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RESUMEN

El trabajo «Pas de deux» Cuando danza y género comparten escenario, trata del
impacto y de la repercusion que han tenido la lucha por la igualdad mujeres-hombres
y los estudios de género en la praxis y en la historiografia de la danza. Parte del estudio
hecho desde la perspectiva de género de nuevas, clasicas y reconocidas referencias
bibliograficas sobre género y danza, antropologia de la danza y historia y praxis de la
danza. También de los datos obtenidos en clases, entrevistas y vivencias relacionadas
con la danza.

El documento expone cémo la danza es un ambito de creacion artistica y
cultural muy apropiado para los estudios de género. Analiza si el género y la lucha por
la igualdad mujeres-hombres han tenido una influencia en la praxis y en la
historiografia de la danza. Analiza la historia de la danza, las mujeres en la danza y las
acciones personales o movimientos dancisticos modernizadores frecuentemente
protagonizados por mujeres. Analiza como lo relata la historiografia. Y analiza algunas
obras para mostrar como diversas coredgrafas, coredgrafos y companias de danza han
querido salir de los estereotipos de género haciendo revisiones y/o creaciones no
androcéntricas.

El trabajo concluye que el género y la lucha por la igualdad mujeres-hombres
han tenido una influencia muy positiva en la praxis de la danza, tanto desde un punto
de vista técnico, estilistico y dramatargico como de protagonismo de la mujer. También
concluye que este protagonismo no se ha traducido en el correspondiente poder de las
mujeres en la danza, a pesar de ser mayoria. En la historiografia y en otros ambitos
académicos y del conocimiento ha surgido un gran interés por las enormes
potencialidades de investigacion de género y danza. A pesar de esto, los resultados en

forma de estudios y publicaciones atin son insuficientes y poco divulgados.

PALABRAS CLAVE

Danza, género, cuerpo, historia, poder.
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ABSTRACT

The dissertation «Pas de deux» When dance and gender share stage treats of the impact
and the repercussion that have had the fight for the equality women-men and the
studies of gender in the practice and in the historiography of dance. It bases in the
study of new, classical and recognized bibliographic references on gender and dance,
anthropology of dance and history and practice of dance. In addition, it bases from the
data obtained in interviews, classes and other experiences surrounding the world of
dance.

The work exposes how dance is a field of artistic and cultural creation very
appropriate for gender studies. It analyses whether gender and the fight for
women/men equality have had any influence in the praxis and in the historiography of
dance. It analyses dance history, women in dance and personal actions or avant-garde
dance movements —usually carried out by women. It analyses how historiography
narrates it. Moreover, it analyses some dance pieces to show how a diverse number of
choreographers and dance companies have tried to shy away from gender stereotypes
by making non-sexist pieces or revisions.

The paper concludes exposing that gender and the fight for women/men
equality have had a very positive influence in the praxis of dance, both technically,
aesthetically, dramaturgically and women’s prominence. It also concludes that this
prominence has not translated into the expected power to women in dance, even
though being a clear majority. Nonetheless, in historiography and other academic
fields has sparked a great interest on the enormous research potential on gender and
dance. Even so, the results in the shape of studies and publications are still scarce and
poorly divulged.

KEYWORDS

Dance, gender, body, history, power.
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El arte contiene el impulso utépico que la
sociedad contemporanea ha perdido.
Theodor Adorno, Teoria estética

I. INTRODUCCION
1. Presentacion

El trabajo «PAS DE DEUX» Cuando danza y género comparten escenario tiene como
punto de partida el estudio de las mujeres en la historiografia de la danza y el analisis
de las relaciones e influencias entre los movimientos feministas, los women’s y gender
studies y la danza.

Relaciones e influencias sobre la danza como expresion artistica vy,
especialmente, sobre las corrientes innovadoras en la danza —muchas veces
promovidas y protagonizadas por mujeres. También, sobre el analisis de la historia de
la danza y de la antropologia de la danza.

El interés académico del trabajo reside en el hecho de que estos analisis estan
hechos de manera transversal como corresponde a la perspectiva de género —que seria
su columna vertebral — y, también, de manera multidisciplinaria con las aportaciones
de disciplinas como la antropologia, la historia, los estudios culturales y la sociologia.

Otro eje de interés es el hecho de que en Catalunya y en el conjunto de Espana
son poco frecuentes los estudios culturales basados en la perspectiva de género y, por
ello, trabajar esta perspectiva deberia colaborar en el aun lejano objetivo de la
normalizacidn de esta perspectiva en el andlisis de la sociedad y en el contenido de los
conocimientos académicos.

Como argumentan James S. Amelang i Mary Nash:

De hecho, la marginacién sistematica de las mujeres en la mayor parte de los documentos
oficiales plantea un reto singular a la imaginacion de los/las historiadores interesados/das en la
reconstruccion de los pensamientos, vidas y expectativas de las mujeres en todas las sociedades
del pasado. (Amelang y Nash, 1990: 11)

En concreto, los estudios histéricos y analiticos sobre danza no son
especialmente cuantiosos dentro del conjunto de las investigaciones artisticas o, mas
concretamente, de las investigaciones sobre las artes escénicas. Estas investigaciones se
dan en los paises mdas avanzados en estudios culturales, como Estados Unidos de
América (EUA), Gran Bretafia, Alemania o Francia. Por este motivo estos paises
ademas de Espania y México —por razones lingiiisticas— han sido el origen principal
de la documentacién utilizada en el presente trabajo.

De acuerdo con la musicéloga e historiadora de la danza Beatriz Martinez del
Fresno, debemos citar que la historiografia feminista de la danza empieza a

desarrollarse con fuerza en los EUA en los afios noventa del siglo XX:
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Los trabajos de Christy Adair, Helen Thomas, Susan Leigh Foster, Mark Franko, Marta E.
Savigliano, Jane C. Desmond, Ann Daly, Evan Alderson, Marianne Goldberg o Sally Banes, han
abierto un nuevo camino, analizando diversos aspectos de la danza histérica o actual desde una
perspectiva de género y prestando atencién a los mecanismos de poder. (Martinez del Fresno,
2001: 230)

Sin embargo, a pesar de la escasez de estos estudios en Catalunya y en Espana,
algunas sefales denotan interés y voluntad de ampliar y de difundir las
investigaciones y los conocimientos de estos ambitos. Algunos ejemplos son el
seminario celebrado en Madrid entre los meses de octubre y diciembre de 2013, Danza
afios 80: Primeros pasos de la danza contempordinea en Espaiia; el III Congreso Internacional de
Danza; Investigacion y Educacion «Género e Inclusion Social», que se celebrd en Malaga el
pasado mes de abril; o la convocatoria del III Congreso Nacional «La investigacién en
danza» que se celebrara en Bilbao del 14 al 16 de noviembre de 2014. También, la
publicacion del libro, con edicion de Beatriz Martinez del Fresno (2011), Coreografiar la
historia europea: cuerpo, politica, identidad y género en la danza fruto del proyecto de
investigacion Coreografiar la historia europea: cuerpo, politica, identidad y género en la danza
de la edad moderna y contemporinea, desarrollado durante los afios 2009, 2010 y 2011 bajo
la coordinacion de la Universidad de Oviedo, centro en la vanguardia de los estudios y
de la ensefianza que vinculan género y danza y género y musica. En el ambito cataldn,
la exposicion y el libro-catdlogo Arts del Moviment. Dansa a Catalunya (1966-2012)
dirigidos por Joaquim Noguero i Barbara Raubert. Esta exposicion se convirtio en el
portal de entrada de la celebracion de los cien afios del Institut del Teatre de Barcelona.

Desde la vertiente social, lo que se podria destacar del presente trabajo seria la
elaboracion de otro pequefio paso en el proceso de desbrozar el camino que deberia
llevar a nuestra sociedad a una plena visualizacion de las mujeres y, con esta
visualizacion/presencia, a un pleno ejercicio del ser sin discriminaciones, exclusiones,
opresiones o protecciones paternalistas (machistas). Pero también —y por ello es un
andlisis de género— del hombre y de los hombres. Asi, de las masculinidades y de las
feminidades, de sus roles; y de la interrelaciéon entre masculinidades y feminidades,
entendiendo que sus definiciones «se basan en unos presupuestos binarios y
dicotdmicos que son imperativos culturales y no solamente biologicos» (Enguix, 2011:
19).1

Por otra parte, con el presente trabajo podremos ver como la danza ha
evolucionado en paralelo con la lucha por la igualdad y por la visualizacion de las
masculinidades y de las feminidades. Y veremos también como, cuando la danza —de
manera similar a cualquier otra idea o creacion cultural o intelectual — ha querido salir
del espacio ideoldgico de la cultura dominante, ha sufrido la critica o la censura por

parte de aquellos que querrian la danza en la tradicién esencialista, en el inmovilismo o

1 «es basen en uns pressupostos binaris i dicotdomics que son imperatius culturals i no solament biologics» (Enguix, 2011: 19).
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en la docil asimilacion. La huida de la Alemania nazi de numerosas bailarinas,
bailarines, coredgrafas t coredgrafos seria la expresion historica mas cruel.

Descubrir desde la perspectiva de género, la realidad de las mujeres y de los
hombres en la historia de la danza, deberia colaborar en abrir un escenario/mundo
donde todas las personas pudieran bailar/vivir de acuerdo con su mds intima, sincera y
libre identidad.

2. Obijetivos v justificacion

El subtitulo «Cuando danza y género comparten escenario», quiere sintetizar el primer
objetivo: mostrar la profunda relacion entre danza y género. Exponer que la danza es
un ambito de creacidn artistica y cultural excelente para los estudios vinculados al
género. Y mostrar con claridad que el primer objetivo de este trabajo ha sido investigar
y dar a conocer que el género y la lucha por la igualdad mujeres-hombres han tenido
una influencia en la praxis y en la historiografia de la danza.

Por ello, las siguientes preguntas se convirtieron en los objetivos iniciales de las
lineas de investigacion: ;La perspectiva de género, la lucha por la igualdad mujeres-
hombres, la lucha de los colectivos LGBT han tenido un impacto en la historiografia de
la danza? ;Existe una lectura/escritura de la historia de la danza con perspectiva de
género? ;Cuadles serian las caracteristicas mas notables de una visiéon de género de la
historia de la danza, de aquella Re-visién de la que nos habla Adrienne Rich?? ;Cuéles
son los rasgos fundamentales, los puntos de debate de los estudios que vinculan
género y danza? ;La perspectiva de género, la lucha por la igualdad mujeres-hombres,
la Tucha de los colectivos LGBT han tenido alguna repercusion en la praxis de la danza?
(En las coreografias de las nuevas danzas? ;La han tenido en un papel diferente (el rol
artistico, las variaciones coreograficas, el relato argumental) de los hombres y de las
mujeres que bailan? ;En el analisis artistico de la danza? ;Podemos entender mejor la
historia y la praxis de la danza usando la herramienta analitica que es el género?
¢Persiste tanto en el mundo académico como en el mundo de la divulgacion (los media)
una vision tradicional, androcéntrica de la historia y de la praxis de la danza? En
sintesis ;qué influencia han tenido y tienen la lucha por la igualdad mujeres-hombres y
la perspectiva de género en la historiografia y en la praxis de la danza? ;Cémo se ha
mostrado y como se muestra esta influencia?

El Centre National de la Danse, en Lyon, en un curso para doctorandos

dedicado a Danse et genre celebrado el 31 de mayo de 2012, en el Appel a contribution

2 «Re-vision —the act of looking back, of seeing with fresh eyes, of entering an old text from a new critical direction— is for woman
more than a chapter in cultural history: it is an act of survival. » (Rich, 1975).
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formula toda una declaracién de intenciones de presente y de futuro que también ha

sido una guia para concretar los objetivos de este trabajo:

(Qué puede aportar el estudio de la danza a las investigaciones sobre género? ;Cual es el impacto
sobre la coreografia, de las transformaciones sociales vinculadas al género? ;La danza puede
llegar hasta la construccién de un «cuerpo neutro» tal como intentd la post modern dance y eliminar
asi toda sefial de pertenencia a un género? ;Qué papel juega la danza en la redefinicion de las
normas generizadas que afectan la sociedad? ;Cual es el lugar del feminismo en el mundo de la
danza? 34

A partir del trabajo hecho con las preguntas iniciales, surgieron como nuevos
centros de interés y como nuevos objetivos de les cuales extraer conclusiones, analizar
la relacion entre las acciones personales o movimientos dancisticos modernizadores,
transgresores o de vanguardia y su contexto socioecondmico. También la relacion con
la situacion de la lucha por la igualdad mujeres-hombres. Estudiar la respuesta de las
personas intérpretes, creadoras y de las compafias de danza contra los estereotipos
machistas. Averiguar si la persona o las personas protagonistas de las acciones de
acciones de rebelion en la danza muestran su vinculacion con los movimientos por la
igualdad. Ver cdmo la historiografia ha relatado todos estos hechos. Conocer y mostrar
las diversas concepciones que sobre el trabajo de las mujeres bailarinas, coreografas,
directoras, etc. tienen las personas estudiosas de la relacion género y danza. Examinar
estudios que defienden el papel protagonista y creativo de la mujer a pesar de todos
los impedimentos de caracter sexista. Analizar aquellos trabajos que ponen el énfasis
en el papel secundario, pasivo o sumiso de la mujer en la danza, sobretodo en la
clasica. Estudiar las relaciones de poder en el mundo de la danza; por ejemplo, la
dificultad para las mujeres de acceder al poder en las instituciones de la danza
(companias y organismos publicos o privados). Con todos estos objetivos, conseguir la
visualizacion de las mujeres en la danza.

A modo de justificacion de la eleccion del tema del trabajo, se puede mencionar
que el seguimiento del movimiento feminista y de la lucha por la igualdad de la mujer
en los afos sesenta, la sensibilizacion en relacion a la construccion y a la diversidad de
las masculinidades y las feminidades, y la aproximacion posterior a los estudios de
género, me permite afirmar que es absolutamente imprescindible aquella re-vision,
aquel acto de supervivencia citado mas arriba. Acto de supervivencia que la profesora
Ester Vendrell Sales concretaba en la historia de la danza afirmando la necesidad de
«hacer un vaciado de todo lo que hubo y contextualizarlo», hacer una profunda
investigacidn sobre la accion de las mujeres en el &mbito de la danza, situar esta accion

en el espacio y tiempo y, de manera imprescindible, analizar su rol, el profundo,

3 « Que peut apporter 'étude de la danse aux recherches sur le genre ? Quel est I'impact des transformations sociales liées au
genre sur les pratiques chorégraphiques ? La danse peut-elle aller jusqu’a construire un ‘corps neutre’, comme I'a ambitionné la
post modern dance, et effacer ainsi toute trace d’appartenance a un genre ? Quel réle joue la danse dans la redéfinition des
normes genrées qui travaillent la société ? Quelle est la place du féminisme dans le monde de la danse ?»

4 Las traducciones del catalan, del espafiol y del francés son del autor de este trabajo; las del inglés estan hechas con la
colaboracidén de Jose A. Gonzalez Martinez.
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verdadero, objetivo significado de la accién de las mujeres como bailarinas, pedagogas,
directoras, gestoras, estudiosas y criticas. (Vendrell, 2013: entrevista).

Estas justificaciones son las que sustentan este trabajo. La eleccidon concreta de la
historia y la praxis de la danza se basa en el hecho de que se trata de un ambito
cultural-artistico donde las carencias de estudios citadas anteriormente son evidentes y
donde los roles masculinos y femeninos se muestran claramente contrastados y

confrontados.

3. Ambito de la investigacién

En relacion con el ambito temporal se trabaja el conjunto de la historia de la danza. Sin
embargo, el periodo mas analizado es el que trascurre entre los siglos XVIII y XX. En el
trabajo se exponen apuntes de historia de la danza que nos desvelan el papel de las
mujeres y de los hombres en las danzas de caracter mitico o religioso y en el baile de
raiz folclorica hasta el Renacimiento. Se examinan, muy brevemente, las danses de cour o
ballet de cour en el siglo XVI, la danse d’école en el siglo XVII, el ballet d’action en el siglo
XVIII, el ballet romantico en el siglo XIX y, finalmente, el siglo XX con el ballet post-
romantico y el ballet imperial ruso, para observar el papel de la mujer en cada una de
estas etapas. Igualmente, se hace una pequena referencia a los bailes sociales o de salén
de finales del siglo XIX y principios del XX en todo aquello que se podria vincular a los
roles de las mujeres y de los hombres.

Dado el propdsito del trabajo, los movimientos dancisticos que se resaltan son
aquellos que, a partir de la primera década del siglo XX, mas inciden sobre los roles
tradicionales de los hombres y de las mujeres en la danza. Y se analiza como lo relata la
historiografia.

En relaciéon con los tipos o estilos de danza, el nucleo del trabajo se centra
exclusivamente en la danza académica, artistica, teatral o escénica y, mads
concretamente, en la danza clasica, moderna, contemporanea y postmoderna. Se
excluye la danza o el baile vinculados a la revista, al cabaret, al music-hall o a la
comedia o teatro musical. Tampoco se tratan las danzas del tipo aphrodisiac dancing
estudiadas por Judith Lynne Hanna en el libro de referencia Dance, Sex and Gender>. A
efectos de clasificacion de estilos se han usado, de acuerdo con Jacotot (2009), la
clasificacién de las danzas y los bailes en: 1) danza académica, artistica, teatral o
escénica, 2) danza ritual, tradicional o folclorica, i 3) danza social, de sociedad o de
salon.

Desde un punto de vista geografico, el trabajo se centra en los paises con mas
cultura dancistica y/o con mas tradicion de estudios de género: Estados Unidos de
América, Alemania, Francia, Rusia, Gran Bretafia, Espafia, México, etc. Dadas las

5 Véase: Judith Lynne Hanna (1988). Dance, Sex and Gender. Pag. 56.
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limitaciones del trabajo, no se ha estudiado ninguin pais de Asia y de Africa, ambos
continentes con una enorme diversidad de culturas dancisticas enraizadas en la
historia. Precisamente este hecho, asi como el de procurar no caer en el etnocentrismo,

exige no generalizar conclusiones, que pueden ser validas para los paises analizados.



II1. ESTADO DE LA CUESTION Y MARCO TEORICO

La exposicion de este capitulo se divide en cuatro apartados que muestran los
principales puntos de observacion del tema que trata este trabajo y que hacen evidente
la complejidad y la riqueza del estudio de la relacion entre danza y género.

1. Género

En la Presentacién de este trabajo mencionaba la situacion de insuficiencia de los
estudios sobre la danza desde la perspectiva de género y, también, algunas senales que
nos permitian tener cierto optimismo. Se mencionaban congresos, estudios
universitarios y publicaciones que daban fe de la presencia activa de investigadoras e
investigadores en el Estado espafiol. Efectivamente, el género se va consolidando como
herramienta para la historiografia y para la praxis de la danza®.

El investigador de teoria cultural y cultura popular John Storey cita Speaking of
Gender, d’Elaine Showalter, para poner en valor el cardcter analitico del género «Uno
de los cambios mas notorios acaecido en el area de humanidades durante los afios 80
ha resultado del ascenso del género a la categoria de andlisis» (2012: 183). Y J. W. Scott

sefiala en el trabajo EI género: itil para el andlisis historico:

El interés en el género como categoria analitica ha surgido sélo a finales del siglo XX. Esta ausente
del importante conjunto de teorias sociales formuladas desde el siglo XVIII hasta comienzos del
actual [el XX]. A decir verdad, algunas de esas teorias construyeron su légica sobre analogias a la
oposicion de hombre y mujer, otras reconocieron una “cuestion de la mujer”, y otras, por tltimo,
se plantearon la formacion de la identidad sexual subjetiva, pero en ningtin caso hizo su aparicion
el género como forma de hablar de los sistemas de relaciones sociales o sexuales. (Scott, en
Amelang y Nash, 1990: 42)

Scott continua su reflexion preguntando qué deben cambiar las y los
historiadores atendiendo a las nuevas formas de andlisis historico que formula el

feminismo partiendo del constructo género. Entre otras reflexiones argumenta:

Debemos preguntarnos con mayor frecuencia coémo sucedieron las cosas para descubrir por qué
sucedieron; segun la formulacion de la antropodloga Michelle Rosaldo, debemos perseguir no la
causalidad universal y general, sino la explicaciéon significativa «Me parece entonces que el lugar
de la mujer en la vida social humana no es producto, en el sentido directo, de las cosas que hace,
sino del significado que adquieren sus actividades a través de la interaccion social concreta». Para
alcanzar el significado, necesitamos considerar tanto los sujetos individuales como la
organizacion social, y descubrir la naturaleza de sus inter-relaciones, porque todo ello es crucial
para comprender como actta el género, como tiene lugar el cambio. (Scott, en Amelang y Nash,
1990: 44)

6 Complementando la relacién, en la pagina 2, de personas estudiosas, podriamos citar a: Susan Manning, Ramsay Burt, Ann
Cooper Albright, Angela McRobbie, Marianne Goldberg, Judith Lynne Hanna, Peter Stoneley, Lyn Garafola, Janet Adshead-
Landsdale, etc.
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Por ello, la perspectiva de género conlleva mucho mas que el andlisis de la
presencia o la visualizacion de la mujer en la historia; conlleva como se la ve, cdmo se
la trata, como se valora su protagonismo, cdmo se objetiva su actitud en funcién o en
contraposicion con los roles culturales o sociales que se les atribuye.

Patricia Soley-Beltran (en Meri Torras, 2007: 254-256) sefiala que las principales
caracteristicas del termino género en el marco analitico contemporaneo son:
Intercaccional: La masculinidad y la feminidad se definen en interaccion;
Interseccional: El género como categoria conceptual captura la desigualdad que se
deriva de la diferencia sexual; y Performativo: el proceso de construccion del género
como resultado de la reiteracion de practicas que conforman los sujetos fisica y
psicolégicamente de acuerdo con normas definidas colectivamente.”

Para profundizar en el concepto de género se ha utilizado la documentacion
elaborada por la doctora Begonya Enguix para el seminario Generes i contemporaneitats
[Géneros y contemporaneidades], de la Universitat Oberta de Catalunya (UOC), impartido
por la doctora Soley-Beltran.

También se ha utilizado bibliografia de Judith Butler (profundizacion en el
concepto de género y la teoria performativa); de Maria Jesus Izquierdo (sobre las
mujeres como objeto de estudio de les ciencias sociales); de Marta Lamas (la
construccion cultural de la diferencia sexual); de Mary Nell Trautner y Lidia Puigvert
(sobre género y clase social); de Alicia Puleo y Joan W. Scott (el género como categoria

util para el analisis histdrico).®

2. Antropologia de la danza

Del dmbito de la antropologia se ha tomado el concepto del cuerpo como herramienta
de trabajo y, al mismo tiempo, como objeto i sujeto de sexualidad en la danza. Estos
conceptos nos han remitido a Dance, sex and gender, de la antropdloga norteamericana
Judith Lynne Hanna; a Dance, Gender and Culture editado por la socidloga
norteamericana Hellen Thomas; y a diversa bibliografia de la antropdloga mexicana
Margarita Baz. Conceptos mas genéricos de antropologia se han buscado en Género y
Antropologia social de Yolanda Aixela.

Al profundizar en el andlisis de cuerpo y danza se han abordado conceptos como la
sexualizacién del cuerpo en la danza (Margarita Tortajada, Emanuelle M. De Souza),

danza y poder masculino (Ana Abad Carlés y M. Tortajada), la danza como actividad

7 A modo de tema para el debate, queremos citar a Marina Nordera cuando, en relacién a la concepcién performativa del género,
de Judith Butler, escribe «La teoria de Butler ha sido revisada criticamente desde el punto de vista de los dance studies de Susan
Foster, quien propone concebir el género como una realidad ”coreografiada” en lugar de “performada”» (en Martinez del Fresno,
2011; 119).

8 Por insuficiente profundizacion, no se ha podido dar presencia analitica a conceptos como subversién de la identidad de género
(teoria queer) o matriz heterosexual obligatoria (teoria de la performativitat de género) de Judith Butler, que habrian podido dotar
de una perspectiva diferente a algunas formulaciones del documento.
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femenina o danza y creatividad femenina (Gisela Ecker, Anna Maria Guasch, Hélene
Marquié), la danza como visualizacién de la dicotomia femenino/masculino (Aurelia
Martin Casares, Lina L. C. Sanchez Puentes, M. Tortajada, Sophie Jacotot, Morella
Petrozzi), etc.

Especialmente en el mundo occidental, ha habido una importante identificacién
entre la danza y la mujer, atendiendo al hecho de vincular la mujer al cuerpo —
separado de la mente, del pensamiento— y al silencio —incapaz de transmitir valores,
frutos intelectuales. Frecuentemente, esta identificacion ha convertido a la bailarina en
objeto y sujeto sexual y, asi, se le ha exigido un aspecto fisico acorde con las
conveniencias estéticas y erdticas masculinas de cada época. Ciertamente, con
Margarita Tortajada, profesora, investigadora y escritora mexicana experta en danza y
género, se puede afirmar que la sexualizacion del cuerpo femenino en la danza rompe

con los objetivos artisticos que la danza pretende:

En tanto el cuerpo femenino en la danza es sexualizado y sobre el escenario se presenta
objetivamente un cuerpo de mujer cruzado por el poder falocéntrico y sus connotaciones, se
convierte en un signo sexual de placer y poder masculinos. Si ese es el consumo de la danza, si
desde esa perspectiva se le percibe y goza, se rompe con los fines artisticos que ese arte persigue.
(Tortajada, en Alvarez, 2002: 1)

Este punto de analisis de la danza en relacién con el cuerpo y el cuerpo
sexualizado, promueve varias cuestiones en los debates académicos todavia vigentes:
les inseparable una mirada sexuada (la male gaze®) sobre el cuerpo femenino en la
danza? ;La danza promueve esta mirada? ;Las coreografias, los vestuarios, los
movimientos, los gestos promueven esta mirada? ;Y todo esto lo crea el coreografo?
(También las coredgrafas? La coredgrafa feminista Marianne Goldberg nos hace la
pregunta clave «;la hacen como se ven a ellas mismas o como les han ensefiado a verse
a través de la mirada del hombre?» (En Tortajada, 2011: 36)

No son ajenas a este punto, y debemos remarcarlo, las consecuencias que sobre
el cuerpo de la mujer comportan las exigencias estéticas machistas dominantes. Didier
Martin, resefiando un articulo de Thomas, Keel y Heatherton (2011) «Disordered eating

and injuries among adolescent ballet dancers», expone:

La delgadez que se exige a la bailarina clasica la lleva a la practica de conductas nutricionales
perjudiciales, lo cual comporta que sobrevengan lesiones propias de un cuerpo fragil, con
periodos de convalecencia que a menudo se alargan agravando los trastornos debidos al

comportamiento alimentario. (Martin, 2013: 105)°

® Mirada masculina seria una traduccion excesivamente aséptica, neutral; mirada de macho se acercaria mas a su verdadero
sentido; pero mirada machista se corresponderia mejor al uso que en este trabajo se quiere dar a male gaze.

10 « La minceur exigée de la part de la danseuse classique la conduit a la pratique de conduites nutritionnelles dommageables
entrainant la survenue de blessures du corps fragilisé, avec des périodes de convalescence souvent allongées renforgant elles-
mémes les troubles du comportement alimentaire. » (Martin, 2013: 105).
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Buena parte de estos elementos vienen dados a partir de aquello que ha sido
denominado la vision falocéntrica de la danza. Tortajada sefiala como, partiendo de
una vision mitica y falocéntrica se establece una division social del trabajo que atribuye
la danza a la mujer. Esta identificacion es «propia de una cultura occidental, que la
considera una actividad afin a ellas por su cercania con el cuerpo y el silencio, por ser
una manifestacion subjetiva, artistica, improductiva y “propia” para ‘débiles’» (2011).

La socidloga francesa Sophie Jacotot (2009: 3) hablando de las danzas de
sociedad sefiala las connotaciones sexuales que se expresan publicamente cuando dos
personas bailan, mostrando las mujeres unos movimientos, una vitalidad del cuerpo,
unas interacciones con el otro bailarin con una proximidad mas propia de la intimidad
y, asi, unos contactos corporales con alguien que no es un intimo. Este aspecto esta casi
siempre presente en cualquier andlisis de la danza desde la perspectiva de género.

Casi derivado del punto anterior —dada la relacion entre la sexualizacion del
cuerpo de la bailarina y la mirada masculina— es necesario considerar otro punto
condicionante y de referencia: el poder masculino en la danza. Hay ideas contrapuestas
en los estudios de la historia de la danza. Aquellas personas estudiosas que destacan el
papel de la mujer sometida en un entorno falocratico, y aquellas otras que, a pesar de la
caracterizacion de la sociedad machista y del entorno machista de la danza, consideran
necesario mencionar, estudiar y enfatizar el papel creador de la mujer en la danza tanto
desde un punto de vista de bailarina como de coredgrafa o de directora.

De ello nos habla Ana Abad Carlés en su tesis doctoral (2012a) Coredgrafas,
directoras y pedagogas: la contribucion de la mujer al desarrollo del ballet y los cambios de
paradigmas en la transicion al s. XXI; también en una conferencia en el Centro Cultural
Espanol de Buenos Aires en junio de 2013 y, extensamente, Tortajada, especialmente en
su libro de referencia Danza y Género. Abad Carlés defiende las mujeres bailarinas y
coreografas (Anna Pavlova, Margot Fonteyn, Suzanne Farrell o Lynn Seymour) como
agentes creativos que ni han sido suficientemente estudiadas ni se ha dado a conocer
todo su trabajo de creacidon artistica, que en muchos casos es minimizado al
relacionarlo con los trabajos dancisticos masculinos. Las he calificado como bailarinas
con voz —bailarinas a quienes se escucha, bailarinas a quienes se tiene en cuenta.

Por otro lado, en el movimiento dancistico —que es movimiento corporal — se
reproducen manifestaciones de género, estereotipos de masculinidad y feminidad. Los
hombres, a pesar de muchos matices, deben expresar su masculinidad —el ballet exige
al hombre la ejecucion de pasos, gestos, actitudes que denoten esta masculinidad — y
las mujeres su feminidad en sus exponentes mas topicos. La danza clasica consolida
movimientos hombre y movimientos mujer. La esencia de estos conceptos no la
podemos considerar lejana de la de los estudios antropoldgicos de Pierre Bourdieu en
El sentido prictico (1991:122) cuando analiza las conductas corporales propias de
hombres y de mujeres entre los habitantes de la Cabilia, en Argelia.
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La bailarina, coredgrafa y escritora peruana Morella Petrozzi (1996: 2) explica
como esta dicotomia de géneros es muy frecuente en la danza y cémo el analisis
feminista deviene peligroso y amenazante para la estética tradicional.

Para cerrar este apartado, conviene mencionar un concepto que nos aporta
Margarita Baz en cuanto a la funcion social de la danza. Baz se pregunta por el sentido,
por la singularidad, por la funcion social de la danza en nuestra sociedad
contemporanea «marcada por el individualismo, la indiferencia, el desdibujamiento de
horizontes de futuro, la precariedad del tejido social y la légica insolidaria del mundo
neoliberal» (2009: 19). También el concepto de etnocentrismo que aporta Beatriz
Martinez del Fresno cuando recuerda que «[...] la antropologia de la danza realizé un
importante trabajo desde mediados de siglo, planteando el estudio de la danza como
produccion social, tratando de deshacer lo etnocentrismo y partiendo de que todas las

culturas son plurales y relativas» (2000: 17).

3. Historiografia de la danza

Es, sobre todo, a partir de estos conceptos tomados prestados del género y de la
antropologia que se ha pretendido analizar desde la historia y desde la praxis artistica
la visualizacién, el protagonismo mas fiel a la realidad de las mujeres y de los hombres
en la danza, dando por sentado que la historia desde una vision de los hombres, desde
una vision androcéntrica es la historia de quien domina, de quien quiere imponer sus
valores, su sistema econdmico, social, politico y cultural. Es la historia vista a través de
unos 0jos que ignoran a las mujeres como protagonistas de la historia. Asi, no solo es la
historia narrada desde una vision parcial y sesgada sino, especialmente, una historia de
la que ha sido sustraida la visiéon de las mujeres y la presencia de las mujeres como
agentes de la historia.

Conviene comentar que una primera busqueda de referencias historiograficas,
muestra una carencia de manuales de historia de la danza que pongan el énfasis en la
perspectiva de género. Ciertamente, se han encontrado trabajos —especialmente
norteamericanos e ingleses— sobre aspectos concretos de la danza: periodos,
corrientes, estilos, obras, biografias, etc., pero no una vision general de la historia de la
danza.

A pesar de notables adelantos en estudios culturales universitarios o
académicos protagonizados casi exclusivamente por mujeres, se ha observado que
predomina el criterio tradicional de andlisis, hecho que se corresponde con la situacién
general universitaria, académica, cultural, social y politica que no da prioridad a los
estudios culturales bajo la perspectiva de género. A pesar de ello y como forma de
reconocimiento, debemos citar a Beatriz Martinez del Fresno, de la Universidad de
Oviedo; Cecilia Nocilli, de la Escuela Superior de Arte Dramatico de Castilla y Ledn;
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Guadalupe Mera, del Conservatorio Superior de Danza de Madrid; Isabel Ferrer
Senabre, de la Universitat Autonoma de Barcelona, Isabel de Naveran, de Artea, y de la
Universidad del Pais Vasco y de Alcald de Henares; Pilar Ramos Lopez, de la
Universidad de la Rioja; Margarita Mufoz Zielinski, de la Universidad de Murcia;
Carmen Giménez Morte, del Conservatorio Superior de Danza de Valencia; Ester
Vendrell Sales del Institut del Teatre de Barcelona, entre las diversas estudiosas que de
una manera u otra han continuado la linea de investigaciones y de divulgacion que
inici6 Estrella Casero en el aula de Danza de la Universidad de Alcala de Henares. Los
trabajos de estas personas deberian ser un ejemplo a seguir por todos los centros
superiores o universitarios donde se ensefia interpretacion, coreografia, pedagogia o
historia de la danza que, por otro lado, deberian incluir el género en el curriculum de
las ensefianzas superiores y de los grados.

Como ejemplo de esta misma linea de trabajo en otro pais, se puede citar el
Centre National de la Danse de Francia que celebrd el pasado enero, en su sede en
Paris, unas jornadas de estudio coordinadas por Hélene Marquié y Marina Nordera,
con el titulo de Revisiter I'historiographie de la danse et éclairer I'histoire du genre: étude de
quelques figures de danseuses.

Es adecuado usar las palabras de Yolanda Aixela para hacer un paralelismo

entre la antropologia social y la historia de la danza:

Como podia influir el que, salvo excepciones, muchas de las investigaciones que se realizaron
hasta los afios sesenta fuesen desarrolladas por antropélogos hombres, muchos de los cuales
filtraban una perspectiva androcéntrica!' que pudo haber determinado la presencia/ausencia en
su discurso de la clave de género. (Aixela, 2005: 21)

4. Praxis dela danza

Las lecturas para elaborar el Estado de la cuestion en el &mbito de la praxis'? defienden
que la lucha de las mujeres por la igualdad ha influido en la praxis de la danza —
coreografia e interpretacion. Sobre todo, en la danza moderna y contemporanea, no
tanto en la danza clasica. Sin embargo, algunas alternativas promovidas por hombres
merecen la consideracion de intentos loables, interesantes y, incluso, denunciadores.
Nos referimos, entre otros, a Les Ballets Trockadero de Monte Carlo o al coredgrafo
Matthew Bourne.

Las llamadas pioneras (Duncan, Fuller, Saint-Denis, Graham, Humphrey o De
Mille) protagonizan en los Estados Unidos de América, a principios del siglo XX, unas

revoluciones en la danza, que coinciden con expresiones colectivas de reivindicacion de

11y, Stolcke (citado por Aixela, 2005: 24) define el androcentrismo como «enfoque de un estudio, analisis o investigacion desde la
perspectiva masculina Unicamente, y utilizacion posterior de los resultados como validos para la generalidad de los individuos,
hombres y mujeres».

12 yéase Dancing Women. Female Bodies donde Stage, de Sally Banes y Coredgrafas, directoras y pedagogas: la contribucion de la
mujer al desarrollo del ballet y los cambios de paradigmas en la transicion al s. XX, de Ana Abad Carlés.
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las mujeres. Debemos decir que, en general, los trabajos estudiados consideran estas
coincidencias —luchas reivindicativas y transformaciones en la danza— no un hecho
casual sino una causa de influencia.

Igualmente, se coincide en el hecho de que el protagonismo de las mujeres
continda hasta los afios 80 del siglo XX, y que sus mejores momentos van en paralelo
con el apogeo de la lucha feminista dentro del llamado mundo occidental. Los estudios
hechos bajo la perspectiva de género analizan este proceso sobre todo a partir de los 80
y son testimonio y son investigacion del porqué y del cdmo, permitiendo entender

mejor aquella transformacion de la danza y su contexto.
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III. MEgTODOLOGIA

El enfoque metodoldgico usado ha sido doble. Por un lado, el método critico-racional;
la metodologia de la teoria critica de la sociedad, dado que se ha querido explicar y
comprender el fendmeno social que es la danza, y se ha querido hacer usando el género
como herramienta analitica. Esta metodologia permite captar el interés emancipador de
las ciencias sociales.

Asi, se ha usado una metodologia basada en la nocién de explicacion
comprensiva, dado que se ha considerado que hay que vincular explicacion y
comprension, puesto que la explicacion (conocer las causas que producen un
fendmeno) favorece la comprension (captar el sentido de un fendmeno) y la
comprension pide explicaciones de los fendémenos.

También hay que decir que se ha usado una metodologia cualitativa empleando
como instrumentos o técnicas el andlisis de fuentes documentales y bibliograficas —
segundas fuentes.

Desde una vertiente procesal, se empezd el trabajo con la investigacion de
fuentes bibliograficas a partir de referencias de personas estudiosas, manuales basicos,
instituciones o entidades generalmente consideradas contrastadas o validas. Este
proceso fue fruto de una investigacion inicial dentro de las disciplinas académicas que
habia cursado, vinculadas a los temas del trabajo: curso Géneros vy
contemporaneidades, de la Universitat Oberta de Catalunya y curso Historia de la
Danza moderna y contemporanea, del Institut del Teatre de Barcelona.

El siguiente proceso de investigacion se realizd a través de la Biblioteca de la
Universitat Oberta de Catalunya (UOC) y los portales de busqueda y gestion de
referencias bibliograficas DIALNET, ProQuest, Mendeley, Biblioescenic y Aladi.
También a través del Centre de Documentacié i Museu de les Arts Esceniques de
I'Institut del Teatre (MAE), de Barcelona; la Biblioteca Popular de la Dona, Francesca
Bonnemaison, de Barcelona; I'Institut Interuniversitari d’Estudis de Dones i Geénere, de
Catalunya; i de 1’Associacio de Professionals de la Dansa de Catalunya, entre otros
portales, bibliotecas y entidades.

En sintesis, se puede decir que el proceso inicial del trabajo ha sido la busqueda
y el vaciado del maximo nimero posible de referencias bibliograficas de las persones
exponentes de las mds reconocidas investigaciones sobre los temas tratados. En
relacion con las fuentes bibliograficas, el insuficiente conocimiento de la lengua inglesa
ha condicionado, cuando menos, la extension y la profundidad en el uso directo de
referencias probablemente imprescindibles’s.

Para el desarrollo del trabajo, de acuerdo con los objetivos propuestos, tanto en
el ambito de la historiografia de la danza como en el de la praxis de la danza, se parte

13 Véase como ejemplo, las personas estudiosas citadas en las paginas 2y 7.
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del género como categoria analitica. También ha sido de gran utilidad el uso del
andlisis antropoldgico, dado que los trabajos sobre antropologia del cuerpo y
antropologia de la danza son imprescindibles para profundizar en el hecho de que, en
la danza, confluyen el cuerpo como herramienta de trabajo y el cuerpo como objeto y
sujeto de sexualidad.

A partir del recorrido por los conceptos de género, por algunas anotaciones
sobre antropologia de la danza y por la historia de la danza, han sido analizados
algunos trabajos que de manera mas especializada relacionan género y danza, lo cual
ha permitido elaborar una sintesis critica de los rasgos esenciales de las aportaciones
del género a la historiografia y a la praxis de la danza.

Finalmente, debo mencionar que la asistencia a clases de danza clasica y de
danza contemporanea —ademas de las ya citadas de historia— y las conversaciones
con profesoras, profesores y alumnos han sido de una gran utilidad para la

comprension de la danza y de las vivencias de las personas que a ello se dedican.
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IV. CUANDODANZA Y GENERO COMPARTEN ESCENARIO

1. Analisis de la historia de la danza desde la perspectiva de género

a) Desde los inicios hasta finales del siglo XIX. Origenes de la prevalencia

masculina en la danza

Defino las primeras danzas histdricas'* como una transicion entre las danzas de la
naturalidad® y las danzas de la culturalidad®®. En las danzas de la naturalidad me es dificil
considerar que algunas actitudes de bailarines y de bailarinas en pinturas rupestres de
hace 12.000 afios —en danzas de apariencia ritual, religiosa, dedicadas a la fecundidad,
a promover las cosechas, etc. — puedan ser asimiladas a machismo o a roles entendidos
estrictamente bajo el concepto de género. Ciertamente, esta aseveracion mereceria un
profundo estudio: es, pues, un posicionamiento provisional. De acuerdo con Paul
Bourcier” cuando habla de pinturas rupestres con figuras danzantes: «Se impone, pues,
una gran prudencia en las conclusiones que saquemos de los documentos que
conozcamos [...] También se impone una gran prudencia en lo que se refiere a su
interpretacion» (1981: 12). Hay que decir que este posicionamiento provisional también
lo es en relacion con los diversos roles de las mujeres y de los hombres en danzas
miticas, rituales, folcldricas o tradicionales de diversas zonas del mundo que no
siempre situan a las mujeres en un rol femenino de subordinacion al macho, a aquello
masculino.

Insistiremos en las danzas de la naturalidad —danzas de la vida cotidiana, dice
Bourcier (1981: 40). Si bien en algunas de estas danzas mujeres y hombres tienen unos
roles establecidos en funcidn de su sexo anatémico, creo que no pueden ser calificadas
igual que aquellas danzas que, unos siglos mas tarde por imposicion de la religion
cristiana y del desarrollo econdmico, expresaran una voluntad estructural de
discriminacion, opresion y uso de las mujeres por parte de la sociedad machista
dominante. Este hecho ya no desaparecera de la historia de la danza; mas bien al
contrario, se ird extendiendo y profundizando hasta la llegada de los movimientos de
emancipacion de las mujeres y sus repercusiones en la danza, ya a finales del siglo XIX
principios del XX que romperan la linea historica pero no la haran desaparecer.

Las primeras danzas de la culturalidad, las danzas histdricas, las danzas

documentadas, a menudo muestran expresiones que ya nos pueden hacer considerar

14 Ana Abad define la danza histérica como «la danza anterior al ballet romantico, es decir, las reconstrucciones de las danzas
medievales, renacentistas y barrocas» (2012: 437). Nosotros hemos incluido otras que, de acuerdo con la historiografia,
corresponderian a periodos histéricos (Egipto, Grecia, Roma, etc.).

15 Danzas creadas o interpretadas de acuerdo con la expresion y el rol natural de las personas.

16 Danzas creadas o interpretadas a partir de los condicionantes socioculturales, de género, de las personas.

17 El interés de Pierre Bourcier radica en que, por un lado, relata con rigor y detalle académicos la evolucién histérica de la danzay,
por otro, en que a menudo usa —prestados o propios— comentarios estereotipados sobre bailarines y bailarinas que sirven para
percibir una manera tradicional de analizar la historia.
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que los papeles dancisticos de hombres y de mujeres corresponden a roles impuestos
culturalmente en funcidon de criterios masculinos, dominantes de cariz social,
econdmico o sexual: en funcion del sexo social asignado'®. Asi, en la época historica,
especialmente en Roma, podemos percibir una utilizaciéon de las mujeres en la danza
como estimulo —objeto— erdtico. Bourcier (1981: 45) cita que «las danzas de banquete
tenian con mayor frecuencia un caracter de indecencia que de danza» o «Eran
ejecutadas sobre todo por cortesanas» y «la narracion de Tacito sobre una danza
lubrica de la vendimia ejecutada por Mesalina y sus companeros de orgia
corresponden a este caracter». Los trabajos de profundizacion de la danza en Roma nos
muestran unas regulaciones de las danzas, unos estatus de bailarinas y bailarines y
unas valoraciones morales que pueden ser usadas para conformar un frontispicio de
las danzas de la culturalidad, ya danzas historicas. Y, en este frontispicio, el género en la
danza romana®.

Conviene dejar constancia en este apunte de los primeros siglos de nuestra
historia que los testimonios sobre diferentes variedades y estilos de danzas con
numerosas posibilidades interpretativas, se dan en las iconografias que podemos
encontrar en vasos, paredes, esculturas, monumentos, etc. de los antiguos imperios de
Medio oriente, con danzas de cariz militar; de Egipto de los faraones, con liturgia
funeraria; del espacio hebreo, como paralitargicas, rituales itifdlicos; de Creta, danzas
religiosas, funerarias, dionisiacas; de Grecia, de esencia religiosa, festiva, educacional,
pirrica, dionisiaca, con su connotacion fertilidad-fecundidad y, de acuerdo con
Bourcier: «muchos ritos dionisiacos son ritos agrarios y llevan consigo la ostentacién
del phallos» (1981: 30), puesto que, efectivamente, las danzas dionisiacas eran, como
otras, danzas orgidsticas.

Es a partir de estos momentos historicos cuando las danzas que eran tradicion
vinculada a la naturalidad devendran, de forma diafana, acciones vinculadas a la
culturalidad. Empezara la creacion de la base que justificard unos papeles determinados
de las mujeres en la danza, marcados por los roles impuestos culturalmente e
ideoldgicamente. Este hecho culminara con el capitalismo, la revolucion industrial y la
sociedad de clases que afectara directamente al papel de las mujeres en la sociedad:
oprimidas y discriminadas como mujeres y como trabajadoras.

Ya avanzando los siglos, es importante mencionar un aspecto histérico de la
danza en el cual podemos percibir el género: la prohibicion eclesidstica que la mujer
baile. Debemos situarnos en la edad media con la presencia agobiante del poder
espiritual y terrenal de la Iglesia, del poder sobre el cuerpo y sobre la mente. Las
mujeres —como buena parte de la danza— devienen simbolo del pecado, del mal, del
peligro para el hombre y para los valores cristianos y, por eso, a las mujeres les es

18 De acuerdo con la terminologia usada por Enguix (2011: 12): sexo anatémico y sexo social asignado.
19 Véase: Alonso Fernandez, Zoa (2011). La danza en época romana: una aproximacion filolégica y lingdiistica. Tesis doctoral.
Universidad Complutense. Madrid.

-17 -



negada la posibilidad de participar no sélo en las liturgias sino también en las danzas
que han adquirido un cardcter paralitargico. Bourcier cita varios anatemas que
confirman las prohibiciones: «la homilia del papa Leon V, quien condend en 847 “los
cantos y las carolas de las mujeres en la iglesia” [...] las constituciones sinodales del
obispo de Paris [...] prescriben a los clérigos que prohiban las choreae?® “sobre todo en
tres lugares: las iglesias, los cementerios y las procesiones “» (1981: 46).

La prohibicion de las danzas en la iglesia y, por lo tanto, las danzas como objeto
de sacralizacion?' o como rito tribal/totémico comporta que la danza sélo pueda ocupar
el espacio del espectaculo o de la diversion, nos dice Bourcier (1981:51), lo cual hace
que un tipo de danza acabe evolucionando hacia el espectaculo, a partir de encerrarse
en los palacios. Aun asi, otra danza, la danza folcldrica, la mas popular, nunca deja el
espacio publico. Todavia ahora la podemos disfrutar como expresién de tradiciones
arraigadas.

Abad (2012: 26), relata: «El Renacimiento proporciona [..] una especie de
respiro, pues durante esta época no solo la danza, sino en general todas las artes
escénicas, van a experimentar un empuje y desarrollo». La nobleza personalizada por
Catalina de Médici hard desarrollar en sus mejores aposentos los ritos dancisticos
laicos. Este sera el peldafio imprescindible para que, doscientos afos mas tarde el
espectdculo se profesionalice —Lluis XIV, el Rey Sol (1638-1715) es su maximo
promotor. Y también el peldafio necesario para que, cuando se permita que las mujeres
sean bailarinas, pueda darse la utilizacion profesional de las mujeres como artistas y
como objetos. Un uso que, en el siglo XIX, llegard a ser directo, explicito, corpdreo,
venal, por lo menos en los teatros de la aristocracia y de la burguesia.

Ahora, al tratar la danza convertida en espectaculo, convendria intentar acotar
todavia mds un aspecto de la danza que hace visualizar el trato de la mujer como
objeto; nos referimos a la male gaze. Se arguye que el paso de sujeto a sujeto y objeto se
da cuando la mujer sube al escenario, cuando las mujeres que bailan dejan de estar al
mismo nivel que todas las otras personas con las que comparten espacio, para situarse
en un espacio separado y elevado, un escenario para, precisamente, la mejor
visualizacion?.

Bourcier nos habla de visualizacion al referirse a una danse de cour por parejas
proveniente de la Provenza llamada wolte, en la cual «el caballero se enlaza con su
compafiera y gira sobre si mismo haciéndola saltar. Considerada deshonesta, es
apreciada por Brantome?, pues el salto “deja ver a menudo algo agradable a la vista”»

(Bourcier, 1981: 66). Es la primera manifestacion documentada que he encontrado de la

20 Chorea, carola, danza circular. Danza festiva muy extendida durante la edad media. «Segun el comentarista de Horacio, la
chorea es la danza de los coros, la danza de la ciudadania que ha de bailarse con las manos unidas. Mas que ninguna otra palabra,
chorea es sinénimo de danza griega, colectiva, religiosa y, en ultimo término, de danza perfecta» (Alonso, 2011: 103).

21 practicamente sélo la Danza de la Muerte pervivird como danza vinculada a la Iglesia.

2 De esta idea deberiamos excluir, por ejemplo, las danzas vinculadas al coro en las tragedias griegas o las danzas que se
ejecutaban alrededor de altares en celebraciones religiosas, que no considerariamos escenarios para espectaculos.

2 Pierre de Bourdeille, llamado Brantéme (1540-1614), escritor francés conocido por sus escritos ligeros donde narra su vida como
cortesano y como soldado. Autor, entre otras obras, de Vies des dames galantes.
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male gaze en la danza. La coreografia de estas danzas puede incluir algunos aspectos
que reflejan los roles de los hombres y las mujeres en funcién de aquel sexo social
asignado de que se hablaba antes: quién lleva la iniciativa, quien tiene un papel
dominante, una reverencia mas sumisa por parte de la mujer, etc.,, pero la mirada
machista no dependerd de estos aspectos técnicos de la danza: la mirada machista
estard al margen de la coreografia y del vestuario. Coreografia y vestuario deberan ir
mas alld de la mirada del macho, tendran que ser fruto de la voluntad de crear una
expresion artistica que muestre calidad técnica y estética y, si asi se quiere, tendran que
ser parte de una narracion. Pero la mirada no la podra dominar la persona creadora de
la coreografia; probablemente la podra controlar mas la propia bailarina o bailarin.

Este es un debate recurrente que sobrepasa el ambito de la danza y alcanza
otras manifestaciones artisticas, deportivas, folcldricas, etc. Se puede crear un
espectaculo expresamente para el lucimiento o para favorecer el lucimiento del cuerpo
humano, con un nivel mas o menos calificable de uso objetual de este cuerpo —
mayoritariamente de las mujeres—, con lo cual nos podemos adentrar mas en la ética
que en la estética. También puede darse el caso de la creacion artistica que pida la
desnudez corpodrea, sin ninguna voluntad de uso del cuerpo exclusivamente como
objeto de mirada sexual.

Los ballet de cour (siglo XVI) acostumbraban a tener una accién dramdtica; por
eso, habria que analizar su contenido dramatirgico para obtener un dato muy
importante para la busqueda de género en los componentes de la danza. Dado que
aquella accién dramdtica a menudo procedia de la literatura (Orlando furioso, Jerusalén
liberada, Rolando, etc.) se puede pensar que su traduccion dancistica debia incluir los
aspectos de género de la fuente original. Por otro lado, las danzas basadas en
narraciones vinculadas a la galanteria pastoral serian, probablemente, una fuente
importante de informacion. Sin embargo, este aspecto sobrepasa en mucho las
posibilidades de este trabajo. No obstante, citamos un ejemplo mencionado por
Bourcier que reafirma la conveniencia del andlisis. En relacion con una danza

promovida por Catalina de Médici para unos nobles espafioles expone:

Entré seguidamente «un gran conjunto de satiros musicos» que precedian a una carroza que
culminaba en un grupo de «rocas luminosas». Las rocas y arboles que las adornaban se abrieron y
de su interior descendieron ninfas que bailaban y caballeros que combatian?* danzando
(Bourcier, 1981: 75).

Se puede decir que desde estos momentos hasta el nacimiento de la danza
moderna en los Estados Unidos de América (EUA) el recorrido de la danza se puede
sintetizar en los conceptos de profesionalizacion, perfeccionamiento técnico,
complejidad dramaturgica y escenografica, con etapas marcadas por los prolegémenos
del ballet clasico (Lluis XIV, Moliere, Jean Baptiste Lully, Académie Royale de Musique

24 Las palabras en negrita son del autor de este trabajo.
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et de Danse, Jean Georges Noverre, etc.); el ballet romantico (La Silphide, Giselle,
Coppélia); y la danza neoclasica (Ballets Rusos de Serge Diaghilev, Balanchine, Lifar,
etc.). En un proceso, como dice Bourcier hablando del sistema Beauchamps?®, que lleva
a «idealizar el cuerpo humano, para hacer que los gestos de la danza fueran una
creacion tan bella y tan artificial como el verso cldsico» (1981: 102).

Conviene citar, en este recorrido historico, la fecha del 15 de abril de 1681
cuando por primera vez, unas bailarinas profesionales se presentan a escena
encabezadas por Mademoiselle de La Fontaine «antecesora de las estrellas femeninas, les
dio el ejemplo de una vida sumamente edificante» menciona Bourcier, y finaliza la
referencia asi: «Los registros de la policia y del Parlamento, conservados en los
Archivos Nacionales de Paris, demuestran que ella fue una excepcion» (1981: 119). Se
puede interpretar que algunas o buena parte de las bailarinas profesionales, cuando
menos entre finales del siglo XVII y principios del XVIII, se veian abocadas a llevar
vidas poco edificantes. La visidn machista de la bailarina ya sobrepasaba la estética para
adentrarse abiertamente en la mujer objeto de uso sexual. Marina Nordera, con una
mirada muy diferente, escribe sobre La Fontaine «Ella misma creaba sus entrées en un
contexto en que la creatividad en la composicidn era prerrogativa de los maestros de
baile masculinos» (en Martinez del Fresno, 2011: 131).

Otro aspecto remarcable de este itinerario por la historia vinculado al género se
encuentra en las retribuciones de bailarines y de bailarinas. Como ejemplo, Bourcier
nos detalla la escala salarial de 1713 de la compaififa de danza de la Opera de Paris. 2
bailarines de 1000 libras al ano, 2 bailarinas de 900 libras al ano; 4 bailarines de 800
libras, 4 bailarinas de 500 libras; y 4 bailarines de 600 libras y 4 bailarinas de 400 libras
(1981: 128). Un hecho que aun hoy es frecuente.

Como expresion de un andlisis estereotipado de aspectos de la vida de varias
bailarinas de los siglos XVIII y XIX, se citan algunos comentarios de Noverre?* que
Bourcier nos ha dejado en su manual de historia de la danza (1981: 149-164). Conviene
mencionar que junto a estos comentarios hay otros de cardcter técnico que enaltecen las
bailarinas que citamos a continuacion. De Marie Allard (1742-1802) nos relata que «Se
retir6 por haber engordado excesivamente»; de Barbara Campanini (1721-1799) «Llevo
una vida cortesana, siendo la amante de varios sefiores. Finalmente fue amante del rey
de Prusia, Federico el Grande, quien la contratd para su teatro de Berlin»; de la gran
Marie Camargo (1710-1770) «fue la amante oficial (sic) del conde de Clermont. [...] Se
dice que, con motivo de la elevacion de sus danzas, invento el “calzon de precauciéon”,

precursor de los actuales “leotardos”? [...] El juicio de Voltaire sobre ella era que “fue

% Pierre Beauchamps. Maestro de danza del rey Luis X1V, el Rey Sol, y maestro de ballet de la Académie.

26 Noverre (1727-1810). Coredgrafo y bailarin, es el gran reformador de la danza del siglo XVIII. Los comentarios que cita Bourcier
corresponden a sus Lettres sur la danse et sur las ballets, de 1760.

27 Ana Abad nos aporta una informacion técnica que complementa el comentario de Noverre «Quizds, y aunque parezca
anecdético, ninguna [labor] fue tan importante como la modificacidn paulatina de los trajes con los que las bailarinas ejecutaban
sus bailes. [...] el hecho que Maria Camargo decidiera acortar su falda aceleré el trabajo de lo que hoy llamamos batterie o
pequerios saltos» (2012: 49).
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la primera que danzaba como un hombre”»; de Marie-Madeleine Guimard (1743-1816)
«Su maldad era célebre. Tenia incluso a sueldo a poetas y panfletarios para que
atacasen a sus rivales. [...] Cortesana habil (sic), se habia hecho regalar una “locura” en
Pantin por el duque de Soubise»; de Louise Lany (1723-1777) «[...] segun el juicio
general: la modestia y la regularidad de su vida causaron injustamente su olvido».
Finalmente, sobre Marie Sallé (1702-1756) merece la pena extraer comentarios que van
mas alla de los estereotipos citados hasta ahora puesto que, conjuntamente con Marie
Camargo, se trata de las dos grandes figuras de la danza del XVIII. Bourcier nos
recuerda que Sallé fue la primera bailarina que «abandon¢ la peluca y el vestido con
mirifaque y se vistié con una ttinica de muselina al estilo griego. Esta novedad [...]
causo sensacion. [...] hacia predominar la expresion antes que la técnica, por lo que fue
objeto de la hostilidad de la compafiia de la Opera. [...] Su danza voluptuosa estaba
escrita con tanta finura como ligereza». Sallé se avanzo6 al ballet romantico al poner por
encima de la técnica, la expresion y los sentimientos.

Nordera, en su trabajo Ser bailarina en el siglo XVIII: el cuerpo femenino entre la
sociedad y la escena, de deconstruccidon de los discursos dominantes sobre el oficio, el
estatus social y las representaciones de la mujer que baila, anota una reflexion que es
importante para relativizar aquello que el a posteriori historiografico relata sobre las

bailarinas:

De este modo, el cuerpo danzante fue reducido a un conjunto de normas, a una abstraccién o a un
modelo candnico adaptado a factores estéticos derivados del juicio moral y de las razones
ideolégicas propias de su contexto (Nordera, en Martinez del Fresno, 2011: 117)

En el mismo trabajo y en parecida linea de reflexiéon, Nordera se pregunta si
aquello que la historia nos narra sobre algunas bailarinas lo podemos convertir en la
historia de todas las bailarinas, en la historia de su oficio durante el siglo XVIIL (en
Martinez del Fresno, 2011: 134).2

Bourcier, en relacion a bailarines, también cita comentarios sobre sus
peculiaridades fisicas. Sobre Jean Bercher (1742-1806) por volverse gordo y musculoso;
sobre Louis Dupré (1697-1774) y Charles Le Picq (1749-1806) muestra la admiracién de
Noverre por las hermosas proporciones de sus cuerpos; y sobre Gaétan Vestris (1729-
1808) menciona que es «pantorriludo».

Siguiendo cronoldgicamente se puede citar que en 1830 la Casa Real privatizé la
gestion de la Opera de Paris, lo cual favorecié que su primer administrador, Veron,
abriera el salon de la danza a los abonados, hecho que provocd una «practica que
resultaba bastante innoble»: que estos abonados pudieran contactar y escoger las

bailarinas «en su mismo terreno» (Bourcier 1981: 166).

28 Roberto Fratini Serafide publicé a Estudis escénics: quaderns de I'Institut del Tratre (2009, nim. 35), un muy interesante trabajo
de «iconologia» del ballet romantico con el titulo (traducido del original en catalan) de «Suefios de artista: el paradigma
iconografico de la bailarina romantica en las litografias del siglo XIX». La singularidad y profundidad del estudio de una gran
cantidad de imdgenes nos acerca al «modelo candnico» de bailarina del que nos habla Nordera.
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En relacion con el Romanticismo es importante mencionar al coredgrafo Carlo
Blasis que liderd la evolucion técnica y dramattrgica del ballet, diferenciando de
manera clara la danza masculina de la femenina como recuerda M. Tortajada, que

sefiala:

En su tratado de 1828 [Blasis] sefialaba que los varones debian ser vigorosos y alcanzar
ejecuciones maestras, y las mujeres debian ser graciosas y mostrar una voluptuosidad «decente».
Esto altimo hacia referencia al doble papel de las ballerinas como objeto erdtico y estético, pues
«deben ser lo suficientemente erdticas para brillar, pero lo suficientemente distantes para no
ofender» (Tortajada, 2007: 60).

Sin embargo, lo mas interesante para los objetivos de este trabajo es exponer
algin punto de andlisis de las obras que definen esta época: La Sylphide, Giselle y
Coppélia el contenido de las cuales se inscribe dentro de las caracteristicas
fundamentales del Romanticismo.

Ana Abad escribe en relacion con La Sylphide «la consolidacion de la bailarina
como un ser etéreo e irreal promoveria una imagen que, incluso hoy en dia, sigue
empledndose para describir a las bailarinas de ballet clasico». La técnica, las puntas, el
tut romdntico «una imagen intangible y etérea capaz de consumar los ideales estéticos
y artisticos de su época» concreta Abad sobre la gran bailarina Maria Taglioni (2012:
87). Debemos senalar que la fuerza de los papeles femeninos, el desarrollo técnico de
las bailarinas y los gustos de los espectadores de acuerdo con los ideales romanticos,
fueron arrinconando los bailarines hasta hacerlos practicamente desaparecer del
escenario. Conviene anotar que no se trata de un triunfo de las bailarinas sobre los
bailarines, se trata del triunfo de unos valores y de una estética que solo podia ser
interpretada usando bailarinas. Las bailarinas son una herramienta al servicio de las
convenciones estéticas y artisticas de la masculinidad dominante. Abad lo sefiala
directamente «Este contintio declive de la danza masculina en pos de un ideal
femenino que satisficiera los ideales del publico parisino lleg6 a tales extremos que
hizo que la presencia de los hombres en los escenarios resultara altamente
desagradable» (2012: 103).

Esto comporté dos hechos, uno de los cuales tendra una trascendencia que
llegara hasta la actualidad. El primero, que los partenaires de la bailarina principal
fueron otras bailarinas o que, por ejemplo, el papel de Franz en Coppélia fuera
interpretado el dia del estreno por, con palabras de Abad, una bailarina travestida
(2012: 109). Y el segundo, que los hombres incrementaron sus funciones de profesores y
de coredgrafos. «Los danzarines no son ya sino profesores, mimos, maestros de ballet,
catapultas encargadas de lanzar al aire y volver a recoger a sus danzarinas en vuelo.»
escribe Charles de Boigne, citado por Abad (2012: 169). Los hombres consolidaban su
dominio de la direccién técnica y de transmision de valores y de conceptos de la danza;
consolidaban su autoridad. Un hecho que se repetira en la historia de la danza. Se vera,

de nuevo, a partir de los anos 80 y 90 del siglo XX.
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Si el ballet romantico se desarrolld principalmente en Paris y en Copenhague
entre las décadas de los treinta y de los sesenta del siglo XIX, el ballet imperial ruso, de
contenido romantico, lo hizo, con caracteristicas propias, en San Petersburgo
convertida en capital y centro de la creacion coreografica de Europa. Lo citamos
porque, junto con el coredgrafo, Marius Petipa son la ultima leyenda de la danza mas
estrictamente cldsica. Es en Rusia donde, a causa de innovadores pas de deux, los
bailarines vuelven a tener un papel protagonista de la mano de unas evoluciones
técnicas y coreograficas adaptadas a las caracteristicas del potencial fisico masculino.
La bella durmiente, El cascanueces o El lago de los cisnes son las improntas inconfundibles
del ballet imperial. Tortajada considera que los argumentos de estas danzas son
propagadores de los valores aristocraticos y de los estereotipos de mujer creados por el
romanticismo (2007: 61). En relacion con el género se puede sefalar que, de acuerdo
con Abad (2012: 136), la compania de danza del teatro Mariinski, de San Petersburgo,
procurd conformar su cuerpo de danza con bastantes bailarinas italianas, puesto que
eran un reclamo para publico superior al de las rusas. También se puede mencionar
que el ballet, al ser una manifestacion artistica que tenia el apoyo de la aristocracia,
devino una «carrera respetable, y ésta le significd a las mujeres un trabajo seguro y
cierta independencia» (Tortajada, 2007: 60).

Antes de entrar en la altima gran época de la danza clasica se expone un breve
supuesto que puede ayudar al andlisis de la danza de los siglos XX y XXI. El ballet
clasico que hemos visto hasta ahora, la danza romantica, es una elaborada expresion
artistica de los roles masculinos y femeninos que se dan en la sociedad de aquel
momento. La danza del Romanticismo es una construccion cultural acogida desde el
poder que expresa relaciones de poder. El hecho de recluir la danza primero en los
palacios y después en los teatros de la aristocracia y de la burguesia es una expresion
de clases y de poder. La otra expresion de poder es la distincion entre pasos, actitudes,
movimientos masculinos y femeninos. Cuando el Rey Sol profesionaliza la danza, crea
y consolida, en la danza, las bases de la divisién de poderes y de roles: los canoniza.
Confirma, desde las mas altas instancias del poder, como deben ser las jerarquias
sociales: el escenario y los roles son los simbolos. También es por estas razones que, en
este trabajo, se haya analizado la danza clasica y que se la haya priorizado por delante
de otras formas dancisticas.

En medio de esta danza alejada de la realidad social, refractaria a las influencias
de las nuevas danzas como el music hall, la danza negra americana, el jazz, etc., surgen
el bailarin y coredgrafo Mikhail Fokine (180-1942) y el promotor Sergei Diaghilev que
pondran las bases para el neoclasicismo de Les Ballets Ruses que, a partir de 1909
culminara la revolucion del ballet clasico ya fuera de San Petersburgo, en Paris.

Se mencionan Les Ballets Ruses por la gran transformacion estética, técnica,
conceptual y dramatuargica que represent6 para el ballet cldsico, pero también por el
regreso protagonista de los bailarines. En este sentido, hay que citar el pas de deux de
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Chopiniana de Fokine en el cual el bailarin abandona la simple funcion de porteur ° de
la bailarina para adquirir un protagonismo impensable hasta aquellos momentos.
Sergei Diaghilev, Mikhail Fokine, Anna Pavlova, Tamara Karsavina, Alicia Markova,
Vaslav Nijinski o Igor Stravinsky son nombres fundamentales del primer periodo de
Les Ballets, especialmente los dos ultimos. Nijinski por la fuerza creativa y expresiva,
por la calidad técnica innovadora y por la personalidad heterodoxa y androgina que
plasma en su emblematico y escandaloso baile sensual —indecente, obsceno, segiin
miradas mds conservadoras (Bourcier, 1981: 185)— que explicita corporeamente los
sentimientos y las sensaciones de los personajes de las obras—por ejemplo, en L aprés-
midi d’un faune (La siesta de un fauno). Y Stravinsky, por la musica que rompe con un
clasicismo hasta entonces inherente al ballet. Hay que decir que las transformaciones
estéticas, técnicas, conceptuales y dramaturgicas del ballet que representaba Diaghilev,
junto el nuevo protagonismo de los bailarines en la danza, increment6 la presencia en
los teatros de mujeres, homosexuales, artistas, intelectuales y élites sociales.

En relacion con las coreografias e interpretaciones de Nijinski, Tortajada

expone:

Su expresividad permitié que los roles que representaba fueran transgresores, pues la mayoria de
ellos hacian referencia a la sexualidad masculina que, segin las normas heterosexuales
masculinas, debe permanecer invisible. En sus obras introdujo innovaciones en la manera de
representar el género de una manera mas radical y critica. Sus representaciones constituyeron un
reto a la tradicion del ballet, reflejaban experiencias contemporaneas cargadas de sexualidad, que
planteaban masculinidades alternativas (Tortajada, 2007: 63).

Esta transformacion revolucionaria tendrd su maxima expresion a partir de 1914
con las coreografias de Leonid Massine, Vaslav Nijinski, Bronislava Nijisnka, George
Balanchine, Serge Lifar, y con la propuesta de Diaghilev de confluencia de todas las
artes en la danza a modo de la Gesamtkunstwerk (la obra de arte total) de Richard
Wagner. Picasso, Satie, Matisse, Poulenc, Braque, Milhaud, Cocteau, Coco Chanel,
Prokofiev son participes de una danza que pretendi6 abrir sus puertas a las
revoluciones sociales y artisticas del siglo XX.

Debemos dedicar un parrafo a Bronislava Nijinska, bailarina y coredgrafa de
obras extraordinarias por su contenido dancistico y dramattrgico como Les Noces o Les
Biches. Esta tltima, descrita por algunos historiadores «[...] como un ballet de gigolos,
lesbianas, ninfémanas y homosexuales», estuvo a punto de perderse, como lo estuvo
Les Noces, seguramente porque habian sido coreografiadas por una mujer y, como
remarca Ana Abad, «La coreografia era —y en grande medida sigue siéndolo— un
ambito masculino» (2012: 213). Debemos situar a Nijinska como remarcable bisagra con
las mujeres que abrirdn las puertas de la revolucion en la danza: las pioneras

norteamericanas.

2 En los pasos a dos (pas de deux) con bailarina y bailarin, éste, en algunas momentos, se limita a una funcién de apoyo, de
portador (porteur) de la bailarina.
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Son mujeres como Nijinska, como las hasta ahora mencionadas, las que
protagonizan el debate entre diferentes corrientes de estudiosas sobre la prevalencia
del concepto bailarina de danza clasica sometida y silenciada o aquel concepto que se
corresponde a las mujeres que, siendo protagonistas visibles, he calificado de bailarina
con voz. Como mencionaba la profesora Ester Vendrell (2013: entrevista), es funcion de
la nueva historiografia, hacer aflorar todo el trabajo de las mujeres en la danza vy,

contextualizandolo, darle el necesario y objetivo relieve.

b) Modernidad y contemporaneidad. En busca de una sociedad/danza

esperanzada

En la primera parte de este capitulo (De los inicios hasta finales del siglo XIX) nos
interesaba encontrar y analizar los origenes y la consolidacidon de la preeminencia de
los valores masculinos en la danza, a partir del momento en que se culturaliza, en que
se empapa de género. En la segunda parte (Modernidad y contemporaneidad) importa,
sobre todo, analizar acciones, actitudes, movimientos, estilos que podemos considerar
que pretenden sustraerse del estatus quo machista en la danza. Por eso el recorrido es
mas conceptual que cronoldgico y esta seleccionado teniendo en cuenta la persistencia
de algunos hechos que en la primera parte hemos visto nacer.

Los siglos XX y XXI se pueden calificar como siglos de rupturas, de
inestabilidad, de dudas, de dolor y de esperanzas. Enormes cambios politicos,
economicos, sociales, culturales, artisticos, de valores. Avances inimaginables en los
ambitos de los conocimientos cientificos y tecnoldgicos que deberian sustentar una
vida mas humana. Pero, también, los actos mas inhumanos de la historia de la
humanidad: guerras permanentes, hambre, pobreza, discriminaciones étnicas, de
género, de clase, enfermedades, opresiones, dictaduras, drogadicciones favorecidas,
deshumanizacion, pérdida de valores y de referentes humanisticos.

La danza —arte en movimiento de la sociedad en movimiento— refleja todas
estas circunstancias, sea rompiendo la hegemonia del ballet cldsico como expresion de
un mundo viejo, sea convirtiendo la danza moderna y contemporanea en expresion de
dolor, desesperacion, denuncia, muerte. Y de alegria, felicidad, esperanza, vida.

Dos de los elementos mas trascendentes en la danza de estos siglos son, por un
lado, la ruptura con formalismos y academicismos, con los estereotipos consolidados
por la danzas romdntica, post-romdntica y neoclasica, y el establecimiento de nuevas
técnicas dancisticas alejadas del extraordinario rigor formal del ballet. Por otro, la
presencia de las mujeres como protagonistas primeras y principales de estas rupturas,
lo cual conlleva el cuestionamiento del monopolio masculino en la coreografia y en el

protagonismo interpretativo, pero no en el poder en la danza.
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En el siglo XXI, como durante gran parte del XX, la danza clasica pervive
mediante una incesante repeticion de las obras emblematicas (La Sylphide, Giselle,
Coppélia, La bella durmiente, El cascanueces, El lago de los cisnes, etc.) para un publico
sobretodo mayor, artisticamente o estéticamente conservador, que quiere ver bailarinas
clasicas con tuty, flotando sobre las puntas y bailarines cldsicos con mallas capaces de
hacer ejercicios casi deportivos o de circo con la elegancia de la danza.

Podemos argiiir que la representacion de las obras clisicas (romanticas y
postromdanticas) no es s0lo una representacion histérica o historicista —dado que
hablamos de obras con mas de cien afios— sino también expresion de una voluntad de
persistencia de un modelo social conservador que afecta, sobre todo, a la estratificacion
social, a los roles de mujeres y de hombres y a unos valores sociales caducos. Helena
Waulff, profesora de Antropologia Social de la Universidad de Estocolmo, anota:
«observamos que estos ballets [los romanticos] todavia tienen la capacidad de llegar a
las audiencias mediante temas arquetipicos de amor en relacion con la estructura social
y las normas, el deseo y la moralidad» (Wulff, 2008: 518)%.

Algunos sectores académicos feministas han argumentado que la interpretacion
de la danza romantica, postroméntica y del primer neoclasicismo, representa mdas un
acto de cariz machista que una interpretacion historicista. Considero que aquello que
podriamos entender cdmo hacer el juego al machismo no seria la representacion de estas
obras en los siglos XX y XXI, sino la concordancia del espectador con los valores que en
su momento transmitieron algunas obras del ballet romantico o postromantico; o la
concordancia con una estética que favoreciera la male gaze. Considero que estas obras
deben ser miradas teniendo en cuenta su contexto original, valorando los aspectos
estéticos, interpretativos y escenograficos, muchas veces artisticamente excepcionales.

Bourcier compara la transformacion de la musica y el teatro a partir de los afios

treinta con la poca evolucion de la danza cldsica:

La danza no cambia mas alla de lo que lo haga la clase en la que recluta a sus espectadores: una
estrecha fraccién privilegiada por la fortuna y por la educacion que encuentra, en un arte
coreografico cuyo cambio no desea, una imagen de un pasado afiorado. Esa clase se apropia de la
danza, mantenida en el estado de un divertimento elegante y refinado, abierto sélo a los
«iniciados». El gran ptblico queda excluido de un arte que no aporta nada a su sensibilidad. Para
abordarlo, sera preciso que acceda a un nivel superior de cultura, fendmeno social que no sera
perceptible mas que al fin de la década de los afios 1950, al mismo tiempo que irdn
desapareciendo los tabts de clase. Bejart [hard] salir a la danza del ghetto de los «balletémanos» y
[logrard] imponer un arte que hablara con fuerza a un publico mas amplio (Bourcier, 1981: 250)

Sin embargo, al abrigo de la danza cldsica aparecen varios coredgrafos —

neocldsicos®® y postclasicos®>— que usando la técnica del ballet clasico proponen

30 «We note that ballets still have the ability to touch audiences through the archetypical themes of love in relation to social
structure and norms, desire and morality» (Wulff, 2008: 518).

31 «Neoclasico es, por lo tanto, cualquier fendmeno dancistico del siglo XX cuya esencia coreografica reside en el contraste
aparente entre una poética moderna y un lenguaje, el del ballet occidental, presentado en forma de “supervivencia” y de
“permanencia”: el que sobrevive son una técnica, un vocabulario, una forma pedagdgica y una idea de cuerpo aparentemente
superados por el avance de la modernidad y de sus lenguajes en revolucion permanente; pero también un sistema de valores
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versiones adaptadas al pensamiento y a la estética actuales; obras que narran con
voluntad critica una version no sexista y no clasista del contenido original de algunas
obras clasicas, o bien proponen nuevas obras que inciden en las preocupaciones de
nuestro mundo. Se pueden poner como ejemplos Mats Ek, con las nuevas versiones de
Giselle o de El lago de los cisnes; a Mark Morris con su version de El cascanueces; a Roland
Petit con Ma Pavlova; o a Maurice Béjart con Le Sacre du printemps. Autores que
muestran la vigencia de una técnica —la clasica— con la cual la modernidad y
posmodernidad dancisticas a menudo han tenido una relacién edipica.

Se mencionaba mas arriba que uno de los aspectos mas destacables de la danza
de los siglos XX y XXI era la ruptura con formalismos y academicismos. Margarita

Tortajada, opina:

Precisamente contra estas técnicas [las del ballet clasico] se rebeld la danza nueva del siglo XX y
planteé como alternativa la concientizacion del cuerpo, su apropiacién como instrumento
expresivo y de libertad, y lo consideré no como objeto de disciplina, sino como cuerpo vivido.
(Tortajada, 2011: 28)

El profesor y estudioso chileno Carlos Pérez Soto enaltece las nuevas danzas

desde el punto de vista de la confrontaciéon entre vanguardismo y academicismo:

En la medida en que se opusieron de manera programatica al estilo académico, las precursoras y
primeras coredgrafas del estilo moderno estan llenas de gestos vanguardistas. (Pérez, 2008: 128)

La periodista y critica de danza Marta Porter, concluye:

También vale la pena recordar que, artisticamente, y a nivel internacional, son precisamente los
afnos posteriores a las grandes guerras mundiales los que renuevan los conceptos artisticos en
todos los ambitos, y esto también sucede en la danza. Martha Graham y Mary Wigman rompen
con la estética imperante igual que Maurice Béjart o Pina Bausch lo hacen en la década de los
sesenta (DDAA, 2012: 93)33

De estas citas se pueden extraer cuatro items que forman parte de las
caracteristicas de la danza de los siglos XX y XXI: concienciacién del cuerpo,
apropiacién del cuerpo como instrumento expresivo y de libertad, vanguardismo, y

protagonismo de las mujeres como cemento que une estos items.

dancisticos que se definen como “cldsicos” en el momento en que se reconoce la relativa “estabilidad” (y, en cierto modo, la
relativa “intemporalitat”)». Roberto Fratini (septiembre 2009). Conferencia «Neoclasicismo y neoclasicismos: el ballet clasico y su
legado». Mercat de les Flors, Barcelona, septiembre 2009. (Titulo original en catalan)

32 «El llamado postclasicismo, protagonista indiscutible de los afios ochenta y parte de los afios noventa, no es simplemente la
consecuencia de una apertura drastica del vocabulario cldsico a técnicas o poéticas declaradamente modernas (esta hibridacion
pertenece, de hecho, a la prehistoria del neoclasicismo), sino el producto multiple de una relectura radical y “humanista” (o
radicalmente humanista) del vocabulario clasico». Ibidem.

33 «També val la pena recordar que, artisticament, i a nivell internacional, sén precisament els anys posteriors a les grans guerres
mundials els que renoven els conceptes artistics en tots els ambits, i aixdo també passa en la dansa. Martha Graham i Mary Wigman
trenquen amb I'estética imperant igual que Maurice Béjart o Pina Bausch ho fan a la década dels seixanta» (DDAA, 2012: 93)
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Conviene apuntar algunos datos que nos permitiran llegar a las conclusiones.
Las primeras pioneras, Isadora Duncan, Loie Fuller y Ruth Saint-Denis son tres mujeres
norteamericanas que, a finales del siglo XIX, rompen de tres maneras diferentes con la
danza clasica para abrir una rendija que ya no se cerrara en el camino de la libertad de
la danza moderna. Con acierto, algunos manuales denominan esta danza como danza
libre (Alemany, 2012: 51). Isadora Duncan (1877-1927) improvisa, se empapa de fuentes
helenisticas para crear obras arraigadas en la historia, en la naturalidad, en el lirismo.
Una tunica, los pies descalzos y ninguna escenografia es todo el que necesita para
expresar la vida a través de la danza. Duncan, durante su estancia en Europa, donde
morira, visitara la URSS interesada por los progresos sociales de la revolucion soviética
e incluso creara una escuela. Isadora, hija de una activista del movimiento anti-corsé
reclama con fuerza la liberacion de la mujer, y su ejemplo —tal como ella queria— sera
juzgado como escandaloso por la clase burguesa.

Abad describe, asi, Duncan:

No debe olvidarse que [...] esta artista comprometida como pocas no sélo artisticamente, sino
también social y politicamente [...] fue pionera de un arte totalmente desconocido y vilipendiado
en los circulos de intelectuales de la época, y ella, como artista y como mujer, logré que fuera
respetado e incluso admirado (Abad, 2012: 152-153).

Judith Lynne Hanna, escribe:

Duncan creia que el ballet proyectaba una imagen socialmente perniciosa de las mujeres:
virginales, sylphides incorpdreas, fragiles y sexualmente pasivas. Denunciaba el reclutamiento de
bailarinas de barrios bajos como una explotaciéon de los pobres por parte de los ricos, y una
perversion de los valores artisticos en favor de los lascivos. Considerando el movimiento como un
antidoto de las rigideces de vida moderna, Duncan, con fervor mesidnico, fundé escuelas para
ninos (Hanna, 1988: 133).34

La bailarina, coredgrafa y profesora francesa Hélene Marqui€ afirma:

Seria mas exacto decir que ella sacé el desnudo femenino del registro exclusivo del erotismo, en

su version androcéntrica y sexista. (Marquié, 2002: 11)%

La eclosiéon de Loie Fuller (1862-1928) empieza en los alrededores de 1890. La
citamos para mostrar su vanguardismo. Descubre los efectos de la iluminacién sobre
sus vestidos, las sombras que provoca, el ambiente que se produce. Trabaja la
combinacion vestidos/iluminacion para crear en escena «un espacio exterior a lo real.
Su leccién debia ser ampliamente aprovechada por los coredgrafos y escendgrafos
contemporaneos» (Bourcier, 1981: 205). La obra Serpentine dance es un ejemplo.

34 «Duncan believed ballet projected a socially pernicious image of women: virginal, disembodied sylphide, frail, sexually passive.
She denounced the recruitment of dancers from the slums as exploitation of the rich by the poor and a perversion of artistic
values in favor of the prurient. Considering movement to be on antidote to the rigidities of modern life, Duncan, with messianic
zeal, founded schools for children» (Hanna, 1988: 133).

35 « Il serait plus exacte de dire qu’elle a ait sortir la nudité féminine du registre exclusif de I'érotisme, dans sa version
androcentrée et sexiste » (Marquié, 2002 : 11)
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Ruth Saint-Denis (1879-1968), es la tercera rama de las pioneras. La rama
primitiva, espiritual, exdtica; la transposicion de un ritual al espacio teatral. Abandona
Europa donde triunfa la danza de la Duncan y regresa a los EE.UU. para crear la
escuela de Denishawn, el 1913. «Ruth Saint-Denis es la verdadera liberadora de la
danza» (Bourcier, 1981: 211).

Pero vendran mas. Martha Graham (1894-1991), que no queria bailar imitando
divinidades hindues o rituales aztecas, que no queria ser arbol, flor, nube u oleada
«Esta muy claro: el hombre es, para ella, la finalidad de la accidon coreografica, el
hombre enfrentado con los problemas de la sociedad presente, el hombre frente a los
grandes problemas permanentes de la humanidad» (Bourcier, 1981: 222). Cuando
Graham defendia estos principios para la danza, los Estados Unidos de Ameérica
estaban inmersos en las consecuencias del crac de 1929, en la gran depresion posterior
a los felices afios veinte. Graham se implica con su sociedad. El 1936 es invitada a
participar en la inauguracion de la Olimpiada de Berlin, pero se niega porque no
quiere ningun tipo de colaboracion con el nazismo.

Y Doris Humphrey (1895-1958) y Agnes de Mille (1905-1993) y Hanya Holm
(1893-1992). Y tantas otras mujeres que son hitos imprescindibles en la historia de la
danza y de la cultura de los siglos XX y XXI y que sélo podemos mencionar: Mary
Wigman (1886-1973), Ruth Page (1899-1991), Ninette de Valois (1898-2001), Marie
Rambert (1888-1892), Andrée Howard (1910-1968), Agrippina Vaganova (1879-1951),
Nina Anisimova (1909-1979), Mercedes Quintana (1910/12-1996), Katherine Dunham
(1912-2006), Pearl Primus (1919-1994), Alicia Alonso (1920), Birgit Cullberg (1908-1999),
Janine Charrat (1924), Yvonne Rainer (1934), Trisha Brown (1936), Pina Bausch (1940-
2009), Lucinda Childs (1940), Twyla Tharp (1941), Laura Dean (1945), Maguy Marin
(1951), etc. Y en Espafia y Catalunya, Maria de Avila (1920-2014), Consol Villaubi
(1932), Anna Maleras (1940), Angels Margarit (1960), Sol Picé (1967), Maria Rovira
(1963), Marta Carrasco (1964), Maria Munoz (1963), Nuria Font (1958) entre numerosas
coredgrafas y bailarinas que hacen pervivir la danza contemporanea en medio de
politicas culturales que la tienen olvidada.

Consideramos importante exponer algunos datos y analisis sobre los principios
de la modern dance en los Estados Unidos. Entre los afios 10 y 40, la mayoria de
coreografas eran mujeres. Los Big Four, los cuatro grandes de la coreografia inicial de la
modern dance eran tres mujeres (Graham, Humphrey y Holm), y un hombre
(Weidman). Entre los afios 20 y 50 el 80% de las companias norteamericanas eran
femeninas y los papeles de hombre los interpretaban mujeres. Citdbamos mas arriba la
Gran Depresion del 1929; se trata de un periodo extraordinariamente critico desde un
punto de vista econdmico y social. Un altisimo nivel de paro (25% en 1932),
fundamentalmente masculino. Un incremento de trabajos femeninos, de asistencia
social, llevd a las mujeres a una gran actividad y a un gran protagonismo. Gestionan el

poco dinero de la casa, ensayan nuevos modelos organizativos y de gestion,
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especialmente en la economia familiar. Deviene una enorme ocasion de autoafirmacion
de las mujeres norteamericanas. De autoafirmacion y de emancipacion.

En el &mbito de la danza también se produce tanto la autoafirmacion como las
nuevas formas de organizacion y de gestion, y el compromiso social y politico. E1 New
Dance Group es una asociacion de mujeres bailarinas y coredgrafas cercanas a la
Workers Cultural Federation, de inspiracion comunista, que nace afirmando que la
danza es un arma de la lucha de clases. Colaboran entre ellas, comparten los gastos y
los tiempos de los teatros alquilados, acortando coreografias para que todas puedan
mostrar sus creaciones, y dan clases a precios muy reducidos. Fundan la Workers
Dance League, pero no es el tinico compromiso social y politico de mujeres bailarinas.
Con motivo de la Guerra Civil espafola, Martha Graham coreografiara Imperial Gesture;
Jane Dudley y Sophie Maslow, Women of Spain; y Anna Sokolow, Slaughter of the
Inocentes. También Helen Tamiris (1903-1966) que con sus obras proponia la reflexiéon y
la accion contra los males de la sociedad moderna y la situacion de los oprimidos
(Alemany, 2012: 217-222).

Debemos mencionar un hecho en el ambito masculino para entender mejor el
contexto del qué estamos hablando y el abanico de sus repercusiones. Ted Shawn
(1891-1972), funda con Ruth Saint-Denis la escuela de Denishawn citada antes. En los
anos 30, crea obras para bailarines y una compania sélo para bailarines: Ted Shawn
and his men dancers. En la obra Opus 10, basada en cinco Estudios de Chopin, da el
papel de solista a un bailarin mientras las mujeres hacen de cuerpo de danza «Era
invertir la tendencia admitida hasta entonces: parecia chocante al principio que la
danza fuera una actividad para hombres manifiestamente viriles: era destruir el taba
inconsciente que lleva consigo una discriminacion sexual en la danza: era también
liberar a la mujer» (Bourcier, 1981: 211).

Conviene profundizar en este caso y en su significacion. En plena crisis
economica de los afios 30, con un gran numero de parados, con el papel masculino
muy devaluado —hombres castrados por la situacion— Shawn crea obras destinadas al
enaltecimiento de la masculinidad que interpretan los bailarines de la compaiiia,
mayoritariamente homosexuales. Shawn crea un prototipo macho de bailarin para
evitar que el bailarin sea identificado como homosexual; y es este macho homosexual el
que interpreta en el escenario el ideal fisico de la masculinidad para contribuir a la
recuperacion moral de los hombres norteamericanos.

Para ampliar el andlisis de género en esta parcela de la danza, hay que decir que
alrededor del antagonismo masculinidad/feminidad del bailarin, especialmente el
clasico, se creara y multiplicard una singular ironia: la expresion de la masculinidad en
la danza le sera exigida a un bailarin sefialado por el estigma de la feminidad, de la
homosexualidad. Las espectadoras y los espectadores elogiaran la masculinidad de
aquel bailarin que antes, durante o después de la representacion habra sido acusado de

homosexual por estas mismas personas.
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Fuera del ambito norteamericano, uno de los casos mas paradigmaticos y
considerado por muchos estudiosos el verdadero nacimiento de la danza moderna, es
la danza vinculada al expresionismo aleman. Abad afirma que, conjuntamente con las
pioneras americanas, el expresionismo aleman es la semilla y la verdadera fuente de la
danza moderna y contemporadnea del siglo XX (2012: 224). Interesa remarcarlo como
demostracion de que las innovaciones en la danza han estado vinculadas a
movimientos sociopoliticos de libertad y a vanguardias artisticas y filosdficas y, de
nuevo, con protagonismo de una mujer. En el caso del expresionismo aleman, a
movimientos como Die Briike, Der Blaue Reiter. Mary Wigman, Rudolf von Laban y
Kurt Joos son los mas destacados protagonistas. Aunque muy lejos del expresionismo,
la Bauhaus, en los afios veinte y treinta, también influy6 en la danza; el ejemplo mas
destacado, el Triadisches Ballet de Oskar Schlemmer.

Mary Wigman (1886-1973) ha sido considerada la mujer que abre un camino
radicalmente diferente en la danza. Wigman elimina aquello que Abad llama la
«servidumbre» de la danza hacia la musica, porque propugna la obra absoluta. Lejos por
lo tanto de la obra total que, con Wagner, queria Isadora Duncan. Wigman quiere una
danza que se aleje de las convenciones de la danza escénica (Abad, 2012: 236-237). Sin
embargo, debemos recordar que mientras Wigman, en los primeros tiempos del
nazismo flirted con la dictadura hitleriana, otro expresionista, Kurt Joos, al llegar el
nazismo al poder tuvo que exiliarse de su pais conjuntamente con otros muchos
artistas vanguardistas. Vanguardia y libre creacion no son compatibles con el
pensamiento uniformizado de los totalitarismos. En Espana, el franquismo, fue un
ejemplo escalofriante.

Pina Bausch (1940-2009) sera continuadora de esta danza de la vanguardia
expresionista alemana. Danza hija de la guerra, de los desastres de la guerra querra
expresar, por encima de formas y de estéticas, vivencias y sensaciones humanas
vinculadas a la muerte y al dolor. No serd un caso tinico. Una generacion de creadoras
y de creadores supervivientes de dos guerras, concienciados de los enormes peligros
para la humanidad quieren sensibilizar a sus contemporaneos «de la realidad que les
tocod vivir, a pesar de que ésta fuera fea y descarnada» (Abad, 2012: 241). Como
podemos ver, no se trata de un arte vinculado sdlo artisticamente a las vanguardias,
sino de un arte de vanguardia vinculado a los sufrimientos y a los sentimientos de la
humanidad.

Hemos hablado de compromiso con la sociedad y de rupturas técnicas y
estéticas con el clasicismo. Una forma de enfrentamiento con los estereotipos de mujer
y de hombre consagrados con la danza romantica es promover una creacion dancistica
alejada de aquello que significa la danza clasica, considerada paradigma de la danza
generizada. Ciertamente, no se trataba de crear una danza femenina, se trataba de crear
una danza que rompiera con la danza creada bajo criterios androcéntricos. Incluso se

podria decir que tampoco se trataba de crear una danza feminista sino mas bien una
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danza con voluntad feminista: es decir una danza que rompiera con los estandares del
androcentrismo.

Hanna, en el libro Dance, Sex and Gender, afirma:

Buscando huir del control masculino, las mujeres rebeldes del siglo XX rompieron con los viejos
patrones de las mujeres como criadas o como fantasias carnales de los hombres, creando nuevas
formas de danza («moderno dance»), gestionando sus propias compafias, y moviéndose
libremente descalzas. (En consecuencia, el rol unisex y el intercambio de roles sexuales
aparecieron en la danza.) (Hanna, 1988: XIV-XV).3¢

Danzas que no contienen los roles estereotipados de mujeres y de hombres.
Obras en las cuales no estan divididos los papeles dancisticos entre aquellos que son
para mujeres y aquellos que son para hombres. Distribucion aleatoria de los papeles
para bailarinas y bailarines; como hace Merce Cunningham. Piezas en las cuales todos
los bailarines y las bailarinas presentan una misma estética, un mismo vestuario. Una
linea de trabajo en esta direccion ha sido aquello que, de acuerdo con Hanna, se ha
denominado unisexuality, asexuality o el cuerpo neutro: desexualizar el cuerpo hasta
dejarlo neutro. También lo considera Marianne Goldberg. Probablemente se trata de un
proceso, pero no de un final. El objetivo deseable no es eliminar los rasgos fisicos
diferenciales entre hombres y mujeres, sino dejar de atribuir a mujeres y hombres unos
roles considerados como los propios de hombres y los propios de mujeres en una
sociedad determinada. Mujeres y hombres bailarines deben poder bailar con plena
libertad, sin otro condicionante que la creatividad, el arte, la voluntad expresiva o
dramaturgica, la poética de la persona creadora.

En este sentido conviene citar al coredgrafo Alwin Nikolais cuando, en los afos
ochenta, manifiesta sobre sexualidad y género en la danza: «Siempre me ha
horrorizado la idea de macho y de hembra como opuestos, como si estuvieran dando
vueltas en medio del calor. La sociedad moderna te fuerza a ser objeto sexual en vez de
persona» (Hanna, 1988: 143)”. La coredgrafa norte-americana Yvonne Rainer lo
convierte en actitud a tomar en el manifiesto redactado en 1965 en el que defiende la
negativa a seducir el espectador mediante la astucia de la bailarina («no to seduction of
spectator by the wiles of the performer» (Copeland, a Thomas, 1993: 143).

Otro camino ha sido hacer versiones para hombres. Es al caso de Swan Lake de
Matthew Bourne. En esta obra no hay desexualizacion —los hombres muestran toda la
belleza de sus cuerpos y de sus movimientos— hay una sexualizacion critica basada en
la ausencia consciente de bailarinas en los papeles protagonistas. La propuesta de
Bourne, precisamente sobre la base de EI lago de los cisnes, la obra paradigmatica de la

sexualidad, de la masculinidad y de la feminidad romdanticas, deviene un paso brillante

36 «Seeking escape from male control, rebellious women in the twentieth century have rendered asunder old patterns of women
as handmaidens or illusionary embodiments of men as they create new forms of dance (“modern dance”), manage their own
companies, and move barefoot with their own power. (Subsequently, unisex and sex role reversal have appeared in dance.) »
(Hanna, 1988: XIV-XV).

37 «I’'ve always abhorred the idea of male and female as opposed, as if we were all walking around in heat. Modern society forces
you to be a sexual object rather than a person» (Hanna, 1988: 143)
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en la coreografia de la igualdad. EI cascanueces de Mark Morris con bailarines con
puntas es otro ejemplo.

Otro caso es la compania Les Ballets Trockadero. Bailarines de una gran calidad
técnica, vestidos como perfectas bailarinas clasicas —tutts y puntas incluidas—
interpretan un repertorio de obras creadas para la compania. Se puede analizar como
muestra de travestismo, de danza queer, de critica a los convencionalismos de la danza
clasica, de critica de género, de parodia. En cualquier caso, su propia existencia como
anticonvencionalismo produce reflexion y debate tutiles y demuestra la diversidad de
propuestas de la danza, que cuestionan las expresiones generizadas.

A raiz de estas creaciones dancisticas, Hélene Marquié abre un debate muy

importante cuando opina:

Para sacarnos de encima las marcas de género, no basta con cambiar las apariencias, aparentar o
travestirse, como lo sugieren algunas performances y discursos. El género no es una cuestion de
discursos —por muy performativos que sean— ni de travestismos, y no se deja «perturbar»
facilmente. Lo tenemos incorporado, en el exacto sentido del término, desde la infancia, y ha
estructurado nuestra musculatura, nuestras fascias, nuestros reflejos. Hace falta un verdadero
trabajo de aculturacién, largo y dificil, para modificar dentro del cuerpo —incluido el
psiquismo— aquello que una educacién implicita, tanto en el ambito familiar como social, ha
grabado en los surcos de nuestro cerebro desde la infancia. (Marquié, 2009: 3)3

Efectivamente, contra los estereotipos de género en la danza, contra una danza
transmisora de valores caducos —en este trabajo se ejemplifica en la danza clasica— se
pueden crear obras que rompan formalmente con la técnica del ballet, se pueden
intercambiar los papeles de mujeres y de hombres, se pueden hacer compafiias y obras
sOlo para mujeres o sOlo para hombres, se pueden vestir y mover igual todas las
personas que bailan, los desnudos pueden expresar la igualdad. Pero nada sera un
camino hacia la libertad/igualdad si todo esto es s6lo un cambio de apariencias y no
una profunda transformacion personal y social que englobe la estética y la ética.
Modificar dentro del cuerpo, incluido el psiquismo, aquello que una educacion, tanto
familiar como social, ha grabado desde la infancia.

Como hemos visto, contrapuestas a la estética y a la dramaturgia de la danza
clasica, surgen otras formas de danza. Algunas con voluntad de profundizar en el
lenguaje dancistico como expresion social ademds de expresion artistica. Interesa
observar esta danza que trasgrede con mas o menos conciencia social la norma social,
que trasgrede con mas o menos conciencia artistica, la norma artistica. Una danza que

es vanguardia, lenguaje social transgresor, conciencia.

38 « Pour sortir des marquages de genre, il ne suffit pas de changer las apparences, de faire semblant ou de se travestir, comme le
laissent penser trop de performances et de discours. Le genre n’est pas une affaire de discours —aussi performatifs soit-ils—, ou
de travestissements, et ne se laisse « troubler » si facilement. Il est incorporé, au sens propre du terme, dés le plus jeune age, et a
structuré notre musculature, nos fascias, nos réflexes. C’'este un véritable travail d’acculturation, long et difficile, pour modifier
dans le corps —psychisme compris— ce qu’une éducation implicite, tant familiale que sociale, a engrammé depuis le plus jeune
age. » (Marquié, 2009: 3)
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En la danza moderna, contemporanea y posmoderna hay, muy frecuentemente,
una ruptura con las coreografias y los vestuarios clasicos. Un uso muy diferente del
cuerpo, con unos pasos o variaciones que no comportan diferenciacion entre los
papeles masculinos y femeninos, que llegan a la no existencia de papeles masculinos o
femeninos sino a papeles de personas bailarinas. Cuando la danza ejerce este papel,
desborda la técnica, desborda el cuerpo, desborda el relato, desborda la mirada para
hacer con la técnica, el cuerpo, el relato y la mirada, lenguaje para las sensaciones y los
sentimientos. Una danza con intérpretes mujeres/hombres/personas. Quizds una
estética comprometida con la igualdad y la libertad. O quizas, sencillamente, una
estética comprometida con el arte.

Parece adecuado finalizar este apartado con uno de los aspectos que mas pone
en evidencia si el papel de las mujeres en el ambito de la danza ha tenido o no ha
tenido una evolucion positiva a partir del género y a partir de las luchas por la
igualdad: el poder de la mujer en la danza.

Coincidimos con algunos estudios al considerar que a pesar de que la danza,
como casi cualquier ambito humano, estd dominado por los hombres y por los
intereses propuestos por los hombres, las mujeres han sido y son capaces de romper
aquella hegemonia al decidir, con firmeza y riesgo, aparecer y hacerse visibles, para ser
escuchadas y tenidas en cuenta. En estos casos, las mujeres han superado el dominio
masculino sobre ellas mismas y sobre sus actividades, sus vidas, para conducir —en un
entorno androcéntrico— los pasos de su voluntad. De Isadora Duncan a Margot
Fonteyn, de Bronislava Nijinska a Pina Bausch, de Tértola Valencia a Anna Maleras.
Excepciones que nutren la esperanza, en un mundo adverso dado el predominio de los
valores y afanes masculinos impuestos con violencias.

Ana Abad Carlés, en su tesis doctoral Coredgrafas, directoras y pedagogas: la
contribucion de la mujer al desarrollo del ballet y los cambios de paradigmas en la transicion al

s. XXI, manifiesta:

En la danza, y con mas razones para ello, el papel de las mujeres como musas debe ser estudiado
con mucho cuidado. Pocas personas se referirian a bailarinas como Anna Pavlova, Margot
Fonteyn, Suzanne Farrell o Lynn Seymour —por nombrar sélo algunas- como simples receptoras
de ideales masculinos. Ellas fueron agentes creativas cuyas personalidades dieron forma tangible
al trabajo de aquellos coredgrafos con los que trabajaron. El alcance de sus contribuciones,
lamentablemente, no ha sido estudiado en muchos casos o bien se minimiza con respecto al logro
masculino y su principio de autoria sobre la obra. (Abad, 2012a: 266)

De los afios cincuenta a los ochenta del siglo XX, sobre los fundamentos de las
pioneras y en el marco de las sociedades del bienestar europeas y norteamericanas, de
unas sociedades con chispas de revoluciéon y de liberacion, las mujeres pueden
construir espacios de protagonismo y de poder tanto en la danza contemporanea como,
incluso, en la danza clasica. A partir de los 80, institucionalizaciones, regularizaciones,

ordenaciones y jerarquizaciones devuelven el protagonismo y el poder a sus

-34-



ostentadores naturales. Los hombres dirigen las companias de danza, las coreografias
de los hombres son las mas representadas. A partir de los 80 practicamente
desaparecen las obras coreografiadas por mujeres. El ejemplo de Twyla Tharp con una
compania «de hombres y mujeres placidamente juntos», que creaba obras que «a veces
las bailaban hombres y otras mujeres», es paradigmatico de esta desaparicion.®

Visto desde un punto de vista de estudios culturales, Lipovetsky y Serroy
aportan este razonamiento: «tres grandes olas que afectan a los dominios del arte, las
costumbres y la economia han estructurado/desestructurado el mundo de la cultura».
La primera oleada, segtin estos autores, afecta el «arte actual» o «arte contemporaneo»
y es en realidad un liberalismo artistico total. (2012: 216). Este liberalismo afectara las
formas académicas del arte, pero también afectara las formas de gestion publicas del
arte que muchas veces, especialmente en Europa, perdera el apoyo publico necesario
para poder tomar un camino con garantias de continuidad. Este hecho, dadas las
condiciones dicotomicas de la sociedad, el reparto de papeles y funciones en la
sociedad machista, dado el género, afectard negativamente a las mujeres como artistas
y como gestoras. La carencia de visualizacion de las mujeres, la carencia de poder de
las mujeres también serd fruto de la estructuracion/desestructuracion del mundo de la
cultura. El género no se manifiesta tanto en quien crea o en quien danza sino, sobre
todo, en quien tiene el poder en la danza: los hombres. Son algunas de las premisas que
condicionan el andlisis de la danza —personas intérpretes y creadoras, obras y

contexto— de los siglos XX y XXI.

39 Extraido de una conferencia de Ana Abad. Ciclo «Historia de géneros: La mujer en la danza». Centro Cultural de Espafia en
Buenos Aires. 12 de abril de 2013.
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2. Aportaciones de los estudios de género a la historiografia y a la praxis de la

danza
a) Perspectiva de género y estudios de la danza

La perspectiva de género es una herramienta analitica que nos permite profundizar en
la realidad, teniendo presente el hecho de que mujeres y hombres tienen,
culturalmente, unos roles asignados en su ser social e historico: aquello que ha sido
llamado sexo social asignado. La historia desde la perspectiva de género, nos permite
analizar el papel condicionado culturalmente de mujeres y hombres, que ha implicado
que el conjunto de la historiografia no relate el verdadero papel protagonista de las
mujeres, dada la vision masculina, machista y falocéntrica de la historia y de la
sociedad. Algo pareciendo podemos decir en relacion con aquellos hombres que no
han ocupado el lugar ni han ejercido el rol establecido por la masculinidad hegemdnica.

Una revision de la historia de la danza con esta perspectiva de género nos
llevaria a cambiar drasticamente lo escrito sobre las mujeres en la danza por lo que
verdaderamente hicieron, estdn haciendo, las mujeres en la danza. De nuevo debemos
decir que algunos aspectos de esta carencia de visualizacion o de objetividad hacia el
papel de las mujeres en la danza, afecta también a colectivos masculinos: a unos
hombres por el estigma de feminidad de los bailarines, a otros por su condicién de
homosexuales. La objetivacion y visualizacion de la presencia de las mujeres en la
danza, de su protagonismo como bailarinas o como coredgrafas nos lleva a descubrir,
paralelamente, el poder politico, social y cultural masculino. Esto es la base esencial del
género, en la medida que este poder masculino es el que otorga las caracteristicas de
los roles que hombres y mujeres tienen que ejercer en el contexto de cada sociedad.

De manera parecida a los aspectos historiograficos, también en la praxis de la
danza podemos observar, no solo el olvido de los protagonismos de las mujeres y el
desprecio de sus acciones creativas, interpretativas o de gestion sino, de manera
facilmente constatable, el enaltecimiento de aquello creativo, interpretativo o de
gestion hecho por hombres que han seguido de una manera u otra —con notorias
excepciones— el rol establecido culturalmente en cada momento histdrico y en cada

sociedad.

b) Perspectiva de género y praxis de la danza

Para iniciar esta seccion que nos remite a aspectos de la antropologia del cuerpo
y de la antropologia de la danza, debemos vincular cuerpo y danza. Margarita Baz
(2009: 13), investigadora en psicologia social e instituciones, expone: «Asi, aunque para

abordar la danza tenemos que comprender el cuerpo, igualmente se sostiene que no se
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puede entender el cuerpo sin la danza». Efectivamente, hay una importante
coincidencia entre las personas estudiosas de la danza en considerarla inseparable del
cuerpo. Desde el cuerpo, casi inevitablemente, se produce un lenguaje que lleva un
ritmo y que puede prescindir de las palabras pero que implica siempre un discurso, un
lenguaje, un mensaje, una expresion humana salida del cuerpo y formando danza. Baz

lo sintetiza con las palabras citadas. Tortajada también lo analiza:

La danza implica un discurso kinético que se sustenta en el cuerpo; la escénica, ademas, requiere
de la mirada del otro para cobrar sentido. Dentro de la cultura occidental esas caracteristicas la
identifican como una actividad “femenina”, porque a las mujeres y a la danza escénica se les
relaciona con el cuerpo, el silencio, las emociones y la irracionalidad, “ajenos” a la 1égica de las
masculinidades hegemonicas. (Tortajada, 2008: 239)

Otro aspecto muy interesante es el que vincula la danza con tres tiempos
verbales «mirar, mirarse y ser mirado» como también dice Baz (2009: 14). Al mirar y ser
mirado el ser danzante se convierte en objeto de mirada y, asi, objeto de deseo, hecho
que no puede controlar quién danza puesto que, a pesar de ser sujeto, deviene objeto.
Tomando prestada la expresion nacida en el mundo del cine, aparece la male gaze. Baz
da un argumento primigenio que nos puede llevar a la mirada sexuada del cuerpo
danzando «Al mirar la danza, comprometido mi cuerpo pasional, me miro, y al
mirarme sé que soy mirado. Y ese proceso constituye y recrea al cuerpo-sujeto en la
experiencia de la danza.» (2009: 15).

Desde el punto de vista de la creacion artistica, puede haber una voluntad de
exhibicion, puede haber una voluntad de provocacion o, sencillamente, puede haber un
uso del cuerpo para expresar aquello que la persona creadora incluye como
dramaturgia. Lo que interesa, sobre todo en este trabajo, es como aquellos estereotipos
de la danza que reservaban unos roles determinados a mujeres y a hombres vinculados
en parte a los deseos del espectador y, por otra parte, a la transmision de valores, se
transforman en ruptura de aquellos estereotipos y en no preocupacién por los intereses
voyeurs de las personas espectadoras, sean del sexo o de la orientacion sexual que sean.
Coémo comentaron tanto Duncan como el coredgrafo portugués Rui Huerta, quizas lo
unico que una persona creadora o intérprete se puede proponer es que los voyeurs
estén algo mas por el baile que por el cuerpo.

(Hay que observar todo esto a partir de aceptar como cierta una visién
falocéntrica del mundo de la danza, de la danza en si? ;Es inamovible? ;Sélo puede ser

esta certeza de un mundo falocéntrico, como dicen algunas académicas feministas?

Exhibiendo aquello que normalmente no se ve —especialmente en el caso de las mujeres—, es
decir, las posibles quinesias y la vitalidad del cuerpo, la danza invierte la forma habitual de
presentacion del cuerpo, pero también las costumbres de interaccion de los cuerpos entre ellos,
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haciendo publicas las relaciones de proximidad consideradas como intimas o permitiendo
contactos corporales con una pareja que no es precisamente una persona intima (Jacotot, 2009: 3)*

Este texto de la socidloga francesa Sophie Jacotot, a pesar de que se refiere a las danzas
de sociedad, muestra como el cuerpo de aquellos que bailan y especialmente el cuerpo
femenino es objeto de un tratamiento lleno de connotaciones sexuales. Este aspecto
estara casi siempre presente en cualquier analisis de la danza desde la perspectiva de

género.

¢) La danza como actividad femenina

Diversos autores mencionan la condiciéon femenina de la danza, la condicién
intrinsecamente femenina, antropologicamente femenina de la danza. Deberiamos
profundizar a fin de establecer si es exactamente asi y, en cualquier caso, si una posible
vinculacion danza/mujer conlleva los efectos de sexualizacion i de male gaze que rodea a
las mujeres en la danza.

Hemos visto antes que Tortajada, sefiala como la cultura occidental atribuye la
danza a la mujer «por su cercania con el cuerpo y el silencio, por ser una manifestacion
subjetiva, artistica, improductiva y “propia” para “débiles”». Dos elementos para
relacionar y analizar profundamente. La danza se sexualiza porque es una actividad
estrechamente vinculada a la mujer, y porque el hombre sexualizando a la mujer la
convierte en dependiente, dado que su funcién en la sociedad se vincula a su sexo
anatomico: reproduccion y placer masculino. La danza es una actividad femenina por
la division social del trabajo. Es decir, porque las funciones que puedan conllevar
poder y decisién no pueden estar en manos de aquel grupo de humanos cuyas
funciones son solo aquellas asociadas a la reproduccion, al placer masculino y a otras
funciones derivadas. La atribucion de la danza a las mujeres, promovida por la
divisidn social del trabajo, decidida por el peso dominante masculino, lo es porque la
mujer —de acuerdo con el androcentrismo— es débil, improductiva, silencio y cuerpo.
El hombre en funcién de poder y decisidn otorga a las mujeres estas caracteristicas que
en ningun caso le son innatas. Desde estas proposiciones hay muy poco recorrido hasta
dar carta de naturalidad y normalidad al hecho de emplear la bailarina para ser mirada
y usada.

Propugnamos que, desde los nacimientos de los siglos, la danza es una
actividad femenina y masculina: humana. Es el uso machista de las mujeres que bailan
aquello que pervierte el papel de las mujeres en la danza y aquello que rompe con las

finalidades artisticas que persigue la danza, como ha sido dicho antes. Hay que

40 « En exhibant ce qui est normalement invisible — particulierement chez la femme —, c'este-a-dire les posibles kinésiques et la
vitalité du corps, la danse renverse la donne habituelle de la présentation du corps, mais aussi les usages d’interaction des corps
entre eux, en rendant publics des rapports de proximité considérés comme intimes ou en permettant des contacts corporels avec
un partenaire qui n’est justement un intime. » (Jacotot, 2009: 3).

-38-



recordar que en este trabajo hemos excluido algunos tipos de danza que son o han sido
creados especialmente o exclusivamente para el placer de la mirada y que merecen otro

analisis.

d) Danzay creatividad femenina/creatividad feminista

Es facil decir que jamas se podra saber qué es verdaderamente masculino o verdaderamente
femenino. Hay muchas cosas que si podemos saber (Rich, en Ecker, 1986: 10)

En esta seccion se diferencia aquello que tradicionalmente ha constituido una actividad
femenina (atribuida a las mujeres) de aquello que es expresion de la creatividad
femenina (con caracteristicas propias de las mujeres). Es decir, si el arte creado por la
mujer tiene unas caracteristicas inherentes al hecho de ser creado por una mujer y, asi,
claramente diferenciado de aquel arte creado por un hombre. De nuevo se puede usar
como punto de partida la pregunta que la coredgrafa feminista Marianne Goldberg se
hace sobre las mujeres en la creacion de la danza. ;Las mujeres crean la danza de
acuerdo con como se ven ellas mismas o como les han ensenado a verse a través de la
mirada del hombre? Efectivamente, si las mujeres crean, en cualquier arte, de acuerdo
con aquello que les han ensefiado para cumplir con el rol de mujeres, podemos llegar a
diferenciar una expresion artistica creada por mujeres. Precisamente porque a la
sociedad androcéntrica le conviene que la diferenciacion entre los hombres y las
mujeres también se muestre en el arte, como en cualquier expresion de las personas.

Exponemos dos referencias:

No parecen existir un conjunto de elementos estéticos y artisticos que permitan discernir y
agrupar las obras masculinas y las femeninas. (Abad, 2012a: 409).

Cierto que las mujeres preferian pintar flores y naturalezas muertas (cuando estaban excluidas de
las clases de desnudo), utilizar materiales domésticos «inservibles» en las composiciones de
objetos (cuando estaban confinadas a ese ambiente); que preferian escribir novelas de salén en
vez de novelas de aventuras y utilizar «lana en vez de marmol»; pero todo ello no puede
utilizarse para fundamentar una argumentacion esencialista (Ecker, 1986: 11).

Si las mujeres crean libremente de acuerdo con cdmo se ven ellas mismas,
dificilmente se podra ver un estilo, una técnica, un contenido especificamente de mujer
en el conjunto del arte creado por las mujeres. Nada, en el curso de la historia del arte,
nos demuestra el contrario. Es decir, cuando la mujer se libera del género puede
expresarse como mujer y como persona sin diferencias.

Esto debemos diferenciarlo de lo que podria ser la utilizacion del arte como
herramienta de combate, de denuncia. Incluso en este caso, el arte con voluntad
feminista, con voluntad de reivindicacién de la libertad y de la igualdad, podria no ser
femenino, sino arte de personas, hombres y mujeres, a favor de la libertad y de la
igualdad en una sociedad androcéntrica. Otra cosa es que este arte feminista pueda ser
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creado casi solo por mujeres, dado que el papel de los hombres en la lucha feminista es

desgraciadamente poco activista.

Sin embargo, en tanto las mujeres sean las creadoras y ejecutantes de su danza tienen la
posibilidad de plantear su problematica genérica y mostrarse como mujeres concretas: las

imagenes de los cuerpos femeninos, sexualizados, son su vehiculo (Tortajada, 2011: 37).

Lo expresa Tortajada como muestra de una conviccion presente en el &mbito de
la danza y probablemente en otros dmbitos de la creacion artistica. Se basa en las
posibilidades que tienen las mujeres de usar su cuerpo libre en la danza para luchar
contra el cuerpo oprimido de las mujeres en la danza. Podriamos hablar de danza o de
creatividad feminista (como forma de lucha) pero no de danza o creatividad femenina
(como expresidn artistica con rasgos especificamente femeninos, de mujer). Aun asi,
conviene sefialar que el debate sobre la estética femenina (la weibliche Asthetik) no ha

concluido ni de lejos.

e) Danzay poder masculino

Dada la relacion entre la sexualizacién del cuerpo de la bailarina y el uso masculino de la
mujer bailarina, debemos considerar otro punto condicionante y de referencia: el poder
masculino en la danza. J. W. Scott sintetiza este aspecto que, en el transcurso del
andlisis de la historiografia de la danza, hemos tenido en cuenta para entender roles,

coreografias, vestuarios, papeles institucionales, etc.:

El género es una forma primaria de relaciones significantes de poder. Podria mejor decirse que el
género es el campo primario dentro del cual o por medio del cual se articula el poder (Scott, en
Amelang y Nash, 1990: 47)

Si danza es cuerpo, si el cuerpo ha sido sexualizado, el cuerpo en la danza esta
sexualizado, se sexualiza la danza. Si la sexualizacion del cuerpo es género, es fruto del
dominio masculino, la sexualizacién de la danza es fruto del dominio masculino para
dominar la danza. Es decir, para ponerla a su servicio, al servicio de sus intereses
machistas. Es aqui cuando Tortajada tiene razén al afirmar —lo hemos visto antes—
que cuando la danza se ve y es disfrutada con esta perspectiva, rompe con los fines
artisticos que persigue. (Margarita Tortajada, en Alvarez, 2002: 1)

Sin embargo, cémo hemos visto, hay ideas contrapuestas entre las personas
estudiosas de la historia de la danza. Unas destacan el poder dominado de las mujeres
y otras consideran que a pesar de la caracterizacion de la sociedad machista y del
entorno machista de la danza, es necesario mencionar y enfatizar el papel creador de
las mujeres en la danza, tanto desde un punto de vista de bailarinas como de

coreografas o de directoras.
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De ello nos habla Ana Abad Carlés en su tesis doctoral (2012) Coredgrafas,
directoras y pedagogas: la contribucion de la mujer al desarrollo del ballet y los cambios de
paradigmas en la transicion al s. XXI. También en una conferencia en el Centro Cultural
Espafiol de Buenos Aires, en junio de 2013. Abad defiende y relaciona las mujeres
bailarinas y coredgrafas como agentes creativas que ni han sido suficientemente
estudiadas ni se ha dado a conocer todo su trabajo de creacion artistica que, en muchos
casos, es minimizado al relacionarlo con los trabajos dancisticos masculinos. También
Tortajada lo defiende especialmente a su libro de referencia Danza y Género.

Por otro parte, y de acuerdo con el analisis antropologico de Yolanda Aixela, se
puede decir que no en todas partes y siempre ha habido un dominio masculino
paralelo o como causa de un sometimiento femenino, ni que la mujer no haya sabido

mostrar, ejercer o hacer prevalecer sus dindmicas a pesar de este poder masculino:

La hipotesis que se plantea es que la construccién de género no ha sido universal, sino que
ademas ha presentado grandes diferencias entre sociedades. [...] las mujeres han ostentado poder
y han establecido diferentes estrategias para utilizarlo en diversos contextos sociales. (Aixela,
2005: 15)

[...] matizando que, en aquellas sociedades en que las mujeres hubiesen estado aparentemente
supeditadas a lo masculino, en las practicas pudieren haber establecido sus propias estrategias de
poder. (Aixela, 2005: 23)

No hay que dudar que esto puede ser asi y que es positivo y conveniente dar a
conocer que el género y sus consecuencias ni es universal ni ha sido presente en el
transcurso de todos los siglos de la humanidad. Si esto es asi, los motivos de dnimo, de
esperanza, son mas y mejores.

Pero este punto de optimismo no nos puede distraer de la realidad. Hace falta
enfatizar algo que se ha apuntado antes. En la danza moderna y contemporanea,
incluyendo la danza teatro y la danza posmoderna, las mujeres han tenido un gran
protagonismo. Hay que matizarlo, especialmente, como ya se ha dicho, a partir de los
anos 80 del siglo pasado. Si analizamos las coreografias de mujeres estrenadas o en
cartel, si analizamos el nimero de mujeres que dirigen companias de danza o
instituciones con poder sobre la danza, veremos que hay un contraste enorme entre
estos nimeros y el numero total de bailarinas o de coredgrafas. Ciertamente, las
mujeres bailarinas se van visualizando mas, pero la gran mayoria de puestos de poder
en la danza estan en manos de hombres. De nuevo, un reflejo de la sociedad: las
mujeres estan ocupando muchos mas espacios en el mundo laboral, en el mundo
académico, en el mundo de la investigacion, en el mundo de la politica, pero las
mujeres no estan ocupando la parte del poder —de la posibilidad de decision— que les
corresponderia como cincuenta por ciento de la humanidad. En el siglo XXI el género
se expresa, especialmente, como ostentacion del poder, por encima del logro de la

visualizacién. También en la danza.

-41 -



f) La danza como visualizacion de la dicotomia femenino/masculino

En el movimiento dancistico —movimiento corporal— se reproducen
manifestaciones de género y asi, estereotipos de masculinidad y de feminidad. Los
hombres, con todos los matices, deben expresar su masculinidad y las mujeres, su
feminidad. Unos y otros en los exponentes mas topicos. La danza cldsica consolida

movimientos-hombre y movimientos-mujer:

Como si el lenguaje corporal de la dominacién y de la sumision sexuales hubiera proporcionado
al lenguaje corporal y verbal de la dominacién y de la sumision sociales, sus principios
fundamentales. (Bourdieu, 1991: 122. Cit. Tortajada, 2011: 33-34)

La bailarina, coredgrafa y escritora peruana Morella Petrozzi enuncia:

La dicotomia de géneros es todavia algo muy poderoso y frecuente en la danza y el teatro
convencional en el mundo occidental. Por esto el andlisis feminista —en lo que se refiere a la
danza y el teatro— es peligroso y amenazador para la estética tradicional y para quienes no
quieren o no creen necesaria la busqueda de otras formas. (Petrozzi, 1996: 2).

Muy probablemente, el andlisis feminista es peligroso y amenazante para algo
mas que para la estética tradicional que menciona Petrozzi. Es peligroso para el
conjunto de bases de una sociedad construida sobre la dicotomia mujeres/hombres,
masculino/femenino. Por eso debemos ampliar la procedencia de los principios
fundamentales que la masculinidad dominante aplica para la dominacion y la
sumision. En mi opinidn, sobre la base de las dominaciones y las sumisiones sexuales y
sociales, hay que anotar la dominacién y la sumisién fruto de la existencia de clases
dominantes y clases sometidas; basicamente a partir de la industrializacion y el
capitalismo, sin olvidar los precedentes histdricos.

Como se ha avanzado en analisis anteriores, la dicotomia femenino/masculino
es una forma de expresion de las dicotomias politicas, economicas y sociales de
explotado y explotador. La danza lo expresa artisticamente, como ya se ha pretendido
exponer al analizar la historia. Las mujeres soportan, asi, una cadena de dominaciones
y sumisiones sexuales, sociales, de clase y también de etnia. Dominaciones y
sumisiones que se han visto reflejadas en la danza, pero que desde la danza se pueden

subvertir4!:

La danza es, cultural y subjetivamente, nuestro resguardo de memoria, incitacion a contactar con
lo esencial: el fluir de la vida y todos sus procesos, conexién imprescindible para incidir en la
transformacion hacia formas superiores de convivencia colectiva. (Baz, 2009: 27)

41 Sobre la capacidad subversiva de la danza es muy interesante seguir la programacion de La Casa Encendida, de Madrid.
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g) Hombres bailarines y estigma de homosexualidad/feminidad

El bailarin en la danza clasica® y en otras expresiones dancisticas que no han sido
tratadas en este trabajo actia de forma dominante sobre la mujer, expresando con sus
movimientos la verdadera expresion del poder, de la masculinidad intrinseca del
poder. Tortajada, en Masculinidades alternativas, citando a Bourdieu, lo remarca:

Ellos seducen con el poder y se expresan con la palabra, mientras que ellas lo hacen con el cuerpo
y se convierten en «instrumentos simbolicos que, al circular y hacer circular las sefiales fiduciarias
de importancia social, producen o reproducen al capital simbodlico» (detentado por los hombres) y
con ello, al capital social. (Bourdieu, 2008: 239)

Por eso, el bailarin debe mostrarse con todos los atributos de la masculinidad
generizada. Poderoso, fuerte, valiente, incluso violento de tal manera que pueda evitar
la mirada del deseo y convertirse en objeto, como es el caso de las mujeres. Esta
propuesta de modelo de bailarin llena de masculinidad dominante, de
heterosexualidad establecida, se aleja de algo que, naturalmente, se da y se ha dado en
la danza: el bailarin homosexual. Persona que sera estigmatizada por ser homosexual,
y por serlo a pesar de representar en la danza la masculinidad establecida, hegemonica.

El analisis de la homosexualidad en la danza —aspecto de un gran interés para

los estudios de género y de danza, de antropologia del cuerpo y de la danza— no ha
podido tener una destacada dedicacion en este trabajo. A pesar de ello, en las

conclusiones se proponen varias lineas de investigacion.

Las convenciones generalmente dictan que a ningtin espectador deberia mostrarsele el cuerpo
masculino como objeto de una mirada placentera. Esto es porque el espectador es
presumiblemente masculino y su mirada masculina dominantemente heterosexual. A un hombre
que ve de manera erética el cuerpo de otro hombre se le considera homosexual (Burt, 1995: 72).4

Sin embargo, hemos querido dejar constancia de la ironia que se produce
cuando la masculinidad dominante, la heterosexualidad canoénica obliga a expresiones
de profunda masculinidad a hombres calados de feminidad. De nuevo nos encontramos
con la danza clasica como portadora de los valores de la clase dominante; en este caso
incidiendo contra hombres que no cumplen con los estandares que aquella
masculinidad impone. En la denuncia de aquellos valores —incluso usando la danza

clasica— la homosexualidad, el queer* tienen reservado un papel destacado.

42 Un libro de referencia esencial es Ramsay Burt (2007). The Male Dancer. Londres y Nueva York: Routledge
43 Traduccié de Margarita Tortajada en Masculinidades alternativas: construccion en la danza de Nijinsky y Limén (2008)
44 Véase: Peter Stoneley (2007). A Queer History of the Ballet. Londres y Nueva York. Routledge.
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Al ser la mujer condenada a su cuerpo,

excluida del poder, de la cultura, de la fuerza,

su cuerpo deviene la base de su discurso politico.
La danza, expresiéon corpoérea,

es el lenguaje de las excluidas del lenguaje.
Roberto Fratini

V. CONCLUSIONES Y FUTURAS LINEAS DE INVESTIGACION

A pesar de la breve y limitada investigacion hecha, la complejidad del tema estudiado
conlleva numerosas conclusiones y preguntas que podrian convertirse en ejes de
futuras investigaciones.

La danza es un ambito de creacion artistica y cultural muy adecuado para los
estudios vinculados al género. Dado que el cuerpo es la herramienta de la danza, al ser
sexualizado el cuerpo en la danza y al ser generizada la danza, las relaciones que se
abren entre danza y género son numerosas y promueven un enorme camino de
investigaciones desde los dmbitos del género, de la antropologia, de la sociologia, de
los estudios culturales, etc. Son expresion de inquietudes y de posibilidades la gran
cantidad de referencias bibliograficas de danza y género, de antropologia del cuerpo o
de antropologia de la danza, de dance studies en los Estados Unidos de América, en el
Reino Unido, en Francia y en otros paises de Europa y de América Latina, asi como un
importante movimiento académico que empieza a existir en el Estado espafiol, dirigido
fundamentalmente por mujeres.

Desde los primeros tiempos historicos, algunas manifestaciones dancisticas
reflejan los roles de las mujeres y de los hombres otorgados socialmente en funcion de
su sexo anatoémico. Este otorgamiento —fruto de la dominacién masculina— no se da
de forma universalmente igual, sino adaptado a cada tiempo y cultura La danza clasica
es una impecable expresidn artistica usada para la transmisidon de valores y de roles
generizados de los hombres y de las mujeres. En algunas danzas, las relaciones
hombres/mujeres son manifestaciones didacticas de las relaciones de poder. En este
sentido, las mujeres son la representacion de los grupos humanos y de las clases
sometidas. Los roles, movimientos, vestuario, cuerpo de las mujeres en la danza clasica
lo expresan claramente, como consecuencia de su dependencia de los bailarines y su
supeditacion al espectador macho. De estas conclusiones se podrian derivar, cuanto
menos, tres nuevas lineas de investigacion: el género en la danza primitiva; la
transmision de ideologia y la representacion del poder en la danza (un analisis de
género), y la expresion del amor y de los sentimientos en la danza (un analisis de
género).

Algunas danzas analizadas en este trabajo, especialmente la clasica, usan el

cuerpo de las mujeres como objeto de mirada y de deseo de los hombres, de tal manera

4 Apuntes del curso de Historia de la danza moderna y contemporanea. Profesor Roberto Fratini. Curso 2013-2014. Institut del
Teatre. Barcelona.
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que la estética y el aspecto fisico que se exige a las mujeres en la danza depende de la
estética y del aspecto fisico dominante en el deseo masculino. Estos hechos comportan
el uso sexual de las mujeres y la agresion a su salud debido a malsanas practicas
dietéticas y de trabajo fisico que pueden producir enfermedades y lesiones.

Contra estos aspectos de género, de desigualdad y de carencia de libertad de las
mujeres, ha habido varios movimientos dancisticos que intentan superar estas
situaciones. Estos movimientos transgresores nacen y acttian con una vinculacion
temporal no casual con los movimientos anti-corsé, con los movimientos sufragistas,
con los movimientos de liberacion de la mujer, con la aparicion de los women y gender
studies, con los movimientos de liberacion de las personas lesbianas, gais, bisexuales y
transexuales (LGBT) y el movimiento queer, y en el marco de las transformaciones
sociales, politicas y culturales del conjunto de la sociedad. Conviene sefalar que no
siempre las personas protagonistas de las acciones de revuelta en la danza explicitan su
vinculacion con los movimientos por la igualdad o con sus valores. A veces se trata de
un acto individual y espontdneo y no tanto de un acto de militancia. Aun asi, aducimos
que el entorno sociopolitico es un contexto condicionante.

El analisis critico de varias obras dancisticas (versiones de obras clasicas y obras
nuevas) nos permite ver como diversas persones creadoras y companias de danza han
querido salir de los estereotipos de género haciendo revisiones no machistas de ballets
tradicionales, cambios de protagonistas mujeres-hombres, bailarines en vez de
bailarinas, bailarines travestidos, bailarines con puntas, cuerpo neutro, androginia,
igualdad formal hombres y mujeres en escena, expresiones queer en la danza, etc. Una
nueva linea de investigacion seria el estudio sobre realidades y posibilidades de la
critica de la danza bajo la perspectiva de género.

En general, la historiografia no relata estos aspectos de la historia de la danza
con perspectiva de género. Sin embargo, aparecen cada vez mas trabajos de analisis
alrededor de la danza y el género, se celebran congresos y encuentros académicos, y en
Espafia —mas que en Catalunya— se perciben esperanzadores sintomas de mejora. El
estado de la cuestion en la historiografia de la danza, seria una linea de investigacion.

Queremos dejar constancia del hecho que en algunos ambitos de la danza
continian existiendo manifestaciones de género, expresiones de estereotipos
masculinos y femeninos, claros comportamientos machistas, relegacion de la creacion
femenina, ocupacion mayoritaria del poder institucional en la danza por parte de
hombres, situaciones sociales extra-dancisticas que condicionan la carrera de las
mujeres como bailarinas, coredgrafas o gestoras, etc. En la danza, se reproducen
valores sociales, culturales dominantes de la sociedad donde estd inmersa. Pero
afirmamos que también en la danza se reproducen valores sociales, culturales fruto de
los movimientos por la igualdad mujeres-hombres y fruto de los avances intelectuales
y politicos que comportan los estudios de género.
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En el siglo XXI, en el marco geografico que se mueve este trabajo, creemos
poder afirmar que en la danza vinculada a la contemporaneidad —danza
contempordnea, danza posmoderna, danza teatro, contact improvisation, etc.— en
general no se mantienen los estereotipos de mujeres y de hombres, cuanto menos con
el realismo y la crudeza de formas dancisticas historicas. Tampoco la sexualizacion del
cuerpo en la danza se convierte en una herramienta de ideologizacion conservadora,
sino una expresion de las diferentes formas de sexualizacion general de la sociedad.
También, expresion de los sentimientos y las sensaciones mas profundas que la
sexualizacion promueve. Y expresion de los futuros deseados o temidos. Por todo esto,
no se puede considerar que la danza moderna y contemporanea, en general, sea un
instrumento para la transmisiéon de los valores dominantes, sino mas bien un
instrumento de reflexion sobre los valores dominantes. Podrian ser lineas de
investigacion, el desnudo en la danza moderna y contemporanea (un analisis de
género); la belleza en la danza del siglo XXI (un andlisis de género); y las relaciones
entre vanguardia en la danza y las otras vanguardias artisticas.

Si la danza ha podido ser una herramienta de poder masculino —por
usurpacion del cuerpo de la mujer— la danza, mediante el cuerpo/persona, puede
convertirse en una herramienta de enormes posibilidades para revocar el poder
machista y dar paso al poder de las libertades y las igualdades entre mujeres y
hombres en la danza. Asi, la danza puede ser un instrumento para la transformacion
de la sociedad y de las personas. Una linea de trabajo podria ser la danza como
herramienta de lucha para la transformacion de la sociedad hacia la libertad y la
igualdad.

Dado que en el centro del trabajo ha habido una confrontacién entre danza
clasica y danza moderna, podriamos preguntarnos si la coexistencia, la aproximacion o
el alejamiento entre el ballet cldsico y la danza moderna y contemporanea tiene una
vertiente ideologica y sociologica. Si cada una de estas danzas lleva consigo la creacion
forzosa de dos tipos de publico diferentes. Si favorecer un tipo u otro de danza puede
tener un componente politico, ideoldgico. Si la danza puede ser usada como
herramienta de politica cultural para favorecer un tipo u otro, desde las
administraciones.

En el siglo XXI el género se expresa en el poder: las mujeres pueden crear
libremente, las mujeres pueden bailar en la libertad, pero son los hombres los que
ostentan el poder para programar quién baila, como se baila, qué se baila y donde se
baila y, asi, para favorecer una visualizacion y un protagonismo de los intérpretes y de
los creadores masculinos. En este ambito se podria proponer un estudio sobre el poder
masculino en la danza del siglo XXI que abriria nuevas lineas de investigacion que nos
permitirian un analisis politico, social, cultural y de género del mundo actual. Otra
linea podria dirigirse hacia la libertad de creacion de las coredgrafas en un entorno

androcéntrico.
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Ningun trabajo sobre género y danza puede olvidar la situacién de los
bailarines, muchas veces sometidos a percepciones estereotipadas, a menudo debido a
estigmas de feminidad o calificaciones de homosexualidad hechas no desde el
acercamiento sino desde el desprecio. La homosexualidad en la danza, especialmente
la masculina, merece un estudio profundo desde varias vertientes académicas,
incluidos sin duda los estudios de género, para contribuir a un mejor conocimiento de
su situacion de vulnerabilidad. Cautiva profundizar, desde una perspectiva de género,
en el analisis de la danza con apropiacion del cuerpo femenino y con homoerotismo —
appropriation of female body in ballet y homoeroticism, en palabras de Judith Lynne Hanna.
Y cautiva la posibilidad de analizar en toda su complejidad social, cultural y
psicoldgica no solo aquel estigma de feminidad/homosexualidad sino, también, las
posibles male gaze, female gaze o gay gaze. Como ya ha sido escrito antes, la introduccion
de la teoria queer y de la teoria performativa puede abrir y/o revisar numerosas lineas de
trabajo.

No es ajeno al poder de los hombres en la danza la dificultad de incluir la
perspectiva de género en la historiografia y en la praxis de la danza en universidades,
escuelas superiores de danza o de artes escénicas. Tampoco la poca difusion de los
trabajos de género y danza, antropologia de la danza, antropologia del cuerpo, etc., en
estos mismos centros académicos, base imprescindible para un conocimiento mas
profundo. En este ambiente de poca preocupacion por este tipo de estudios y de
investigaciones, es dificil pensar con optimismo en posibles trabajos —tan necesarios—
sobre ambitos como la perspectiva de género en la danza tradicional o folcldrica en
Catalunya y en Espana; la perspectiva de género en danza social, de sociedad o de
salén en Catalunya y en Espana; la perspectiva de género en la danza catalana clasica,
moderna y contemporanea.

Fruto de todo lo referido hasta ahora, también deberia ser estudiado y
analizado todo lo que significa, desde una perspectiva de género, la ensefianza de la
danza. Cuando se ensena ballet, el repertorio de la danza, jse dan conocimientos a los
alumnos de las cuestiones de género que comportan obras y estilos? ;Se les pregunta
como ven su rol los bailarines y las bailarinas jovenes, los estudiantes de
interpretacion, de coreografia o de pedagogia de la danza? ;Se les da a conocer que su
rol en la danza estd condicionado culturalmente (género)? ;Se les prepara para que
tengan capacidad de reaccion ante el hecho de sentirse cuerpos objeto de la male gaze,
especialmente las chicas? ;Se les hace reflexionar sobre si este hecho es inseparable de
su condicidon de bailarines y de bailarinas? ;Se les estimula para que analicen si les
genera algun tipo de rechazo o de sensacion profundamente desagradable? ;Se habla
sobre si pasa lo mismo en la danza clasica y en la danza contemporanea? ;Sobre si
tienen algunos puntos en comun mostrar el cuerpo en el ballet clasico y mostrar el
cuerpo desnudo en el moderno o contemporaneo? ;Sobre si creen que hace falta o que
puede hacerse algo para evitar el cuerpo objeto en la danza? Mi experiencia en el
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mundo de la ensefianza de la danza —una experiencia en varios centros de ensefianza
de danza de Barcelona— responde negativamente. Estos planteamientos no se hacen a
las chicas y a los chicos estudiantes de danza. No hay casi ninguna reflexion
promovida desde los educadores que vaya encaminada a conocer profundamente el
papel de las mujeres y de los hombres en la danza.

Mientras tanto, en la busqueda de una praxis dancistica inmersa en la realidad
cambiante de cada dia, de cada lugar, de cada persona; empapados de ilusion, de
optimismo, de arte, de vida, ciento cincuenta jovenes —expresamente setenta y cinco
chicas y setenta y cinco chicos— disfrutaran el proximo julio, en Deltebre (Tarragona),
de la danza sin mas limites que la creatividad libre, el rigor artistico, la pluralidad

humana y el placer de compartir, mujeres y hombres, personas.
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