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Resumen
Las manifestaciones dancísticas, al ser prácticas de lo corporal , se constituyen como fenómeno social con sus propias representaciones.  En esta ponencia, desde la perspectiva de género, se expone parte de la compleja construcción en que se basa el estigma hacia el hombre que practica Ballet Clásico, enfocando el análisis en el cuerpo y sus representaciones.
En este caso, se aborda: el objeto/cuerpo desde el imaginario social y el objeto/material, a través de la semiosis en el análisis de los signos de apariencia estereotipados en el Ballet Clásico: el leotardo, el tutú, las puntas, las mallas, el suspensorio y el maquillaje. 
Toda representación se ve trastocada por la codificación social, en el caso del Ballet Clásico, como práctica generizada, provoca que automáticamente se vincule la representación propia de la actividad —establecida en el grupo social— con la intimidad de la experiencia del sujeto: el bailarín, y la representación de su cuerpo, su género y su  sexualidad. 
A partir de la afirmación de que el ser humano es concebido como la emanación de un medio social y cultural, determinado como una construcción cuyas claves no se encuentran únicamente en factores biológicos, sino como una forma moldeada por la interacción social; se debe considerar que la condición social no es un producto directo del cuerpo, por el contrario: la corporeidad es un efecto de la condición social.


Masculinidades: objeto/cuerpo
La figura del bailarín se ve trastocada por la codificación del ballet como una actividad generizada que invade la intimidad de la experiencia del sujeto, vinculándolo automáticamente con su representación social. Por ejemplo, cuando un estudiante de Ballet Clásico aclara: “no me importa que me critiquen porque soy hombre y me gusta el ballet” o bien: “bailo ballet, pero no soy gay”, está diciendo también que la representación central en su práctica se considera femenina o para homosexuales.
La elección de hacer Ballet Clásico —o de permanecer en la práctica —con una asignación de género mujer, nunca será tomada de la misma manera, ni conllevará las mismas dudas, dificultades, retos y enfrentamientos, cuando se tiene asignado el género hombre en una sociedad hegemónica patriarcal. Esto significa que el bailarín de Ballet Clásico, se convierte en un blanco explícito de las relaciones de poder, en mayor medida, por el hecho de su representación: ser hombre. 
Muchas formas de expresión artística, asocian inmediatamente a quienes realizan estas actividades, con una identidad sexual. De acuerdo a Gard (en Piedra, 2013), son las corrientes que desprecian la carne y que se encuentran en la historia de las culturas judeocristianas (y no sólo el protestantismo).
Uno de los atributos más importantes de la danza es su diferencia con respecto a las formas de masculinidad representada en los juegos y en los deportes competitivos. Los críticos de la estrategia de “adaptación para machos” señalan que el valor de la danza se encuentra, en parte, en la representación de masculinidades alternativas (Gard en Piedra, 2013: 73).
En  la hegemonía patriarcal se educa al hombre para soportar el dolor, en relación con una imagen de la virilidad. Se trata de luchar en contra de las inclinaciones hacia la emotividad para asimilar las características específicas del hombre. De este modo, la educación transforma a los niños y niñas en actores de acuerdo con una cierta imagen de la mujer y del hombre en curso en la sociedad (Le Breton, 2002).
Para Mora (en Citro, 2010), las representaciones y significaciones se actualizan en experiencias y prácticas de lo corporal, como es el caso del Ballet Clásico, donde se cruzan de múltiples maneras lo individual y lo colectivo, el cuerpo y la subjetividad. Así, toda representación hace referencia a un objeto. El cuerpo que se llega a constituir como objeto de las prácticas específicas -que el dispositivo danza implica-, desarrolla y despliega, el objeto que se constituye, es el cuerpo de la práctica de la danza. 
Por ello, las vinculaciones entre danza y género, son innegables:
Si aceptamos que el género no es una cualidad o una característica esencial, sino que es principalmente performativo, es evidente que los estudios sobre la danza tienen mucho en que contribuir a la investigación sobre las identidades de género. Porque la danza es un medio importante por el cual se reproducen las ideologías culturales sobre la diferencia de género(Mora, 2011: 126).

El cuerpo del bailarín, es un sitio de inscripción, dado que en la danza se inventan y reinventan identidades a través del movimiento, produciendo una multiplicidad de cuerpos. El cuerpo de bailarín desafía convenciones y hace dudar de arraigados dualismos como: mente/cuerpo, pensamiento/sentimiento; criticando tipologías evolucionistas, coloniales y nacionalistas, exponiendo los limites de categorías conceptuales y revelando dimensiones de la experiencia de la danza (como lo sensual, lo divino), que han sido comúnmente negadas en la indagación académica, también hegemónica.
En las prácticas, representaciones y experiencias del ballet clásico, tiene lugar la configuración de un orden corporal generizado; desde la construcción sociocultural, misma que se tiene internalizada e incorporada: hecha cuerpo.
El cuerpo masculino, como instrumento expresivo dentro del campo de la danza, ha sido subestimado (principalmente en occidente) en relación a los imaginarios sociales a los que nos hemos referido anteriormente. Pero, las búsquedas expresivas que se dieron en la danza y específicamente en el ballet desde principios del siglo XX, en un contexto social que se volvía (en comparación con otros momentos históricos) un poco menos estricto y acusador con los hombres que se volcaban hacia las artes del movimiento, permitieron un cierto resurgimiento de la figura del bailarín, que fue tomando especial potencia a partir de los ´70, coincidiendo con transformaciones socio-culturales en las sociedades de la modernidad occidental, que abarcaron la redefinición de las masculinidades y las femineidades, las representaciones y prácticas en torno a la sexualidad, y los modos en que se espera que se relacionen los sexos. Esto implicó entre muchas otras cosas el cuestionamiento de las incumbencias y las actividades propias de varones y mujeres, posibilitando que ocupaciones que hasta ese momento se caracterizaban como femeninas o como masculinas, comenzaron a recibir personas del otro sexo.
En la actualidad, entre los atributos que encontramos en el modelo de bailarín -asociado al auge del bailarín-estrella-, se destacan la exacerbación de la virilidad, de la fuerza y de la resistencia física. Es parte de esta representación del bailarín el hecho de que la creciente exhibición de virtuosismo técnico por parte de ellos permite una equiparación con el modelo de atleta o en general de deportista: en este sentido, se defiende a los hombres que hacen ballet destacando que llevan adelante un arduo entrenamiento, que les permite lograr proezas que involucran tanto el uso de la fuerza como la precisión. Es decir, los movimientos enérgicos del bailarín concuerdan con los ideales del deporte, actividad a la que, de tener que asignársele un género que simbólicamente la pueda definir, sería: el masculino; de este modo, la presencia de esos rasgos parece validar la masculinidad del bailarín. Cabe aclarar que esta asociación bailarín – virilidad se da al interior del campo de la danza; por fuera de él, aun los movimientos de los bailarines donde más utilizan la fuerza son percibidos como movimientos con una estética femenina.
Las masculinidades alternativas entonces, conservan ese “terror latente a la homosexualidad o a no ser un verdadero hombre” (Badinter, 1994: 195). De acuerdo al concepto de Badinter (1994), si pudiéramos considerar al bailarín de Ballet Clásico como un hombre reconciliado, tendríamos que hablar del reencuentro de elementos (femeninos y masculinos), que han dejado de oponerse, de separarse, ya que dicha reconciliación no puede producirse eliminando una de las dos partes (pero tampoco supeditándola). 
Junto con la figura del bailarín heterosexual que no pierde virilidad (siempre que esta virilidad pre-exista) por ser sensible, existe otro modelo de bailarín que incluye la dimensión de ser homosexual pero que no produce mayores resistencias porque se enmarca dentro de lo que Nestor Perlongher (en Panesi, 2013) ha denominado “normalidad homosexual”. Esto implica que la representación acerca del bailarín homosexual típico, condensa características presentes en el estereotipo de homosexual de clase media, interesado por las artes, esteta, sensible y delicado, que, como todo estereotipo, lleva tranquilidad a quienes ven en su confirmación la validación de sus prejuicios. El cumplimiento en sí mismo de los estereotipos que pesan sobre uno, puede ser una estrategia de visibilización y de integración, que opera mediante la ubicación de la propia subjetividad dentro de parámetros sociales aceptados, reduciendo el peligro de exclusión. 
La danza es una actividad donde el ser homosexual representa una ruptura mucho menor que el hecho de serlo en el ejercicio de otras ocupaciones masculinizadas. Al ser el Ballet Clásico una actividad generizada, la ubicación de los hombres homosexuales dentro de esta ocupación feminizada permite que estos queden ubicados dentro del lugar que desde los prejuicios se les asigna, su visibilidad es menos disruptiva y provoca un menor grado de rechazo, porque, al menos, ellos no invaden ámbitos exclusivos de “verdaderos hombres”. Por otro lado, existe otro elemento importante en estos casos, el de los bailarines homosexuales admirados: “alser famosos, talentosos, los disculpan por ser homosexuales”, es decir, la notoriedad funciona como un escudo contra la exclusión:
Existen ciertas ocupaciones que socialmente son asociadas a los varones homosexuales, como derivación de su concepción como actividades femeninas (recordemos la vieja asociación entre homosexual y no-hombre, y por ende mujer), y cuyo ejercicio simplifica la “salida del closet”, esto es, una comunicación pública del hecho de reconocerse como homosexual. (Mora, 2011: 237).

De esta forma, el cuerpo de bailarín está construido desde lo vivido, lo representado a través de su disciplina corpórea; desde los imaginarios que lo visten y lo significan pero, sobre todo, desde su continua performatividad.







Masculinidades: Ballet Clásico/objeto/material

Para establecer la reflexión acerca de las masculinidades construidas en la práctica del Ballet Clásico se analizan algunos de los signos de vestimenta, importantes para su uso en la práctica:El tutú y las zapatillas de punta como elementos centrales de uso cotidiano para las mujeres en el arte del Ballet Clásico, mismos que no son usados por bailarines, pero que se instituyen como signos arbitrarios: como denotación se constituyen por el significado concebido objetivamente, pero como connotación expresan valores subjetivos atribuidos al signo debido a su forma y función. 
El tutú[footnoteRef:1] y las zapatillas de punta[footnoteRef:2], conforman los símbolos de apariencia más redundantes en la identidad social del ballet clásico; son, hoy por hoy, signos que denotan fantasías femeninas de princesas de cuento de hadas, de uso frecuente como “disfraces” de cumpleaños de niñas, quinceañeras y eventos “rosas” donde nada tiene que ver la disciplina del ballet clásico. El uso del tutú y las zapatillas de punta “desaparece” tácitamente el contenido referencial ante los signos, apuntando a la motivación del destinatario, desencadenando reacciones afectivas subconscientes; por ello las academias de danza usan imágenes de niñas con tutú rosa para publicitarse, reduciendo así la naturaleza de la disciplina, ya que el uso de estos elementos, implica un nivel de avance técnico en la práctica dancística, y representa por lo tanto un estatus en la comunidad[footnoteRef:3].  [1: Un tutú es parte de la indumentaria llevada por las bailarinas de danza clásica. Cuando este vestido apareció en los años 1820 no se definía como tutú; este nombre le fue dado a partir de 1881. En 1832, Taglioni inmortalizó este tipo de vestidura: un corpiño ceñido y una falda ligera y vaporosa confeccionada a base de varias capas que, si es larga (casi hasta el tobillo), se llamará tutú romántico, y cuando es corta se denominará tutú a la italiana. El traje de La sílfide pasará a convertirse en el uniforme por excelencia, de las bailarinas. Más tarde, el tutú romántico, blanco y largo, caracterizará a las bailarinas de Giselle,  La bayadera, y otros ballets de la época romántica. El tutú tardo-romántico, o a la italiana, consiste en una faldita corta y rígida, en forma de disco vaporoso apoyado en las caderas de la bailarina y dejando al descubierto toda la pierna; suele ser blanco, aunque también se presenta en un variado colorido llamativo y brillante.]  [2: Las zapatillas de punta son aquellas que tienen en el extremo un taco formado por capas encoladas y fusionadas a temperatura alta y cuya punta termina en una pequeña superficie plana para poder mantener el equilibrio sobre ella. Las llamadas “puntas” sólo son usadas por mujeres. Las zapatillas “bajas”, “suaves” o de media punta, no tienen superficie plana en la punta, por lo tanto, el varón sube a relevé (sobre metatarso y dedos) y nunca en realidad, se para “de puntitas”.]  [3: El uso del tutú en las clases es prerrogativa de las primeras bailarinas durante sus ensayos. El uso de las zapatillas de punta, requiere un entrenamiento previo de la practicante que garantice una postura corporal correcta además de equilibrio y fortalecimiento adecuado de tobillos, arcos y empeines.] 

Para fines de la presente ponencia, es importante observar el carácter performático de las mallas. En el momento en que alguien se pone unas mallas de ballet, la prenda deja de ser ajena a su cuerpo y se convierte en una extensión de éste. En el caso de las mujeres, las “disfraza” parcialmente de bailarinas pero no les sugiere una diferencia tajante en cuanto a usos y costumbres de su vestimenta cotidiana[footnoteRef:4]. Para los hombres, implica portar y sentir en su cuerpo (en sus piernas) una prenda que, en su condición masculina, no usan, y mucho menos exhiben; entonces se per-forman, es decir, el simple hecho de ponérselas implica ya un acto de cambio de forma para su cuerpo, para Sí y para la mirada del Otro. [4: Hasta hace poco tiempo, las mujeres no podían prescindir  del uso de medias en su vestuario cotidiano y hasta la fecha, las niñas usan mallas cuando portan vestido o falda. ] 

Por otra parte, existe una prenda exclusiva para hombres en la práctica del ballet clásico. Se trata del suspensorio o suspensor[footnoteRef:5], prenda cuyo uso corresponde, efectivamente, para todo lo contrario que las mallas; se trata de que la parte que cubre (el pene) no se defina perfectamente a través de la tela: [5: Es en realidad un soporte para el pene hecho de licra, que se usa debajo de las mallas impidiendo que éste se mueva durante los movimientos, principalmente en los saltos. ] 

El suspensorio es uno de los misterios del bailarín. Es muy importante pero es muy difícil encontrar información sobre qué es. Si vas a usar mallas tienes que usar suspensor, el cual se usa debajo de las mallas sin ropa interior. El suspensor tiene dos propósitos principales: Sirve como apoyo y estabilidad para tu “hombría”. Te moverás mucho al bailar, pero hay una parte de ti que debe quedarse quieta. El otro propósito al que sirve, es para evitar que todo quede muy visible. Los contornos de los músculos se exhiben en el ballet, pero no en esa zona[footnoteRef:6]. [6: Hunter, David (2013), “El suspensor. Los hombres y el Ballet” en ABC Danzarhttp://abcdanzar.blogspot.mx/2013/10/el-suspensor-los-hombres-y-el-ballet.html (Consultado el 2 de septiembre de 2015).] 


Como podemos observar, la “hombría” del hombre se conserva desde la hegemonía, manteniendo “oculta” esta parte de su cuerpo; sin embargo, para un bailarín, usarlo es un acto performático desde la representación: es un hombre que baila. Sea o no homosexual (o de cualquier otra orientación), necesita esta prenda para su entrenamiento y su actuación en escenario. Tiene un pene que los demás no pueden ni deben observar (conserva su intimidad) y el suspensorio lo protege y cuida, lo conserva. El suspensorio lo per-forma, le da forma de bailarín.
Otro signo de vestimenta importante por su uso en la práctica: el leotardo[footnoteRef:7]; una prenda generizada, cuya particularidad, es que explicita el cuerpo; lo entallado y el tipo de tela que se usa permiten que se “adivine” fácilmente lo que está debajo, lo cual es indispensable en la práctica de la danza para hacer visible el trabajo anatómico de músculos y articulaciones en los ejercicios, además de ser lo más cómodo por cuestiones de flexibilidad y elasticidad. Una prenda generizada, pero solo en la práctica del ballet; ya que deportes como la lucha libre lo utilizan tanto en su entrenamiento como en su exposición, sin que su uso provoque dudas acerca de la sexualidad de los luchadores que lo portan. [7: Inventado por cierto, por un hombre: Jules Leotard, famoso acróbata francés, quien en el siglo XIX, decidió usar una prenda “entera”, ajustada al cuerpo que le permitiera moverse con la facilidad que su actividad en el circo requería. Era el tiempo en que los payasos eran versátiles y hacían diversas suertes en el espectáculo; es por esta razón que al leotardo también se le llama payasito. 
] 

Osadamente, se podría afirmar, que el problema con el uso leotardo en el ballet, en términos de género, se da en razón de la percepción del cuerpo masculino. Un practicante de la lucha libre esun hombre (en toda la extensión de la palabra), es viril y hasta violento; entonces no hay ningún problema en “adivinar” sus partes íntimas. Pero un bailarín es un homosexual (o al menos, afeminado) y por lo tanto, causa perturbación: “¿si admiro (o tan solo veo) un cuerpo masculino –pero de un homosexual-, tengo tendencias gays?” Queda esta atrevida reflexión en el tintero.
Por último, se aborda el uso del maquillaje, un elemento que en el rostro femenino  resulta normal; pero cuando un hombre se maquilla, aún para el escenario, resulta un acto que transgrede a la masculinidad en una sociedad hegemónica patriarcal.Es un elemento indispensable para presentarse en el escenario por una sola razón: destacar los rasgos faciales que con la iluminación escénica, se pierden. Sin embargo, ver a una mujer maquillada (aún de modo exagerado como se necesita en el acto escénico) resulta normal, pero cuando un hombre se maquilla, aún para el escenario resulta un acto que transgrede a la masculinidad en una sociedad hegemónica.
Para los espectadores, el maquillaje del hombre en el escenario no sólo significa que se ha transformado en un determinado personaje, significa también que ha penetrado en un mundo femenino, porque éste es el que tiene permiso de maquillarse. Para el bailarín, significa un acto performático, porque desde su construcción socio-cultural, los hombres no se maquillan, no se trasvisten. Los hombres deben ser tan hombres, que deben renunciar a cualquier cosa “propia” de las mujeres (como el maquillaje) aunque su actividad así lo requiera. Entonces, que un hombre se maquille, implica un acto performático que transgrede su “forma natural” para hacerlo: bailarín.
El vehículo de la danza es un lenguaje no verbal, o mejor dicho, casi no se verbaliza al respecto; por lo tanto, se accede al  médium por medio de la propia práctica (ejecutante- emisor), de la visualización en escena (público-receptor) o de los medios de comunicación que usan imágenes alusivas con fines específicos; estos últimos han contribuido enormemente a reducir al ballet clásico al tutú y las zapatillas de punta (prendas femeninas) y, por lo tanto, a excluir a los varones de dicha práctica; desde la consideración de que dichas prendas funcionan como signos arbitrarios, es decir:
Es un signo de pura representación que funciona al margen de toda convención previa y se distingue como símbolo, el cual representa una cosa en virtud de una correspondencia analógica. Por lo tanto es de naturaleza iconográfica (Giraud, 1972: 38). 
La vestimenta es un signo que participa en proporciones y modalidades diversas en la formación de los diferentes tipos de comunicación social; es un punto clave en la imagen, y ésta es uno de los conceptos claves de nuestra cultura. 


Conclusiones

En el mundo hegemónico en general y en Latinoamérica en particular, la masculinidad se define como el repudio a la feminidad; ligada irrevocablemente a la sexualidad (a la orientación sexual). En Latinoamérica, en México y, en especial en provincias tradicionales como Toluca, hacer ballet clásico significa un fracaso como hombre, porque al per-formarse, al des-sexuarse, queda representado como un hombre incompleto, al negarse a sí mismo como un hombretotal (por inclinarse por algo femenino).
Impera el imaginario, que generiza la actividad hacia lo femenino (en lo público); sin embargo, se produce hegemónicamente en su práctica de organización interna, intentando en todo momento continuar con la demostración de hombría que la sociedad reclama a quienes les ha sido asignado dicho género. 

Un ejemplo claro de los discursos que imperan en los medios con respecto al ballet ejercido por hombres, lo encontramos en un comercial de televisión del año 2015. Tres hombres –se reconoce que trabajan en una oficina, ya que usan corbata y saco, además, se aprecia una oficina en toda formalidad- platican. Uno de ellos está tomando café (al parecer “de máquina”); uno de los compañeros lo reta: “si te hago un café mejor que ese ¿haces la presentación en tutú?”. El hombre en cuestión acepta el reto. La siguiente escena presenta al hombre probando el café hecho por su compañero, y aceptando su derrota. Al final del comercial se ve al trabajador cumpliendo su apuesta: viste tutú rosado y realiza ridículos movimientos pseudo-balletísticos intentando imitar a una bailarina. De esta forma, el ballet clásico masculino desaparece, es rotundamente ignorado; inexistente. El Ballet Clásico queda reducido al tutú y los movimientos “de puntitas” y, para el hombre que lo hace, representa el ridículo en cuanto a la transgresión de su género y una consecuente forma de “castigo” para él, una pérdida de masculinidad. Este comercial es muy claro en cuanto a la contradicción que enmarca: me ridiculizo al vestirme “de mujer” y hacer cosas “de mujer”, pero lo hago porque así “cumplo el reto como todo un hombre”.

Hablar de masculinidades construidas en torno a la danza, ha de conformar una indagación profunda para extraer sus formas y sus significaciones, sus vías de transmisión; se trata de encontrar emergencias subjetivas de desigualdad, discriminación y estigma; hacer el inventario de las representaciones del cuerpo que aparecen en este escenario y discernir sus influencias recíprocas.
Es el Cuerpo desde la práctica del Ballet Clásico donde el cuerpo/objeto pasa a ser el cuerpo/sujeto produciéndose a sí mismo. El cuerpo de bailarín que deviene desde la centralidad del cuerpo como instrumento de su práctica, el ocultamiento (por el estigma), el lugar de inscripción, el movimiento normalizado; el Cuerpo que busca conjugar los valores masculinos hegemónicos con las cualidades específicas de la práctica del Ballet Clásico, porque es un cuerpo que expresa; es un objeto/sujeto o un sujeto/objeto porque no es un cuerpo que inter-viene, por el contrario (en términos de Escudero, 2011), es el ser mismo en inter-vención.
La reconceptualización de la identidad es un efecto; dado que se produce y se genera. La práctica masculina del Ballet Clásico abre vías de capacidad de acción, en contra de las posiciones que se instalan en categorías fundacionales y permanentes en la sociedad patriarcal desde la perspectiva de que, como actividad generizada, rompe con los estereotipos tradicionales en cuanto a ser hombre; articulando su identidad desde  la práctica y la vinculación de la experiencia subjetiva con sus representaciones.
Cada quien, desde su propia trinchera, puede y debe acceder a una convencida resignificación de su ser. En el caso de las masculinidades, considero un enorme acierto de la perspectiva de género, el hecho de haber puesto su mirada en los hombres, en sus carencias, en sus condiciones, en sus exigencias, en sus crisis, en sus inquietudes, y en suma, en todo ese pesado equipaje que han cargado como los privilegiados de la hegemonía androcéntrica y patriarcal, sin darse cuenta de que, dicho privilegio también los incluía en la violencia, la exclusión, la desigualdad, y la subordinación. 

Vaya entonces este documento: 
"Por un mundo donde seamos socialmente iguales, humanamente diferentes y totalmente libres"
Rosa Luxemburgo
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