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Introduccion

ste trabajo tiene como propdsito estudiar la forma en la que

se expresa la masculinidad en los hombres que se dedican a
la danza académica. Para ello he realizado dos estudios de caso:
uno en los grupos de varones de la Academia de la Danza Me-
Xicana y otro en el grupo Barro Rojo.

Es importante establecer las caracteristicas del proyecto For-
macion Especial para Varones, en el marco del proyecto artistico-
pedagégico de la Academia de la Danza Mexicana, para situar el
papel que juegan los hombres en el contexto de la danza académi-
ca del pais, senalando los matices que corresponden a la danza
cldsica, a la contempordnea y a la folclérica, requisito en la forma-
cién de los “bailarines integrales” que egresan de dicha institucién.

Este estudio expone la manera en la que la danza influye en
la vida cotidiana de los hombres que se dedican a ella y la forma
en que la participacidn masculina influye a la danza misma. Lo
anterior, con un enfoque de género que permite detectar en qué
medida se dan la afirmacidn y la ruptura del estereotipo mas-
culino, y partiendo de la reflexién sobre lo que son la masculini-
dad vy la identidad masculina.

Es necesario sefialar que en la Academia de la Danza Mexi-
cana, como en el resto de las escuelas profesionales de danza del
pais, la mayor parte de la poblacidn escolar estd integrada por
mujeres. Los varones que estudian en esa institucién represen-
tan una minoria con caracteristicas especificas, como son el he-
cho de ingresar a una edad mds avanzada: cursar sus estudios de
bachillerato o de educacién superior de manera simultinea en

otra institucion lo cual no ocurre con las mujeres, quienes cubren
todos sus estudios en la misma Academia de la Danza Mexica-
na; la de combinar la formacion profesional con el trabajo asala-
riado, y enfrentar una actitud social hostil hacia la profesién en
la que han elegido formarse, tanto por el hecho de no ser renta-
ble, como por el mito que asocia la danza en los hombres con la
preferencia homosexual.,

El proyecto Formacion Especial para Varones comenzé a apli-
carse en 1993, ante la falta de poblacién masculina en la citada
academia. Su primera generacidn es el nicleo de la unidad de
andlisis del presente trabajo, el cual tiene como objetivo contri-
buir al enriquecimiento de los estudios sobre la masculinidad,
bajo la perspectiva de abrir caminos al conocimiento y el andlisis
tendientes a propiciar politicas, actitudes y pricticas que permi-
tan una convivencia més armonica v equilibrada entre los seres
humanos.

Al revalorar el potencial emancipador de la danza se muestra
la manera en la que ésta influye en la vida cotidiana de los hom-
bres que se dedican a ella, al tiempo que se detecta como los
varones de la Academia de la Danza Mexicana influyen en el
tipo de danza que se realiza en esa institucion.

Por todo lo anterior, no es dificil situar la importancia de
plantear en el segundo estudio, y a manera de contrastacién, el
caso de un grupo profesional de danza contemporinea integrado
en su mayoria por varones y dirigido por una mujer. Se trata de
Barro Rojo.

En el capitulo correspondiente se plantean las caracteristicas
de esta agrupacion. A través de ella se puede leer cdmo mediante
la danza es posible hacer un concentrado de la historia social, ya
que de la postura militante de izquierda, que para algunos era
panfletaria en Barro Rojo, este grupo fue transitando —influido
por los avances en la cultura de las reivindicaciones sociales de
las mujeres y los homosexuales, y por los aportes de dichas rei-
vindicaciones a la transformacion de las relaciones en las esferas
pliblica y privada— a planteamientos que nos hacen recordar ese
viejo consejo feminista: “Lo personal es politico™.




En la parte abocada a mostrar la manera en la que la danza ha
impactado en la vida cotidiana de los integrantes de Bamro Rojo
se pueden apreciar una serie de contradicciones y de dificultades
para enfrentar de manera critica la masculinidad, tan cuestiona-
da en el escenario.

Se retomaron las voces femeninas del grupo, sobre todo para
tratar de sopesar qué tan definidos estdn los contornos que divi-
den la masculinidad de la feminidad. Y se hablé de que muchas
veces esas fronteras se desdibujan en la percepeién que se tiene
de si mismo(a) y en las practicas sociales desplegadas en dife-
rentes dmbitos de la vida.

Las hipitesis de trabajo de esta investigacién fueron las si-
guientes:

1. A partir de caracteristicas biolGgicas, la identidad masculi-
na se construye culturalmente credndose patrones de
comportamiento, los cuales obedecen a exigencias sociales
que crean ¢l estereotipo masculino.

2. El estereotipo masculino exige a los hombres el cumpli-
miento de una serie de funciones sociales, como la suprema-
cia de la razon sobre la sensibilidad y Ia intuicidn, o la de ser
el soporte econdémico de un hogar, lo cual se ve quebranta-
do cuando los varones optan por la danza como profesion.

3. La incorporacion de los hombres a la danza s¢ ve enmar-
cada en vivencias y actitudes y bajo roles que, en contra-
posicién, afirman el estereotipo masculino.

4. Los hombres, al igual que las mujeres, aportan a la danza
una presencia intransferible, no sélo por los roles especifi-
camente masculinos, sino también por las caracteristicas
del cuerpo de los varones, en una actividad en la que el
cuerpo es fundamental, por ser instrumento y medio de tra-
bajo, ¥ cuyo producto es indisociable de éL

5. La idea que vincula la prictica de la danza con la prefe-
rencia homosexual es un mito que se basa en el hecho de
que los bailarines tienen una cultura del cuerpo més libre,
en la que la homosexualidad es aceptada con mayor aper-
tura que en otros dmbitos.

Este trabajo se desarrollé de lo general a lo particular, partiendo
de una revision bibliogrifica sobre las categorias de género,
masculinidad e identidad masculina, y de la danza como via de
emancipacién del ser humano. Con esas herramientas tedrico-
metodolGgicas se arribé al estudio de caso, que se sustenta en la
exposicién de las caracteristicas del proyecto Formacién
Especial para Varones, de la Academia de la Danza Mexicana,
asi como en las de la agrupacién Barro Rojo, y en el andlisis del
impacto de dichas caracteristicas en la vida cotidiana de ambos
grupos de bailarines.

Este impacto se estudié a través de entrevistas, en el primer
caso con preguntas abiertas y en el segundo con un cuestionario
semiabierto. Se analiz6, mediante los testimonios y con el apoyo
de la observacién de campo, en qué medida se dan la afirmacion
y la ruptura del estereotipo masculino.
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CAPITULO 1

Género, masculinidad
e identidad masculina

1.1 Sobre la categoria género

De toda la carga sociocultural que se le asigna al sexo con el que
se nace da cuenta la categoria género, la cual permite penetrar en
el estudio de los origenes y mecanismos de una de las formas de
ejercicio de la desigualdad social, basada en la valoracion que se
da a las diferencias anatémico-fisiolégicas de acuerdo con ¢l sexo.

La distincién entre sexo y género permite situar en el terreno
de lo transformable lo que, en aras de una diferencia natural, se
considerarfa inmutable.

La trascendencia de la incorporacion de la categorfa género
en las ciencias sociales se basa en que ésta constituye un instru-
mento que permite dilucidar sobre las relaciones mujer/mujer,
hombre/mujer y hombre/hombre, y hace posible el andlisis, des-
de distintos dngulos del entramado social que se teje entre indi-
viduos sexuados. Es decir, ya no nos vemos limitados a estudiar
la subordinacién de las mujeres con una visién totalizadora de
que éstas son sujetos de la dominacidn patriarcal, sino que es
posible profundizar en las relaciones que se dan con el ejercicio
del poder femenino o en otras de cardcter igualitario.

Si bien la incorporacién de la categoria género a las investi-
gaciones de las ciencias sociales parti6é del malestar de las mu-
jeres, que vieron en ella la posibilidad de interrogar a la sociedad
sobre por qué una diferencia biolégica habria de devenir en desi-
gualdad social, los estudios de género también permiten abordar
las relaciones de los hombres entre si y con las mujeres. Esta

vertiente, la de los estudios de la masculinidad, es la mds recien-
te, pero a través de ella se abre la posibilidad de investigar, hete-
rogeneizando, la situacidn social de los varones.

Asi como los estudios de género que se han centrado en las
condiciones sociales y politicas de las mujeres han permutido
romper ¢l mito del “eterno femenino”, como una esencia con-
sustancial, uniforme e inmodificable, los estudios sobre la situa-
cién de los varones permitirdn ubicarlos como sujetos sociales
pertenecientes no s6lo a un género en abstracto, sino también a
una clase social, de una determinada edad, de cierta etnia ¥ con
un cierto estatus.

Porque, como lo sefiala Teresita de Barbieri,! a pesar de que
la categoria género —mds neutra que la de patriarcado— es
quizd la ruptura epistemolégica méds importante de los (iltimos
veinte afios en las ciencias sociales, pues le da reconocimiento a
una dimension de la desigualdad social hasta antes subsumida
en ¢l 4mbito econdmico, ésta debe articularse con otras cate-
gorias que dan cuenta de otras formas de desigualdad. “Son las
distancias de clase, de género, émicas y raciales y de generacién
las que se intersectan y articulan unas con otras”.? Ello plantea
la obligacién de acotar y contextualizar a los sujetos investiga-
dos, pues al tensionarlos en sus miltiples determinaciones se
puede tener una aproximacién mas completa a sus relaciones.

En efecto, la aplicacién de la categorfa género implica un
principio relacional, con la/el otra/o que es diferente o similar,
partiendo de las relaciones de poder que se entablan a partir del
sexo. “Es en esta bisqueda donde surge y se expande el con-
cepto de género como categoria que, en lo social, corresponde al
sexo anatémico y fisiolégico de las ciencias biolégicas. El gé-
nero es ¢l sexo socialmente construido™.?

! Teresita de Barbieri. “Sobre la categoria género. Una introduccidn tedrico-

metodoldgica™. En Revista Interamericana de Sociologfa, mim. 2. México,
1992, p.151.

2 Ibid.. p.164.

Y Ibid., p.150,
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De acuerdo con la revisién que realiza Marta Lamas* sobre la
historia de la categoria género, al parecer la disciplina que
primero la empled fue la psicologia médica, a través del trabajo
de John Money, quien en 1955 introdujo el concepto “papel de
género” (gender role) para referirse a la construccién social de lo
femenino y lo masculino. Pero fue en 1968 cuando Robert Stoller
establecié més nitidamente la diferencia entre el sexo y el género,
a partir de investigaciones sobre nifios y nifias con problemas
anatémicos y fisiologicos, debido a los cuales no correspondia la
forma de sus genitales con su composicién cromosomética.

Stoller concluy6 que “lo que determina la identidad y el com-
portamiento de género no es el sexo biolégico, sino el hecho de
haber vivido desde el nacimiento las experiencias, ritos y cos-
tumbres atribuidos a cierto género”.5 Con ello, mostraba que era
més determinanic la asignacién y la adquisicién de una identi-
dad que la carga genética, hormonal y anatémica.

Con base en Stoller, Marta Lamas distingue entre la asigna-
cién, la identidad y el papel de género. La primera es la rotulacién
que se realiza de un bebé, en el momento en el que éste nace, a
partir de la apariencia de los genitales (es nifio o nifia). La segun-
da se establece entre los dos y los tres afios de edad, y consiste en
hacerle saber y asumir a un infante que forma parte del grupo de
lo masculino o de lo femenino, lo cual constituira la criba por la
que se tamizardn todas sus acciones a lo largo de su vida. Por ilti-
mo, el papel o rol de género se integra con el conjunto de normas
y prescripciones socioculturales sobre el comportamiento femeni-
no y el maseulino. “La dicotomia masculino-femenino, con sus
vanaciones culturales tipo el yang y el yin, establece estereotipos,
las més de las veces rigidos, que condicionan los roles, limitando
las potencialidades humanas de las personas al potenciar o
reprimir los comportamientos seg(n si son adecuados al género™ 6

# Marta Lamas. “La antropologfa feminista y la categorfa ‘género"”, En Nueva
Antropologia. Vol vill, nim. 30. México, 1986, pp.173-198.

5 Ibid., p.188.

& Ibid., p. 189.
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La idea sustantiva que distingue al sexo del género es que el
primero se refiere al hecho biolégico y el segundo al hecho
social. Bajo ese principio, ¢l llamado “nuevo feminismo”, que
se desarrollé en Estados Unidos y en Europa en los afios sesen-
ta, y que en la década siguiente se extendié a otras regiones,
como América Latina, hizo que se permitiera la categoria género
en las ciencias sociales, pues en el ambito teérico se hacia nece-
sario desentrafiar el motivo por el cual la diferencia biol6gica
degeneraba en desigualdad social.

De Barbieri expone como se ha hecho uso de la categorfa
género desde la sociologia en América Latina,” y sefiala que en
el subcontinente, hasta hace veinte afios a esta ciencia no le
habia interesado estudiar la desigualdad social entre hombres y
mujeres. Fue a mediados de los setenta cuando se comenzé a
investigar la cuestién de las mujeres como un asunto del orden
de lo social y no de lo biolégico, y entonces fue preciso explicar
las desigualdades en su hacer social por medio de otros fené-
menos sociales.

“'Si las mujeres tienen probabilidades de vida social diferente a
los varones es porque la sociedad estd organizada de manera que
determina esos comportamientos desiguales y subordinados de
unas y otros. El sexo social es una construccion social a partir de
rasgos y funciones corporales, Por ser construccién de sentido es
histérica, es decir, cambiante en contextos sociales diferentes™

Esta autora concibe que si hay subordinacién de las mujeres
a los hombres se debe a que las relaciones de poder son el con-
flicto central en el nivel microsocial, cuya resolucién se expresa
en representaciones colectivas, en las instituciones y en las prac-
ticas individuales y colectivas.

Explica que los estudios de género en América Latina, inicial-
mente sobre mujeres, se enfocaron a la poblacion femenina en

" Teresita de Barbieri. “El género desde la sociologia en América Latina™, Po-

nencia del xm Congreso Internacional de Ciencias Antropolégicas y
Emoldgicas. México, 1993,
§ [bid., p.8.




edades centrales y de determinada clase social (obreras y esposas
de obreros, campesinas y trabajadoras domésticas). Las nifias,
adolescentes y ancianas fueron adquiriendo presencia a través de
las mujeres adultas. En el caso de los varones, De Barbieri sefiala
que éstos “'se conocen a través de la voz de las mujeres y por la
observacién, principalmente, pero no se han constituido en obje-
to de estudio especifico sino hasta estos iltimos afios™.?

Teniendo en cuenta lo anterior y que las relaciones de género
“son la interaccidn social a partir de la diferencia corporal”,!0 es
necesario estudiar también la manera en la que los varones se
relacionan socialmente con las mujeres y entre ellos mismos,
considerando su subjetividad y los mecanismos a través de los
cuales se adaptan al ordenamiento social de un mundo dividido
de manera genérica.

1.2 En torno a la masculinidad

Ser hombre no es lo mismo que ser masculino. Ser hombre co-
mesponde a las caracteristicas anatémico-fisiol6gicas distintivas
del sexo con el que se nace. Ser masculino obedece al género
gue se construye en asociacion con dichas caracteristicas. Asi, la
masculinidad es la invencién sociocultural que se crea colecti-
vamente y se introyecta en el individuo a partir de una serie de
valores que se acufian bajo el signo de la violencia.

Para Michael Kaufman, la construccién de la masculinidad se
sustenta en una triada de violencia: violencia contra las mujeres,
violencia contra otros hombres y violencia contra sf mismos.!!

El ejercicio de la violencia explica cémo un poder se con-
vierte en medio de subordinacién, permitiendo que dicho poder
sea ejercido no ya por quien tiene la capacidad (el poder) de pro-
ducir, desde su corporeidad, otro cuerpo, sino por quien logra

% Ibid., p.12.

18 Loe. cir.

1l Michael Kaufman. Hombres: placer, poder y cambio. Santo Domingo, Ed.
CIPAF, 1989, pp. 19-64.
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regular ese potencial. Es la capacidad de procrear la que se con-
trola, subordinando a las mujeres a dicho control y al acceso
mismo a ser fecundadas, y estableciendo normas desde las cua-
les se puede acceder a ellas.

Mary O'Brien sefiala que los hombres “han comprendido su
separacion de la naturaleza y su necesidad de mediar esta sepa-
racion desde la oscura prehistoria en que la idea de la paternidad
se apoder6 de la mente humana. El patriarcado es la capacidad
de trascender las realidades naturales con realidades histéricas
creadas por el hombre. Este es el principio de potencia en su for-
ma primordial”.12

Pese a que para algunos autores el término “patriarcado” se
ha quedado atrds, para Kaufman sigue siendo una categoria des-
criptiva amplia, que permite situar no la autoridad del padre di-
rectamente, sino su expresion indirecta en todas las relaciones y
actividades.

De esa manera, Kaufman atribuye a la sociedad organizada
jerdrquicamente en forma patriarcal, clasista y heterosexista la
construccién de la masculinidad como una forma de dominio so-
bre lo que la cultura falocéntrica considera “el otro™, que es nada
menos que la otra mitad de los seres humanos.

El cardicter jerdrquico de la divisién de la humanidad en mas-
culino y femenino, donde al primero se le atribuye la fuerza y la
cualidad de activo, y al segundo la debilidad y la pasividad,
queda patentizado en el hecho de que si las mujeres logran pe-
netrar en esferas tradicionalmente conferidas a los varones ello
es visto como un logro. En cambio, es enfrentado con resisten-
cia el que un hombre incursione en &mbitos femeninos, pues ello
¢s sindnimo de pérdida de hombria.

La masculinidad es una reaccidn contra la pasividad y la impotencia,
y conlleva la represidn de todos los deseos y rasgos que una sociedad
dada define negativamente como pasivos 0 como resonantes de

12 Mary O'Brien. The politics of reproduction. Citado por Kaufman, ap. cil.,
p. 30




experiencias pasivas, (...) El monopolio de la actividad por parte de
los hombres no es un imperativo psicolégico o social; mds bien, la
interiorizacidn de las normas de la masculinidad exige la represién
excedente de objetos pasivos, como Jo és el deseo de ser protegido.
La represitn de la pasividad y la acentuncién de la actividad consti-
tuyen el desarrollo de una personalidad de agresividad excedente,
que desgraciadamente és la norma en las sociedades patriarcales, si
bien el grado de agresividad varfa de persona a persona y de
sociedad a sociedad. ?

Michael Kaufman expresa que aunque el ser hombre se tiene en
gran estima y los hombres valoran su masculinidad, eso no los
exenta de experimentar sentimientos ambivalentes, pues a la vez
que su condicion de género les promete un mundo de trabajo y
de poder, ésta representa para ellos una incertidumbre en tanto
les implica situarse emocionalmente distantes. Esa tensién que
los hombres han de esforzarse en superar se evidencia cuando se
enfrentan a expresar sus sentimientos, como ocurre en grupos de
apoyo o de terapia, y patentiza sus temores a ser cuestionados
acerca de su masculinidad.'®

Una de las maneras de combatir las dudas que se tienen sobre
la propia masculinidad es la violencia. Kaufman dice que las
diferentes formas de violencia en contra de las mujeres son la
“expresion de la fragilidad masculina y su funcién en la perpe-
tuacion de la masculinidad y la dominacidn masculina”.!3

La violencia fisica y verbal, asi como una violencia més vela-
da como es la competencia en los mundos de los negocios, la
politica y la academia, son la expresién de la masculinidad afir-
mada frente a otros hombres.

Pero la violencia no siempre es hostilidad hacia los demés
hombres, Las relaciones entre éstos se caracterizan también por
la camaraderia, la admiracién de ciertos héroes y la creacién de
espacios masculinos (cantinas, gimnasios, equipos de futbol).

i3 Ibid., pp. 36-37.
M Ibid., pp. 41-42.
15 Ibid., p. 44.
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Dichos espacios son los que permiten la expresion de afecto
entre hombres, con la garantia de que se ayudarin mutuamente
a reforzar su masculinidad, y donde las relaciones homoerdticas
estardn encubiertas precisamente por el vinculo camaraderil. El
que el erotismo entre los hombres no se reconozca como tal en
es0s espacios se debe a que la homofobia es una “fobia construi-
da socialmente que resulta indispensable para la imposicién y el
mantenimiento de la masculinidad”.!6

La triada de violencia propuesta por Kaufman se cierra con la
ejercida por el hombre contra si mismo. “La constante vigilan-
cia psicolégica y conductual de la pasividad y sus derivados
constituye un acto de violencia perpetua contra si mismo. La ne-
gacién y el bloqueo de toda una gama de emociones y aptitudes
humanas se agrava con el bloqueo de las vias de descarga™.1?

Este autor establece que la masculinidad se define de manera
precisa en la adolescencia. Sefiala que la norma masculina se ve
matizada por factores de clase, nacionalidad, raza, religion y etni-
cidad, y se expresa con singularidad de acuerdo con cada grupo.
Con ello queda claro que la masculinidad no es uniforme: es una
construccidn sociocultural que, lejos de ser homogénea, varia de
acuerdo con el contexto en el que se crea, en el que se reproduce,
en el que se transforma.

Michael Kimmel lo expresa claramente:

Yo observo a la masculinidad como la coleccidn de significados en
constante cambio que vamos construyendo a través de nuestra rela-
cidin con nosotros mismos, entre cada uno de NOSOLTOS ¥ CON NUESITD
mundo. La masculinidad no es atemparal ni estdtica; es historica. La
masculinidad no es la manifestacidn de una esencia interior; es cons-
truida socialmente, La masculinidad no emerge a la conciencia desde
nuestra estructura bioldgica; ésta es creada desde nuestra cultra. La
masculinidad significa diferentes cosas, en diferentes momentos,
para diferentes personas. Llegamos a saber lo que significa ser un

16 Ibid., p. $4.

17 Ibid., p. 56.




hombre en nuestra cultura colocando nuestras definiciones en oposi-
cin a un conjunto de “otras™ definiciones de minorias raciales, de
minorias sexuales y, sobre todo, de las mujeres 1#

Las relaciones de género son relaciones de poder, como también
lo son las relaciones intragenéricas. Bajo el principio social de
la desigualdad existe lo que Kimmel y Kaufman denominan
masculinidad hegemdnica, la cual es “la imagen de aquellos
hombres que detentan el poder, y que ha venido a ser la norma
en las evalvaciones e investigaciones psicoldgicas y sociol6gi-
cas, en las técnicas de autoayuda y en la literatura sobre conse-
jeria para la ensefanza y el entrenamiento dirigidos a hombres
jovenes con el propésito de que lleguen a ser ‘hombres verda-
deros’. La definicién sobre la hombria es un hombre en el poder,
un hombre con poder y un hombre de poder”.19

Kimme| establece que, al igualar la hombria con la fuerza, el
€xito, la capacidad, la confiabilidad y el control de si mismo, se
mantiene el poder que algunos hombres ejercen sobre otros hom-
bres y sobre las mujeres. Aqui vale la pena detenerse a reflexio-
nar sobre el “acceso diferenciado que distintos tipos de hombres
tienen a esos recursos culturales que confieren masculinidad y
acerca de cémo cada uno de esos grupos construye sus propias
modificaciones para preservar y reclamar su masculinidad"™ 20

En un estudio sobre la masculinidad en Puerto Rico, Rafael
Ramirez se detiene a analizar el machismo entre los boricuas, y no
ve a éste s6lo como un sindrome que aglutina una lista de cualida-
des perniciosas en los hombres, sino como un cdmulo de rasgos
no uniformes que varian y adquieren especificidades de acuerdo
con la clase social, con la edad y con el grupo étnico al cual se
pertenece. Como en un fresco, Ramirez retrata y desmenuza las
actitudes de los puertorriguefios consideradas machistas. Sobre

"®Michacl Kimmel. La masculinided como homofobia: miedo, vergiienza v
silencio en la construccidn de la identidad de pénero. Trad. de Martha
Gonzdlez Ruiz (FCPyS). Mimeo. Nueva York, 1994, p. 2.

1% [bid., p. 6.

M Lae. cir.

19

la no homogeneidad del machismo en el universo estudiado,
baste destacar dos ejemplos: para reforzar la importancia que
tienen los genitales en los hombres, estos se los tocan en pibli-
co constantemente, pero ello jamés ocurre entre los varones de
las clases sociales mds altas. Asimismo, entre los rasgos de un
hombre macho estd el ser cumplidor y servir como iinico o prin-
cipal aportador econémico de la familia, exigencia que entre los
hombres de las clases sociales mis desfavorecidas enfrenta ma-
yores dificultades, lo cual implica echar a andar mecanismos
compensatorios que afirmen que se es tan hombre 0 més hombre
que aquel que tiene mayor poder. De ahf el ufanarse por poseer
fuerza fisica y demostrar agresividad verbal, o bien hacer alarde
de la potencia sexual a través de la broma o mostrando que se
pueden tener muchas mujeres.2!

Siendo una infima minoria la de los hombres que cubren
todos los requisitos impuestos por la masculinidad hegeménica,
para la mayoria de los hombres el detentar la masculinidad es un
proceso doloroso que implica hacerle frente a la competencia
que significa ser hombre frente a otros hombres.

Tanto Kimmel como Ramirez coinciden en que la mascu-
linidad, méds que tener que ser probada frente a las mujeres, “es
un decreto homosocial. Nos probamos a nosotros mismos, rea-
lizamos heroicos festines, nos arriesgamos enormemente, todo
porque queremos que otros hombres nos concedan nuestra
hombria™, 22

Ramirez plantea que desde que es nifio, un varén es educado
para darse a respetar entre los hombres; se le ensefia a defenderse
de las agresiones tanto fisica como verbalmente, y a mostrar in-
vulnerabilidad, autosuficiencia, valor y control. “Los encuentros
entre los hombres estdn trabajados por el poder, la competencia
y el conflicto potencial. Por supuesto no se excluye la capacidad
para establecer relaciones de compafierismo, cooperacion, leal-

3 Rafael Ramirez. Dime capitdn. Reflexiones en tomo a la masculinidad.

Puerto Rico, Ed. Huracdn. 1993, pp 57-93.
2 Michael Kimmel. Op. cit., p. 9.



tad y afectividad (...); pero éstas ocurren en el marco de las rela-
ciones de poder y significa sobreponerlas al juego del poder”. 2
Esa permanente tension, por la constante puesta en tela de jui-
cio de la propia masculinidad, hace que los hombres la enfrenten
como una experiencia de poder, sf, pero también de dolor:

Sea como sea, ¢l poder que puede asociarse con la masculinidad do-
minante, también puede constituir una fuente de enorme dolor,
puesto que sus simbolos son, en Gltima instancia, ilusiones infantiles
de omnipotencia que son imposibles de lograr. Dejando las aparien-
cias a un lado, ningdn hombre es totalmente capaz de alcanzar tales
ideales v simbolos. Por un lado, todos seguimos experimentando
una gama de necesidades y sentimientos que son considerados
inconsistentes con ¢l concepto de masculinided. Tales experiencias
se convierten én fuente de enorme temor. En nuestra sociedad, dicho
temor se experimenta como homofobia o, para expresarlo de otra
manera, la homofobia es el vehiculo que simultineamente transmite
¥ apacigua ese temor. ¢

Kimmel explica que, al ser la masculinidad un decreto homoso-
cial, la emocién que més implica es el miedo a que cualquier
biisqueda, expresitn, sentimiento o interés pueda ser identificado
con lo femenino. La “antiferninidad vace en el corazdn de las con-
cepciones contempordneas ¢ histfricas de la masculinidad; asf,
la masculinidad es definida més por lo que no debe ser que por
lo que uno es".29

Kaufman hace, en ese mismo sentido, la siguiente consideracién:

.la ndquisicién de la masculinidad hegemdnica (y la mayoria de las
subordinadas) es un proceso a través del cual los hombres llegan a
suprimir toda una gama de emociones, necesidades y posibilidades,
tales como el placer de cuidar de otros, la receptividad, la empatia y

3 Rafael Ramirez. Op. cir., p. T2

24 Michael Kaufman. “Los hombres, el feminismo y las experiencias contradic-
torias de poder entre los hombres™. En Theorizing Masculinities. Londres,
Ed. Sage Publications, 1994. (Traduccitn: PUEG-UNAM. Mimeo. p. 14.)

25 Michael Kimmel, Op. cit., p. 7.
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la compasidn, las cuales son experimentadas como inconsistentes
con el poder masculino. Dichas emociones y necesidades no desa-
parecen; simplemente se frenan o no se les permite jugar un papel
plenc en nuestras vidas, lo cual senia saludable, tanto para nosotros
como para quienes nos rodean. Eliminamos estas emociones porgue
podrian restningir nuestra capacidad y deseo de autocontrol o de do-
minio sobre los séres humanos que nos rodean y de quienes depen-
demos cn el amor ¥ la anustad. Las suprimimos porque llegan a estar
asociadas con la feminidad que hemos rechazado en nuestra blisque-
da de masculinidad 20

En ese obsesivo deslinde de lo femenino, la masculinidad podria
considerarse como “un conjunto de exageradas actividades para
mantener alejados a todos aquellos que quieren ver a través de
nosotros, ¥ un frenético esfuerzo por mantener a raya a todos
aquellos temores dentro de nosotros mismos™.27

El miedo a ser considerado un poco hombre, un homosexual,
un “mariquita”, como dice Kimmel, domina el concepto cultu-
ral de la hombria. “En este sentido, la homofobia, el miedo a ser
percibido como un gay, no como un verdadero hombre, man-
tiene a los hombres exagerando todas las reglas tradicionales de
la masculinidad, incluida la voracidad hacia la mujer. La homo-
fobia y el sexismo van de la mano™.28

Lo que Kaufman llama masculinidades subordinadas serian
las que corresponden a las expresiones de la masculinidad de la
mayoria de los hombres, pues ha quedado establecido que la
masculinidad hegemdnica la ejerce una minoria de hombres con
poder, no sélo sobre las mujeres, sino también sobre otros hom-
bres. Para estudiar entonces a la mayoria de los hombres, y para
precisar las caracteristicas que adquieren sus peculiares asun-
cibn y ejercicio de la masculinidad, es necesario impulsar estu-
dios de caso muy bien acotados, lo cual ayudard a trascender
generalidades y a desmantelar mitos, ya que, como lo sefiala

# Michael Kaufman. “Los hombres...”, p. 13,

#* Michael Kimmel. Op. cir., p. 10.
 fbid... p.11.
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Matthew Guimann, “las clasificaciones de ‘hombres mexicanos”
y ‘hombres latinoamericanos’ son anacronismos. Categorias tan
generales como éstas niegan diferencias importantes que existen
entre regiones, clases sociales, generaciones y grupos étnicos,
en México y en otras partes de América Latina™.2?

Para Gutmann, sin embargo, es posible hacer ciertas generali-
zaciones sociolégicas a partir de semejanzas notables entre
hombres que comparten determinadas experiencias histGricas y
socioculturales. Esto, pese a lo que €l llama “diversidad de iden-
tidades masculinas”.

1.3 La identidad masculina

Con el engafioso titulo Xy: La identidad masculina, Elisabeth
Badinter® escribe una obra en la que analiza la manera en la que
un hombre construye su identidad de género. Calificar de en-
gaiioso el nombre de dicho trabajo implica plantear que la iden-
tidad masculina no se construye desde lo cromosomético, sino
desde lo psicosocial.

Por ello vale la pena detenerse a revisar el trabajo de Rail
Béjar Navarro y Héctor Manuel Cappello, quienes sefialan que
la identidad “es una resultante de la interaccién social. Muy difi-
cilmente podemos hablar de la identidad de tal o cual persona
sin referimos a entidades, procesos y estructuras sociales".3!

Estos autores expresan que la identidad diferencia a las per-
sonas, los grupos y las naciones, y que esa diferenciacién sirve
como punto de partida para estructurar un principio de similitud
entre los miembros respecto de un grupo.

9 Matthew Gutmann. “Los hombres cambiantes, los machos impenitentes y
las relaciones de género en el México de los noventa®. En Revitta de
Estudios Seciolégicos. Vol. X1 ndm. 33, México, 1993, p. 726.

% Elisabeth Badinter. XY: La idenridad masculing. Espafia, Alianza Editorial,
1993, pp.15-148.

31 Railil Bé&jar Navarro y Héctor Manuel Cappello G. Bases tedricas y metodo-
légicas en el estudio de la idemtidad y el cardcter nacionales. UNAM-CRIM,
1990, p. 54.

Béjar y Cappello recuerdan que el término “identidad” surge
apenas en los afios cincuenta, en los trabajos del psicoanalista
austriaco Erik Erickson, quien se centr6 en el desarrollo de los
procesos que vive el individuo en la construccién del camino
hacia la madurez. Erickson planteaba que se trata de “un proce-
so subjetivo que forma la conciencia del individuo como un sis-
tema de autoevaluacién de sus potencialidades, capacidades y
debilidades; que le otorga un sentido de unicidad personal y de
pertenencia individual™ 32

Tras hacer una revisién de la manera en la que desde entonces
se ha conceptualizado la identidad, Béjar y Cappello dicen que
“podemos lanzar la hipétesis de que la identidad, como un fené-
meno de autorreflexion, crea la conciencia del individuo como
persona. Esto es, que el reconocimiento de su espacio personal,
su frontera subjetiva de acciones particulares y el destino que
espera de acuerdo con sus aspiraciones, habilidades y defectos
en ¢l mismo ambiente social en que se ubica, le permiten cons-
truir ¢l concepto de su ‘mismidad’™.3?

Establecen que la identidad alcanza nivel de madurez cuando
el individuo manifiesta su voluntad de participar de manera
consciente dentro de una amplia gama de papeles disponibles,
otorgdndoles su toque personal para ser diferenciado y diferen-
ciar a los demds.

En un rescate de Durkheim, en el sentido de que la sociedad
no es la simple suma de individuos, sino que representa una rea-
lidad especifica, consideran que la identidad “es un proceso
dindmico donde la historia de la vida de las personas se influye
con los acontecimientos sociales que son rebasados por las cir-
cunstancias meramente individuales™

Béjar y Cappello apuntan que si en el caso de Erickson el
concepto de identidad sirvi6 para explicar una afiliacion afecti-
va, emocional y cognoscitiva a un grupo, un patrén de vida o

2 [bid., p. 42.

9 Jbid., p. 43.
 fbid., p. 4.
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una sociedad especifica que hacia que el individuo se com-
prendiese como tal, para los interaccionistas simbélicos la iden-
tidad es un proceso cuyos productos son autoconcepciones en
continua evolucién, y en el que la interaccién social es la fuente
generadora del desamrollo humano. Por su parte, la fenome-
nologia considera que la base de la relacién individuo-sociedad
es la propia identidad: "si bien es cierta la existencia de una rea-
lidad biolégica del individuo, su conciencia como tal se da en
relacidn con su sociedad™.3

Para Béjar y Cappello, la identidad individual permite a la
persona contar con una integridad en sus miltiples relaciones
con la sociedad; saberse ella misma en la amplia gama de mo-
mentos y situaciones de su vida. Pero al mismo tiempo el indi-
viduo urde el complejo tejido de la identidad social, que es “un
campo estructurado socialmente dentro de la mente humana y
un elemento importante de los procesos subjetivos y psicologi-
cos de la sociedad. Es un mecanismo mediante el cual la socie-
dad forma la psicologia de sus miembros para alcanzar las metas
y personalizar los conflictos™.?

Siguiendo estas reflexiones, se puede considerar que la iden-
tidad masculina es la manera en la cual las personas sienten
como propio el conjunto de normas, valores, manifestaciones y
significados de la masculinidad, ddndoles una expresion propia,
que se nutre de una determinada conformacidn sociocultural al
tiempo que la retroalimenta,

Pese al titulo de su libro, Badinter hace un interesante recorri-
do psicosocial y sociohistérico que permite ubicar la construc-
¢ién de la identidad masculina dentro de un proceso oposicional:
para afirmarse como una mismidad, la identidad masculina
surge de la negacidn de lo femenino.

Ese proceso se inicia con la diferenciacién del nifio respecto de
su fuente primera de identificacién con el placer y con el amor:
la madre. Al ser alejado de la relacién simbidtica con su madre,

3 Ibid., p. 49
¥ Ibid.. p. 52.
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al nifio se le obliga a construir una identidad distinta a la de ella.
Esa separacion, en la sociedad contemporiinea, se experimenta
cada vez a mds temprana edad, con la incorporacién de las
madres al trabajo asalariado y el ingreso de los chicos a las
guarderias, donde de cualquier manera estd reforzada la presen-
cia femenina, dado que la inmensa mayoria del personal que
tiene en esos centros la responsabilidad del cuidado de los nifios
estd constituida por mujeres.

Badinter sefiala que, por una cuestidn etolézica, las nifias en
etapa preescolar tienden a agruparse entre si, y que los niflos, en
promedio un afio més tarde que ellas, hacen lo propio. Vale la pe-
na reflexionar en este hecho, pues en estos primeros afios de vida
independiente de la madre, nifios y nifias ya han sido rotulados ge-
néricamente, y a unas y otros se les han conferdo caracteristicas
fisicas que van mds alld de la diferenciacién genital. La ropa, los
peinados, y muy usualmente el agrupamiento de ellas y ellos entre
si como forma de organizar la dindmica en el seno de los grupos
preescolares son elementos que van determinardo su tendencia a
buscar quiénes son sus semejantes y a agruparse en [0Imo suyo.

Esa exigencia de que un nifio se comporte como un nifio ¥y no
como una nifia, —el llamado a que sea un “hombrecito™— se
realiza presentdndole otras figuras masculinas, prototipicas en
una determinada sociedad. A la figura del padre, en el interior de
la familia, le corresponderia sustituir a la dz la madre en la
configuracion de la identidad. Sin embargo, el padre cada vez
mis alejado del hogar por su vida laboral y social, o bien el cre-
ciente nimero de hogares monoparentales encabezados por
mujeres, hablan de la necesidad de buscar en otras figuras esa
imagen prototipica de la masculinidad para el nifio que confor-
ma su identidad de género.

Respecto del padre, Badinter plantea:

—~&n una sociedad industrial son muchos los chicos que ya no
encuentran en €l su modelo de identificacidn. Lo buscan en la fic-
cidn literaria, y adn mis en la cinematogrifica. La imagen legen-
daria del cow boy, los aventureros, los Rambo y demids Terminator,

27

ﬂimhmqulmmuhumvmm en padres
sustitutos para nuestros hijos. Pero ain mds que estos héroes super-
viriles, aunque irreales, los mejores modelos de identificacién de los
muchachos son sus semejantes V!

Explica que entre los preadolescentes se hace necesaria la afir-

macién de la virilidad contra el universo femenino matemo, por

:c?lp:énmbumhvid:mgmpu. actividades y deportes co-
VOS5

Bm.;m;:.mipmympmhchm#mmmm
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dad de romper con la cultura familiar femenina y crear otra mascu-
lina. A falta de una presencia efectiva del padre modelo de virilidad,
hsj&vmumﬂmseumuhphﬂmhd:mmpmmwo
mpummﬁdnpimwmd:hlmmmyw.drlﬁudw:
se admira y se copia, al tiempo que se le reconoce autoridad ¥

El cuimf competitivo y agresivo de los deportes colectivos los
convierte en arena propicia para la iniciacién en la virilidad,
Badinter cita al soci6logo Don Sabo, quien expresa los motivos
por los cuales se animé a soportar ¢l dolor fisico que le repre-
sentaba el jugar futbol desde los ocho afios de edad: “Jugaba para
obtener recompensas. Ganar en el deporte significa ganar amigos
¥ hacerse un lugar en el mundo de los machos™.

Pero si el deporte violento supone un rito de iniciacién mas-
culina precisamente en la compadifa de otros hombres, el cual
pone de manifiesto que “una de las caracteristicas mds evidentes
de la masculinidad en nuestra época es la heterosexualidad™ 40 5
lo largo de la historia y en otras comunidades, como en algunas
tribus de Nueva Guinea y Africa, los rituales iniciiticos son de
claro cardcter homosexual.

“Convertir a los chiquillos demasiado atados a sus madres en
guerreros 'viriles y agresivos no es tarea fécil. Pero crear una

1 Elisabeth Badinter. Op. cit., p. 115,

" Ibid., p. 116,
®ibid, p. 118,
0 fbid. p. 123,
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identidad masculina que haga hombres heterosexuales, a los que
gusten luego las mujeres, a base de excitarles erdticamente con
chicos, €s un reto atin mds monumental”.4!

Lo que Badinter denomina “pedagogia homosexual”, consis-
tente en iniciar por esa via a los preadolescentes en el papel sexual
masculino, se basa en relaciones de poder, en jerarquias estable-
cidas por la superioridad del maestro (sea un soltero zambiano o
un erasta de la antigua Grecia) y por la subordinacién del novicio,
quien finalmente tendrd que sentirse agradecido por habérsele per-
mitido, de forma voluntaria o no, aprender el papel masculino.

Una condicién de la pedagogia homosexual es que sea exclu-
sivamente temporal. En la antigua Grecia, el amor ertico entre
dos hombres adultos “nada tiene que ver con la iniciacion, y es
ficilmente objeto de criticas y de ironfa™2, mientras que las
tribus de Nueva Guinea lo prohiben estrictamente, pues lo “con-
sideran una aberracidn™ 43

En nuestras sociedades de milenario dualismo heterosexista, aco-
ta Badinter,

la identidad masculina se asocia con ¢l hecho de poseer, tomar, pe-
netrar, dominar y afirmarse, usando la fuerza si es necesario. La
identidad femenina, por su parte, se asocia con el ser posefdo, déeil,
pasivo, dado al sometimiento, “Normalidad™ e identidad sexuales se
inscriben en el contexio de ln dominacidn de la mujer por el hombre,
Desde esa éptica, la homosexualidad que implica dominacién del
hombre por el hombre, es considerada como una enfermedad o, por
lo menos, come un trastorno de la identidad de género.#4

Ello —agrega Badinter— mina la mismidad de los homosexua-
les y les hace mds dificil la elaboracién de su propia identidad:
la identidad homosexual, De alguna manera, ésta es reivindica-
da por el movimiento gay, con ¢l planteamiento del derecho a

4 Ibid., p. 106.
< Ibid., p. 108.
 Loc. cit.

& Ibid,, p. 123.

ser diferentes del heterosexual, creando asi la mismidad y la
alteridad correspondientes al proceso de construccién de una
identidad, la cual sélo puede ser reconocida no con la tolerancia,
sino con la aceptacién de la homosexualidad como un ejercicio
normal (no criminal, ni patolégico) de la sexualidad.

1L.4. Reflexiones en torno a la homosexualidad

En nuestras sociedades, las personas —hombres y mujeres, homo-
sexuales y heterosexuales— hemos sido sometidos a un proceso
no de educacidn, sino de “educastraci6n”, pues, como afirma
Mario Mieli, “todos somos, en lo profundo de nuestro ser,
transexuales, todos hemos sido nifios transexuales y nos han
obligado a identificarnos con un papel monosexual especifico,
masculino o femenino™ 4%

Este autor define transexual a la disponibilidad erética poten-
cial, constrefiida por la represion a la latencia y sujeta a un recha-
zo més 0 menos severo, lo cual implica una lucha interna por la
liberacidn del eros.

Mieli recupera la afirmacién psicoanalitica de que todo ser
humano es, en esencia, bisexual. Esto, desde el punto de vista de
la genética y de la endocrinologia, lo sustenta Gilbert Dreyfus,
quien establece que

waunque ¢l sexo genético esté determinado por la constitucidn del
espermetozoide fecundante (el padre es responsable dinicamente del
sexo gendtico del feto), ¢l embridn atraviesa, al comienzo de su
desarrollo, una fase de sexualidad aparentemente indiferenciada.
Sélo a partir del segundo mes de vida fetal, ¢l aparato genital
empieza 4 orientarse para llegar, a través de un largo periplo y segiin
que los cordones de la primera proliferacién se desarrollen o se
atrofien para ser sustituidos por los cordones de la segunda proli-
feracidn, a la constitucidn de un testiculo o un ovario: pero en los
adultos de uno v otro sexos persistirin residuos del sexo opuesto, los
cuales sirven para testimoniar el doble desarrollo masculino y feme-

45 Mario Mieli. Elementos de critica homosexual. Barcelona, Ed. Anagrama.

1979, p. 27.



nino de las génadas embrionarias y del doble sistema evacuador de
que estd inicialmente provisto el embridn.

;De dénde proviene entonces ese miedo, ese terror, esa aver-
sién de la mayorfa de las personas a ejercer o a testificar que
otros ejercen su sexualidad con personas de su mismo sexo?
Dicho llanamente, jcudl es el origen del tabi de la homosexua-
lidad?

Sin duda, dicho origen se sitda en un momento cn la historia
de la humanidad y se enclava en “el ambiente en que vivimos (en
primer lugar la familia, célula del tejido social), que es hetero-
sexual: como tal obliga al nifio, culpabilizdndole, a renunciar a la
satisfaccion de los propios deseos auto y homoerdticos, y le lleva
a identificarse con un modelo monosexual del tipo heterosexual
mutilado. Pero, evidentemente, no siempre lo consigue”.4?

Mieli ubica el origen de la condena de la homosexualidad en
los antiguos hebreos, de acuerdo con los episodios de Sodoma y
Gomorra a los que se refiere la Biblia, asf como en la historia de
los gabaitas y los benjaminitas. Dichos cataclismos se remontan
a la época de Abraham, situada por la cronologia biblica hacia el
afio dos mil antes de Jesucristo. Sin embargo, el autor establece
que es con la ley mosaica, que data del siglo VI antes de Jesu-
cristo, cuando se castiga la homosexualidad con la hoguera.

John Lauritsen se suma a la opinién de los estudiosos que sefia-
lan que el tabd antihomosexual llegé a afirmarse en los hebreos
después del exilio babilénico. Antes de dicho destierro —sefiala
Lauritsen—, en algdn tiempo a los prostitutos homosexuales se les
consideraba sagrados y ejercian su arte amatorio en el templo. 4

De tal suerte, se establece que fue a través de la religién judeo-
cristiana como el antihomosexualismo llegé hasta nosotros. Fue

4 Gilbert Dreyfus “L'omosessualith vista da un medico”, Citado por Mieli,
op. cit. p. 26,

4 Ibid., p.23.

48 John Lauritsen. Religious roots of the taboo on homosexualiry. Citado por
Mieli, op. cit.. p. 94.
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entonces en ¢l dmbito religioso donde se le confirié un cardcter
de tabu, y se le significé como viciosa, perversa, deshonrosa, im-
pura y asquerosa. Desde el campo de la religién, la censura de
esta preferencia sexual se extendid hacia el espacio de lo secular.

Esa significacién de la homosexualidad como algo demonia-
co, pecaminoso, “la de aquello que no debe tocarse, es a la que
mejor se adapta la expresidn de tabi, pues hace resaltar el cardc-
ter que permanece comiin a lo sagrado y a lo impuro, a través de
todos los tiempos: el temor a su contacto™. 49

Ese temor que tiene la gente a sus impulsos homosexuales es
la huella de una infamia, la cual se ha concretado en erimenes
que han ido del sacrificio a la burla hacia quienes han optado por
hacer manifiesta una latencia.

Pero Mieli va mds alld de denunciar estos casos de castracion,
encarcelamiento, proscripcién, tortura, asesinato y condena mo-
ral. Seiala que “la lucha homosexual no tiene por objeto la con-
quista de la tolerancia social para con los gay, sino la liberacién
del deseo homoerdtico de todo ser humano: mientras existan per-
sonas ‘normales’ que ‘aceptan’ a los homosexuales, la especie no
habrid reconocido el propio deseo homosexual profundo, no se
habré dado cuenta de su presencia universal y sufrird irremedia-
blemente las consecuencias de un rechazo que es represién”.50

(Pero es en este acento en la sexualidad, en nombrarla, inte-
rrogarla, exhibirla, donde reside la liberacién de las personas?
Michel Foucault despeja de nuestra mirada el espejismo, y en
lugar de la certeza nos revela como instrumento, acaso de super-
vivencia, el dudar,

Si bien, como define Foucault, la sexualidad es “el conjunto
de los efectos producidos en los cuerpos, los comportamientos y
las relaciones sociales por cierto dispositivo dependiente de una
tecnologia politica compleja™.5! el abordarla en un estudio dan-

# Sigmund Freud. Tétem y tabi. Citado por Mieli, op.cit.. p. 96.

% Ibid., p.99.
¥ Michel Foucault, Mistoria de la sexwalidad. Lo voluntad de saber. México,
Siglo xx1, 1996, p.154,
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cistico no es una gratuidad, mucho menos cuando se trata de un
estudio con perspectiva de género como es este caso.

Pero ni sexualidad es genitalidad ni la tecnologia politica del
cuerpo se circunscribe sélo a ella. Por eso el abordar qué se hace
y con quién en la intimidad, asocidndolo con el desempefio en
determinada profesién u oficio, debe ser resultado de una pro-
funda reflexién sobre las implicaciones éticas del problema que
ha constituido el pretender generalizar preferencias sexuales en
determinados gremios.

S6lo con base en esa reflexién y con el propésito de desman-
telar mitos es que en esta investigacién se interroga acerca de las
preferencias sexuales de los entrevistados. Nunca se hace en ape-
go a la tradicién heredada por el medievo —Ia cual adoptarfan
luego los regimenes penitenciarios y mis tarde la medicina—,
que pasé de la obligatoriedad de la confesion de lo que ocurria
debajo de las sdbanas, al castigo y la “curacién” de lo que se con-
sideraba bien pecado, bien perversion, bien degeneracidn.

Aunque Mieli ubica el castigo a la homosexualidad en el si-
glo V1 antes de Jesucristo, Michel Foucault establece que la histo-
ria de la sexualidad supone dos rupturas, en las cuales se centran
las definiciones de dos modelos de represién. Una, a partir del
siglo Xvil de nuestra era, que se da con el nacimiento de las
grandes prohibiciones hacia todo aquello que no sea el ejercicio
de una sexuvalidad adulta, dentro del matrimonio (heterosexual
por supuesto) y enmarcada en imperativos de la decencia, evi-
tando al méximo el contacto corporal, fisico, discursivo ¢ inte-
lectual, porque hay que recordar que el pecado no sdlo es de
obra, sino también de pensamiento y hasta de omisidn,

La otra ruptura se presenta en el siglo XX, cuando se relajan los
mecanismos represivos y se pasa de las prohibiciones sexuales ri-
gidas a una tolerancia en las relaciones sexuales prematrimoniales
y extramaritales, levantindose los tabies acerca de la sexuvalidad
infantil, ya que, en gran medida por los movimientos feministas y
de liberacién homosexual, se atenuaron las descalificaciones de
los sujetos a los que otrora se les consideraba perversos o desvia-
dos, y se borré en parte su condena por parte de la ley.

33

Pero Foucault nos invita a estar alertas y a no echar las cam-
panas al vuelo, porque si bien la clase nobiliaria afirmé su cuerpo
por medio de la antigiiedad de su linaje, es decir a través de la san-
gre, y la naciente burguesia vel6 por su decencia y la salud de su
organismo haciendo que el sexo fuera lo que la sangre representé
para la nobleza, a fines del siglo XX, en el ocaso de un milenio, la
apertura acerca de la sexualidad nos ha encadenado a ella.

Vivimos sometidos a un poder que basa su dispositivo en el
sometimiento de los individuos a una “austera monarquia del se-
x0, hasta ¢l punto de destinamos a la tarea indefinida de forzar su
secreto y arrancar a esa sombra las confesiones mds verdaderas™ .52

Esa exigencia que impuso el psicoandlisis de extraer la verdad
resultd ser una ironia, pues obligando a conocer el sexo impelié a
su nombramiento como discurso y con ello construyd una nueva
esfera de poder. Y “pensemos un poco en todas esas astucias con
las cuales, desde hace varios siglos, se nos ha hecho amar al sexo,
con las cuales se nos tomé deseable conocerlo y valioso todo lo
que de él se dice™,$ y a partir de ello reflexionemos hasta qué
punto se ha trascendido la mentalidad del siglo XIX. Acorde con
dicha mentalidad, al mirar a una persona homosexual como po-
seedora de una anatomia indiscreta y de una misteriosa fisiologfa
se le juzgaba en todo lo que era a partir de sus preferencias sexua-
les y, consecuentemente, se ubicaba como lo correcto en la socie-
dad, a partir de la sexualidad hegeménica, al heterosexual.

Esa norma institucional que obliga a arrancar confesiones
verdaderas a quienes representan lo otro nos sume en la “ironia
del dispositivo: nos hacen creer que en ello reside nuestra libe-
racién”,54 cuando que ésta es algo mucho més complejo, porque
nadie puede ser reducido a su sexualidad, pero nadie, tampoco,
puede ser concebido al margen de ésta.

2 [bid., p.194.

53 Ibid.. p. 193,
4 Ibid., p.194,



CAPITULO 2

El potencial emancipador
de la danza

La danza, como profesidn, ofrece mds que la posibilidad de brin-
dar y presenciar un especticulo. En su naturaleza encierra una
potencia liberadora para ¢l ser humano contempordneo, al permi-
tirle trascender esa metaférica pero enajenante decapitacion que
mantiene escindida la mente de su cuerpo y a éste de sus emo-
ciones, adjudicéindole un mayor peso a la racionalidad que a la in-
tuicién y a la emotividad, y otorgéndole un papel preponderante a
la palabra escrita y oral por sobre ¢l gesto y el movimiento.

Aunque se libere un deseo de superar la ruptura entre saber y
vida, los problemas siguen planteados en el marco de un discur-
s0 intelectual fabricado por Occidente que traduce la inquietud
de ruptura con las cosas en palabras que no son més que una idea
distante de la realidad y de esas cosas, de su existencia en actos.
Nos quedamos siempre prisioneros de una mirada verbal que
queda al nivel de la critica. Nos conocemos como intelectual-
mente divididos, decapitados en nuestro propio cuerpo y en nues-
tro espiritu, nuestras emociones, nuestros sentidos y nuestra ra-
cionalidad 33

Por eso es relevante gue las ciencias sociales se ocupen de un
interlocutor esencial: el cuerpo, ya que “son los gestos del cuer-
po los que, en movimiento o en reposo, producen y reproducen

55 Aldona Januszewski. “Del gesto etnogrifico al gesto creador”. En Robert
Jaulin. La des-civilizacién (politica y prdctica del emocidio). Ed. Nueva
Imagen, México, 1979, p. 77.
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la materialidad de las sociedades, condicionan su existencia y su
funcionamiento™.%6

Al integrar en una unidad indisociable al cuerpo, la mente, las
emociones y las sensaciones, la danza le brinda al ser humano la
posibilidad de reapropiarse de si mismo a plenitud. Siendo el
cuerpo la representacion mds inmediata del ser, es en la actividad
dancistica instrumento y medio de produccién del movimiento.
El producto del trabajo dancistico, a su vez, no se puede disociar
de la estructura corporal, con lo cual se evita la enajenacién del
resultado respecto de su creador.

Pero para que este proceso se viviera de manera consciente ¢
influyera en el tipo de creacién de los hacedores de la danza
tuvieron que pasar siglos, a los que finalmente permed la refle-
xi6n de los creadores que se dieron también a la tarea de teorizar
sobre este arte.

El ballet, que tuvo sus antecedentes en el siglo XV, llegaba al
siglo X Vil como un arte pleno de virtuosismo pero carente de la
sensibilidad y el genio que de €] reclamaba Jean-Georges Nove-
rre (Francia, 1727-1810):

Los pasos, la soltura v el brillo de su encadenamiento, el aplomo, la
firmeza, la rapidez, la ligereza, la precisién, las oposiciones de los
brazos a las piernas, he ahf lo que yo llamo mecanismo de la danza,
Cuando todas estas cosas no se ponen en ejecucion por el espirit,
cuando el genio no dinige todos estos movimientos y ¢l sentimiento
junto con la expresidn no le presentan lns fuerzas que serfin capaces
de conmoverme o interesarme, entonces aplaudo la destreza, admiro
al hombre mdquina, hago justicia a su fuerza y a su agilidad, pero
ésie o me hace experimentar ninguna agitacidn, no me entemece ¥
no me causa mis sensacidn que la que podria provocarme el arreglo
de las siguientes palabras: constituye,. el ln...verglienza...no...cri-
men...y...el cadalso...Sin embargo, estas palabras, dispuestas por un
gran hombre, componen este bello verso del conde de Essex: E
crimen v no el cadalso constituye la vergilenza ¥

% fbid., p. 69.

57 Jean-Georges Noverre. Cartas sobre la danza y sobre los ballets, Citado por
Lin Durfin. La humanizacidn de la danza. INBA, México, 1990, p. 21.



Vale la pena abrir un breve paréntesis para reflexionar acerca de
lo que Noverre llama “un gran hombre™ para referirse a un ver-
dadero creador, pues, como expresa Januszewski: “Se comienza
a descubrir que cada hombre es un creador en potencia, que
posee dentro de si la facultad de vivir una relacién original,
tinica con lo real. Solamente que ese potencial es desviado desde
su infancia, y lo real, en vez de existir por el descubrimiento
privilegiado de la mirada personal, se convierte en una imagen
mutilada ofrecida a la digestién del inconsciente colectivo™ 58
En palabras del antropélogo Marcel Jousse: “Todo hombre
que sabe conservar la frescura ingenua y la naturaleza de sus
organos es capaz de plasmar sobre una tela, de modelar con el
barro, de componer en un son o de expresar con las palabras de
su lengua los aspectos de una realidad todavia desconocida e
incluso insospechada ...Su ojo ve lo no-visto, sus oidos oyen lo

no-oido, su mano palpa lo no-palpado. ;Por qué? Sencillamente”

porque €l es €159

Si Noverre pugnaba por una danza libre de mdscaras, miri-
flaques innecesarios, pelucas ridiculas e, influido por las ideas
reivindicativas de los valores humanos que promovia la revolu-
cidn francesa, se pronunciaba por la humanizacién de este arte,
fue con esa autenticidad de la que habla Jousse con la que, a
finales de siglo XIX y principios del XX, Isadora Duncan le hizo
dar un salto cualitativo a la actividad dancistica.

Isadora Duncan trabajé por hacer de la danza la expresion del
sentimiento que, segin decfa, provenia del plexo solar. Ella
“rompi6 la barrera del consciente y el subconsciente, dejando
que la energia fluyera en perfecta coordinacion; liberd la danza
del comercialismo; sofié con miles de nifios bailando de manera
nueva en un mundo nuevo; desafié los convencionalismos so-
ciales y tuvo dos hijos fuera de matrimonio, afirmando que ella

y s6lo ella gobernaba su cuerpo™. &

8 Januszewski, Aldona. Op. cir. p.76.
¥ Marcel Jousse. Anthropologie du geste. Citado por Januszewski. Op. cit., p. 76,
 Lin Durdn. Op. cit., p. 12.
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Duncan no cre6 una técnica ni dejé una escuela, pero si abrid
el camino para lo que habria de ser la danza moderna, que se de-
sarroll6 hasta los afios cincuenta de la presente centuria, para lue-
go dar paso a lo que hoy conocemos como danza contemporinea.

Mary Wigman (Alemania, 1886-1973) consideraba que “la
danza es un lenguaje vivo que habla del hombre; imfgenes vy
alegorias de las emociones profundas del hombre en su necesi-
dad de comunicarse™.6! Mientras que —refiere Lin Durdn—, a
diferencia del ballet, que tiene un vocabulario fijo, Doris Hum-
phrey (Estados Unidos, 1895-1958) “buscaba el movimiento a
partir de la emocitn, construyendo lo que para ella seria la
fuerza comunicadora’.62

Las repercusiones de explorar en la danza con esta vision de
arte comunicador de las ideas y las emociones, y no como un me-
ro entretenimiento a base de formas virtuosas, lo revela Durdn
cuando dice: “No es una casualidad que los progenitores de la dan-
za modemna en Estados Unidos fueran mujeres que proclamaban
su emancipacién de la muy conservadora y estricta moral victo-
riana ¥ que luchaban por ser reconocidas en su individualidad,
como Loie Fuller, Isadora Duncan y Ruth St. Denis (antecesoras
de Doris Humphrey), y las que desarrollaron una forma personal
de expresion, sin tener entrenamiento previo, 0 muy poco” .63

Para Martha Graham (Estados Unidos, 1894-1991), el cuerpo
humano representaba un misterio, una maravilla, una poderosa
fuente de energia. Ella experimenté con el movimiento. Basada
en la disciplina, cred una técnica, pues segin ella “habfa que
lograr cuerpos diictiles, fuertes, impactantes, asf como expre-
sivos y significativos, pero dentro de la mayor sencillez” 64

En este capitulo se habla del potencial emancipador de la
danza. ;Por qué emplear la palabra “potencial” y no hablar di-
rectamente de la danza como una actividad liberadora? Para

1 Ibid,, p. 26,

62 hid., p. 48.
&2 Ibid., p. 49,
& fbid., p. T1.



responder esta pregunta es preciso trascender un enfoque idilico
¥y una vision deslumbrada respecto a este arte, dentro del cual se
han desarrollado también mecanismos que tienden a la sujecién
de la persona que se forma en la actividad dancistica, con base
en modelos estéticos y motrices determinados.

Hilda Islas expresa que “en las sociedades industriales disci-
plinarias se han organizado las técnicas del cuerpo en funcién
de los fines de la produccién econ6mica y mercantil, segiin las
normas del sistema capitalista de produccién, de manera que se
valora la eficacia productiva en el entrenamiento. De manera
generalizada, las técnicas corporales, incluyendo las extracoti-
dianas artisticas, se han visto permeadas por este modelo”,55

Las y los profesionales de la danza son sometidos a un régi-
men disciplinario de formacién y transformacién del cuerpo,
que obedece a la necesidad de que una vez egresados de las
escuclas sean capaces de brindar un especticulo, dominando
cierta o ciertas técnicas.

Es necesario precisar que no todo aquel que danza se emanci-
pa por el simple hecho de danzar. Para que esta actividad cumpla
su funci6n integradora, liberadora, emancipadora, es necesario
hacer de la técnica un medio a través del cual se adquiera la
posibilidad de enriquecer el vocabulario del cuerpo, para que
con este instrumento el sujeto se exprese a plenitud. Sin embar-
20, en muchas ocasiones, lamentablemente la formaci6n hace de
la técnica un fin en sf mismo, intensificando con ello la diso-
ciacién entre el cuerpo, la mente y las emociones.

Citado por Januszewski, Jerry Grotowski reflexiona en torno
a la técnica, y aunque lo hace en relacién con el teatro, lo que
dice bien puede aplicarse a la danza: “La técnica es necesaria
s6lo para comprender que las posibilidades estin abiertas, y
luego, solamente como conciencia que disciplina y precisa ...en
cualquier otro sentido se debe abandonar la técnica” 66

“Hilda Islas. Tecnologlas corporales: danza, cuerpo e historia, Mimeo.
México, 1995, p, 202,
% Aldona Januszewski. Op. cit., p. 81.
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En ese aprender para olvidar estd el secreto para apropiarse de
un vasto vocabulario corporal y para emplearlo con libertad. La
clave de este andamiaje es la creatividad, basada en la biisqueda
en ¢l interior de cada individuo para hallar las auténticas moti-
vaciones que han de engendrar las imdgenes desencadenadas
por el cuerpo en movimiento.

Escribe Waldeen: “La verdadera danza no se encuentra me-
diante sistemas mecénicos o generalidades de movimiento. La
danza verdadera se suefia en la vigilia; es la fusién entre el ser
interior y el mundo exterior; es conciencia simbélica que utiliza
sus simbolos para transfigurar los sentidos —la percepcitn sen-
sorial de este mundo— en un lenguaje corporal capaz de comu-
nicar un sentido transmutado de la realidad” 67

Ahora bien, si en el capitulo primero se ha sefialado que la
determinacidn de género es un tamiz por el que pasa todo en la
vida de las personas, surgen las siguientes interrogantes: ;jc6mo
se expresa en la danza la masculinidad?, y jc6mo influye la
danza en la vida cotidiana de los hombres que se dedican a ella?
Esto se abordard en las siguientes lineas, producto de dos estudios
de caso.

& Waldeen. La danza, imagen de creacidn continiwa. UNAM-Fonapas. México,
1982, p. 38.



CAPITULO 3
Danza y masculinidad

3.1 Caracteristicas del proyecto Formacién Especial para
Varones, de la Academia de la Danza Mexicana

Con respecto a los varones, las mujeres constituyen una notable
mayoria en la danza académica. La Academia de la Danza Me-
xicana —fundada el primero de febrero de 1947— no es la
excepcion. En ese centro de ensefianza, dependiente del Instituto
Nacional de Bellas Artes y cuya tarea es formar bailarines pro-
fesionales de danza de concierto, es apabullante la mayoria de
mujeres, que contrasta con la evidente minoria de varones.

La Academia de la Danza Mexicana se plantea formar baila-
rines integrales, guiada por la idea que concibe a un ser humano
como “capaz de participar en la construcci6n de su sociedad, en
la que promueva el crecimiento de la sensibilidad en todas sus
direcciones; que produzca signos y sfmbolos que expliquen su
devenir, y que creen y recreen el proceso de la vida de la socie-
dad para que no sea arrastrada hacia la enajenacién que implica el
menosprecio de las manifestaciones subjetivas de los grupos” 68

Con esa perspectiva se cred la carrera de intérprete de danza
de concierto. Esta tiene una duracién de ocho afios, y el limite
de edad para los estudiantes que desean ingresar en ella va de los
nueve a los once aios. A los alumnos se les imparte danza cldsi-

ca, contempordnea y popular mexicana, asi como coreografia y

& Academia de la Danza Mexicana. Plan de Estudios. Mimeo.
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otras materias de formacién artistica, Simultineamente cursan
—dentro de la misma institucién— el programa de estudios co-
rrespondiente a la primaria, la secundaria y el bachillerato. En el
ciclo escolar 1995-1996 se inscribieron cerca de doscientas mu-
jeres y sdlo siete varones. Esa ha sido, en términos generales, la
tendencia que se ha registrado en la academia a lo largo de su
histona.

Ante la falta de varones en esa escuela vy en la danza en gene-
ral (aunque hay que apuntar que cada vez es mayor el nimero
de bailarines de danza contempordnea), la Academia de la Dan-
za Mexicana cred el proyecto Formacidn Especial para Varones,
que se comenzd a aplicar en el afio escolar 1993-1994 y median-
te el cual se pretende también formar intérpretes de danza de
concierto, pero en un periodo de cuatro afios, la mitad de tiempo
en relacion con el sistema regular,

Por su cardcter de “especial”, este proyecto tiene caracteristi-
cas que lo distinguen del programa regular. Aqui los varones
son jévenes que ingresan entre los quince y los veintitrés afios
de edad, lo que se considera una entrada tardia a la danza. A
través de una convocatoria en los diarios se capta a la poblacién
interesada, a la que se ofrece una formacién integral e intensi-
va en danza cldsica, contempordnea y popular mexicana, ademds
de un cuadro de materias artisticas complementarias. En vista
de las edades heterogéneas de los destinatarios de este proyec-
to, los niveles de escolaridad son desiguales, por lo que los
alumnos deberdn haber realizado o realizar el bachillerato en
otra institucién,

El proyecto se funda en una propuesta pedagégica que la Aca-
demia de la Danza Mexicana denomina “estudio-trabajo”, cuyo
objetivo es vincular la teoria con la prictica. Asf, se da un pro-
ceso simultdneo de formacion de valores en las relaciones coti-
dianas y de apropiacién de conocimientos, en el que los factores
formativos del bailarin se desarrollan durante todo el afio escolar,
a fin de trabajar la estructura y ¢l montaje escénico de una obra
—sin plantear fronteras entre lo cldsico, lo contempordneo y lo
popular mexicano—, hasta culminar con la representacion de la
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misma, no sélo como parte de las pricticas escénicas escolares,
sino también con el propésito de buscar funciones remuneradas
que beneficien a los muchachos que participan en ellas.

La Academia de la Danza Mexicana sefiala que

«+COMO institucién carece de un equilibrio social en su poblacién,
resultado de la escasez de varones que contribuyan a un proceso
arménico de formacién y convivencia estudiantil. Todo proceso
educativo se finca en la necesidad de integrar al hombre (sic) a la
sociedad y prepararlo para desarollarse dentro de ella. La danza no
puede estar alejnda de esta realidad v, por lo tanto, una formacién
dancistica requiere dentro de sus necesidades especificas el trabajo
con ambos sexos, de manera que los alumnos puedan integrar su
escuela a la vida cotidiana

Con una visién de complementariedad entre los sexos, concep-
cién que parte del dualismo heterosexista y que impregna todas
las ideas y las acciones de la vida, se plantea que los hombres
son necesarios para la danza, cuando que el planteamiento
deberfa ser que la danza es necesaria para todos los hombres que
requieren de este arte para expresarse.

El proyecto Formacién Especial para Varones se gesté du-
rante seis afios, desde 1988, cuando la maestra Evangelina Vi-
llalén —actual responsable del mismo— comenzd a insistir en
la Academia de la Danza Mexicana en que era necesario el
ingreso de varones en esa escuela.

Villalén expresa que el proyecto surge por “la bisqueda de lo
otro. Somos tantas mujeres que ;dénde estd lo otro? Somos
seres incompletos. Para completar esa parte, para equilibrar la
poblaci6n, para hacer un todo...Yo creo que ¢l mundo estd bus-
cando esa complitud (sic), ese completar, ese ver en el otro lo
que a (i te falta™. ™

 Ibid., p. 116.
7 Patricia Camacho, Entrevista a Evangelina Villalén. México, 17 de sep-
tiembre de 1995.
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Narra que en 1988 wuvo un taller de danza,

donde necesitaba varones, porgue tenia una danza muy fuerne, Era
una danza macabra de la época medieval, y las chicas no me daban
la intencidn. Quizd mi error fue poner a las chicas de (danza popu-
lar) mexicana, pero nunca me dieron ¢sa fuerza que ellos pusden dar.
Es una fuerza fisica, pero ona fuerza de segundad. Los varones
tienen mucha seguridad. Necesito de alguna manera esta resistencia
ante un afeminamiento, ante algo muy frigil. Y esto es lo otro de las
mujeres, Y empecé a plantear que estibamos muy carentes de hom-
bres. Mo hay hombres. Y entonces hice mucho muido. Durante
muchos aflos, en eada junta decia yo: “Es que hacen falia varones,
no hay varones, no estd la otra parte. 1Y los varones?".7!

Para realizar las pricticas escénicas de fin de afio, anteriormente
se invitaba a bailarines de otros grupos o compaiifas, hasta que
se puso en marcha el proyecto Formacién Especial para Varo-
nes, que responde a las siguientes concepciones:

* La educacion en México tiende a promover el conocimiento
y el dominio del humanismo burgués eurocentrista, el cual
s¢ sustenta en una conciencia de orden capitalista de pro-
duccién. Los hombres en nuestra sociedad tienen la
obligacién de mantener a la familia y, por lo tanto, de dedi-
carse a una actividad econémicamente productiva.

* En este contexto, la danza, mis que las otras artes, estéd fuera
de los pardmetros de produccion y lejos de considerarse una
actividad econdmicamente redituable, por lo que es funda-
mental ganar conciencia ante el amplio rango de experiencias
sociales y humanas que poseemos, y ponderar la creatividad
y priictica intelectual que nazcan en el interior de las raices
nacionales.

* No existen programas de educacién artistica que sensibilicen
a la poblacidn, por lo que se carece tanto de piblico como de
vocaciones para la danza, especialmente en los varones.

M Loc. il



» La danza se caracteriza por su fugacidad. Su cardicter efime-
ro causa temor a la constante incertidumbre del futuro,

» La sociedad y sus conceptos impuestos (“el rol de la mujer”,
el machismo, el estatus, el objeto de consumo) son interfe-
rencias que frenan las posibilidades de eleccién de opciones
de vida y marcan pautas definidas a seguir por los individuos
segiin sus “caracteristicas sociales™.”

Al plantearse que las mujeres entrafian fragilidad y los hombres
seguridad, se reproduce la idea de los estereotipos asignados a
cada género. Graciela Hierro explica que esa estereotipada for-
ma de asignacion de roles en la sociedad condiciona los rasgos
de cardicter que mejor se adaptan para cubrir las necesidades de
los grupos del poder masculino. Es asi como “la agresividad, la
inteligencia, la fuerza fisica y la eficacia se fomentan en los
hombres"”.”3 En este aspecto es en el que se da la afirmacién del
estereotipo masculino, lo cual tiene a su vez su contrasentido en
las propias caracteristicas del proyecto Formacién Especial para
Varones.

Es decir, en sus concepciones la Academia de la Danza Me-
xicana incorpora una visién critica con respecto al capitalismo
que regula la lgica y la dindmica del mercado en el arte, parti-
cularmente en la danza, la cual no deviene una actividad ren-
table. Hace también un abierto llamado de tipo nacionalista para
fortalecer la cultura mexicana y esboza una perspectiva de
género en el intento por tratar de trascender los atavismos que
plantean los roles femenino y masculino asignados por la so-
ciedad y que inhiben la participacién de los varones en este arte.

Se detecta que en ¢l proyecto de la academia ha permeado la
necesidad de dar entrada a la superacién de roles estrechos, al
propugnar ¢l derecho que tienen los hombres a incursionar en
una profesién mayoritariamente ejercida por mujeres. He aqui el
primer paso para la ruptura del estereotipo masculino que, como

72 Academia de la Danza Mexicana. Op. cit., p. 117.
7 Gracicla Hierro. Erica y feminismo. Unam, México, 1990, p. 39.
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se verd mis adelante, se expresa de manera clara en situaciones
escénicas, de cardcter extracotidiano, las cuales se ven inmedia-
tamente impelidas a adoptar el estereotipo y luego a volver a
trascenderlo. Todo esto parece constituir una suerte de equilibrio
sobre una cuerda que estos jévenes andan cotidianamente, en-
frentando valores y actitudes que influyen en su formacion, en
su vida. Para indagar en qué medida se da esto, son necesarios
la observacidn y el escudrifiar en sus propias palabras.

3.2 Impacto del proyecto Formacién Especial para Varones
en la vida cotidiana de sus destinatarios

Mediante una muestra representativa de los estudiantes que se
forman a través del proyecto Formaci6n Especial para Varones,
en este trabajo se aborda el impacto que la danza ha tenido en su
vida cotidiana. Del conjunto que integran los tres grupos de
varones de la Academia de la Danza Mexicana, y que en el ciclo
escolar 1995-1996 sumaron un total de diecinueve estudiantes,
se tomd en esta muestra a los seis integrantes del tercer afio
(primera generacién del citado proyecto), por ser ellos quienes
tenian mds tiempo dentro de dicho proceso formativo y entre
quienes se podia advertir una posible evolucién en la manera en
la que se conciben a si mismos a partir de la danza,

Se estudia el impacto que ha tenido en ellos la formacion pro-
fesional como bailarines en su vida cotidiana, teniendo en cuen-
ta lo que sefiala Agnes Heller: “Para reproducir la sociedad, es
necesario que los hombres particulares se reproduzcan a si mis-
mos como hombres particulares. La vida cotidiana es el conjunto
de actividades que caracterizan la reproduccién de los hombres
particulares, los cuales, a su vez, crean la posibilidad de la repro-
duccidn, social™. ™

A través de entrevistas individualizadas, aplicadas a cada uno
de los seis miembros de la primera generacién de los grupos de

% Agnes Heller. Sociologia de [z vida cotidiang. Ed. Peninsula, Barcelona,

1977, p. 19.



varones, se obtuvo que, en su totalidad, cuando ingresaron en
dicha institucién ya habian tenido experiencia con la danza
académica. Cuatro de ellos (las dos terceras partes) tuvieron un
contacto inicial con la danza folcldrica, en cuyo dmbito el hom-
bre juega un rol masculinoe tradicional, salvo en las danzas en las
gue los hombres toman el papel de las mujeres y se visten como
tales por tratarse de expresiones que corresponden a comu-
nidades donde a las mujeres no les estd permitido danzar. Pero
en la mayoria de los grupos de danza folclorica se escenifican
casi siempre las coreografias en las que los hombres juegan el
tradicional papel de cortejo hacia las mujeres. Y como no hay
nada mejor recibido por un hombre que el ser reconocido pibli-
camente como un hombre, la mayoria de los varones que tienen
contacto con la danza escénica se inician en esta vertiente, que
es la mds permisiva, socialmente hablando.

Ulises Revilla (veintitin afios de edad) dice sobre la danza fol-
clérica:

Hay regiones en las que las mujeres no pueden participar en la
danza, popularmente en las {zonas) ind{genas, en donde los hombres
s¢ tienen que vestir de mujer para poder bailar, porque la partici-
pacidn de la mujer puede traer maleficios que pueden ser a las cose-
chas, a la pesca... Depende de la regidn de la que estemos hablando.
Con los tarahumaras, por ejemplo en la danza del venado, no hay
participacion de ninguna mujer. En la danza de tocotines, de Puebla,
twmpoco hay ninguna mujer. En la danza de los negritos también es
un hombre, pero ese hombre cumple una manda: tiene que dejarse
crecer el pelo y bailar cinco afios seguidos. O sea que depende de la
region de la que estemos hablando, ™

El cuestionamiento es que el hombre tiene que actuar como hom-
bre en la danza mexicana, y no se le permite una actuacion mds
libre, como ocurre en la danza contemporinea. El mismo Ulises
responde: “Bueno, eso a mi no me preocupa, la verdad, porque
soy hombre. Tal vez si fuera mujer... He oido comentarios de
mujeres: ‘Ay, los hombres siempre bailan todo, siempre son los

7% Patricia Camacho. Entrevista a Ulises Revilla. México, 6 de enero de 1996,
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que llevan el papel mds fuerte’. No sé si haya alguna influencia
que sea contraria a la danza cldsica. Tal vez la danza mexicana
fue hecha para hombres y la danza cldsica para mujeres. No sé.
La verdad, no me he puesto a pensar mucho en esto™.76

Por su parte, Juan Olguin (dieciocho afios) sefiala:

Yo entré a esta escuela porque estaba la danza mexicana, porgue es
la que me gosta a mi vy, bueno, para la danza mexicana se necesitan
hombres y mujeres, porque son parejas. Mi solicitud la hice para
danza mexicana, no para clisica ni contempordnea, que son de
mujeres. Y yo si queria saber qué pasaba con eso, y se presentd la
ocasién de que en el plan era danza clisica, contemporinea v todo
eso. Y ya me meti y me siguid gustando (...) Ahorita ya tengo otra
visidn de las cosas. Entré a mexicana pero sé que ésta tiene ciertos
limites. Me gusta mucho porque es un ritual. Todas las danzas me-
xicanas son rituales. Pero ahorita estoy pensando diferente porgue
me llama también la atencidn la contempordnea, porque en esa saco
COsas que lengo y que a veces no quiero contarle a nadie, ¥ en una
coreografia lo hago y ya. 77

(Qué via de expresion de las ideas y las emociones encuentran
estos muchachos en la danza contempordnea? Dice Juan:
“Ujule, no sé... A veces la falta de dinero o cosas sentimentales,
cOsas que a veces quiere uno sacar y no puede. Entonces me
desahogo y me desboco haciendo cosas”.78

Por su parte, Victor Corona (veintitrés afos) manifiesta;

La danza folcldrica, la danza contempordnea v la danza cldsica son
muy diferentes para mf; cada una tiene un estilo. Por ejemplo, en la
danza contempordnea yo me puedo revolcar, yo me puedo tirar,
despeinar, 1o que sea. En la danza clisica no: es linea, es estética cien
por ciento, ya que si te ven una pata chueca: “Uy, qué feo baila”. Me
gusta mucho la danza comemporinea. Quiero saber qué se siente,

T Loc. cil.
77 Patricia Camacho. Entrevista a Juan Olguin. México, 12 de enero de 1996.
& Loe. cit.
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qué es realmente la danza contempordnea, porque el folclor ya lo
tenia en la sangre, como cada mexicano, y me fue muy ficil expre-
sar en un escenario danzas regionales (...) En las tres encuentro cosas
¥ expresiones muy diferentes. Las tres, en un momento dado, me

lenan, ™

En pliticas informales —todas posteriores a las respectivas
entrevistas—, excepto uno, todos expresaron tener un mayor
interés hacia la danza contempordnea, y ello se explica porque
el lenguaje de ésta permite expresar con mayor amplitud las
ideas y las emociones. El cldsico lo toman mds que nada como
vehiculo para la formacion estética del cuerpo y el movimiento.
Mis como una técnica til que como un lenguaje atractivo. Esto
tiene sentido, ya que el papel de los hombres en la danza clisi-
ca estd més limitado que el de las mujeres. Con excepcidn de
algunas variaciones, su funcién de partenaires los ubica como
sostén o cargador de las bailarinas.

Sélo dos de los seis bailarines entrevistados se dedican (ini-
camente a estudiar. Uno de ellos se forma simultineamente co-
mo antropdlogo ( de ahf que desee estudiar la carrera de bailarin,
no tanto para dedicarse a la ejecucion escénica, sino mds bien a
la investigacién participativa en las comunidades de donde son
oniginarias las danzas), y otro —debido a su cornta edad y des-
pués de varios trdmites— estudia el bachillerato en la propia
Academia de la Danza Mexicana, aunque en vacaciones hace
trabajos de carpinteria y albafiileria.

Del resto se puede decir que dos son maestros, uno de danza
folclérica, en una escuela de nivel bachillerato, y otro de ae-
rébics. Otro de ellos trabaja como bailarin en funciones matuti-
nas de teatro infantil. Y uno mds estudia ingenieria y trabaja
como mesero. Los seis viven en colonias populares y las viven-
cias de su entorno enriquecen su manera de abordar la danza,
pues en las coreografias que elaboran recrean problemdticas que
no tratan las nifias de la escuela. Ademds de la diferencia de gé-

™ Patricia Camacho. Entrevista a Victor Corona. México, 19 de diciembre de
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nero —con respecto a la poblacion femenina de la academia—,
existe la diferencia de edad.

En general, los varones entrevistados sefialan que su relacién
con las nifias de la escuela fue mala cuando ellos apenas ingre-
saron. Pero todos consideran que ha mejorado. Dos de ellos tie-
nen novia ahi mismo.

Es evidente que en la Academia de la Danza Mexicana los va-
rones constituyen una minorfa, lo cual los ha obligado a desarro-
llar mecanismos que salen a la luz en la siguiente observacién
de campo:

El patio de la Academia de la Danza Mexicana esti repleto de
mujeres. S6lo hay unos cuantos hombres: un padre de familia y
dos o tres maestros, Es la celebracién que organiza la escuela
con motivo del Dia de Muertos. Se hace un recorrido alrededor
del exconvento de Churubusco. Las alumnas cantan y danzan.
Dos profesores tocan la guitarra. Excepto ellos y el padre de fa-
milia antes citado, todo el grupo, bastante numeroso, estd cons-
tituido por mujeres.

Luego de la caminata, comienza la funcién en el auditorio de
la escuela. En ese contexto toca su turno a los grupos de varones.
Primero interviene el segundo afio, con una coreografia en la que
los muchachos apenas cubren sus cuerpos con pedazos de piel,
como los hombres de las cavernas. Los movimientos son fuertes;
la coreografia requiere que los unos toquen el cuerpo de los otros.
Siguen los alumnos de primer afio, con una danza de movimien-
tos mds delicados, a través de los cuales le danzan a la lucha entre
la vida y la muerte. Los de tercer afio interpretan una coreografia
sobre el suicidio, ataviados con camisas y pantalones sueltos te-
fiidos de colores.

Excepto en el grupo de segundo, donde hay una clara carga
de fuerza fisica y actitudes que la reafirman, en las otras dos
danzas no advierto que dancen especificamente roles masculi-
nos. Se podria decir que las dos danzas que interpretan respecti-
vamente los de primero y los de tercero no tienen género, sino
que obedecen a una produccién més universal del lenguaje co-
reogréfico y del movimiento que el que pudiera asignérseles si
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representaran un rol masculino o femenino. Vale la pena destacar
que los tres trabajos corresponden a la danza contempordnea.
Posteriormente, los alumnos de tercer afio presentan la versién
escénica que construyeron, dirigidos por su maestro de teatro,
Jesiis Diaz. Se trata del montaje de Pedro Pdramo, de Juan
Rulfo. Lo primero que aparece sobre el escenario son muchachos
vestidos con camisas y pantalones masculinos. Entonces pienso
que vale la pena recordar a Bertolt Brecht: “Habéis asistido a lo
cotidiano, a lo que sucede cada dia/Pero os declaramos:/Aquello
que no es raro encontradlo extrafio./ Que la regla os parezca un
abuso./ Y alli donde deis con el abuso/ponedle remedio”.
Enseguida, como parte de la ambientacién campirana de la re-
presentacion, los muchachos manipulan de diversas formas unos
rebozos: se cubren con ellos, los agitan, los avientan. ;Por qué
rebozos y no jorongos o sombreros? El maestro de teatro me ex-
plica mds tarde que eligieron los rebozos precisamente “porque,
como son puros hombres, era necesario equilibrar la energia
masculina con la femenina”. En escena se da la interpretacién me-
taférica de los personajes de la citada obra de Rulfo. Susana San
Juan es interpretada por uno de los muchachos, quien lleva una
peluca y un largo rebozo blanco a manera de falda que arrastra
por el piso. En el extremo inferior del rebozo-falda lleva co-
locado un candelabro con velas encendidas. La miisica, inter-
pretada en vivo, es ejecutada por los mismos chicos. Canta una
de las alumnas de la escuela y otra dice, a la vista del piblico,
una seleccién de textos de Pedro Pdramo. Una primera mirada
a este montaje impide descifrar todos los simbolos que entrafia
esta version dancistico-actoral de la referida obra. Lo que queda
expuesto ante mis 0jos es que los varones de este grupo son
capaces de asumir la tradicional investidura masculina y a la vez
desempeiiar un rol femenino y desplegar simbolos de la femi-
nidad. A esta representacién bien podria asigndrsele como sub-
titulo “Afirmacion y ruptura del estereotipo masculing”,
Terminada la funcidn, la responsable del proyecto Formacidn
Especial para Varones me presenta con algunos de los estudian-
tes del tercer afio y me dice: “A mi me gusta mucho el trabajo
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con los varones. Las mujeres no me gustan: son muy chillonas y
chismosas. Y a los hombres tenemos tanto que aprenderles...
Ellos son los que han encabezado la historia™.

Contintia la presentacién de las alumnas de danza popular
mexicana. Los integrantes del tercer afio del grupo de varones
conviven entre s{ en el patio, donde nos encontramos apenas
unas cuantas personas.®

Los seis estudiantes del tercer afio del grupo de varones se
prodigan respeto, solidaridad y afecto. Para el ciclo escolar
1995-1996 la academia les ofrecié tres becas, pero ellos deci-
dieron que todos deberian resultar beneficiados por las mismas,
asf que resolvieron gozar de media beca cada uno.

Javier Santander (veinticinco afios) expresa: “En general,
siempre que compartes con los hombres pocas veces deja de
haber rivalidades, y entonces es lo que yo he tenido que dejar y
ver a la persona como es. ‘Tt tienes esto, yo tengo esto; ti eres
esto, yo soy esto’. O sea, cada quien con lo que tiene o con lo que
es, y creo que eso me ha hecho més sincero con los demds™#!

Victor Corona dice:

Somos un grupo bien chambeador. Cuando nos cOMPromelemos, por-
que cuando no hay muchos problemas, de horarios, sobre todo, porque
estamos en diferentes actividades. Por ejemplo, la mayoria trabajamos
y los que estin estudiando no se pueden salir de la universidad para
venir a ensayos temprano, Entonces el trabajo dentro de la escuela,
cuando queremos, es muy padre. Es unidn, a pesar de que en las coreo-
grafias hay mucha discrepancia, muchos puntos de vista, Entonces
discutimos y discutimos, hasta que solucionamos algo y decimos; “S{
nos gustd”, Entonces es cuando trabajames en serie para sacar mils y
mis y mds, y ¢l trabajo es bueno y es padre. Hemos aprendido mucho,
pw:junplu:nluulmmd:vimd:hdmﬂ:nm}um.
mnumydhm;mmmmﬁuwmmﬁ-
ficil que 10dos esos puntos sean una sola idea, pero si se ha logrado.®2

® Patricia Camacho, Observacién de campo. Academia de la Danza
Mexicana. México, 31 de octabre de 1995,

81 fdem. Entrevista a Javier Santander. México, 22 de diciembre de 1995.

2 Patricia Camacho. Entrevista a Vietor..

33

De su relacién con las estudiantes de la academia, el mismo
Victor expresa:

Ha sido muy dificil, porgue no me presto a platicar con ellas. En ese
sentido me cierro mucho (...) Me limito més 0 menos a ver con quién
platico, porque luego si me chocan las nifiitas, porque luego me
hacen bolita y me atiborran de preguntas. Entonces me desespero y
e50 5i me enoja (...) Ahorita la novedad son los de primero; nosotros
{lo fuimos) al principio. Légico: éramos veinte chavos que entramos
y en la escuela nada mds habia cinco. Entonces decian: "Chavos
nuevos... Ahorita consigo novio; ya en un mes tengo novios, Pero, oh
sorpresa, pues no, Entonces s fue un cambio bdsico para ellas. Unas
COMG QU Se CerTaron un poquito; otras s¢ abrieron mds a la plitica,
mis a darse a conocer con nosolros. Y si, conocemos a muchas cha-
vitas. Conozeo a casi todas y les hablo, pero asf de que esté mucho
platicando con ellas, no.®

Salvador Carranza (veintiséis afios) dice sobre su relacién con
las alumnas de la academia:

...ha sido buena, muy padre. Creo que me respetan ¥ Yo creo que me
lo he ganado: 5oy muy serio. A veces si me gusta jugar, platicar. Ulti-
mamenic me esloy metiendo 2 una clase donde hay puras nifias,
niflas, nifias. Se llama gimndstica. Se les da a puras nifias para elas-
ticidad y fuerza, y ya me hice amigo de todas ellas. Me dicen: “No
vayas a faltars. Y me pongo a jugar con ellas. Me gusta, pero ya las
mayores como que le echan flojera. Me llevo bien con ellas, Me
parecen divertidas pero un poguito flojes (...) Cuando no te gusta y
te meten (tus padres a la escuela), siento que se llega a volver un
poquito tedioso, Ellas mismas me lo han comentado ™

Rail Jiménez (veinticuatro afios) comenta;

Son unas nifias, y no me interesaba conocerlas ni platicarles, ademds
de que medio fresitas y la pose y no sé qué. Qué gleva me da esa
gente. No me interesa ese tipo de gente. Yo iba a lo que iba y me da-

8 Loc, cil.
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ban igual. Yo las ignoraba. De hecho, yo llego a la academia y salu-
do a cuatro nifias v & mis compafieros y nada més. No saludo a otra
gente porque no me interesa. Yo sé a lo que voy y lo que puedo sacar
de ahi. Yo sentia como un punto y aparte, pero igual yo las ignoraba
también. Ahora no las ignoro del todo como antes, porque ya hemos
trabajado juntos, bailado y no sé qué. Hemos ido a fiestas juntos y
las conoces. Pero, bueno, ya s€ que si voy con ellas voy en el am-
biente fresa. Me da gileva bailar La Macarena y hacer babosadas,
pero me acoplo porque s parte, (no? Tengo que hacerme la vida ale-
gre con ellas. $& que ellas no van a subirse o a bajarse como yo, En-
tonces yo me acelero y, como dicen: depende del sapo es la pedrada ®

Para Ulises Revilla, el impacto de llegar a una escuela donde son
fundamentalmente mujeres

..no fue nada raro, porque en la danza lo que abunda son las
mujeres. Es mds, desde que entré a la danza —que no fue en esta
escuela, sino en un grupo de Civdad Neza— también abundaban las
mujeres. Cuando llegué aqui también vi muchas chavas, pero de
menor edad. Entonces si fue lo que me sact un poquito mds de onda,
0 sea cdmo niflitas de menor edad tienen una técnica y un nivel muy
elevados. Eso fue lo que me sorprendi6 mis que nada de las mujeres.
Pero mi relacidn con ellas de primer momento fue muy indiferente
{...) ¥ no nos hacfamos caso, hasta que me ocurrid un accidente cuan-
do, en un cuadro de Nayarit, con un machete me cortaron el dedo, y
asf fue como las chavas luego me llevaron al bafio y me curaron. A
puﬁrdtﬂﬂﬁxcmunpmﬁmammiﬂn[mlﬁimvﬁwhbhn-
do y fuimos a fiestas. Ahora mi refacién con ellas es fundamental-
mente de amigos. A través de estos tres afios nos hemos llegado a
conocer casi en toda la escuela. Hemos llegado a conocer a casi
todas las chavitas, y ya para todo nos encontramos en cualquier lugar
y "hola, jedmo estds?”, pero amistosamente, la mayorfa.%

Juan Olguin manifiesta: “Hubo un distanciamiento muy grande
entre ellas y nosotros. Casi ya hasta las dltimas fechas del primer
afio, cuando en las précticas escénicas tenemos que bailar con
pareja, nos empezamos a tratar con las mujeres, y ya fbamos ha-

8 Patricia Camacho. Entrevista a Raiil Jiménez México, 22 de diciembre de
1995.
# Patricia Camacho. Entrevista a Ulises...
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blando vy juntindonos mds. Ahora casi todas son mis amigas.
Tengo muchas amigas”™. 57

Javier Santander coincide en que al principio la actitud de las
alumnas de la academia hacia ellos fue de rechazo. Considera
que ellas sentian que los varones de reciente ingreso les iban a
quitar su lugar, y no veian lo que ellos querfan aportar: “Por
decirte algo, en el concurso que hubo de danza contemporinea
entraron los varones. Utilizamos a las mujeres y, bueno, fue otro
tipo de danza a las normales de la escuelita. Un poco mis adul-
to el enfoque al que le puede dar una nifia". %8

La posibilidad de que se reproduzca la supremacia de los va-
rones por sobre las alumnas de la academia es grande, tanto por
la cuestion de dominacién genérica como por la diferencia de
edad. Esto lo percibe bien la responsable del proyecto, quien
explica por qué tuvo que suspender a un bailarin de una de las
funciones: “Porque a lo mejor yo estoy equivocada, pero quien
tiene la responsabilidad de la funcién soy yo, y se hace lo que
yo digo, porque como son varoncitos se corre el riesgo de que se
hagan conchudos o de que digan: ‘Yo hago lo que quiero™.®

De los veinte jévenes con los que se inicié la primera gene-
racién de este proyecto, en 1993, en el afio escolar 1995-1996
s6lo quedaban inscritos seis. El indice de desercion era notable,
y podia atribuirse a que los padres de familia no los apoyaban
econdmicamente para que continuaran esta carrera, ya que, por
el contrario, los presionaban para que se dedicaran a otra activi-
dad en la que puedieran ganar dinero.

En su mayorfa, estos estudiantes han tenido que enfrentar una
actitud hostil por parte de sus padres y, en algunos casos, de sus
amigos ajenos a la danza, por haber elegido esta profesion. Ello
por dos motivos: por no ser la danza una actividad rentable y por
la idea que —en una sociedad homofébica— vincula a los baila-
rines com la homosexualidad. Se puede observar, sin embargo, que
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son sobre todo los padres, y en menor grado las madres —aun-
que é€stas no quedan exentas de tal actitud—, quienes sienten
rechazo por la eleccion que han hecho sus hijos de ser bailarines.

do de ellos. Aprendo a ver la vida de diferente forma. La libertad que
ellos tienen es muy padre. La forma de ver de ellos me ha quitado
muchos complejos que nos mete la sociedad, que traemos desde

Dice Salvador;

Al principio pensaban que me iba a volver mancdn. Igual, como
siempre, todos manejan lo mismo. “Ya vas a andar de loco y te vas
a andar metiendo no sé con cudntos hombress, Y cuando le decia:
“Voy a una fiesta™, me contestaba: “Ya te vas con esos putos, ya te
vas con esos maricones. Te van a pegar una enfermedads, “No —le
digo—, me voy con una muchacha que me gustas, “Ah, si es asi,
ve". Pero no, terrible, por lo mismo que no me va a dejar nada. *Y
¥o qué voy a hacer de vieja. Me voy a morir y i no vas a hacer
nada™. Y como que también ése es otro problema mis: soportar. Y
eso es estrés (..) Mi papd dice lo mismo: que se va a volver uno
maricdn, que no me va a dejar nada, que me dedique mejor a la inge-
nieria. Los dos se enojan, v a veces me llaman y es junta de tres,
hasta de cuatro. Luego la sbuela también anda bailando, porque me
dice: “Tu mamd ya no puede trabajar; ya ponte a trabajar”. Y yo di-
go: “Toda mi vida he trabajado. La verdad no es mi culpa. Ahora de-
jen que me desarrolle, porque 5i no voy a ser uno igual que todos™ %

Victor narra;

Mi mamd siempre me ha apoyado. Yo tuve un bisabuelo gque era con-
chero, y mi mamé cuando era nifia lo iba a ver y le gustaba mucho.
Ya trafa ese gusto por la danza. Entonces cuando yo ya me decidi a
dedicarme a la danza el apoyo fue incondicional, De mi papd no. Fue
como decir: “{Qué le pasa, por qué se metid a eso?” Hasta ahorita
ha respetado lo que hago, pero en cuatro afios, ya para ser cinco,
nunca mé ha ido a ver. Pero él se lo pierde (..} Yo pienso que los
homosexuales son personas como cualquier otra, pero con una se-
xualidad diferente. Es como una vez escuché: prefiero que se hagan
el amor entre ellos a que nos hagan la guerra a todos. Eso ya depende
de la mentalidad de cada quien, Por ejemplo, en el teatro, la mayoria
de mis compafieros son gay, ¥ no por eso me siento menos ni me
hacen menos. Al contranio: tanto ellos aprenden mi, como yo apren-
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chiquitos. Entonces en ese punto siento que estoy abierto; ya no
estoy cemado. Creo que mi papd si. Es légico: €l se casd desde cha-
vito. Tenfa diecisiete afios, y pass de ser un adolescente a un papd v
no wvo esa forma de ver a la gente. ¥

Raiil expresa:

Cuando empecé, obviamente no me dejaron. Yo queria estudiar
danza en la escuela, pero no me dejaron porque eso no me iba a dejar
dinero. Entonces tuve que chutarme una camera de diseiio arquitec-
ténico. Y todo para decirles: “Aqui estd su papel, y déjenme hacer lo
que yo quicra, que es hacer danza. Les di el papel v de ahf en ade-
lante me puse a hacer danza (...) En la mafiana doy clases de danza
en una prepa, en un Cetis, y los sibados y domingos estoy con un
grupo de dania que se Hama Propuesta. Es un grupo independiente
en el que estoy desde hace cinco afios. Entonces ya es diferente a
como empecé haciendo danza. Ya es compromiso, ya tengo lana, ya
no me dicen en mi casa que no; me dejan, me apoyan. Mi mams me
apoya, mi papd también. Inclusive é| me consiguid el trabajo de dar
clases de danza (...) Y bueno, no lo ven con muy buenos ojos, pero
me apoyan y van.%2

Juan sefiala:

Al principio, como todo: (mi papd) me decia que no te metas a eso,
porque no te va a dejar dinero y cosas asf, que ya ahorita se resig-
naron. Mi mamé opina diferente; ella s me apoyaba. Ahora sf que lo
que me gustara 4 eso me metiera. Y me meti a la danza, y ella s{ me
apoyd moral y econémicamente (...) De por si no tengo amigos por
mmwuﬁmw.ymmmqumum
hnmhmhﬂmuﬂmm:mﬂnuhmhdthﬂy
hubo una vez que me dijeron lo de ser homosexual, pero les contesté.
Me dijeron: “vas a ir a esa escuela y hay puros homosexuales”, Pero
pues les dije que los hay dondequiera y que hasta la persona con la
que yo estaba hablando se podia topar con uno. Tal vez podia ser su

%l Patricia Camacho. Entrevista a Victor,.,
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hermane, digamos gue entre sus mismos amigos. Yo no le tomé mu-
cho odio a esa cosa gue me dijeron, porque yo pienso diferente v sé
que estdn mal; sé que ellos no saben lo que es realmente una escuela
de danza y la confunden con otras cosas.®

Javier manifiesta sobre el hecho de que €] se dedique a la dan-
za: “Mi pap4 no lo sabe, porque no estd viviendo con nosotros.
Mi mamé, pues no es que le dé igual, pero tampoco le preocupa
mucho. Mientras yo le lleve el dinero del gasto y vea que puedo
sustentarme me deja hacer lo que a mi me gusta. No pone trabas
ni nada”. %

Ulises cuenta que se sentia un poco raro cuando empezo a hacer
danza:

Yo sentfa miedo a las habladas, a los comentarios de la gente de que
me iba yo a volver del otro lado, Pero ya después no me importd, la
verdad, y yo le segul, hasta seguir adelante, hasta llegar aqui. Mi
mamd fue la que me dijo que si yo querfa bailar (...) Mi papd siem-
pre me ha apoyado en todo, siempre, siempre. Hubo un tiempo en ¢l
que me queria salir de la academia por la universidad, y mi papd ¥
mi mamd: “No, piénsalo bien, porque es una camera y cOmo quiera
vas a pensar las cosas y tal vez te amepientas™. Mi papd siempre me
ha apoyado en todo, tanto econbmica como socialmente. En todo Jo
que es la danza me apoya mi papd.*

A pesar de la extendida idea que los vincula con la homosexuali-
dad, ellos —que vivencialmente conocen bien ¢l medio en el
que se desenvuelven— consideran que se trata de un mito, lo
cual se confirma en este estudio, en el que cinco de los entre-
vistados se asumen heterosexuales y s6lo uno bisexual.

Sin embargo, en torno a dicho mito surgen ideas interesantes,
como son la explicacién que se le da al surgimiento de esa
creencia v, en algunos de los entrevistados, el reconocimiento de
la puesta en tela de juicio de su propia masculinidad.

%3 Patricia Camacho. Entrevista a Juan. .
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Lo que pasa es que el homosexual tiene otra forma de sentir la vida,
Es mis sensible. El hombre puede llorar frente a muchos hombres.
Cuando llora se enfrenta a cuestiones delicadas. Creo que también es
sensitivo pero se lo prohiben. El machismo se lo prohibe, ¥ creo que
el artista s sobre todo sensibilidad. Entonces. obviamente, i te dan
ganas de acariciar un drbol, de Horar, pues loras. Pero cuando se cs
machista se dice: “No, yo no lloro; yo me aguanto porque soy hom-
bre. ;Cémo voy a acariciar o como me voy a poner un vestido?” A
lo mejor a mi me gusta la forma como se visten las mujeres.
Simplemente el cuerpo humano. Yo no soy homosexual, pero veo el

cuerpo de las mujeres y pues estd bien. Vieo un bonito cuerpo por
tradicion, pero digo: “el mio también es bonito. Somos excep-
cionales”, Y me encantan las mujeres, %

Asimismo, estdn las diversas calidades de movimiento inheren-
tes a la danza: “Ahorita se me vinieron a la mente los movimien-
tos sencillos, movimientos finos que existen en la danza clisica
o muchas veces en la danza contempordnea. Pero no, yo creo
que (quienes vinculan este arte con la homosexualidad) no saben
realmente la historia de lo que es la danza y no saben realmente
por qué un movimiento es asi’.¥7

Los entrevistados establecieron que, efectivamenie, hay
homosexuales en la danza, pero como los hay en cualquier otro
dmbito de la vida. Algunos de ellos entraron en contacto con la
gente gay precisamente por el vinculo gue sostienen con algin
compaifiero de clase que se asume con tal.

El entrar en contacto directo con la belleza, que en nuestra so-
ciedad constituye casi una obligacién para las mujeres y que a los
hombres les ha sido limitada por el estereotipo masculino (es casi
una ofensa llamar bonito a un hombre; en cambio si se le dice que
€5 guapo es que se reconoce en €l la belleza con reciedumbre, con
virilidad, con fuerza), estos estudiantes subvierten un patrén rigido
de comportamiento, lo cual los lleva a pensar que hay momentos en
los que se ve cuestionada su masculinidad, cuando en realidad lo
que sucede es que ellos la experimentan de una manera especifica.

% Patricia Camacho. Entrevista a Salvador...
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“Ni siguiera he reflexionado en eso de que si me estaré vol-
viendo afeminado. Tal vez por la danza cldsica hay veces que
algunos movimientos si cambian. Precisamente esta Navidad me
llevé un chasco, porque salié volando el corcho y yo hice un
movimiento tal vez muy cldsico, poniendo las manos asf, muy
delicadas, y todos se empezaron a reir y dije: ‘Chin, ya la regué;
4qué van a pensar?’, pero en tono de broma, no de preocupacién.
Pero en ninglin momento he pensado yo en que me vuelva afe-
minado y nada de eso".%8

“La verdad si se me ha movido el tapete sobre mi masculini-
dad. Pero cuando ti te sitdas en la forma en que te agrada, pues
dices: ‘No, yo no soy asi’, pues te conoces cémo eres, qué te sa-
tisface, qué te llena”.%

Los seis entrevistados reconocen gue la danza ha cambiado
su vida cotidiana. Lo perciben en el hecho de que les ha permi-
tido ahondar més en su sensibilidad, aprovechando, precisamen-
te, ¢l potencial emancipador de la danza.

*“Ahorita estoy sacando mucho de mi vida: muchos comple-
jos, muchas cosas que trafa dentro y que hasta ahorita estoy pu-
diendo sacar a través de la danza.” !0

La danza es también “la forma de desahogarme, de sacar pre-
juicios que uno lleva. Te libera de algunas cosas que otras gentes
(sic) las toman como normales (...) La danza para mi es una mu-
jer, que quizd sea la mas cruel de todas, pero la que mas te satis-
face, porque toma tu juventud, cuando estis mejor, pero ya
cuando no le sirves te deja, sin que puedas hacer nada para de-
tenerla, para aferrarte a ella”. 10!

Para Ulises Revilla, quien se inclina més hacia la danza popu-
lar mexicana, este arte es “algo mégico, no tanto en ¢l teatro, sino
cuando se estd participando con la gente que hace la danza desde
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que nace. Lo transporta a uno a un mundo que solamente uno
puede entender, que no se explica con palabras, y que trata uno
de hacerlo y que cada vez lo siente uno mds y méds adentro™,102

El ingreso de Juan Olguin en la Academia de la Danza Mexi-
cana “fue como un libro, como un ojo nuevo, porque yo hoy veo
cosas diferentes que, cotidianamente, en la secundaria yo no
veia. Yo no pasaba de la escuela. Entrando aqui tuve otra vision.
Supe que habia més cosas; que yo mismo podfa crear cosas de
mi agrado, que me gustaran. Si, si ha cambiado mi vida (...) Era
diferente. Digamos como que yo me sentia hueco”,103

La expresidn de la sensibilidad y la belleza, que les ha sido
arrebatada a los hombres por la sociedad machista, es recupera-
da por los estudiantes que se forman dentro del proyecto For-
macién Especial para Varones, no sin la fragilidad que entraiia
enfrentar ¢l estereotipo de la masculinidad hegemdnica, pero al
mismo tiempo con la fortaleza que implica asumir el reto de res-
ponder a una vocacidn, con la entereza, la constancia y la auten-
ticidad que requiere el formarse profesionalmente en la danza.

3.3 Caracteristicas del grupo Barro Rojo

Guijarros morenos, expresivas particulas de tomeada arcilla,
desde el corazdn hasta su aureola, esa que suelen utilizar en actos
solidarios. Asf los he visto, asi los he sentido. Asf los he aprendi-
do en los més de quince afios que llevo de conocer su trabajo dan-
cistico, Me refiero a las y los integrantes del grupo Barro Rojo.

Barro Rojo es una agrupacién de danza contemporinea que
casi desde que nacié —en 1982, en la Universidad Auténoma de
Guerrero— sc¢ ha conformado mayoritariamente por varones,
Ha estado encabezada, en diferentes momentos, por dos direc-
tores artisticos, y actualmente lo dirige una mujer. En 1984, la
agrupaci6n trasladé su sede a la ciudad de México y se lanzé a
la aventura de ser independiente.

102 Patricia Camacho. Entrevista a Ulises....

103 fifem. Entrevista a Juan...



Desde el surgimiento, Barro Rojo se cuestiond sobre el sentido
de su quehacer en el marco de un sistema politico-cultural dado y
optd por hacer de su arte un compromiso social al lado de los ex-
plotados, los segregados, los marginados. Ello, basado en la pasién
por la danza, la cual se nutre de la experimentacicn, el rigor en el
entrenamiento, la biisqueda y el desdoblamiento de las posibilida-
des expresivas del cuerpo en el contexto de la realidad escénica.

La ética social de Barro Rojo estd marcada desde su naci-
miento, el cual explica su director fundador, Arturo Garrido:

Recibl en 1981 una invitacién del entonces director de Difusidn
Cultural de la Universidad Autdnoma de Guerrero, Rodolfo Reyes,
para trabajar con él. En ese entonces yo dirigia en la ciudad de
México el grupo Andamio y les propuse a sus integrantes que cam-
bidramos nuestra sede a Guerrero, pero ellos no aceptaron, lo que
origing, entre otras razones, que yo me fuera a radicar alld, Me
interesaba el proyecto que se inicizba en aguella universidad, Se
denominaba universidad-pueblo e intentaba desarrollar un proyecto
universitario obligado de manera muy cercana, casi intima, a la
poblacidn local en las distintas zonas de la entided: 1a Costa Chica,
Ia Costa Grande, Tierra Caliente ¥ la Montafia. En el plano académi-
co la idea era dirigir las profesiones existentes a las necesidades y
condiciones reales de la gente de Goerrero. Y en el plano de la difu-
sidm cultural se trataba de producir una cultura, un arte, con eventos
no circunscritos exclusivamente al campus universitario, sino a la
universidad global, que bajo este planteamiento era pricticamente
todo el estado. Por ejemplo, habia campadias de alfabetizacidn, el
servicio médico se proporcionaba a la poblacidn en general, habia
servicio jurfdico y, en el plano de la culra, ésta se hacfa igualmente
extensiva. El proyecto me interest y me fui, 104

El mismo dia en que llegd Arturo Garrido a Guerrero arribd a
la entidad la bailarina salvadorefia Daniela Heredia, también
atraida por el proyecto. Pero, ja qué se debe que siendo ambos
los fundadores de Barro Rojo haya sido €l quien se desempedié
como su director? El propio Arturo lo explica: “Cuando Daniela

104 Patricia Camacho. Entrevista a Arturo Garrido. México, 13 de septiembre
de 1997.

llegé al estado de Guerrero no habia tenido una prictica profe-
sional todavia. Adn era estudiante. A ese punto yo ya habfa
bailado con la Compaiiia Nacional de Ecuador, habia bailado en
Andamio y en Alternativa aqui en México. Y habia dirigido
Andamio. Digamos que yo era la persona que tenia mayor expe-
riencia como bailarin y coredgrafo™.105

El nombre de Barro Rojo lo decidié el grupo luego de una dis-
cusi6n y de analizar varias propuestas. Ellos y ellas querfan que
el nombre de la agrupacién se identificara con el proyecto uni-
versitario y con la entidad donde éste tenia cabida. Dudaban entre
llamarle Iguana o Barro Rojo. El primero, por ser un animal sim-
bélico del estado de Guerrero, y el segundo porque el barro es “un
elemento de trabajo del hombre desde tiempos inmemoriales:
estdn las vasijas, las cucharas, todos los utensilios que se hicieron
de barro, y lo rojo porque la tierra colorada es muy comiin en el
estado, por una parte, y, por otra, porque el sector politico que
conducia el proyecto era de izquierda. Finalmente decidimos
Barro Rojo, que era la conjugacién més adecuada™, 106

En un inicio Arturo Garrido y Daniela Heredia se dieron a la
tarea de buscar bailarines y pusieron anuncios en los periédicos.
Su idea era crear una escuela de danza, pero al percatarse de que
no habfa condiciones para ello decidieron crear el grupo Barro
Rojo. Ahi se dieron los primeros pasos y se crearon las primeras
obras. Sin embargo, en 1984 se cambi6 la sede de la agrupacién
a la ciudad de México, debido a que el proyecto universidad-
pueblo y su Departamento de Difusién Cultural, que eran los
que cobijaban la vida del grupo, fueron desestabilizados:

La Universidad Auténoma de Guerrero dejé de recibir subsidio por
mis de un afio. Y no sélo fue el dinero, sino que me acuerdo que el
ejército —bueno, gente armada; no podria decir que el ejército—
entrd & la radio de la universidad, destruyé parte de los equipos,
destruyd la antena. Era gente armada en ¢l campus universitario. Se
detuvieron los subsidios y se empezd a dar clase en las calles,

195 Loc. cit,
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haciendo boteos para pagar a los maestros, no s6lo de danza sino de
todas las ramas universitarias. La situacion se volvid insostenible.
Después de un afio todo el personal universitario estaba sobre-
viviendo, haciendo un esfuerzo sobrehumano por mantener en exis-
tencia un proyecto universitario que divergia del proyecto comuin del
pais. Estando as{ las cosas decidimes mudar ¢l lugar de residencia de
la compafifa y radicar en la civdad de México. W07

Lo mismo en los teatros més renombrados que en los escenarios
mis pequefios, en las calles y en las plazas de México y otros
paises de Latinoamérica, asi como en Estados Unidos y Europa,
Barro Rojo ha presentado sus propuestas, traspasando las fron-
teras de los foros tradicionalmente concedidos a la danza escéni-
ca. Y ha habitado aquellos donde hay espontaneidad y reto en el
momento de la interpretacion, y en los cuales existe un mayor
contacto con el piiblico. Su lenguaje es directo. La energfa des-
nuda con la que se expresa es conmovedora.

Lo anterior le ha permitido, aun cuando ha tenido tres direc-
tores artisticos, mantener una linea que lo define, una identidad
como agrupacién que con su compromiso estético y social rubri-
ca muy a su manera su aportaciéin al mundo de la danza contem-
porinea.

Barro Rojo debutd en 1982 con la coreografia El camino, de
Arturo Garrido, misma que le valié el Premio Nacional de Dan-
za de ese afio. Del mismo autor fueron Libertango, Monofide-
digno y Celebracidn, todas correspondientes al mismo afo, La
produccién del grupo en 1983 fue resultado de la labor coreo-
grifica del mismo Garrido, quien monté ¥ amanecerd ...y Aztra.
Esta dltima lo hizo acreedor, en 1987, al Premio Bellas Artes de
Coreografia.

En 1984 comenzaron a concurrir en el grupo otros cored-
grafos y coredgrafas. Ese afio se estrenaron Diabléctrica, de Je-
net Tame; Homenaje, de Isabel Herrera; Desapariciones, de
Moisés Rodriguez; Pasos perdidos, de Cecilia Lugo, y Clase de-
mostrativa, que fue una creacion colectiva.

07 Loe. cit.

El afio de los grandes sismos que sacudieron a la ciudad de
Meéxico estuvo sellado por una gran movilizacién ciudadana, en
cuya corriente navegaron con su danza los grupos independien-
tes. Barro Rojo fue una de las presencias més constantes en los
campamentos, en las plazas y en las calles, que se convirtieron
en los mejores escenarios para desplegar la solidaridad dancisti-
ca. De 1985 datan Buscando tierra, de Serafin Aponte, asf como
Marque una x donde le duele el alma y Pechiche (jolgorio para
ahuyentar a la tunda), ambas de Luis Enrique Mueckay. La idli-
ma de estas coreografias fue la primera de gran formato (g.f.) en
el repertorio del grupo, y en la edicién correspondiente a ese afio
de la Feria Internacional del Libro Infantil y Juvenil recibié el
reconocimiento a la mejor obra para nifios,

Laura Rocha debuté como coreégrafa de Barro Rojo en 1986,
con Atadura. De ese mismo afio son Tiene Becho un nifio violin
sonando y Cuando nos cayeron los catrines (g.f.), ambas de
Arturo Garrido. De Linne Wimmer se estrené Al otro lado (g.f.),
mientras Francisco Illescas hacia también su primera coreogra-
fia para Barro Rojo: Virgenes de Dolores (a Dofia Rosario).

Llegé 1987 y el colectivo Barro Rojo lo recibié con Rafces y
Crujia H, de Serafin Aponte y Laura Rocha, respectivamente. Al
afio siguiente sélo estrené una obra. Se trata de Zacamson, de
Arturo Garrido.

Detrds del mdgico ojo, de Rocha; En el lugar de los muertos,
de Aponte, y Cédmo sabes lo que duele una patada en la boca de
los suedios (g.f.), de Garrido, fueron las coreografias que Barro
Rojo estrend en 1989,

1990 fue un afio crucial para la vida del grupo. Arturo Garrido
cred Perfume de gardenias, y luego de una gira por Estados Uni-
dos renuncié a Barro Rojo. Los motivos fueron los siguientes,
segin lo explica &l mismo:

Siendo que, de principio, yo tenia una postura ideolégica excesiva,
posiblemente muy radical; si quieres de un exceso de romanticismo,
de confianza en las posibilidades de que este mundo cambiara para
ser mds bello y justo .. No puedo decir que haya cambiado mi visidn,
pero entender que todo cambid desgraciadamente implica una etapa
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dolorosa; implica muchas veces siuaciones duras ¢ incluso violen-
1as, cosas nunca deseables... Entonces, siendo que yo era excesiva-
mente radical y para ese momento las politicas del mundo ya habian
cambiado: ya habia ocurrido la perestroika y habia habido cambios
en la correlacidn de fuerzas mundiales y en todo el sistema de pensa-
miento ... Todo ocumid viclenta y ripidamente. En ese momento mi
Unica percepcidn, mi dnica visién —gue no podia estar seguro de si
estaba equivocado— era que habia que radicalizar posiciones.
Nosotros nos habfamos ligado a uno de los sectores del movimiento
urbano, en El Molino, de Ermita Iztapalapa, y tenfamos un proyecto
muy grande para crear un centro culmral popular, cuyo motor iba a
ser Barre Rojo, creando una comunidad antistica dentro de una co-
munidad habitacional. Yo quise levar al grupo hacia ese proyecto, v
la mayorfa no estuvo muy de acuerdo o estuvo de acuerdo a medias,
Finalmente no se sumaron a ese proyecto y fue éste ¢l elemento de-
tonante que definid mi salida de la agrupacién. Senti en ese momen-
to que era lo comecto, que lo que se necesitaba era tomar posturas
frente a un mundo que se transformaba y que el sector dominante de
siempre se volvia mis sélido y mds dominante. y que por lo tanto las
posiciones que uno debia adoptar tenfan que ser mds definidas, mds
precisas, mds claras ¢ incluso mds radicales. Posiblemente estaba
equivocado, quizd habia que transformar el lenguaje personal de
todos y replantearnos a una nueva percepcidn y contar con una
nueva visién, y siento que eso fue o que hizo ¢l grupo, que efecti-
vamente s¢ transformé pero no en lo esencial. Posiblemenie si yo
hubiese continuado el grupo serfa otro. A lo mejor habria tomado
otra linea. Realmente no sé cudl hubiera sido ésta. Ahora, a la dis-
tancia, creo que eran posiciones que silo puedes definir en la préc-
tica. Pero, de todo, lo importante es que el grupo continie viviendo
y representando un punto de vista y un punto de referencia, 108

A finales de 1990 Rail Flores Canelo se apropi6 de una de las
letras de Juan Gabriel y a partir de ella cred la divertidisima
coreografia Tragedia en Polanco, la cual estrend con Barro Rojo
y que pasaria a ser un fragmento de su obra Pervertida, monta-
da para su compaiifa, el Ballet Independiente.

Pero Tragedia en Polance —que vino a refrescar con su
humor acerca del “ligue” entre dos hombres, uno como diva de
casa rica y otro un obrero que llega a hacer un trabajo a domi-

1% Loc. cit.
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cilio, todo ello aderezado con los coros griegos de travestis aca-
bados de salir del cabaret— era un sintoma de la redifinicién de
Barro Rojo, que se planteaba, a la salida de su fundador, abrirse
a nuevas propuestas a través de la colaboracion con otros
creadores. Esto sucedié ya bajo la direccién de Serafin Aponte,
quien expresa: *Yo creo que el grupo requeria un cambio que no
estaba encaminado a la ideologia que mantenfamos ni a nuestra
postura como colectivo. De lo que se trataba era de enriquecer
el tratamiento estético con el que veniamos trabajando, y bajo
ese principio, desde que yo comencé hasta que conclui mi
gestion al frente de Barro Rojo, nos abrimos mucho para tener
la posibilidad de compartir el trabajo con otros artistas™.'™

Eso no implicaba frenar la creacion en el seno del grupo. Co-
mo muestra estd que ese mismo ano Laura Rocha estrend Elegia
a un hermano. Ella y Francisco Illescas —bajo los seudénimos
benedettianos de Laura Avellaneda y Martin Santomey— habian
metido un afio atrds al Concurso de Proyectos Coreogréficos un
guién sobre ¢l exilio titulado Vientos tristes del sur. No ganaron
el certamen. Sin embargo, maduraron su idea, y ya en el ocaso de
1990 la llevaron al escenario con la coreografia y la direccitn de
Oscar Naters. El ‘producto fue la obra Viento de espera, la cual
constituye un hito en la vida de Barro Rojo, ya que marca la for-
malizacion del trabajo en mancuerna de Rocha e [llescas, cuya
primera coreografia conjunta fue estrenada en 1991, Se trata de
Tierno abril nocturno (de la vida de los hombres infames), que
resulté ganadora del Segundo Concurso de Proyectos de Obra
Coreogrifica Contempordnea del INBA y obtuvo el segundo lugar
del Premio Iberoamericano de Coreografia Oscar Lopez '91.

En el estudio que aqui nos ocupa, esta tltima obra es rele-
vante porque marca la pauta del abordaje coreogrifico de Barro
Rojo de esa microfisica del poder internada en las relaciones in-
tra ¢ intergenéricas, con el universo carcelario masculino como
contexto. Tierno abril nocturno (g.f) plantea las relaciones de ri-

1% Patricia Camacho. Entrevista a Serafin Aponte. México. 17 de septiembre
de 1997,
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validad, solidaridad, amor y erotismo entre un grupo de varones
que habitan en una prisién.

La poética de la obra parece desdoblar en movimiento el grito
con ¢l que el pintor Amold Belkin nombré a su mural pintado —
y luego destruido por las autoridades— en una de las cérceles de
la ciudad de México. Todos somos culpables, nombré el pintor
a su mural. Y con esta coreografia de Barro Rojo todos y todas
quicnes la presenciamos tenemos la oportunidad de reflexionar
acerca de nuestra complicidad, manifiesta o silente, en torno al
ligubre destino, sérdido y doloroso, de los hombres que delin-
quen y que en medio de su encierro se dan la licencia de expre-
sar ternura entre si, lo cual consiguen sélo en una situacidn
limite, extrema.

Serafin Aponte explica que generalmente se concibe a un
grupo a partir de su director —quien normalmente es el coreé-
grafo tinico o principal de la compaiifa—, y sefiala: “durante mi
direccién recurrimos a compartir nuestras experiencias con otros
creadores, y también varios de los que nos gestamos dentro del
grupo y que hemos hecho carmrera dentro de €1, que le hemos
puesto nuestro espiritu y nuestra alma para tener la posibilidad
de contar con un espacio comiin de trabajo, nos atrevimos a
transformar algunos elementos, en los cuales seguimos creyen-
do y que en nada alteran nuestra postura ideoldgica™.110

Aponte manifiesta que parte de su aportacién fue impulsar “a
dos personas que yo consideraba muy valiosas y que fueron
Laura Rocha y Francisco Illescas, porque en ellos se vislumbra-
ba una mancuerna, una manera conjunta de trabajar, lo cual a mi
me parecia muy particular, porque a ella le observaba y miraba
una gran capacidad para construir, transformar e inventar, y en
¢l apreciaba una gran aptitud para elaborar guiones y a partir de
ello ir estructurando un planteamiento. Vino Tierno abril noc-
turno y a partir de ahi surgié una linea en la cual creo que el
grupo se mantiene™. 111

1 Lo, it
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Y es que, sin eludir la parte politica—porque después de todo
lo personal es politico—, a partir de 1990 Barro Rojo incursiona
en temdticas que tienen que ver con cuestiones existenciales y
de la vida cotidiana. Pero lo hace sin edulcoramientos, lo cual
imprime a sus obras un caricter desgarrador, pero también fes-
tivo: el grupo ha hecho producciones llenas del espiritu de la
fiesta popular como El carnaval, cuya idea original fue de Sera-
fin Aponte, con guidn de Margarita Tortajada y una coreografia
colectiva montada bajo la direccién de Jorge Vargas.

Después del coro de travestis de Tragedia en Polance, en El
carnaval —siguiendo la tradicién popular de ese tipo de fies-
tas— Barro Rojo vuelve al travestismo y viste de novia al bai-
larin Azael Lépez. Este aparece con un vestido hampén y las
mejillas pintadas de rojo danzando sobre zancos, al igual que su
comparsa, quien, en los espacios abiertos donde se desarrolla el
montaje, envuelve al piblico y lo involucra en los desplaza-
mientos trazados para esta danza, que resulta fina y abiertamen-
te divertida; que baja el pufio izquierdo antes en alto, pero eleva
la reivindicacion de la risa.

Posteriormente, Serafin Aponte hizo la obra El Universo visto
por el ojo de una cerradura, ganadora del Concurso de Proyec-
tos de Obra Coreogréfica del INBA. Su autor comenta al respecto:

Fue un trabajo sobre los diferentes elementos que componen €l uni-
verso, ¥ a través de eso se hacla una observacitn hacia un pequefio
nicleo de gente, que éramos precisamente los que integribamos
Barro Rojo. A partir de ese trabajo nos plantedbamos quiénes
éramos, cémo trabajibamos, identificando la parte un poco mds nti-
ma de los que bailibamos, porque por un lado decfamos: “Si, somos
un colective™, pero por otro nos plantedbamos que también somos
individuos con caracteristicas propias. Entonceés mi propuesta me
llevaba por un lado a reforzar el concepto de agrupacién, pero por
otro también a los individuos, 112

Con muisica original del grupo de rock Sangre Azteca, Barro
Rojo presenté en el Dia Internacional de la Danza de 1992

12 Lae, cit.
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Rupestre, cuya direccidn estuvo a cargo de Serafin Aponte. Le
sobrevino Mujeres en luna creciente (nuestra vida estd en otra
parte), de Laura Rocha y Francisco Illescas, con musica original
de Alina Ramirez. Esta obra gand la beca de j6venes creadores
y fue una produccién especial de la Universidad Nacional Au-
ténoma de México. Se trata de una obra de gran formato, con
cuadros auténomos pero hilvanados por una mirada critica y
poética sobre la realidad social de las mujeres: la relacién entre
ellas mismas v con los mitos y mitotes en torno a la maternidad
v a la prictica del aborto voluntario; el vinculo entre nifias v
ancianas; el amor lésbico, y la soledad que deja el tener entre las
manos la ausencia de los hombres en una camisa recién lavada
y planchada (elemento que se retomard en la coreografia Del
amor y otras perversiones propias de la naturaleza humana y
animal ).

Con coreografia de Aponte e Illescas, un guidn de Eduardo
Mier y la adaptacién de Octavio Salazar —quien dirigi6 el mon-
taje—, el Cuarto Gran Festival Ciudad de México produjo Para
la guerra nacieron los dieses y los hombres, también con muisi-
ca de Alina Ramirez.

En todos estos afios de direccidn artistica a cargo de Serafin
Aponte, Barro Rojo ya no sélo se ubicaba dentro de la lucha so-
cial, sino que en sus obras abordaba cuestiones mds relacionadas
con la cotidianidad. Narra Serafin:

Yo creo que por un lado estaba como esa parte intima gue habfa gue
descubrir entre los integrantes del grupo, porque muchas veces se
nos cuestionaba que si lo que haciamos era panfleto, que si en deter-
minado morméito éso perdia vigencia. El haber hecho obras con ten-
dencia totalmente militante fue muy importante para nosotros, Como
también lo fue una visidn propia, una estética que nos mantuviera en
la kisqueda de lo popular, de lo cotidiano, de lo que en realidad para
nosotros era como el alimento para que pudieran surgir la cantidad
de obras que nosotros quisiéramos. 113

13 Lo, cir,
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(Lo que para muchos fue ¢l derrumbe de la utopia socialista, con
la perestroika y el retroceso de las guerrillas en Centroamérica,
hizo que Barro Rojo cambiara su visién, su enfoque?

adquiri una particularidad en mi manera de moverme. Yo no venla de
ninguna escuela ni de otra compaiiia. Inicié totalmente mi trabajo en
¢l grupo, y tenia una manera propia de expresarme, igual que Aruro

No —responde Serafin—. Nosotros creo que en algin momento
hasta nos disgustamos un poco por la postura que venfan asumiendo
algunos otros compaifieros. Fue un momento, en el "85, en el que fue
una manera de encontrarse con todo ¢l mundo: los cantantes, los pin-
tores, los actores, Habia un espacio comiin en los Encuentros Calle-
jeros (originados por la Unidn de Vecinos y Damnificados 19 de
Septiembre). Y cuando comienzan a ocurrir esas cosas, mucha gente
empieza a asumir la postura de que todo se derrumba, Nosotros no
crefmos en eso. Nosolros creemos que mantenemaos la misma vision,
Ia misma postura. Sin embargo, lo que querfamos era renovar ln
manera de decir las cosas, la forma en la que deberfamos construir.
Vefamos que a nivel coreogrifico se venian gestando nuevos mo-
vimientos, Eso lo encauzdbamos con nuestra visidn, con nuestra
forma de concebir la realidad y con la manera en que trabajdbamos.
Yo creo que era una forma de decir: “Bueno, no nos vamos a cermar;
no vamos a mantener una postura hermética. Lo que tenemos que
hacer es revisar un poco y a partir de eso ir produciendo”. Ya cuan-
do Laura y Francisco retoman al grupo asumen la misma manera de
abordar las temdticas, pero con un nuevo tratamiento, y de repente
hasta yo me he quedado sorprendido de ver que se puede seguir
haciendo danza con esa postura, pero renovando ¢l lenguaje. !4

tenda y sigue teniendo una particularidad en su manera de bailar. Pero
a lo que iba es 8 que destacaba |z presencia de hombres. Y puedo
decir, sin que se sientan mal las compafieras, que las mujeres del
grupo eran personalidades un poco mds opacas. No es sino hasta que
liega Laura Rocha que su presencia destaca 115

Mis adelante se veré que lo gue Aponte llama energia masculi-
na en Barro Rojo ha sido apropiada y desarrollada no sélo por
los varones de la agrupaci6n, sino también por las mujeres que
la integran.

Después de haberse entregado al grupo y tras varios afios de
meditarlo, Serafin decide dejar la agrupacion y darse tiempo
para si mismo: “Yo ya estaba agotado. Necesitaba un respiro
personal; enfrentarme a nuevos retos como artista y continuar un
proceso de manera individual. Decidi junto con mi pareja tener
una bebé, y entonces siento que necesitaba un espacio que me
permitiera ver las cosas més desde fuera”.!16

Serafin es nombrado subdirector de Contempordneo de la
Escuela Nacional de Danza Clésica y Contemporénea. Entonces
asume las riendas de Barro Rojo Laura Rocha, de quien aguél
comenta:

Serafin Aponte se integré a Bammo Rojo desde que el proyecto
surgié en Guerrero. Recuerda que desde entonces la mayorfa de
los integrantes de la agrupacién han sido varones:

Habia una energla, desde el principio, muy particular en el trabajo del
grupo. Habfa una tendencia hacia esta fuerza masculina. Las obras
tenfan una cargn muy fuerte, porque aunque eran muy danzadas siem-
pre habia una carga hacia la parte masculina. No habia diferenciacitn
de sexos en el momento en ¢l que nos moviamos en masa. Eran los
combativos, anto hombres como mujeres, pero la tendencia s que
siempre habia mds hombres, pues habia una fuerza hacia una energia
varonil. Cuando pos trasladamos a la ciudad de México yo creo que
las obras también adquirieron ese toque. De hecho siento que yo

114 Loc, cil.
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Yo creo que ha ido creciendo con los afios, porque cuando yo la co-
noci en Contradanza la verdad no me atrafa mucho, pero si observa-
ba que tenia cualidades muy peculiares. No tanto una gran destreza
técnica, pero si una gran capacidad y una finura para trabajar los ele-
mentos que contrastaba. Entendia muy bien las energfas, Yo creo que
ha sido mucho a partir de Laura que se ha retomado al elemento
femenino dentro del grupo. Si pudiésemos decirlo, habria que se-
fialar que ella ha sido un ejemplo de lo que desearfamos que siempre
fueran las mujeres en Barro Rojo. Creo que mucho de Jo que Laura
hace tiene que ver con lo que hacia Daniela Heredia, sblo que ella
decidid retirarse de la danza y regresar a El Salvador, y quien queda

15 Loc. cit
16 Loc, Cit
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con su herencia es Laura, pero ya con sus caracterfsticas propias, que
ademds de ser una bailarina con una gran capacidad de transformar-
s¢ posee una gran tenacidad 117

Laura Rocha pare dos veces consecutivas: un hijo y su primera
coreografia (g.f.) como directora artistica de Barro Rojo. Esta se
titula De judas, diablos, alebrijes y otros bichos (‘onde el agua se
arremolina). La obra se lleva en estreno al pdblico a un lado de la
fuente del Centro Cultural Universitario de la UNAM, en 1994, Para
entonces habia habido varios desprendimientos en el grupo, lo que
obligd a su direccidn a abrir las puertas a gente nueva. Hubo el
intento de una primera obra con el nuevo elenco. A decir de Laura
Rocha, ésta fue tan mala que ni siquiera aparece registrada en sus
archivos. Se presentd en el Festival de San Luis y nunca mds. Vino
entonces la alta cocina de De judas ...Dice su creadora:

Desde que la pensé, me planteé que serfa un montaje especialmente
para la gente que recién se estaba integrando a Barro Rojo, para que
entendieran lo que era la experiencia de bailar en espacios abiertos.
Porgue a mi me ha fortalecido mucho como bailarina y como ser
humano el contacto con la gente en la calle, sobre todo el estar en
eventos a rafz del sismo del "85 o en El Salvador, donde fue impre-
sionante haber bailado, porque para la genie era imponanie vernos,
va que era hablar con la danza de lo que ellos hubieran querido que
todo el mundo se enterara. Eso fue muy rico. Ademis, ¢l hecho de
que compartieran un pan que nos teniamos que repartir entre todos.
Era una comunidad y cada uno dio un pan para que nosolros fu-
viéramos qué comer. Lo hacfan porque para ellos nosotros estiba-
mos plasmando lo que ellos vivian. Ellos lo vieron asi, sobre wdo
con la obra El camino. Esas cosas me dieron mucho. Y no es que to-
dos tengamos que aprender asi, pero yo si pensé que era importante
que la gente que recién se incorporaba al grupo con De judas. .. tu-
viera esas experiencias en la calle, que sintiera las miradas del pdbli-
co de cerca. Por eso hice esa obra. En su estreno sentl que fuimos
muy criticados, porque decian que estdbamos trabajando con gente
muy “verde”, vy para nosotros internamente también fue una ctapa
difiicil: los nuevos trataban de integrarze y los que nos quedamos,
haciéndole frente a la desbandada que se dio de tanta gente. De

17 Loc, cit.
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fuera, la gente decia que Barro Rojo se habia deshecho. Yo dije que
era importante hacer un equipo de trabajo déndole las herramientas
& la gente nueva, porque muchos de quienes hemos estado antes le
exigimos mucho a la gente_Les decfamos: “Ti tienes que dar y venir
2 ensayar. No imporia que no tengas para comer”. Porque nosotros
asi fuimos hechos, y no nos importaba, en esas condiciones, tener
que trabajar horas extras en otro lado para sobrevivir. Con la gente
nueva es0 no fue tan ficil. También nosotros aprendimos que sus
necesidades eran otras. Fue un imos readaptando ambas paries. 118

Posteriormente, en 1995, estrenaron Preludio de luvia, de Ale-
jandro Roncerfa. Esa fue una coreografia muy desnivelada, pero
que aportaba elementos muy interesantes en algunos de sus cua-
dros, los cuales fueron seleccionados por Rocha y Francisco
Tllescas. Lo mds rescatable de esta obra se relaciona con la ma-
nera de subvertir los roles entre los géneros.

Ronceria se planted que con Preludio de lluvia queria mos-
trar “el inconsciente colectivo de una cultura antigua, que brota
principalmente de mitologias, arquetipos culturales y simbolos.
El trabajo presenta una visién poética original de los ciclos his-
téricos y el espiritu humano™. 119

De los once cuadros originales de la coreografia (g.f.), Rocha
¢ lllescas armaron un fragmento, con una duracién de veinte
minutos aproximadamente, en la que se incluyen interesantes
visiones de la masculinidad y de la feminidad.

En la escena Los mujeres/las hombres se expresa el cambio de
género, como ocurre frecuentemente en el carnaval. A partir de
esa transgresion se exploran temas como el poder, la seduccidn,
la conquista y la traicién. Y, finalmente, lo que es ser hombre y
ser mujer o, mejor dicho, lo que es ser masculina-dominante-
segura con iniciativa y lo que es ser femenino-timido, coqueto,
sometido. Este planteamiento transgénero, que en la obra se ex-
pone con humor, tiene enorme profundidad porque insinda algo
que después se comprueba en las entrevistas con las bailarinas y

1% Patricia Camacho. Entrevista a Laura Rocha. México, 24 de noviembre de
1997.
11% Barro Rojo. Dossier de prensa. México, 1995,
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los bailarines del grupo: la masculinidad no es coto exclusivo de
los varones, asi como la feminidad no lo es de las mujeres.

En el cuadro El torito, un bailarin solista que interpreta un son
chontal se convierte en un fino travesti envuelto en un gigantes-
co y vaporoso vestido colonial. Con el golpeteo de un abanico
sobre sus piernas, con amplios giros, con un meneo discreto y
coqueto de la cabeza, nos dice que es un hombre lleno de atribu-
tos femeninos. Y digo un hombre femenino y no un hombre-
mujer —como lo dije erréneamente en un articulo—, porque ser
hombre o ser mujer —lo cual ya he sefalado en el primer capi-
tulo de este trabajo— obedece a las caracteristicas anatémicas y
fisiol6gicas. Ser femenino o masculino responde, en cambio, a la
construccidn sociocultural ligada al sexo al que se pertenece.

Finalmente, en la escena Memorias olvidadas once bailarines
y bailarinas tratan de recrear las partes de un jaguar. Aunque es
un episodio que aparenta ser muy wunisex, vale la pena reflexio-
nar —siguiendo la recomendaci6n brechtiana de dudar de lo que
aparentemente es normal— que aqui los varones van vestidos
con pantalones cortos de likra negra y llevan el torso desnudo, en
tanto que las mujeres visten unos pantaloncitos similares, pero
también playeras, las cuales cubren una desnudez que segura-
mente le habria dado una connotacién muy distinta a la escena.

Laura Rocha dice sobre los entonces nuevos bailarines de
Barro Rojo: “Obviamente, después de bailar con coredgrafos
como Ronceria se dieron cuenta de que lo que hacen también es
importante, y de que eran tomados en cuenta no sélo por la gente
del grupo, sino también por la del exterior. Yo creo que una de
las obras que definié mucho al equipo de trabajo actual fue Del
amor y otras perversiones propias de la naturaleza humana y
animal (g.f.), la cual se hizo como ya se venia trabajando antes
en Barro Rojo y donde la entrega fue muy rica. De hecho, los
bailarines ya lo sienten asf™.!20

Despojados de cualquier posible velo de pudor, los bailarines y
las bailarinas de esta coreografia de Rocha e Illescas se lanzan con

120 Log. cit.

audacia y sin vergilenza al abordaje de la genitalizada sexualidad,
violenta en los estira y afloja de las relaciones amorosas y
desamorosas.

Las y los intérpretes, en el entramado de las relaciones hete-
rosexvales v de dominacion masculina, entran en el vértigo
afroantillano para ofrendar sus cuerpos entretejidos con el
climulo de contradicciones surgidas de los vinculos de pareja, en
los que hay un subordinado y un dominante.

La miisica sabrosona de Alina Ramirez y de otros autores de
géneros afroantillanos —interpretada en vivo con la voz de
Rosy Silveti, la trompeta de Fernando Castafieda y las percu-
siones de Armando Arellano— contribuye a darle a la puesta un
tono cabaretero, asi como de lugar propio para el adulterio.

A esa obra le siguid, en 1997, Sebastidn, también de Rocha e
Illescas. Es un solo interpretado por Jorge Alberto Pérez de una
manera magistral, con la dramaturgia de Armando Garcia y
miisica de Philip Glass. Trata sobre la pasién de san Sebastidn,
y la pieza estuvo dedicada al maestro Fenando Castillo, quien
fallecié ese afio victima de sida.

También en 1997 se estrené El recurso del miedo (Ajuste de
cuentas) (g.f.), obra gue sirvi6 para celebrar los quince afios de
Barro Rojo. En la creacién de esta obra participaron Arturo
Garrido, Serafin Aponte, Laura Rocha, Francisco Illescas, Jorge
Alberto Pérez y Armando Garcia.

“Con con esta obra —dice Laura—, a mi me enorgullece que
ya se habla de los bailarines, porque finalmente ellos son los
que hacen este proyecto. Entonces a mi me gusta mucho que la
gente los tome en cuenta. Yo creo que eso ha sido lo mds impor-
tante, y obviamente el mantenernos. Que eso tiene que ver con
la esencia de Barro Rojo; que el proyecto debe continuar aun a
costa de nosotros. Creo que eso es lo més importante: que le
estamos dando continuidad al proyecto™. 12!

Esta es una corcografia brutal, encarnizada, sin concesiones
edulcoradas. Trigica no sélo por el género dramdtico en el cual

121 Lo, cit.
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se inscribe, sino porque lo que plantea se nutre de la realidad co-
tidiana que es, lamentablemente, la violencia extrema.

Barro Rojo rubrica asi, con el lenguaje de la danza, una con-
viccion, un estilo, una manera de devolverle a la sociedad, pre-
cisamente como un ajuste de cuentas, el recurso del miedo que
el poder emplea para someternos.

En un foro desnudo, sin telones ni piemas, con las bambalinas
al descubierto, vemos accionar brutalmente a zorros y jaguares,
paramilitares, delincuentes y bandas fascistoides, encapuchados
rebeldes y mujeres violadas. Y para que no sea mero simulacro
de operativo policial, se recurre al trabajo dramético de bailari-
nes y bailarinas. No se trata de simular: se abofetea con toda la
mano, se patea con toda energia y se manosea en ¢l violentar
sexualmente a una mujer, lo cual no sélo es una forma de retratar
la realidad, sino una autoinmolacién de las y los intérpretes, lle-
vados por los coredgrafos a situaciones limite.

En este trabajo queda claro que la violencia extrema es la
expresion més miserable del ejercicio del poder masculino, que
capta en su vorfigine a las mujeres que incurren en esa degene-
racién del comportamiento humano, y que en esta coreograffa
obliga a Edith Maya y a Maricarmen Uribe a desplegar una
energfa y un tipo de movimiento que en nada se distingue del de
sus compafieros Ricardo Diaz, José Luis Herndndez, Eric Mon-
tes, Jorge Alberto Pérez, Jorge Saldafia y Humberto Santos, para
quienes, en su conjunto, interpretar esta obra ha implicado en
cada funci6n un costo emocional muy elevado.

Con esta coreografia se demuestra que la violencia de cardcter
sexual nunca serd tan extendida, cruda y terrible como la cometida
por los hombres (ciertos hombres) en contra de las mujeres. La
bailarina Maricarmen Uribe es violentada sexualmente en el esce-
nario; es torturada sumergiéndole la cabeza en un foso con agua y
arrastrindola de los cabellos por el piso. En esta parte varios espec-
tadores, en la funcién de estreno, abandonaron la sala. La mayorfa
permanecimos hasta el final, presenciando el asesinato de una
arcéngela, personaje fantéstico que hilvana todas las escenas. Con
ese asesinato, los espectadores atestiguamos que lo que le sobre-

vivia a ese personaje era pura realidad. Yo no puede aplaudir. Sali
del teatro como si hubiera recibido un pufietazo en la boca del est6-
mago. Esa noche no dormi. No en vano la obra se llama El recur-
so del miedo y la temporada lleva un agregado: Dias de guardar.

Escribir las lincas anteriores, sobre El recurso del miedo...
me ha dejado sin aliento. Pero era necesario establecer los ras-
gos distintivos de cada una de las etapas y de sus coreografias
en Barro Rojo, a fin de conocer las caracteristicas estéticas de
esta agrupacion y de su trdnsito por diversas temdticas de interés
social, sin eludir las relaciones intra e intergenéricas,

En el siguiente apartado las y los bailarines nos hablan sobre
su cotidianidad, A diferencia del anterior estudio de caso, en el
que se formularon sélo preguntas abiertas y ad [ibitum, a las y
los integrantes de Barro Rojo se les hicieron preguntas tanto ce-
rradas como abiertas a partir de un cuestionario base, de acuer-
do con las temdticas que habrian de abordarse.

En este estudio sobre masculinidad en la danza senti que era
necesario entrevistar también a las bailarinas de la agrupacién
por dos motivos: el pnimero, porque la categoria de género es
relacional, v en ese sentido sélo podremos tener una vision més
completa del comportamiento de los varones si atendemos tam-
bién las voces de los otros varones y de las mujeres con quienes
se relacionan. El segundo motivo fue que, si estaba interrogan-
do a los bailarines acerca de su feminidad descubierta en la
danza, era necesario —sobre todo por las caracteristicas estéti-
cas de Barro Rojo— preguntar a las bailarinas respecto de su
masculinidad expresada en este tipo de danza. A continuacidn,
ese tejido dificil de diseccionar como lo es el de la masculinidad
y la feminidad: sus limites, sus roces y sus mezclas.

3.4 Masculinidades modeladas en Barro v feminidades teiii-
das de Rojo

Para corroborar las hipotesis puestas a prueba en el estudio de
caso correspondiente al proyecto Formacién Especial para Va-
rones de la Academia de la Danza Mexicana, tomé otra muestra,



esta constituida por los siete varones y las tres mujeres que inte-
gran el grupo Barro Rojo, quienes aportaron al presente estudio
testimonios muy valiosos que nos permiten asomarnos a las
maneras de ser varén en estos bailarines. Y no sélo eso, sino
también abrir una rendija (que se convierte en una pregunta
tedrica) sobre la masculinidad que con dificultades aceptan
poseer las bailarinas de esta agrupacién.

Maria Laura Rocha Chdvez, Karen Edith Maya Bisuet,
Maricarmen Uribe Espejel, José Luis Herndndez Gutiérrez,
Jorge Saldafia Néjera, Eric Montes Chavero, Jorge Alberto
Pérez Salazar, Ricardo Diaz Aguilar, Ignacio Santos Herndn-
dez y Francisco Illescas Vera. De diferentes edades, sexos, ex-
periencias, la vida de todos ellos converge en un punto de
interés comiin: la danza y sus repercusiones en la vida cotidia-
na y, por lo tanto, en sus maneras de ejercer y asumir la mas-
culinidad y la feminidad.

Si bien es muy extendida la idea de que la etapa ideal para ini-
ciarse en el arte de la danza es la nifiez eso no es aplicable a
todos los casos, pues para mantenerse lo que mds importa son el
talento y esa férrea necedad que concreta el deseo de dedicarse
a esta actividad. Ejemplo claro de esto son las y los integrantes
de Barro Rojo, cuyas edades fluctiian entre los diecisiete y los
treinta y ocho afios.

De las mujeres, la menor es Edith, quien tiene diecinueve
afios. La sigue Maricarmen de veintiuno. Marfa Laura cuenta
con treinta y cinco. La edad de los varones fluctia entre los die-
cisiete y los treinta y ocho afios. El menor de ellos es Eric. Hum-
berto tiene veintidés y José Luis veintiséis. Iniciando los treinta
afios estin Jorge Saldafia v Jorge Alberto Pérez. No muy lejos
estd Ricardo, de treinta y dos. Francisco es el mayor. El prome-
dio de edad del conjunto es de poco mds de veintisiete afios.

De los siete entrevistados varones, cinco nacieron en el Dis-
trito Federal y dos en otros puntos de la Repiblica Mexicana.
Las tres mujeres entrevistadas nacieron en el Distrito Federal.

Seis de los siete hombres entrevistados (85.71 %) son sol-
teros. Uno de ellos vive solo y otro vive con un amigo. Cuatro
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de ellos cohabitan con su familia original. Francisco es casado y
tiene un hijo de cinco afios.

Dos de las entrevistadas (66.66 %) son solteras y una es casa-
da. Las solteras viven con su padre, su madre y/o sus herma-
nos(as). La casada, Maria Laura, vive con su esposo, quien es
Francisco, y su hijo de cinco afios.

De las diez personas entrevistadas, ocho viven en familia.
Uno de los varones vive solo v otro en compafiia de un amigo.

Para Laura Rocha y Francisco Illescas no es tan dificil salir a
trabajar, pues cuentan con la ayuda de sus respectivas madres
para el cuidado de su hijo, Emilio y, en alguna medida, para las
labores domésticas. Ademds pagan a una persona para que haga
el aseo de la casa una vez por semana. Laura —quien contribuye
con una parte del gasto familiar— sefala: “Cuando tenemos ce-
nas en la casa, que es una vez cada tercer dia, y que también a ve-
ces las hacen las mamés —pero otras veces que no hacen comida
pues yo tengo que llegar a cocinar—, yo estoy pendiente de la
despensa, de que si va no hay comida para Emilio entonces tengo
que ir de compras. A Francisco no le gusta hacer nada de esas co-
sas. Lo que €l hace mds es mantener las cosas, sobre todo de pa-
peles de archivo, en su lugar, que es lo que mis le preocupa”™.!122

En lo que respecta a las labores domésticas, Francisco re-
conoce que “hay zonas vedadas. Yo no me meto a la cocina
porque soy un iniitil. Como estamos casi la totalidad del tiempo
fuera de la casa, entonces quienes se ocupan generalmente de
esto son las abuelas. Pero digamos que (si me encargo de) lo
mds inmediato: escombrar mi ropa, no dejarla botada, poner la
sucia en la sucia...”. 123

No le gusta cocinar ni “las labores domésticas de esas real-
mente pesadas”. Sin embargo parece ser un buen padre, pues
admite que en ocasiones bafia y viste a su hijo Emilio. Se ha
propuesto ademds estar con €l por lo menos tres veces a la sema-

122 Patricia Camacho. Entrevista a Lavra. ..
123 Patnicia Camacho, Entrevista a Francisco Hllescas, México, 19 de septiem-
bre de 1997,

g2



na para acompaiiarlo al hacer la tarea. Al igual que Laura, Fran-
cisco es responsable de una parte del gasto familiar.

Uno de los varones entrevistados expuso que comparte las
labores domésticas con la persona con quien vive en funcién del
tiempo que tenga cada uno. Sabe hacer de comer, y de vez en
cuando —en caso de ser necesario— también realiza labores de
mantenimiento, como arreglar goteras y pintar paredes. De la
misma manera, comparte la obligacidn del aporte econémico.

A Jorge Alberto parece no quedarle otro remedio que hacer
todas las labores domésticas €l solo, ya que no vive acompaiia-
do. Comenta que espera ser millonario para no hacer nada de la
casa. Mientras tanto, econémicamente depende exclusivamente
de si mismo.

De los tres varones entrevistados que viven con su familia
original, uno nos comentd que sélo ayuda los fines de semana
por las mafianas con algunas de las labores domésticas, como
lavar el patio o el bafio o limpiar la casa. En su familia, la encar-
gada de toda esta carga los demis dfas de la semana es su mama4.
En esta familia la aportacion econémica la hace el papd.

En el caso de Fric, también es su mamd quien se encarga de
hacer la comida y arreglar lo que se descomponga. Sin embargo,
dice: “Yo también hago el aseo. Voy a pagar la luz o el teléfono
cuando se debe pagar. (Hago) todo el jardin. Acompafio a mi
madre al mandado junto con mi hermano. Asi, varias cosas”, 124

Ademds de las tareas domésticas, la mamé de Eric hace todo
el aporte econdmico para sostener a su familia,

En cuanto a Jorge, las tareas principales de su casa las realizan
entre todos: “Ayudo a mi papd a lavar el patio. Y creo que lo més
importante para mi es quitarles ¢l peso de la ropa, que es lo que
hago siempre™,123

En este nicleo son cuatro miembros los que aportan el gasto
familiar: el papé de Jorge, quien es jubilado; su hermana de trein-
ta y cinco afios, que es pedagoga; su hermana de veinticinco afios,

124 Patricia Camacho. Entrevista a Eric Montes. México, 9 de julio de 1997.
125 [dem. Entrevista a Jorge Saldafia. México, agosto de 1997,
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quien es estudiante de antropologfa y trabaja en un taller
mecénico, y el mismo Jorge.

Por su parte, José Luis vive con su hermano, su hermana y la
familia de ésta. Supone que su hermana hace todas las tareas do-
mésticas, pues duda que su hermano la ayude mucho. Pero no
puede saberlo a ciencia cierta, pues €l llega a su casa muy noche.
Sin embargo, se encarga de sus propias tareas, “es decir, lavar mi
ropa, hacer mi comida, tender mi cama, asear ¢l cuarto en el que
estoy™.126 La aportacidn econémica la hacen José Luis y su cufia-
do: “...tenemos como una divisién, pues yo me pago mis gastos,
mi alimentaci6n y todo. Asimismo, de gastos de la casa, teléfono
y todo eso nos vamos a la mitad. O sea, cada quien lleva sus gas-
tos. Unicamente compartimos los servicios”, relata José Luis.

A Edith le parece que la manera en la que se dan las cosas en
su familia en este sentido se debe a la importancia que su mamé
le dio siempre a que los hijos ¢ hijas estudiaran y no se distra-
jeran en tareas domésticas, razén por la que nuestra entrevistada
nunca tuvo obligaciones especificas al respecto. Es apenas ahora,
cuando Edith y sus hermanos estin mds grandes, que colaboran
un poco en las labores domésticas. Sin embargo, aiin no tienen
una tarea especifica que cumplir: “..mi papd a veces hace el
desayuno, o igual ayuda en la cocina y eso. Ya ahorita es algo
que hacemos entre todos. Ya cada quien empieza a ayudar en la
casa a hacer lo que puede. Una tarea especifica que tenga cada
uno de mis hermanos o nosotros, no. Que yo tenga, principal-
mente mi cuarto y lavar mi ropa interior. Y a veces a mi me toca
lavar los platos; a veces me toca ayudarle en lo que es la sala, el
comedor, o depende..." 127

Son su papd y su mamd quienes aportan el gasto familiar.

Resulta curioso ver que en el caso de las mujeres coinciden
en la costumbre que impone a las madres la obligacién de hacer
las tareas domésticas. Como la experiencia que nos cuenta Mari-
carmen:

126 fdem. Entrevista a José Luis Hemdndez. México, 11 de julio de 1997.
127 fdem. Entrevista a Edith Maya. México, 18 de noviembre de 1997



Creo que esto tiene que ver también con una tradicién familiar, y mds
que todo con una educacitn hombre-mujer en México, en general. Mi
papd tiene una cultura del macho muy arraigada. Por ende, mi madre
es completamente ¢l ama de casa. Yo, cuando tengo liempa colaboro,
porque aparte si me gustan a veces las tareas del hogar y también
porque mi madre s una persona no tan joven. En esa medida trato de
colaborar en cuestion de limpieza. Y mi hermano adopta las mismas
costumbres de mi padre. Entonces ¢s ver tele y nada més. De vez en
cuando s¢ comide a hacer dos o tres cosas, pero no frecuentemente.
Obviamente, siempre procuro hacer mi cuano, levantar ropa. hacer
camas, lavar trastes, hacer la cocina; a veces, trapear ¢l piso y lavar
mi ropa. !4

El sostén econémico en la familia de Maricarmen son principal-
mente su papd y su hermano, “...y yo en algunas cosas: a veces
teléfono o cosas que se exceden”, cuenta la bailarina.

Es interesante observar el relato de Francisco, quien como
hombre opina lo mismo que Maricarmen con respecto a la edu-
cacién machista:

Mira, yo soy el quinto hermano de siete; las otras seis personas son
mujeres. Entonces esto te da una idea de...bueno, ya por ¢l nidmero
de personas te da una idea de cémo estaba conformada. Era una casa
evidentemente matriarcal, y en ese sentido pues siempre he dicho
una cosa que suena medio feo, pero que.. bueno, que el machismo no
es que uno nazca siendo macho, sino que eso ¢s finalmente una
cuestién cultural, pues que te forman. Y el hecho de tener tantas
mujeres alrededor de ti pues a mi me ha influenciado en muchos
aspectos. Por ejemplo, no s€ guisar, no sé lavar mi ropa, cosa que me
conflictué muchfsimo cuando vivi solo. Pero, bueno, esto determind
de alguna manera mi formacidn.12#

De los siete varones entrevistados, sélo uno tiene antecedentes
artisticos. Se trata de Jorge Saldafia, cuyo hermano mayor, de
treinta y tres afios, se dedica a la pintura y a la fotograffa, y ha

128 Patricia Camacho. Entrevista a Manicarmen Unbe. México, 18 de noviem-
bre de 1997.
129 [dem. Entrevista 2 Francisco...

trabajado en la Sala Ollin Yoliztli, lugar al que alguna vez fue
Jorge a verlo trabajar y al que regresé posteriormente para
comenzar a estudiar danza.

Jorge Alberto narra que, hasta donde €l sabe, no tiene ante-
cedentes de familiares que hayan incursionado en la danza o en
cualquier otra expresion del arte. Posiblemente ésa sea la razén
por la que le tocé enfrentarse a su familia cuando decidié dedi-
carse a esto, lo cual le costd tener que salirse de su casa por no
cumplir con las reglas familiares con respecto a llegar temprano,
comer en casa o avisar donde estaba. “A veces, como empecé en
Barro Rojo no como bailarin sino como ayudante, era estar en
las reuniones y me tenia que quedar. Realmente no hubo gran
pldtica con mis padres acerca de eso, 0 con mis hermanos. No
hubo mayor confrontacién cuando me sali de la casa. La con-
frontacién fue cuando me dijeron: “Te vas de la casa’. Ya de ahi
en adelante no hubo nada”.130

La experiencia de Ricardo. aunque no idéntica si es similar. A
su papd le gusta mucho bailar los bailes de saldn, pero en las fies-
tas nada mds. En ésta y otras artes, €l es el primero de su familia
en dedicarse profesionalmente. A su mam4, quien actualmente
tiene cincuenta y cinco afios, al principio le costé trabajo com-
prender la decisi6n de su hijo. Sin embargo, cuando Ricardo le ex-
plict qué es lo que €l quiere empez06 a ayudarlo un poco. A quien
verdaderamente le ha costado trabajo ha sido a su papi, ya que
tenia otros planes para su hijo: deseaba que estudiara la profesién
que originalmente habia elegido, que era ingenieria en com-
putacién. Cuando dejé esos estudios para dedicarse de lleno a la
danza, la gente allegada a su papd le preguntaba: *;Qué haces?
i Trabajas?" “Bueno, todavia no trabajo pero estoy estudiando”,
les contestaba Ricardo. *;Qué estudias”" “Bailarin”, contestaba
nuevamente Ricardo. “;Ah, bailarin! No, pero otra cosa. ; Ya no te
vas a dedicar a algo de provecho?” Y Ricardo tuvo que explicar
nuevamente: “...es que esto es una carrera, por si no lo sabes™.

13 Patricia Camacho. Entrevista a Jorge Alberio Pérez. México, 19 de sep-

tiembre de 1997.
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“Bueno, tienes que explicar de fondo, y entonces asi como
que empezd a ver a estas personas allegadas, amigos o familia-
res. Le decian a mi papé: ‘No, tu hijo es bailarin, ya no estd estu-
diando’. Y él: ‘No, cémo creen’. Pero llegé un punto en que ya
le tuve que decir la verdad y no lo acept6. Dijo que como era
posible, que era un tonto que dejaba una carrera de mucho por-
venir por algo que no valia la pena. Pero pues mi decision esta-
ba tomada. De alguna manera si me duele un poquito, porque
hasta la fecha no lo sigue aceptando™.13!

En ¢l caso de Humberto la situacién fue un poco mds relaja-
da. Siendo el primero de toda su familia en dedicarse a la danza,
la reaccion, especificamente del papd, fue negativa, ya que le
resultaba dificil entender cémo haria Humberto para obtener in-
gresos que le permitieran mantener a una familia. Afortunada-
mente para nuestro entrevistado, las cosas han cambiado y sus
padres lo han ido aceptando cada dia con més calma y serenidad,
seglin las propias palabras de Humberto: “Por lo menos ellos
han venido a varias de las presentaciones y les parece un traba-
jo bueno; o sea, ellos estdn muy satisfechos con el trabajo™.132

Ahora llegamos al grupo privilegiado de nuestros entrevista-
dos. De los siete, sélo ellos cuatro no tuvieron problemas con su
familia al anunciar su decisi6n de ser bailarines profesionales.

Para Francisco aparentemente no hubo problema alguno; sélo
sorpresa por parte de sus hermanas, pues cuenta que €l no baila-
ba ni en las fiestas, ya que se considera torpe para ese tipo de
baile. En el caso de Jorge s6lo hubo necesidad de cumplir con el
requisito de terminar su formacién académica. Asi que concluyd
la carrera de contaduria en la UNAM, y ahora puede dedicarse a
bailar, actividad en la que también ha cumplido.

De repente se encuentran familias més comprensivas que per-
miten a sus miembros desarrollar cualquier actividad por rara,
poco remunerada o excéntrica gue parezca. Con esta suerte co-
rri6 José Luis. El estudiaba informética, “y un dia de buenas a

131 Patricia Camacho. Entrevista a Ricardo Diaz. México, 9 de julio de 1997,
132 fdem. Entrevista 8 Humberio Santos. México, 10 de julio de 1997,
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primeras alguna amiga me menciond que por qué no estudiaba
danza, porque ella veia que me gustaba mucho bailar. En las
fiestas no habia quién me parara: todo el tiempo estaba bailan-
do. Entonces decidi estudiarla, pero jamés le comenté a nadie
que pensaba estudiar danza. A mis padres tampoco se los co-
menté nunca”, 133

La reaccién que tuvieron sus padres al enterarse fue de indi-
ferencia. Sélo le recordaron que por ser hombre proveedor ten-
dria que tener dinero.

Todavia con mds suerte corri6 Eric, cuya familia, en su totali-
dad, estuvo siempre de acuerdo con su decisién: “Como desde
chavito me gustaba, me apoyaron™, 134

A diferencia de los varones, y aunque no profesionalmente ni
por mucho tiempo, dentro de las familias de todas las entrevis-
tadas han existido personas que se han dedicado a alguna forma
de arte. De las mujeres entrevistadas, una no tuvo apoyo inme-
diato de sus padres para dedicarse a la danza. Laura y Edith no
s6lo fueron apoyadas, sino también impulsadas por su familia
para dedicarse a la danza.

Laura platica que lleva ese nombre pues a su padre le gusta-
ba mucho la bailarina Laura Urdapilleta, y siempre habia dicho
que a su primera hija la llamaria asi.

Edith tiene un tio periodista que siempre asiste a sus funcio-
nes y de quien ha aprendido el gusto por la cultura: leer, asistir
a funciones de teatro ...En fin, a estar en contacto con la cultura
en general.

Tiene una hermana cuyos estudios en el anterior Sistema
Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza se vieron
truncados por una postura familiar adversa a la actividad dancis-
tica. Se trata de Maricarmen, quien tuvo que hacer sus exdmenes
de admision a escondidas. Dice de su padre: “A lo mejor es
cuestion de temperamento tanto de él como el mio, y mi profe-
sibn se ha impregnado tanto de la terquedad de €l como de la

133 fdem. Entrevista a José Luis Herndndez. México, 11 de julio de 1997.
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mia, pero yo creo que a estas alturas ya es bastante claro que
tengo una vocacion hecha. Mi papd estd totalmente en desacuer-
do. Mi madre, como ella dice, me alcahuetea", 135

De las diez personas entrevistadas, solo dos han vivido en
alguna otra parte ademds del Distrito Federal. Tal es el caso de
Jorge Alberto, quien trabajé en Caracas, Venezuela, en dos com-
pafifas, asi como el de Francisco, quien ha vivido en Tijuana,
Sonora, Mexicali, Guadalajara (de donde se siente originario por
el tiempo que radicé en aquella ciudad).

Dejar Guadalajara no fue una decisién voluntaria. Francisco
Illescas narra que después de terminar la preparatoria tuvo halla
muchos problemas para elegir carrera, asi que tras fallidos inten-
tos, tuvo que venir al Distrito Federal a intentar hacer carrera en
la UNAM, en la Facultad de Ciencias:

..entonces llego aqui a Ciudad Universitaria, y toda la facultad llena
de pintas, con una movilizacidn politica muy grande. En Ciencias,
ademds, que era verdaderamente una efervescencia. En fin, y hay
tantas actividades ademds, v ya ves gqué cineclubes en todo C.U.
Entonces diario iba al cineclub en cualquiera de las facultades Vi
cantidad de peliculas como no tienes idea, y la carrera la iba rele-
gando cada vez. Me gustaba mucho, pero pasaban mds cosas en la
vida real gue en el aula. Y estuve dos afios, pero cada vez menos
escuela y mds otras actividades. En .U, fue donde vi por primera
vez danza, que fue a Gloria Contreras, 16

La vida laboral de las personas con quienes platicamos no nece-
sariamente empezd con la danza, Los siete hombres del grupo
han trabajado en actividades distintas a la danza antes de com-
prometerse formalmente con ella. Una de las mujeres , de dieci-
nueve afios, no ha trabajado antes. Laura Rocha y Maricarmen
no especificaron si iniciaron su vida laboral antes o después de
Barro Rojo. Sélo para conocerlos un poco mejor, se enlistan
brevemente sus empleos anteriores:

135 Patricia Camacho. Entrevista a Mancarmen...
136 Loc, cit.,
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Jorge Alberto trabajé en Accién Colectiva y en Rajatabla
Danza (Venezuela), v ha dado clases en el Instituto Superior de
Danza. Francisco ha trabajado como profesor. Ricardo, desde
los diecisiete afios, en la tienda de sus padres. Ademds, como
supervisor de exposiciones en un proyecto del Museo de las
Ciencias de la UNAM. Desde que estaba en la preparatoria, Jorge
Alberto ponia piezas de baile para fiestas, v trabajé también en
una casa de cultura como maestro de danza cldsica.

Jorge trabajé durante cinco afios en el Centro de Orientacién
para Adolescentes administrando un provecto. Asimismo, ha
trabajado en Los Talleres, de Coyoacan; con Cecilia Appleton en
Contradanza; con Silvia Unzueta; en el Foro Shakespeare y, con
U.X. Onodanza. Actualmente presta sus servicios en el Centro
Macional de las Artes.

Alrededor de los quince afos, José Luis lavaba autos en un
taller meciénico. Més tarde fue ayudante de cocina en un restau-
rante; repartidor de periddicos; ayudante en una fdbrica de tomnos,
en una fibrica de ventiladores y en una imprenta, y capturista en
la Secretaria de Programacién y Presupuesto, Actualmente traba-
ja como modelo en la Escuela Nacional de Artes Pldsticas.

Eric ha trabajado como mesero en una pizzeria, como auxiliar
en una imprenta, y como ayudante de mostrador en una pape-
leria. De igual modo, fue empleado de Scribe.

Solamente tres de las personas entrevistadas decidieron se-
guir esta carrera por gusto, porque “desde siempre” les llamé la
atencién bailar y les satisfacia hacerlo. Tal es el caso de Laura,
quien narra que jamds ha dudado en lo absoluto de su interés por
la danza. Por su lado, Humberto confesé que aungue no entiende
como es que siguid por este camino si tiene muy claro que hubo
un enamoramiento con la profesion: “...es definitivamente el
enamoramiento que la danza me provocé™. 137

Eric, por su parte, describe su experiencia de la siguiente ma-
nera: “A mi siempre me ha atraido bailar y a esta carrera de con-
temporineo siempre la he visto como un poco mds accesible a

137 Patricia Camacho. Entrevista a8 Humberto...



lo que me gusta. El clisico lo veo como un poco més lejano a lo
que siempre me ha gustado: al movimiento, a todo. Entonces he
decidido optar por esta carrera que me gusta, y si se estd viendo
gue es una carrera como todas las demds, pues mejor alin”. 138
Uno de nuestros entrevistados nos cuenta c6mo su encuentro
con la danza tiene que ver con su ideologia politica y social.
Para Jorge, el repartir volantes, trepar a camiones y participar en
mitines lo hizo descubrir lo importante que era para €l per-

probar cosas. Entonces, ¢l hecho de haberme quedado ahf, un poco
fue parte de esos pequefios retos. Me fui quedando en los distintos
cedazos, en las distintas pruebas que iban haciendo a la gente, ¥
cuando quedd el grupo final, el definitivo —habian pasado para esto
dos meses aproximadamente, porque eran de prueha—, habia una
cantidad impresionante de gente y de no tener absolutamente nada,
ningin antecedente de ninguna especie. Y llegar y quedarie, pues eso
fue bastante fuerte también, y estimulante, pues, este tipo de reto, de
ver que uno puede aunqgue no tengas las condiciones necesarias,

tenecer a este grupo. Dice:

Para Jorge Alberto y para Francisco la danza parece ser mds una

Cuando estudiaba en ccH andaba mucho en ideales juveniles, idea-
les polfticos que te forman, y sobre todo es una formacion de cece-
hachero v del sux, cerca de la UNAM. Bueno, pues yo participé én las
bateadas, repartiendo volantes, trepando en los camiones; en palo-
mazos, en mitines ... Bueno, en fin, sf fue muy imponante para mi
tener esa experiencia, ¥ siempre s¢ me quedd esa sensacidn —mis
bien ¢s¢ descubrimienio— de qué tan desproporcionadas son las
riqueras en todas partes. Creo que siempre me quedd el gusanito de
por qué hay gente que tiene mucho y por qué hay gente que tiene
poco, ¥ por qué hay gente que de plano se muere. Y a partir de eso
yo empiezo a ver la danza, empiezo a querer tratar de acoplarme a
algin grupo, ¥ bueno, yo empiezo a ver macho. Vi a U.X. Onodanza.
Me parecit excelente grupo. Y finalmente llego a ver a Barro Rojo,
que para mi es un golpe, porque, retomando las cuestiones, mi con-
ciencia politica y los ideales que yo tenfa, bueno, pues creo que es lo
que mids se acerca. !

carrera de retos que de gusto. Francisco nos dice:

Bueno, justamente insisto: yo no habia hecho ninguna actividad fsi-
ca, deportiva, cultural de ninguna especie. Intenté nadar y me durd
el gusto una semana; intenté correr y corria, pero jugaba cascaritas
de futbol. No habfa nada en serio, nada que te jalara realmente a ha-
cer actividad fisica. Entonces, cuando llego a hacer la audicién a
Ballet Nacional fue més por curiosidad y morbo; un poco como de

138 Patricia Camacho. Entrevista a Eric...
19 fdem. Entrevista a Jorge, ..
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De repente, cuando alguien que no ha visto danza entra a un salén
de clases, a un salén de ensayos y se pasma con esta primera impre-
sidin, me remite a esa época cuando yo llegaba y veia esto, que es muy
placentero, muy gratificante. Y entonces el hecho de irme quedando
en esas pruehas fue lo que me motive a que me decidiera; y entonces
cada vez hacla mis danza ..Llegd ¢l momento en que tuve que
decidir y dije: “Bueno, me encanta la facultad, pero no, yo creo que me
puedo guedar: el cuerpo no me va a esperar para dedicarme a la
danza; entonces a lo mejor la mente ™. Y decidi en ese momento que
me dedicaba a la danza, mds por este asunto de alge que no habia
probado que ¢ra el moverte, el sentir..No se puede decir, pero se
puede explicar muy bien cuando bailas; simple y sencillamente cuan-
do bailas, que pierdes nocidn de la realidad, que pierdes conciencia,
que pierdes cuando te montas en la miisica; cuando bailas en una fies-
ta, me refiero. Pues asf, es lo mismo, nada més que con ciertas reglas.
Eso implica esta borrachera constante, este perderte de ti, v darles
chance, darles rienda a tus mds primitivos impulsos. 140

Con toda franqueza, Jorge Alberto nos relata qué lo decidié a
seguir la carrera de la danza:

Pues no s, la verdad. Quizd lo necio, lo terco que era. Bueno,
todavia soy medio terco ahora ... Pero nada, yo sall de mi casa: nada-
ba, estaba en la preparatoria con los exdmenes extraordinarios...Ya
no me dedicaba de lleno a eso. Dejé de nadar y empecé a tomar clase
(de danza), pero mi cuerpo no daba para eso. Entonces mis bien era
como forzanme; una cuestién como de catolicismo: ese sufrimiento,
€3¢ MAsOquismo que necesitaba yo para expiar culpas, yo creo. Y
poco a poco mi cuerpo fue dando. Hubo gente dentro de la danza que
tuvo fe en mi de alguna manera. No s€ por qué, ademds. Creo que

140 Patricia Camacho. Entrevista a Francisco. ..
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porque era muy terco con mi cuerpo, Y pues ya casi ful entrando
solo, No fue algo de “quicro ser bailarin para bailar tal cosa en tal
grupo”. Pues no, me di cuenta cuando ya estaba adentro, cuando
estaba participando con Barro Rojo; me di cuenta de mi vocacion.
Mo antes. Antes yo no sabia ni qué estaba haciendo, la verdad. 141

El resto de los entrevistados coinciden en que su incursién en
esta carrera fue, por lo menos al principio, meramente casual.
Para algunos la danza significaba el poder tener una actividad
“deportiva” que pudiera estar relacionada con actividades que
ya desempefiaban, como la gimnasia o la natacién. Para Ricardo
la danza se llamé coincidencia:

Ya ves que de chico te formas ciertos complejos, pero hay que iden-
tificarlos. Y como mi papd me hizo tenerles miedo a los juegos de
futbol, basquetbol, o sea juegos de equipo, me sentia un poco menos
con mis compaferos, amigos, familiares; preferia no jugar eso.
Entonces, por mi cuenta, cuando entré a la secundaria me meti a un
deportivo, a natacidn, Ese es muy personal, un entrenamiento muy
personal. De shi casi teda mi vida me 1a vivi en natacién. Ya cuan-
do estuve en la eniversidad me metl & gimnasia un poco, como un
afio nada mds, y, precisamente estando en la universidad, un dia iba
caminando para mis clases y de repente pasé por ahi, por la Alberca
Olimpica, donde hay un salén de danza, y pues me asomé v vi que
estaban haciendo ejercicios, pero algo que no habia visto (los
aerdbics todavia no estaban de moda; ni habia), Pero se me hizo raro
ver ese tipo de ejercicio porque no era gimnasia; no era lo que yo
estaba acostumbrado a ver. Pues me interesd.. Por eso me apunté en
los talleres de la UNAM.142

Sus niveles de estudios son muy variados:

Francisco comenzd en 1980, a la edad de veinte afios, en el
Ballet Nacional. No tiene documento alguno que lo acredite
como bailarin, pues no habia esa posibilidad debido a la falta de
sistematizacion en la ensefianza dancistica. Opt6 por la danza

141 Patricia Camacho. Entrevista a Jorge Alberto Pérez. México, 18 de noviem-
bre de 1997,
142 fdem. Entrevista a Ricardo...

contempordnea, segln él mismo lo cuenta, “porque hay cierta
animalidad, pero por otro lado cierta naturalidad en lo que se
hace. Y suena muy cursi decirlo: es que yo no la escogi; fue la
danza la que me escogid a mi™,143

Edith empezé su formacidn en 1989, a los once afios de edad,
en el SNEPD. Cursé seis afios de la carrera y llevé un curso pre-
vocacional de danza, lo que le da un nivel de licenciatura.

Maricarmen ingresé al SNEPD en 1987, también a los once
afios. Cursd seis afios de cammera —equivalentes a una licen-
ciatura— y su proceso de titulacion como profesional ejecutante
de danza contempordnea le tomé un afio mds.

Ricardo también tenia once afios cuando empezd sus estu-
dios, en 1986, en los talleres del 1SSSTE, mismos que continud
mds tarde con Guadalupe Novelo. Estudié dos de los tres afios
que duraba su carrera.

Jorge Alberto comenzdé formalmente a los dieciocho afios, en
1984, cuando entrd a tomar clases con Francisco [llescas en los
grupos especiales del SNEPD. Aunque su nivel escénico es muy
alto, académicamente no cuenta con documento alguno que lo
avale. Para €l la danza contemporinea es como un llamado: *Vas
entrando en un patrén de movimientos y vas creyendo en eso”.

Laura inicid a los ocho o nueve afios en el IMS$S. La carrera de
bailarina de concierto la hizo en la Academia de la Danza
Mexicana. Ademds tiene la licenciatura en danza por parte del
INBA. Nos dice que a pesar de que no se le facilitaba la técnica
Graham de danza contempordnea pues no iba de acuerdo a con
su cuerpo, su incursién en este género se debid al gusto que le
daba bailar con la técnica Limén.

Humberto empez6 en una preparatoria de un Cedart, y poste-
riormente se aplicé para ingresar en la Escuela Nacional de
Danza Cldsica y Contempordnea. Estd a punto de terminar la
carrera de ejecutante de danza contempordnea, género que
escogib ya que, a pesar de que al principio queria ser bailarin de
danza cldsica, “...con el tiempo me fui dando cuenta de que la
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danza cldsica no era exactamente lo que yo estaba buscando,
porque establece ciertos patrones que a lo largo del tiempo me
parecieron no funcionales o no suficientes para lo que yo pre-
tendia, y dentro de la danza contempordnea he encontrado mas
de lo que yo estaba buscando, que es un tanto mayor posibilidad
en cuanto a la investigacion de movimiento™. 44

En 1995, cuando tenia dieciséis afios, Eric inicié su carrera
de bailarin en la Escuela Nacional de Danza Contempordnea.
Actualmente continda sus estudios dancisticos. Respecto de su
ingreso en la danza contempordnea dice: “...creo que es algo
que es un poco més libre en expresion, y en el movimiento no
le pone limites; o sea, no le ponen un hasta aqui. O sea, 10 te
puedes ir dando més: mientras mds creas mds siente tu cuerpo,
més puedes dar en el movimiento™, 145

José Luis calcula que fue alrededor de 1992, a los veintidds
afios, cuando empez6 a tomar clases en la Escuela de Iniciacion
nim. 1 del INBA. Ahi realizé toda la carrera de bailarin ejecu-
tante. Con respecto a la danza contempordnea opina: “...1a danza
clasica me gusta mucho, pero estd muy atrds de lo que puede
decir la danza contempordnea. Porque yo creo que ¢l arte tiene
que comunicarse, ¥ a veces la danza cldsica comunica, pero es
algo que va no llega en estos dias: se qued6 muy atrasada”.!46

Jorge comenzé en los grupos piloto del Conjunto Cultural
Ollin Yoliztli en 1986, a los diecinueve afios. Ha llegado al se-
gundo afio de la carrera de bailarin ejecutante. “Creo que lo mio
no es lo cldsico —comenta cuando preguntamos por qué optd
por la danza contempordnea— ...me voy a los grupos especiales
de danza contempordnea, donde yo aprendo pero infinidad de
cosas, Muchfsimo. Creo que es donde verdaderamente describo
mi vocacién y que me llama la sangre de los grupos indepen-
dientes. Stiper gratificante para mi esa etapa”, 147

144 Patricia Camacho. Entrevista a Humberto..,
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146 fem. Entrevista a José Luis
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3.5 Danza, género y situacién laboral

Gencralmente y por desgracia, en algunos casos quienes se dedi-
can a esta profesién no reciben una remuneracién econdmica tal
que les permita sostenerse a si mismos y a su familia. Es por esta
razon —aunque posiblemente también influya el gusto por ha-
cerlo— que siete de nuestros entrevistados se ven en la necesi-
dad de tener otro trabajo. Uno de ellos, José Luis, trabaja en una
actividad que no esté relacionada directamente con la danza. El
resto de quienes conforman la muestra no tiene otro empleo.

Ademis de su labor como bailarines —en lo que ganan dos-
cientos pesos por funcién—, tres de los integrantes de Barro Rojo
desempefian otros cargos en la compafiia: Laura lleva la direccidn
artistica, Jorge Alberto es entrenador y Francisco funge como
coredgrafo. Ninguno percibe un sueldo por ese trabajo adicional.

Al margen de esto —y sin olvidar que es maméd—, Laura es
maestra del Centro Nacional de las Artes, actividad que le redi-
tia seiscientos pesos quincenales. Aunado con lo antenior, tiene
el cargo de coordinadora del nivel de ejecutantes, puesto en ¢l
que recibe dos mil pesos quincenales por una plaza de medio
tiempo. Esto hace para Laura un total de dos mil seiscientos pe-
sos quincenales fijos, mds lo que —de manera irregular— cobra
como bailarina y coreégrafa de Barro Rojo.

En nuestras filas tenemos un maestro de la Escucla Nacional
de la Danza Clésica y Contempordnea. Se trata de Jorge Alberto,
quien por su plaza en interinato percibe dos mil quinientos pesos
mensuales. Cuando hay funciones, puede ademds recibir entre
ciento cincuenta y doscientos pesos por presentacion,

Gracias a una beca gue gané recientemente, Francisco recibe
diez mil pesos mensuales por parte del Sistema Nacional de
Creadores de Arte. Sumado a esto, percibe cuatro mil pesos men-
suales por los tres cuartos de tiempo que ejerce como profesor.

A estos catorce mil pesos mensuales se afiade lo que excep-
cionalmente pueda ganar como coredgrafo de Barro Rojo. Cabe
mencionar que Francisco ha dado ya por terminada su carrera
como bailarin.
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Jorge, Maricarmen y Ricardo —quienes se desempedian en
Barro Rojo exclusivamente como bailarines y tienen ademds
otros trabajos relacionados con la danza— narran su experien-
cia. Como asistente del maestro Serafin Aponte —subdirector
de Contemporéneo del Centro Nacional de las Artes—, Jorge
percibe un sueldo mensual de dos mil doscientos pesos, ademds
de los ciento cincuenta o doscientos pesos que obtiene por fun-
ci6n cada bailarin de Barro Rojo. Por su parte, Maricarmen tra-
baja impartiendo clases en un Cedart, actividad por la que
percibe quinientos pesos quincenales.

Ocasionalmente, Ricardo da pequefios shows en las dis-
cotecas, donde por cada funcién le pagan un minimo de tres-
cientos pesos. (Cabe sefialar que la funcién dura apenas cinco
minutos.) Nos cuenta que también estd en “una obra de
teatro infantil que se llama El hijo del rey ledn , que la dirige
Alberto Herndndez. Y no soy actor; mds bien lo que hago ahi
es bailar, porque hay muchas coreografias, y poco a poco
incursiono en la actuacién porgue voy aprendiendo de ellos.
No pagan mucho ahi: son cien pesos por funcién, pero como
hay un poquito mds de trabajo, porque las promueven en pri-
marias, entonces pues si, por lo menos cada semana hay una
funci6n”, 148

José Luis cuenta que se dedica, ademds, al modelaje: “El
sucldo es muy variado. Donde estoy, en la ENAP, pagan muy
poco; pagan ocho pesos la hora. Entonces yo les dije: ‘Asi no
trabajo. La verdad es muy poco’. Entonces llegaron a un acuer-
do en que los estudiantes nos daban dinero aparie. Entonces en
realidad es muy variable. Puede ser que en una semana, si es que
van todos los estudiantes y si hay clase aunque sea por una
sesidn, saco como ciento cincuenta pesos, por ¢jemplo™. 149

Edith ¥ Humberto se dedican exclusivamente a bailar en la
compaiifa. Ambos perciben entre ciento cincuenta y doscientos
pesos por funcién, “y generalmente vienen saliendo una o dos

148 Patricia Camacho. Entrevista a Ricardo...
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temporadas de ocho o doce funciones al afio, y aparte las fun-
ciones sueltas, que serdn unas ocho funciones al afio”.150

Resulta incomprensible la situacion econémica por la que
ticnen que pasar los artistas en nuestro pais. El estudio refleja
como el ingreso de personas con la misma carrera dancistica y
que se dedican a actividades alternas puede ir desde los ocho
pesos por hora hasta los catorce mil pesos mensuales.

De la misma manera, resulta inaudita la desproteccitn social
que padecen estas personas, quienes al ejercer la danza ponen en
riesgo su integridad fisica debido al esfuerzo realizado en los
ensayos ¥ puestas en escena. Ello, sin olvidar que en este tipo de
profesiones, las cuales exigen un desgaste fisico tan intenso, la
vida profesional termina a una edad muy temprana y se carece
de proteccién social para la vejez.

i Tienes seguridad social? Tal es la pregunta que planteamos.
Las respuestas asombran, sobre todo si tomamos en cuenta que
nos ubicamos en el umbral de un nuevo milenio. Ricardo dice
que no, que de ningin tipo. En ¢l mismo caso s¢ encuentran
Humberto y José Luis. El caso de los demds no mejora mucho.
Por ejemplo, Eric y Edith tienen Seguro Social por parte de su
mamd; sin embargo, esto no les da derecho, como trabajadores
que son, a tener aguinaldo ni prima vacacional, ni crean antigiic-
dad para la jubilacién. Maricarmen desconoce si estd asegurada.

Jorge Alberto si goza de seguridad social por parte del ISSSTE,
as{ como de prestaciones como aguinaldo, vacaciones y prima
vacacional. Lo mismo ocurre con Francisco y con Laura, quienes,
como trabajadores de la escuela, también se hacen acreedores a
estas prestaciones,

El caso de Jorge Saldafia es distinto. El carece de seguridad
social. Sin embargo, como trabaja por honorarios, si tiene vaca-
ciones, prima vacacional y aguinaldo.

La danza influyd en la vida diaria de todos ellos, segin su
propio testimonio: se empieza a sentir y a mover el cuerpo de
otra manera; se aprende a conocerlo, a relajarlo junto con la

150 Patricia Camacho. Entrevista a Humberto...

mente. Su vida social parece ser otra a partir de la préctica
dancistica. Ahora se relacionan con personas que tienen intere-
ses mds afines a los de ellos. El arte les pide ser mds exigentes
con ellos mismos, con sus proyectos de vida. La danza ha con-
tribuido a modelar el barro de masculinidades alternativas,
prefiadas de feminidad y llenas de contradicciones. Asimismo,
ha recrudecido la dificil condicién social de las bailarinas de
Barro Rojo sometidas ya no a dobles ni triples, sino a casi inin-
terrumpidas jornadas de trabajo.

Los testimonios de todos ellos coinciden. Basta leer el de uno
de ellos, Jorge, quien relata: “..redescubro cosas mias que de
pronto se me habfan olvidado, que ya no recordaba que tenia (...)
nunca me habfa puesto a pensar qué tan importante era para mi mi
familia, la misma gente con la que convivo diariamente (...) Ahora
me doy cuenta de que observo mds los rostros (...) Descubro mis
creencias, mis valores. Para mi es importante™. |5!

Por su parte, Ricardo plasma una experiencia muy intere-
sante: “En mi vida personal (la danza) me ha ayudado a no caer
en la depresién tremenda, porque si no fuera por la danza y
hubiera tenido los problemas que he pasado, quién sabe qué hu-
biera hecho. Por decir algo, es que llegas a pensar en la muerte o
desquitarte con otra persona no sé de qué manera”,!*2

Todos los bailarines nos platicaron que habitualmente se
levantan muy temprano por la mafiana; si tienen tiempo y dinero
desayunan, y se preparan para trasladarse a su lugar de trabajo o
a su escuela. Después de una agotadora sesién matutina, regre-
San a su casa a comer (a veces apenas a preparar la comida), y
de regreso a mds clases, mds ensayos, mis trabajo para una ago-
tadora sesidn vespertina.

Pareciera que los dias tienen menos de veinticuatro horas, y
cuando llega el momento del descanso son las doce de la noche
y ¢l cansancio y el suefio son su contradanza. No hay tiempo

més que para una pequefia charla con la pareja, para preparar las

151 Patricia Camacho. Entrevista a Jorge.

152 fdem. Entrevista a Ricardo...
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cosas del dia siguiente, para seguir sofiando (danza de imégenes
caprichosas coreografiadas por el inconsciente).

Por otra parte, es necesario leer el discurso de los entrevista-
dos sobre el hecho de que quienes se dedican a la danza son
mayoritariamente mujeres.

Al respecto, Jorge sefiala: “No sé si suene machista, pero para
mi de pronto si como que mi sentido hombruno, tarado (sic),
retrégrada...Siento que cuando yo empezaba a hacer esto y me
daba cuenta que la mayorfa de la gente eran bailarinas (...) yo
decia: ‘i Por qué no hay hombres que se¢ dediquen a hacer danza?'
Pero después como que me va cayendo el veinte de que, bueno,
todos estamos en este ajo, y ya lo asimilo mds".153

Con relacién a esto, Eric opina que el hecho de que las
mujeres scan mayoria en la danza puede incluso ser tomado
como un acicate para demostrar superioridad frente a ellas: “He
pensado de repente lo competitivo que es estar junto a una mujer
de una manera positiva; de decir de qué manera piensan, de qué
manera hacen las cosas, de qué manera sienten (...) Eso me ha
llevado a ‘yo tengo que hacerlo mds fuerte’™, 154

Tres de los entrevistados no sienten que la danza sea una
actividad mayoritariamente de mujeres. La respuesta de Jorge
Alberto al respecto fue: “;Si es mayoritariamente femenina? No
crea”.155

Para Francisco, “fue uno de los factores que definié el hecho de
que me dedicara a la danza (...) Ves algo mds objetivo que mujeres
hermosas. Porque mujeres en todos lados hay. Yo creo que sf hay
un encanto en las bailarinas. Por supuesto que hay un encanto, por
esta posibilidad de comunicacion corporal. Pero no es lo definito-
rio, pues hay mujeres, por ejemplo en la facultad, tan brillantes
que me gustarfa acercarme a ellas por aprender, por saber, por que
me platicaran, por conocer su manera de pensar”,156

153 Patricia Camacho. Entrevista a Jorge...
154 fdem. Entrevista a Eric...

155 [dem. Entrevista a Jorge Alberto...

36 filem. Entrevista a Francisco,.,
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Aungue los datos estadisticos pueden demostrar que dentro
de la danza son mds las mujeres que los hombres que bailan, la
realidad de Barro Rojo refleja algo muy distinto, ya que en sus
filas participan mds varones que mujeres. Esto se debe princi-
palmente a una razén, en la que coincidieron las tres bailarinas
y los siete bailarines entrevistados: “Yo creo que Barro Rojo es
un grupo que trabaja con mucha fuerza en su movimiento (...)
maneja una energia muy densa. Yo creo que una mujer en Barro
Rojo tiene que ser fuerte, ruda”.!57

Este es el comentario de un hombre integrante de la com-
pafifa, pero, ;qué opina una mujer?

Al parecer de Maricarmen, “¢s una interrogante de todo
mundo, porque yo desde que me acuerdo, y si repasamos la his-
toria del grupo, siempre han sido la mayoria hombres, y es bien
raro porque obviamente la mayoria en el gremio somos mujeres.
Pero yo creo que tiene que ver con la propuesta del grupo, con la
propuesta artistica, porque es bien evidente que si no hay un tra-
bajo emotivo muy fuerte hay un trabajo fisico muy fuerte. O uno
o el otro, o los dos (...) Las mujeres no aguantan y se van”.158

Francisco también tiene un argumento. Se trata de la perma-
nencia: “...ahora para la celebracién de los quince afios estamos
haciendo un listado de la gente que ha pasado por (la compaiifa).
Hay casi el doble de mujeres que de hombres de quienes han
pasado por Barro Rojo, lo cual parece mentira. En conclusién,
podriamos decir que hay mayor permanencia de los hombres
que de las mujeres (...) entrar a un grupo, comprometerse casi
como militante ahf, y esto ya no es un prejuicio; es un hecho:
han perdurado méds los hombres", 159

Es evidente en estos tres argumentos el hecho de que son la
energia y la fuerza fisica, asi como la disponibilidad casi incondi-
cional de tiempo, lo que hace mayoria a los hombres dentro de
este grupo de profesionales de la danza.

157 Patricia Camacho. Entrevista a Eric...
158 fdem. Entrevista a Maricarmen..,
159 fdem. Entrevista a Francisco...
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El asunto de la autoridad, de la toma de decisiones y de la
legitimidad cuando es una mujer la que ticne una posicion de
mando frente a un grupo masculino se puede apreciar en este
estudio.

Para Laura Rocha, ser la directora artistica de una compaiifa
dancistica cuyos integrantes son en su mayoria varones no es
dificil: “No me siento ni mds ni menos que ellos. Desde que
entré a Barro Rojo siempre han sido la mayoria hombres. Nos
hemos integrado asi; asi me he hecho (...) La energia que siento
por ellos es muy rica, y siento que se complementa muy bien
con estas mujeres. No he tenido mayor conflicto ni me he senti-
do mal”.160

Sin embargo, también hay opiniones en las que se ha infiltra-
do la ideologia de la masculinidad hegeménica. Ello ocurre con
Eric, quien piensa que ¢l hecho de que la directora artistica sea
mujer se debe a la bisqueda de un reto, el de “representar al
hombre ante un foro: infinitos sentimientos, infinitas sensa-
ciones, infinitas visiones, v ver cémo reacciona el hombre ante
esa sociedad, y verlo ella como mujer”. 1861

Tanto para Jorge como para Edith, esta situacion es benéfica
para el grupo, ya que, independientemente de la capacidad crea-
tiva de Laura, el factor género es importante para el manejo de
la compaiiia.

Respecto del género, Humberto nos recuerda esa ubicacién
tipica de lo femenino como inferior a lo masculino. Sefiala:
“..no me desagrada porque resulte que ella lleve la direccion,
pero siempre hay gente apoydndola, que en este caso son
varones™.162

Mujeres y hombres convergen en el punto que sefiala que la
dltima palabra en cuestiones artisticas dentro del grupo la tiene
una mujer, Laura, la directora artistica, aunque generalmente
esto se da tras un proceso de trabajo grupal. Pero veamos qué

160 Patricia Camacho, Entrevista a Laura...
161 Jdem. Entrevista a Eric...
162 [dem. Entrevista a Humberto...
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dice Humberto en este sentido: “Pues la tiltima palabra.. Mira, te
voy a comentar ciertos detallitos. Cuando Barro Rojo hace una
obra generalmente hay alguien que lleva la idea. Esa idea la
desarrolla Laura Rocha. Francisco Illescas llega a dar ciertas
opiniones acerca del trabajo, al igual que Armando Garcia. Ya
cuando estd a punto el proceso de concluir, Armando Garcia estd
presente para pulir el trabajo, para darle ciertos toques™.163

En cuanto a su estructura organizativo-administrativa, los
integrantes de Barro Rojo tienen distintos puntos de vista. Por
un lado estén las dos mujeres que son exclusivamente bailarinas
y Jorge Alberto, quienes dicen que esta drea estd totalmente des-
cuidada, pues no hay delimitacién de funciones entre las per-
sonas que se supone deben encargarse de esto cotidianamente.,

Cuatro de los hombres estdn claros de que este trabajo lo rea-
liza uno de ellos, Francisco Illescas, aunque para Jorge la funcién
de tomar este tipo de decisiones la cumplen Laura, Francisco y €l
mismo, quien se asume como administrador.

Laura, como directora artistica, opina que, por razones no
stlo econdmicas sino también pricticas, esta funcién la asume
Francisco, con el apoyo de todo el grupo, pues para que todos
aprendan a manejar las distintas tareas procuran delegar fun-
ciones siempre que se puede. En opinién de Ricardo, es Arman-
do Garcfa quien toma este tipo de decisiones.

Por supuesto, hay mis cosas que hacer ademds de ensayar,
bailar y tomar decisiones artisticas y administrativas. Entre
muchas otras cuestiones, los bailarines tienen que hacerse cargo
de su vestuario; de mantenerlo limpio y en buenas condiciones.
En teoria, cada uno se encarga de su propio vestuario. Sin
embargo, nos encontramos con dos casos en los que no lo hacen
ellos personalmente, como nos platica Francisco, a quien, ya sea
su pareja o st mam4, le mantienen al dia su ropa. Laura, por su
parte, trata de hacerlo ella personalmente, pero a veces la ayu-
dan su mamé y su suegra. Al respecto, Jorge Alberto nos cuen-
ta: “Estd todo roto (su vestuario), o sea que nadie lo zurce. Y

8} foc. cir.
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cuando se necesita planchar, yo lo aliso mucho, mucho, mucho,
para no plancharlo™. 164

Relacionarse entre ellos y ellas puede no ser tan ficil como
pareciera. El contacto fisico que exige la danza puede inhibir a
las personas; incluso puede llegar a molestarlas. Esto depende
del cardicter y del estado de dnimo de las y los bailarines en los
momentos importantes; de su edad, de su preferencia sexual.

Para cinco de nuestros bailarines, trabajar con mujeres y rela-
cionarse con ellas no representa problema alguno, y lo mismo
sucede en su trato con los demds hombres. Para uno de los
bailarines resulta dificil congeniar con las mujeres.

En el caso de las mujeres, relacionarse entre ellas no es diff-
cil; por el contrario, no sélo se identifican como mujeres y
bailarinas, sino que también han llegado a ser amigas mds alld
del foro. Su relacién con los varones del grupo es igualmente
buena, aunque no tan fntima. S6lo para Laura resulta mds fécil
relacionarse con los hombres, segiin nos lo explica: “A mf me
cuesta mucho trabajo hacer amigas, sobre todo mujeres (...)
Siento como que nunca es importante lo que le digo al otro y me
cuesta trabajo acercarme a la gente (...) Me relaciono mejor con
los chavos™. 165

La danza no es impedimento para tener pareja o hijos. Ejem-
plo de esto son Laura y Francisco, quienes son parcja y tienen
un hijo, lo que sin embargo, no los exenta de situaciones desi-
guales en la convivencia cotidiana con respecto a la pareja y al
ejercicio de la maternidad y la paternidad.

De los ocho entrevistados restantes, dos hombres y una mujer
viven una relacién de pareja con personas externas al grupo. De
ellos, la mujer v uno de los hombres piensan que tal vez en un
futuro se casen vy tengan hijos. El otro varén no cree en el ma-
trimonio, ni procrear estd dentro de sus planes.

De la mujer y los tres hombres que actualmente no tienen
pareja, dos creen que algin dia podrian casarse y tener hijos.
1 Patricia Camacho. Entrevista a Jorge Alberto...

163 fdem. Entrevista a Lavra...
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Uno de ellos no piensa casarse, pero desearia en el futuro tener un
hijo. El dltimo de ellos expresa que no se casard ni tendrd hijos.

Uno de los varones refiere que estd por terminar la relacién
con su actual pareja. Respecto de casarse y tener hijos, nos plati-
ca: “Como que es un deseo que de repente sf me llega al cora-
zén. De hecho, pues si deberia buscarme una chica; tener hijos,
familia. Si: una familia. Pero te digo que es muy de repente.
Pero también por mi situacién o por mi preferencia a lo mejor
digo: “jAy!, es una ilusién nada mds’, y la descarto”,

Como se mencionaba anteriormente, existe una idea genera-
lizada de que en el ambiente artistico, especificamente en el de
la danza, la mayoria de los hombres que se dedican a ella son
homosexuales. Ya en pdginas anteriores he referido la l6gica en
la que se sustenta este prejuicio. Independientemente de que se
hallé que en Barro Rojo gran parte de los varones se asumen
homosexuales y todas las mujeres heterosexuales, lo gue se
comprobé es que sus preferencias sexuales no son particular-
mente relevantes para el desarrollo de su carrera dancistica.

Por otra parte, la idea de que los hombres homosexuales
hacen mayoria en la danza puede surgir de que este ambiente es
mds abierto y ellos pueden expresar sus preferencias sin temor a
ser criticados o vetados, lo que daria la apariencia de que los
bailarines son homosexuales en su totalidad. Esta idea la tiene
muy clara Laura, quien comenta al respecto: “Aquf en la danza
se acepta, Es algo con lo cual constantemente vivimos, y se
acepta, En otros dmbitos se sigue viendo como que es algo malo,
Y Yo creo que aqui es visto de manera natural: es otro tipo de
relacidn y ya",166

Francisco, por su parte, siente que tanto los homosexuales
como las lesbianas han ido ganando espacios, y que “acusar a
alguien de esta preferencia sexual, pues, implica un atraso men-
tal bastante fuerte (...) La sociedad va avanzando lento pero
seguro, pues hay un reconocimiento a las minorias”. 167

166 Patricia Camacho. Entrevista a Laora...

187 fdem. Entrevista a Francisco...
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El hecho de que la danza sea supuestamente una actividad de
mujeres puede causar incomodidad incluso entre los varones
que se desarrollan en esta drea. Para saber hasta qué punto esta
tendencia de la danza hacia lo femenino afecta a los hombres
integrantes de Barro Rojo, se les pregunté si sienten que la
danza los hace femeninos. Las respuestas son las siguientes.

Para cuatro de los entrevistados, la danza ha significado el
afloramiento de su parte femenina de una manera importante. El
testimonio de José Luis lo comprueba: “...(el arte en general) te
hace ser mds mdgico, méds ser humano, porque aflora tu sensi-
bilidad, aflora mucho tu lado femenino” 168

A Francisco la danza lo ha hecho comprender més claramente
el papel de la mujer y el suyo propio: “Me ha ayudado a com-
prenderme, a comprender ms a los humanos (...) Desde siempre
(las mujeres) me han causado admiracién y respeto, lo que no
me salva de tener ciertas actitudes de machismo".169

Uno de los entrevistados, sin embargo, estd convencido de
que, siendo vardn, esto del afloramiento femenino no puede
existir: “Yo estoy totalmente convencido de una mixima escéni-
ca de Jorge Marcos, que decia que si realmente vas a ser mujer,
que lo seas, pero totalmente, y si eres hombre, bueno, que se te
vea en el escenario. Entonces yo creo que, a menos que ¢l papel
te lo pida, pues lo vas a representar, pero si no, no hay necesi-
dad",170 nos explica Jorge.

En ¢l caso de las mujeres, se les pregunté si la danza las ha hecho
masculinas, pregunta a la que respondieron con un poco més de
temor que los hombres respecto de la feminidad inherente a su ser
varones, Maricarmen opina que més bien es “una cuestion de fisi-
calidad (sic) Gptima para desarrollar la propuesta (del grupo)”.!!

Para Laura, se trata mds bien de un asunto que viene desde su
nifiez: “Siempre he tenido més contacto con los hombres, en este

152 Patricia Camacho. Entrevista a José Luis...
16 [dem. Entrevista a Francisco...

1% fdem. Entrevista a Jorge...

171 fdem. Entrevista a Maricarmen...
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caso con mis hermanos (...) Yo no creo que haya perdido mi
feminidad. De hecho, a veces cotorreando les digo a los chavos:
‘i Qué, quieres demostrar que eres mas fuerte? Pues si, eres més
fuerte fisicamente, y jqué, con eso qué se gana?’ Yo creo que en
Barro Rojo igual ves a las mujeres y son bien fuertes, pero bien
femeninas".!172

A Edith parece no costarle tanto trabajo aceptar que si tiene
una parte masculina que incluso se ha visto influida por su acti-
vidad como bailarina, y nos dice: “Sf, creo que sf, y eso me
remite a esta iltima obra que es Ajuste de cuentas. Fue una obra
muy, muy fuerte. Era un entrenamiento asi de mucha fuerza, y
creo que si no hubiera ido al gimnasio no lo hubiera podido sa-
car". 1M

La experiencia dentro de la danza puede haber cambiado su
visién con respecto a las personas. Lo cierto es que para estos
bailarines tanto la danza como la vida misma han sido escuelas
que los han ensefiado a comprender y tratar a los demids, iguales
o diferentes a ellos mismos. Definitivamente, trabajar y convivir
tan intensamente con personas de distintos intereses y preferen-
cias sexuales hace que estos artistas no sélo asuman su propio
papel en el grupo v en la vida misma, sino que ademds sean
capaces de respetar y apoyar posturas divergentes.

Laura siente que su vision de las mujeres cambid a partir de
que hizo giras por otros paises de culturas diferentes a las nues-
tras. Pero, mds que la danza, considera que ha sido la vida
misma, ¢l ir aprendiendo con las vivencias, lo que ha modifica-
do su concepto incluso de los hombres. Con relacién a los
homosexuales, gracias a la danza ha aprendido a convivir con
ellos y a entender sus diferencias y sus exigencias.

A Edith la danza la ha ayudado a separarse de los conceplos
mds tradicionalistas, para abordar ahora las diferentes reali-
dades, tanto de hombres como de mujeres, de una manera mas
madura. Con respecto a su vision de los homosexuales, acota:

i72 fdem. Entrevista 2 Laura...

173 fdem. Emrevista a Edith...
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“En la danza mi primera relacién fue con ellos. Entonces siem-
pre ha sido asi, de respeto™.174

Maricarmen cuenta que en su carrera ha aprendido a valorar
mis ¢l hecho de ser mujer, de lo que por cierto se enorgullece.
No puede siquiera imaginarse a si misma ejerciendo otra profe-
sién, dedicdndose a las labores del ama de casa, con todas las
caracteristicas de quien busca formar una “familia ideal”. Su
visién de los homosexuales ha mejorado mucho, pues ahora
percibe la vida con ideas mds claras: cémo son las personas con
ella y ella con las personas, y por ello la preferencia sexual pasa
a segundo plano.

A excepeion de José Luis, quien dice que percibe a las mu-
jeres y a los hombres —homosexuales 0 no— de la misma ma-
nera de siempre, los hombres entrevistados coincidieron en
afirmar que ahora ven de otra manera a las personas, que las
comprenden de un modo tal que les ha facilitado la conviven-
cia. Aprecian mis la sensibilidad de las mujeres; su rol en la vida
cotidiana, su fortaleza fisica y mental; incluso su cuerpo.

En el respetar, aceptar y vivir la homosexualidad no influye
tanto la danza como la vida misma, como nos dice Jorge Al-
berto: “Pensar que la danza es tan motivadora, a ese nivel, no sé.
Yo creo que tu vas caminando todos los dias en la calle y te vas
encontrando algo que te hace valorar las cosas”.!73

1™ Loc, cif.
173 Patricia Camacho. Enirevista a Jorge Alberio...
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CONCLUSIONES

Estudio de caso nim. 1: grupos de varones de la Academia
de la Danza Mexicana

El conocimiento no es un juego sin consecuencia,
M. Godelier.! 76

El analizar la posicién de los varones en la sociedad ha sido
resultado del cuestionamiento que las mujeres han hecho sobre
la desigualdad genérica que enfrentan.

El feminismo de los afios setenta abri6 el debate sobre el ori-
gen de la desigualdad social entre hombres y mujeres, y permi-
1i6 esbozar la figura de una mujer nueva, emancipada de la opre-
sién patriarcal. Eso implica la construccién de un hombre
nuevo, liberado de su papel de opresor, que lo limita de una serie
de experiencias al asignarle el cumplimiento de un rol rigido,
estereotipado,

Luego de una revisién bibliografica sobre la masculinidad y
de un estudio de caso, en este trabajo se concluye que la manera
en la que los hombres se identifican como tales obedece a una
construccién psicosocial, lo cual responde a su vez a determina-
do ordenamiento cultural. Y en tanto no hay una sola forma de
asumir la masculinidad, no hay una sino diversas identidades
masculinas. Del andlisis aplicado a los estudiantes de la primera

17 Maurice Godelier. La formacidn de grandes hombres. Ed. Akal

Universitaria, Espafia, 1986, p. 11.

111



generacion del proyecto Formacién Especial para Varones, de la
Academia de la Danza Mexicana, se desprende que hay entre
ellos una fuerte identidad de grupo que los hace reafirmar su mis-
midad y su alteridad con respecto a las nifias que estudian en esa
escuela.

La distincién biolGgica pareciera ser el principio de esa dife-
rencia, la cual no se manifiesta aislada sino enmarcada por cues-
tiones de diferenciacién de edad y clase social, y de los papeles
que juegan, aun dentro de la representacién escénica, hombres y
mujeres, Esos roles —que obedecen al sexo socialmente cons-
truido, es decir, al género—, aun cuando en ocasiones se mani-
fiestan en forma estercotipada otras veces logran romper la
rigidizacion, y, subvirtiendo la castrante conducta machista, les
permilen a los varones tener experiencias que estdn etiquetadas
como propias de lo femenino. Asi, un bailarin puede expresar
belleza, finura, delicadeza, y al mismo tiempo fuerza, amrojo,
audacia.

En el estudio de caso se observa c6mo se les exige a los hom-
bres que sean capaces de desempefiar una actividad econémica-
mente redituable. Ya que la danza no suele cumplir esta demanda,
los aspirantes a bailarines profesionales se ven en el filo de una
navaja que apunta hacia dos direcciones: la gran probabilidad
de que abandonen su carrera —como lo muestra el alto indice de
desercidn del grupo investigado—, o bien la postura de fortale-
cer su vocacién con la actitud contestataria que representa, por
un lado, no priorizar el ordenamiento social que los llama a ser
los principales proveedores de una familia, y, por otro, desdecir
que en los hombres prevalece la razdén por encima de la intuicién
¥ la sensibilidad.

La danza ha trastocado los valores que sobre la vida tienen los
estudiantes que integraron la muestra. Ellos afirman que a través
de su contacto vivencial con este arte se han vuelto més sensi-
bles, lo cual les ha permitido adquirir una mirada diferente para
enfrentar la vida; para expresar dancisticamente sus preocupa-
ciones, sus anhelos, sus viviencias. Aquello que no se atreven a
contarle a nadie —su intimidad— tiene una via de salida a través
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de la danza, mediante la cual ya no tienen un interlocutor, sino
muchos, frente a la narracién danzada de sus ideas y sus emo-
ciones.

Ese quebrantamiento del estereotipo masculino enfrenta su
contraparte en toda la cultura con la que los hombres se exigen
a sf mismos fungir el papel de hombres, con el silente o sonoro
reclamo que la sociedad en su conjunto hace de ello.

Asi, tenemos que el proyecto Formacién Especial para
Varones se crea con una vision de complementariedad respecto
de las mujeres, buscando en ellos fuerza y seguridad para el tra-
bajo dancistico, lo cual refuerza la demanda de reproducir el
estercotipo masculino. A pesar de que aparece asf el argumento
para abrir el programa de estudios que permite el ingreso de los
varones en la Academia de la Danza Mexicana cuando éstos ya
se hallan en edad de decidir por si mismos a lo que han de dedi-
carse , ¢l hecho de que este proyecto esté en marcha ha permiti-
do que con el tiempo se vaya modelando un hombre con una
masculinidad diferente a la hegeménica, superando las limi-
tantes que impone la tradicién machista, sobre todo en cuanto a
la relacidn consigo mismo y con sus compafieros de grupo. Sin
embargo, con respecto a las alumnas de la escuela, en el vincu-
lo genérico-etario (de edad v generacién), donde se abre una
brecha importante, las diferencias contribuyen a que prevalezca
una visidn de supremacia por parte del grupo investigado.

El argumento con el cual se crea el proyecto Formacién Es-
pecial para Varones aparece invertido, porque en realidad la
danza debe estar al alcance de todas las personas que requieran
de este arte para expresarse. Dicho proyecto deberfa plantearse
no como una forma de captar hombres para este arte, sino con el
propésito de hacerlo accesible a aquellos que tengan la vocaci6n
de dedicarse a €. Parece que esto es una sutileza, pero no lo es
realmente, porque si bien esta carrera se abre como un progra-
ma “especial” de cardcter intensivo para quienes ticnen una
entrada tardfa a la danza, tal programa podria hacerse extensivo
a las mujeres que estén en esa situacién, ya que, como se ha
visto, muchas de las alumnas que cursan el plan regular de estu-
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dios ¢ ingresan a temprana edad lo hacen por voluntad de sus
padres, no por voluntad propia, lo que hace necesario buscar una
alternativa para aquellas aspirantes a bailarinas que descubren
su vocacién ya en la adolescencia. Y al incorporar a mujeres de una
edad semejante a la de los varones que se forman dentro de este
proyecto se tendrian mayores posibilidades de fomentar rela-
ciones igualitarias entre unas y otros.

Esto tltimo es muy importante, ya que la formacién de profe-
sionales de la danza debe de ser vista como una cuestién no sélo
estética, sino también ética, proceso que implica tanto los resul-
tados en el escenario como —de manera fundamental— las rela-
ciones que se tejen entre las personas en su interactuar cotidiano,
“Aunque en las concepciones y pricticas dominantes —filo-
soffas e ideologias sexistas y patriarcales— y en las culluras
populares se exhiban y desplieguen con orgullo visiones, acti-
tudes y comportamientos machistas y mis6ginos, en la vida
social misma se fraguan alternativas. Surgen visiones criticas y
opciones que fluyen y se confrontan con las ideas y las creencias
hegemonicas."177

Para que esas visiones criticas sean patrimonio popular
habrén de jugar un papel importantisimo los procesos pedagégi-
cos que se desarrollan en la escuela, arena propicia para difundir
conocimientos y argumentos profundos sobre las causas de la
desigualdad entre los géneros, apuntando a construir pensa-
mientos y vivencias basados en la equidad, la libertad y la justi-
cia, lo cual implica plantearse alternativas de vida distintas a las
que en forma limitante impone el patriarcado tanto a mujeres
como a hombres,! ™8

Por otra parte, cabe destacar que, siendo el instrumento y el
medio de produccién del movimiento en la danza, el cuerpo

1T Marcela Lagande. “La regulacidn social del género: el género como filtro
de poder”. En Antologia de la sexualidad humana. Tomo 1. Conapo,
México, 1994, p. 393.

V78 Daniel Cazés, “La dimensién social del género: posibilidades de vida para
mujeres ¥y hombres en el patriarcado™. fbid., pp. 335-338.
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constituye un elemento fundamental, indispensable, en este arte.
Las diferencias anatGmicas entre hombres y mujeres hacen que
unos cuerpos y otros se vuelvan intransferibles. Sin embargo,
como se ha visto ya a través de la observacién de campo, es
posible que los varones cubran las exigencias de contar con
expresiones femeninas a través de la caracterizacion o del mane-
jo de una serie de movimientos y simbolos. Esto es posible
porque el escenario, y el salén de ensayos como su predmbulo,
son espacios privilegiados en los que el sujeto puede expresarse
a través del cuerpo con una libertad que le ha sido arrebatada en
otros espacios piblicos.

Asimismo, se confirma en esta investigacion el hecho de que
la idea que vincula a los bailarines con la homosexualidad es un
mito, tal como lo calificaron los seis bailarines entrevistados, de
los cuales cinco se asumen heterosexuales y sélo uno como
bisexual. Sin embargo, el ser constantemente asediados con esa
catalogacidn y el hecho mismo de estar trastocando cotidiana-
mente el estereotipo masculino los ha hecho adoptar una actitud
de mayor apertura y respeto por los homosexuales respecto de la
asumida en otros dmbitos.

Asi como en sus mejores momentos la danza ha permitido
trascender la escision entre el cuerpo, la mente y el espiritu, per-
mitiendo la emancipaci6n del ser humano, hoy tenemos frente a
nuestros ojos la valiosa oportunidad de presenciar, como en un
larvario, la construccién de hombres que viven su masculinidad
con la fragilidad y la fuerza que entrafia el reto de ser un hom-
bre reconciliado con la belleza, con la sensibilidad y con la
entereza, tal como lo reclama el dificil y efimero arte de la
danza, pues, como escribe Lépez Velarde, “el bailarin impulsa
su corazdn como el columpio en el que se asientan/ la Gracia y
la Fuerza”.7

1" Ramén Lépez Velarde. “El bailarin™. Citado por Patricia Aulestia. La

danza premoderna en México (1917-1939). Instituto Nacional de Teatro-
UNESCO, Venezuela, 1995, p. 3.
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Estudio de caso niim. 2: grupo Barro Rojo

Como advirtié Sigmund Freud, los conceptos masculino y feme-
nino “son tal vez lo més confuso dentro de la ciencia™.'%0
Tratar de penetrar en ello es andar sobre arenas movedizas que
pueden tragarse los linderos que distinguen a uno y otro.

El buscar introducirme en la participacién masculina de los
bailarines de Barro Rojo me demostrd cudn dificil es establecer
el contorno que dibuja a lo masculino y el delineamiento de lo
femenino. Y es que no estoy estudiando a los hombres en la dan-
za, sino la participacion masculina en este arte. Distincion harto
compleja, porque, como lo pude comprobar en ¢l trabajo empiri-
co, a través de la observacién y de las entrevistas, y luego al
analizar ambos, ningiin varén es enteramente masculino, o dicho
de otro modo: su masculinidad lleva implicita una serie de ras-
gos o pinceladas de feminidad.

Lo mismo ocurre con las mujeres. Basta ver a las bailarinas de
Barro Rojo descolgdndose por la fachada del Palacio de Bellas
Antes, o saltando de altos tambos o golpedndolos con una especie
de chacos. Su feminidad estd imbuida de rasgos masculinos. Pero,
;qué es lo que los hace diferentes ? Porque es un hecho que lo
son. Para responder, podria ser (til recurrir a eso que Gramsci
llamé cultura hegemodnica, categoria retomada por kammel y
Kaufman cuando hablan —como ya lo he referido en el primer
capitulo— de masculinidad hegeménica. A esto habria que afadir
que también hay una feminidad hegeménica o dominante, pero
muchas formas alternativas de ser mujer... y de ser hombre.

Traer a cuenta estos conceptos y categorfas ayuda en mucho
a entender por qué en estos bailarines, a pesar de ser tan avan-
zados en sus concepciones politicas y estéticas, en el nivel de la
vida cotidiana prevalecen una serie de conductas contradictorias
y a veces hasta opuestas con lo que se dice en el escenano.
También hay que decir que el repertorio de Barro Rojo no es mo-

0 Sigmund Freud. Citado por R.W. Connell. Masculiniries. University of
California Press, 1995, p. 3

116

Barro Rojo
Foto: Roberto Aguilar

117



nolitico y que, amén de las diferentes etapas por las que ha pasa-
do la agrupacion, en cada una de esas etapas también hay variedad
en las tomas de posicién con respecto a las relaciones de género.

El objetivo de este estudio fue ver si era posible generalizar
las conclusiones a las que llegué en el estudio de los grupos de
varones de la Academia de la Danza Mexicana (ver apartados
3.1. y 3.2. de este trabajo) partiendo de las mismas hipétesis. En
el caso de los bailarines y las bailarinas de Barro Rojo llegué a
las siguientes conclusiones:

Queda demostrado en el presente estudio que los varpnes que
optan por la danza como profesién son sujetos sumamente
valiosos por su valentia para dedicarse, por conviccion propia y
contra viento y marea, a la actividad a la que se sienten llama-
dos por vocacion.

Los entrevistados en esta muestra son pioneros en el seno de
sus familias en lo que a la incursién artistica se refiere y particu-
larmente en lo que toca a la danza. Se han abierto paso en medio
de una selva de indiferencia, oposicion y contracorriente, misma
que ha tenido que enfrentar una de las bailarinas del grupo, pero
no asi la mayoria de ellas, quienes han contado con una actitud de
mayor apoyo por parte de sus familias para dedicarse a la danza.

El paso hacia adelante que han dado los varones en su vida a
partir de una profesion que han elegido por voluntad propia en
medio de tantos prejuicios en contra no siempre nos remite a una
congruencia entre los avances alcanzados en el terreno profe-
sional, que pertenece a lo piblico, y las conductas seguidas en
el dmbito de la vida privada.

Lo anterior se evidencia en el hecho de que, en el escenario, los
varones de este grupo han logrado, al igual que las mujeres,
trascender la “educastracién” a la que se refiere Mielli, pues lo
mismo —¢n ‘¢l caso de los hombres— son capaces de expresar
amor homoerdtico que encamar su supremacia en las relaciones
heterosexuales expresando ¢l machismo mds atroz o ser travestis
gue con coqueteria agitan su falda de campiranas tabasquefias.

En el caso de ellas, tan sélo en una obra, Mujeres en luna cre-
ciente, son capaces de multiplicar las posibilidades de vivirse y
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asumirse mujer, més allé de los estereotipos, que rompen defini-
tivamente en De judas.. . y que refuerzan en El recurso del miedo.

Sin embargo, la multificetica gama de roles desempefiados
¢en el escenario no encuentra siempre su correspondiente en la
vida privada. Cuando viven solos o fuera de su familia de origen
desempefian todo tipo de tareas, pero cuando tienen la posibili-
dad de gue sus madres, hermanas, esposas o hasta suegras se
hagan cargo del trabajo doméstico, los varones no pierden la
oportunidad de delegdrselo a ellas. Ellos, en cambio, “ayudan™
en cicrtas actividades. Eso refuerza el estereotipo que crea la
masculinidad hegemdnica, la cual tiende a apartar a los hombres
de todo lo que suene a femenino. Sin embargo, hay que destacar
que en la muestra hay casos en los que ellos lavan, planchan y
cocinan, no sélo esporddicamente o como una ayuda a las muje-
res, sino como parte de sus obligaciones cotidianas.

Quienes se resisten a desempeidiar tales actividades, viven una
gran contradiccién, porque se han decidido en la esfera piblica
a incursionar en una actividad desempefiada mayoritariamente
por mujeres. Pero hay que decir que ésa es una esfera en la que
se puede adquirir reconocimiento y prestigio. En cambio, debido
a la desvalorizacién social de las tareas asignadas a las mujeres
en la esfera privada, los varones entrevistados no tienen interés
en incursionar en ellas, ya que, por lo demis, no debe ser ficil
renunciar a los privilegios de ser provisto gratuitamente de
dichos servicios,

Pese a que los varones que constituyen la mayoria en el grupo
Barro Rojo acatan en la prictica las decisiones que toma la
directora de la agrupaci6n, al verbalizarlo les cuesta trabajo, en
general, aceptar que es ella quien tiene la dltima palabra en cues-
tiones artisticas. Sin embargo, ello no es asi en todos los casos,
pues algunos de los integrantes del grupo se expresan de la
directora de Barro Rojo con mucho respeto y reconocimiento.

En el caso de las mujeres no hay medias tintas. Ellas sefialan
abiertamente que la dltima palabra es de la directora.

Mientras que todos los bailarines entrevistados reconocieron
claramente que la danza los hace femeninos, las bailarinas tuvie-
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ron dificultades para admitir que la danza que lleva a cabo Barro
Rojo las torna masculinas. Independientemente de que lo reco-
nozcan abierta o veladamente, lo que yo puedo concluir, a través
de casi quince afios de observar su trabajo, es que en este grupo
se puede apreciar nitidamente que la masculinidad no es coto
exclusivo de los varones ni la feminidad de las mujeres.

Entre las hipdtesis de trabajo que formulé para el presente
estudio se encuentra la de que es un mito que lo bailarines en su
mayoria sean homosexuales. Aunque en dicha aseveracidn coin-
ciden los entrevistados de esta muestra, cabe destacar que la
mayoria se asumieron como tales. Sin embargo, no se puede lle-
gar a una conclusion que generalice una determinada preferen-
cia sexual para todo un gremio sélo a partir de este estudio de
caso, pues hay que tener en cuenta que en el estudio de caso
anterior los resultados fueron opuestos. Por otra parte, yo me
quedo —en medio de lo gelatinoso que puede ser trabajar con
testimonios sobre preferencias y pricticas sexuales— con la
respuesta que me dio Jorge Alberto Pérez cuando lo entrevisté,

A la pregunta de cudl era su preferencia sexual, él respondid:
“Soy heterosexual... hasta el momento™, La respuesta me pare-
ci6 de una sabiduria proverbial, porque las identidades sexuales
también se construyen, y la tinica certeza que podemos tener de
ellas es lo vivido hasta el momento.

Con el andlisis de las caracteristicas estéticas de Barro Rojo
se viene abajo la hipdtesis de que los cuerpos —y los roles asig-
nados a éstos— son intransferibles. Prueba de que esta hip6tesis
no se puede sostener es el travestismo, al que mucho se ha
recurrido en las artes escénicas.

Por tltimo, quiero decir que el profundo respeto que siento
por el trabajo artistico de Barro Rojo, e incluso el afecto que les
tengo a algunos de sus integrantes, fueron elementos que difi-
cultaron el andlisis.” No obstante, traté en todo momento de tra-

* En ese sentido, agradezco los valiosos aportes de Paola Fonce para la estruc-

turacidn del apartado 3.4, ya que sus juicios ayudaron a que presentara este
material con una mayor objetividad,
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bajar con una actitud critica al diseccionar el material, Por otro
lado, el conocimiento del trabajo de este grupo me facilité la
emisién de juicios certeros, por lo menos dentro del marco de mi
criterio. Pero aquf no hay ninguna palabra que quiera sonar a la
“@ltima palabra™. Todos éstos son testimonios y reflexiones que
quieren contribuir a demostrar que la danza es mucho mds que un
entretenimiento. La danza es un trabajo y un medio para enrri-
quecer el conocimiento. Y de los testimonios recabados queda
mucho por reflexionar.
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Anexo con Datos Estadisticos
sobre el Estudio de Caso de
Barro Rojo

ESTADO CIVIL

VARONES

MUJERES
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B Selterss

100 % =7

B Solteras

0% =3



PORCENTAJE DE VARONES CON PROBLEMAS EN SU
FAMILIA DE ORIGEN POR DEDICARSE A LA DANZA

B S tenen
. No tenen

1% =T

PORCENTAJE DE MUJERES CON PROBLEMAS EN SU
FAMILIA DE ORIGEN POR DEDICARSE A LA DANZA

ELE )

B Sitienen

..\'oﬂﬂm

100% =3
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ANTECEDENTES ARTISTICOS EN SU
FAMILIA DE ORIGEN

VARONES

B Notkenen
B € tlenen

100 % =7

MUJERES

. Mo thenen
B 5 tenen

100 % =3
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ACTIVIDAD LABORAL EXTRADANCISTICA

VARONES

B S themen

. Mo tlenen

100 % =7
100
MUJERES
B Sl tenen
. Mo thenen
100 % =3
il
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TOTAL DE VARONES Y MUJERES CON
SEGURIDAD SOCIAL

B Carccen declla

. La tienen a traves de
sus padres

I Latienen parcialmente
{xin prestaciones)

B Desconocen si
cuentan con eila

. s tienen o través
de sy emipleds
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I I ablar de manera directa y clara sobre

problemdticas complejas no es una tarea

: facil. Sin embargo, Patricia Camacho Quintos

-,

y lo logra en este trabajo, donde la perspectiva de
\ ; . :

»' 73 género se convierte en los anteojos para mirar

la danza, asi como la manera en que se forja y vive la masculini-

dad entre quienes se dedican a esa disciplina.

Este libro abre a sus lectores una ventana desde donde es posi-
ble apreciar diversos paisajes humanos. Grupos de varones que
luchan por ejercer una masculinidad diferente a la impuesta por
¢l mandato cultural a los hombres, mujeres llenas de fuerza fisi-

ca y arrojo dramdtico,

Soci6loga y periodista, cgresada de la UNAM, la autora es in-
vestigadora del CENIDI-Danza José Limén, donde realizé este
trabajo, con ¢l cual penetra en las esferas piiblica y privada de
los hacedores de la danza, buscando —desde la complejidad —

congruencia en las acciones de vida.
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