de la danza académica, el entrenamiento cotidiano toma sentido 
en la obra artística sobre el espacio escénico.4

' Tanto las técnicas corporales 
cotidianas como las extracotidianas producen estados interiores, pero las 
segundas lo hacen de una manera más consciente; todas ellas, en la medida 
en que "son vehículos de un afuera social'', conforman el interior ae1 sujeto 
y ejercen su poder. 

Para entender este proceso de tecnificación corporal es necesario plantear 
la recuperación del cuerpo en la historia. Foucauh le devuelve al cuerpo su 
papel protagónico en la sociedad y la cultura: lo reconoce co mo forma de 
poder y medio de conocimiento. Sostiene que se ha vuelto objeto de explo­
ración y de contro l por parte de la racionalización de la sociedad occidental, 
pues " la difusión de los procedimi entos científicos y recno-racionales, ha­
biendo ganado una base fi rme en la tecnología y en la conciencia, abarcó un 
nuevo terreno, el cuerpo de los individuos y el cuerpo de las poblaciones" ,•s 

""Es necesario ver, en su ma, la relación entre e/ ripo de elecci611 técnica del movimiento o 
entrenamiento, sus modos de aprendizaje, los resultados de éste y los puntos de aplicación social 
de entrenamiento y/o produc10. Además de los aspectos técnicos corporales, es necesario 
ver cómo cada cultura estructura las divnsas formas de implantación y distribución del 
entre.namiemo y de sus pr~ductos. En otras palabras, toda técnica corporal (usos del cuerpo 
propiamente dichos) est.í inserta en lo que podríamos llamar una tecnología corporal que 
incluye las técnicas corporales y los modos de implantación socialH, en H ilda Islas, Tecnolo ­
gia.s corporaln: danza, cuerpo e historia, Serie Investigación y Documentación de las Artes, 
2a. época, CENIDI Danza, JNBA, México, 199 ~, p. 211. 
·~ Bryan S. Turncr, El cuerpo y la 5ocieMd, op.cit., p. 199. 
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que se han visto sometidos por y transparentes ante las miradas de la medi­
cina, la disciplina y la pedagogía. En las sociedades modernas el poder está 
dirigido no a la conciencia pura sino al cuerpo. 

En términos de Foucault, el poder no está concentrado en ninguna ins­
titución o práctica concreta: es difuso, pero efectivo; sus mecanismos son 
complejos y abarcan todas las relaciones que se im brican en el tejido social. 
El poder "es un modo de acción sobre las acc iones de !os demás",i6 está 
presence en todo nivel e implica vigil ancia precisa a nivel individual e in­
terpersonal. 

El poder no se posee, se ejerce y se resiste, se vive cot idiana y continua­
mente, se transforma "en actos repetidos o simultáneos de hacer, y de hacer 
que otros hagan o piensen":47 es idea y es acción. El poder no está dirigido 
sólo como medio de represión, sino que también "incita, seduce, induce, 
fac il ita o dificulta, amplía o limita, hace más o menos posible una acción, 
const riñe o prohibe",'8 pero siempre actúa sobre la acción de los demás. 

El cuerpo, cruzado por el poder, resulta una construcción social a partir 
de las diversas formas y prácticas institucionales que lo colonizan y que 
transmiten mensajes paradójicos sobre la cultura corpora l: se promueve 
la salud y el disfrute de la fisicalidad, a! mismo tiempo que se desvaloriza 
al cuerpo y al trabajo manual frente al intelectual y la razón,49 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, está constituido por esos poderes institucionales y micropo­
deres, y las resistenci as que ha presentado a ellos a lo largo de su historia, y 
que se encarnan en él a través de códigos aprendidos y reproducidos. Éstos 
colonializan y reprimen al cuerpo a través de estrategias institucionales e 
ideológicas, y el cuerpo queda determinado para reproducir gestos, conductas 

.. Michel Foucault, cit. en María Inés García Canal, "Género y dinero en la vieja ecuación 
del poder ", en La vemana. Revista de estudios de ginero, núm. J, op. cit., p. 145. 
" Julieta Kirkwood, Ser política en Chile. Los modos de la sabiduría feminisra, Cuarto Propio, 
Santiago, 1990,p.228. 
" Marfa Inés García Canal, op. cit., p. 146. 
'" Christy Adair, Women and DanCf'. Sylphs and Sirem, New York University Press, Nueva 
York, 1992,p. 24. 
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y operaciones, quedando disminuidas sus posibilidades de creativi dad, 
expresión y subversión. 

Las prácticas corporales, establecidas en función de los códigos cerrados 
que produce el ejercicio del poder, están 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. I:.s ta es, 
en términos de Foucauh, una tecnología donde se articulan los saberes, los 
poderes y las individualidades en torno de las nuevas técnicas corporales del 
"castigo". Su fin es la creación de cue rp os obedientes y útiles: déb il es 
polfricamente y fuertes físicamente.~ 

El concepto de disciplina permite comprender cómo se vive el cuerpo, 
especialmente el cuerpo obediente de la mujer, y de manera fundamental, 
cómo se vive ese cuerpo dentro de la danza escénica, a la que aquí hago 
referencia. Ésta construye al cuerpo de manera cspeclfica, en los términos 
de las técn icas extracotidianas, sigue patrones de productividad y eficien­
cia corporal que permiten esa segunda colonización del cuerpo; asimismo, 
sigue patrones estéticos dictados por la cultura y la sociedad, pero que son 
congruentes con sus fines artísticos y de representación coreográfica, cuya 
fina lidad 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 pecu liaridad; es un acontecer, un evento 
irrepetible y efímero. A pesar de que la temporalidad de la danza nos impide 
conocer la amplia cultura dancística de la humanidad a través de su historia, 
la danza está presente en la memoria corporal, en la memoria de sangre de 
los seres humanos. 

La problematización de la danza, en términos prácticos y de análisis, está 
relacionada con su modo de producción, el cual no es discursivo y lineal, 
sino que se encuentra en el domin io de lo no verbal y en la transmisión de 
cuerpo a cuerpo. La danza es operación-acción corporal y simbolización 
de lo real: es cuerpo y es imagen. 

La danza efectivamente genera sím bo los, pero lo propio de ella es el 
empleo vibrante y concreto de las transfiguraciones corporales en el tiempo 
y en el espacio; propicia la co nciencia de la cons titució n del esquema 

}g Mi che! Foucauh, Vigilar y rastigar, Ed. Siglo XXl, México, ! 989, p. 141. 
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corpóreo y su razón de ser es la propia constitución del ser humano, su pro­
pio cuerpo.si Por eso en el estudio de ese arce pueden descubrirse prácticas 
e imágenes que se niegan a seguir los patrones establecidos. 

El material de la danza es el cuerpo y sus procedimientos técnicos tienen 
que ver con su carácter 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 relación 
dinámica entre el sujeto y el exterior.32 

Dentro de la lógica disciplinaria de la danza, las técnicas que crea y 
emplea son inseparables del trabajo escénico. Entre las más tradicionales 
del mundo occidental, se encuentra el ballet clásico que se distingue por su 
rigor e identificación con la disciplina de la que habla Foucault. Precisamente 
contra estas técnicas se rebeló la danza nueva de! siglo XX y planteó como 
alternativa la conscientización del cuerpo, su apropiación como instrumen­
to expresivo y de libertad, y lo consideró no como objeto de disciplina, 
sino como cuerpo vivido. 

Sin embargo, inclusive para la danza del siglo XX, la disciplina técnica 
terminó imponiéndose. ¿Qué lógica encierra esto? En la danza académica 
como forma de entrenamiento corporal, los sujetos adquieren maneras co­
dihcadas de movimiento que los hace tomar una conciencia de su cuerpo y 
un vehículo de expresión de su interioridad. El cuerpo está presente de una 
manera consciente y permanente: es su propio vehículo de expresión y herra­
mienta de trabajo. En la danza se considera al cuerpo en coda su extensión, 
como cuerpo viviente y pensante, y no sólo como máquina o instrumento 
que debe ser trabajado técnicamente para "estar en forma";H su construcción 
y entrenamiento no puede verse como un proceso puramente físico, sino 
integral. Debido a esto, el estudio de la danza, arte que implica al cuerpo 
vivido, permite un acercamiento a la ideología, las formas de representación 
y las relaciones sociales que surgen del cuerpo y su posición contestataria. 

Los motivos de la danza académica para seguir esa disciplina técnica tienen 
un hn que va más allá de la técnica misma: la obediencia debe llevar a la 

" Gillo Dorfles, Símbolo, comunicación y consumo, Lumen, Barcelona, 1975. 
' 2 Hilda Is las, Tecnología; corporales: danza, cuerpo e historia, Serie Investigación y 
Documentación de !as Anes, 2a. época, CENJDI Danza, INBA, México, 1995. 
llChristyAdair,op. cit.,p.25. 
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libercad de movimiento y de expresión. La danza va más allá de la técnica, 
de la forma, de la obediencia productiva, tiene relación 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 
da libertad. En la danza se trabaja disciplinadamente para llegar a un fin que 
va más allá y que pretende conocer al propio cuerpo, do nde cada fragmento 
se va reconociendo y consciemizando para obte ner su dominio y para vivir 
sus posibilidades expresivas . La danza es disciplina y código cerrado en 
1anto técnica corporal, pero también es " metáfora de la vida, de la búsqueda 
creativa, de la renovación, del espíritu de juego".~ 

La danza no sólo requiere los cuerpos fuertes y obedientes que produce 
la técnica; fundamentalmente requiere cuerpos creativos. Cuando esto no es 
así, sólo aparecen cuerpos virtuosos, cuerpos-máquinas que obedecen pero 
que no son capaces de transformar; cuerpos que han sido codificados a tal 
grado y de manera tan inconsciente e inorgánica, que al momento de querer 
desvincularse de la técnica y buscar su mo vi miento p ro pio y espontáneo, 
sólo pueden repetir los modelos preestablecidos, las formas, los diseños, los 
ritmos, los gestos, las actitudes trabajadas técnicamemc. Ahí el cuerpo como 
medio expresivo ha sido nulificado y, en esos términos, la danza no es arte. 

Como forma de vivir el cuerpo física, técnica, emotiva y genéricamente 
la dan za expresa una contradicción: considera al cuerpo como objeto de 
disciplina y como cuerpo viv ido. Representa, por un lado, una de las 
técnicas disciplinarias de control y vigilancia más 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 conscient ización del pro­
pio cuerpo y de su apropiación como medio de expresió n y liberación. ¿Y 
también se revela y se rebela como un cuerpo de "mujer nueva", lejos de los 
estereo1ipos establecidos en la soc iedad patriarcal? 

Además de la esfera de las prácticas, el cuerpo tiene injerencia, se mue­
ve en el ámbi to de las imágenes y las p roduce. En la danza se estab lece 
una relación entre lo físico y lo imagi nario, entre el esquema y la imagen 
corporal. La expresión "experiencia del cuerpo" permite explicar esas dos 
nociones de representación del cue rp o y su vínculo. El esquema corporal, 

" MargaritaBai,op. ci1.,p. ll4. 
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siguiendo a Margarita Baz, habla de las vivencias del cuerpo en la realidad, 
de la experiencia física "de una estructura sensomotriz que involucra, entre 
otros aspectos claves de la sensibilidad, a la postura, los movi mi entos y la 
ubicación en el espacio". La imagen corporal está situada en la dimensión 
simbólica y hace referencia a "representaciones de tipo onírico, irracional, 
fantasmáticas, que no respetan el orden anatomofi s iológico'?~ y que son 
resultado de la historia de cada sujeto. Ambas nociones de representación 
del cuerpo se hallan presentes en la danza: se expresan en lo físico e imagi­
nario de la danza, en su caracte rística corporal propiamente y el producto 
que resulta de su práctica. 

Social y culturalmente, a los cuerpos se les imponen ideales a seguir, en 
función de los valores estéticos internalizados de una cl ase social, de una 
raza, de un género. El ideal en nuestra sociedad contemporánea, 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 
diálogo con el propio cuerpo, con su evolución y vicisitudes" .~ 

En nuestra sociedad, desde finales del siglo XIX y a lo largo del XX y el 
XXI, se ha venido elaborando una concepción 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 incidió en 
las mujeres, tanto en el vestido como en su acercamiento a una cultura del 
cuerpo más activa, lo que repercutió en una mayor aceptación de la prác­
tica de la danza. Además, a partir de la mirada del hombre, se impuso a las 
mujeres la figura delgada como el ideal a alcanzar. Esa nueva concepción y 
práctica resultó en un cuerpo que "ya no es solamente rehabilitado o asu­
mido: es reivindicado y mostrado".~7 

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 di etética y la cosmética, mantenerlo en 
mejores condiciones físicas y rehabilitarlo. Estos camb ios afectan tanto a 
hombres como a mujeres, pero a ellas en mayor medida pues las obligan 

nldem,p.40. 
~ ldem,p.1 1 0. 
• 1 Amoine Prost y Génrd Vicem, La vida privada en el siglo XX, vol. 9, Historia de la 'Vida 
privada, Ed. T;iurus, Madrid, !990, p. 103. 
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a mantenerse ~seductoras". Esw s patrones de salud y belleza en el mundo 
occidental so n impul sados en fun ció n de la creciente soc iedad de co n­
sumo que modifica la vida privada de las mujeres y, con ello, su relació n 
co nsigo mismas y con los demás. 

La exigencia y legitimación del cuerpo delgado no sólo significa la impo­
sición de pat rones cultural es y estéticos domina ntes sobre las muje res si no 
condición para integrarse soc ialmente, imponiéndoseles sacrifi cios de orden 
ético para cumplir y someterse a la mirada del otro.~• 

En el mundo de las imágenes la danza pretende construir el "cuerpo 
mítico", pleno, que trascienda sus propias limitaciones: fuerte y bello, joven 
y delgado, aunque sea tan sólo durante un momento fugaz, el que dura la 
da nza. 

En ese sentido, la danza impone un doble proceso de construcción del 
cuerpo, a parti r de l:t disciplina corporal, pero también en función del fin 
estético que se persigue. Es10 puede lograrse en la medida en que se apl i­
quen co1idianamente es fu erzo y ded icación absol uta; só lo as í las y los 
bailarines se construyen co mo cuerpos y como instrumento de trabajo. Pero 
esa const rucció n no se detiene en lo externo, en la forma y productividad 
de ese cuerpo, sino qu e, en la medida en que el cuerpo 1iene repercusiones 
en todos los nivel es, su proceso de co nstrucción física también lo es en 
los aspectos emocio nal y psicológico: la danza es integral y abarca todas las 
esferas que constituyen al ser humano; lo ex terno tiene su referente interno, 
y lo físico t iene su referente imaginario. La danza académic:i pretende una 
vivencia integral: unidad senti r-pensar-hacer, por lo que mod ifica a quie nes 
realizan esta actividad. Así, 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 disci plina y como cuerpo vivido fo rme 
y entrene un cuerpo feme nino (que se "autocons tru ye"), permite que la 
mujer tenga un a mayor conciencia de sí misma. Su cuerpo no puede estar 
olvidado ni dividido, siempre está presente como una totalidad . Su actividad 
le determina hábitos y conductas en todo mo mento, no sólo al bailar. Le 
prescribe su dieta ali menticia, cargas de trabajo, gasto de energía, vida perso­
nal y sexualidad. Con la danza académica ha adqui rid o maneras de move rse 

11 Bry¡nS. Turncr,op. rir .• p. 138. 
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y de protegerse; tiene plena concienc ia de sus posibilidades de lesión, de 
los avances que experimenta técnicamente, de las experiencias emocionales 
que le da la danza, es decir, el propio cuerpo en movimie nto. :i!ste puede 
provocarle emociones y sensaciones, le modifica su interioridad, le da un 
medio de autoconocimiento. 



Foto: Gloria Minauro • Compaií ía Arc~ i 
Dir. Alejandro Tcua • Intérprete: Alejandro Tcn.1 

lC~trode l a Danza 



Dan za "' femenina" 

El movimiemo corporal y, específicamente el dancístico, cobra una d imen­
sión muy importante como reflejo de las co nstrucciones genéricas y adopta 
ciertos estereotipos. 

En la medid a en que el cuerpo de hombres y mujeres es un "cuerpo po­
litizado, una política incorporada",l~ tiene connotaciones éticas y estéticas 
reflejadas en sus prácticas y posturas. Al reproducir los patrones culturales 
y las ca racterísti cas "fcmeninasn y "mascul inas", las muj eres aparecen en 
posturas suaves, inclinadas y encorvadas, fr ente a los hombres co n posturas 
rectas y firmes. Esa culrura 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 hom bres y mujeres: movim ie ntos-hombre y 
movimientos-mujer estereotipados. Bourd ieu habla de esto cuando estudia 
al pueblo cabi l y logra diferenciar las co nductas co rporales " p ropias" de 
hombres y muj eres. 

Movimi entos hacia lo alto, masculinos, movimientos hacia lo bajo, fe meni­
nos, rectitud contn fl exibilidad, volunud de aventajar, de su perar, contra 
la sumisión, las operaciones fu ndamemalcs del orden social, tanto entre 
dominantes y dominados como entre dominantes-dominantes y dominan­
tes-dominados, están siempre sobrcdeterminados sexualmente como si el 
lenguaje corporal de la dominación y de la sumisión sexuales hubiera pro­
porcionado al lenguaje corporal y verbal de [¡¡dominación y de la sumisión 
sociales, sus principios fundamentales."° 

" Pierre Bourdieu, "La dominación masculina", op. cit., p. 5J. 
'° Pierre Bourdieu, El sentido práctico, op. cit., p. 122. 
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Desde una perspectiva feminista, la norteamericana Mariannc Wcx también 
ha estudiado el lenguaje corporal de hombres y mujeres y concluye, después 
de su trabajo de investigación y registro en su propia sociedad y cultura: 

La característica general de las posturas corporales de la mujer son: piernas 
en posicione$ rectas o rotadas hacia adentro, brazos pegados :ti cuerpo. L1 
mujer se hace a sí misma pequeña y estrecha, y utiliza poco espacio. 
La caracterfatica general de las posturas corporales masculinas son: piernas 
separadas, pies rotados hacia :1.fueu, los bruos caen separados del cuerpo. 
El hombre generalmente toma significativamente más espacio que la mujer.•1 

Es tos es1ereotipos llegan a la danza, donde persiste la dicotomía femcnino­
masculino. La cultura toma cuerpo y en la danza se estiliza y esquematiza. 
Por esa razón la danza escénica tiene gran potencialidad para analizar los 
modelos de género, reelaborados a partir del cuerpo en mov imiento con 
vocación anística, y que le sign ifican a la sociedad una referencia directa 
al identificarse con la experiencia kinécica y su lenguaje no verbal, cuyo 
impacto es muhiscnsorial.r..i La danza tiene gran poder (mayor que el de la 
comu nicación verbal) para reproducir ideologías al crear imágenes y, en lo 
operativo, rep~o~uce los estereotipos genéricos de hombre/ mujer en sus 
cuerpos y mov1m1entos. 

La construcción kinética del cuerpo es diferente para cada sexo porque 
refleja su lugar en la sociedad como seres concre1os e históricos; tan10 hom­
bres como mujeres bailan y cristalizan en su danza lo que para ellos implica 
ser miembros de su cultura.~l El significado de su danza estará determinado 
por el contexto del que surge, así como por las especificidades de su creación 
y su ejecución. 

El vehículo de la danza y de la sexualidad es el mismo, el cuerpo, y cual­
quier ejecución dam:::ística encarna al bailarín y bailarina como ser humano 

• 1 Marianne Wex, Ltt'J T11k t Back 0.111 Spact: Fr:malt and Malt Body l1111g1111gt as 4 RtJN/t 
of Parri,,rd111/ Strua.11rts, Movimiento Dnick, Alemania Occidemal, J9~, p. 7. 
• 1 Judith Lynne H anna, To Danct is H.11ma11. A Theory of Nom:itrbal Commu11icatio>1, 
Univcrsiiy ofTexas Prcu, Austin, 1979. 
• 1 Ted Polhcrnus, "Dance, Gemkr and Culture~, en H clcn Thomas (ed.}, Dance, Gt ndtr and 
Culture, St. Martin 's Prcss, Nuev;i York, 1993. 
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sexual; el discurso kinético de la danza y su construcción estarán determi­
nados por el sexo de su intérprete. 

Es importante puntuali zar la diferencia existente entre interpretar y crear 
una danza. En el caso del bailarín o bailarina imérpre1c no puede haber una 
separación entre su cuerpo como medio de expresión artístico y sexual. Eso 
mismo hace que la danza tenga una dim ensión erótica y pueda sublimar la 
conduela sexual; en ese arte se relacionan y tocan cuerpos en movimiento, 
instrumentos afinados téc nicamente que expresan emociones de manera 
sofisticada.M 

Cuando se habla de creació n, no es el cuerpo de la coreógrafa o coreó­
grafo el que aparece directamente sobre el escenario, sino qu e utiliza otros 
cuerpos, femeninos y masculinos, para decir algo. En ese momento, al hacer 
corcograf ía ¿se puede separar al coreógrafo o coreógrafa de su sexo-género ?, 
(CS posible diferenciar el sexo del creador o creadora?, ¿puede hablarse de 
una danza masculina y de una femenina?, ¿qué elementos co nstituirían a 
cada una de ellas? 

Las coreógrafas feministas sostienen que las característ icas generales del 
lengm.je corporal femenino y masculino reflejan la oposición central de la 
ideología de género. Seña lan que para las mujeres es casi imposible crear 
la imagen de su propio cuerpo cuando el rango de movimiento femenino 
es limitado por el patriarcado y sus sanciones, las cuales definen imágenes 
ideales de mujer y hombre como físicamente opuestas; el signo mujer se 
nutre y aparece de acuerdo con el discurso dominante. Inclusive cuando 
conscientemente se construyen imágenes contrarias a las tradicionales se 
"elaboran principalmente invirtiendo o deformando modelos y paradigmas 
en los cuales también estin presentes los rasgos relevantes en la construcción 
imaginaria de la mujer como Otro".u 

La co reógrafa feminista Marianne Go ldbe rg dice que " las imágenes 
de género en la fisicalidad tradicional son petrificadas en una oposición de 
movimiento de lo llamado elección de lo 'masculino' y lo 'femenino' que son 

.. Judith Lynne Hanna, Dance, Sex and Grndrr, Signsof ldentity, Domirumce, Drfiancr, and 
DrJirt, The UniverJity of Chiugo, Chicago, 1988. 
u Lucía Guerra, op. cit ., p. 27. 



48 MARGARITA TORTAJADA QUIROZ 

convenciones sociales y artísticas más que hechos físicos o biológicos" .66 La 
forma en que los cuerpos se trasladan en el espac io, crean diseños, ejercen 
fu erza y expanden ene rgía, así como las interacciones co rporales entre 
bai larines y bailari nas tienen que ver con patrones culturales y no con 
limitames naturales. 

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

¿Cómo es pos ible para una mujer crear la imagen de su propio cuerpo 
cuando el rango de movimiento para lo femeni no es delimitado desde el 
día de su nacimiento por las sanciones culturales que definen las imágenes 
ideales femeninas y masculinas físicamente opuestas una a la 01ra?; ¿cómo 
puede ser activada la imaginación física para asen ar a un r.ingo lleno de 
movimiento-acción-interacción para el cuerpo fcmenino?6' 

En nuestra sociedad la coreografía es conside rada un arte, un proceso de 
construcción que resulta en una unidad coherente y significante de movi­
mientos, ritmos y sonido (o no sonido). Los materiales o fu entes para este 
proceso creativo provienen de la sociedad y de la imaginación individual del 
coreógrafo y coreógrafa; así que las imágenes del cuerpo femenino presenta­
do en cualquier obra coreográfica están influidas por las nociones sociales de 
feminidad y de mujer, ya que " los movimientos de la danza no son arbitn­
rios ni impulsos mot0res inconscientes, sino que son aprend idos, deliberada 
y selectivamen te"~~ por sujetos sociales. Aunque el arte sea resultado de una 
creación ind ividual y subjetiva, sus obras son formas cul turales producidas 
por sujetos que pertenecen a una sociedad y una cu ltura en específico. 

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

.. Marianne Goldberg, "She who is Possed no Longer Exists", en Tbt Body as Discourst. 
Womtn and Performance. A joumal of Feminist Tbtory, vol. 3, núm. 2. #6, Nueva York, 
1987-1988,p.12 . 
.,. Marianne Goldberg, "Ballerinu and Ball Passing", en idem, p. 4 . 
., Andrew H . Ward, "Dancing in che DarkM, en Hclen Thomas (cd.), Danct, Genderand 
Culr1<re,op.cir. 
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como mujeres concretas: las imágenes de los cuerpos femeninos, sexualiza­
dos, son su vehículo. 

Asimismo, en la medida en que existe un espacio de creatividad y de 
expresión 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 qu e experimente todas las posibilidades de movimiento y expresión 
y no sólo las que arbitrariamente se han impuesto a hombres y mujeres. En 
contextos específicos han surgido propues tas fcminisras que pugnan por 
una danza que rompa con los estereotipos y con su consumo en función de 
la mirada masculina.69 

Según Denis Rilcy, el cuerpo ha sido leído de maneras diferentes a lo largo 
de la historia.70 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 símbolo 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 construcción y su sujeción a movimientos codificados que se 
repiten con el fin de llegar a la perfección ideal. 

Existen ejercicios dancísticos específicos y diferenciados para hombres y 
mujeres; el bailarín de ballel, por ejemplo, desarrolla las habil idades que se 
suponen propias del hombre (como son la fuerza y el gran salto); la bailarina 
intensifica el trabajo referente a sus u cualidades propias" (como rapidez, 
trabajo de puntas y flexibilidad). Esto tiene que situarse en la historia, pues la 

•9 Un ejemplo es Yvonne Rainer, coreógrafa noneamericana que en 1965 lanzó un manifiesto 
con implicaciones estéticas y polít icas, donde expresaba su negativa a seducir al espectad ora 
través de su danz:.i.; en Rogcr Copeland, "Dance, Feminism and thc Critique of the Visual~, en 
Helen Thomas (ed.), Dance, Genderand Culture, op. cfr., p. 143 . Otro ejemplo es Marianne 
Goldberg, quien sostiene que la imagen dominamede mujer en la danza académica es como 
objeto se:rual, que su cuerpo es percibido y retratado como carne sensu:i.1 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 físicos ni a símbolos; en Mariannc Goldbcrg, "Sal/erinas and Ball PassingH, op. cit. 
10 De nis Riley,Am 1 that Name? Femini.sm and 1he Category of Women in Hi.story, University 
of Minncsoia Prcss, Minneapolis, 1988. 
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danza académica, el énfasis en sus tecnologías corporales y las concepciones 
de género tienen referencias concretas. 

El estereotipo de mujer por excelencia, creado por la danza escénica, es 
la ballerina . Surgió a mediados del siglo XVIII y se consolidó en el XIX, 
poniendo énfasis en sus cualidades "femeninas": es un ser ligero, frágil, 
etéreo; mujer sin cuerpo que rep resenta al ideal masculino y se deja con­
ducir por el varón, 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,71 y que se ha extendido a otras formas de danza escénica, 
las imágenes 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 artístico se ha mantenido cerrado 
y resistente al cambio. 

La concepción tradicional de género del ballet está presente en la medida 
que acentúa el dimorfismo sexual; la diferenciación del tamaño de los cuerpos 
de hombres y mujeres; el despliegue de virtuosis mo de los hombres como 
manipuladores de las ballerinas; la exhibición 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 además de estar sustentado 
en la diferenciación de hombres y mujeres, evoca el amor romántico hete­
rosexual de manera literal y metafórica. 

El vocabulario del movimiento contrastado del ballet, los roles narrativos 
y el vestuario de hombres y mujeres refuerzan la oposición y distinción 
de los y las bailarinas. Con eso, el ballet perpetúa los estereotipos de géne­
ro de "diferencia femenina y dominación masculina", que no sólo tienen 
referencia con la danza misma, sino con los valores sociales estéticos y las 
experiencias de vida del público.n 

Respecto del consumo de la producción ballctística, debe analizarse hasta 
dónde fueron las ballerinas quienes crearon e impulsaron el arquetipo de la 
feminidad, y no sólo reflejaron su realidad y las ideas predominantes.73 De 
la misma manera como sucede en la actualidad con el cine y los medios 

" Maria?nc Goldberg, "Ballerinas and Ball Passing'', op. cit., p. 16. 
72 CyntluaJ. Novack, "Ballet, Gcndcr .md Cultural Powern, en Hdcn Thomas(ed.),op. dr.,p.43 
" Helen Thomas, ~An-other Voice: Young Womcn Dancing and Talk ing", en Hclen 
Thomas,op.át., p.72 
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masivos de comunicación, que logran crear imágenes y construir estereo­
tipos que después son internalizados po r las mujeres, la ballerina del siglo 
XIX desplegó su poder al establecer esos estereotipos que fueron aceptados 
y tuvieron repercusiones sociales; alguna vez en la hi storia de la danza 
escénica las ballerinas ejercieron poder sobre la audiencia, fueron centro de 
su interés y modelos a seguir. 

En el proceso de producción y consumo de la danza, las mujeres (ballerinas 
y espectadoras) participan activamente en la creación del sign ificado de la 
danza que interpretan o presencian, y pueden tener poder sobre esa danza 
y transformarla en sus propios términos. Las imágenes de la danza escénica 
pueden tener la aceptación de ellas porque hacen referencia y retoman ele­
mentos con los que efectivamente se identifican. En toda obra dancística, 
incluyendo el ballet y a pesar de formas que hab lan de "la naturaleza miste­
riosa y enigmática" de las mujeres, exis ten "instancias de la resistencia y la 
unidad femeninas, {qu e] siempre han estado contenidas -aunque a menudo 
bajo un a forma disfrazada- en el producto artístico".'4 Sin embargo, la 
acep tación por parte de las mujeres de la danza escénica puede deberse a 
que se reconocen en "el objeto de la representación mascuUna",7~ mismo que 
implica la fetichización 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" .76 

Pero no siempre es así, y las mujeres (bailerinas y espectadoras) pueden 
no reconocerse en la feminidad anatómica e imaginaria que expresa el ballet 
(y otros géneros dancísticos), 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 escablecer las condiciones necesarias para la 
producción de nuevos tipos de discurso, nuevas formas de conocimiento y 
nuevos modos de práctica, como dice Luce Irigaray. 

,. Silv ia Bovenschen, ";Existe una e5tética feminista ( », en Gisela Ecker (ed.), Estética 
feminista, k aria Edi1orial, Barcelona, 1986, p. 44. 
1> /bidem. 
'~ ldem, p. 45. 
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Esto último sucedió con la danza nueva del siglo XX, donde las bailarinas y 
coreógrafas, "mujeres peligrosas y salvajes de la historia'',71 revolucionaron 
en su danza el concepto de cuerpo y de mujer y se expresaron a sí mismas, y 
no al ideal masculino. Crearon movimientos a partir de sus necesidades, 
reivindicaron al cuerpo viviente y pensante, rompiendo con la tradic ión 
de siglos del arte en general y la danza escénica, con los criterios de be lleza 
sobre el cuerpo femenino (como un objeto), eludieron los cl ichés habituales 
y lograron una mayor idcnrificación de las mujeres con la bai larina. 

Las figuras del ballet y la danza nueva representan los dos momentos en 
que históricamente la mujer cobró gran fuerza dentro de la danza escénica. 
En el siglo XIX fue la ballerina quien se volvió el centro escénico de la danza 
y desplazó al bailarín varón; en el siglo XX fue la mujer expresiva, que dictó 
sus propios cánones estéticos y se adueñó de la danza no sólo 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 p rivado para 
expresarse de manera abierta. 

La danza no só lo ha cumplido una fu nción en la creación y difusió n de 
estereotipos, sino que también ha liberado a las mujeres que ahí se desarrollan. 
Inclusive las ballerinas, que se suponen más estereotipadas, han logrado desa­
rrollar la fisicalidad de las mujeres y eso significa ya un desafío a las expenativas 
sociales sobre los códigos expresivos y prácticas del cuerpo "femcnino";111 por 
medio de la danza, las ballerinas han hecho un uso expansivo del espacio 
y se han liberado de sus vestidos aprisionantes. Así, la energía corporal que 
desata la danza dispara el poder del cuerpo y sus imágenes pueden perpetuar 
la ideología del género, pero también impugnarla. La cultura del cuerpo y la 
danza tienen capacidades de redefinición, reconstrucción y transformación 
a partir de las experiencias particulares. 19 

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 

" ldem,p. 41. 
" Christy Adair, op. cit.,p.41 . 
:i. John Charles Chastccn, "Patriotic Dance: Popular Culture and thc Colonial/National 
Pcriodi :i:ation in Latín America n History", ponencia presentada en la Reunión de Latin 
American Srnd ies Asmciaiion, Washington, ZS·JO de septiembre de 199). 
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cultura y a la sociedad del artista, pero que impulsa su transformación. Así, 
la estructura de la representación contempla dos aspectos: "el aspecto imagi­
nario, figurativo, que refleja y reproduce la realidad social; y el aspecto signi­
flcante, si mbólico, que otorga un sentido a la realidad, que la transforma".10 

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

Al representar a diferentes mujeres, las bailarinas y actrices se transforman 
externa e internamente, y por esa experienc ia que acumulan en su hacer 
profesional pueden cons iderarse "informantes de mujeres".81 La bailarina 
y la actriz, al aparecer en púb lico, se exponen a sí mismas y a su familia a 
la ignominia, y a la audiencia masculina, a la tentación, 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 imágenes que social y 
culturalmente se han adjudicado a la mujer, pero también al crear valores e 
imágenes nuevos en la búsqueda de sí mismas. Ellas exploran sobre sí mis­
mas y se inventan al bailar, al reclaborar en torno suyo; crean sus propias 
reglas (como bailarinas, pero sobre todo como coreógrafas), eligen su vida 
y sus valo res, crean un estilo de vida propio, y obtienen movilidad social de 
manera literal y simbólica. Son sus propios objetos de ane; su cuerpo es el 
mismo instrumento para el trabajo público y la vida privada, aunque le dan 
usos y significados diferentes. 

'° Andrea Rodó y PJulina SabJll, op. cit., p. 84. 
" Julict Blair, "Privatcs Parts in Public Places: The Case of Actrcsscs", en Shirlcy Ardener 
(ed.), \Vomen and Space. Crou-Culrural Per>pertives on \Vomen, vol. 5, BERG, Oxford/ 
Providence, 1993,pp. 200·221. 
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Vida privada: espacio femenino 

La cu ltura occidental funda y reproduce un sistema de dicotomías concep­
tuales y sociales; una de las cuales es la división público-privado. Establecida 
a panir del pensa miento liberal, impuso (instrumentalmente) la razón ilus­
trada con el fin de dominar a la naturaleza. En tanto la mujer fue identificada 
con ésta, la Ilustración proveyó de justificaciones (la "razón universal"), para 
apartarla de la esfera pública y del poder (que en la práctica también afectó 
a los hombres en posiciones marginales). 

La división de la vida en pública y privada es producto de una estructura 
patriarcal que se expresa fundamentalmente en el poder de asignar espacios y 
valores específicos a lo femenino (e l lugar de "lo privado"). Así, estos 
campos prácticos y simbólicos son utilizados como fo rma de dom inio y 
control sobre las mujeres. 

La esfera de lo privado es un estadio prepolítico: es el espacio de la nece­
sidad, de la reproducción del individuo, de " lo propio". Es el lu gar donde 
se defiende la propiedad privada y se afirma a la propia personalidad que se 
continúa en las pertenencias. 

La propiedad es lo que permite al individuo ser un sujeto en la vida 
pública, pero no en el caso de la mujer. Ésta cu mple la función de ser una 
propiedad en sí, de producir las condiciones para dar al varón su entrada en 
lo público: la mujer privatizada permite la existenci a del hombre público­
político. 

Aunque la mujer logre sa lir del espacio privado y ent re al mercado de 
trabajo (que corresponde a la esfera pú blica), 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 contradi cción en el discurso libera l, porque la 
mujer se defi ne en tanto lo privado al realizar una acti vidad en la esfera 
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pública. Por ello la dicotomía público-privado es una construcción ideológica 
que no explica la realidad de la mu jer trabajadora en ge neral, pues al 
laborar en la esfera de lo público no se libera a la mujer de su definición por 
lo privado, sino que se añade el peso de la doble jornada. 

Dentro del di scurso dominante lo pr ivad o es lo pro pio fre nte a lo 
común (lo público), y es el espacio del carácter y opiniones que afirman al 
individuo frente a la uniformidad de los demás. A partir de esta definición, 
lo privado significa una esfera apreciable. Pero a la mujer se le ha asignado 
un espacio reducido de la esfera de lo privado, limit:.indoscle a lo pri vado­
doméstico (reproducc ión del indi viduo). 

Se dice privado como sinóni mo de íntimo o personal, pero es un a falsa 
exahación 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 ' pri vado' 
en el sentido en que se hurta a la presencia de los demás, primero, porqne 
representa el reino de la neceúdad y seg1mdo, porqne no tie ,ie relevancia" .ll 

En última instancia, la dicotomfa público- privado es una valoració n que 
hace coincidir, por un lado, las actividades con poco reconocimiento con la 
mujer, co n lo privado y con lo no relevante y, por otro lado, las actividades 
con est ima con el hombre, con lo público y con lo relevan te. Así, esa 
dicotomía desvaloriza a la mujer y sus activi dades y se ret roalimenta todo 
el mecanismo de dominación. 

Esta valoración es significat iva 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 posib ilidad de señalar sitios a otros 
lo que ca racteriza al patriarcado como sistema de dominación".Jl 

Coloca r a la mujer en la esfera de lo privado y, específicamente en una 
parte reducida de ella (lo doméstico). da las posibilidades de reproducc ión 
social cn todos los sentidos. La mujer queda limitada a reproducir material­
mente a otros individuos, pero también a reproducir una fo rma de domin io 
ideológico. Esos mecanismos de dom inación, finalmente, se manti enen por 
la intervención directa de las mujeres, encargadas de perpetuarlos dentro de 
la esfera privada: es la violencia simbólica y, debido a que la voz, el discurso 

11 Cristina Mo!ina Pctit, "Introducción: lluscución y Feminismo", en Dialictica/tminilfa 
Je la !luJ/raáón, Anthropos, Barcelona, 1993, p. 2S. 
' 1 ldtm,p. 26. 
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explicativo, el criterio de valoración no están en sus manos, sino que pasan 
a través de ella y a pesar de ella, es tán dadas las condiciones para que se 
mantenga en una situación subordinada, refugiada en un estrecho espacio 
dentro de la esfera privada. 



Foto: Glori.a Min.auro • Camerino 4 
Dir. ~fagdalcna Brcno • lntl'rpretc: Dionisia F.lindiño 

Obra: Lo/a • Tc.atro de h Ciud~d 



¿Por qué la danza escénica? 

Siguiendo con la lógica planteada anteriormente, la identificación danza­
mujer tiene su referente en la construcción del género femenino y en pro­
cesos culturales e históricos del mundo occidenta l, como el pensamiento 
liberal burgués, que ad judican valores y circunstancias comunes a la danza 
escénica y a las mujeres. Esta identificación tiene una connotación sexista, 
que se manifiesta en todo proceso artístico "desde la selección del tipo de 
prod~cción artística a que se abocará el sujeto concreto",14 ya sea hombre 
omu1er. 

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 XVI II. Bailarinas y coreógrafas, mayoritariamente, han participado en 
el proceso de conformación de la cultura dancística mundial, encontrando 
un medio muy importante de expresión y movilidad social, razón por la que 
los estudios feministas han puesto especial interés en el tema. 

La danza y las mujeres comparten al cuerpo como un elemento común; es 
la esfera de su realización y es objeto de desprecio en la cultura occidental. 
Po r eso la danza aparece como un espacio "adecuado" para las mujeres y 
su expresión. 

El hombre se identifica con "los genitales, con el ro l de dominación, con 
lo externo, con la expresión 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". 1 ~ 
Por eso la mujer construye su identidad desde su espacio interior, el cultivo 

" Eli Banra, op. cit., p. 42. 
•• Fina Sanza, Púcoerotismo femenino y masculino, Ed. Kairós, Barcelona, 1992, p. }9. 



60 MARGARITA TORTAJADA QUIROZ 

de sus sentimientos, y expresa sus emociones por medio del cuerpo, además 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 reclusión tradicional a la esfera 
privada y al silencio. Y no sólo han tenido acceso a la esfera pública, si no 
que lo han hecho sobre un escenario, lugar donde cobra scmido su quehacer 
como trabajo y como forma de conocimiento. En ese espacio se muestran 
ante la mirada de los 01ros (hombres y mujeres) y exponen su percepción 
del mundo. 

Bailarinas y coreógrafas han podido manifestarse y mostrarse por med io 
de la danza, pero éste es un arte del "silencio" (como la situación general de 
las mujeres). un lenguaje no verbal que se resiste a las formas dominames del 
conocimiento (apartadas del cuerpo y su movimiento). La danza trasciende 
a la palabra y muestra al ser humano de manera integral y, en la medida en 
que no sigue la lógica del racionalismo propia del patriarcado, se le supone 
irracional. La danza es una fuente de recuperación del discurso silencioso 
del cuerpo, que no puede asirse, que es devenir continuo y acción, y con el 
que las mujeres se han expresado. 

Además del silencio, se encuentra el concepto de arte. J:.ste se contrapone a la 
ciencia y a la razón; se le considera una actividad subalterna e improductiva, en 
la cual sólo se desarroll a la sensibilidad y, por tamo, es un espacio propio de 
los débi les . Debido a u sus oportunidades de juego y del espacio socialmente 
atribu ido, el artista está menos vinculado al orden social (pero, al mismo 
tiempo, dotado de menos poder socialr,"' y el quehacer artístico se convierte, 
según palabras de Octavio Paz, en "una de las armas de aq uella gence que 
ha sido derrotada".'7 

Tradicionalmente se han concebido las artes como un espacio "femenino", 
identificado como esfera de lo personal, lo emocional y de placer sexual; y 
a la ciencia, como espacio "masculino", por el predomi nio de la razón y la 
represión sexual. Con esto se asigna un género a la ciencia y la razón, y otro 
al arce y la naturaleza, donde lo masculino resu h a objetivo (capacidad de 
separar sujeto y objeto) y lo femenino subjetivo. En efecto, "ni el amor ni el 

• Giscb Ecker, " Int roducción. Sobre d escnci~lismo",en, op. cit., p. 16. 
" Ocuvio P~z cit. en Anthony Day y Sergio Muñoz, "Las mujeres, puerta haci i la reconci­
li~ción con d mundo~, en La/ornada, t.·léxico, l) de mayo de 1995. p. 27. 
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arte pueden sobrevivir a la excl usión de un di álogo entre sueño y realidad, 
entre dentro y fuera, entre sujeto y objeto",s~ especialmen te en el caso de 
la danza, donde la bailarina es sujeto y objeto de la expresión artística, y 
donde más que nunca " la subjet ividad femenina crea contrad icciones básicas 
y causa necesarias fricciones entre el deseo y los códi gos sociales"ª9 y, sin 
palabras, su discurso artístico rompe el si lencio. 

Sin embargo, no se pued e reducir el arte a subjetividad y ausencia de 
razón, pues ésta interviene activamente y es una presencia permanente y 
determinante del proceso creativo. El arte implica una unidad de objetividad 
y subjetividad y, específicamente la danza, una unidad de hacer, pensa r y 
sentir: integración del ser humano en su totalidad en cuanto a la acción del 
movimiento, la intelectualidad y la emotividad involucrados en el cuerpo 
viviente y pensante. 

Esta plenitud del ser humano también se pierde por la concepción 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 está tan privilegiado en las mujeres como en los 
hombres. El ojo, más que los demás 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 oído ha provocado un empobrecimiento de 
las relaciones corporales. '111 

La danza apela al sentido del tacto y permite la identificación kinesrésica 
entre los cuerpos, los q ue bailan y los que reciben esa danza de cuerpo a 
cuerpo, y así logran co mpartir la emoción kinética que produce el movi­
miento corporal. Con ello flu ye la energía y se pierden las fronteras de los 
cuerpos, "'se rememoran, y a la vez se difuminan los límites entre quienes se 

" Evalyn Fox Kcllcr. Reflexiones sobre género y ciencia, Edicions Alfonse El Magnánim, 
Generalitat Valenciana, 1991,p. 91. 
" Giscla Eeker, "Introducción. Sobre el esencialismo~. op. cit., p. 16. 
'111 Luce lri garay, kOtro modo de sentir", en Cuerpo a cuerpo con la madre. cit. en Kemy 
Oyarzún, "Identidad femenina, genealogía mítica, histori a: las manos de mamá~, en Aralia 
López (coord.),Sin imJgenesfabas, 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 ocro(a)".91 

El sentido del tacto aparece, dentro de los parámetros del patriarcado y 
la razón, como el sentido más 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 visión rígida 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 resw de las 
experiencias, emocionales y creativas (donde se encuentra el arte), que son 
las que "confieren a la vida su sentido más rico y profundon.92 

Otro elemento común entre danza y mujeres es la debilidad que se les 
supone a ambas. Esto es una falacia, especialmente en el caso de bailarinas 
y coreógrafas, quienes han demostrado gran fonaleza para realizar su acti­
vidad. La danza implica una disciplina corporal; es una act ividad donde el 
esfuerzo físico es condicionante para su realización; significa largos años de 
trabajo riguroso y cotidiano para construir el cuerpo, para desarrollar sus 
máximas capacidades y ace rcarse al modelo de perfección, fuerza y belleza. 

La danza y sus tecnologías van encaminadas hacia la construcción de 
cuerpos fuertes y productivos, que descomponen el movimiemo para hacerlo 
más eficiente y preciso. Si bien muchas veces sobre el escenario aparecen 
bailarinas etéreas y frágiles, atrás de ellas están años de trabajo y esfuerzo 
corporal que permiten esa imagen. El despliegue de energía, el uso expansivo 
del cuerpo, la amplitud de movimientos y el uso del espacio, así como los 
movimientos más pequeños y controlados, las tensiones y concentraciones de 
energía, y el virtuosismo que logran las bailarinas las muestra como seres 
poderosos. 

Su fortaleza no se reduce a lo físico, también implica la dedicació n y 
convicción en su quehacer, la capacidad de vencer obstácu los frente a la fa­
milia y la sociedad patriarcales, y ame las li mitaciones naturales del propio 
cuerpo. A pesar de que existe una mayor aceptación de la danza escé nica 
como profesión y actividad artística para las mujeres, éstas no han dejado 
de luchar para imponer su vocación, pues la concepción social dominante de 

91 lbidem. 
" 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 "sólo adoptando los atri­
butos 'masculinos' de fuerza mental y espiritual"9J las mujeres han podido 
desarrollarse con éx ito 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 obstáculos? El psicoanálisis 
lo explica a partir del vínculo 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 
categoría de la necesidad[ ... ) la relación pasional es, así, aquella que obliga, 
es decir, que genera una obsesión por la búsqueda 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 coreógrafas a su quehacer les ha permitido 
desarrollarse como artistas, y las ha mantenido firmes en su convicción 
y vocación. Puede plantearse en los mismos términos en los que Rosario 
Castellanos habla de la vocación literaria: el momento en que "el instinto 
encuentra la respuesta, ciega pero eflcaz, a una situación de emergencia sú­
bita, de peligro extremo. Cuando se trata de un asunto de vida o muerte en 
que una perso na se juega todo a una carta ... y acierta" .95 

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 obstáculos y condiciones. 

•l Linda Nochlin en su ensayo ~Why havc thcrc been no Grcat Wornen Artis1s?", cit. en 
Rachcl Vigier, \li'omf"n, Dancf" and 1hf" Body. Genurf"S of Gf"nius, The Mercury Press, 
Ontario, 1994,p.76 . 
.. MargariuBaz,op.cit.,p. 145. 
9S Rosario Castellanos, Mu¡f"r que sabf" la1ín, f CE, México, 1992, p. 191. 
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La mirada 

Para explicar la participación de las mujeres en la danza es necesario referirse 
a la creación e impacto de las imágenes, a su consumo: a la mirada del "otro" 
sobre la bailarina. 

Antes mencioné que las mujeres están cercadas por las imágenes 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 imágenes construidas en la lógica del 
patriarcado fragmentan y disminuyen el poder de las mujeres para conocerse 
y representarse a sí mismas, pues parten del discurso dominante y fa locéntri­
co que ha dado significados específicos al cuerpo femenino y a sus imágenes 
en función de necesidades productivas y reproductivas de los hombres. 

En la danza, como en todo arte escénico de representación, se da una re­
lación 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, está en una posición de poder, masculino. 
A esta relación se le nombra "mirada mascu lina" (male gaze).% 

La lectura de una imagen en la danza depende de quien la está viendo, y 
la audiencia desempeña el papel de voyerista en relación con la bailarina. El 
voyerista tiene poder sobre lo que ve y la bailarina se exhibe para gratificar 
el deseo de la audiencia. La relación de poder intérprete-audiencia no tiene 
equilibrio, pues la bailarina no puede controlar la manera en que es vista. 
La mi rada 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, ~Unlimi ted Partnershíp: Dance and Feminis1 Analysis-, en Danci: Research 
Journal,Congrcss 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 Mcn ver lo que es prohibido en 
relación con el cuerpo de la mujer":~' ahí está el lugar del deseo . 

La danza escénica le da una oportunidad id eal al voycrista. Sentado en la 
oscuridad, goza co n el cuerpo exhibido de una mujer que está con la carne 
constantemente expuesta y satisface su placer visual. 

Debido a las im;igcnes de mujer en función de las necesidades y mirada 
masculinas, y a que el discurso falocéntrico tnta de imponer esas imágenes 
fal sas, se acepta e incluso se promueve que las mujeres ll eguen a la danza 
escénica, lo que no ocurre en el caso de los ho mbres. C uando éstos se intro­
ducen en el mundo de la danza escénica, venciendo los obstáculos sociales 
y culturales, no entran de lleno a esa lógica de la mirada. La danza es igual­
mente acción y construcción del cuerpo para bailarinas y bailarines, pero 
en el caso de ellos se da énfas is a la forma y a la acción; la masculinidad está 
rcpresemada por la fuerza, el que conduce la acción y "el creador más que 
el creado".98 Las bailarinas le dan mayor importancia a su apariencia, a su 
imagen y a la mirada externa que ccnsura.9<1 

No existe la misma aceptación para que las mujeres tengan acceso a o tras 
actividades (científicas e incluso artísticas), pero si en la danza los cuerpos y 
las imágenes de ellas siguen los lineamientos de las necesidades de los ho mbres 
y son creados en funció n de su placer, son aceptadas. 

El cuerpo fe menino que se mues tra para la mirada y el placer de los 
homb res está separado del estereotipo de la maternidad, de b "madre-tierra 
benéfica "/ María objeto de veneración, y más bien tien e que ver con la "ma­
d re- terrible devorado ra" /Eva objeto del deseo: arquetipos creados por el 
discurso falocémrico donde se reflejan los temores y deseos de los hombres. 

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

~' M.A. Done ci t . cnChriny Ad¡i r,op. cit., p. 77. 
"' Ann Daly, ~Classical Ballci: A Discourse of Diffcrcncc~. en Thr Body as Discourse. Womrn 
and Performance, op. cit., p. SS . 
., Hden Thomi5, "An-o thcr Voice: Young Wo rncn Dancing and T:1lking~, op. cit., p. 86. 
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se le percibe y goza, se rompe con los fines artísticos y políticos que ese arte 
persigue y, ante la mirada de los hombres, puede desaparecer su objetivo 
de transformar la concepción dominante del cuerpo y se ven mermadas sus 
capacidades subversivas. 

Existe un vínculo estrecho entre los procesos de producción y recepción de 
la danza, pues su poder de comunicación está basado en el sentido kinestésico, 
y éste no puede ser único, sino múltiple . El cue rpo y su discurso tienen 
significados d iferentes según el contexto al que pertenecen el/la creaJor/a, 
el/la in1 érprete y el/ la espectador/a; cada uno puede darle connoraciones 
diferentes a la danza que hace o que ve. Po r eso no puede controlarse la 
percepción de la danza; está cruzada por el género, la clase, la raza, la edad, 
y muchas otras circu nstancias, y la/el artista apela a cada sujeto·espectador/a 
de manera d ifc rente. 100 

Así, independientemente de los fines concretos de los y las artiscas y 
de la lectura que se haga del cuerpo y de la danza, la escénica siempre está 
sosrcnida po r 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 dimensiones psicosociológicas, institucional y cultural, el 
bailarín/ la bailarina es el vehículo de manifestación 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 
afirmación de la existencia.1º1 

Esto nos puede responder el cuestionamiento de por qué bailan las mujeres 
(y también los hombres). Según el psicoanálisis la bai lari na se muestra en el 
escenario porque ahí se imagina deseada y valorada. Ella es capaz de abrirse 
(frente a o tros) a la experiencia de ser mujer, a su sexualidad, en la medida 
en que no es la realidad lo que está sucediendo sobre el escenario, sino una 
"metáfora de la vida" donde ella no es ella, sino que se encuent ra viviendo 
una expe riencia onírica. Esto también tiene que ver con la pregunta que ante­
riormente surgía sobre la bailarina y la identificac ión de su quehacer, ¿es ella 

100 Chriscy Adair. op. cit. 
1º'MargaritaBa:i.:,op.rir., p. 13S. 
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la que está en el escenario?, ¿su danza la está reflejando a ella, precisamente 
a ella, o a un personaje ficticio que está interpretando? 

Al escenificar una obra dancística y bailar un personaje en específico, la 
bailarina logra apropiarse del papel que representa, se idcncifica con él; ella 
es en tanto al papel que interpreta y para lograrlo "se requieren procesos de 
identificación que fusionen esa alteridad en uno mismo: por ello, al verse sepa­
rada de 'su papel' lo vive como una violencia contra su propia existencia ",102 

pues deja de ser (ese personaje ficticio) para volver a ser (ella misma). Una 
razón más para no conslderar débiles a las bailarinas, pues esa experiencia 
que se vive al bailar es de gran intensidad emocional y requiere de cono­
cimiemos, práctica y gran fortaleza física y psicológica para no perder el 
sentido de la realidad y vivir una vida ajena. 

¿Qué es lo que persigue esa bailarina al fusionar su alteridad cons igo mis­
ma?, ¿qué fin tiene bailar esa ficción?, ¿por qué y para qué bailar sobre un 
escenario? Hay múltiples respuestas; según Hanna, las razones pueden ser 
el narcisismo, el deseo de seducir al público, el gozo que se encuentra en el 
movimiento, una profesión que permite cierta movilidad social y seguridad 
económica. 10J 

Cuando la razón que lleva a las mujeres a la danza es desplegar su ca­
pacidad de seducción, y con ello ejercer poder sobre el espectador, no lo 
hacen sólo en términos de convertirse en "objetos estéticos[ ... ] destinados 
a suscitar la admiración tanto como el deseo". 1 ~ La seducción que logra 
una bailarina es a partir, sí, de su belleza, pero también de sus logros (fís i­
cos, emocionales e intelectuales); control y domlnio de su cuerpo, creación 
artística, realización como ser creativo y productivo. En la medida en que 
en la sociedad occidental se considera al arte corno una actividad frívola, 
decorativa y subordinada, se dcsvirrúa la danza de las mujeres y se les reduce 
a bailarinas-objetos que sólo pretenden mostrar y reafirmar su belleza. Sin 
embargo, la explicación no es tan simple ni acaba en la seducción. 

'
01 /dem,p.187. 

•w Judith Lynne .Hanna, Dance, Sex and Ge11der, Signs of Identiry, Dominance, Defiance, 
andDesire,op.m. 
•<>< Pierre BouT<licu, " La domin~ción masculina" , op. c:i1., p. 85. 
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La danza es una actividad de gran riqueza que involucra diversos aspectos 
d.e la vida de los y las bailarinas; no sólo se mueve en el ámbito del cuerpo 

... la fantasmática de la imagen corpora l, ligada como está a los enigmas 
fundamentales de la constitución del sujero: la existencia (el reconocemos 
como individuos encarnados en una forma), la sexual idad (la asunción de 

la diferencia sexual y el posicionamil'nto dl' la dialéctica demanda/deseo) 
y la muene (la com:;Íencia de seres perecedcros). 1~ 

Frente a esca experiencia ran 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 ahí satisfacción, lo hacen por su "búsqueda de dar de sí 
mismas, de mostrar lo que son", y: 

... anhelan que se reciba, sobre todo, su sexualidad; es un erotismo difuso, 
que compromete a todo el cuerpo, que juega a la seducción, a despenar el 
deseo, no a consumarlo. Es la perfecta definición de la sexualidad ~femeni­

na ", de los "tiempos de quimeras" y los espacios de juegos, contrapuesta a la 
sexualidad ~masculina~, de orientación genital y del ac10 sexual consumado 
como valor primordial. 1111o 

Esto lleva a Baza afirmar que la danza "feminiza y exa lta la fem inidad", y 
que la bailarina se sabe viva en tanto da y expresa para los demás, au nque 
esos otros no sean personas concretas sino sim bólicas. La bailarina se re­
laciona con su quehacer como un "vínculo de amor" y, por tanto, impres­
cindible para ella. Aunque sea la mirada de los otros (maesrro, coreógrafo, 
espectado res) la que sostenga la escena, "la bailarina dialoga fundamental­
mente con una construcción múica; es todo el imaginario alrededor de la 
situación de la danza lo que la enamora, en función de la cual despliega su 
ofrenda de amor" .107 

' ~ Margarita Baz, op.cit.,p.215. 
' "" /dem,p.228. 
· ~ /dem,p.229. 



70 MARGARITA TORTAJADA QUIROZ 

Así, el narcisismo que está en juego es el de la autovaloración, de defensa del 
valor de existir como mujer, con su cuerpo. Esto está planteado en términos 
de lucha contra la devaluación del cuerpo femenino, y que le impide a la 
mujer vivirlo de manera plena: 

... al tiempo que determina una profunda y angustiosa involucración sub­
jetiva con la dinámica de la propia imagen que[ ... ] es la huella estructural 
de ese sostén fundamental de la existencia que es la mirada y el deseo del 
otro, para decirlo en forma simple, es la síntesis de nuestras experiencias 

emocionalcs."'1 

La bailarina realiza su quehacer para dar a los demás, pero también para 
complacerse a sí misma, según sus ideales . Por eso está dispuesta a dedicar 
su vida a conscrulr 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 cieno exceso 
es visto con la satisfacción de testimoniar su pasión, y, por otro, surge un 
odio contra la propia imperfección que desasosiega y violenta". 1 º~ 

En la danza muchas veces se vincula la disciplina con el dolor, situación 
que se soporta y se provoca con el fin de acercarse al cuerpo perfecto fuerte 
y bello, al cuerpo mítico. En la danza la disciplina y los requerimientos esté­
ticos suelen llevar a las bailarinas al extremo; las dictas estrictas, las lesiones, 
el cuerpo sobrctrabajado, la fatiga y la presión constante son parte de su 
actividad y, al mismo tiempo, la ponen en peligro. 11º En esa lucha constante 
viven las "débiles" bailarinas, que buscan imponerse sobre las limitaciones 
e imperfecciones natu rales de todo cuerpo. 

Ese cuerpo pleno tiene un límite natural e irremediablemente será destrui­
do por el envejecimiento. Tanto hombres como muj eres 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. 

100 /dem,p. 218. 
1"' /dem,p. 227. 
11~ chri$1y Adair, op. cit. 
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Nunca es mis evidente este enigma de la feminidad e.orno cu~mdo la mujer 
lleg;i a la m;idurez, que resul ta algo catas1rófico en su vid;i; c;itis1rofe refe­
rida, pensada :i nivel de cen eza, de quedar excluida del regist ro del deseo 
mascul ino. En el p;iso a la vejez, la mujer ve co mprometido todo su ser 
ante un a violencia que se inscribe como una muerte anticipada del cuerpo 
del deseo. Ell o implica, por tanto, asistir al derru mbe de un cuerpo que es 
sostén del deseo de otro; asisti r al derrumbe narcisista.11 1 
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Y eso, en la bailarina, no sólo es una catástrofe, sino que puede significar 
acabar con su razón de vida y su pos ibilidad de se r. Y aún así, las "débi­
les" bailarinas sobreviven, crean, enseñan, producen y siguen dando vida a 
ot ros cuerpos, porque su víncul o pas ional no desaparece ni siquiera en el 
derrumbe. 

111 Maria Antonieta Torres Arias, ~El derrumbe del cuerpo~, en La 'llt'ntana . Revista dt 

estudios d~ gintro, núm. 3, op. cit., pp. 8-9. 
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De la masculinidad y la danza. 
Del cuerpo y la mirada 



Foto: Gloria MinJuro • Árbol dr vida 
Dir. Jorgr Saldai'ia • CENART 2009 



Género dominante-dominado 

Lo femenino y lo masculino son construcciones sociales realizadas a partir 
de la diferencia biológica de hombres y mujeres, quienes se convierten en 
opuestos, sostenidos mutuamente y en correspondencia, encerrándose "en 
un círculo de espejos que reflejan indefinidamente imágenes antagónicas". 1 

La división genérica es una simbolización cultural elaborada con base 
en la diferencia sexual que abarca a las personas y sus conductas objetiva y 
subjetiva, así como a todos los ámbitos de la vida y actividades. Según un 
conjunto de prácticas, 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 psíquicamente al sujeto, mo­
difica su imaginario y determina su manera de vivir el propio género y de 
percibi r al opuesto.2 Los hombres, en tanto sujetos y "forma acabada de la 
humanidad",' se identifican con cualidades como poder, fuerza, inteligencia, 
acción y lógica; su contraparte se ha definido como objetos: mujeres sumisas, 
débiles, delicadas, emocionales, pasivas e irracionales. 

Si bien la diferencia sexual es universal, la construcción genérica es histó­
rica; cada sociedad elabora sus propias simbolizaciones y establece las ideas, 
conductas y valores que deben cumplir los hombres y las mujeres concretos, 
así como sus diferencias en tanto prestigio y ejercicio de poder! 

1 Pierre Bourdieu, "La dominación masculina", en La Ventana. Reviua de eHudios de género, 
núm. J, Universidad de Guadalajara, Guadalajara, julio de 1996, p. 20. 
1 Marta Lamas, "Cuerpo: dife rencia sexual y género", e>i Cuerpo y Polirica. Df'bare Femini5ta, 
año 5, vol. 1 O, Méxíco, septiembre de 1994. 
J Pierre Bourdicu, op. cfr., p. 17. 
'María Eugenia Suárez de Garay, MMasculinidades. El caso de los policías tapatíos. Una 
dosis diaria de adrenalina", ponencia prcscmada en la Reunión de Latín American Studies 
Association,Guadalajara, 17-19 de abril de 1997. 
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Según Bourdicu, la interiorización de los géneros se logra en términos del 
habitus y las prácticas rituales, las cuales, "parcialmente arrancadas al tiempo 
por la cstcrcotipación y la rcpe1ición indefinida '? permiten perpetuarse y 
perpetuar la dominación masculina. Ésta se expresa en discursos, representa­
ciones gráficas, objetos técnicos o prácticas, como !a cstrucruración del espacio, 
la organización del tiempo y "de modo más amplio en todas las prácticas, 
casi siempre a b vez técnicas y rimales, espec ialmente en las técnicas del 
cuerpo, postura, ademanes y porte".• 

En el cuerpo se inscriben las categorías de percepción, pensamiento y 
acción que sostienen la división de los géneros y la hacen aparecer como 
"narural" e ineluctable. En el pueblo cabil, apunta Bourdieu, esas categorías 
identifican a las mujeres con "lo interio r, lo húmedo, lo bajo, lo curvo, lo 
continuo", y a los hombres con "el exteri or, lo oficial, lo público, la ley, 
lo seco, lo alto, lo discontinuo; se arrogan todos los actos breves, peligrosos 
y espectaculares ... [como) el asesinaco o la guerra".1 

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

... dos sistemas de diferencias sociales naturalizadas que se inscriben a Ja 
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 
perciben, conforme a una serie de oposiciones dualistas milagrosamente 
ajustadas a las distinciones que ellas han contribuido a producir, como la 
que se hace entre lo derecho y enderezado, !o curvo y encorvado, y que 
permitiría volver a engendrar todas las diferencias registradas en el uso del 
cuerpo o en las disposiciones éticas.1 

La división de géneros y la relación de dominio están inscritas en el cuerpo, 
lejos de la "lógica pura de las conciencias" y frecuentemente " inaccesible (s) 
a los controles de la volumad".9 El mundo social construye al cuerpo "como 

' Pierre Bourdicu, en la vemana Revista ... , p. 12. 
• /dem,p.16. 
' ldem.p.18. 
' ldem,pp. 19-20. 
' ldem,p.23. 
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realidad sexuada y como depositaria de categorías de percepción y de a pre· 
ciació n sexuanres que se aplican al cuerpo mismo en su realidad bio!ógica". 1º 

Los sujetos tienen impreso en su cuerpo "un verdadero programa de 
percepción, apreciació n y acción que, en su dimens ión sexuada y sexuante" 
funciona como una segunda naturaleza que coincide con la visión mítica que 
sustenta al orden social. 11 La diferencia anáton\O·foiológica aparece pues, 
"como la justificación indiscutible de la diferencia socialmente construida 
entre los sexos" por medi o de un proceso de "socialización de lo biológico y 
biologización de lo social",11 que instituye una división del trabajo (división 
del trabajo sexual y división sexual del trabajo}. 

El cuerpo biológico se torna en un cuerpo politizado, una política incorpo· 
rada. El experimencarse como hombre o mujer se conviene en "categorías 
políticas y no hechos naturales'',ll 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 b;ijo la Cgid :.1 de los constreil.imien1os sociales, la 
rcinterpreiación de esas normas mediante la prol iferación y vari:.1ción 
de estilos corporales se convierte en una forma muy concreta y accesible de 
politizar la vida personal." 

No sólo las mujeres se vuelven prisioneras del dominio masculino, también 
los hombres lo son, pues no pueden contravenir la representación domi nante 
una vez que ha sido inscirnida "en la objetividad de las estructuras sociales y 
en la subjetividad de las estructuras mentales que o rganizan las percepciones, 
los pensamiencos y las acciones". 1s Con ~la exaltación arrebatada de los 
valores masculinos" los hombres se enfrentan:\ las angustias que les provoca la 

'º ldem, p. 26. 
ll /Jtm,p.27. 
12 /dem, p. 28. 
u judi1h Butler, "Vuiacioncs sobre sexo y género: Bc~u\'oir, Witting y Foucault~, en Marta 
Lamas (comp.). El ginero: la i:onstrucció11 cultural di: Id diferenci<l uxual, PUEG, UNAM, 
Mhieo, 1996, p. 31 ~. 
H/dem,p.312. 
u Pierre Bourdicu, en l.d 'IJtntana Rroista ... , 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 diabólica" 16: las mujeres como el fantasma del deshonor y la desgracia. 

Ser "todo un hombre" significa vivir una posición de poder y privilegio 
que conlleva obligaciones inscritas en la masculin idad y la competencia con 
los ocros hombres. Como niños se ven sujecos a los "juegos" de poder y 
guerra creados artifi cialmente y asignados soc ialmente con el fin de ser con­
siderados hombres, y participan en la lucha contra "la desesperación que les 
generan sus fracasos" 17: el dominante se convierte en dominado mediante 
su propio dominio. 

De ne ro de la lógica de la masculinidad predominante, "el carisma masculi­
no es el encanto del poder, la seducción que la posesión del poder ejerce, por 
sí, sobre cuerpos cuya sexualidad misma está políticamente sexualiz.ada". 1

• 

D etentan y ejercen el poder y, con ello, actúan sobre las acciones de los 
demás; acumulan "victori a sobre victoria" para legitimarse; y sigui endo las 
reglas del juego dominan "como atributo genérico, reafirmándolos en el 
placer de someter, que los hace más masculinos, más homb res", mientras 
las mujeres ejercen "el poder de la víctima" en la esfera de lo doméstico. 1'J 

El espacio reservado para el habitus mascul ino sólo se da entre hombres 
con " los juegos serios de la competencia" que se presentan en todas las 
formas y ámbitos de acció n. Sin embargo, para completar el "proceso de 
virilización" se requiere de la intervención de las mujeres, quienes actúan 
como "espejos lisonjeros que devuelven al hombre la figura engrandecida de 
él mis mo" y le refuerza n la " imagen idealizada de su identidad".lO 

Los hombres se ven obligados a participar (y ganar) en los juegos mas­
culinos para legitimar su hom bría. Su grandeza y miseria "en el sentido de 
tJir, es1riba en que su libido se halla soc ialmeme cons rruida como libido 
dominandi, deseo de dominar a los o tros hombres y, secu nd ariamente, a 

1• /dt m, p. 55. 
11 !dtm, p. 66. 
" ldt m,p. 73. 
" María Inés García Canal, "Género y dinero en I ~ viej a ecuación del poder• , m LA ventana. 
Re11iJta de w udios dr: gi nr:ro, núm. 3, op. cit., pp. 147- 148. 
10 PierrcBourdicu,cn L.r vt11tana Re11ista ... ,p. 77. 
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título de instrumento de lucha simbólica, a las mujeres"/! lo que los puede 
llevar a la violencia y/o al sacrificio extremos. 

El estereotipo de masculinidad es cruel y difícil de alcanzar; se sustenta 
en la violencia (contra las mujeres, los hombres y contra sí mismo),22 y jus­
tifica la superioridad de los hombres sobre !os demás (hombres, mujeres, 
homosexuales, minorías): 

... pero no por ello desaparecen los inconvenientes del ideal mascu lino para 
la gran mayoría de los hombres; cada uno de ellos intenta ser una alternativa 
a la norma mítica del éxito, el poder, el control y la fuerza. Al promover 
esa imagen inaccesible de la virilidad se suscita una toma de conciencia do­
lorosa: la de un ser humano inacabado. Para luchar contra ese sentimiento 
permanente de inseguridad, determinados hombres creen poder encontrar 
el remedio en la promoción de la hipcrviri!idad. De hecho acaban siendo 
prisioneros de una masculinidad obsesionada y compulsiva que no les pro­
porciona jamás la paz, sino que es fuente de autodestrucción y agresividad 
contra todos los que amenazan con poner fin a la mascarada.11 

"ldem,p.92. 
11 Michael Kaufman. Hombres: placer, poder y eambio, Ed. Cípaf, Santo Domingo, 1989. 
Zl Elisabeth Badinter, XY La identidad masculina, Alianza Editorial, Madrid, 1993, p. 164. 
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C onstrucción de las masculinidades: reflexión y crisis 

No existe una mascul inidad universal ni una forma única de ser hombre; 
muchas posibilidades se han vivido, exploradas y cuestionadas por los estu· 
dios sobre masculinidad de los últimos treinta años (Gay's Studies y Men's 
Studies). Desde la perspectiva de género (aportación del feminismo), éstos 
discuten diversas experiencias y construcción de identidades; señalan que 
para una realización más plena del hombre éste debe retomar las cualidades 
"femeninas"; y reconocen que lo "viril", como señala Moore, no es exclusivo 
de los hombres sino de la humanidad en su conjumo.14 

Las diferencias y límites entre lo mascu lino y femenino y, por tanto, 
"entre el adentro y el afuera, lo público y lo privado, lo débil y lo fucrte"2s 
han sido modi ficadas. Los hom bres se encuentran desfasados en relación 
con el avance y los cambios que han experimentado las mujeres, y han sido 
afectados por las transformaciones económicas, sociales e ideológicas que 
provocan un conflicto entre los "atributos que les fue ron culturalmente 
as ignados y las reacciones subjetivas que experimentan frente a los hechos".26 

Esta situación, extendida por la incorporación de las mujeres al trabajo 
productivo y los cuestionamicntos desde el feminismo, ha traído la fcmi· 
nizació n del ser humano, una mayor simetría entre los papeles sociales que 
hombres y mujeres desempeñan y "el resquebrajamiento de los abso lutos, 
el despedazamiento de las etern idades".27 Con éstos se presenta en la 

1' Thomas Moorc, "Eros y el cspíriw de lo mascu!inon, en Keith Thompson (cd.), Srr hombTl', 
Kairós, Barcelona, 1993. 
~ Guadalupe Meza," Notas acerca del género masculinoH, en La ventana. Revista dr estudios 
dt ginero,núm.J,op.cit.,p.210. 
1" MaríaEugcniaSuárczdcGaray, op.cir. 
" Ignacio Ma!donado, "Como a través de b bruma. Rcílcxioncs sobre el género masculino", 
en Familias; una bistori<f úempre nueva, Porrúa-CllH-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";11 a se r macho u homosexual; a rcprcscn1ar a la 
"mascu li nidad sintom:itica";29 a seguir o no seguir la masculinidad "oficial ". 

La image n convencional de la mascu lindad en nuestra sociedad es la 
"1riunfantc",>0 que apela al valor, fuerza física e independencia. Estas car:i.c­
tcrísticas que construyen de manera privilegiada los hombres para conside­
rarse como tales, los llevan a estab lecer cs1crcotipos e imágenes ideales que 
cumplen con las maJCulinidades hegemónicas, categoría propuesta por Hcarn 
y Morg:m, que hace referencia a las prácticas dominantes de la masculinidad 
que permiten la subordinación de quienes no las reproduccn.l• Así, 

... prev.ilcce lo masculino como una actividad hegemónica que cst:i siemp re 
en contra o sobre otras formas de masculinidad que no concuerdan con 
ese ideal impuesto culturalmente, que es además casi imposible de lograr, 

"El hombre-nHdo, expresión que apuece por primen vn. en la novcl;i l e, "es un cuilogo 
de los peorcs estereotipos ma..sculinos: obsesion;ido por ll compctcncl1', dq1cndien1c de l:u 
ha:uñu in1elccrua1cs y sciru.i.lcs, scntimenta.lmcntc desvalido, satisfecho y KgllrD de sí mismo, 
agresivo, alcohólico, incapaz de implicarse con los dcmis ( ... J Ese hombre con pelos en el 
pecho. que se imercs;i por el poder y par la objetividad, ha sido rechu .. ulo por lu fcminisw y, 
en general, por un gran número de mujcres";cn Merdis Modlehavc, Le, Lindhan y Kinghof, 
1977, cit. en Elis;ibcth Badimer, op. 01., p. 158. 

Bldinter denomina hombrr dHro ;il hombrc· nHdo, pna comnponerlo al hombre blan­
do. Dice que "01 diferenci;i del ·macho'. que supone b superiorid01d del hombre sobre 101 
mujer, el hombre dHro proporcion;i mis d011os sobre el propio hombre: hombre-máquina 
que inhibe sus sentimientos y tnu su propio cuerpo como un;i hcrr01micnu". P;ira dl1', "ti 
hombre bLindo, füm;ido umbién el hombrt-trtJpo, es el que renuncia voluntariamente a los 
privilegios m.uculinos, el que abdic;i del poder, de la pr~minenci01 del macho que le concede 
tr:adicionalmmte el orden patriarcal. No sólo controla su propia tendencia a b agresividad, 
sino que 01demis abdic;a d e cualquier 01mbición o carrera profc5ional en la medida en que 
és1u le pueden impedir conu¡;ruse a su mujer y sus hijos por complc10. Es favorable a 
h igu01ldad entre hombres y mu¡eres en iodos los 1errenos ( ... J Adapt..irse al rol del b\01ndo 
no es cou fáci l [ ... ] el hombre se •'e ;ifecudo en su m;isculinidad, su idcntid;&d bucub·; en 
Eliubeth Badintcr, op. cu., p. 158. 
" La •mastulinidad simomáu c;&", según Moore. es aquélh quc lleva¡¡ la eugeución b 
masculinidad y conviene · ¡.. creatividad en productividad, b amoridad en Jumri1arismo y 
el poder en tiranfa~: en Thomas Moore, op. ot. 
IQ Coo~r Thompson, "Ser hombre. Cucs1iones de honcstid;&d•, en Keith Thompson. op. Clf. 
11 Jdf Hurn y D01vid r.. lo~n, • Men, muculinitics and social throry•, en Men, M.ucHluutm 
.mJ SOCllll Theory. Unwin Hyman. Londres, 1990. 
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pero que por ese mismo mocivo permice mantener el poder a una minoría 
de hombres." 
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Las masculinidades hegemónicas implican, para el heterosexual de clase me­
dia en Occidente, la separación de los elementos considerados "femeninos"; 
el control y ejercicio del poder sobre las mujeres y demás hombres; la per­
severancia y el control de emociones que los hace confiables y permite que 
otros dependan de ellos; la realización de un trabajo reconocido que los lleve 
a alcanzar éxito y estatus; la acumulación de parejas, poder y/o dinero; el 
sentido de propiedad de cosas y personas; el monopolio de la violencia física, 
verbal y emocional; la reivindicación de su "inagotable" potencia sexual. 
Estos elementos, enunciados por Michael Kimmcl, requieren su constante 
demostración frente a los demás y obligan permanentemente a los hombres 
a validarse.B 

Los imperativos de la masculinidad, según Gilmore, son fecundar, proveer 
y proteger,34 desplegados "en diversas prácticas e ideas, que como un conti­
nuum de imágenes y códigos masculinos van de la agresividad descarnada y 
flagelante a los meramente si mbólicos".35 Una de esas prácticas, el machismo, 
no indica mascu linidad sino que, según Gil more, se constituye como su 
exageración para ocultar "el tembloroso bebé" que yace tras la "máscara" 
de esa estrategia masculina.36 

Las masculinidades hegemónicas, como "parte de la cultura pública [y de] 
representación colectiva "37 son la referencia fundamemal 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, religión, actividad productiva, nacional idad, etc., cruzan 

JI Alfonso Hernández Rodríguez, "Masculinidad ¿poder o dolor?~, en La v entana. Revi>ta 
de estudios de género, núm. 2, Universidad de Guadalajara, Guadalajara, 1995, p. 67. 
n Michael Kimmel, ~ After fifteen years: The impact of the Sociology of masculinity on the 
ma.scu!inity of Sociology», en Men, Masculinities and Social Theory, op. cit . 
14 David Gilmore, Hacerse hombre. Concepciones culturales de la masculindidad, Paidós, 
Barcelon:i., 1994. 
J! Guadalupe Meza, "Masculinidad. Un viaje alrededor del mundo ~ , en La ventana. Revista 
de estudim de ginf'ro, núm. 2, op. cit., pp. 100-101 . 
... David Gilmore, op. cú., p. 84. 
31 ldem,p.18. 
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a los hombres co ncretos. Así, la identidad masculi na está en co nstrucción 
perm anente, confrontándose con la sociedad a partir de las experiencias 
indivi duales y cotidianas de los sujetos; se sign ifica y resignifica de modo 
constante (y a veces contradictorio) "en fu nció n de la t rama de relaciones 
que se establecen co nsigo mismo, con los otros y con la sociedad".Jli 

La identidad de género es un proceso que vincula la psicología ind ividual, 
la realidad social y las experiencias culturales, pues: 

... nuestro propio sentido de diferenciación, de separación de otros, tanto 
como nuestra experiencia psicológica y cultural e interpretación de género 
y diferencia sexual, son creados a través de procesos psicológicos, sociales y 
culturales y a 1ravés de las experiencias relacionales. Podemos cmcndcr la 
dife rencia de género y las disti nciones y separaciones humanas, relacional 
y situacionalmcmc. Ell as 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 
percepción del género son procesuales: son producidas como un desarrollo 
en nuestras vidas dia rias sociales y cultura l es_ i~ 

A d ife rencia de la fe minidad, que aparece en fo rm a "natural" po r su 
refe rente biológico (la menstruación), la masculi nidad representa esfuerzo 
y el pago de un precio: las pruebas y demostraciones de la viri lidad. Ést.a 
"no se otorga, se 'fabrica ' Así pues, el hombre es una suerte de artefacto, 
y como tal, corre el riesgo de ser defectuoso".4º Tanto a hombres como a 
mujeres se les impone un proceso de socialización que los dirige para aprender 
e internalizar sus papeles gcnéricos: 1 pero cada uno lo experimenta de 
manera dife rente. 

ll Alfonso Hcrnfodez Rodríguez, op. cit., p. 65. 
" Nancy Chodorow, ~Gcndcr, rclation, and diffcrcncc in Psychoanalytic perspective~, en H. 
Eiscnstein y A.Jardinc {cds.), The Futureof Difference, G. K. Hall, Boston, 1980, pp. 15-16, 
cit. en Ramsay Bun, The Male Dancer. Body, Spectadc, Sexualities, Roud edge, Londres y 
Nueva York, 1995,pp. 14-15. 
' º Elisabcth Badimcr,op. cit.,pp. 18-19. 
" Femando Chezes Fernándcz, "¿Qué implic;i ser bailarín hombre en cuamo a su m01sculi ­
nidad y a su feminidad?", en Krna Bastic11 (ed.), la danza y U. mdicina. Primer Coloquio 
Nacio11af 1983, CIDD, INBA, México, 1983. 
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La mascu linidad, desde la infancia, se vive como una reacción, una oposi­
ción permanente a lo femen ino, que puede traducirse como protesta v iril. 
"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.41 

El niño protesta contra la madre como necesidad arcaica, "como principal 
esquema cognoscitivo para comprender su entorno"º y para comprenderse 
a sí mismo. El conocer significa diferenciar y "aprende a clasificar gente y 
objetos en dos grupos, uno que se le parece y otro que se !e opone".H 

La adolescencia se presenta como el momento crucial de iniciación. Mien­
tras que en las mujeres ésta se da con la menstruación (q ue les posibi lita 
tener hijos y fundamentar su identidad femenina), los varones requieren un 
"proceso educativo [que] tiene qu e sustituir a la naturaleza".•> El sistema 
patriarcal se vale de métodos institucionalizados que realizan una "cirugía 
radical de resocialización"46 la cual le permit e al adolescente cruzar el "um­
bral crítico" y convertirse en "todo un hombre" de manera vo luntarista 
(no natural). 

Esto se consigue por medio de pruebas (general mente crueles) que le sig­
nifican al varón "combatir" y pagar con dolor físico y psíquico su viril idad: 
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. tstc es el lugar donde se lucha, se obtiene el poder y 
se genera el modelo del hombre y del deber ser."8 La fu cha homosociai no 
desaparece ni siquiera en las relacio nes de camaradería y compañerismo. 

' 1 Elisabcth Badintcr, op . cit., p. 79. 
•J H o lly Dovcr, Gender Blending, Indiana University Prcss, 1989, p. 4, cit . en ídem, p. 84. 
" Elisabeth Badimer, ibidem . 
" Guy Comeau, Pere manquants, ftls manq1u>, Les édit ions de l'hommc, Qucbec, 1989, 
p . 21,cit.enidcm,p. 92 
.. Gi lbert H . Hcrdt (ed .), Kituals o[ Manho od, /lf,1/e lniliation in Papua New Guinea, 
U niversity of C alifornia Press, 1982, p. 15, cit. en Elisabcth Badimer, op. ár., p. 9J. 
47 David Gilmore, op. cit., p. IS. 
' 1 Alfonso Hemfodcz Rodríguez, op. cit. , p. 6S. 
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La segregación 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 violemos 
son los ritos iniciáticos de la actualidad; ahí los jóvenes 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 demás" .4~ Por esas exigencias y 
promoción de las características masculinas, los deportes son considerados 
"laboratorio de masculinización".~0 

A pesar de !a pertenencia al mundo masculino, el temor a la ho mosexuali­
dad dificulta a los hombres establecer relaciones de íntima amistad con otros 
hombres, aunque la cercanía corporal que implican los deportes les permite 
tener contacto físico y son ocasión de "homoerotismo, tanto más fuerte por 
el hecho de ser inconscieme".~ 1 En contraparte a ese temor y para apaci­
guarlo, los hombres deben confirmar su heterosexualidad, lo que co nlleva 
una acumulación de parejas, demostración de potencia sexual y, por tanto, 
sexismo; "es como si la posesión de una mujer reforzara la alteridad deseada, 
alejando el espectro de la identidad; tener una mujer para no ser mujer".~l 

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

Badinter sostiene que la masculinidad se define y se construye a partir de 
la negación, p rim ero de la madre ("no soy su bebé"), después del mundo 
femenino ("no soy una niña" ) y por último de la homosexualidad: 

Ser hombre significa no ser femenino, no ser homosexual, no ser dócil, de­
pendiente o sumiso, no ser afeminado en el aspecto físico o por los gestos; 

•• Elisabeth Badimer, op. cit., p. 117. 
"°Fernando Chezes Fernández, op. cit., p. 218. 
~1 Elisabeth Badimer, op. cit., p. 119. 
"ldem,p. 123. 
~l Fernando Chezes Fernández, op. cit., p. 217. 
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no mantener relaciones sexuales o demasiado íntimas con otros hombres, 
y finalmente, no ser impotente con las mujcres.~i 
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La reafirmac ión de lo que.no se es (o se pretende no ser) conduce la vida de 
los hombres y es sustancial para la construcción de su identidad. 

54 Elisabeth Badinter, op. ci1., p. 14J. 
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La danza escénica, espacio "femenino" y de representación 
de la realidad 

La danza implica un discurso kinético que se sustema en el cuerpo; la escé­
nica, además, requiere de la mirada del otro para cobrar sentido. Dentro de 
la cultura occidental esas características 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 lógica 
de las masculinidades hegemónicas. 

Es contrario a esa lógica 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 ojo, más que los demás sentidos, objetiva y domina; dis­
tancia y mantiene la distancia", restando poder a las relaciones corporales.B 

Los "usos legítimos" del cuerpo masculino que estab lecen el "víncul o 
entre el falo y el logos" son "hacer frente, enfrentar, mirar a !a cara, a los ojos, 
tomar la palabra","" y no mos trarse an te los demás. Ellos, su racionalidad y 
su mirada descante dejan a las mujeres el territorio de lo corporal y salva­
guardan el "estatus no corpóreo, desencarnado" del que gozan los hombres. 

Al defin ir a las mujeres como el "otro" los hombres pueden, valiéndose 
del atajo de la definición, disponer de sus cue rpos, hacerse disti ntos de sus 
cuerpos -un símbolo de decadencia potencial, por lo general de !imitación- y 
hacer a sus cuerpos distintos a ellos. Desde esta creencia de que el cuerpo es 

" Luce Irigaray ci t. en Kcmy Oyarz.ún, ~ Identidad femenina, genealogía mítica, historia: La; 
manos de mamr, en Anlia López (coord.), Sin imágenes falsa;, ;in falsos rsprjos: narradora> 
mexicanas del siglo XX, E! Colegio de México, México, 1995, p. 61. 
s. Pierre Bourdicu, op. á1., p. 45. 
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otro, no hay un gran salto a la conclusión de que los demás son sus cuerpos, 
mientras que el "yo" masculino es un alma no corpóreaY 

Ellos seducen co n el poder y se expresan con la palabra, mientras que ellas 
lo hacen con el cuerpo y se convienen en "instrumentos simbólicos que, al 
circular y hacer circular las señales fiduciarias de importancia social, produ ­
cen o reproducen al cap ital simbólico" (detentado por los hombres) y con 
ello,alcapitalsociaP' 

En nuestra sociedad las mujeres participan como objetos en la economía 
de los bienes si mbólicos, encargándose de la apariencia y colocándose "en 
el ámbito del parecer, del ser percibido, del complacer, y les incumbe vol­
verse seductoras", convertirse en "objetos estéticos, destinados a suscitar la 
admiración tanto como el deseo, y en consecuencia a atraer una atención 
constante a todo lo relacionado con la belleza, la elegancia, la estética del 
cuerpo, la indumenaria, los ademanes" .59 

La danza requiere de una estética del movimiento corporal y la expresión 
de la interioridad; la bailarina cumple, en tanto objeto de deseo de la mirada 
masculina, con su función asignada socialmente. Esto es contrario a la ima· 
gen del "verdadero hombre'', quien debe vencer esas ideas para incorporarse 
a la danza, e inclusive entonces, no se somete a la mirada de los otros en los 
mismos términos, pues actúa bajo la lógica de estrategias defensivas; 

.. . aunque el cuerpo danzante masculino está altamente convencionalizado 
y ejemplarizado, depende de ser tratado como si estuviera desprovisto de 
deseo, alcanzando el estatus de descante sólo vía su lugar en la represen­
tación y no visible vía la tumescencia del pene. Esta falta es transformada 
a través de la demostración de un virtuosismo técnico como indicador de 
masculinidad y diferencia, manteniendo el enfoque en el cuerpo femenino 
danzante.60 

11 Judith Butler,op. cic., p.311. 
i • Pierre Bourdieu, op. cit., p. 79. 
i' ldem,p. 85. 
~ Valerie Rimmer, "The Anxiety of Dance Performance ", en Helen Thomas (ed.), Da11ce, 
Gender and Culture, St. Martin 's Press, Nuev3 York, \993, 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 reproducción del capital simbólico y social, 
y nos permite conocer y acercarnos al juego de representaciones y sign ifica­
dos de la realidad . Así, reproducirá los estereotipos de hombres y mujeres, 
sus movimientos y conductas culturalmente asignados, la división sexual 
del trabajo y los usos legítimos de sus cuerpos. 

Los movimientos corporales no se producen por causas "naturales", tie­
nen una congruencia simbólica con el cuerpo social. La relación cue rpo 
físico-cuerpo social aparenta ser natural y exterior al espacio de la inter­
vención humana, por lo que en nuestra cultura las cond uctas físicas están 
clasificadas más como biológicas y genéticas que como socioculturales y 
aprendidas, pero se constituyen como talcs6 1

; las ideas sociales dominantes 
se inscriben en el cuerpo, y en la danza escénica se fusionan con las estéticas. 

Los hombres y su impulso a mostrar dominio, poderío y agresividad se 
presentan en sus conductas corporales: tienden a elevarse, reprimir emo­
ciones, mirar de frente, moverse hacia adelante, utilizar más espacio y ener­
gía.(>1 Todo ello aparece en las metáforas e imágenes mascul inas de la danza 
escénica, que muestran a los bailarines como conductores y soporte de la 
acc ión; en el pas de deux manipulan a las bai lari nas y en contraste con ellas 
real izan movimientos más expansivos y agresivos, abarcan más espacio y 
utili zan mayor fuerza física, además de mantener la mirada dirigida hacia 
sus compañeras o el público. Esos son los elementos de los que se vale el 
bailarín para la construcción de su identidad, proceso siempre relacionado 
con el desarrollo de una conciencia del cuerpo, sus fronteras y operaciones. 

Las formas de representac ión de la mascu linidad en la danza escénica 
pretenden perpetuar el poder de los hombres, haciéndolos aparecer como 
heterosexuales, protegiendo sus cuerpos y reforzando la noción de una mas­
cu linidad monolítica. Cuando su cuerpo se vuelve "especcáculo" (para la 
mirada del otro) el bai larín debe lucir poderoso y usar la violencia, mecanis­
mos que evitan que lo alcance la mirada del deseo y lo convierta en objeto: 

• 1 Ted Polhemus, MDa.nce, Gender and Culture", en He!cn Thomas, op. cit ., p. 5. 
02 Judith Lynne Hanna. Dance, Sex and Gender, Sigm of ldentity, Dominance, Defiance, and 
Desire, The University of Chicago, Chicago, 1988, p. 29. 
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Las convenciones generalmente dictan qu e a ningú n espectador debería 
mos1r.írsclc el cuerpo masculino como objeto de una mirada placentera. 
Esto es porq ue el espectador es pres umiblemente masc ulino y su mirada 
masculina dominamcmcntc heterosexual. A un hombre que ve de manera 
erótica el cuerpo de otro hombre se le considera homosexualY 

La mirada del otro no puede ser controlada. Tanto la producción dancística 
como su consumo se rea lizan en términ os ideológicos, históricos y sociales, 
ade más de estéticos. El arte es una experiencia cognosciti va dinámica vivida 
a través de sistemas de símbolos, que pueden ser leídos y/o interpretados 
de maneras muy di versas. La obra artística en sí misma es un símbolo, una 
representación de la realidad, que es relativa y convencional, y " lo que vemos 
y describ imos depende de y varía co n la experiencia, práctica, intereses y 
actitudes" de los espectadores.~ 

La mirada impl ica una posición de poder: el que mira posee la imagen y la 
reclabora desde su experiencia y contexto, sin que el productor de la imagen 
tenga control sobre ello. Así, el cuerpo y sus discursos están sujetos a esa 
relación de desigualdad entre el que baila y es visto y quien ve y resignifica 
esa danza. De tal maner.1, la mirada 1icne el poder de eli mi nar capacidades 
sub versivas del cuerpo y utilizarlas para reafirmar el concepto "oficial " de 
masculinidad. 

" Ramsay Bun, op. cit., p. 72 . 
.. Ndson Goodman, "Aftcrword to Languagcs of Art", en R. Copel:.md y M. Cohcn (eds. ), 
lflhat is Danct~. Oxford University Prcss, O.<lord, 1983, p. 77,cit. en Ramny Bun.op.cit., p. J9. 



Los hombres a través de su danza 

Al igual que en e! resto de las actividades artísticas, los hombres han predo­
minado en la danza. Dentro de la tradicional mantienen esa posición porque, 
considerada una actividad "sagrada" y prestigiada, aún se les impide partici­
par a las mujeres y homb res en travesri to man su lugar. En la danza escénica, 
en la med ida en que se ha convert ido en un arte margina!, las mujeres han 
logrado mayores oportun idades 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 acti vidad 
dentro de la vida cortesana. Los ballets de cour fueron impulsados por la 
realeza y en Francia cobraron gran importancia con Luis XIV quien, como 
su antecesor, participaba en las representaciones de ballets mitológicos y 
burlescos, como en 1653, cuando interpretó el papel del Sol. Fue él quien 
fundó en 1661 la Academia Real de Danza, que impulsó la profesiona!iza­
ción de esa actividad y su codificación discipl inaria. 

En ese tiempo (siglos XVII y XVIII) las clases dominantes (aristocracia y 
burguesía) de Francia e Inglaterra vivían una crisis de masculinidad corno 
consecuencia de los cucstionamientos 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 corres, especialmente en Francia, 
donde los valores femeninos tu vieron gran aceptación (así como la homose­
xualidad). Los aristócratas bailaban sin afectar su modelo de masculinidad, 
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como medio de mostra r refi namiento, delicadeza y prestigio, y reali zar un a 
actividad corp oral placentera. 

Esto llegó a su fi n con las revo luciones francesa e ind ustrial, y de nuevo 
se impusieron la separación de sexos y sus valores. H asta el siglo XVIII se 
consideraba que hombres y mujeres tenían los mismos órganos ge nitales, 
aunq ue ellas ocultos; sus cuerpos eran considerad os "epifenómcnos" y ser 
hombre o muj er "'era una cuest ión de rango, un lugar en la soc iedad, un 
papel cultural " y no ser bio lógicamente opuestos. A fin ales del Siglo de las 
Luces los avances de la biología permitieron determinar la d iferencia física y 
moral entre los sexos; el d imorfismo radical abarcó cuerpo y alma, juzgando 
al cuerpo como real y "sus signi ficac iones cu lturales como epifenómenos". 
La biología, entonces, se convirtió en .. el fundamento epistemológico de las 
prescripciones sociales".º 

Aunado a esto, el capitalis mo impuso nuevas ideas en to rno del cuerpo y 
el trabajo, así como una ética acorde con las necesidades sociales y económi­
cas. El cuerpo se reivindicó sólo en térmi nos productivos; se rechazaron las 
actividades que implicaran placer y pecado (identifi cados con la improducti­
vidad y la sexualidad) y se apartaran de la viri lidad. Esas ideas repercutieron 
en la danza académica, la cual pasó de ser una actividad de respeto, ejecutada 
po r los hombres, a una de baja escala donde las mujeres (relacionadas con 
el mundo de lo corpo ral) tu vieron cabida." 

Mientras la nobleza se apartaba de la danza, a lo largo del siglo XVII las 
mujeres entraron gradualmente en ella co mo bailarinas profesionales, siem­
pre guiadas po r maest ros y coreógrafos varones. ~stos habían desarrollado 
una técnica virtuosa que reproducía las cualidades "masculinas .. para los 
dameurs, quienes tenían mayor peso escé nico y recibían los sueldos más 
altos, situación desventajosa que debieron res istir las muj eres . Sin embargo, 
en el siglo XVIII és tas fueron mayoría dentro de la recién creada Ópera de 
París ( 1713 ), a la que se incorporaron nume rosas jóvenes provenientes de las 
clases bajas quienes, u ti lizando sus "enca ntos femeninos", se convinieron 
en "'protegidas" de los espectado res . 

Todas ellas eran bail ari nas y no se desarrollaron (salvo contadas excep­
ciones) en ningún otro ámbito de la danza, lo qu e correspondía a la división 

• 1 Elisabcth Badim c:r, op. cit .• p. 2}. 
.. Judith Lynnc H anna. op. cil., p. 123. 
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sexual de l trabajo establecida: además de ser reconocidos y prestigiados 
bailari nes, los hombres monopolizaron las labores docentes, creativas y di­
rectivas, además de predominar entre los públicos. 

Desde esas posiciones los varones reforzaron su poder; se constituyeron 
como líderes, conductores de la acción, creadores (no creados, como las 
bailarinas), e impulsaron nuevas tendencias dancísticas {técnicas y coreográ­
fi cas), reali zaron estudios teóricos y pedagógicos, y viajaron por el mundo 
mostrando sus proezas y llevando sus enseñanzas. Muchos pertenecían a 
fami lias teatrales de arraigada trad ición, y otros más, desde finales del siglo 
XVlll, recurrían al matrimonio como una cubierta a su homosexual idad,~1 

pero todos supieron defender su vocación dentro de una actividad conside­
rada "vi l e infame"," contribuyendo enormemente al desarrollo y recono­
cimiento social del ballet. Muestra de esto fue cuando el Parlamento inglés 
suspendió en 1781 sus sesiones para que sus integrantes acudieran a una 
funci6n de los afamados bailarines Gaetano y Augusto Vcstris.~9 

Personajes fundamentales de los siglos XVII y XVIII fueronjean Baptist 
Lully (1632-1687), director de la Academia Real de Música y Danza; Pierre 
de Beauchamps (1636- 1705), quien codificó los princip ios del ballet; John 
Weaver ( 1673- 1760), teórico de la danza; Raoul-Augcr Feuillct ( 1675- 1 71 O), 
autor de un estudio sobre la danza; Jcan Balan (1676-1739). Fram;:ois Prévost 
(1680- 1741 ) y Lou is Dupré "El Grande" (1697-1774) célebres bai larines; 
Pierre Rameau (s. XVIII), maestro y teórico de la danza introductor de la 
danse haute; Jean George Noverrc (1727- 1810), impulsor del ball et de ac­
ción; Gaetano Vestris (1729-1808) y su hijo Augusce Vestris (1760- 1842), 
artistas conocidos como los dioses de la danza; Vincenzo Galeoni (1733-
181 6), bailarín y coreógrafo; Maximilicn Gardel (1741-1 787), innovador 
del vestuario y el ballet; Jean Dauberval (1742-1806) y Pierre Gardel (1758-
1840), sólidos coreógrafos; C harles Louis Oidelot (1767- 1837), innovador 
de vestuario y exitoso coreógrafo; y Salvatore Vigano (1769- 1821), bailarín 
y creador excepcional, entre muchos otros. 

"' Idem,p. 126. 
w Maya Ramos Smith, El actor en el siglo XV/11. Entre el Coliseo y el Principal ( l 753- 1821), 
Grupo Edit0rial Gaceta, Colección Esccnologfa, México, 1994. 
~· Richard Glassmn, la danza para varones como carrera, Serie Investigación y Docume11-
tación de las Artes, Za. época, CENIDI Danza, INBA, Mfaico, 1997, p. 23. 
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En el siglo XIX, con el Romanticismo, la ballerina asumió el lugar predo­
minante en d foro. El es treno de La sílfide (1832) presentó a Maric Taglioni 
{1804-1884 ), con coreografía de su padre Filippo Taglioni ( 1777-1871 ), como 
el prototipo de la feminidad por su ligereza y fragilidad, y por su apariencia 
"incorpórea", como lejana sombra envuelta en tul y calzada con zapatiUas de 
punta que enfatizaban su imagen etérea. Seguirían otras grandes ballerinas, 
como Fanny Elsslcr { 18 10-1884) (antítesis de Taglioni), Carlotta Grisi ( 1819-
1899) (quien conjugó en Giselle a las bailarinas crist iana y pagana), Fanny 
Cerrito ( 18 17- 1909), Lucile Grahn (1819- 1907) y muchas más, quienes co n­
virtieron a los bailarines en un mal necesario como su "tercera pierna" y 
"catapulta": su soporte e impu lso viriles. 

El culto que se creó en torno de la balierina y la fuerza escénica que ésta 
desarrolló fueron ob ra de hombres, quienes desde sus posiciones de poder 
crearon esa imagen como instrumento simbólico para satisfacer su mirada y 
deseo, pero provocaron la casi desaparición de los bailarines. ~stos fueron 
sustituidos por bailarinas en travesti que mostraban generosa y provocati­
vamente su cuerpo. Incluso, el administrador de la Ópera de París impulsó 
en la década de 1830 una intensa actividad en el foyer de la danse, donde a 
modo de escaparate los espectadores podían acercarse a las ballerinas para 
elegirlas y convenirse en sus benefactores. 

Los bailarines fueron rechazados y muc hos de ellos pasaban de una 
compañía a otra como número circense. Los críticos más importantes del 
ball et romántico, J u les J anin (1804-1874) y Teófilo Gautier (1811 -1872), 
señalaron el di sguste social que provocaban los varones sob re el foro. Para 
Janin el ballet só lo pertenecía a las mujeres y los bailarines violentaban los 
valores burgueses del cuerpo y el hombre, pues ellos y el vestuario le pa­
recían "afeminados" .'º Señalaba que esto iba en contra de la función social 
de los hombres como agentes de la guerra71 y solamente los toleraba como 
"un accesorio útil ", "necesario contraste" y parte del paisaje de las fl ores­
bailarinas.72 

'ª El término homosexual surgió hasta 1869, i:rcado por el doi:tor húngaro Bcnkcrt; en 
Elisabeth Badimcr,op. i:ir.,p. 127. 
" Julcsj;mi11 cit. en Ann Daly, "Classical Ballet: A Discoursc of Differcncc", en The Body"s 
Di>course. Womcn :md Perfonnance. Ajournal of Feminisr Theory, vol. 3, núm. 2-6, N ueva 
York,1987- 1988,p.S9. 
" Julcs j anin cit. en Ramsay Burt,op. cit., p.16 
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Gautier escribió en 1838 que no había nada más desagradable y ofensivo que 
un hombre mostrando y moviendo su cuerpo, puesto que el ballet cobraba 
sentido sólo como exhibición de mujeres que podían ser poseídas. No hacía 
referencia a la supuesta "homosexualidad" de los bai larines, sino a la ansie­
dad que éstos provocaban al público masculino, que sólo pretendía disfrutar 
de un espectáculo erótico con el que interfería su presencia, al colocarse en 
una posición femenina.n 

Ambos críticos consideraban que en el foro los varones afectaban la ima­
gen de poder y autoridad masculinos, y sólo eventualmente los aceptaban, 
cuando mostraban la agresividad que debía caracterizarlos. Gautier incluso 
reconoció el virruosismo y poder expresivo de Jules Perrot, y escribió que 
gracias a esas cualidades el artista había logrado vencer el desprecio y la 
repugnancia que le provocaba la danza masculina.74 

Este desprecio del siglo XlX se expresó en otras artes de Occidente, como 
en las plásticas, donde casi desaparecieron los desnudos de hombres, y en la 
moda masculina, sujeta al traje burgués que ocultaba el cuerpo. Según Burt, 
la prescripción era contra el cuerpo masculino en tanto espectáculo: los 
prejuicios contra los bailarines se daban en ese sentido y no en la actividad 
dancística por sí misma, pues seguían (y siguen) participando en la danza 
tradicional y social.7s 

Los bailarines rechazaron esa situación que los desplazó del foro, y que 
sólo en Copenhaguc fue combatida por Augustc Bournonville (1805-1879), 
bailarín, coreógrafo y director quien impulsó el reconocimiento social de 
los bailarines. Muchos de aquéllos brillaron con gran intensidad y pu­
dieron competir enfatizando sus cualidades masculinas de fuerza, osadía, 
virtuosismo y creatividad, que les permitieron ser considerados como ex­
cepcionales bailarines en la era femenina del ballet. Entre ellos estuvieron 
Jules Perrot (1810-1 892), Arthur Michel Saint-Léon (182 1- 1870) y Chris­
tianJohansson (1817-1903). Los dos primeros, junto con Jean Coralli (1779-
1854), fueron los coreógrafos fundamentales del Romanticismo, además 

" Tcófilo Gauticr citen idem, p. 27. 
" Teófi.lo Gauticr cit. en Mary Clarke y Clcmcnt Crisp, Thr: J-listory of Dance, Crown 
Publisher lnc., Nueva York, 1981, p. 155. 
~ Ramsay Burt, op. cit., p. 13. 
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de partenaires,maestros y esposos de las grandes ballerinas de la época.7' El 
gran maestro de ese siglo fue Cario Blasis { 1797- 1878), pedagogo que pu­
blicó varios tratados y se encargó de la formación de numerosos bailarines 
y bailarinas; sus ideas reflejaban muy claramente la división genérica de 
la dan za, al establecer para los varones vigor, fortaleza y maestría como 
co ndicio nes obligadas.77 

El ballet rom ántico en Francia, como espectácul o comercial de mujeres 
atractivas cayó en la decadencia y marginación; pero en Dinamarca y Rusia 
todavía "eran apreciadas la destreza y la virilidad del bailarín"," y hacia allá se 
diri gieron los maestros, bailarines y coreógrafos más notables. Rusia reci bió 
a Dideloc, Perroc, Sainc-Léon y j oha nsso n, así como al gran bailarín y 
coreógrafo Marius Petipa (1818- 191 0) y al notable pedagogo Enrico Cecchcni 
(1850-1928) en la década de 1880. Ellos y los artistas locales, como Lev lvanov 
(1834- 1901 ) y Nikolai Legat (1869-1937), impulsaron el desarro llo de una 
nu eva etapa del ballet varonil, auspiciado po r la aristocracia, regresándolc 
su prestigio de an taño y aceptación de valo res femeninos, y por " la fu erte 
tradición de danzas folc lóricas masculinas" que ahí se daba, por lo que "se 
consideraba muy natural que los hombres bailaran".7'1 

N ueva crisis, nueva danza: virilización versus femi ni zación 

Partiendo de esa tradición, del temperamento ruso y de las nuevas influencias 
qu e recibió la danza escénica, en 1909 surgió la compañía los Ballets Rusos, 
d irigida por Sergc de Diaghilev (1872- 1929), que debutó en París y causó un 
gran impacto por el vi rtuosismo, belleza y fuerza ex presiva de sus bailarines 
y coreógrafos; de inmediato, Mikhail Fokine ( 1880- 1942), Vaslav N ijinsky 
(1889- 1950) y Adolph Bolm (1884-1951) se convirtieron en estrellas. De la 

,. La obra cumbre del Romamicismo, Gi'ildle ( 1841 ), es autoría de Jean Coralli y Ju les Perrot; 
la balferina que la estrenó fue Carlotta Grisi, amame, alumna y bailarina de Perro!. ~stc creó 
numerosas corcograffas rcpresentativu del periodo, como Grand Pa1 de Quatre (184S). 
Saint-Léon, también un prolífico toreógrafo, es autor de obras importantes, como Coppi/Ui 
(1870), entre otras; fuepanenaire, maestro y esposo de Fanny Cerrito. 
" Cario Blasis, The Code of Terptiichore, ót. en Ann D~ly, op. cit., p. 63. 
" RichardG1amon,op.cit.,p.J2. 
" lbidem. 
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compañía y tradición rusa seguirían otros importantes creadores que intro­
dujeron innovaciones al ballet: Léonide Massine ( J 895-1979); Bronislava 
Nijinska (1891-1972), la única coreógrafa aunque por breve tiempo, pues su 
condición de mujer le negó el reconocimiento que alcanzaron los varones; 
y los impulsores del neoclasicismo George Balanchine (1904- 1983), quien 
desarrolló una importante labor dentro del ballet de Estados Unidos, y Serge 
Lifar (1905-1986) en la Ópera de París, donde llegó a corporeizar la belleza 
física y nobleza masculinas creando "héroes verdaderos".80 

El surgimiento de los Ballets Rusos de Diaghilev y de la nueva danza mas­
culina coincidió con y reflejó una nueva crisis de masculinidad en Europa y 
Estados Unidos a fina les del siglo XIX y principios del XX. f:sta fue vigente 
en el contexto de la industrialización y democratización de esas sociedades, 
y fue impulsada por el movimiento feminista que de nuevo cuestionó los 
valores genéricos y provocó la ansiedad masculina, pues "esa nueva criatura" 
amenazaba el poder, la idencidad y la vida cotidiana de los varones, al acceder 
al ámbito productivo y político, para demostrar que fuerza, iniciativa e 
imaginación no eran exdusivamence masculinos. Como respuesta, se 
elaboraron nuevas estrategias para afianzar la virilidad y "tradición guerrera" 
mascu linas; desde la ciencia se crearon justificaciones para acaear a las 
mujeres masculinas, a la homosexualidad y la bisexualidad; y "demostraron" 
la "irúerioridad ontológica de la mujer'', cuya única función social debía ser la 
maternidad. 81 

La estrategia masculina creada dentro de la danza escénica fue el ballet 
moderno, que se rebeló contra la superficialidad de la Ópera de París y sus 
ballerinas. Diaghilev logró conjuntar una propuesta escénica multidisciplina­
ria, y sus bailarines y co reógrafos rompieron con los estereotipos del ballet 
comercial. Fokine impulsó la "unidad dramática-coreográfica, elevando 
el ballet a nuevas alturas como forma de arte serio por derecho propio, con el 
varón ocupando de nuevo su lugar apropiado", mientras que Nijinsky "con 
sus saltos fenomenales, su intensidad dramática y la apasionada virilidad 
de sus movimientos, inició toda una nueva era de la danza varonil".82 

SO Judith Lynnc Hanna, op, cir., p. 140. 
11 Elisabcth Badintcr, op. cir. , p. 33. 
ll RichardGlasston ,op. cit.,p. 32. 
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En el contexto del debate sobre la identidad masculina, el público dancístico 
se feminizó (llegó a haber importantes benefactoras de ese arte) y los 
homosexuales se convirtieron en otro público importante; mujeres y 
homosexuales erorizaron su mirada con los bailari nes. 

Dentro del repertorio de los Ballets Rusos se presentaron obras que res­
petaban la heterosexualidad masculina y sus valores, pero también mras que 
la cuestionaban y creaban roles heterodoxos,11 convirtiendo a los bailarines 
en espectácu lo erótico y rompiendo con la exigencia de mantener invisible 
la sexualidad de los hombres. La transgresión se debió 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 compañía. 

En Europa y Estados Unidos se aceptaron las nuevas propuestas balletís­
ticas de Fokine y sus "excentricidades", porque se identificaban co n Rusia 
y su "exotismo". Además, en las obras donde se quebrantaba la rigidez de 
las masculinidades hegemónicas siempre se pagaba un precio: se castigaba 
al protagonista por haberse mostrado como objeto erótico. Sin embargo, 
Nijinsky fue más allá de esos límites, se deshiz.o de las estrategias defensivas 
del cuerpo masculino y mostró abiertamente su sexualidad. Como bailarín 
cumplía con los requisitos de la danza varonil y atlética, además de poseer 
una gran sensualidad, fuerza emocional y expresiva, y una presencia escénica 
andrógina que lo mismo le permitía representar los atributos masculinos 
que los femeninos. 

Como coreógrafo, Nijinsky rompió con tradiciones y prescripciones dan­
císticas e ideológicas y creó obras que planteaban masculinidades alternati­
vas, las cuales reflejaban a los hombres contemporáneos que reflexionaban 
y resignilicaban su cuerpo y su virilidad lejos de los patrones hegemónicos. 
Sus creaciones revolucionaron el ballet y escandalizaron a los públicos que 
no estaban preparados para propuestas tan críticas y radicales.54 

La crisis de masculinidad de finales del siglo XIX y princip ios del XX se 
vivió de maneras diferentes en cada nación. En Estados Unidos se caracte­
rizó por el temor a la feminización de la cultura y, por tanto, del hombre 
norteamericano. Hasta principios del siglo XX, en ese país los hombres 
tuvieron en el avance de la frontera y el acelerado crecimiento económico 

IJ Lynn Garafola cit. en Ramsay Burt, op. cit., p. 75. 
1' Ramsay Bun, op. cit., pp. 74- 100 
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las condiciones adecuadas para manifestar su virilidad. No obstante, cuando las 
mujeres quisieron tomar sus vidas en sus manos y exigieron tener una 
participación en la vida pública aparte de su tradicional ámbito doméstico, 
los hom bres reaccionaron en contra. Calificaron a esas mujeres como un 
"tercer sexo" y trataro n de reforzar su vi rilidad con los deportes, la sepa­
ració n de los sexos, y la creación de héroes-modelos hiperviriles (como el 
cow boy y Tarzán) y de insti tuciones 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 según Badinter, 
actuó como un escape y prueba de virilidad, pues ahí pudieron desencadenar 
su violencia y demostraron su hombría.8

} 

En la danza escénica norteamericana se dieron cambios cruciales, esta 
vez encabezados por las mujeres. Con el proceso de liberación del cuerpo 
y los planteamientos feministas aparecieron bailarinas que rechazaban ser 
objetos de deseo de !a 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 más importantes fue­
ron Loie Fulle r (1862- 1928), Isadora Duncan (1877- 1927) y Ruth St. Denis 
(1879-1968), quienes optaron por una danza que revolucionó al cuerpo y a 
la imagen de las mujeres . 

Esa nueva danza, que en la década de los veinte se convertiría en la danza 
moderna, fue creada por las mujeres, qui enes acapararon por primera vez 
una forma artística . A ese mu ndo femenino tuvieron acceso algunos artistas 
varones por el radicalismo de su modernismo, el cua! les permitía expresar­
se de manera más realista sin seguir los convencionalismos del ballet y sus 
esti lizaciones "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 masculi nidad y 
al poderío de las mujeres dentro de esa forma dancística. 

El primero de ellos, Ted Shawn (189 1-1972), desarrolló una danza que 
representaba su país y que reivindicaba la virilidad en la danza masculina, 
lo que logró después de separarse de St. Dcnis, su partenaire y esposa por 
largos años (19 14-1 932). Para él los bailarines podían darle real importancia 

o Elis~beth Badinter, op. cit. , p. 38. 
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a la danza, pues sin ellos ésta era como una sinfonía tocada sólo por violines 
y piccolos. ~& 

El objetivo fundamental de Shawn era restablecer la dignidad que con­
sideraba que la danza masculina había tenido en la antigua Grecia. U n año 
después de separarse de St. Denis (1933), con quien había creado la escuela 
y compañía Denishawn y numerosas obras sobre temas étnicos y exóticos, 
fundó su propia compañía, Ted Shawn and His Mcn Dancers, integrada 
por atletas. Con ella buscaba legitimar la danza masculina y aseguraba que, 
después de verla, sería imposible tolerar la danza afeminada de varones.87 

También le sirvió para mantener ocu lta su homosexualidad, terrible "peca­
do" dentro del proceso de hipervirilización de la sociedad norteamericana. 

Shawn recurrió a temas basados en los deportes o el trabajo fís ico mas­
culino, todos relacionados con "el verdadero hombre"; también retomó 
los que expresaban su nacionalidad, creando imágenes de cuerpos heroi­
cos mascul inos; y desarrolló una forma de entrenamiento específicamente 
para bailarines norteamericanos, ya que consideraba que éstos se movían 
diferente que las mujeres. Si bien hizo importantes aportaciones a la danza 
masculina y contribuyó a que ésta obtuviera un estatus dentro de la cultura 
de Estados Unidos, siempre reprodujo las masculinidades hegemónicas y 
limitó la danza masculi na a sus referentes de fuerza y agresividad81 (inclusive 
en sus célebres danzas de hombres desnudos). 

En los treinta, la primera generación de la danza moderna no rteamericana 
estuvo constituida fundamentalmente por Martha Graham (1894-1991 ), 
Doris Humphrey ( 1895-1958), Charles Weidman ( 1901-1975 ), Hclen Tamiris 
(1905-1966) y Hanya Holm (1893-1 992). Graham creó obras exclusivamente 
para mujeres desde 1926, hasta la llegada a su compañía de Erick Hawkins 
(1938) y Merce Cunningham (1939). Retomó a los bailarines como objeto 
de deseo para la mirada femenina, siempre basada en el prolotipo de fuerza 
y agresividad con la que se identificaba el ideal del hombre norteamericano.89 

Humphrey y Weidman (190 1-1975) fundaron su escuela y compañía 
(1928- 1945), donde desarrollaron su propia forma de entrenamiento, una 

10 Tcd Shawn cit. cn j udith Lynnc Hanna, op. cit., p. 141. 
1' Ted Shawn ci t. en Ramsay Burt, op. cit., p. 107. 
u Ramsay Bur1, op. cit., p. l \O. 
" /dem,pp. ll0-118. 
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innovadora téc ni ca que conjuntó sus conocimientos. El trabajo de ambos 
era complementario; mientras ella era fo rmal y metódica, Wcidman era in­
genioso, con especial talen to para la sátira, improvisación y mímica, lo que 
"agregaba realismo, gestos cotidianos y humor al estilo más fo rm al y lírico 
de Do ris".'° Como consecuenc ia de su formac ión con Shawn, Weidman 
diferenciaba los movi mientos y cualidades "intrínsecos" de bailarines y bai­
larinas, y puso especial interés en desarrollar ejercicios "para las aptitudes 
y limitaciones propias del cuerpo masculino", y una "gramática específica 
para los hombres".91 Sin embargo, Hum phrey realizó el trabajo creativo y 
pedagógico más sólido. 

Progenie masculina 

En las décadas de los cuarenta y cincuenta el arte norteamericano se tor­
nó fundamentalmente individualista, expresándose en contra de las formas 
IOtali tarias y opresoras. En la danza moderna se logró por medio de la rei­
vindicación de la virilidad y enfrentándose con la tradición del ballet "afemi­
nado". Con esto, la danza moderna se revital izó y permitió la entrada de los 
varones, quienes se identificaron con esas representaciones de sí mismos y 
casi monopolizaron esta actividad, en tanto coreógrafos y directores . Como 
St. Denis, Graham "engendró una reacción masculina" y su "progenie artís­
tica" determinó el perfi l de la dominación masculina en esa segunda fase.92 

Erick Hawkins (1909- 1994) se separó de G raham en 1951, después de 
habe r sido su discípulo, bailarín y esposo. Consideraba que el ballet favo­
recía a las mujeres y que la danza moderna las glorifi caba y, cuestionando 
su propia identidad como bailarín en la sociedad norteamericana, se acercó 
a los indígenas de su país, pues "tenía que ve r y se ntir cómo podía bail ar un 
hombre maduro sin ser un tonto''.~J De ahí, así como de las culturas orien­
tales, retomó " respetables" modelos masculinos para su danza, y desarrolló 

00 Daniel Lewis, la técnica ilmtrada de f o5é Limón, Serie InvestigJción y Documenución 
de las Anes, 2a. época, CENIDI Danza, INBA, México, 1994, p. 19. 
" José Limón cit. en idem. p. 23. 
" Judith Lynne Hanna,op. cit., p. 142. 
91 Erick Hawkins, 1980, ei1. en ibidem. 
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un lenguaje propio suave, fluido y l i gero~~ que apelaba a la armonía con la 
naturaleza y el cuerpo, en contraste con el ballc1 y la técnica Graham. Con 
ello dio un impu lso a los varones para expe rimentar hacia nuevos caminos 
en la danza no rteamcricana.' 5 

O tros bailarines y coreógrafos que rompieron con Graha m y crearon sus 
prop ias p ropuestas fueron Cunningham (1919),John Butlcr ( 1920) y Paul 
Taylor {1930). Otros más rambién se formaron y después rompieron con 
las pioneras, como Alwin Nikolais ( 191 2- 1993, discípulo de Holm), José 
Limón (1908- 1972, de Humphrey) y Dani el Nagrin (1917-2008, de Tamiris). 

José Limón fundó su compañía en 1947 después de haber sido uno de los 
principales bailarines de la de Humphrcy-Weidman, pero sigu ió vinculado 
con su maestra hasta que ella murió (1959). Al igual que H awkins, Limón 
definió su vocación cuando en 1929 presenció una función del bailarín ale­
mán H arald Kreutzberg (1902- 1968), con quien se identificó de inmediato, 
aunque la danza que desarrollaría sería diferente. 

Limó n era un poderoso y atractivo bailarín que siempre se mostraba viril 
y que en sus obras recuperaba su herencia cu ltural mex icana. En los per­
sonajes que creó mostró la agresividad y superioridad que expresaban los 
valores mascul inos "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 
pe rfección".'*' 

Limón logró bailar "de manera digna para un hombre", co mo lo había 
hec ho Dav id ante su dios y los guerreros en la Grecia antigua, cuando la 
danza "era propiedad exclusiva del hombrc".~1 Expl.icó esto en sus propios 
tCrminos: 

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

"' Cymhia J. Novack, Sharing 1he Danu, The Univcrsi ty of Wisconsin Prcss, Wisconsin, 
1990,p.H. 
., Judith Lynne Hanna,op. rir.,p.24. 
"' Doris J-lumphrcy, 1942, ci1. en Ramsay Burt,op. cit., p. 124 . 
., lhrbara Pollack y Charles H umphrcy Woodfo rd, ~ La fortaleza de una vocación", en 
Margarita Tonajada Quiro7.. (cd.), Antología. }mi limón, Cuadernos del CENIDI Danza, 
m.im. 28. lNBA, México, 1?94, p. 10. 
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filósofo o labrador, la necesidad atávica de danzar estaba en él y le dio ex­
presión lOtal. [ ... ] En algunos periodos de la antigüedad, danzó en fo rma 
sublime; en otros, con una resplandeciente elegancia, y después, dentro de 
un periodo de triste decadencia, bailó ya como payaso, ya como loco. Su 
poder ancestral cayó en la atrofia y la degencración.~1 

105 

Con su danza, Limón combatió esa situación y reprodujo los patrones de 
las masculinidades hegemónicas, aunque su ascendencia mexicana lo hacía 
constituirse como el otro dentro de la sociedad norteamericana, lo que al 
mismo tiempo le daba un especial atractivo y le permitía experimentar hacia 
propuestas audaces. 

Sin embargo, quien intentó romper con los valores WASP (\Vháe Anglo­
Saxon Protestam) hasta el momento expresados en la danza norteamericana 
fue el afroamericano Alvin Ailcy (1931- 1989), el que conjuntó su herencia 
negra con la danza moderna. Puede considerársele heredero de la tradición 
dancística fundada por Shawn porque creó obras con el mismo exuberante 
atletismo, pero teniendo como referente su raza. A pesar de que la reivin­
dicaba, su intención no era que sus bailarines se sintieran sólo "bai larines 
negros, sino parte de la sociedad".99 

La representación de la masculinidad negra planteó una amenaza a la 
identidad masculina blanca, pero también fue fuente de deseo y fascinación. 
En sus obras, Ai ley pretendía representar la masculinidad negra en términos 
de sus propias experiencias y significados, au nq ue pudieron caer (desde la 
mirada WASP) en estereotipos que reproducían la concepción de los negros 
como más físicos y poseedores de un sentido innato del ritmo en compa­
ración con los blancos, así como cuerpos que "naturalmente" objetivan la 
sexualidad y virilidad masculinas. 100 

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

" José Limón, cit. en Waldeen, La danza. Imagen de creación rontinua. Antología, Texlos 
de danza núm. 4, UNAM, México, 1982, p. IJ4. 
" A!vin Ailey cit. en Ramsay Burt, op. cit., p. 128. 
•00 Ramsay Burt, op. cil., p. 129. 
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posibi lidades 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 humani dad. Esto, porque el hombre nor­
teamericano se consideraba como el hombre universal, que invariablemente 
debía ser heterosexual y reflejar el expansionismo económico y político de 
su nación. 101 

Musicales, alternativa de la danza masculina 

Desde los años treinta, por medio del cine de H ollywood y los musicales 
de Broadway, se popularizó una de las formas dancísticas 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 críticas adversas ni alusiones a la homosexualidad, 
porque aquéllos permiten la representación de imágenes masculinas con­
vencionales. Fred Astairc (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 !a percepción y aceptación de los varones en la danza. Por 
ejemplo, el bailarín y coreógrafo norteamericano Murray Lou is (1926) se 
impresionó de tal manera viendo a Astaire en el cine, que se convenció de 
su vocación y lo convirtió en su primer id eal en la danza. 102 

Lo lograron porque los musicales son !a representación por excelencia de 
la relación heterosexual "feliz". En los solos los bailarines demuestran su 
virtuosismo, aparentan no realizar ni ngún esfuerzo y moverse espontánea 
e intuitivamente. El vestuario cubre aprop iadamente al cuerpo masculino 
y en todo caso reafi.rma su "encanto" y cualidades viriles . En los duetas 
se recalcan las d ife rencias y contrastes genéricos; los hombres se muestran 
dom inantes y aparecen como el soporte de la mujer; y su mirada (co mo 
en el pas de deux clásico) está dirigida a ellas o d irectamente al público. 10i 

'º'ldem,p.i:n. 
ui.i "El coreógrafo Murray Louis: 'Fui huérfano en la vida y en el arte'H, en Excélsior, México, 
26deabrilde 1975,pp.1 y2- B. 
•OJ Richard Oyer, "'! seem to find the Happiness 1 seek' Heterosexualiry :.rnd Dance in the 
Musicaln, en HclenThomas, op. cit. 
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La acción sucede en escenarios fantásticos que evocan el "romance" y la 
"felicidad" de la pareja. 

Al hacer alusión a la fis icalidad de los bailarines y a la heterosexuaüdad 
de las parejas, los musicales permi ten la identificación de los espectadores 
con el héroe del baile y de la película. Esto, no sólo en términos ideológicos, 
sino también kinestésicos, porque tratándose de danza social, los especta­
dores pueden reconocer los movimientos que ellos mismos realizan, como 
les sucedió a los aristócratas del Renacimiento, quienes se identificaban con 
los bailarines profesionales de la época. 

Esta empatía kinestésica y el estrecho víncu lo público-bailarines desapa­
rece en la danza escénica, cuyos requisitos (sobre todo en el ballet) son la 
especialización y aha tecnificación. La profcsionalización abrió "la brecha 
entre el ti po de danza que caía dentro de la experiencia personal del miem­
bro promedio de una aud iencia teatral y aquéll a que se presentaba en el 
escenari o'',1º4 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 j ohn Travolta (1954) 
se volvieron personajes fam iliares con quienes es posible identi ficarse y 
"experimentar un genuino reconoc imiento fís ico de sus mov imientos" 105 

y de las representaciones de la masculi nidad "oficial". 

En busca de la legitimidad y la apertu ra 

En los sesenta el ballet masculino retomó gran fuerza en Occidente y sus 
representantes se convirtieron en super esn cllas que eclipsaron a la hallen.na 
en términos de poder, salario y atención de los medios masivos de comunica­
ción. Los rusos Rudolf Nu reyev (1938- 1993) y Mikhail Baryshnikov (1948) 
obtuviero n prestigio y riqueza por su danza, lo que se tradujo en respeto 
por ese arte. Como resu ltado, un mayor número de hombres se desarrolló 
en esa carrera, legitimándola. Según Hanna, ningún arte es reconocido como 
tal hasta que los hombres se incorporan a él (desde la cocina hasta la medicina 

1°" Richard Glasston, op. cit., p. 30. 
10 /drm,p.H. 
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y b. danza), y por eso la danza escénica alcanzó un mayor estatus. l !Jlo Para 
Glassto n, sólo era el regreso "al estado de cosas qu e ex isti ó en Europa 
occidcmal anres del siglo XIX" .1º7 

Con la deserción de Nurcyev del Ballet Kirov (1961 ), revivieron la tra­
dición y est rellatos impul sados por Diaghilcv a inicios del siglo. Nureycv 
logró con su fisicalidad animal, sensualidad y poder escénico darle un peso 
mayor al bailarín, y acabar con las ideas que Balanchine había expresado 
sobre el ballet como un ám bi to excl usivo de la s mujeres1tll ; así, se co nvirtió 
en un "usurpador" al transgredir los límites que imponía la balierina desde el 
siglo X l x. rn~ Nureyev amplió los roles masculinos; inclusive se modifica ron 
coreografías del repertorio tradicional para dar mayor realce a los papeles 
masculi nos que él representaba. 

En 1974 Baryshnikov desertó del Kirov, y por su virtuosismo, perfección 
y emotivo temperamento también se convirtió en una gran figu ra, pero no 
sólo de los escenarios, sino también del ci ne y la televisión. Gracias a este 
fenómeno, los dos bai larines rusos (como las estrellas de los musicales) "pu­
diero n alcanzar a un mayor sector de la sociedad, mostrando al hombre de 
la calle la emoción de la buena danza varoni\",11º y se convin ieron en una 
atracción para los grandes públicos (mayoritariamente compuestos por mu­
jeres en el caso de la danza de concierto). Asimismo, la imagen ero tizada de 
ambos se comercializó a través de pu blicaciones, videos y películas, apelando 
a las miradas femenina y homosexual. 

Otro importante artista qu e ha dado gran relevancia a los bailarines es el 
coreógrafo francés Maurice Béjan (1927-2007), quien encontró inspiración 
en l:t danza folclórica, actividad en la cual los hombres bai lan mucho y más 
fuerte.111 Para él, "la danza es el hombre", y dentro de la danza folclórica 
éste siempre es el mejor bailarín. m 

1
0.. Margaret Mead ci l. cnJ udi th Lynne Hanna, op. cit., p. !47. 

1~ Richard Glamon, op. ci1., p. 25. 
1 
.. Grorgc Ralanchine cil. en Rachcl Vigier, Women, Dance and tbe Body. Gt sturts of Genius, 
Thc Mcrcury Press, O mario, 1994, p. 58. 
1
"' Arlenc Croce, Going to tbe Danu, Alfred A. Knopf, Nueva York. , 1982, p. 265, ci1. en 

Judith Lynne Hanna,op. cit., p. 144. 
"º RichardGlasston,op. cir., p.33. 
"' Judith l ynne Hann.l, op. cit ., p. 144. 
111 Maurice Béjut cit. rn R~ch el Vigier,op. cit., p. 6 1. 



DE LA MASCULINIDAD Y LA DANZA 109 

Los críticos Alexander Bland y John Percival han apoyado estas ideas y 
considerado que la superioridad de los hombres en la danza está basada 
en el instinto humano y la selección natural, porque cuentan con cuerpos 
atléticos, "mejor equipados para las actividades violentas"; la ejecución de 
éstas, sostienen ambos, son necesarias "para atraer la atención humana y 
divina". Para ellos la danza se degenera y vuelve "afeminada" cuando es 
ejecutada por mujeres, condición de la que ha sido rescatada por Nureyev 
y Baryshnikov. 113 

Después de la Segunda Guerra Mundial, cuando "la hipervirilidad semos­
tró con todos sus rasgos patológicos, (y J la guerra ya no parece adecuada 
para remediar las deficiencias masculinas",11

" en los años sesenta se desató 
de nuevo la polémica sobre la masculinidad y las bondades de los valores 
femeninos. Esta crisis, impulsada por !os movimientos feministas y de 
homosexuales, trajo "la revolución sexual", que modificó cuerpos, conciencias y 
verdades absolutas, y significó el "desvanecimiento de algunas de las viejas 
líneas divisorias entre los sexos", m 

Para esa década el panorama de la danza moderna norteamericana se había 
modificado tOtalmcnte; sólo Graham conservaba su poder, pero el resto 
de las grandes figuras eran varones. Junto a los ya mencionados, desde los 
cincuenta aparecieron coreógrafos innovadores que evitaban la polarización 
de estereotipos masculinos y femeninos en favor de intérpretes unisex y 
andróginos. 

Merce Cunningham (19 19-2009), quien se separó de Graham en 1945 e 
inició su propia compañía en 1952, dio los primeros pasos hacia la danza 
contemporanea; dejó de lado la narrativa, patrones psicológicos, demandas 
del teatro tradicional y estructura musical como referente de la danza. Hizo 
prevalecer al cuerpo y el movimiento sobre el significado simbólico y la legi ­
bilidad de su mensaje, dejando al público en mayor libertad para interpretar. 
El movimiento corporal era lo fundamenta l para él, como acción física y no 
como imagen o idea. 116 

"' Alcxandcr Bland y John Pcrcival, Men Dancing, Macmilan, Nueva York, 1984, cit. en 
ibídem. 
'" Elisabeth Badinter, op. cit., p. 38. 
111 Richard Glasston, op. cit., p. 25. 
11 • CymhiaJ. Novack,op. cit., pp. 25 -26. 
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Cunningham creó sus propias estrategias para desestabilizar los principios 
de la corriente principal de danza moderna; es pionero en la presentación de la 
coreografía unisex, donde !as d iferencias entre los y las bailarinas no son 
importantes pa ra !a forma ni para las cualidades estéticas del material 
dancístico. Su mascul inidad, sostiene Burt, no se exp resó en el foro, pues 
su presencia l!cgó a ser cómica o desconcertante (contra la masculinidad 
convencional), sino en el control dominante que ejerció sobre su compañía 
(una manifestación más subl iminal). 117 

Alwin Nikolais (1912-1993), formado dentro de la tradición de la danza 
moderna alemana, también tenía 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 más 
que una persona ". 11 8 Su propuesta teatral y plástica rompió con la expresión 
dramática e introspectiva de la danza moderna, y despersonalizó a los y 
las ejecutantes, quienes se convi rtieron en parte del hecho escénico como 
"un universo ecológico y ambiental, libre de las alusiones de psicología, el 
misticismo religioso o la identificación con e! héroe". 119 

La "desinhibición sexual" 1:ro y " la celebración del cuerpo natural"1i 1 de los 
sesenta también trajeron la expansión de la danza a sectores más amplios de 
la sociedad; se experimentó con nuevas formas de producción y distribu­
ción que la volvieron más accesible al público masivo, como los "eventos", 
que le permitían una mayor participación. Además de la introducción de 
intérpretes unisex, andróginos y despersonalizados, los hombres dejaron de 
ser representados exclusivamente como atletas y guerreros, para aparecer 
también como amantes; se diversificó y amplió el rango de sus movimientos; 
se abordaron temas antes intocables; se modificaron o suprimieron los ves­
tuarios: el ímpetu que tomó la subcultura homosexual, aunado a los nuevos 
conc~ptos de las mujeres, rompía con los estereotipos inmutables de hombres 
ymu1eres. 

"' Ramsay Burt,op. cit.,p.136. 
'" Alwin Nikolais cit. en Jcnnifer Dunning, New York Times, 1985, cit. en Judi1h Lynnc 
Hanna, op.cir.,p.14). 
1 1~ Richard GLi.mon, op. cit., p. 55. 
120/dem,p.25. 
121 Judith Lynnc Hanna, op. cit., p. 248. 
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A parti r de la década de los setenta en la danza escénica occidental se ha 
permitido una mayor erotizac ión del cuerpo masculino. Según Foucauh, 
esto se debe a una nueva concepción de éste, al declive de las disciplinas y a 
la mayor explotación consumista, que permite perc ibir al cuerpo masculino 
en términos similares al femenino (el "metrosexual"). 1zz 

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 todavía siguen 
enfrentando el rechazo fami liar y social en Occidente. Han ganado gran 
terreno gracias al trabajo de muchos anistas y de la identificación de la 
danza con el deporte, y consiguiente comparación de bailarines con atletas 
(como lo hizo Ted Shawn a inicios del siglo XX).m También por el énfasis 
de los medios masivos de comunicación en los altos sueldos y gran fama 
que puede traer la danza escénica (especialmente el ballet), se ha señalado 
como una carrera viable y socialmente aceptable para los hombres; y se 
ha mencionado la tradición masculina en la danza folclór ica y social, todo 
ello para legitimar ese arte como una actividad viril y reproductora de las 
masculinidades hegemónicas. 

Sin embargo, esto no se ha logrado plenamente y en la actualidad sigue 
pesando el fantasma de la homosexualidad como principal obstáculo para los 
varones, aunque "no hay manera de que la danza como tal puedf. convertir 
a alguien en homosexual". 124 En paralelo a la persistencia de ese fantasma, se 
imponen socialmente modelos de hipervirilidad, como Rambo, Terminator 

m Ramsay Bun.op. cit., pp. 61-62. 
m Recurrir a la justificación de la danza por su dimensión atlética ha sido muy común. El 
bailarín de ballet norteamericano Jacques D'Amboise (l9H) ha promovido la danza como 
una actividad que demanda excitación física y es tan peligrosa como los deportes, además 
de crear una organización para "desmitificar el mundo de la danza~ y promover funciones de 
danza a escuelas públicas y privadas; en jud ith Lynne Hanna, op. cit., pp. 145-146. El inglés 
Richard Glasston también sostiene que los bailarines son atletas, pues ~sin un cuerpo fuene 
y saludable no podrían hacer su trabajo que tanto exige de lo físico~; en Richard Glasston, 
op. cit.,p.24. 
m Richard Glasston, ibidem 
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y personajes simi lares, que "construyen su musculatura como una respuesta 
defcnsiva" 12~ a la crisis interna y externa de masculin idad, y actúan como 
"sublimación irreal de una masculinidad que da pánico perder, en una rea­
lidad donde cada vez es más difícil ostentarla" .116 

En contraparte, a los bailari nes se les llega a considerar "inmorales y 
disolutos"; iu se les ridicul iza por el uso de mall as y la interpretación de 
movimientos "delicados"; y sufren las co nsecuencias de desarrollarse en 
una carrera de poco prestigio social y baja remuneración económica.118 Por 

m Martin Pumphrey, "Why do Cowboys wcar Hats in the Bath?", en Critica/ Quarterfy, 
}! (J), 1989,p. 95,cit. en ídem. p.17 
,,. Eduardo Liendro, "La identidad mascu li n a~, en Cuerpo y Política. Debate Feminista, 
op. cii.,p.J04. 
w Richard Glasston, op. cit., p. 24. 
,,. Al respecto, el estudiame de ballet, maestro y antropólogo norteamericano Daniel 
O'Connor observó en 1982 que en Nueva York los bailarines sentían que su elección de la 
danza era una desviación de la corriente hegemónica masculina. O'Connor encontró que 
en la esfera masculina del ballet se repelía la homofobia que prevalece en 01ras carreras, y 
que a los heterosexuales se les reconocía un mayor estatus. Los bailarines (homosexuales 
o heterosexuales) elaboran estr.ttcgias para enfrentarse a los hombres ajenos a su mundo 
y se consideran la excepción a la imagen estereotípica de la masculinidad; en judith Lynne 
Hanna,op.cit., p.146. 
En 1998 la periodista mexicana Dora. Luz Haw realizó un sondeo entre treinta mujeres y 
treinta hombres estudiantes de danza de concierto de las escucla5 profesionales de la ciudad 
de México. Haw menciona que para ellos "las dificultades a vencer son grandes: desde que 
inician sus estudios, los hombres tienen que luchar contra los prejuicios que relacionan esta 
expresión art.is1ica con la homosexualidad (lo que no sucede con lH mujeres porque bailar 
se considera una actividad apropiada para su sexo); la mayoría (56 jóvenes) piensa que un 
bailarín no puede vivir desahogadamente con su sueldo, y adem:ís experimentan una exigencia 
en su vida cotidiana que les impide 1ener tiempo suficiente para otus actividades. Aun así, 
hay quienes conservan en su espíritu una profunda fe que les permite continuar adelante en 
su formación suceda lo que suceda (de 30 varones, 28 afirmaron estar convencidos; en tanto, 
de 30 mujeres, sólo 9quieren dedicarse de 'lleno')". La explicación queda uno de los entrevis­
tados es que "Habemos más hombres convencidos porque nosotros iniciamos más grandes, 
en cambio [a] las mujeres las mecen muy pequeñas y no les dan oportunidad de elegir". 
Haw dice que la mayoría de los entrevis1ados busca ir a otros países (de 37 jóvenes conven­
cidos de su carrera 34 quieren emigrar), porque consideran que sólo así tendrán la oportu­
nidad de Mejerccr una profesión 'respetable' y bien remunerada~. Varios varones dijeron 
que sus madres apoyaron su vocación dancística, contrariamente a la postura de sus padres, 
totalmente en contra de esa carrera. Todos los entrevistados (como sucedió en el caso de 
la investigación de O'Connor) negaron que ser bailarín implique ser homosexual; algunos 
tacharon de ignoranics a los que piensan de esa manera y 01ro más dijo que Mios que! lo dicen 
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esa situación adversa, los varones gozan de un trato preferencial dentro de 
la danza escénica y siguen manteniendo las posiciones de podcr, 119 pero han 
logrado, más que en ninguna otra forma cultural, desestabilizar la identidad 
masculina con sus representaciones. 

Si bien la danza escénica ha reproducido estereot ipos y se ha sustencado 
en ellos para adquirir pres tigio y legitimidad, también ha sido el medio para 
que los hombres y mujeres expresen sus cucstionamicntos y contrad icciones, 
valiéndose de una fuerza subversiva por excelencia: el cuerpo, sus opera­
ciones e imágenes. 

son los 'maricones'"; en Dora Luz Haw, "Día Internacional de la Danza. Confirman que 
bailar 'no quita lo valiente'~, en Reforma, México, 29 de abril de 1998, p. 2-C 
m Debido ;i_ que el número de bailarines es menor, las escuelas y compañías les faci litan su 
ingreso, imponiéndoles menos exigencias que a las mujeres en cuanto a formación y experien­
cia, y las instituciones les otorgan más apoyos. Su incorporación a la danza frecuentemente 
se hace a una edad más avanzada y mostrando menos capacidad es físicas que las mujeres, 
pero con una mayor vocación y determinación para la carrera. 
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