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RESUMEN (en espafiol)

"La representacion del cuerpo femenino y la construccion del género en la Danza del Vientre en
Occidente" pretende encontrar respuestas coherentes con los principios del pensamiento
feminista acerca de la importancia de la corporeidad en la construccién de los géneros, y de
como ésta influye en la subordinacion de las mujeres. Se parte de dos hipétesis: si la danza del
vientre gestiona una construccion corporal alternativa a la hegeménica en Occidente, y si dicha
construccion puede contribuir a modificar la autoconciencia corporal de las mujeres y a debilitar
= los discursos de poder que la construyen. Esta tarea se lleva a cabo en una introduccién y tres
capitulos.

En el primero se analiza la construccién sociocultural del cuerpo desde una 6ptica feminista, y
la normativa occidental sobre el cuerpo femenino. En el segundo se estudia la posicion
subordinada de la danza y la contribucion de las mujeres en dicho @mbito. Asimismo se expone
la capacidad de la danza para ofrecer respuestas a la subordinacion femenina a través de la
edificacion de feminidades ftransgresoras, y se elabora un inicial marco de anélisis de la
fisicalidad con perspectiva de género en el ambito dancistico. En el capitulo tercero se analiza
la corporeidad femenina en la danza del vientre y su descodificacion subversiva en Occidente.
Se finaliza con un andlisis de los posibles beneficios derivados de su practica, sobre todo
desde la dptica de la creacién de redes de mujeres.

Metodologicamente he partido del concepto de género de Joan Scott como herramienta de
andlisis de la realidad, complementado con el concepto de matriz heterosexual de Judith Butler,
esencial para organizar las categorias que producen el cuerpo masculino y femenino. Me he
servido de la teoria del poder de Michel Foucault para identificar los discursos de poder mas
efectivos sobre la construccién de la corporeidad femenina, y he utilizado los conceptos de
cuerpo clésico y cuerpo grotesco de Mary Russo, y de Orienfalismo de Edward Said para el
anélisis especifico de la corporeidad en la danza del vientre.
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RESUMEN (en Inglés)

"The representation of the female body and construction of gender in Belly Dancing in the West"
tries to find answers coherent with the feminist principles about the importance of corporeality in
the construction of gender, and how it affects female subordination. | set off from two
hypothesis: whether belly dance manages an alternative construction to Western body
hegemonic ideals, and whether it may contribute to the modification of women's body
consciousness, and to weaken its constructing discourses. This task is accomplished in an
introduction and three chapters.

In the first chapter, | analyse the body as a sociocultural construction from a feminist point of
view, and the normativity about the female body in the West. In the second one, | study dancing
as a subordinate activity and the contributions of women in this realm. | also explain how
dancing may offer answers to the subordination of women through the building of transgressive
femininities. | also offer a framework to analyse dancing fisicality from a gender perspective. In
the third chapter, | study female corporeality in bellydancing and its decodification as a
subversive practice in the west. | end with an analysis of the possible benefits derived from its
practice, mainly from the point of view of its ability to create women networks.

| set off from Joan Scott's concept of gender as a tool to analyse reality, completed with Judith
Butler's concept of heteroxexual matrix, which is essential to organize the categories which
produce the male and the female body. | have used Michel Foucault's theory of power in order
to identify the most effective discourses in the construction of female bodies, and | have used
Mary Russo’s concepts of classic and grotesque body, and Edward Said's concept of
Orientalism for the specific analysis of corporeality in belly dance.
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Introduccion

El tipo de baile cominmente denominado danza del vientre, que tiene su origen en los
paises del norte de Africa y Oriente Medio, experimentd a principios del siglo XX una
difusion mediatica de tal trascendencia que consiguid acercar a miles de mujeres
occidentales a su practica y aprendizaje. Este hecho incrementd significativamente el
nuimero de profesoras, de espacios donde impartir la actividad y de contextos destinados
a su difusion (talleres, shows, festivales). Como consecuencia, se generé un movimiento
econdmico, sociocultural y de participacién en el espacio publico donde las mujeres han
sido las principales protagonistas. Tal movilizacion de actividad femenina deberia
justificar un natural interés desde el movimiento vy la critica feminista. Sin embargo, la
relacidn entre estas dos esferas con frecuencia adolece de una cierta incomodidad, pues,
como ya sefialara Andrea Deagon, “a feminist observing a typical western belly dance
performance today could have many reasons to feel uncomfortable with it” (“Feminism
and Belly Dance” 1996 n.p.); de ahi que la danza del vientre aun no pueda considerarse

un campo de especial interés para los estudios de género.

Como participante accidental del caudal de mujeres que se aproximaron a la
danza del vientre en los albores del siglo XXI, en mis primeras sensaciones se mezclaba el
bienestar fisico y psicologico derivado de la practica con el desasosiego que, como
feminista, me generaba la contemplacion de mujeres “semi-desnudas” moviéndose
“indecorosamente”. Stavros Karayanni remarca esta mezcla de sensaciones cuando
explica que “this dance is derided and adored precisely because of its ambivalent
construction. This profound ambivalence is what marks the typological relationship of
Middle Eastern performer and the western spectator’s gaze” (2014:20). Asi pues, en la
necesidad de contar con elementos de juicio para enfrentar la causa de la incomodidad
se encuentra el germen de este trabajo. Su objetivo consiste en analizar el tipo de
feminidad corporal que construye la danza del vientre ejecutada en un contexto
occidental contemporaneo. Asimismo, se trata de identificar qué elementos de esta
construccién ofrecen alternativas positivas a la norma corporal femenina en Occidente.
Para ello se utiliza una perspectiva de género como herramienta de analisis. En el trabajo
confluyen, por tanto, tres campos de interés académico, el género, el cuerpo y la danza.

La estrecha relacién entre ellos constituye el nucleo de esta investigacion, centrada en el
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Introduccion

cuerpo como constructo sociocultural, en el dmbito de una danza claramente marcada

por el género.

En el entorno académico se encuentran con relativa facilidad estudios que
relacionan dos de los ambitos anteriormente mencionados, pero rara vez combinan los
tres, como se propuso hacer en esta tesis. Asi pues, desde el inicio cobrd especial
importancia para el desarrollo de la investigacion la obra de autoras feministas que
atienden a la construccion cultural del cuerpo, como Imaginary Bodies: Ethics, Power and
Corporeality (1996) de Moira Gatens, Volatile bodies: Towards a Corporeal Feminism
(1994) de Elizabeth Grosz por cuanto que advierten de que no existen cuerpos neutros
sobre los que se pueda superponer un comportamiento de género esperando obtener
resultados equivalentes. Esta autoras explican que cuerpos distintos generan géneros
distintos, que permitiran huir de la reduccion patriarcal que sélo contempla la existencia
de dos sexos, dos géneros y una sexualidad. En una linea similar resulta relevante la obra
de Susan Bordo, especialmente Unbearable Weight (2003), asi como Fasting Girls (2000)
de Joan J. Brumberg, pues ambas analizan la construccién contemporanea de los cuerpos
femeninos en relacion al discurso de la belleza. Igualmente se ha de destacar Throwing
Like a Girl (1990) de Iris M. Young, por haber identificado la importancia de incluir el

analisis de la fisicalidad en la construccién de la corporeidad femenina.

Asi pues, un primer corpus de literatura académica auna el interés por el cuerpo y
por el género entendidos como realidades socioculturales histéricas y, por tanto,
modificables. Las autoras que se sitlan en esta linea comparten la idea de que la
construccion de la corporeidad femenina en Occidente, que responde al dualismo
cartesiano, constituye un factor esencial para la ubicacion subordinada de las mujeres. Su
interés en relacidon con este trabajo reside en que abogan por la necesidad de actuar
sobre los parametros sobre los que se construyen los cuerpos culturalmente como un
gjercicio de lucha contra la desigualdad. Asimismo, a pesar de que el encuentro
académico entre feminismo y danza no fue inmediato, existe una abundante produccion
literaria que atiende a cuestiones en el entorno de esta Ultima desde una perspectiva
feminista. Entre ellas se pueden destacar el papel de las mujeres en el desarrollo del
discurso dancistico, la distinta ubicaciéon de hombres y mujeres en las posiciones de poder

y la construccidn de discursos que, o bien reproducen, o bien transgreden las normas de
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Introduccion

género. La obra de autoras como Helen Thomas (1993a, 2003, 2005), Ann Cooper
Albright (1997, 2013), Christy Adair (1992), Judith Lynne Hanna (1987, 1988) y Sally Banes

(2005, 2007a) fue pionera y sigue siendo fundamental en el desarrollo de este analisis.

En el dmbito concreto de la danza del vientre se ha de subrayar la importancia de
los siguientes textos por haber sido los Unicos entre todo el corpus consultado que,
conscientemente, se aproximan a la danza del vientre desde una dptica feminista. El ya
mencionado articulo de Andrea Deagon, “Feminism and Belly Dance” (1996), que
identifica los principales puntos de friccion entre ambas esferas. La tesis doctoral de
Virginia Keft-Kennedy “Representing the Belly-Dancing Body: Feminism, Orientalism, and
the Grotesque” (2005b), donde se muestra la danza del vientre como un lugar de
empoderamiento femenino a pesar de su problematica ubicacion en la interseccion entre
el Orientalismo y el feminismo, y su articulo “1970s Belly Dance and the ‘How-To’
Phenomenon. Feminism, Fitness and Orientalism” (2013), que resume algunos aspectos
desarrollados en el capitulo tercero de la tesis. La tesis de master de Sheyla Bock, “From
Harem Fantasy to Female Empowerment: Rhetorical Strategies and Dynamics of Style in
American Belly Dance” (2005), que dedica un capitulo a analizar la danza del vientre
como un locus de resistencia femenina, y el articulo de Sunaina Maira, “Belly Dancing:

Arab-Face, Orientalist Feminism, and U.S. Empire” (2008).

Si es frecuente, sin embargo, encontrar alusiones o reflexiones que alnan los
conceptos mujer y danza del vientre desde diferentes angulos. Uno de los mds comunes
se centra en la participacion femenina en la actividad y en los beneficios que esta danza
aporta a las mujeres; igualmente frecuente es la mencién a la relacion de esta danza, bien
con la feminidad, bien con la sexualidad y la sensualidad femenina. Todos ellos incluyen
contenidos proximos al espectro de interés de los estudios de género y del pensamiento
feminista. En esta linea se encuentran obras recientes que incluyen un andlisis de género
en la danza del vientre, como la tesis doctoral de Caitlin McDonald, “Belly Dance and
Glocalisation: Constructing Gender in Egypt and on the Global Stage” (2010), la ultima
publicacién de Barbara Sellers-Young, Belly Dance, Pilgrimage and Identity (2016) y el
reciente volumen de Rachel Kraus, Gendered Bodies and Leisure. The Practice and
Performance of American Belly Dance (2017). Curiosamente, las tres restringen su analisis

a la contruccion de la masculinidad. Finalmente, la relacion entre los dos ambitos
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restantes, danza y cuerpo, suele estar muy presente en la investigacién académica, ya
que el cuerpo es el instrumento principal — cuando no el Unico — con que se escriben e
inscriben los textos dancisticos. Esta atencién a lo corpdreo se intensifica ante la
modalidad de la danza del vientre por el intenso peso que la articulacion corporal
adquiere en este discurso. Este hecho ha sido analizado por Virginia Keft-Kennedy (2005a,
2005b) y por Stavros Karayanni, Dancing, Fear and Desire: Race, Sexuality, and Imperial
Politics in Middle Eastern Dance (2014). En ambos casos se incluyen reflexiones sobre la

capacidad transgresora de los cuerpos en el ambito de referencia.

Llama, por tanto, la atencion el hecho de que la pertinencia del cuerpo para los
estudios de género, y la pertinencia del cuerpo para los estudios de danza, no haya
generado una produccion mas extensa de estudios que aunen los tres dmbitos. Asi, en
toda la literatura consultada Unicamente dos articulos hacen una breve referencia a qué
aspectos de la fisicalidad dancistica son relevantes en la construccion corporal del género.
El primero de ellos es un texto candnico de Ann Daly que analiza la ubicacién subordinada
de la bailarina en el contexto de la danza clasica, “The Balanchine Woman: On
Hummingbirds and Channel Swimmers” (1987). En él la autora menciona tres rasgos de la
danza que son ejecutados de manera diferente por hombres y mujeres, sin llegar a
desarrollar una argumentacién, ni un marco de interpretaciéon con ellos. De manera
similar, pero ahondando mas en el andlisis, Eva Ordoéfiez Flores enumera ciertos rasgos
fisicos identificados con la construccién de la masculinidad y de la feminidad en el
flamenco en “La perpetua reinvencion de la identidad de géneros en el baile flamenco”
(2011). Tal como ha expuesto Iris M. Young (1990) el analisis de la fisicalidad con
perspectiva de género permite detectar los rasgos de nuestro comportamiento corporal
gue contribuyen a la edificacién de las identidades masculinas y femeninas, pues, como
afirma Brenda Farnell, “[hJuman beings everywhere engage in complex structured
systems of bodily action that are laden with social and cultural significance” (1999:343).
Entre estos sobresalen los significados que permiten construir un adecuado o inadecuado

comportamiento de género.

Ma3ds alld del espectro de la danza, a pesar de que el pensamiento feminista ha
invertido ingentes esfuerzos en analizar cuestiones relacionadas con el cuerpo femenino

(sexualidad[es], salud, reproduccion, prostitucién, violencia), no es sencillo encontrar
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estudios detallados sobre como se construyen las identidades de género corporalmente.
Esa relativa falta de atencion, al igual que ha sucedido con la que se ha prestado a la
danza, puede deberse a que la asimilacion cuerpo/mujer que realiza el pensamiento
binario haya sido entendida como un locus debilitador de la posicién de las mujeres. A
consecuencia de ello, es probable que el feminismo haya decidido orientar sus esfuerzos
a legitimar la presencia femenina en los territorios de prestigio social, es decir, en
aquellos regidos por el (falo)logocentrismo. De este modo, cobra relevancia en relacién
con este trabajo la obra de autoras que reclaman la importancia de desmontar la validez
del discurso patriarcal acerca de los cuerpos. Sus contribuciones han permitido generar
un espacio de reflexion que atiende al desarrollo de estrategias y a la puesta en practica
de procedimientos destinados a la obtencién de corporeidades multiples; esta ubicacién
al margen del binarismo corporal ofrece instrumentos para enfrentar la fuerza patriarcal

que restringe la libertad de las personas, especialmente la de las mujeres.

La danza, un territorio corporal y feminizado, se erige asi como un locus idéneo
para analizar la construccién corpdrea de las identidades de género, y para ver como
contribuyen o no al sostenimiento de las identidades normativas. Las modalidades de
danza mas transgresoras con la norma corpdérea femenina pueden ofrecer, por tanto,
mejores instrumentos para confrontar la regulacion patriarcal sobre los cuerpos de las
mujeres. La danza del vientre encierra una fuerza transgresora que se constata en su
asimilacién occidental a la actividad de la prostitucion, denostada socialmente. Su
potencial subversivo convierte a la disciplina en un campo de experimentacién de un
lenguaje corporal que se aleja de la norma hegemodnica, susceptible de ofrecer
alternativas positivas a las mujeres occidentales, aspecto que se explora en esta tesis. En
los mas de diez aflos de contacto con la esfera semi-profesional de la danza del vientre,
he observado que las personas se aproximan a este ambito por un sinfin de motivaciones,
que van desde el mero entretenimiento hasta la busqueda de una salida profesional.
También he observado la frecuencia con que atrae a mujeres que, probablemente, no se
habrian planteado practicar otro tipo de actividad dancistica, ni siquiera en su vertiente
social, lo que se conoce como bailes de saldon o bailes latinos; ambos ofrecen mas
oportunidades desde el punto de vista del entretenimiento vy la participacion social que la

danza del vientre. Parte de este acercamiento proviene de la popularidad adquirida por la
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modalidad en la década del 2000, cuando tuvo lugar un fenémeno similar a la moda de
bailar sevillanas vivida en Espafia a mediados de |la década de 1980 y que ha conseguido
mantenerse, si bien con menor intensidad, hasta la actualidad. A este impulso mediatico
hemos de afiadir el poder de atraccién que ejerce sobre mujeres adultas para quienes su
practica es fuente de satisfaccidon y de bienestar. Para ellas, la valoracion social no les
impide mantenerse en su practica y, en no pocas ocasiones, participar en muestras

escénicas de la misma.

Uno de los motivos que animaron este trabajo esta relacionado con mi formacién
en estudios de género y con una posicion ideoldgica feminista que he mantenido durante
tres décadas. La falta de prestigio social de que goza la danza en general aumenta en el
caso de la danza del vientre, como advierte Andrea Deagon, para quien las sociedades
occidentales “take various distancing positions toward belly dance: ignoring, joking about,
diminishing” (1996 n.p.). El sistema de pensamiento hegemaonico occidental, que valora lo
racional-masculino frente a lo corporal-femenino, sometera, por tanto, a esta modalidad
de danza, a una triple discriminacion: la derivada de su naturaleza corporal, la
correspondiente a su feminizacion, y la que emana de su origen oriental, cuestion esta
ultima que permite ubicarla en un lugar subordinado frente a un Occidente
conceptualizado como superior. Esta triple asignacién negativa deberia bastar para
neutralizar su poder; sin embargo, mujeres de todo tipo y condicién ignoran su
calificacién adversa y persisten en su ejercicio. Asi, mis primeras impresiones me
condujeron hacia la busqueda de una explicacion a por qué mujeres de una edad similar a
la mia, ausentes de muchos espacios de participacion social y, sobre todo, de aquellos en
que se reivindicaba la igualdad para las mujeres, comprometian una parte importante de
su tiempo de ocio y de su presupuesto en asistir a clases y actividades de danza.
Partiendo de mi ideologia feminista, buscaba entender las razones que conducian a estas
mujeres a eludir sus “obligaciones familiares” para involucrarse en esta actividad, pues no
encontraba el mismo grado de compromiso femenino para reclamar otro tipo de
derechos, ni para imponer su criterio o demandar un espacio de participaciéon vy
socializacion. De este modo, comencé a vislumbrar que quiza la danza ofreciera un alto
potencial para la practica y el pensamiento feminista a pesar de su influencia social

aparentemente escasa, fuertemente menospreciada e hipersexualizada, como ilustra de
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manera jocosa la siguiente imagen que refleja el hastio que, a veces, asalta a las
practicantes de la disciplina que intentan evitar las connotaciones sexuales que se le

atribuyen.

Oucal
DANGADO VENTRE NAOE
uma danca erftica & eu NAQ sou uma siripper
Nao deixe que ey tenha que the dizer isso novamente!

/

Traducao: Juliana Batista

llustracion 1 La confusidn entre danza del vientre y las actividades sexuales. Imagen
recuperada del perfil de Facebook de la bailarina Susana Amira
https://www.facebook.com/susana.amira/photos_all el 17 de abril de 2014.

A pesar de que recientemente se ha observado un ligero incremento de
participacion masculina en la danza del vientre, fundamentalmente en el nivel
profesional, mi andlisis se restringe a las mujeres y a lo femenino. Esto se debe, en primer
lugar, a que, como indica Carol Brown en “Re-tracing our steps. The possibilities for
feminist dance histories” (2006), las personas que practican la danza escénica en
Occidente son mayoritariamente mujeres. Aunque la autora se refiere Unicamente a la
funcion escénica, su afirmacion resultaria igualmente valida para cualquiera de sus otras
vertientes, la social y la ritual®. Sin embargo, contrariamente a lo que se pudiera suponer,

esta evidente feminizacién pudo contribuir a un desencuentro inicial entre danza vy

' Para una taxonomia de las danzas ver Desmond 1993-4 y Layson 2006a.
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feminismo. Sally Banes ofrece una explicacion a este fendmeno en la introduccién a
Dancing Women. Female Bodies on Stage (2005), obra en la que incorpora una vision de
género a su trabajo como tedrica de la danza iniciado en la década de 1960. Banes
reflexiona en este sentido que “[l]ike so many women involved in dance, | long felt that
an explicit feminist analysis was simply unnecessary in a highly feminized field” (2). Por
tanto, una metodologia de andlisis que utiliza la perspectiva de género debe detenerse
sobre el hecho femenino — o mas bien feminizado — de la danza, pues no hacerlo
contribuye a restar importancia a un ambito de participacion social donde las mujeres son
mayoria. La atencién exclusiva al hecho femenino elevard la importancia de su papel
como creadoras y generadoras de nuevos lenguajes dentro de la disciplina y permitira
ahondar en la ausencia de genealogias y modelos positivos — o negativos — de mujeres,
aspectos ambios necesarios para la construccién de las identidades femeninas.
lgualmente, esta decisién contribuird a reforzar un espacio de intercambio social entre
mujeres donde las relaciones de complicidad suelen ser mds fuertes que las tradicionales
de rivalidad femenina. Finalmente, se intenta modificar la posicién endeble de la
disciplina en el entramado sociocultural prestando atencion a la trascendencia e
influencia de la danza en otros ambitos sociales, como expone Sally Banes en el siguiente

fragmento de Writing Dancing in the Age of Postmodernism (1994):

Practices of everyday life, like fashion, furniture, and even architecture affect and are affected
by dancers’ bodies and dance designs. We know that Marie Taglioni’s hairstyle was imitated
all over Europe in the 1830s and that the fashion designer Paul Poiret dressed Paris society in
colors and patterns borrowed from Bakst’s costumes for Diaghilev’s Ballet Russes. Loie Fuller’s
wavelike draperies gave organic shape to all sorts of art nouveau craft items, as well as to the
building in which she performed at the Paris Exhibition of 1900. In the 1980s, the torn off-the-
shoulder sweat-shirt Jennifer Beals wore as an aspiring ballerina in Flashdance became de

rigueur attire for American girls and young women. (1994:48)

En la imagen de la izquierda se ha incluido el cartel anunciador del film Flashdance
(1983), donde vemos a su protagonista en la imagen iconica referida anteriormente por

Banes. Para la imagen de la derecha se ha seleccionado la lampara disefiada por Raoul
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Francois Larch, inspirada en la bailarina Loie Fuller, que se ha convertido en una de las

piezas icénicas del Art Nouveau®.

Somethirg

llustracién 2 Cartel anunciador del film Flashdance. llustracién 3 Lampara modernista de Raoul
Recuperado de Francois Larch. Recuperada de
https://www.filmaffinity.com/es/film669395.html http://www.vestirdesentido.com/2012/11/danse-
el 24 de junio de 2018. serpentine-loie-fuller.html el 24 de junio de 2018.

Un segundo motivo para la decision de acotar el objeto de estudio a la
construccion corporal de las feminidades obedece a que los hombres, como grupo social,
no se ven afectados por el estigma de la naturalizacion de su corporeidad que tan
perjudicial resulta para las mujeres. Al contrario, como explica Christy Adair en el
siguiente extracto de Women and Dance. Sylphs and Sirens (1992), la construccion de la
corporeidad masculina, blanca y occidental se erige como la norma a partir de la que se

miden las consideradas como desviaciones:

* Para comprender la impronta de Loie Fuller en la historia de la danza, ver Albright 2007.
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There is a prejudice against people with bodily characteristics different from the white
Western standard. As it is white able-bodied men who hold the power, this prejudice is evident
particularly towards black people, disabled people and all women. Almost any bodily deviation

becomes a potential source of threat and a focus of hostility. The male admires and yet also

fears and deprecates the female body. (70-71; las cursivas son mias)

Por tanto, debido a mi posicién ideoldgica feminista y a mi condicidén subordinada de
mujer, he sentido la necesidad de investigar cémo puede contribuir la danza a corregir la
posicion de desigualdad de las mujeres. Para ello, se ha de poner en circulacion un
discurso del cuerpo que resulte dificil de encajar en un sistema patriarcal sustentado
sobre la primacia de lo mental. Moira Gatens en Imaginary Bodies (1996) afirma que
“[the masculine body politic] refuses to admit anyone who is not capable of miming its
reason and its ethics, in its voice” (25). La danza no sdlo ha osado hablar en otra voz, sino
que prescinde de ella. Esto supone un atentado contra la hegemonia logocéntrica
patriarcal, debilitada ante un discurso que consigue, como veremos, crear conocimiento
al margen de la intervenciéon mental, algo contrario a los postulados filoséficos y de poder
en Occidente. Por lo tanto, a través de la reubicacién positiva de lo femenino-corporal se
puede llegar a demostrar la falacia de los discursos de poder tan centrados en desgastar

la posicidn social de las mujeres.

En este proceso de reubicacion positiva, la danza del vientre constituye una
modalidad productiva para el desarrollo de conocimiento e inteligencia corpdrea, debido
a que el cuerpo femenino se erige como un potente generador de significados
emocionales para cuya manifestacion y transmisién la actividad mental debe quedar
reducida. De ahi que la bailarina egipcia Dina afirme en su autobiografia Ma liberté de
danser (2011) que “[d]anser, c’est une des plus belles expressions de la liberté” (59). En
relacién con la libertad en la construccion de las corporeidades femeninas, determinadas
modalidades de danza ofrecen la posibilidad de huir de las constricciones del modelo
social patriarcal sobre el cuerpo femenino. Entre ellas destaca la danza del vientre, cuya
capacidad transformadora puede ser uno de los motivos de su elevada aceptaciéon entre
las mujeres occidentales. En este sentido, Susan Leigh Foster explica que en cualquier
tipo de entrenamiento corporal intervienen principios que acarrean distintas

connotaciones estéticas, politicas y de género. En funcién de cédmo se engarce y se
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despligue la dinamica y la construccidn sobre el cuerpo, se conseguirdn significados

distintos (2010:296).

La tercera razon por la que es pertinente acotar el estudio a las mujeres consiste
en que este ambito corrige parcialmente su tradicional exclusion de los espacios publicos.
La feminizacién de la danza ha permitido que muchas mujeres encuentren en ella un
medio para huir de su secular adscripcién al ambito de lo privado y de lo doméstico, sin
gue su ubicacién en lo publico genere una excesiva distorsidn en el orden social. Se ha de
apuntar que solo recientemente, y no en todas las modalidades, las mujeres se han
librado del estigma de la mala reputacion de la bailarina, habitualmente ubicada en el
terreno de la prostitucién, o asimilada a otras profesiones de escasa reputacién social
(Banes 2005, Buonaventura 2003, Van Nieuwkerk 1995). La libertad, en este caso, se
entenderia como la posibilidad de desarrollo profesional y de ocupacién de espacios para
las mujeres. Ademas de los beneficios sociales que acarrea la presencia femenina en un
ambito publico, debemos tener presentes los a menudo olvidados beneficios individuales
que se obtienen de la practica de una actividad corporal. Elaine Showalter, en su estudio
sobre la locura de las mujeres en época victoriana “Victorian Women and Insanity”
(1980), remarca que siguiente: “One of the reasons female asylum patients may have
seemed excited and restless was that they had fewer opportunities than men for outdoor
activity, active recreation, or even movement within the building” (168; las cursivas son
mias). Se entiende asi que la danza pueda concebirse como un dmbito con posibilidades

de transgresion, debido a que facilita la motilidad y la movilidad femenina.

En lo que se refiere al ambito de la representacion, el analisis de esta tesis se
centra en el contexto occidental, aun entendiendo lo difuso que resulta el término

|II

“occidental” aplicado a la danza del vientre. Esta restriccion responde a que la
interpretacion que llevan a cabo las bailarinas de origen arabe, o las instruidas en un
contexto arabe, aln conserva rasgos que requieren un conocimiento profundo de su
ritmologia, cultura y cardcter, caracteristicas ligadas al contexto cultural que es preciso
conocer para acometer un analisis vdlido de la misma. Estas cuestiones generalmente
estan ausentes en el modelo de transmisién en Occidente. Esta acotacion del espacio

aporta, sin embargo, beneficios a la interpretacion de la danza en su lugar de origen,

cuestién puesta de manifiesto por Shannon Arvizu en “The Politics of Bellydancing in
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Cairo” (2004 - 2005). Para la autora “an analysis of Western interpretations of the dance
are paramount for understanding the contemporary foreign dancer presence in Egypt”
(167), pues considera que son las representaciones occidentales las que estan
contribuyendo a una modificacién sustantiva de la danza del vientre. El anadlisis de las
representaciones en Occidente permitird comprender, por tanto, el proceso

transformador que la migracién de la disciplina ejerce sobre la danza original.

En la seleccion del corpus a analizar, que inicialmente abarcaria una practica
dancistica muy extensa y dispersa, he aplicado los siguientes criterios. En primer lugar se
ha tenido en cuenta que, debido al cardcter transnacional de esta danza (Shay y Sellers-
Young 2005b), un criterio geografico especifico no resultaria significativo. Por lo tanto, el
corpus de bailarinas analizadas se ha nutrido de figuras procedentes de distintos
territorios. Con el fin de acotar la muestra, se han elegido bailarinas que participan
regularmente en festivales internacionales de relevancia. Los seleccionados son Egipto en
Barcelona, organizado por Munique Neith en Barcelona, Ahlan Wa Sahlan y Rags of
Course, organizados por Ragia Hassan y Randa Kamel respectivamente en El Cairo, y NY
Cairo Raks Festival, organizado por Mohamed Shahin en Nueva York. Un segundo criterio
de seleccion responde a la globalizacion del fendmeno a través de la presencia en redes

sociales, fundamentalmente en www.youtube.com y www.facebook.com. Estos canales

cada vez son mas utilizados como fuente de formacion, inspiracién y relacién entre
bailarinas. De este modo también se han seleccionado artistas que, sin presencia activa y
regular en los festivales resefiados, son muy activas en redes sociales y cuentan con

numerosas seguidoras y suscriptoras a sus canales o paginas.

Finalmente se ha de apuntar que, durante el curso de la investigacion se ha
constatado que la construccién de la bailarina de la danza del vientre en un contexto
occidental es entendida por algunas autoras como un icono de fuerte poder semidtico
para la creacién de un estereotipo de mujer drabe. Una caracteristica de este arquetipo
es su coherencia con las nociones occidentales sobre la construccion del Este, la
orientalidad y la feminidad. Para comprender esta construccion, cobra importancia el
concepto de Orientalismo (Said 2003) por el que la edificacion del simbolo belly dancer,
como tal simbolo, contribuiria a dotar de materia la idea de orientalidad. En palabras del

propio Said, “Orientalism is a cultural and political fact, then, it does not exist in some
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archival vacuum” (2003:13). Este enfoque es relevante para la tesis por la necesidad de
adecuar la danza a una estética orientalista acorde con la edificacion occidental de la
feminidad drabe. Asi, en el estudio de caso veremos que tienen lugar dos fendmenos
interrelacionados: por un lado, se configura un estereotipo de mujer arabe impreso en el
icono de la bailarina de innegable sesgo orientalista y, por otro, la practica imprimira a la
danza caracteristicas que den lugar a un discurso coherente con el icono. De este modo,
la idea cuenta con un sujeto de carne y hueso que le aporta estatus de realidad. El
proceso se retroalimenta de manera que las ejecuciones reales influirdn en el icono que,

modificado por aquéllas, volverd a influirlas y asi sucesivamente.

La construccion icénica de la bailarina de la danza del vientre como simbolo al
servicio de Occidente se puede observar en dos acontecimientos de gran importancia en
relacién con el contenido de la investigacion. El primero de ellos se encuentra en la
formacion de una agrupacion artistica denominada Bellydance Superstars, nacida tras los
sucesos del 11S con el objetivo de mostrar al mundo arabe que el pueblo estadounidense
apreciaba su cultura. El segundo de ellos, mas visible en el mundo hispano hablante, se
encuentra en la decision de la artista colombiana Shakira de abrir los sesenta y cinco
conciertos del Tour de la Mangosta, de claro corte anti-belicista (Moss 2003), ataviada
con un caderin de monedas y un top que mostraba su abdomen, y acceidendo al
escenario por debajo de una cobra gigantesca, como se puede observar en la siguiente
imagen. Tanto el caderin, como la mostracién del abdomen y la simbologia de la cobra

son elementos identificativos de la construccion de Oriente por parte de Occidente.
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llustracién 4 Shakira accediendo al escenario para interpretar “Ojos Asi”. Tour de la
Mangosta, Berlin 13 de abril de 2003. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=TKSUW2Fwidw el 11 de octubre de 2015.

A pesar de lo expuesto hasta aqui, la investigacion se enfrentaba a ciertos
problemas. El primero de ellos consistia en dilucidar si seria adecuado intentar modificar
la posicidon subordinada de las mujeres desde un ambito tan denostado socialmente y con
tan poca incidencia en las relaciones de poder entre los sexos como la danza del vientre.
Esto conducia, invariablemente, al dilema de si la participacion en esta actividad
contribuia al empoderamiento femenino o si simplemente se estaba reinscribiendo a las
mujeres en un nuevo discurso debilitador. A esta especie de circulo vicioso se refiere Ann
Cooper Albright: “[women] must deal with a double jeopardy: their bodies are always on
display and yet often they are never really in control of the terms of that representation”
(1997:120). Este mismo dilema habia sido planteado en el dambito concreto de la danza
del vientre por Virginia Keft-Kennedy en “How does she do that? Belly Dancing and the

Horror of a Flexible Woman” (2005a):

How does, for example, belly dance provide for the possibility of transcending fixed social
constructions of gender and embodied identity when the dancer appears to wear the
accoutrement of patriarchal desire? Can, in fact, a semi-clad woman in public adequately

suggest a site of feminist cultural politics? (292).

Una posible respuesta, que cuenta con una innegable autoridad cultural, proviene de la
filosofa feminista marroqui Fatima Mernissi. En Le Harem Européen (2003), ademds de

reflexionar acerca del sentido de las danzas orientales, afirma que ella misma las practica:
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Pendant des siecles, meres et tantes ont enseigné aux petites filles a s’affirmer en exécutant
les gestes des danses orientales, véritable entrainement a la conquéte de la dignité. Exaltation
du corps —siége de souveraineté invincible et rituel d’auto-valorisation—, ces danses se
transmettent de génération en génération. Pour moi, qui suis pendant des heures rivée a ma

chaise, elles restent mon seul loisir, mon seul exercice physique. (90; la cursiva es mia)

Un segundo problema estaria relacionado con la connotacién sexual de la
actividad. A él se refieren Anthony Shay y Barbara Sellers-Young como uno de los motivos
que explican el rechazo académico hacia la disciplina: “Its assumed sexuality and frequent
association with striptease dance by the general public and many scholars, and its status
as a form of popular culture are among the reasons for this scholarly avoidance”
(2003:14). El segundo aspecto observado por Shay y Sellers-Young, su escasa calificacion
cultural, inscribe a la danza del vientre dentro del cimulo de modalidades no adscritas a
las posiciones hegemonicas dentro de este campo. Carol Martin en “High Critics/Low
Arts” (2005) se refiere a la construccién de la dicotomia high/low (284) en el mundo de
las artes y como afecta a la construccién del prestigio y el poder de las disciplinas. A su
juicio esto ha conllevado que “until recently popular forms of theater and dance have
been largely ignored by performance scholars” (284). Ante esta situacion, una disciplina
proveniente de Oriente, aprendida originariamente por imitacién en los entornos
domésticos y concebida en sus inicios con una funcién social y no escénica estaria
incluida en la categoria de “low art” y, por tanto, ignorada o menospreciada con el fin de
apuntalar la buena reputacién de la(s) danza(s) prestigiada(s). Como consecuencia de
esta situacion que podria ser calificada de desventaja, la escasa investigacion académica
en la materia se encuentra mayoritariamente en el ambito angléfono, siendo Estados
Unidos el territorio que concentra mayor nimero de publicaciones, centradas la mayoria
sobre su propio territorio nacional. Este hecho recude el contexto de andlisis, pues
muchas autoras Unicamente analizan lo que sucede o ha sucedido en EE.UU. dando lugar

a una fotografia parcial del panorama internacional.

Los motivos por los que decidi seguir adelante con la investigacidon a pesar de
estos factores disuasorios fueron varios. En primer lugar para ensanchar los puntos de
vista desde los que abordar el estudio de la disciplina. En segundo lugar porque, debido a

mi formacion en estudios de género y a mi anterior ocupacién profesional en un
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organismo de igualdad, tengo amplia experiencia en desenvolverme en entornos
desprestigiados socialmente, pero no por ello menos necesarios desde el punto de vista
de la evolucién social. En tercer y ultimo lugar, porque el objetivo de desarrollar esta
investigacion no esta relacionado con la consecucién de una posicién profesional en la
institucion académica ni universitaria. Esta libertad académica facilita que la unica
motivacion para la eleccion de la temadtica a estudiar se haya encontrado en la

preferencia personal.

Asi, el presente trabajo nace con el objetivo de encontrar respuestas coherentes
con los principios alentados por el pensamiento feminista sobre el tronco comun de la
importancia de la corporeidad en la construccion de los géneros, y en cémo ésta afecta a
la posicién subordinada de las mujeres. Para ello se parte de la hipdtesis de que la danza
del vientre consigue conformar un contexto de participacion social femenina donde se
gestiona una construccion corporal alternativa a la que construyen los discursos
hegemonicos de poder en Occidente. Esta corporeidad puede suponer una fuente de
beneficios y de bienestar personal para las mujeres que la practican. La segunda hipdtesis
que se pretende examinar es si la denostacién que sufre la disciplina se debe a su poder
para modificar la autoconciencia corporal de las mujeres y, con ello, de debilitar
parcialmente un sistema basado en la restriccién de las libertades femeninas a través del
modo en que se edifica su corporeidad. Finalmente, se ha buscado juzgar la medida en
que la recreacién de un contexto orientalista permite el despliegue de una corporeidad

positivamente transgresora, que dificilmente se permitiria sin la ayuda de dicho contexto.

En el primer capitulo se acomete la construccién sociocultural del cuerpo desde
una Optica feminista y se analiza especificamente la normativa que construye el cuerpo
femenino en Occidente. De este modo se pretende situar criticamente el modo en que el
logocentrismo occidental gestiona la oposicion cartesiana mente/cuerpo, como
interviene el sistema sexo/género en la construcciéon de los cuerpos, y qué tipo de
corporeidad femenina resulta mas apropiada para el sistema hegemonico occidental. El
segundo capitulo acomete, por un lado, el estudio de la posicidon subordinada de la danza,
tanto social como académicamente, debido a su condicién de discurso corporal y
actividad feminizada y, por otro, la contribucion de las mujeres a dicho discurso. De este

modo, se intenta averiguar la relacion que existe entre el logocentrismo occidental y la
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danza, y cdmo se gestiona la corporeidad y la construccion de los géneros en este dmbito.
Asimismo se expone cdémo puede la danza ofrecer una respuesta alternativa a la
ubicacion subordinada de las mujeres a través de un trabajo corporal que obtenga
feminidades alternativas a la hegemadnica. Finalmente, en el capitulo tercero, se analizan
las formas en que los rasgos corpdreos de la danza del vientre resultan subversivos en
Occidente. Asimismo, se presta atencién al tipo corporal de feminidad que se propone en
este discurso. lgualmente se indaga en los discursos de poder que actlan sobre esta
corporeidad oriental. Se finaliza con un analisis de los posibles beneficios que se derivan
de la practica de la disciplina, sobre todo desde la éptica de la creacién de redes entre

mujeres.

Metodoldégicamente, se ha partido del concepto de género (Scott 1999) como
herramienta de andlisis de la realidad, complementado con el concepto de matriz
heterosexual (Butler 1999), esencial para organizar las categorias que producen el cuerpo
masculino y femenino, a saber, sexo, género y sexualidad. Se ha utilizado la teoria del
poder de Michel Foucault (2014) para identificar los discursos de poder mas efectivos
sobre la construccion de la corporeidad femenina. Para el analisis especifico de la
corporeidad femenina en la danza del vientre han resultado de gran utilidad los
conceptos del cuerpo clasico y del cuerpo grotesco (Russo 1994), asi como el concepto de
Orientalismo (Said 2003). Finalmente, es preciso puntualizar que el caracter efimero del
discurso dancistico ha hecho necesaria la confluencia de distintos métodos analiticos para
el estudio de caso. En este sentido ha sido de gran ayuda la existencia de un corpus digital
cada vez mas amplio que permite acceder a multiples representaciones dancisticas
(actuaciones, talleres, tutoriales, cursos) de practicamente cualquier artista profesional o
amateur en cualquier lugar del mundo. Se ha de remarcar, sin embargo, que tal como se
explica en el capitulo segundo, la labor académica en el entorno dancistico siempre ha de
tolerar un cierto grado de pérdida. Por este motivo, mucha de la labor analitica se ha
desarrollado a través de la asistencia personal a representaciones de danza, completadas
con la participacién experiencial como alumna y profesora durante mas de diez afios,

cuestiones ambas imposibles de trasladar a un formato fisicamente perdurable.
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2.1.La centralidad del cuerpo en la danza del vientre

La disciplina artistica comUnmente conocida como danza del vientre, denominacion que
acufiaron los europeos que ocuparon el norte de Africa en época colonial y que ya
advierte del especial protagonismo que se le va a otorgar a la parte del cuerpo
comprendida entre el pecho y la cadera, fue originariamente una actividad practicada en
el dmbito familiar y transmitida informalmente entre mujeres de una generacién a otra®.
Aunqgue de origen incierto, se sabe que se bailaba en una franja geografica “extending
from the Atlantic Ocean in North Africa and the Balkans in the west to the eastern areas
of China, Central Asia, and the western portions of the Indian subcontinent in the East”
(Shay y Sellers-Young, 2003:14). En la actualidad Egipto es el pais que ha sabido
capitalizar su industria convirtiéndose en el eje del discurso y la evolucion
contemporanea de esta danza (Sellers-Young, 2013:5)*. Su caracter no reglado ni
institucional y su origen en un tiempo que no contemplaba la documentacion de la danza
nos hace dificil sefialar un lugar preciso o un momento exacto para su surgimiento. Este
asunto de sus origenes, que puede resultar interesante para situar la procedencia del
baile y que serd significativo por la trascendencia que algunas teorias otorgan a su
caracter “milenario”, no presenta obstaculo alguno para los objetivos del presente
trabajo que, como se ha sefialado en la introduccion, consistira en el andlisis de sus
representaciones contemporaneas sobre un escenario formal y en un contexto
occidental. Estas representaciones comenzaron aproximadamente a mediados del siglo
XIX cuando los intercambios coloniales trajeron a las primeras bailarinas hacia el norte,
cruzando el Mediterraneo. Esto permitid que se presentaran en carne y hueso ante un
publico fundamentalmente europeo y norteamericano (Buonaventura 2010, Carlton
2002, Jarmakani 2008, Karayanni 2014). Desde entonces, la expansion de esta danza por

todo el globo no ha hecho sino crecer’.

® Existen otros términos para referirse a la misma disciplina. Entre ellos, el més extendido en el ambito de la
practica seria “danza oriental”, que intenta evitar el supuesto caracter peyorativo del anterior. Para mas
informacion, ver capitulo Il

* En la introduccién a Belly Dance. Orientalism, Transnationalism and Harem Fantasy (2005), Anthony Shay vy
Barbara Sellers-Young identifican tres centros culturales relacionados con la practica y difusion de la danza del
vientre: Egipto para lo que denominan el mundo arabe, Estambul, Baku y Tashkent para el mundo turco y
Teheran, Dushanbeé y Samarkanda para el mundo de habla persa (2).

>Enun primer momento este contexto occidental estuvo limitado a Europa y EE.UU.
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Una vez que las bailarinas son traidas a Occidente resulta mas sencillo sefialar una
fecha donde la contemplacion de la danza adquiere relevancia publica: 1893, afio de la
Exposicion Universal de Chicago (EE.UU.) donde una bailarina — o varias — llegard a
protagonizar un fendmeno de masas. La artista, denominada “Little Egypt” con fines
claramente comerciales, consiguid atraer a mas de dos millones y medio de personas a su
stand sdlo en los primeros seis meses de la Exposicién, segun sefiala Donna Carlton,
autora que ha seguido sus pasos en Looking for Little Egypt (2002:15), con un movimiento
estratégico que sitUa a Egipto en lugar preponderante frente al resto de paises de donde
era originaria la actividad. Dicha denominacion, que parece haber servido a distintas
artistas, no todas ellas de procedencia oriental, hasta aproximadamente la década de
1920, indica que el baile contaba con un numero significativo de practicantes en un
momento muy inicial de su expansién occidental y, mds importante aun, con una

audiencia ya dispuesta a presenciar sus actuaciones.

A pesar de que, con casi toda seguridad, la Little Egypt de la Exposicion Universal
de Chicago no fue la primera bailarina de la danza del vientre que vio el publico europeo y
norteamericano®, esta feria marcé un hito para la introduccién de la disciplina en un
marco distinto al de su procedencia, pues su insercion en un evento multitudinario
facilité una difusion amplia, e inauguré un proceso de expansién ininterrumpido que
continda en nuestros dias, lo que es atestiguado por los muchos eventos relacionados
que tienen lugar en los cinco continentes’. Aunque la recepcién en directo es
fundamental para una adecuada decodificacién de la experiencia dancistica, como
veremos en el capitulo segundo de esta investigacion, la actuacién de Little Egypt y de sus
predecesoras no tuvo lugar en un vacio de conocimiento, pues Occidente ya habia
recibido imagenes previas a través de las populares producciones artisticas de corte
orientalista y de las narraciones literarias de viajes, aspecto sefialado por Virginia Keft-
Kennedy en su articulo “How does she do that? Belly Dancing and the Horror of a Flexible

Woman” (2005a) cuyo titulo ilustra como interpreta Occidente la ejecucion de esta

® En la investigacion llevada a cabo por Donna Carlton acerca de la figura de Little Egypt la autora realiza la
siguiente afirmacion: “Though there are photographic records of fair performers, after searching through dozens
of primary sources, | did not find a single verifiable photo of Little Egypt from the fair” (2002:ix).

” Munique Neith, una de las bailarinas con mayor proyeccién internacional en el panorama espafiol, incluye una
pestafia en su pagina web titulada “Munique Neith en el Mundo” que muestra los lugares a donde la artista es
invitada cada afio. Para mas informacion ver http://www.muniqueneith.com/munique-neith-en-el-mundo/.
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danza, entonces y ahora. Asi, aunque se acudia en masa a ver a Little Egypt, que llegd a
recibir mas visitas que el prodigioso telescopio de setenta toneladas (Buonaventura,
2010:98), estas primeras actuaciones ya se caracterizan por el estupor que, entonces
como hoy, suele provocar este baile en el publico; Keft-Kennedy recoge la calificacién con
que el Chicago Tribune describe la representacién de la bailarina éegipcia? como una
“depraved and inmoral exhibition” (2005a:282), lo que apunta a una constante en su
proceso de recepcion una vez traspasadas sus fronteras originales: la insercion en el
resbaladizo terreno de lo implicitamente sexual. Esta marcada sexualizacién con que
Occidente recibe la danza oscurece y acalla otras posibles lecturas y le garantiza un lugar
claramente subordinado frente a otros estilos que gozan de un mas alto estatus por no
incluir en su cinética marcadores definidos como sexuales. Queda identificado asi uno de
los aspectos recurrentes en el analisis de la danza del vientre: su falta de entidad como
disciplina verdaderamente artistica y la consecuente devaluaciéon de su dificultad de
ejecucion, aspectos ambos agravados por el hecho general de su feminizacién, y sobre los
que volveré con posterioridad. No obstante, ni su pertinaz descalificacion, ni el rechazo
que suele recibir han conseguido mitigar otra realidad incontestable ya apreciada en
Chicago a finales del XIX, la atraccién que ejerce sobre el publico que asiste a estos
espectaculos y sobre las miles de mujeres — y no pocos hombres — que la practican
asiduamente, lo que la convierte en un fendmeno merecedor de un estudio en

profundidadg.

La actuacion de Little Egypt y su evidente repercusién social es importante para
los objetivos del presente trabajo porque aportd al conocimiento occidental sobre la
danza un elemento esencial: la experiencia del movimiento. Las imagenes que en forma
de obras de arte o de postales, muy del gusto de la época y que permitian llegar a un gran
publico, e incluso las narraciones literarias que complementaban las imagenes con

descripciones de la peculiar manera en que se movian estas artistas, no eran capaces de

& A modo de ejemplo, y cifiéndonos al dmbito geografico de la Comunidad Auténoma del Principado de Asturias,
en el curso 2014-2015 existian cuatro escuelas especializadas en la danza del vientre, dos en Gijon, una en
Oviedo y una en Avilés, y en torno a una veintena de profesoras impartiendo la disciplina en diversos lugares de
la regidn. Estos datos han sido facilitados por la asociacion cultural radicada en Asturias “Rosas del Desierto”
encargada de la difusién, divulgacién y estudio de la danza oriental y danza bollywood asi como de sus entornos
culturales, raices e influencias en otras culturas. Para mas informacion, ver
http://asociacionrosasdeldesierto.blogspot.com.
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transmitir la sensacion que produce una actuacién en directo; este aspecto, sobre el que
existe consenso en los estudios académicos de esta danza, ni siquiera ha sido mejorado
con la tecnologia y los métodos de grabacién modernos, incapaces de retener la esencia
del baile o de reconstruirlo en un formato indeleble, ya que la danza es una experiencia
que se desvanece en el mismo momento de su ejecucion (Karayanni 2014, Keft-Kennedy
2005b). Aungue no es mi intencién restar importancia al notable papel que, sin duda, las
imagenes coloniales jugaron en la conformacion de un Este exdtico creando un caldo de
cultivo donde fraguar una concepcion de tono orientalista sobre la danza, es en la
ejecucién de los movimientos donde reside la fuerte controversia que suele acompafiarla.
La evolucidon que ha experimentado la disciplina con su expansion geografica vy la
imposibilidad de recrearla con exactitud convierten a las narraciones de época colonial en
un interesante espejo de la actitud con que occidente recibié los movimientos vy los
gestos de las bailarinas y de como descodificd una gramatica corporal que les resultaba
chocante, extrafia y, no pocas veces, repulsiva. Stavros Karayanni (2014) ha llevado a
cabo un analisis de narraciones de viajes coloniales efectuados entre otros por Flaubert
por el Norte de Africa y Turquia que da una idea bastante precisa de lo que sentian estos
viajeros y viajeras de clase acomodada ante aquellas mujeres — y hombres — que
mostraban y movian su cuerpo de un modo absolutamente impensable para los canones
europeos de decencia en la época histdrica de referencia, mediados del siglo XIX°. Asi, de
un modo facilmente entendible para una lectura contemporanea, Karayanni explica
donde residia el asombro que producian estas coreografias para un publico occidental
educado en una tradicion corporal y artistica totalmente ajena a lo que estaban
presenciando:

Choreographies of Middle Eastern public performers, male and female, largely consisted of

suggestive contortions: writhing, undulating, swaying the body with side twists, isolated

muscle quivering, and rhythmically elaborate hip articulations [...]. The theoretical

implications of such choreographies for the Western spectators were overwhelming. (73)

El autor, que también analiza la importancia del vestuario, el maquillaje, los

adornos o los elementos portados por las bailarinas como parte de la experiencia del

Una de las tesis de Karayanni es que los bailarines, sistematicamente ninguneados por la Academia, son un
elemento esencial en las danzas del Medio Este.
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baile y que, indudablemente, tienen su responsabilidad en la recepcién exdtica de la
danza, acota la sensacion abrumadora especificamente a la técnica corporal. Para la
descripcion, utiliza una terminologia muy acertada que alude al fluido territorio de
ondulaciones, balanceos vy articulaciones imposibles que tanto protagonismo adquieren
en la practica y en la contemplacion de la danza del vientre. Intentando situarnos
mentalmente en la época referida por Karayanni, mediados del siglo XIX, marcada por
una moral estricta, por una moda femenina que encorsetaba e inmovilizaba vy, en el
territorio de la danza, por el auge de los ballets romanticos (Reyna 1980) — epitome de
rigidez corporal — estos cuerpos contorsionados, disociados y con una fuerte motilidad
pélvica debian suponer un espectdculo de dificil contemplacion. Aunque Karayanni
Unicamente cita la cadera conviene adelantar que, a pesar de que una buena ejecucién
de la danza precisa de la intervencion de todo el cuerpo — mas aun desde que se ha
fusionado con otros estilos y se ha adaptado a un gusto occidental que incluye novedosas
figuras y desplazamientos — el protagonismo del torso hasta la linea de la cadera tiene la
suficiente fuerza para que la participacion de miembros como los brazos o de rasgos
como la expresién o la mirada, igualmente definitorios de una actuacién, apenas resulte
apreciable a los ojos del publico; tanto es asi, que Virginia Keft-Kennedy afirma en su tesis
doctoral que los “belly dancing torsos with their distinctly asymmetrical jutting hips have
become a standard visual emblem of the belly dancer in contemporary visual culture”
(2005b:284) y analizard como muchas de las fotografias con fines publicitarios para la
venta de cursos en formato video o DVD solian presentar a las bailarinas sin cabeza ni
piernas, centrando la atencién sobre la region abdominal cuyo significado cultural serd

definitorio para la valoracién negativa y la alta connotacién sexual de esta disciplina.

En una obra temprana en esta disciplina académica, Women and Dance (1992),
Christy Adair afirma que “[t]he body [...] is central to dance” (24); igualmente, Helen
Thomas en The Body, Dance and Cultural Theory (2003) cuyo titulo ya indica la estrecha
relacion entre estos dos conceptos, opina que “[iln western theatre dance and social
dance forms, the moving body is the primary mode of expression and representation”
(12) donde la introduccién del término “moving” afiadird una caracteristica basica para
acometer un analisis adecuado del significado del cuerpo en la danza. Esta vinculacion es

tan evidente, que la compilacién de articulos sobre el cuerpo como medio de expresion
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realizada por Jonathan Benthall y Ted Polhemus en 1975, The Body as a Medium of
Expression, comienza con la siguiente frase: “Nijisnky discarded the ‘sauce’ of the dance,
according to critic Jacques Riviere, and returned to the ‘natural pace’ of the body ‘in
order to listen to nothing but its most immediate basic, etymological signs’” (5). El hecho
de que esta obra, cuyo objeto de estudio es el cuerpo, comience con Nijinsky, figura
indiscutible de los Ballets Rusos, pone de relieve que danza y cuerpo van intrinsecamente
unidos'®; el instrumento principal de las bailarinas y bailarines es su cuerpo, que se erige
en el principal o Unico medio de expresién y, a mi juicio mds importante aun, en el
soporte que canaliza la transformacién energética de sonido o pensamiento en
movimiento. Se puede bailar sin escenario, sin vestuario, sin publico, incluso sin musica —
la propia Isadora Duncan a veces lo hacia (My life, 1995) y su ausencia no es extrafia en
coreografias contemporaneas como la conocida Trio A de Yvonne Rainer — pero no se
puede bailar sin cuerpo. Al mismo tiempo, el publico que acude a un espectdculo de
danza, fundamentalmente ve cuerpos en movimiento. En el contexto de la danza del
vientre, el cuerpo sinuoso de la bailarina, sus movimientos precisos — a veces abruptos —
encajados milimétricamente en los acentos de la musica, la capacidad de mover
aisladamente sus distintas partes y miembros y el exhaustivo dominio de una técnica
corporal que origina vibraciones, golpes y ondulaciones corroboran que el enfoque
corpoéreo proporcione un imprescindible angulo desde el que acometer el estudio de esta

disciplina.

2.2.La construccion sociocultural del cuerpo en Occidente desde una perspectiva de

género

2.2.1. El pensamiento dualista, la dicotomia cuerpo/mente y la subordinacion de las

mujeres

En la introduccion a Women and Dance (Adair 1992) Janet Wolff afirma que “[n]ow, it
seems increasingly anomalous to ignore dance in critical cultural studies, at a time when

the focus of analysis of ideology, representation, and social relations is the body” (xi;

10 ;. .y
Para mas informacion sobre los Ballets Rusos, ver Garafola 1998.
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cursiva en el original), afirmacion que vincula nuevamente danza y cuerpo. Debemos
situar esta cita en un estadio muy inicial de los Estudios de Danza, que segun Susan A.
Reed (1998) en “The Politics and Poetics of Dance” llegan al mundo académico mas o
menos en la década de 1980, momento que la autora define como “explosion of dance
studies” (527) porque estudiosos y estudiosas procedentes de diferentes disciplinas
comprenden su posible interés académico y convierten la danza en un interesante y
emergente campo epistemoldgico. De la cita de Wolff se deduce la transformacion que
experimenta el estudio del cuerpo en este uUltimo cuarto del siglo XX, cuando comienza a
ser observado desde un punto de vista que hard de él un “major focus of social and
cultural analysis” (Thomas, 2003:1). Este enfoque considera el cuerpo como una realidad
sociocultural cambiante, como un vehiculo portador de ideologias y como una entidad
que se adapta y responde a discursos que operan y se ejercen sobre él, proporcionando
un marco tedrico idéneo para el anadlisis del discurso corporal en la danza del vientre. Este
novedoso angulo académico no surge de la nada, pues el cuerpo ha sido un asunto de
interés tradicional en la historia del pensamiento occidental. Rosa Cobo, en una obra
sobre Rousseau vy su influencia en la fundacién del patriarcado moderno, argumenta que
“le]n la tradicién platénica y en la Edad Media, en general, se concibid el cuerpo como
imperfeccién” (1995:85) afirmacion que explica cémo conceptualizaban el cuerpo los
padres [sic] de la filosofia occidental; con el fin de superar esta imperfeccion vy librarse de
sus implicaciones negativas los filésofos occidentales lo integraron en una sencilla y
eficacisima operacion de oposicién con la “mente” que, ademas de haber conseguido
sobrevivir hasta la actualidad, ha consagrado ambas realidades no sélo como diferentes,
sino como antitéticas y mutuamente excluyentes. Analizado desde una dptica feminista,
marco tedrico que sostiene mi investigacion, mostraré que la oposicion cuerpo/mente no
es neutra desde el punto de vista de la asignacién sexual; cada uno de los miembros del
par se asocia a un sexo conformando un  paradigma  asimétrico
mente~hombre/cuerpo~mujer donde el binomio mente~hombre se situard en una
posicion jerarquica superior a su complementario cuerpo~mujer, lo que dard lugar a no

pocas consecuencias negativas para estas ultimas.

La separacion cuerpo y mente — como si el ser humano pudiera estar dividido en

dos dmbitos tan marcadamente aislados — es un aspecto que ha sido duramente criticado
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por la teoria feminista porque es una teorizacién que no beneficia a la condicién social de
las mujeres; en lo que respecta al cuerpo, la elaboracion de la dicotomia mente/cuerpo
ha sido responsable de una conceptualizacion primordialmente biologicista y mecanicista
que lo entiende como una maquina, como un objeto cuyas partes se ensamblan para
funcionar autéonomamente, obviando asi cualquier intervencion de lo mental en dicho
funcionamiento. Las consecuencias de tan peligrosa division, en opinién de Araceli de
Armas en un articulo que titula “Concepto de Salud y su Evolucion. El Ser Humano” llegan
incluso a ser responsables de la creacién diferenciada de ciencias tan influyentes como la
Medicina y la Psiquiatria, respuesta institucional a dicha division de esferas y que, a su
juicio, tratan los aspectos bioldgicos y los mentales del individuo como si no estuvieran
relacionados entre si. En su texto alerta de cdmo muchas enfermedades denominadas
“de adaptacion” como la hipertension, la obesidad o incluso la diabetes, son producto de
un agotamiento psicolégico y glandular progresivo producto del estrés cronico (1993:17).
No es mi objetivo analizar cuestiones como la enfermedad o la salud; no obstante, si me
parece relevante llamar la atencion sobre como detrds de aspectos que frecuentemente
no cuestionamos por una confianza (ciega) en la asepsia cientifica, que les otorga caracter
de ley, se esconde un entramado de argumentaciones culturales establemente trabadas
que influyen negativamente sobre uno de los pilares basicos del bienestar personal y

colectivo en las sociedades occidentales, y que se origina en el pensamiento binario.

El paso previo a la concepcidon del cuerpo como una realidad sociocultural
compleja consistio en comenzar a tener en cuenta sus posibilidades como medio de
expresion a partir de los estudios evolutivos de Darwin, segln se relata en el articulo
“Social Bodies” (Polhemus, 1975). Darwin entendia que la expresion corporal es universal
porque se transmite genéticamente (15) y aunque esta idea de universalidad fue
prontamente contestada desde planteamientos relacionados con la intervencion del
contexto y lo social — ya en 1936 Marcel Mauss insistia en que las técnicas corporales
eran aprendidas (Polhemus, 16) — el interés de los trabajos iniciados por el padre del
evolucionismo reside en que el cuerpo adquiere una dimensién distinta de la mecanicista
y se empiezan a valorar sus posibilidades expresivas. Al exponer de esta manera que
puede existir una alternativa a la comunicacion verbal y que lo no verbal también influye

en la codificacion y descodificacion de los mensajes, se debilita la centralidad del
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”

“logocentrismo™” derrideano, que en palabras de Benthall, compilador junto con
Polhemus de The Body as a Medium of Expression, “may have caused us to neglect the
expressive resources of the body as a totality” (1975:7). La utilizacién del término
“totality” para explicar su oposicién al logocentrismo se situa en la linea de pensamiento
que invalida el logos como unico lugar posible para la emanacién de contenido
significativo, llamando la atencién sobre la aportacién del cuerpo a la comunicacion. El
hacer recaer la responsabilidad comunicativa sobre mente y cuerpo entendidos como
una totalidad apunta a una posible neutralizacién de la légica binaria que fragmenta al
individuo negandole la mitad de sus posibilidades expresivas. El “logocentrismo” — cuya
critica se enmarca dentro de las diferentes respuestas que minimizan la sobrevaloracion
de lo mental en detrimento de lo corporal — llevado a su extremo serd responsable de la
reificacion del cuerpo, lugar comun cuando se trata del cuerpo femenino, y responderd
de la escasa valoracion social que se otorga a las actividades en las que éste adquiere un

lugar preponderante, como en la danza, disciplina que serd doblemente devaluada

debido a que la mayoria de sus practicantes son mujeres (Thomas, 2003:194).

En lo que respecta a la asignacion sexual que se opera en el pensamiento dualista,
la asociacion mujer~cuerpo ha llevado al feminismo a un reflexidon constante sobre los
términos y las consecuencias de esta dicotomia. Aunque la concepcion de mente y
cuerpo como realidades separadas proviene de la tradicidon filoséfica greco-latina, el
dualismo adquiere una nueva dimensién en la Europa del siglo XVII por obra del filésofo
Descartes que, en palabras de Elizabeth Grosz, una de las autoras mas relevantes en el
proceso de resignificar positivamente lo corporal, consiguid unir la ya existente oposicién
cuerpo/mente “to the foundations of knowledge itself, a link which places the mind in a
position of hieriarchical superiority over and above nature, including the nature of the
body” (1994:6) dando origen al “yo cartesiano” que no considera ni tiene en cuenta los
fendmenos organicos (Cobo, 1995:86) y cuya trascendencia para la conformacién de la
subjetividad se resume en su conocida sentencia cogito, ergo sum. La superioridad
jerarquica de la razén y la creacion de su contraria, la sinrazén, a la que se le atribuyen

toda serie de caracteristicas negativas, es puesta de manifiesto por Moira Gatens en su

11 ’ L. . . , . . . . , .

La teoria feminista rebautizard el término como “falogocentrismo” para indicar que no sélo existe una
preponderancia del lenguaje verbal sobre otros, sino que este lenguaje verbal se articula desde una dptica
masculina. Para mds informacion sobre esta cuestion ver Moi 1988.
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obra Imaginary Bodies (1996) cuyo objetivo, al igual que en el caso de Elizabeth Grosz,
consistird en resignificar positivamente el cuerpo; esta autora dedica buena parte de su
obra a explicar como las mujeres han sido excluidas del cuerpo politico — al que se accede
por via de la racionalidad — por la identificacién de lo femenino con lo corporal, lo ilégico
y la sinrazon; asi pues, al identificar lo femenino con lo natural y al negar, por tanto, la
capacidad de raciocinio a las mujeres (recordemos el epiteto de la intuicién: femenina)
“naturalmente” se les niega el acceso a los ambitos regulados por la razén que,
curiosamente, seran los que ocupan la posicion hegemonica en el reparto de poder

patriarcal. En palabras de la propia Gatens:

Modern political theory typically conceives of political life as a state created by a contract,
entered into by rational decision [...]. This division between nature and culture, between the
reproduction of mere biological life as against the production and regulation of social life, is
reflected in the distinction between the private and the public spheres, the family and the
state. These divisions are conceptually and historically sexualized, with woman remaining

mere nature, mere body, reproducing in the private familial sphere. (51)

A través de la cita observamos cémo la division que se ejerce en el pensamiento
dualista no se detiene Unicamente en una separacion del individuo en dos mitades, sino
que al haber vinculado dicha separacion con la base del conocimiento, como afirmaba
Grosz, su accion se extendera con éxito a los diferentes dmbitos sociales regulados por
cada una de los elementos del par que, a su vez, reproduciran las caracteristicas que les
son asignadas; la sexualizacion de dichas divisiones sitUa, por tanto, a las mujeres en el
lugar de lo privado y a los hombres en el lugar de lo publico, jerarquizando asi los
espacios y asignando naturalmente a las mujeres al de menor valoracién social, hecho
que se justifica porque la relacién antitética cuerpo/mente significa que la presencia en
un ambito excluye automaticamente al categorizado como su contrario; asi las mujeres
son excluidas del pacto de estado y vinculadas a lo doméstico para liberar “a los varones
de las tareas de reproduccion y mantenimiento de la familia” (Cobo, 1995:234) con el fin
de que éstos puedan dedicarse al ejercicio de la ciudadania, tarea que precisa de una
gran inversion de tiempo, lo que traerd como consecuencia una verdadera traba al
desarrollo auténomo de las mujeres, como han demostrado el pensamiento feminista y

las politicas de igualdad de oportunidades. Este sistema patriarcal desigualitario asentado
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sobre la construccion de la diferencia sexual, que precisa de seres superiores e inferiores
y es sumamente rentable para los que se sitlan en la posicién de predominio, tendera a
mantener esta rentabilidad blindando la estabilidad de sus supuestos de base. Si, tal
como afirmamos, la asociacién de lo femenino con lo corporal es un locus patriarcal
altamente productivo, no es extrafio que las modernas sociedades occidentales
produzcan y reproduzcan dicha asociacion hasta la saciedad a través de mecanismos mas
0 menos coercitivos. De ahi que desde la medicalizacion del ciclo reproductivo de las
mujeres, a la espuria utilizaciéon de su cuerpo con fines publicitarios, el cuerpo sea un
lugar comun en la construccion de lo femenino y, por tanto, necesariamente ha de

interesarle al pensamiento feminista.

La fuerza del pensamiento dualista y su eficacia para el mantenimiento de la
desigualdad ha sido un baluarte decisivo para desterrar la influencia de pensadores cuyas
teorias filosdficas se apartaban de esta concepcidn binaria del ser humano y del universo
y que, por tanto, nos ofrecen un angulo alternativo desde el que enfrentar tanto el
dualismo como la desigualdad. Sus propuestas, que lamentablemente no han calado con
intensidad, son objeto de estudio desde la filosofia feminista que encuentra en ellas un
buen soporte desde el que demostrar la validez de otros discursos*. Sin embargo, la
vigencia del pensamiento binario se encuentra en todo tipo de discursos insertados en el
ambito de la cultura popular cuyo mensaje es facil y perfectamente descodificable
porque la ldogica que lo sustenta es ubicua a las sociedades occidentales, lo que
ejemplifica la siguiente imagen que muestra a los principales protagonistas del cémic The

Awkward Yeti (http://theawkwardyeti.com/), Heart y Brain, cuyo éxito consiste en oponer

la racionalidad del segundo a la espontaneidad del primero:

2 para mas informacion, ver Cobo 1995, Farnell 1999, Gatens 1996, Gonzalez de Chavez 1993, Grosz 1994,
Jaggar y Bordo 1989, Rothfield 2015 y Thomas 2003.
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Ilustracion 5 Heart y Brain en Next, publicado el 18 de
octubre de 2017. Recuperado de
http://theawkwardyeti.com/comic/next/ el 20 de
octubre de 2017.

Una vez definidos los dos elementos principales del par dualista, se hace
imprescindible asignarles propiedades y caracteristicas que, por extensién, se hallan en
los espacios e individuos que regulan cada uno de ellos. Dicha atribucién de
caracteristicas y dicha division de espacios también afecta al propio cuerpo, que tal como
manifiesta Ray L. Birdwhistell (pionero en la investigaciéon antropoldgica sobre la
comunicacion corporal y padre de la “Kinesis”, método con el que intentd codificar el
lenguaje corporal del mismo modo que se hace con los lenguajes verbales) es dividido en
dos mitades por la légica dualista: una mitad superior gobernada por el intelecto y una
mitad inferior dominada por la sinrazéon. Birdwhistell, en su articulo “Background
Considerations to the Study of the Body as a Medium of ‘Expression’”” (1975) describe
irénicamente esta division “natural” y las caracteristicas que nos encontramos en cada

uno de los hemisferios:
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The basic dichotomies of my thought—processes make the upper part of my body better than
the lower part against all evidence of my studies and explicit conviction. [...] It seems natural
to think of man as split into a nervous system and an endocrine system, the first modern and
civilized, the second primitive and brutal. The brain and the upper portions of the body are
the source of good; the lower the source of evil. The upper part is human; the lower part
animal. The upper part is subject to learning and is the source of reason; the lower is
controlled by instinct and is the source of passion. [...] The upper part of man is the source of
that behaviour which | will call ‘thought’ and describe as mentation or cognition; the nether
region of man is the source of behaviour which | will call “feeling’ and describe as emotion or

affect. (57)

Si quisiéramos esquematizar el texto de Birdwhistell de manera similar a como Hélene

|ll

Cixous esquematiza el “pensamiento binario machista” (Moi, 1998:114) basado en una
oposicion subyacente hombre/mujer, obtendriamos la siguiente clasificacién que da una
idea exacta de cédmo opera este pensamiento y cédmo asigna de manera natural a los

hombres y a las mujeres a cada uno de los lados del par.

Superior - Mejor

Inferior - Peor

Sistema nervioso

Sistema endocrino

Modernoy civilizado

Primitivo y brutal

El bien

El mal

Humano

Animal

Aprendizaje — Razén

Instinto — Pasién

Pensamiento — Mentalidad — Conocimiento

Sentimiento — Emocion — Afecto

13
Hombre

Mujer

Tabla 1 Adscripcion de caracteristicas operadas por el pensamiento binario. Elaboracion Propia

Con esta clasificacion en mente es sencillo realizar una traslacién al ambito de lo
social y comprender muchas de las cuestiones que han sido objeto de estudio y critica
por parte del pensamiento feminista, como la division sexual del trabajo o la ausencia de
mujeres en las instancias de poder. Si pensamos en la danza como institucion social,

aspecto sobre el que volveremos en el siguiente capitulo, cuya actividad es meramente

13 ~ . . . . . . . . .

Se ha afiadido la asignacién sexual ausente de la descripcion de Birdwhistell, que generaliza en masculino,
como se comprueba con la utilizacién del término “man” con valor genérico. Un andlisis que incluya la
perspectiva de género permite observar la identificacion de lo mental con lo masculino y lo corporal con lo
femenino.
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corporal, su lugar natural se encontraria en la parte inferior del par; si ademads pensamos
en la danza del vientre, focalizada en las regiones inferiores del cuerpo, con una fortisima
articulacion de la zona pélvica culturalmente marcada en negativo por su contacto con los
organos sexuales, resulta facil comprender la valoracién negativa que suele recibir esta
disciplina artistica en Occidente, asi como las personas que la practican. Aunque el
significado cultural de las distintas partes del cuerpo y su relacion con la danza del vientre
serd tratado en el capitulo tercero de esta tesis, si resulta relevante en este momento
recordar una afirmacién de Gayle Rubin en “Thinking Sex: Notes for a Radical Theory of
the Politics of Sexuality” (1984) que explica que en Occidente “the genitalia are an
intrinsically inferior part of the body, much lower and less holy than the mind, the ‘soul’,
the ‘heart’, or even the upper part of the digestive system” (150). Diriamos, de acuerdo
con Rubin, que dentro de lo considerado inferior, los genitales, los drganos sexuales,
sufririan una doble inferiorizacion, serian lo inferior de lo inferior; de ahi que la danza del
vientre, que canaliza la mirada hacia esta regién corporal, resulte un espectdculo de dificil
contemplacion para un publico occidental y suela recibir calificativos como los proferidos

en el Chicago Tribune de 1893, definiéndola como primordialmente sexual.

2.2.2. lLa neutralizacidon del pensamiento dualista: un objetivo feminista

La pregunta “How does culture construct the body so that it is understood as a biological
given?” (Gatens, 1996:52) supuso un hito para el desarrollo de este trabajo, abriendo
varios caminos al propdsito inicial de mi investigacidon, que busca analizar de qué modos
el discurso de la danza del vientre podria suponer un locus positivo para el
empoderamiento corporal femenino, la resignificacién del cuerpo en Occidente vy la
reubicacién de las mujeres en el espacio social y, al mismo tiempo, de qué modos este
mismo discurso puede contribuir a solidificar el papel tradicional de las mujeres al
convertir a las bailarinas en otro objeto de contemplacién para la mirada masculina, o de
qué modos esta danza se erige como un locus sobre el que proyectar ideas orientalistas
qgue buscan la “verdadera esencia de lo femenino” encerrada en el halo de exotismo con
qgue se construye. Tal como he avanzado, para la resolucion de estas y otras dudas
utilizaré las teorias que entienden el cuerpo como una construccioén cultural que cambiay

se adapta a las coordenadas del contexto socio-histérico en el que se inserta, idea que
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expresa perfectamente Gayle Rubin en la siguiente afirmacién: “we never encounter the
body unmediated by the meanings that cultures give to it” (1984:149). Por lo tanto, si el

|H

cuerpo, que es lo mas “natural” con que contamos los seres humanos, es un producto de
la cultura, necesitaremos interrogarnos sobre qué estrategias, mecanismos o utensilios se
ponen en funcionamiento para dotarlo de este “inocente” caracter de naturalidad; en lo
que concierne a mi investigacion, debo preguntarme cémo contribuye el discurso social
de la danza a dicha naturalizaciéon. Mi enfoque feminista aporta un elemento esencial
para el analisis del cuerpo cultural: su no-neutralidad entendida en términos de
asignacion sexual. El feminismo, como afirma Linda Hutcheon (2002) en su obra sobre la
politica postmodernista, llamd la atencién “not just about the body, but about the female
body; not just about the female body, but about its desires — and about both as socially
and historically constructed through representation” (139), es decir, la especificidad del
cuerpo femenino, cuyas caracteristicas no pueden ser subsumidas en una aparente
realidad valida para todos los seres humanos, dio al traste con la falacia de la neutralidad
del cuerpo humano y puso de manifiesto que la corporalidad es un hecho clave para la
construcciéon de la subjetividad individual, la autopercepcion, las relaciones

interpersonales o la socializacion, por lo tanto, atender a sus elementos constitutivos es

una tarea que no puede ser dejada de lado.

Asi pues, el feminismo, cuyo objetivo es erradicar la desigualdad social que sufren
las mujeres, siempre ha orientado su actividad teniendo claro que el cuerpo es decisivo
para explicar como la diferencia sexual organiza la desigualdad social. La percepcioén de la
realidad como sexuada es de tal importancia, que la propia Simone de Beauvoir afirmé en
Le deuxieme sexe |, obra candnica del pensamiento feminista, que “[lI]’existant est un
corps sexué” (2002a:87). Luego, si como hemos visto en el apartado anterior, el
feminismo debe atender al cuerpo porque el pensamiento dualista confina a las mujeres
a su corporeidad, también debe atender a él porque el cuerpo es la base conceptual para
la formacion de las categorias mujer y hombre construidas al otorgar significado cultural a
las diferencias sexuales; surge asi una empresa clave: demostrar que la desigualdad
femenina basada en la naturalizacién de la diferencia sexual carece de validez ontoldgica,
ya que como afirma Joan W. Scott, “nothing about the body, including women’s

reproductive organs, determines univocally how social [gender] divisions will be shaped”
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(Scott, 1999:2). Con el fin consiguiente de deconstruir la natural asignacion de roles
sociales a las categorias sexuales se desarrolld el concepto “género” que se ha erigido en
instrumento clave de la teoria feminista, primero como elemento descriptor de
diferencias entre hombres y mujeres y de la manera de relacionarse entre ellos, y
posteriormente reconceptualizado analiticamente por Joan Scott para dar cuenta de
como se construyen, funcionan o se modifican las relaciones entre los sexos y para
explicar la experiencia diferenciada de la vida de las mujeres (y de los hombres). En el
desarrollo del concepto Scott explica que la existencia de dos cuerpos sexuados sobre los
que proyectar caracteristicas y normas culturales permite el funcionamiento eficaz de dos
géneros, masculino y femenino; luego como se construyan esos cuerpos sexuados y qué
valor les asignemos es esencial para entender el género, definido por la autora como “a
constitutive element of social relationships based on perceived differences between the
sexes, and [...] a primary way of signifying relationships of power” (1999:42) otorgandole
la capacidad de categorizar a las personas y ademads, de articular dicha categorizacion en
funcién de una desigual asignacion de poder. De ahi que el género — construido sobre el
cuerpo — se sitla en la base de la desigualdad social de las mujeres y por eso, género y
cuerpo son para muchas autoras los conceptos fundacionales del discurso feminista

(Lester, 1997:482).

La retroalimentacion entre cuerpo y género irremisiblemente nos conducira a la
aparicién de un tercer elemento, que en el caso de la danza —y en la danza del vientre
con especial intensidad — constituird un recurrente locus de interpretacion: la sexualidad.
Judith Lynne Hanna en la introduccion a Dance, Sex and Gender (1988) justifica esta
interrelacion porque “[s]exuality and dance share the same instrument — the human
body” (xiii) y, como veremos, el revestimiento cultural de determinadas areas vy
movimientos corporales como significantes sexuales marcard explicitamente la
interpretacion y recepcion del discurso dancistico. De ahi que la existencia de un cuadro
interpretativo que contemple la vinculacion de cuerpo, género (sexo) y sexualidad desde
un punto de vista feminista constituya un método idoneo para comprender como en
Occidente la construccion sexualizada del discurso de la danza del vientre, ejecutado con
y sobre un cuerpo de mujer, contribuye — o no — a proyectar una imagen femenina

positiva, al tiempo que edifica corporalmente un modelo especifico de feminidad. La
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nocion de “heterosexualidad normativa” desarrollada inicialmente por autoras como
Gayle Rubin (1975) o Monique Wittig (1981) y posteriormente interpretada por Judith
Butler (1999) proporciona un marco particularmente adecuado para el objetivo que me
planteo. Rubin, partiendo de la teoria de Lévi-Strauss sobre el matrimonio — teoria que ya
habia sido utilizada por de Beauvoir en su teoria la alteridad femenina (2002a) — explica
que el antropdlogo entiende el matrimonio como una forma de intercambio econdmico
entre asociaciones de individuos (familias, tribus, clanes) en la que los hombres de un
grupo hacen entrega de sus mujeres a los hombres con los que se realiza el intercambio a
fin de garantizar la renovacién de las relaciones de parentesco y asegurar la continuidad
de la especie. En esta sencilla accion las mujeres, trasladadas e insertadas en el grupo que
las recibe y acoge, se convierten en un preciado (y envenenado) regalo a través del que
abandonan la posicion de sujeto pues “les femmes font partie des biens que [les
hommes] possedent et qui sont entre eux un instrument d’échange” (de Beauvoir,
2002a:122), instaurando asi una relacion socio-econémica de dependencia femenina,
legalizada posteriormente a través de la institucion matrimonial. Esta interpretacion en
clave feminista de la teoria de Lévi-Strauss permitido demostrar que la subordinacion de
las mujeres carecia de una base natural en un momento donde el feminismo precisaba de
argumentaciones de peso para desbancar las teorias biologicistas sobre la desigualdad;
en la explicacion de Rubin, la autora despliega con nitidez la relacion entre el intercambio
de las mujeres, la sexualidad y las relaciones de poder:

Kinship systems do not merely exchange women. They exchange sexual access, genealogical

statuses, lineage names and ancestors, rights and people — men, women, and children — in

concrete systems of social relationships. These relationships always include certain rights for

men, others for women. (1975:177; cursiva en el original)

Entre los elementos que Rubin incluye en la operacién de cambio coloca el acceso
sexual en primer lugar, ya que una de las consecuencias del intercambio — o una de sus
causas — consistird en normar la sexualidad, entendiéndola asi a la manera que Foucault

expone en Histoire de la Sexualité I. La Volonté de Savoir (2014) como una institucion que

48



Capitulo I. Cuerpos

facultara la regulacién de la poblacién®®. La renovacién familiar v la continuidad de la
especie se asentaran, entonces, sobre dos pilares de base sexual relacionados con la
practica del intercambio de mujeres: la creacién del tabu del incesto cuyo objetivo es
evitar relaciones entre miembros de la misma agrupacion social, y la instauracion de la
heterosexualidad como Unica practica admisible, inaugurando la dicotomia entre lo
sexualmente permitido y lo sexualmente sancionable con la consiguiente construccién de
las sexualidades denominadas “periféricas” por Foucault, es decir, de aquellas que “ne
sont pas soumises a |'économie stricte de la reproduction” (2014:50) y que, como
veremos, iran acompafadas de una fuerte carga punitiva para controlar y evitar su
existencia, castigo que se ejercerd igualmente sobre los cuerpos que las practican, con
consecuencias nada favorables sobre la vida de las personas que las ejecutan; en palabras
de Monique Wittig “[t]hese discourses [of heterosexuality] deny us [lesbians, women and
homosexual men] every possibility of creating our own categoriesls. But their most
ferocious action is the unrelenting tyranny that they exert upon our physical and mental
selves” (1981b:8). Para conseguir una naturalizacion de la heterosexualidad — y aqui es
donde sexualidad y género entroncan de manera crucial para mi investigacién — se
impone la necesidad de que existan dos cuerpos que informen dos categorias de
individuos cuya marca identificativa serd la diferencia sexual;, es decir, para que la
heterosexualidad funcione sin fisuras necesita reducir la practica sexual a un Unico
modelo sustentado sobre la existencia de dos Unicos tipos humanos: las mujeres y los
hombres. Con esta sencilla — y compleja — explicacion el feminismo consiguié demostrar,
como afirman Deborah Cameron y Don Kulick en un trabajo donde estudian la
construccién de la(s) sexualidad(es) a través del lenguaje, que la heterosexualidad es una
institucién politica que “requires men and women to be ‘opposites’, and that is why they
are socialized to be as they are — different in very particular ways” (2003:46). Esta
afirmacion, en linea con Rubin, puntualiza cémo no sélo el género es una construccion
social, también el sexo lo es, en la medida en que se le dota de significado cultural para

justificar como sobre él se edifica un entramado de caracteristicas y relaciones que

¥ Aunque Foucault sitta el control poblacional junto al origen de las sociedades industriales, el intercambio de
mujeres explicado por Lévi-Strauss, cuyos origenes se encuentran mucho antes de la aparicién de la
industrializacion social, comparte caracteristicas de la teoria foucauldiana.

> Wittig también incluird a las mujeres heterosexuales dentro de la lista de seres oprimidos pues entiende que la
heterosexualidad es un sistema social basado en la opresién de las mujeres por parte de los hombres (1981a:11).
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determinaran la creacion diferenciada y por oposicion de las categorias “mujer” vy
“hombre”. En palabras de Rubin “[h]Junger is hunger, but what counts as food is culturally
determined and obtained. [...] Sex is sex, but what counts as sex is equally culturally
determined and obtained” (1975:165), asi pues el sexo es elegido culturalmente como

. . . 7 16
marcador de diferencias sobre el que construir el género™.

La manera de relacionarse sexo/género/sexualidad se encontrard en la base de la
formacioén individual y de la organizacién social, aspecto que explica Joan Scott de la
siguiente manera: “[s]ince all institutions employ some divisions of labor [...], since
references to the body often legitimize the forms institutions take, gender is, in fact, an
aspect of social organization generally” (1999:6). Asi, una produccién estable de
individuos sexuados es basica para la formacion de la(s) identidad(es) individual(es) y el
marco normativo hegemonico, dando lugar a un desarrollo fisico y psiquico instalado en
el acomodo y en el bienestar personal o, por el contrario, en la incomodidad y el malestar
en funcién de cdmo los individuos se adapten a dicha normativa. Este sistema que, entre
sus numerosos objetivos persigue mantener la inferioridad de las mujeres, opera en un
nivel ideoldgico que crea el marco de pensamiento estructurante de las relaciones
interpersonales y las caracteristicas que han de poseer los individuos para constituirse en
seres normalizados dentro del sistema. La operacion en el plano ideoldgico choca en un
altisimo porcentaje con una realidad que no se ajusta al ideal, como explica Judith Butler
en su obra candnica Gender Trouble (1999) debido a la “cultural emergence of those
‘incoherent’ or ‘discontinuous’ gendered beings who appear to be persons but who fail to
conform to the gendered norms of cultural intelligibility by which persons are defined”
(1999:23). Butler, basandose en conceptos previamente desarrollados por Monique
Wittig y Adrienne Rich, estructura los parametros de inteligibilidad cultural en un marco
interpretativo que utiliza como base los conceptos hasta ahora expuestos y cuya
aplicacion al objetivo de mi analisis ofrecerd resultados altamente provechosos. Dicho

marco es denominado por la autora matriz heterosexual y ella misma la definird como

that grid of cultural intelligibility through which bodies, genders and desires are naturalized

[...]. [Flor bodies to cohere and make sense there must be a stable sex expressed through a

16 . . , . . . .
En otros sistemas de desigualdad, el marcador sera la raza, la edad, la clase social o la discapacidad, por citar
algunos, indicadores que siempre se cruzaran con el sistema sexo/género.
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stable gender [...] that is oppositionally and hierarchically defined through the compulsory

practice of heterosexuality. (194)

Este marco metodoldégico, que continda en la linea de heteronormatividad y que también
se basa en la necesidad de producir opuestos y jerarquicos con apariencia de naturalidad,
aporta a lo ya comentado la idea de la estabilidad que necesitan los conceptos para
gestionarse con fluidez y la univocidad en la relacién entre parametros, pilar necesario
para apuntalar la estabilidad de un sistema que, como veremos, no es muy estable. Asi,
los elementos que forman la matriz se relacionan entre si uno a uno y en una Unica
direccidn sin cruces entre ellos. Para una mejor comprensién de esta estricta regulacion

ofrezco mi interpretacion personal en la siguiente tabla:

-4 >
Sexo Género Sexualidad
Masculino Masculino Heterosexual
Femenino Femenino Heterosexual

Tabla 2 Representacién grafica de la matriz heterosexual 1. Elaboracion Propia.

La rigida regulacion de los parametros obliga a que las relaciones solo se
establezcan en la direccién indicada por las flechas de modo que cualquier cruce (sexo
masculino y género femenino, por ejemplo) carezca de casilla por tratarse de un aspecto
no contemplado en un paradigma que no admite extravios. Esta rigidez da lugar a que
cualquier desviacion en uno de los campos conlleve una desviacidn correlativa en los
contiguos (Cameron y Kulick, 2003); entre los diversos ejemplos aportados por este
estudio, el siguiente resulta muy relevante por reflejar un lugar comdn en la practica
feminista: “Feminists of all sexual orientations come under suspicion of being lesbians,
not necessarily because they do anything to signal that they are sexually attracted to
women, but simply because their behaviour is not conventionally feminine” (6),

entendiendo por “convencionalmente femenino” una multiplicidad de practicas
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destinadas a la produccion de mujeres normalizadas, aspecto que serd tratado en la
siguiente seccién de este capitulo. En lo que respecta al cuerpo — o a los cuerpos — una
vez que son procesados y modelados en la matriz, el resultado debe quedar reducido a

dos Unicas posibilidades, como se ve en la siguiente interpretacién”:

- »
- »

Sexo Genero Sexualidad Resultado
Masculino Masculino Heterosexual Cuerpo 1: Varon
Femenino Femenino Heterosexual Cuerpo 2: Mujer

Tabla 3 Representacion grafica de la matriz heterosexual 2. Elaboracion Propia.

Por tanto, el cuerpo sustenta al sistema a la vez que es producido por él; la disyuntiva
estriba en adaptarse a la regulacién y crecer como un individuo normal con un cuerpo
obediente, o no adaptarse y adentrarse en el terreno de lo anormal con un cuerpo que
no puede o no quiere seguir el patron; la segunda opcién llevara a que Judith/Jack™®
Halberstam en su analisis sobre la masculinidad femenina afirme que “[sJome bodies are
never at home [...], some bodies recognize and live with the inherent instability of
identity” (1998:164) — afirmacion donde resuenan los “incoherent” o “discontinuous”
gendered beings de Butler (1999) —; serdn estos cuerpos inestables, inadaptados y
desrregulados los que ofrezcan una alternativa de alta rentabilidad en cuanto a la
capacidad de contestar al sistema hegemodnico. Para que la ordenacién tradicional
funcione, se requiere la connivencia de otros discursos socio-culturales generados bajo el
auspicio de la misma ideologia a fin de proporcionarle la estabilidad de que carece. Estos
discursos o producciones culturales, cuyo cardcter coercitivo se adapta a las condiciones
del entorno a fin de que no provoguen un rechazo excesivo, forman un entramado

altamente operativo para el mantenimiento y la reproduccién de la desigualdad. Por lo

7 La ubicacién de lo masculino en la fila superior de la tabla se debe a que es el pardmetro hegeménico en el
orden social.

'8 Judith Halberstam, en la actualidad Jack Halberstam, acepta la denominacién en masculino y en femenino para
referirse a su identidad de género. En el momento de publicacién de esta obra, su nombre era Unicamente
Judith.
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que se refiere a la danza, como veremos en el capitulo segundo de este trabajo, se trata
de uno mas de estos discursos en el que podremos analizar el cuerpo como generador de
variados significados culturales entre los que el género surge de manera preeminente.
Como un primer acercamiento a este tema comentaré la imagen que se ofrece a
continuacion donde Mikhail Baryshnikov y Gelsey Kirkland fueron fotografiados durante
un ensayo de la obra Hamlet Connotations. La imagen resume y muestra la ideologia
sustentada sobre la norma heterosexual ejecutada a través de una pareja tradicional
hombre-mujer que se construyen de manera diferenciada sexualmente a través de
marcadores como la vestimenta o el pelo, y donde la oposicién — o mas bien
complementariedad — de géneros se marca por la posicidén enfrentada del bailarin y la
bailarina para formar un unico elemento. Lo masculino como posicion de privilegio se
aprecia, en este caso, a través de significantes del lenguaje de la danza: el bailarin con los
pies firmemente asentados en el suelo y poca separacion entre las piernas transmite
estabilidad y seguridad mientras que la posicion de la bailarina es de inestabilidad con
todo el peso del cuerpo descansando sobre las puntas de los pies con las piernas muy
abiertas'; la sensacion de inseguridad se acrecienta con la ligera inclinacién de la parte
superior del torso y la cabeza hacia atrds, que la sitlua fuera del plano vertical
introduciendo la idea de movimiento; finalmente, la posicion de los brazos donde él
recoge y sujeta los de ella contribuye tanto a la complementariedad como a la
inferioridad de la bailarina, que necesita un punto de apoyo en su compafiero masculino.
La imagen seria, por tanto, un discurso reproductor de los parametros de sexo, género y
sexualidad normativos que, ademas, ni siquiera estaria distorsionada por la tradicional
asuncion de homosexualidad en los hombres que practican ballet, estereotipo del que
Baryshnikov se ha librado quiza por sus aireadas relaciones amorosas con mujeres y por
su importante papel como partenaire del personaje Carrie Bradshaw en la famosa serie

de televisidon Sex and the Cityzo.

9 £l papel de las puntas en la construccion subordinada de las mujeres sera discutido en el capitulo segundo.

2% Baryshnikov pidié asilo politico en Toronto en 1974. En 1976, ya instalado en EE.UU., contrajo matrimonio con
la actriz Jessica Lange con quien tuvo una hija. El matrimonio se termind en el afio 1982 pero despeja dudas
acerca de su orientacion sexual. Desde 2006 estd casado con Lisa Rinehart.
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llustracién 6 Mikhail Baryshnikov y Gelsey Kirkland en un ensayo de de Hamlet Connotations. (Baryshnikov
etal, 1976:21).

2.3.La normativa occidental sobre el cuerpo femenino

Partiendo de este analisis del modo en que Occidente establece una construccién
corporal diferenciada para hombres y para mujeres, en este punto examinaré la
normativa occidental contemporanea sobre la produccion corporal femenina, a fin de
contar con un marco para el posterior analisis de la danza como un discurso susceptible
de replicar u oponer dicha ideologia. El contexto extremadamente regulatorio del sistema
sexo/género disefia los valores, que en muchos casos llegaran a ser numéricos, que
ordenan la produccién de una feminidad normativa erigida sobre el cuerpo, elemento
natural de ubicacion femenina, que se convertird en un significante de gran relevancia
para la conformacion de la subjetividad de las mujeres. El disefio corporal conforme a
valores medibles facilita a juicio de Joan J. Brumberg, autora de un texto fundamental
para entender los origenes de la patologia conocida como anorexia nerviosa, Fasting Girls
(2000), una operacién basica ejercida sobre los cuerpos femeninos y que determinara su
grado de adecuacion o desviacidén con respecto a la norma; a esta operacion se refiere

Brumberg en la siguiente frase de la obra citada: “women are still evaluated primarily in
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terms of the body rather than the mind” (267; la cursiva es mia) donde ademas de utilizar
el dualismo cartesiano como marco explicativo, nos brinda el acierto de llamar la atencién
sobre el peligroso a la vez que eficaz ejercicio de evaluacion que se ejerce sobre los
cuerpos femeninos. Esta evaluacidn explica las variadas y recurrentes operaciones de
tasacion, peritacion o cdlculo que acometen diariamente las mujeres occidentales
ocupadas y preocupadas por la forma, el tamafio o la consistencia de su cuerpo, con el
objetivo de superar el examen al que se saben sometidas y que serd responsable de
serias consecuencias para la insatisfaccion corporal de las mujeres (ver 1.3.1). Este
descontento obedece a la dificultad intrinseca de ajustarse al modelo propuesto,
fundamentalmente por dos motivos: o bien porque el modelo se modifica, o bien porque
el inevitable proceso de envejecimiento modifica la apariencia externa de la persona. Por
consiguiente, sobre todo a partir de la Segunda Guerra Mundial, las sociedades

| "

occidentales estan siendo testigo del “voluntario” sometimiento femenino a practicas
que intentan corregir las desviaciones corporales a fin de mitigar su sensacién de
inadecuacion. En no pocos casos estas practicas suponen un riesgo para su salud fisica y
psiquica vy, si bien no seran objeto de analisis en este trabajo, he considerado necesario
mencionarlas por su elevada incidencia social y por su alta relevancia como manifestacion
cultural contemporanea. Entre ellas se encuentran, por citar las dos que considero mas
alarmantes, los trastornos de la alimentacién en sus diferentes variables y combinaciones
o la cada vez mas generalizada cirugia estética’’. En este apartado revisaré como se
genera y difunde la normativa para construir un cuerpo femenino ideal a través de un
discurso de gran uniformidad y homogeneidad que asegura elevados porcentajes de
eficacia. Para ello me serviré del concepto “cuerpo imaginario” de Moira Gatens (1996)
que es definido por la autora como una produccidon socio-cultural que da lugar a una
entidad “socially and historically specific in that it is constructed by: a shared language;

the shared physical significance and privileging of various zones of the body [...]; and

common institutional practices and discourses [...] which act on and through the body”

2! Para una exhaustiva descripcion de las modalidades de trastornos alimentarios, ver Schulherr 2008 cuya
portada incluye, no por casualidad, la siguiente frase: “You can’t measure pain on a scale”. Segun la “American
Society for Aesthetic Plastic Surgery” desde 1997, afio en el que comenzaron a documentar el nimero de
operaciones, se ha producido un aumento del 538% en los procedimientos estéticos practicados en mujeres,
contandose los cinco siguientes entre los mas demandados por orden de mdas a menos: liposuccion, aumento de
pecho, reduccion de abdomen, cirugia de parpados y elevacién de pecho (datos correspondientes al afio 2015).
Para mas informacién ver www.surgery.org.
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(12). Este concepto resulta muy adecuado para explicar cémo se edifica socialmente el
cuerpo imaginario basado en supuestos que no se corresponden con la realidad multiple
de la(s) corporeidad(es) femenina(s) sino que utiliza la confluencia de los tres elementos
identificados por la autora. Estos tres parametros constituirdn el marco metodoldgico con
el que voy a explicar la con-formacion de la norma corporal femenina y con los que
estructuraré la presente seccién. Asi, siguiendo el orden en el que Gatens enumera sus
elementos, comenzaré presentando el lenguaje comdn que sustenta la construccion
occidental del cuerpo femenino; seguidamente, sin embargo, alteraré la ordenacién
propuesta por la autora y me referiré a los discursos de poder que canalizan dicho
lenguaje, para finalizar identificando las zonas corporales mas afectadas culturalmente en
la construccién del género y la corporeidad femenina. Esta estructura me permite
transitar desde lo mas general hasta lo mas especifico acotando primeramente los

marcos ideoldgicos y observando su posterior concrecion practica.

2.3.1. Un lenguaje comun: la pasividad

Iris Marion Young publicé en 1990 un articulo titulado “Throwing like a girl: A
Phenomenology of Feminine Body Coportoment, Motility, and Spatiality” (1990b) que la
ha convertido en una autora de obligada lectura para los estudios feministas sobre el
cuerpo al haber definido la relacion existente entre fisicalidad — el modo en que nos
movemos — y género, relaciéon absolutamente relevante para comprender cémo la danza
construye significados corporales masculinos o femeninos y que trataré en el apartado
2.3.2. El andlisis de Young alerta sobre el hecho de que las mujeres presentan una
fisicalidad reducida y de manera muy grafica consigue desgranar algunos de sus rasgos en
la siguiente enumeracion: “woman’s notion tends not to reach, extend, lean, stretch, and
follow through in the direction of her intention” (146). Estos verbos pertenecientes al
campo semantico motor nos sitUan ante la realidad de una proyeccidon espacial que
puede ser proactiva o reactiva y que para el caso de las mujeres se concreta en que “the
space available to our movement is a constricted space” (146) porque, como ella explica,
a las mujeres se les obstaculiza la proyeccion corporea de su subjetividad frenando desde
muy temprana edad sus intentos de expansién y movimiento corporal, concretados en las

multipes instrucciones que reciben las nifias desde pequefias: camina como una sefiorita
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[sic], no corras, no te manches, no te despeines, no te hagas dafio, en definitiva, no te
muevas. Esta constriccién espacial y motora es perjudicial para la edificacion del sujeto
mujer — mujeres — porqgue, en la logica de la complementariedad patriarcal, cuanto
menos activo sea un elemento del par mas lo sera el otro, de tal modo que la actividad
masculina precisa de la inactividad femenina. Esta construccion del sujeto en virtud de su
capacidad de accién y su relacién con los sexos queda perfectamente reflejada en la

siguiente cita:

An essential part of the situation of being a woman is that of living the ever-present possibility
that one will be gazed upon as a mere body, as shape and flesh that presents itself as the
potential object of another subject’s intentions and manipulations, rather than as a living

manifestation of action and intention. (1990b:155)

Al margen de aspectos ya comentados, encuentro acertada la utilizacién de los términos
“shape and flesh” porque muestra el cuerpo femenino patriarcalmente reducido a mera
materia desterrando, asi, la capacidad de las mujeres para actuar como sujetos sociales
racionales. De este modo Young identifica una de las oposiciones cartesianas mas
perjudiciales, la definida por el par actividad/pasividad, entendiendo esta Ultima no como
imposibilidad de acciéon, sino como imposibilidad de agencia (Moliner 1994). La pasividad
femenina, derivada de la adscripcidn corporal de las mujeres, sera el lenguaje comun que
las reificard garantizando su subordinacion y alienacién como sujetos sociales. Asi lo
explica Elizabeth Grosz al decir que “[w]Jomen have been objectified and alienated as
social subjects partly through the denigration and containment of the female body”
(1994: xiv) en cuyas palabras encontramos el mandato de género sobre la no-accién
femenina concretado en el término “containment”. El mandato de pasividad se concreta
pues a través de la limitacion agencial en el resultado de un cuerpo contenido, aspecto
con el que habra de lidiar el discurso dancistico — incluso en su modalidad mas restrictiva
— al tener que acomodar cuerpos femeninos que, como resulta obvio, dificilmente
pueden cumplir con los mandatos de contencion corporal y restriccion espacial sin abocar

la danza a su extincion.

Esta (supuesta) incapacidad femenina para el ejercicio de la racionalidad y su
reificacién a través del discurso de la pasividad corporal convierte a las mujeres en seres

incapaces de manejar racionalmente las propiedades constitutivas del elemento cuerpo,
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a saber, los instintos, los sentimientos y los afectos. Luego la amenaza de que acaben
siendo dominadas por sus pasiones permite elaborar el discurso del control, como bien
explica Rosa Cobo cuando afirma que “para que los varones sean racionales, las mujeres
han de estar patriarcalmente controladas” (1995:245). De este modo, la simbiosis de
pasividad y control justifica “naturalmente” que “the social manipulation of the female
body emerged as an absolutely central strategy in the maintenance of power relations
between the sexes over the past hundred years” (Unbearable Weight: Feminism, Western
Culture and the Body, 2000:143), afirmacion que debemos a Susan Bordo, autora de
referencia obligada en la literatura sobre la construccion social del cuerpo femenino. La
objetificacion y manipulacién del cuerpo de las mujeres se materializa en la exhibicion de
imdgenes que muestran trozos de cuerpos femeninos. Esta fragmentacion en el orden
simbodlico consigue filtrarse hacia el tratamiento reificador de los cuerpos de las mujeres
en el orden real, permitiendo naturalizar practicas sociales sustentadas sobre dicha
concepcion del cuerpo femenino como un objeto (pornografia, prostitucién, violencia de
género, trata de mujeres con fines de explotacién sexual, feminicidios) %%, En la siguiente
imagen se ofrece un ejemplo de un trozo de cuerpo femenino, aparentemente dulce e

inocuo.

22 para mas informacion ver Vermot-Mangold, 2005 y Lagarde et al, 2005.
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KAREN KUEHN ¢ NUEVA YORK 1997

El minino azulado de raza rusa parece ilustrar el consejo que George Balanchine daba a sus

bailarinas: «Caed siempre como un gatito»

llustracién 7 Ejemplo de la fragmentacion del cuerpo femenino. (Newman, 2000:38).

Aunque no forma parte directa del contenido de mi investigacion, quisiera
comentar brevemente qué supone para la configuracion de la corporeidad masculina la
corporeidad femenina, aspecto que en la danza adquiere una importancia considerable y
que explica, siguiendo la teoria de Cameron y Kulick, la sospecha de desviacién sexual que
suele recaer sobre los hombres, jévenes y/o nifios que la practican. En la ldgica
complementaria si las mujeres son definidas por su cuerpo, los hombres habran de serlo
por carecer de él, como explica Kim Chernin en una obra pionera sobre los desérdenes de
la alimentacién, The Obsession: Reflections on the Tyranny of Slenderness (1981), al
afirmar que la concepcidn patriarcal del cuerpo hara sencillamente “inevitable that men

will wish to deny the fact that they possess a body at all” (121). Esta escasez de
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corporeidad se aprecia en aspectos relevantes de la vida diaria, como la escueta
mostracion real y simbdlica de cuerpos masculinos, en la general despreocupacién
masculina por lo fisico — cuestién que esta modificandose debido a la influencia del
discurso del fitness — y en la negacion de sus asociaciones culturales, es decir, en la
dificultad de los hombres para las manifestacion y manejos de sus sentimientos vy
emociones, lo que provoca no pocas dosis de estupor social cuando son mostradas
publicamente (por ejemplo, un hombre llorando por algin motivo no justificado por la
|6gica de la masculinidad, como pueden ser los malos — o buenos — resultados en
competiciones deportivas). En ocasiones, la construccion negativa de la corporeidad
masculina conduce a situaciones en absoluto agradables, como la vivida por la fotégrafa
Jaqueline Livingstone tras fotografiar hombres desnudos de distintas edades, sin ninguna
censura, como parte de uno de sus exposiciones. Esta decisién, como explica Gayle Rubin
en “Thinking sex” (1984), le supuso a Livingstone pagar un alto precio en términos de
acoso y ansiedad, asi como el menosprecio hacia su trabajo. De todo esto deducimos que
en el entorno de la danza, donde el cuerpo ademas de ser el instrumento, muchas veces
se utiliza para expresar sentimientos, la presencia masculina va a suponer un incomodo

estorbo para la estabilidad del orden patriarcal.

2.3.2. los discursos de poder

Una vez identificado el lenguaje comun para la definicion del cuerpo femenino, procederé
a exponer como es canalizado a través de los discursos de poder; para ello, procuraré
responder a la siguiente pregunta sobre el poder y la representacion: “what systems of
power authorize some representations while suppressing others?” (Hutcheon, 2003:139)
utilizando la teoria sobre el poder de Michel Foucault, desarrollada en su obra L’Histoire

de la Sexualité | (2014) de la siguiente forma:

Par pouvoir, je ne veux pas dire “le Pouvoir”, comme ensemble d’institutions et d’appareils
qui garantissent la sujétion des citoyens dans un Etat donné. Par Pouvoir il me semble qu’il
faut comprendre d’abord la multiplicité de rapports de force qui son immanents au domaine
ol ils s’exercent et se sont constitutifs de leur organisation; [...]. La condition de possibilité du
pouvoir [...] ne faut pas la cherchar dans I'existence premiéere d’un point central dans un foyer
unique de souveraineté d’ou rayonneraient des formes dérivées et descendantes; [...] [plarce

gu’il se produit a chaque instant, en tout point, ou plutét dans toute relation d’un point a un
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autre. Le pouvoir est partout; ce n’est pas qu’il englobe tout, c’est qu’il vient de partout. (121-

122)

La utilidad que esta teoria tiene para el feminismo se comprueba en el nimero de
autoras que de distintas maneras la han incorporado y/o reformulado en la exposicidon de
su pensamiento®®. Con respecto a mi investigacion, me permitira explicar la sujecién
“voluntaria” y sin aparentes signos de rebelién que las mujeres occidentales despliegan
ante una normativa destinada a controlarlas a través de sus cuerpos. Tal como explica el
autor, los rasgos que caracterizan el ejercicio actual del poder consisten en su
atomizacién en multiples discursos generados en numerosas instancias y en su
emanacion constante y relacionada; este funcionamiento consigue, primeramente,
disimular su caracter impositivo, pues la atomizacion relacionada y la omnipresente
infiltracién social ayuda a la naturalizacion a través de la invisibilidad: si esta en todas
partes parece no estar en ninguna. Con respecto al poder patriarcal la atomizacién
discursiva estd dotada de una gran coherencia interna con la que se obtiene un mensaje
que, no obstante las diferencias culturales, es muy homogéneo; de este modo, si se
carece de los instrumentos descodificadores adecuados, es dificil detectar que se trata de
una imposicién. En segundo lugar, su constancia, sumada a su coherencia vy
homogeneidad, lo fortalece, lo asienta sobre bases muy sdlidas cerrando filas contra los
discursos alternativos al hegemanico. Por consiguiente, una oposicion eficaz al ejercicio
de poder contempordneo deberia estar articulada, por un lado, en cada una de las
instancias de las que emana vy, por otro, deberia realizarse de manera constante,
condiciones ambas que entrafian un alto grado de dificultad para luchar contra la
desigualdad de las mujeres por la escasez numérica de voces feministas con poder de
ejecucién24. Esta naturalizacién del poder en un no-poder consigue que la disonancia se
perciba como una voz contra natura y por tanto justificard su penalizacién social, aspecto
que ejemplificaré en el capitulo tercero de este trabajo al respecto del castigo por la via
de la hipersexualizacion que reciben las bailarinas de la danza del vientre en un contexto

occidental. Asi, para responder adecuadamente a la pregunta planteada por Hutcheon es

2 Ver Bordo 1993, Braidotti 1993, Butler 1990, Cameron y Kulick 2003, Davis 1995, Gatens 1996, Grosz 1994,
Halberstam 1998, Jaggar 1989, Keft-Kennedy 2005b, Lester 1997, Scott 1989.

**Esta manera de enfrentarse al poder desde las multiples instancias donde se origina es lo que se ha traducido
en las politicas publicas como transversalidad o mainstremaing de género.

61



Capitulo I. Cuerpos

necesario conocer los discursos de poder — entendidos como “the production of ideas,
knowledge, texts and sciences” (Braidotti, 1993:5) — que concretan y canalizan el lenguaje
comun de la pasividad en una normativa forjada sobre los cuerpos de las mujeres; esta
normativa, siguiendo el funcionamiento de la matriz heterosexual, dard origen a un
prototipo corporal hegemdnico que sera el modelo a seguir si se desea recibir la
calificacién de “apto” en la dindmica evaluativa a la que me he referido en el punto

anterior.

Entre los discursos de poder sobre el cuerpo femenino, he identificado los dos que
parecen operar con mas fuerza: el de la reproduccién y el de la belleza. La influencia del
primero en la vida de las mujeres es innegable y sobre él se construye buena parte de su
subordinacion, maxime cuando la capacidad bioldgica de concebir nuevos seres y los
organos destinados a dicha concepcién son la base que sustenta el desigual sistema de
relaciones de género. Este discurso define cuestiones de primera magnitud para el
universo femenino, que como explica la psiquiatra Emilce Dio en un articulo que titula “La

27

Depresion en la Mujer” (1993), aun estd muy marcado por las etapas del ciclo
reproductivo. Asi, ella indica que la denominacién clinica de la depresion de las mujeres
aun coincide con las diferentes etapas que dividen la vida femenina en relacién con su
capacidad reproductora (depresién postparto, depresion del ama de casa, de la
menopausia o sindrome del nido vacio). Elaine Showalter aporta otro ejemplo similar por
en el que vemos cémo desde en el siglo XIX la ciencia médica inaugurd una practica

consistente en que “gynecologists and psychologists ascribed nearly all female diseases to

uterine malfunction” (1980:145) que aun encontramos en la construccion de patologias

| “" |”

como el “sindrome premenstrual” o en la ubicua utilizacion de expresiones del tipo “esta
menopausica” o “tendra la regla” para referirse a un proceder femenino de irritabilidad,
malhumor o enfado que desentona con las expectativas de género. Un analisis del
discurso de la reproduccién ofreceria, por tanto, resultados relevantes para comprender
como se construye culturalmente el cuerpo femenino; sin embargo excederia la
capacidad de una tesis doctoral que centrarse en el discurso de la belleza, dado que una
de sus hipdtesis es que la danza del vientre podria contribuir a la construccion de sujetos

femeninos empoderados por su capacidad para neutralizar los dictados de este discurso.
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Por lo tanto, a continuacién analizaré como se construye dicho discurso, sobre qué

principios se asienta y cudles son sus principales caracteristicas.

En 1974, en plena explosion social y académica del feminismo, cuando los asuntos
destinados a incluirse en la agenda del movimiento eran innumerables, Andrea Dworkin
tuvo el acierto de llamar la atencidn sobre los efectos negativos del discurso de la belleza
sobre la opresion femenina en una obra titulada Woman Hating (1974). En ella plantea la
necesidad de llevar a cabo una revolucion, aspecto éste que nos ofrece una idea de la
importancia otorgada por Dworkin a los estereotipos de belleza femenina; la autora
llegard a afirmar que “our bodies are violated by oppressive grooming imperatives”
(1974:20). Asi vemos que desde muy temprano la teoria feminista es consciente del
perjuicio que la narrativa de la belleza ejerce sobre los cuerpos de las mujeres. Dworkin,
qgue entiende dicha normativa como la cristalizacion de los valores de una sociedad y que,
al igual que Brumberg (2000) considera que ese discurso garantiza el permiso para juzgar
y evaluar a las mujeres, introduce una reflexion vital para los objetivos de mi investigacion

al relacionar belleza con fisicalidad y libertad femenina:

[S]tandards of beauty describe in precise terms the relationship that an individual will have to
her own body. They prescribe their motility, spontaneity, posture, gait, the uses to which she
can put her body. They define precisely the dimensions of their physical freedom. And of

course, the relationship between physical freedom and psychological development,

intellectual possibility, and creative potential is an umbilical one. (113; cursiva en el original) 2

El acierto de Dworkin consiste en adelantar el camino en el que confluyen estandares de
belleza y ubicacion espacial de las mujeres, algo que no volverd a la agenda feminista
hasta que Iris Marion Young analice en “Throwing like a girl” (1990b) la fisicalidad
femenina utilizando el género como herramienta de andlisis; Dworkin acierta igualmente
al sefialar la relacion entre libertad fisica y desarrollo psicoldgico. Por tanto, la fuerza de
un discurso que constrifie las posibilidades de expansion fisica de las mujeres, como
sucede con el de la belleza, no es una cuestion baladi por cuanto que afecta a su

conquista de los espacios de poder (son cldsicos los comentarios que relegan las

25 . ~ , ., . . ,

Una veintena de afios mas tarde, Susan Bordo se referird a la anorexia como una psicopatologia producto de la
cristalizacion de la cultura, es decir, no como algo anormal o extrafio, sino como una expresion extrema de la
misma. Ver Bordo, 2003:139 vy ss.
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actuaciones sociales de mujeres relevantes en favor de su indumentaria o apariencia
fisica) o condiciona su presencia en lugares donde sus cuerpos adquieren una amplia
visibilidad, como la playa o los destinados a la practica de una actividad fisica. Aunque la
construccién de la masculinidad no forma parte de mi tesis, quisiera afiadir el matiz de
que estos mismos escenarios no suponen un reto para los hombres que se saben exentos
de la mirada evaluadora. Asi, estas cuestiones avanzadas por Dworkin serdan una pieza
clave para el analisis de la danza, donde el cuerpo ocupa un espacio publico de manera
activa. A través de dicha agencia la restriccidn fisica impuesta sobre las mujeres se atenua
tanto por el trabajo técnico corpdreo, como por la ubicacién extensa en el espacio y en el
tiempo. Ambas actividades seran basicas para neutralizar el discurso comun de pasividad
que inmoviliza real y simbdlicamente a las mujeres, consiguiendo que la actividad
dancistica se oponga a la construccidén y mandato de pasividad a través del movimiento.
De este modo, la danza minimiza el efecto reificador que el discurso de la belleza ejerce
sobre los cuerpos evitando que éstos se conviertan Unicamente en un objeto que hay que

mantener bello.

Otras autoras se referiran a la incidencia de este discurso en la regulacion de la
apariencia externa y su influencia sobre la subjetividad. Asi, Kathy Davis en una obra
titulada Reshaping the Female Body. The Dilemma of Cosmetic Surgery (1995) se
interroga sobre los motivos que llevan a las mujeres a someterse a operaciones de cirugia
estética para modificar su cuerpo buscando la normatividad y afirma que “appearance
and identity go hand in hand” (78), idea que comparte Margarita Riviere en Lo cursi y el
poder de la moda (1992) al afirmar que “[t]Jodo producto relacionado con la apariencia
debe aportar identidad” (55). Asi encontramos que la normativa sobre la belleza, que
prescribe como ha de ser la apariencia corporal externa, definira la relacion psicofisica de
los individuos con su cuerpo y afectard a la conformacion de su identidad, pues, de
acuerdo con Davis, “cosmetic surgery proves to be more than an intervention in a
person’s body; it is an intervention in her identity as well” (1995:108). Sin necesidad de
alcanzar el caso extremo de la cirugia estética, el principio que sustenta la afirmacion es
valido para aquellas practicas tendentes a modificar la apariencia corporal femenina
hasta el punto de que hay mujeres que nunca se muestran en publico sin haberse

sometido a un proceso previo de reconstruccién personal, lo que condiciona su libertad
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de movimientos y su ubicacién espacial. Ya que el género es uno de los principales
componente — si no el principal — en la construccion de la subjetividad, es necesario
analizar la prescripcién que la narrativa de la belleza efectia sobre el cuerpo femenino
para comprender el discurso de poder al que se enfrentan las mujeres occidentales en la
construcciéon de su identidad de género y para encontrar alternativas positivas a dicho

discurso.

Antes de presentar las caracteristicas a las que se ha de amoldar el cuerpo de las
mujeres contemporaneas, es pertinente identificar los principios que lo sustentan. A este
respecto resulta muy adecuada la caracterizacion del patron femenino que desarrolla
Susie Orbach en Fat is a Feminist Issue | (2006a), obra pionera en el analisis y tratamiento
de los trastornos de la alimentacién. Orbach afirma que el modelo de feminidad
normativa es “externally defined and constantly changing” (2006a:17; cursiva en el
original). En relaciéon con la externalidad, hemos visto en la primera seccién de este
capitulo que las mujeres no acceden a posiciones de poder con facilidad, lo que también
sucede en la conformacion del discurso de la belleza — sélo por citar un caso facilmente
reconocible, la mayoria de los grandes disefiadores de moda han sido y son varones — por
lo tanto su punto de vista en la toma de decisiones relacionadas con el patron de
feminidad no suele estar presente, ya que incluso en las instancias donde se registra una
mayor presencia femenina en los espacios de poder, no existen garantias de que se
ofrezca un discurso alternativo al hegemdnico o con una visiéon feminista (Brown, 2006)
%% Esta realidad apuntada por Orbach es refrendada por Naomi Wolf en su conocida obra
El Mito de la Belleza (1991) cuando expone que la construccién del arquetipo no tiene
nada que ver con las mujeres, sino con los hombres y el poder, de ahi que para Wolf se
trate de un ideal que “no es estéticamente bello, es bello como solucidon politica”
(1991:254) entendiendo la politica como la manera en que se conduce un asunto, en este
caso se trataria el control del cuerpo femenino vy, por extensién, de la totalidad de la
poblacion de mujeres. Para la consecucién de este objetivo el discurso de la belleza — con
sus practicas debilitadoras y sus perjudiciales consecuencias — es un instrumento de gran

eficacia. Volviendo a la definicién externa de dicho ideal, una prueba evidente se observa

?® En Historia de la Moda (Figueras 2012) en un recorrido histérico de la vestimenta desde la antigiiedad hasta
hoy, se citan a 61 disefiadores influyentes a nivel internacional, frente a 24 disefiadoras; en términos
porcentuales supondria un 28,2% de mujeres frente a un 71,8% de varones.
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en las dos imagenes que se muestran a continuacién donde vemos como en un lapso de
tiempo inferior a cincuenta afios el arquetipo femenino contemporaneo ha sufrido una
transformacion radical, de tal modo que lo que se consideraba bello y deseable a

mediados del siglo XX, es absolutamente rechazado a principios del siglo XXI y viceversa.

El cuerpo no es la belleza

de una mujer.

llustracién 8 Comparacion de Marilyn Monroe y una modelo contemporanea.
Recuperado de http://desmotivaciones.es/6265250/El-cuerpo-no-es-la-belleza

el 8 de abril de 2014.

Las dos propuestas expuestas como modelos — que Unicamente comparten el color de la
piel y el tono del pelo — son un indiscutible ejemplo de la manipulacion social sobre el
prototipo imperante y de la falta de correspondencia con la realidad femenina, pues en el
caso de Marilyn Monroe en esta fotografia ya habia sido sometida a las alteraciones
corporales tendentes a convertirla en un icono de belleza del siglo XX, y en la segunda
imagen, la extrema delgadez de la modelo estda muy lejos de lo que se entiende como

saludable para una mujer adulta.
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La contemplacidon de estos dos ejemplos de feminidad nos conduce al segundo
principio sustentador que se adivina en la segunda parte del texto de Orbach donde
afirma que el patron esta “constantly changing”, lo que sumado a lo anterior forma una
simbiosis perfecta para el (auto)control de las mujeres, pues a la dificultad intrinseca de
aproximarse a un modelo definido externamente se afiade que dicho modelo se modifica
constantemente, si no en sus rasgos estructurales — para los que se necesita mas tiempo
— si en los contingentes, expresados en las tendencias de moda que cambian cada
temporada. Este cambio continuado del modelo propuesto conduce al segundo principio:
la inalcanzabilidad. Segun ésta, las mujeres han de modificar incesantemente su
apariencia externa para adaptarse al arquetipo, lo que requiere grandes inversiones de
tiempo y de dinero que no siempre se pueden acometer. Pero incluso en el caso de que
estas inversiones fueran posibles y de que hubiera mujeres que pudieran adaptarse a la
infinita ristra de variaciones, nos enfrentamos a un hecho que no puede abatir el
principio de inalcanzabilidad, la inexorable transformacion de la corporeidad femenina
que, con el paso de los afios, cada vez estard mas alejada del modelo. Luego, incluso las
gue consiguen acercarse a él, sélo lo hacen temporalmente, porque su inevitable proceso
de envejecimiento las impulsard a rebasar los limites del patrén. La consecuencia
inmediata de este hecho consiste en la puesta en prdctica de una permanente vigilancia
corporal que torna la intervencion sobre el cuerpo femenino en un “never-ending job”
(Orbach, 2006a:17). Por tanto, el principio de externalidad supone que “women are
instructed that their bodies are unacceptable: too fat, too thin, too wrinkled, too old and,
now, too ethnic” (Davis, 1995:3), y el principio de inalcanzabilidad conducird a la
aparicién de un cumulo de sentimientos que desde la inadecuacién o la insatisfaccion,
hasta el asco o el rechazo lleva a muchas mujeres a una vivencia corporal defectuosa que

ha de ser modificada®’.

Ademas de los principios que sustentan el patrén femenino, por tanto, es
necesario detallar sus caracteristicas principales en un momento contemporaneo. Como
adelanté al principio de esta seccion, una actividad necesaria para confirmar el ajuste de

la corporalidad individual al patrén ideal es la comparacion a través de una unidad

27 .. ., - . .
Para mas informacion sobre los sentimientos generados por la inadecuacion corporal ver Bordo (2000),
Brumberg (2000), Chernin (1981) Davis (1995) Grosz (1994) Lee (1994) y Orbach (2006a y 2006b).
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medida, de ahi que el sistema que regula el discurso de la belleza se haya especializado
desde finales del siglo XIX (Brumberg, 2000) en ofrecer indices concretos de control
(peso, talla, altura, centimetros de contorno de ciertas zonas corporales, IMC (Indice de
Masa Corporal), y asi sucesivamente) que a su vez facilitan la evaluacién social y la
correspondiente sancion. La elaboracion de dichos medidores y su puesta en
funcionamiento corresponde a aquellas instancias sociales con autoridad suficiente para
construir este discurso®®. Asi desde tablas de medidas y pesos o niveles de colesterol,
hasta tendencias sobre colores de pelo o lo Ultimo en complementos, la poblacién
femenina cuenta con un extenso catalogo — siempre sujeto a modificaciones — donde
asesorarse sobre su grado de adecuacidon a la norma; norma que en ningln caso
contempla ni las caracteristicas individuales, ni las étnicas de la poblacion sobre la que se
esta actuando (Brumberg 2000, Gremillion 2005, Mernissi 2001). Curiosamente, Josefina
Figueras, en su obra Historia de la Moda (2012), que no constituye un estudio académico
del fendmeno, ni tiene un punto de vista cercano a los planteamientos de la teoria
feminista, afirmard que “[cJuanto mas se diversifica la moda, mas uniforme es el modelo

|U

corporal” (134). Asi, el objetivo de esta ndmina de especificaciones, cuyo andlisis
completo se encuentra fuera de los limites de este trabajo, consiste en definir las
caracteristicas que ha de contemplar un cuerpo femenino si quiere insertarse dentro de
la norma hegemonica. A través de estos medidores somos capaces de identificar la
primera caracteristica que define muy estrictamente la feminidad contempordnea

hegemonica: la delgadez, aspecto sobre el que existe un amplio acuerdo en la

investigacion académica que se ocupa de este tema y que es fuente de preocupacién

8 En el film The Devil Wears Prada (2006), basado en la novela homdnima de Lauren Weisberger (2003) que
recrea el dia a dia de una influyente revista de moda, se muestra el poder que tienen los medios de
comunicacién y la industria de la moda en la difusién del discurso contemporaneo sobre la belleza. En una de las
escenas, donde el personaje interpretado por Meryl Streep, Miranda Priestly, (que parece estar basado en la
poderosa editora jefa de VOGUE U.S.A., Anne Wintour) tiene el siguiente parlamento que merece la pena
reproducir por su significacién para el tema que nos ocupa: “You think this [fashion] has nothing to do with you.
You go to your closet and you select, | don’t know, that lumpy blue sweater, for instance, because you're trying
to tell the world you take yourself too seriously to care about what you put on... But what you don’t know is that
that sweater is not just blue. It's not turquoise. It's not lapis. It's actually cerulean. And you’re also blithely
unaware of the fact that in 2002 Oscar de la Renta did a collection of cerulean gowns and then it was Yves Saint
Laurent — wasn’t it? — who showed cerulean military jackets. (...) And then cerulean quickly showed up in the
collections of eight different designers. And then it filtered down through the department stores and then
trickled on down into some tragic Casual Corner where you, no doubt, fished it out of some clearance bin.
However, that blue represents millions of dollars and countless jobs. And it’s sort of comical how you think that
you made a choice that exempts you from the fashion industry when, in fact, you’re wearing a sweater that was
selected for you by the people in this room from a pile of “stuff” (00:22:14 - 00:23:25; la cursiva es mia).
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para la teoria feminista por las repercusiones negativas sobre la salud psicofisica de las
mujeres®®. Pero no es éste el Gnico motivo de preocupacién; en un articulo cuyo titulo,
“The Cultural Politics of Body Size” (2005), indica que enmarca el asunto del tamafio
corporal dentro de un complejo nudo de relaciones socio-culturales, su autora hace la
siguiente observacion: “When body size matters, the cultural politics of understanding
why matters as well” (Gremillion, 26). Uniendo la perspicacia analitica de Gremillion a la
pregunta de Hutcheon acerca de qué representaciones son autorizadas por los sistemas
de poder, nos revela que esta excesiva preocupacién por el tamafio corporal de las
mujeres ha de obedecer a algin objetivo dentro de su agenda politica; encontrar este

objetivo es una tarea que ha de resolver la critica feminista, como asi ha hecho.

Susie Orbach, una de las primeras autoras en analizar el imperativo de delgadez
desde el angulo de los trastornos de la alimentacién, resaltd en 1978 la existencia del
siguiente mandato social: “a woman must be thin” (2006a:18). Si esta tendencia ya se
consideraba consolidada a mediados de la década de 1970, significa que su desarrollo
tuvo que comenzar con mucha anterioridad. Tres afios mas tarde, Kim Chernin, que
analiza la incidencia del modelo de delgadez sobre la voluntaria [sic] restriccion
alimentaria femenina, aseveraba que “fashion dictates an extreme slenderness for
women in our time” (1981:89). Ambas autoras — cuyas reflexiones sobre el imperativo
son tan graficamente visibles en la eleccién de los términos “must” y “dictates” — a través
de dificiles experiencias personales en relacién a la comida incluyen en la agenda
feminista una realidad que venia forjandose hacia tiempo. Si bien la fecha de principios
del siglo XX que ofrece Brumberg — “by 1900 the imperative to be thin was pervasive,
particularly among affluent female adolescents” (2000:184) — puede resultar un tanto
precoz, no existe ninguna duda de que en el Ultimo cuarto del siglo XX la propensién a la
delgadez se habia impuesto entre la poblacién femenina occidental con una fuerza
imparable y cada vez mas restrictiva haciendo cierto que “bodies that a decade ago were
considered slender have now come to seem flesh” (Bordo, 2003:57). Las respuestas que
las distintas tedricas ofrecen a la pregunta de por qué el tamafio del cuerpo femenino se

ha convertido en un tema de interés sociocultural, apuntan nuevamente al objetivo de

%% para un andlisis detallado sobre el discurso normativo de la delgadez ver Adair 1992, Bordo 2000, Brewis et al.
2011, Brumberg 2000, Chernin 1981, Davis 1995, Diamond 1985, Gremillion 2005, Lester 1997, Orbach 2006a y
2006b, Wolf 1991 y Young 1990b.
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control. Asi, Wolf (1991) no dudard en afirmar que “[u]na fijacion cultural por la delgadez
femenina no es una obsesion por la belleza de las mujeres, sino una obsesién por su
obediencia” (241); Orbach asegura que el objetivo consiste en garantizar que “women do
not themselves decide what they would like to eat” (2006a:108) abocandolas a un
estricto e infantilizador control sobre la ingesta y a una extrema restriccién alimentaria,
requisitos indispensables en las opulentas sociedades occidentales para alcanzar dicho
objetivo; Bordo opina que “[d]enying oneself food becomes the central micropractice in
the education of feminine self-restraint and containment of impulse” (2003:130). Luego
parece que la consecucion del objetivo de delgadez por la via de la restriccion alimentaria
se ha impuesto como una regulacion del comportamiento femenino, y las mujeres
complicemente admiten que es mejor estar delgada que no estarlo, sometiéndose a
multiples practicas infructuosas para alcanzar el estandar de belleza normativa. De este
modo observamos como se cumple el funcionamiento de los discursos de poder descrito
por Foucault, pues el mismo grupo poblacional sobre el que se ejerce el poder es el
encargado de autovigilarse y de vigilar a los demas individuos en la consecucion de la
norma (Cameron y Kulick 2003:112). En definitiva, y en absoluta coincidencia con la
opinién de las autoras mencionadas, la decision voluntaria de las mujeres occidentales de
poner en practica cuantos procedimientos sean necesarios para disminuir su tamafio
corporal no es mds que la representacion encarnizada de un ejercicio de control extremo
sobre su cuerpo y sobre su voluntad; con este ejercicio de autocontrol se someteran a
disciplinas que suponen el perfeccionamiento y la adaptacién contempordnea de

estrategias antiguas que hoy en dia no serian toleradas con la misma benevolencia.

El imperativo de delgadez ha sido exitosamente radicado en el terreno de lo ético
confiriendo a las mujeres que no controlan su tamafio corporal una calificacion moral
negativa. De este modo, “the notion of weight control through restriction of calories
implied that overweight resulted solely from lack of control, to be a fat woman
constituted a failure of personal morality” (Brumberg, 2000:240), concepcion ésta que
consigue responsabilizar a la “victima” de su situacién desfavorecida. Esta cuestion ha
sido analizada desde una perspectiva socioldgica en un articulo titulado “Body Norms and

Fat Stigma in Global Perspective” (Alexandra Brewis et al., 2011) donde se extrajeron las
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cualidades morales asociadas al par delgadez/gordura del que resulta una taxonomia que

se puede ejemplificar de la siguiente manera:

Delgadez (+) Gordura (-)

belleza fealdad
inteligencia ineptitud
disciplina falta de autocontrol
salud falta de solidaridad con el sistema sanitario

Tabla 4 La calificacién moral de la gordura y la delgadez contemporaneas. Elaboracion Propia.

La victoriosa traslacion al terreno de lo ético explica por qué las personas con sobrepeso
— término relativo debido a la constante reduccién/modificacion del patrén de delgadez —
no sélo reciben una calificacién moral negativa, sino que sufrirdn mayores dificultades
para integrarse en una estructura social normalizada, y sus condiciones de vida no serdn
las mas satisfactorias hasta el punto de que “[b]eing fat isolates and invalidates a woman”
(Orbach, 2006a:13). Haber conseguido que triunfe este mensaje sobre lo bueno y lo malo
es fundamental porque las mujeres, entrenadas durante siglos para la obediencia,
querran hacer lo que esta bien y por tanto trataran de huir del estigma generado por la
corpulencia — o simplemente por esos kilos de mdas — de cuya fuerza socio-cultural no
estan exentos ni siquiera los iconos de belleza oficiales, como explica Melissa Jane Hardie
en su articulo “I embrace the difference. Elizabeth Taylor and the closet” (1995) donde
desgrana como influyé el aumento de peso sobre la calificacion moral de la actriz:

Recent representations of Taylor’s body as unattractively abundant, as perilous and physically

uncontainable — as having overstepped the mark — ground themselves in her historic sex

appeal, and collocate the magnitude of the physical fall from grace with the degree of her

weight gain. (159; la cursiva es mia)

Por lo tanto, siguiendo la légica complementaria que alimenta el binarismo, es de esperar
que si el exceso de peso obedece a un fallo moral que marca negativamente a las mujeres
gordas, lo contrario serd signo de un buen comportamiento, lo que explica Susan Bordo
de la siguiente manera: “food refusal, weight loss, commitment to exercise, and ability to

tolerate bodily pain and exhaustion have become cultural metaphors for self-
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determination, will, and moral fortitude” (Bordo 2003:68). En esta cita, ademas del
rechazo a la comida se introduce un elemento de reciente apariciéon en las sociedades
occidentales — la practica de ejercicio fisico — que se sitla en las mismas coordenadas de
la delgadez, pero aportando un matiz diferenciador, como explicaré a continuacién. Asi,
las personas que consigan mantenerse delgadas recibirdn la recompensa moral
correspondiente. A pesar de que en la literatura consultada ninguna autora identifica
rasgos morales negativos asociados a la delgadez, querria comentar brevemente la
imagen que presento a continuacion porque ofrece un punto de vista alternativo a la
calificacién positiva de las mujeres delgadas. Ademds de superponer los rasgos morales
sobre cuerpos femeninos desnudos, permitiendo asi una clara visualizacién de su
encarnacion moral, la imagen muestra un cuerpo femenino no normativo ausente en los

entornos mediaticos y caracteriza la delgadez — salvo por el adjetivo “confident” — de

manera negativa, lo que llama la atencién sobre el hecho de que hagan lo que hagan, las

mujeres siempre pierden.

llustracién 9 Representacion gréfica de la connotaciéon moral de la gordura y la delgadez. Recuperado de
https://www.glamour.com/story/weight-stereotyping-the-secret-way-people-are-judging-you-based-on-

your-body-glamour-june-2012 el 8 de junio de 2013.

Como ya se ha apuntado, en torno a la década de 1980 y sustentada igualmente

sobre los principios de externalidad e inalcanzabilidad, autoras como Adair (1992), Bordo
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(2003), Brumberg (2000), Diamond (1985) Jordanova (1993b) o Keft-Kennedy (2005a)
detectan el surgimiento de una nueva caracteristica o requisito en la narrativa de poder
de la belleza: la firmeza corporal. Este nuevo elemento — que no le va a la zaga ni en
intensidad ni en implantacion a la delgadez a pesar de que es contrario a la biologia del
cuerpo femenino poco musculoso y con tendencia a la acumulacién de grasa, sobre todo
en la edad madura con la ralentizacion del sistema endocrino — resulta, no obstante,
ambivalente desde el punto de vista impositivo, pues por un lado recrudece el requisito
principal al tasar con menor valor un cuerpo sélo delgado que un cuerpo que ademas sea
firme, sin embargo elimina la calificacién moral negativa en aquellas mujeres que sin
conseguir cumplir el primer requisito se esfuerzan por alcanzar este ultimo, es decir,
aquellas que sin ser delgadas estan “tonificadas” se salvaran en parte del estigma. Esto ha
provocado por un lado un cierto alivio en la construccién de la feminidad, recompensada
levemente por el esfuerzo visible de alcanzar el estandar de firmeza, al tiempo que
genera una doble penalizacion en las mujeres que sumen gordura y flaccidez, que
entonces se convertiran en el epitome del exceso, la falta de control y la incapacidad para
manejar sus propias vidas. En el capitulo tercero de este trabajo, donde acometeré el
analisis de la danza del vientre, cuyos cuerpos presentan falta de delgadez y aparente
ausencia de firmeza, ofreceré una explicacion de cémo ha intentado resolver occidente
esta transgresion de la norma hegemodnica. Por consiguiente, uniendo las variables
delgadez y firmeza a su calificacion moral se obtiene el resultado que se muestra en la

siguiente tabla:

Combinacion D F D F D F D F
Parametros Si Si Si No No Si No No
Valoracién Moral Positiva + Positiva Positiva - Negativa

D: delgadez F: firmeza

Tabla 5 Los pardmetros de la calificacién moral del tamafio corporal. Elaboracién Propia.
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A continuacion se ofrece un ejemplo de la nueva mujer normativa encarnada por la actriz
Sarah Jessica Parker, convertida en icono de belleza en la serie Sex and the City, creada
por Darren Star a partir de la novela homénima de Candace Bushnell, que se transmitid

por primera vez en 1998 alargandose su emisién hasta 2004.

Bt ol

llustracién 10 Sarah Jessica Parker en atuendo deportivo. Recuperado de http: //way-to-be-
healthy.bogspot.com el 8 de junio de 2013.

La ambivalencia generada por este nuevo indicador reside en que las mujeres, si bien
levemente liberadas frente al requisito de delgadez, se enfrentan a una nueva exigencia
que las aboca al cenagoso terreno de tener que medir cuanta cantidad de firmeza es
aceptable por el estandar. Como sabemos, la musculatura ha sido un rasgo inadmisible
para las mujeres, pues como explica Ludmila Jordanova en “Body Image and Sex Roles”
(1993) “organs common to both sexes also carry deeply gendered metaphorical loads.
One example of this is the [...] masculinization of the musculature in the eighteenth
century” (58); un exceso de musculatura lleva a rebasar los parametros de la feminidad
normativa por la variable del género, de ahi que las mujeres prefieran tonificar a
muscular, término que rebaja la intensidad, porque saben la penalizacidon que sufren las

que sobrepasan el limite, hecho al que se refiere Judith/Jack Halberstam a propdsito de la
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“female athlete [who] almost inevitably becomes the object of intense gender scrutiny
and surveillance” (1998:58)*. EI beneficio patriarcal de la puesta en funcionamiento de
este discurso se encuentra en la creacién de “imagenes de belleza femenina como arma
politica para frenar el progreso de la mujer” (Wolf, 1991:14)*". De este modo, el proyecto
corporal conseguird en muchos casos igualar o sobrepasar en importancia, tanto
individual como colectivamente, al resto de proyectos que las mujeres acometen en sus
vidas restandoles a éstos el tiempo, el dinero y el esfuerzo que dedican a su cuerpo,
como explica Susan Bordo en el siguiente extracto del articulo “The Body and the

Reproduction of Femininity: A Feminist Appropriation of Foucault” (1989):

Through the exacting and normalizing disciplines of diet, make-up, and dress — central
organizing principles of time and space in the days of many women — we are rendered less
socially oriented and more centripetally focused on self-modification. Through these
disciplines, we continue to memorize on our bodies the feel and conviction of lack,
insufficiency, of never being good enough. At the farthest extremes, the practices of

femininity may lead us to utter demoralization, debilitation and death. (14)

Finalmente querria referirme a otra caracteristica definida por el discurso de la
belleza, que quiza no tan visible como las anteriores, responde igualmente al objetivo de
control: aquella que obliga a limpiar, o mas bien higienizar (Tomes, 1990) el cuerpo
femenino. Este mandato sobre las filtraciones corporales (sudor, lagrimas, heces, orina,
sangre menstrual, vémito, leche materna) ha sido analizado por la antropdloga Mary
Douglas en Purity and Danger (1984). La autora entiende el cuerpo como una estructura
compleja con una clara funcion simbdlica que permite ver “the powers and dangers
credited to social structure reproduced in small on the human body” (116); para Douglas
la estructura social esta definida por sus propios limites y por lo que se encuentra extra-
limites, pues opina que los sistemas sociales — el cuerpo — son maneras de ordenar vy
clasificar la materia y para que funcionen debe estar claro lo que queda dentro y lo que

no, que pasara a engrosar la categoria de lo sucio, lo contaminado/contaminante y, por

% El término “athlete” se utiliza para designar a una persona que entrena y compite en deportes segtin el Oxford
Advanced Learner’s Dictionary (1995) a diferencia de “atleta” es castellano que se identifica mas generalmente
con la préctica del atletismo, segun el Diccionario Esencia de la Lengua Espafiola (2006).

31 Curiosamente en 1991, fecha de aparicién de la obra de Wolf, Susan Faludi publica Backlash,The Undeclared
War Against American Women, obra esencial para comprender el freno que la administracién Reagan puso al
avance de los derechos vy libertades de las mujeres.
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tanto, lo que se debe rechazar. Douglas dird que “[w]here there is dirt, there is system.
Dirt is the by-product of a systematic ordering and classification of matter, in so far as
ordering involves rejecting inappropriate elements” (36). Luego, cualquier sistema
definido dentro de unos limites — y el patriarcado lo es — tenderd a rechazar lo que se
encuentra en los margenes. Su teoria aplicada al cuerpo como metafora del orden social
significa la conceptualizacién de lo que emana de los orificios corporales como sucio por
ser materia que ha sobrepasado los limites; este desborde indica que el cuerpo no ha
sabido o no ha podido contenerse y nos enfrenta a un exceso de corporeidad. Encuentro
que su interpretacién tiene una relaciéon muy directa con mi objeto de estudio pues la
danza genera una filtracién imposible de limitar, contener o esconder, el sudor, de ahi
que vuelva a hacer referencia a Douglas en el capitulo tercero de este trabajo para
explicar cdmo gestiona Occidente esta secrecidn en el contexto de la danza del vientre.
En la misma linea de Douglas, Mary Russo desarrolla en The Female Grotesque. Risk,
Excess and Modernity (1994) ideas sobre el cuerpo grotesco muy provechosas en la
interpretacion de la bailarina de danza del vientre, como ha demostrado Virginia Keft-
Kennedy (2005a, 2005b). En la configuracién del cuerpo grotesco de Russo también son

relevantes “all the detritus of the body” (1994:2).

El problema de la suciedad corporal no estriba en la suciedad en si misma, sino en
su ubicacion cultural marginal, pues “all margins are dangerous. [...] Any structure of
ideas is vulnerable at its margins” (Douglas, 1984:122); son las diferentes sociedades
quienes determinan dénde colocan dichos margenes, razén por la que comportamientos
que resultan repulsivos en unas partes del mundo son perfectamente aceptados en otras.
Por lo que respecta a las mujeres occidentales, portadoras de la marca corporal, deben
evitar la trascendencia social de todo tipo de filtracién que es una traza de corporeidad
en una sociedad que niega el cuerpo. La presencia de estos escapes, desde los mas
biolégicos como la mucosidad o la sangre menstrual, a los mas emocionales como las
lagrimas o el rubor, serd entendida como incapacidad de contencion, lo que es peligroso
porgue sitUa al individuo en los margenes. La presencia marginal es amenazante porque
pone de manifiesto la debilidad sobre la que esta construido el sistema, de ahi que estas
presencias deban ser ignoradas, asimiladas o rechazadas. Dentro de esta retdrica de la

contencion, la materia que fluye y se desplaza por el cuerpo ha de ser abatida: que no se
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vea, gue no se note y que no traspase, pues de hacerlo la persona — la mujer — que deje
restos de fluido corporal sera calificada como sucia por analogia con la materia asi
construida. Luego el mandato higienista — y la lucrativa industria que lo alimenta —
adquiere preponderancia incluso por delante de los anteriores, pues la sociedad podra
transigir con mujeres negligentes en cuanto a delgadez y firmeza, pero no consentira que

no se vigile la higiene.

Por todo lo explicado, se observa que los estandares de belleza son determinantes
para estructurar la fisicalidad de las mujeres, para organizar sus coordenadas espacio-
temporales y para construir su identidad. Asi, ya sea como estrategia de control, como
arma politica, o como freno a la libertad, la belleza es un asunto capital para conformar el
prototipo normativo de mujer occidental contempordanea. Los discursos de poder sobre el
cuerpo femenino vierten amenazas acerca de los peligros que suponen los cuerpos
inadecuados. Para contrarrestar esta falta, se indican los limites de delgadez y firmeza
entre los que es conveniente navegar, y se indica a las mujeres qué comer, cliantas veces
al dia, o cada cudntas horas. Las que intentan adecuarse al modelo suelen estar
sometidas a estados de alerta y vigilancia corporal, y frecuentemente acechadas por
sentimientos de culpa, fracaso y frustracién derivados de no alcanzar un objetivo
imposible. Por tanto, la estrategia por la que los cuerpos de las mujeres se distorsionan al
reducirlos a mercancias que han de mejorarse a través del ejercicio fisico, la dieta y la
gestion general (Adair, 1992:54) parece haber dado sus frutos®. De este modo, se ha
conseguido que las sociedades occidentales se hayan olvidado de que la diversidad

corporal es inherente al ser humano, como explica Susie Orbach:

Women come in all shapes and sizes. Some of us are short, some of us are tall. We can have
short legs, medium-length legs, long legs, big breasts, medium-size breasts, small breasts,
standing up breasts, floppy breasts, large, medium or small hips; we can be pear-shaped,

broad or rounded, have flat stomachs, full stomachs, even teeth, crooked teeth, large eyes,

32 Con esta sencilla enumeracion, Adair resume las tres précticas corporales principales destinadas a la
consecucién del cuerpo normativo femenino. Aunque un andlisis detallado de las mismas intensificaria el
conocimiento de la dindmica corporal femenina, lamentablemente dicho andlisis se encuentra fuera de los
limites de esta investigacion. Si quisiera poner de manifiesto, no obstante, que casi todas las autoras que
acometen el estudio del cuerpo femenino desde una éptica feminista coinciden en remarcar que tras estas
practicas se esconde una multimillonaria industria que consigue importantes beneficios con el gasto que las
mujeres hacen en ella.
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dimple cheeks. But the extraordinary variety that is woman’s body is systematically ignored in

our culture. (Orbach, 2006b:199; la cursiva es mia)

2.3.3. lostrozosy las partes

Para finalizar este apartado sobre la construccion de la feminidad normativa es
indispensable, como apuntaba Gatens, dedicar un apartado a la significacién cultural que
adquieren determinadas partes del cuerpo femenino, como advierte Nicky Diamond en
“Thin is the Feminist Issue”: “Social constructions produce the body [...]. Power invests
the body with meaning” (1985:55). Esta inversion de significado sobre determinadas
partes del cuerpo serd lo que analizaré en este punto. Por tratarse de un discurso
elaborado socio-culturalmente dichas cargas significativas se modifican con el tiempo,
como ilustra Susan Leigh Foster en un articulo candnico en los estudios de danza, “The
ballerina’s phallic pointe” (2005b), donde analiza el ballet desde una perspectiva de
género. Refiriéndose a las partes del cuerpo femenino connotadas erdticamente en el
siglo XIX dird: “Nineteenth-century reviews of female dancers, [...] established the erotic
pre-eminence of the ballerina’s legs. Breasts or bellies, physical features associated with
motherhood, garnered no attention” (15). Esta situacion parece haber sido
sustancialmente transformada a lo largo del siglo XX hasta llegar al momento actual en
que la significacion sexual y de género del pecho femenino parece no ofrecer dudas,
mientras que la connotacién erética de las piernas, ya mucho mas visibles que en épocas
pretéritas, parece haber disminuido. Para ejemplificar el bombardeo de imagenes
focalizadas en el pecho femenino que recibimos a diario, he elegido la siguiente que
corresponde a la promocion de una fragancia masculina de Tom Ford, uno de los actuales

gurus de la industria de la moda®.

* Debido a las protestas generadas por la campafia, que tuvo que ser retirada, ha sido imposible conseguir la
imagen a través de la pagina web oficial del disefiador www.tomford.com.
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llustracién 11 Anuncio publicitario para la fragancia Tom Ford for Men. Recuperado de
http://newsactivist.com/en/articles/gendered-world-views-fall-2016-section-17/product-sale-sex-or-
cologne el 3 de enero de 2017.

En relaciéon con esta investigaciéon, la relevancia de la imagen radica en su carga
metonimica, de modo que a través de la mostracion de un trozo de cuerpo femenino se
consigue representar a una mujer entera y, por extension, a la totalidad de las mujeres.
En un articulo de Iris M. Young donde reflexiona sobre la importancia del pecho para la
construccion de las identidades de género, “Breasted Experience: The Look and the
Feeling” (1990c), se explica como se consigue la fuerza metonimica contenida en esta
region corporal: “Breasts are the most visible sign of a woman’s femininity, the signal of
her sexuality” (191). La abundancia de significantes culturales donde la totalidad del
género femenino queda reducida al pecho indica la importancia de esta zona en la
construccion de la feminidad. El pecho de las mujeres ha dejado de ser “el abultamiento
pectoral de las hembras de los mamiferos donde se albergan las glandulas secretoras de
la leche con que se alimentan sus crias” (Moliner 1994) para convertirse en el rasgo de
feminidad por excelencia en las sociedades occidentales contemporaneas y en aquel que
podrd estar en lugar de lo femenino, de la mujer®. Con respecto a la imagen aqui
mostrada, ademas de ser un nuevo ejemplo de fragmentacién, contiene un alto
significado sexual no porque los pezones — debidamente cubiertos — concentren una alta

sensibilidad para las mujeres, sino porque el pecho constituye el epitome de deseo sexual

* para entender el valor cultural asignado al pecho en la construcciéon de la identidad femenina, ver Davis,
1995:120-136, Grosz, 1994: 203-205 y Young 1990c.
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masculino en una cultura patriarcal “focused to the extreme on breasts” (Young,
1990c:189). Por lo tanto, en un cuerpo reificado y fragmentado, no todos los fragmentos
adquieren el mismo valor; el del pecho es elevado porque concentra varios significados
importantes para la construccién de la feminidad: por un lado se relaciona con la
reproduccion de la especie, con lo que se situaria en el dmbito del sexo como
caracteristica bioldgica; por otro lado, al ser un rasgo corporal externo que no esta
presente en la corporalidad masculina se utiliza como marcador de género, y finalmente
su identificaciéon con lo femenino lo convierte en objeto para la mirada y el deseo
heterosexual masculino. De esta manera, las tres variables que intervienen en la
articulacion del sistema sexo-género confluyen en esta zona del cuerpo, convirtiéndolo
en un rasgo socio-cultural especialmente sensible. Esto motiva, a juicio de Young, que
“[flor many women, if not all, breasts are an important component of body self-image; a
woman may love them or dislike them, but she is rarely neutral” (1990c:189). Por tanto,
en la construccion del cuerpo normativo el pecho esta sensiblemente afectado por el
discurso de la belleza que lo ha convertido en un elemento importante para la evaluacion,
de ahi que histéricamente se hayan desarrollado tecnologias que desde el corsé o el
sujetador (Pedersen 2004) hasta la mas moderna industria de la cirugia (Davis 1995) con
su “alteracién en escala masiva del pecho de las mujeres” (Wolf, 1991:348) busquen
homogeneizar su aspecto definiendo la forma, la consistencia y el tamafio en funcién de
la moda de cada periodo. En la actualidad, es consonante con el ideal de tonificacién que
unido al mandato de delgadez vuelve a poner a las mujeres al filo de lo imposible, pues la
ausencia de musculo en la mama dificulta la firmeza, y la disminucién en peso corporal
afecta a su tensidon; a esto sumamos que desde mediados de 1990, momento en que
surge el Wonderbra con el objetivo de realzar el pecho (Pedersen, 2004:106-07), su

III

tamafio “ideal”’no ha dejado de aumentar. Luego la actual normativa de pecho grande y
firme “is contradictory, of course. If breasts are large, their weight will tend to pull them
down; if they are large and round, they will tend to be floppy rather than firm” (Young,
1990:191). Si a esto afiadimos que dichos requisitos se exigen a un cuerpo cada vez mas
delgado, el principio de inalcanzabilidad se hace cada vez mas presente consiguiendo que

sea practicamente imposible adecuarse a la norma por medios naturales.
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Otra zona corporal femenina especialmente sensible por su alta concentracién de
significados socioculturales es el abdomen, localizado en la mitad inferior del cuerpo. Esta
ubicacion alejada de la cabeza, donde se localiza el logos, lo sitia mas proximo a la
expresion de sentimientos emociones y afectos. Ademas, en el abdomen se encuentra el
ombligo que, como explica Virginia Keft-Kennedy al analizar cémo lo interpreta occidente
en la danza del vientre, es “a potent site of potential disruption, existing in a kind of
liminal space between the upper and lower strata of the body. [...] [and] has a meaningful
gendered implication” (2005b:31). Asi, al igual que con el pecho, el abdomen ha
abandonado su significado meramente bioldgico de “hoyo arrugado que queda en el
centro del vientre como residuo del corddn umbilical” (Moliner, 1994) para simbolizar
“the centre of our human existence” (Keft-Kennedy, 2005b:29) o “the site of libidinal and
primitive desires” (Dempster, 2000:231). Por lo tanto, bien por dar cobijo al controvertido
ombligo, bien por su cercania a los érganos genitales o bien por dominar el espectro de
las pasiones en la regién inferior del cuerpo, el abdomen adquiere gran importancia en la
zonificacion corporal femenina y se vera muy afectado por las prescripciones estéticas de
delgadez y firmeza — que al menos en este caso no seran contradictorias — compartiendo
con el pecho la imposicién de firmeza en el plano simbdlico derivada del mandato de
control, pues el abdomen, ain mucho mas que aquél, no se debe mover>>. Al igual que
con el busto, se cumplen los principios de externalidad e inalcanzabilidad porque es en
esta zona, extendida hacia las caderas y hacia la parte inferior de la espalda y gluteos,
donde el cuerpo femenino presenta una mayor acumulacién de grasa, una mayor
tendencia a la redondez y un mayor ensanchamiento por la preparacién necesaria para
acometer las labores del parto. Por consiguiente no extrafia la concentracién de
esfuerzos y la inversiéon en multiples practicas llevadas a cabo por las mujeres para
intentar controlarlo y que resultan muy lucrativas para la industria que las promueve. En
la danza del vientre la zona abdominal adquiere una especial relevancia porque se
convierte en el espacio donde se visualizan los principales movimientos de la bailarina. En
un contexto occidental, tan cuidadoso con ocultar los abddmenes femeninos no

ajustados a la norma del ideal de belleza, la visidon de barrigas imperfectas en un espacio

35 . - / . ;
Este aspecto de la inmovilidad de pecho y del abdomen serd analizado extensamente en el capitulo tercero por
su importancia en la gramatica corporal de la danza del vientre.
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escénico llamard poderosamente la atencién y tendra un importante efecto transgresor

sobre las audiencias receptoras.

2.4. Hacia una resignificacion positiva de lo corporal: cuerpos rigidos vs. cuerpos fluidos

A lo largo de este capitulo hemos visto como Occidente ha conseguido producir un
estereotipo de feminidad en el que el cuerpo es altamente significativo y ha conseguido
edificar el cuerpo imaginario de Gatens como un articulo rigido y encapsulado dentro de
sus propios limites, de firmeza y delgadez extremas, encarnando una corporeidad que es
una representacién viviente del constructo de feminidad patriarcal: pasiva, reificada,
inmovil y alienada. A través del lenguaje comun de la pasividad, el patriarcado persigue
inmovilizar el cuerpo de las mujeres y ralentizar sus procesos naturales deteniéndolo en
una juventud eterna sin arrugas, ni canas, ni kilos abocandonos a una corporeidad
contenida tanto en lo que respecta al movimiento, como a la ocupacién del espacio
(McDowell, 2000). En definitiva, el patriarcado ha ideado un cuerpo femenino que sera
tanto mejor cuanto menos se manifieste, en una metafora perfecta del control real al que
intenta someter a las mujeres para mantenerlas en una posicién subordinada. Como
resultado de esta configuracion cultural las mujeres ansian un cuerpo rigido y han
trasladado este ideal a su vivencia corporal, aislada de sensaciones y experiencias. Esta
falta de escucha corporal y de fluidez indican que se ha admitido e incorporado el
mandato de género externa e internamente, conduciendo a la paradoja de vivir
desconectadas del cuerpo a la vez que encorsetadas en él. La conclusion que se extrae de
esta normativa es que se busca la (des)corporizacién de las mujeres, la eliminacién de
todo rastro de su presencia. Esto serd vital en el contexto de la danza, que deberd poner
de acuerdo el lenguaje comun de la pasividad con una actividad alimentada de
movimiento y presencia corporal real, en carne y hueso. A través de esta
conceptualizacion, el cuerpo femenino se inscribe en el imaginario social patriarcal como
una nueva dicotomia, complementaria y jerarquizada, concretada en el par rigido/fluido.
Dentro de esta polaridad encontramos que el elemento rigido responderia al “cuerpo
clasico” definido por Mary Russo (1994) como algo “trascendent and monumental,

closed, static, self-contained, symmetrical, and sleek” (8) que ocuparia la posicion

82



Capitulo I. Cuerpos

hegemonica y, complementariamente, el elemento fluido se corresponderia con el
“cuerpo grotesco” caracterizado como algo “open, protruding, irregular, secreting,
multiple, and changing.” (8) y ocuparia la posicién subordinada. El cuerpo clasico (rigido)
obedecera la norma patriarcal mientras que el grotesco (fluido) la desobedecera. A este
respecto son interesantes afirmaciones como la de Rossi Braidotti, que habla de la
necesidad de unir mente y cuerpo en un nuevo flujo (1993:11), o la de Elizabeth Grosz

(1994) que opina que la nocion de Deleuze y Guattari del cuerpo

as a discontinuous, nontotalizable series of processes, organs, flows, energies, corporeal
substances and incorporeral events, speeds and durations, may be of great value to feminists
attempting to reconceive bodies outside the binary oppositions imposed on the body by the

mind/body, nature/culture, subject/object and interior/exterior oppositions. (164)

Al igual que Grosz y Braidotti, Iris Marion Young se sitUa en una posicion tedrica que
rechaza tanto la disociacion cartesiana de cuerpo y mente como el ideal de rigidez que
impera sobre la norma femenina; recogiendo la teoria de Luce Irigaray, Young dird que
“[flluids surge and move, and a metaphysic that thinks being as fluid would tend to
privilege the living, moving, pulsing over the inert dead matter of the Cartesian world

view” (1990:193).

El hecho de que las mujeres estén tan afectadas por su cuerpo ha llevado a que el
feminismo lo cologue en un lugar de estudio privilegiado; desde este lugar preeminente,
varios han sido los enfoques para intentar salvar los problemas que origina; en torno a la
década de 1990, aproximadamente, el trabajo de un buen nimero de tedricas comienza
a revertir la negatividad de la construccién del cuerpo femenino partiendo de su
resignificacién, es decir, utilizan el cuerpo femenino para oponerse a la tradicién que
aboga por su devaluacién. Como explica Elizabeth Grosz (1994) una vez superados los
planteamientos del feminismo igualitario (que intentaban eliminar las limitaciones que el
cuerpo causaba a las mujeres a través de la tecnologia) o los del construccionismo social
(que intentaban neutralizar la especificidad sexual operando transformaciones en el nivel
del género), surge un nutrido grupo de tedricas que intentan retener la diferencia sexual
al considerar que el cuerpo es esencial para comprender la existencia fisica y social de las
mujeres — y de los hombres. Este enfoque ofrecerd un punto de vista idéneo para

acometer el analisis de la significacién corporal femenina en la danza del vientre en un
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contexto occidental. Entre las distintas tedricas que abogan por una resignificacién
corporal, seguiré especialmente en mi investigacién a Moira Gatens (1996), a Elizabeth
Grosz (1994) y a Susan Bordo (1989, 1993) que proponen desplazar “the centrality of
mind [...] through a reconfiguration of the body” (Grosz, vii), dado que, como
argumentan, “the body can and does intervene to confirm or to deny various social
significances” (Gatens, 1996:10). Sus objetivos incluyen convertir el denostado cuerpo de
las mujeres en un “site of struggle” (Bordo, 2003:184). Sus teorias demuestran la falacia
de una existencia descorporizada propuesta por la légica patriarcal y el pensamiento
binario, atacando asi la base de la inferioridad femenina, al tiempo que una
reconceptualizacidon corporal en clave positiva permitird que el cuerpo deje de ser un
problema vy se erija como fuente de cambio para la subversion del sistema de género que
mantiene a las mujeres en posicién subordinada, situando al cuerpo en un lugar central

de la accién politica.

La perversa utilizacion de la especificidad corporal femenina como argumento
para su exclusién del cuerpo politico (Gatens 1996) proviene, con variaciones, de la
tradicidn platdnica que ya concebia “el cuerpo como imperfeccidn, y las particularidades
del cuerpo femenino — érganos sexuales y reproduccién — como un nuevo afadido a la
imperfeccién inicial” (Cobo, 1995:85) ideas que heredadas y reformuladas por el
dualismo cartesiano definen el cuerpo femenino en términos de ruido y distorsion. Asi,
Elizabeth Grosz (1994) explica cémo el sistema de hegemonia patriarcal eleva el cuerpo
masculino a la categoria de modelo universal — lo que se observa en la mayoria de
representaciones simbdlicas del cuerpo humano que, salvo en lo relacionado
especificamente con la maternidad o las cuestiones ginecoldgicas, utilizan el patrén

masculino — oscureciendo y anulando la existencia de otros cuerpos:

If women are to develop autonomous modes of self-understanding and positions from which
to challenge male knowledges and paradigms, the specific nature and integration (or perhaps
lack of it) of the female body and female subjectivity and its similarities to and differences
from men’s bodies and identities need to be articulated. The specificity of bodies must be
understood in its historical rather than simply its biological concreteness. [...] Where one body
(in the West, the white, youthful, able, male body) takes on the function of model or ideal, the

human body, for all other types of body, its domination may be undermined through a defiant
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affimation of a multiplicity, a field of differences, of other kinds of bodies and subjectivities. A
number of ideal types of body must be posited to ensure the production, projection, and
striving for ideal images and body types to which each individual, in his or her distinct way,
may aspire. (19)
En la misma linea de Grosz, Moira Gatens aboga por una multiplicidad de cuerpos como
instrumento de oposicién patriarcal que puede ofrecer una respuesta liberadora a la
dualidad normativa de dos sexos y dos géneros, y asi hablard del cuerpo homosexual,
heterosexual, célibe, narcisista, perverso, maternal o atlético (1996:43), en una
enumeracién que, a mi juicio, puede aumentar para incluir al cuerpo danzante, al
operado, al no-blanco, al tecnoldgico, al grotesco, al desordenado y a tantos otros que
aln no somos siquiera capaces de imaginar, evitando de este modo que todo lo que no
se ajuste al modelo especificado dentro de la matriz heterosexual se convierta en
“deviance, thirdness, or a Dblurred version of either male or female”
(Halberstam,1998:20). Serdn precisamente estas versiones borrosas de las fronteras de lo
normativamente femenino que contemplamos y experimentamos con la practica de la
danza del vientre las que ofrezcan una alternativa distorsionada, a golpe de cadera, al
rigido modelo de ser mujer esquematizado por la ideologia patriarcal en Occidente,

demostrando que “change may be initiated in many places” (Scott, 1999:49).
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3. CUERPOS EN DANZA
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3.1.La (des)acomodacion patriarcal del discurso corporal de la danza
3.1.1. Caracteristicas de la danza derivadas de su cardcter corporal y feminizado

En los inicios de este trabajo, cuando aun transitaba erratica por el terreno de la
investigacion, un articulo de Meaghan Morris, “Banality in Cultural Studies” (1991), llamé
mi atencion por la inclusion del término “banalidad” en el titulo; pese a su aparente falta
de relacién con mi objeto de estudio, decidi incluirlo en mi lista de lecturas sin gran
convencimiento de que fuera a responder a ninguno de mis, entonces, multiples
interrogantes. Tiempo después, lo retomé aun escéptica pero movida por la atraccién de
la banalidad. Contra todo prondstico, la cita que reproduzco a continuacién me abrié una
perspectiva repleta de posibilidades en la interpretacion de un objeto de estudio tan

heterodoxo como la danza. Dice Morris:

[I] take anecdotes, or vyarns, to be primarily referential. They are oriented futuristically
towards the construction of a precise, local, and social discursive context, of which the
anecdote then functions as a mise en abyme. [...] [A]Jnecdotes for me are not expressions of
personal experience, but allegorical expositions or a model of the way the world can said to

be working. (n.p.; cursiva en el original)

La relacidn entre esta cita y mi investigacion reside en que la interpretacion de lo
anecddtico como marco referencial modificd parcialmente mi vision de la tarea que tenia
entre manos y me ayudd a comprender la necesidad de reflexionar sobre la experiencia
personal en el desarrollo de mi trabajo, algo que en absoluto deberia resultar extrafio en
el terreno en que me movia — me muevo — ya que tanto los estudios de danza como los
de género dotan de la posibilidad de reflexionar constante y profundamente sobre la
construccion de la subjetividad y su imbricacién social. Alertada asi por las palabras de
Morris comencé a ser consciente de la abundancia de relatos y narraciones personales
que pueblan la literatura académica sobre danza, otorgando a este corpus un matiz
subjetivo y emocional que no sélo aligera su lectura, sino que la convierte en una tarea
apasionante; al mismo tiempo comprendi que esta abundancia anecdodtica se encuadraba
en el modo en que se ha forjado una disciplina plagada de interferencias entre lo tedrico
y lo préctico, de inestabilidades metodoldgicas y de recurrentes sospechas de

ilegitimidad, como expondré en este capitulo. De este modo, animada por la banalidad
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me aventuré a repensar mis encuentros triviales, mis decisiones casuales y aquellos
acontecimientos fortuitos que hasta entonces habian guiado mi sinuosa carrera
académica conduciéndome a una interrogacién profunda y fundamentada sobre la danza.
En este examen interior vislumbré cémo lo supuestamente frivolo o banal habia tenido
mucho mas peso en mi decision de investigar que el rosario de misterios educativos por
los que habia circulado anteriormente, constatacién que confirmd la pertinencia de
comenzar este apartado con una anécdota. Asi, el objetivo de la situacién que describiré
a continuacién consiste en ejemplificar la peculiaridad que rodea al objeto de estudio
denominado “danza” y mostrar los obstdculos que ha de sortear la disciplina al
adentrarse en un entorno académico donde domina lo racional y que, por consiguiente,

no acogera con comodidad las materias basadas e inscritas corporalmente.

En junio de 2015 asisti en Nicosia (Chipre) a un congreso titulado “Lines Between:
Culture and Empire in the Eastern Mediterranean” donde presenté mi primera
comunicacién sobre danza en un panel titulado “Choreographing Identities”. Al intentar
acceder al aula la moderadora me pidié que esperase a que Nadra Assaf y Rain Ross,
primeras en intervenir, acabaran de ensayar su coreograﬂage. Un tanto confusa me
acerqué al ventanuco de la puerta a fin de comprobar si por “coreografia” debia entender
que las panelistas estaban bailando para descubrir que, efectivamente, asi era. En ese
momento comprendi que Choreographing ldentities era mas que una denominacién
atractiva para un panel y a lo largo de aquella tarde de junio empecé a vislumbrar que un
analisis de la construccion de las identidades en la danza no se podia ceflir Unicamente a
una, sin duda necesaria, dosis de labor intelectual sino que debia incorporar un
indeclinable trabajo corporal sin el que resulta complicado explicar la contribucion de la
inteligencia motora en dicha construccion. Este descubrimiento inauguraba, de forma no
plenamente consciente, un giro de 1802 en mi investigacion y lo que presencié después
en el aula me ayudd a intuir el potencial intelectual encerrado en los discursos corporales
que daba al traste con toda la educacién recibida hasta entonces basada, como no podia

ser de otra manera en mi entorno educativo, en la preeminencia de lo mental. Todavia en

*® Nadra Assaf es Assistant Professor of English and Dance en la School of Arts and Sciences de la American
University del Libano, Beirut. Rain Ross es Associate Professor of Dance Modern, Improvisation, Kinesiology,
Pedagogy y Theory en la School of Arts and Humanities en Stockton University en New Jersey, EE.UU. También es
bailarina profesional. Se puede acceder a su pagina web en www.rainross.com.
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el pasillo mientras aguardaba a la finalizacion del ensayo pensaba con asombro si Assaf y
Ross se atreverian realmente a bailar, pero habia algo que aun me intrigaba mas: lo
apropiado de incluir una pieza coreografica como parte de una comunicacion académica,
pues la inesperada reconfiguracion del sacrosanto espacio universitario en una
improvisada pista de baile, ademas de romper mis expectativas, se me antojaba frivolo e
inadecuado. Finalmente el ensayo acabd, accedimos al aula y el panel arrancé. Tras una
breve presentacién las profesoras-bailarinas nos obsequiaron con wuna lectura
dramatizada de los contenidos que presentaban, con la proyeccién de un video y con su
baile. Poco recuerdo de sus palabras y apenas nada de la proyeccion, pero la huella
emocional de su danza se ha mantenido indeleble y con ella el mensaje de cooperacién y
entendimiento intercultural que quisieron transmitirnos en aquellos exiguos veinte

minutos de intervencion.

Transcurrido un tiempo dedicada a mi investigacion, la vivencia aqui relatada se
encauzd en el camino de la preocupacién recurrente que la comunidad académica
dancistica expresa acerca de la necesidad de encontrar un marco metodoldgico adecuado
para este objeto de estudio. Es decir, por seguir utilizando la misma anécdota
imaginemos que de aquel congreso surgiera una publicacién. ¢Cémo gestionaria el
equipo editor la inclusién de la danza de Ross y Assaf en un volumen en formato papel?
éLa eliminarian, con lo que se perderia la mitad del contenido transmitido? ¢ Optarian por
aprovechar las posibilidades tecnoldgicas y mantenerla? En ese caso, icomo se
transmitiria la grabacion a la audiencia? éHabria que incluir un CD? ¢Optarian por
publicarla en Youtube y darle acceso publico? De ser asi étendrian que pedirles que se
reunieran de nuevo para bailar y grabar? éEn ese mismo escenario o en otro? ¢Quién
costearia los gastos de desplazamiento, ellas o el congreso? Esto estos y otros posibles
interrogantes ejemplifican la dificultad de acomodar la danza, un arte corporal efimero, a
los modos de hacer tradicionales en la institucién académica. Asi Gay Morris en un
articulo titulado “Dance Studies/Cultural Studies” (2009) donde explica las interferencias
positivas entre ambas disciplinas, introduce la siguiente afirmacion, que pone de
manifiesto el estado de esta cuestion metodoldgica aun en época muy reciente: “We can

use the freedom cultural studies has given us for [...] debating methods of dance analysis
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(sorely in need of examination)” (97; la cursiva es mia), lo que denota que no se ha
encontrado un método del todo adecuado a juicio de las y los estudiosos. Veintidos afios
antes que Morris, Janet Adshead-Lansdale y June Layson formulaban una preocupacion
similar en la introduccién al volumen Dance History. An Introduction del que son
editoras®”: “If dance history can be regarded as a worthwhile academic activity how might
it best be studied, engaged in and communicated?” (2006: xi; la cursiva es mia), donde a
la preocupacion metodoldgica se suma la duda relativa a si la disciplina contaria con
entidad suficiente para ingresar en la institucion académica. Ni el paso del tiempo ni el
desarrollo tecnolégico — que indudablemente ha supuesto una gran ayuda para la
visualizacién, el estudio y el analisis de las representaciones dancisticas — han conseguido
encontrar el modo mas adecuado de trasladar este discurso a un formato compatible con
el de la investigacion. A continuacion me centraré, por tanto, en explicar a qué se debe
esta preocupacion metodoldgica y qué consecuencias tendra sobre la conformacion de
los estudios de danza vy, siguientemente, plantearé si realmente es imprescindible ocupar
tanto espacio y esfuerzo en darle una solucién que encaje dentro de la ortodoxia

académica, o si cabe, introducir el valor de la banalidad en el marco metodoldgico y

aceptar lo fugaz y lo inasible del discurso dancistico.

En cuanto a la primera cuestion, es decir, de dénde surge la incomodidad, resulta
muy adecuado el siguiente fragmento de Sally Banes, perteneciente a la resefia de una
representacion que publicd en 1974 e incluida en una compilacion de textos posterior,
Before, Between and Beyond. Three Decades of Dance Writing (2007a), que cubre su
carrera inicial como critica y posterior como académica e investigadora. De manera
clarividente para el momento en que lo escribe, Banes dird que en lo concerniente a la
danza

The peculiarity of the medium complicates matters. [Dance] is happening in the human body.

The human body is something a little more mysterious, unpredictable, complex and variable

than, say, a film, a violin, paints, a script. Dancing is the most fleeting of all the performance

¥ Esta compilacion de articulos aparecié en 1983 bajo el titulo Dance History. A Methodology for Study en la
editorial Dance Books. Posteriormente, se revisé el volumen y en 1994 |o edité Routledge por primera vez con el
titulo Dance History. An Introduction. Esta es la version a la que he tenido acceso. La referencia a la cuestion
metodoldgica en la primera version nos advierte, una vez mas, de la recurrencia de esta preocupacion.
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arts because there is no decent way to notate it; so a dance really only exists at the moment it

is experienced. (2007a:15; la cursiva es mia)

Esto nos enfrenta a uno de los principales escollos que habra de salvar la danza en todas
sus vertientes, el tratarse de un discurso del cuerpo. Existe otro obstaculo igual de
molesto que el corporal y derivado de éste que, sin embargo, no parece ser tan visible, o
al menos no es tan traido a colacion por la comunidad critica y académica; me refiero al
hecho de tratarse de una actividad feminizada, preocupacién que no le atafiia a la Banes
de 1974, pero que debemos tener muy presente por sus importantes implicaciones para
el desarrollo académico de la disciplina y su estatus en el entramado sociocultural. En
primer lugar, como advierte Banes, el hecho corporal de la disciplina conllevara
complicaciones metodoldgicas, pues tanto el hecho como sus consecuencias, enunciadas
en parte en la cita anterior, colocan a la danza en una posicidn dificil para una sociedad
patriarcal (falo)gocentrista, que deberd acomodar la actividad con la menor distorsién
posible de los principios sobre los que asienta su estabilidad, ampliamente explicados en
el capitulo primero de este trabajo. Asi, cuando la comunidad académica vuelve los ojos
hacia la disciplina, acierta a ver que las distintas modalidades dancisticas — cuya practica,
en algunos casos, contaba con siglos de existencia — son victimas de diferentes
estrategias como el silenciamiento, la invisibilidad o la exclusién, que tienen como
objetivo mitigar, al menos parcialmente, su impacto social en un sistema edificado sobre
la primacia de lo mental y la subordinacion y negacion de lo corporal. De este modo,
observamos un primer punto de confluencia entre estudios de danza y estudios

feministas o de género, su falta de visibilidad y su posicion subordinada.

El complicado ajuste entre actividad corporal y académica, que tanto preocupa en
el entorno de los Dance Studies, es explicado en la siguiente cita de la antropdloga
Brenda Farnell, procedente de su articulo “Moving Bodies, Acting Selves” (1999), en el
gue analiza los significados transmitidos por los cuerpos humanos en movimiento y nos
recuerda cémo Occidente rechaza cualquier posibilidad de adquirir conocimiento por

medios distintos de los mentales:

In Western academia, this bifurcation [between body and mind] has led to a valorization of

spoken and written signs as “real” knowledge, internal to the reasoning mind of a solipsistic
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individual, to the exclusion of other semiotic (i.e. meaning-making) practices, thereby

bifurcating intelligent activities. (346)

Esta cita de Farnell ha sido clave para el desarrollo de este trabajo no sélo porque
redunda en la falacia de la division cuerpo/mente, sino porque alerta acerca de la
bifurcacién de inteligencias para hacerlas coincidir con la dicotomia reguladora del
pensamiento occidental, lo que afirma que existe inteligencia corporal. Dicha inteligencia
tendrd un papel sumamente relevante en el entorno de la danza, que aumentard
considerablemente en el entorno de la danza del vientre, pues su intervencién es
indispensable para la ejecucién de piezas improvisadas, como veremos en el capitulo
siguiente. En una linea similar a la inteligencia corporal se situara el concepto de motor
memory, ideado por la gran reformadora de la danza en el siglo XX, Martha Graham,
sobre el que volveré mas adelante. Ambas cuestiones pueden encontrarse en la base de
la atraccion que ejerce la danza en quien la practica, pues permiten aflorar capacidades
inalcanzables por los métodos de ensefianza que niegan la adquisicion de conocimiento a
través del cuerpo. Concomitante con el pensamiento de Farnell encontramos a la
estudiosa de la danza y feminista Ann Cooper Albright que en la introduccién a
Choreographing Difference. The Body and Identity in Contemporary Dance (1997) ofrece
la siguiente explicacion acerca de como se ha negado la posibilidad de que la danza
genere significados debido a su naturaleza corpdrea: “Because dance is primarily a
nonverbal artform that places the physical body at the center of its representational
structure, dance in the West has been perceived as existing in a semiotic vacuum, outside
of language and meaning” (4-5). En relacién, por tanto, con lo explicado en el capitulo
anterior sobre la necesidad patriarcal de mantener una estructura social regulada de
acuerdo al dualismo cartesiano, se entiende facilmente que instituciones tan poderosas
como la académica o la cultural minimicen la presencia social de la danza por tratarse de
una actividad que dignifica la corporeidad al tiempo que muestra sujetos que,
expresandose en muy diversas formas, consiguen transmitir textos significativamente
complejos sin intervencién del logos. De este modo, la complicacion a la que se referia
Banes reside en que, entre otras cosas, la danza encierra el peligro de invertir un sistema
de valores que niega lo corporal y, en lo que se refiere a la construccion de los géneros,

tema principal de este trabajo, de desautorizar los mandatos sociales sobre los que éstos
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se asientan, incluso en aquellas modalidades donde la masculinidad y la feminidad son
mas complices con la norma, pues incluso asi la naturaleza corporal del discurso
desestabiliza el sistema hegemdnico. Esta cualidad desestabilizadora del sistema
sexo/género es mas facilmente apreciable en el caso de lo masculino por estar este

elemento de la dicotomia ubicado en el lado de lo mental.

La amenaza social implicita en la actividad de danza lleva a la puesta en practica
de un cumulo de estrategias destinadas a restarle toda capacidad de erigirse en discurso
de poder. Esto es percibido por los estudiosos y estudiosas que buscan insistentemente
un método para restar carga peyorativa a la disciplina lo que se traduce en que el corpus
tedrico presente dos caracteristicas recurrentes, la necesidad de dignificar la danza vy la
busqueda de una metodologia de investigacién adecuada. Ambas caracteristicas, que se
derivan de la dificultad de acomodar este discurso corporal (feminizado) en un entorno
que no le es propicio, resultan sin embargo relevantes para mi investigacion pues estan
relacionadas con el hecho femenino de la danza, cuestidon inadvertida — salvo contadas

excepciones, como veremos — por la comunidad académica.

June Layson — a quien se debe la creacion del primer departamento de danza en
una universidad del Reino Unido, Surrey en 1981 — plantea la necesidad de reforzar
positivamente la disciplina, aludiendo a su exclusién en un “Historical perspectives in the
study of dance” (2006a): “There is no doubt that the absence of dance in traditional
general history texts is a direct result of the bias towards certain prized contexts and the
demotion or exclusion of others” (13) donde se observa la fuerte conciencia que existe
acerca de la falta del favor institucional que avala la produccidn de saberes para el caso
de la danza. Gay Morris también hace referencia a ello en la introduccién a Moving
Words, Re-writing Dance (2005) responsabilizando al pensamiento dualista de dicha
relegacion: “Dance research always deals in some way with the body, but one of the
challenges now is how to mend the dichotomy between mind and body that has
marginalized dance for too long” (9); del mismo modo, Jane Desmond en un articulo
titulado “Embodying Difference: Issues in Dance and Cultural Studies” (1993-4) vincula la
posicion desfavorecida de la danza a su hecho corporal cuando afirma que “the

academy’s aversion to the material body, and its fictive separation of mental and physical
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production, has rendered humanities scholarship that investigates the mute dancing body
nearly invisible” (34) y se suma a la ndmina de autoras que critican la validez heuristica de
la dicotomia cuerpo/mente. Comprobamos asi que existe una abundancia de voces que
expresan abierta y conscientemente la situacion marginal en que se encuentra la danzay,
no por casualidad, coinciden en situar el rechazo al cuerpo en la base de la exclusion®;
sin embargo escasean las voces que atribuyen dicha posicion subordinada a la
feminizacion de la disciplina. Quiza, como ocurre con otras materias, esta falta de
conciencia responda a la no inclusién de la perspectiva de género en el analisis, lo que
conlleva que se empafie la percepcion de una realidad que es evidente y generalizada en
la practica y desarrollo de cualquier actividad donde la presencia de mujeres es
mayoritaria®. La asociacién de “feminizacion” y “marginalizacién” tampoco es habitual en
las autoras que se aproximan a la danza desde una perspectiva de género a excepcion de
Helen Thomas, a quien debemos afirmaciones como que “the feminisation of dance
within western theatrical tradition contributed to dance’s marginal status within the
academy” (2003:194), o “[dance is an] art form which is marginalized threefold in
western cultural formations as art, as a mode of communication which celebrates the
body as its primary mode of expression and (re)presentation, and one in which women
have been the central protagonists” (2005:171)*. En una linea similar, Ann Cooper
Albright lo pone de manifiesto en la introduccion a Choreographing Difference de la
siguiente manera: “[l] became increasingly aware that the legacy of women-centeredness
that | valued so highly in modern dance was inextricably linked to the marginalization of
this body-centered artform” (1997:xiv); ambas autoras denuncian explicitamente que la
abundancia de mujeres en la practica de la danza perjudica social y académicamente la
actividad, opinién que comparto y que en relacién con mi objeto de analisis cobrara una
importancia fundamental, ya que, ademas de ser una modalidad extremadamente

feminizada en cuanto al niumero de practicantes, carece de una fisicalidad femenina y

* Aunque las referencias a la situacién subordinada de la danza son constantes en todo el corpus consultado, las
siguientes obras ofrecen una reflexién mas detallada a este respecto: Adair 1992, Albright 1997, Banes 1994,
Carter y O’Shea 2010, Foster 2005a, Morris 2005, Reed 1998 y Thomas 1993 y 2005.

* La devaluacién que experimentan las actividades feminizadas ha sido estudiada desde la antropologia. Para una
primera aproximacion a esta cuestion, ver Cameron 1985.

0 Adair 1992, Banes 2005, Daly 1987, Karayanni 2014, Keft-Kennedy 2005b, Menéndez 1995, Mora 2009, Novack
1993.
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una fisicalidad masculina, de tal modo que los pocos hombres que la practican despliegan
el mismo lenguaje corporal que las mujeres, lo que subvierte la construcciéon del género

masculino normativo.

Christy Adair (1992) también ha relacionado la feminizacién de la danza con su
posicién marginal, aunque su mirada se concentra sobre el plano social y no sobre el
académico, exponiendo cémo en estos entornos laborales se reproducen las
desigualdades por razéon de sexo que se observan en otras actividades profesionales,
demostrando que ni siquiera en los dmbitos donde las mujeres son mayoria ocupan las
posiciones hegemonicas. El angulo desde el que Adair acomete la vinculacién entre
ambos fendmenos, feminizacion y bajo estatus sociocultural, permite valorar
positivamente un fendmeno que tiene lugar en la danza del vientre por el que algunas
bailarinas contrarrestan la falta de poder femenino en el espacio publico. Esta posicion de
poder se da por un lado en el dmbito empresarial, cuestion que es puesta de relevancia
por una de las principales figuras contemporaneas del contexto egipcio, Dina, en su
biografia Ma Liberté de Danser (2011): “Je suis et je gere une véritable entreprise:
musiciens, assistants, costumiers, agents divers, prdes de soixante-dix personnes
travaillent pour moi” (174; la cursiva es mia). Aungue Dina no se sitUa en una posicion de
analisis que contemple cdmo la danza del vientre puede resultar un lugar de resistencia al
poder patriarcal, sus palabras, fruto de su experiencia y de su actividad profesional,
resultan muy ilustrativas. El otro ambito en el que la danza del vientre favorece una
posicion de poder femenina es el escénico, no sélo por la caracteristica de que las
mujeres siempre bailan sin acompafiamiento masculino, sino porque en las
improvisaciones con musica en directo se invierte la habitual relacion de precedencia
musica—danza para dar paso a una relaciéon en la que la danza precede a la musica,

cuestién que se tratard con detalle en el capitulo siguiente.

La exclusidon de que ha adolecido la danza en los entornos intelectuales ha
conllevado una llegada tardia a los estudios académicos, lo que tendra repercusiones en
el orden metodoldgico, que como he comentado seria el segundo gran asunto de
preocupacioén derivado de su hecho corporal. Al final de la década de 1970 vy principios de

1980 desde distintas ramas del saber o de la creacion artistica se comienza a demostrar
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un cierto interés por la danza, coincidente — no por casualidad — con la expansion de los
estudios feministas y con el germen de los estudios del cuerpo como entidad socio-
cultural, materias todas ellas intimamente relacionadas. Anteriormente, ya se habia
escrito sobre danza desde una perspectiva cercana a lo tedrico; de hecho June Layson
data el comienzo de los estudios académicos sobre danza a principios del siglo XX en
EE.UU. debido a una necesidad documental (2006a:11); por su parte, Linda J. Tomko, en
un articulo incluido en la compilaciéon de Susan Leigh Foster, Corporealities (2005),
titulado “Fete Accompli: gender, ‘folk dance,” and Progressive-era political ideals in New
York City”, ofrece una fecha mas tardia y detecta varios caminos en este despegue

pseudo-académico de la danza:

Dance history writing as an academic pursuit in the United States dates largely from the
1960s. Scholarly products of this pursuit have typically taken the form of chronologies
(devoted to individual careers, dance companies, productions of a given work), choreographic
analyses of particular works or movement styles (often documented with dance notation
scores), and  biographies of  significant  performers,  choreographers  and

producers/impresarios. (160)

Foster coincide con Layson en que la necesidad documental se encuentra en la base de la
actividad investigadora, sefialando, ademas, el inicio de una actividad de interpretacién
centrada en los elementos coreograficos, que enriqueceria la vertiente histérica con
cuestiones analiticas. La llegada tardia de la reflexion tedrica debido a la exclusién que
sufre la danza es importante porque tendra consecuencias en el plano metodoldgico que,
en lo que respecta al presente trabajo, permitird una facil, aunque como veremos tardia,
alianza entre danza y feminismo. Al carecer de una tradicién académica fuerte, segln
indican Adshead y Layson (2006:xi), la disciplina estard dotada de una gran flexibilidad
interpretativa, que favorecera el surgimiento de dos rasgos distintivos: por un lado, una
gran heterogeneidad que sirve a la interdisciplinariedad, y por otro el hecho de que de
manera muy generalizada se accede a la teoria desde la practica, es decir, dado que los
ciclos inferiores de educacion reglada no contemplan el estudio de la danza, se
aproximaran a ella con fines académicos o tedricos quienes desde la practica de alguna
de sus modalidades sientan la necesidad de ampliar sus conocimientos o de dar

respuesta a sus interrogantes.
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En relacion al primer aspecto, la heterogeneidad, se observa que se manifiesta en
una doble direccion, ya que por un lado distintas materias se aproximan a la danza
utilizando sus propios métodos de andlisis mientras que por otro serd la danza quien
tome prestado de otras disciplinas. A este doble préstamo se refiere Jane Desmond en
“Dancing Out the Diference: Cultural Imperialism and Ruth St. Denis’s Radha of 1906”
(2001), donde analiza esta importante obra de St. Denis por su trascendencia en la labor
de experimentacién que se vivia a principios del siglo XX tratando de encontrar un
lenguaje dancistico apartado del canon hegemodnico. Dird Desmond: “l want to show how
theoretical tools drawn from other disciplines can be adapted to dance criticism” (256).
La otra vertiente del préstamo, el estudio de la danza en las propias disciplinas que se le
aproximan, esta bien resumido y explicado en el siguiente extracto de un articulo de
Janet O’Shea cuyo titulo, “Roots/Routes of Dance Studies” (2010), da una idea de los
distintos caminos por los que ha transcurrido la formacion tedrica de esta especialidad

académica:

[Alnthropology, folklore and ethnography; the writings of expert viewers and dance analysis;
philosophy, especially aesthetics and phenomenology; historical studies including biography
and dance reconstruction. (...) All of these approaches transformed over time to address
issues of identity and their articulation in dance, a shift from an authoritative position to a
multiplicity of voices, and changing relationships between performance, choreography and
writing. (2)
En este conglomerado de multiples influencias se suceden momentos importantes que
marcaran el inicio de nuevas tendencias tedricas y metodoldgicas, siendo uno de ellos
“the interpretation of dances in political terms, especially those associated with the
politics of identity, such as gender, race, class and sexuality” (O’Shea, 2010:7). Estas
nuevas tendencias permitiran, por tanto, examinar las identidades de género que
producen los discursos dancisticos, cuestion que trataré en los apartados 2.2.3.vy 3.1.2.
de este trabajo. El cambio metodoldgico al que se refiere O’Shea en la cita anterior tiene
lugar en torno a 1990 de tal modo que la danza pasard de ser un asunto sobre el que se
opina o se estudia de manera tangencial desde otras esferas del saber para convertirse
en un campo de estudio con entidad propia permitiendo asi la aparicion de una nueva

disciplina académica conocida como “Dance Studies” (O’Shea 2010, Reed 1998) que
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conserva las caracteristicas de heterogeneidad e interdisciplinariedad antes

mencionadas.

Con respecto al segundo rasgo distintivo derivado de la situacion de exclusién, la
llegada a la teoria desde la practica, éste responde a la inexistencia de una tradicion de
pensamiento en el campo, que conduce a que sean las bailarinas y bailarines que
reflexionan intelectualmente sobre la danza quienes comienzan a publicar. Este hecho
adquiere gran relevancia para mi trabajo por dos motivos. En primer lugar, la
feminizacion de la actividad dard lugar a una amplisima presencia de mujeres en su
vertiente tedrica. Que una disciplina académica esté mayoritamente ocupada por
mujeres debe llamar la atencion en un trabajo como éste articulado desde la perspectiva
de género, pues consciente o inconscientemente la teorizacién sobre danza coincidira
con muchas de las preocupaciones presentes en los estudios de las mujeres. Al mismo
tiempo, esta feminizacién en la teoria servird para introducir una brecha de género en un
ambito tan masculinizado como el académico. En segundo lugar y en relacién con lo
comentado acerca de la inteligencia corporal, la abundancia de bailarinas/investigadoras
desencadena una produccion académica que, al partir del cuerpo, dota a este corpus
textual de una vertiente analitica inexistente en otras disciplinas. La facultad de introducir
inteligencia corporal en la investigacion académica es bdasica para acometer ciertos
procesos inherentes a la danza que, como explica Catherine Nash en “Performativity in
practice: Some recent work in cultural geography” (2000), “hint[s] at different
experiential frames, different ways of being that cannot be written or spoken” (citado en
Kabir, 2011:51). Por ejemplo, la transmisién de energia que tiene lugar durante las
improvisaciones — en las modalidades que las admiten — sélo se puede aprehender de
forma vivencial, pues no existe otro medio, ni siquiera las grabaciones en directo, capaz
de sustituir la experiencia de la comunicacién entre artista y publico, de ahi que muchas
veces una interpretacion grandiosa en directo resulta aburrida cuando se ve grabada
debido a que la descarga energética se pierde en el formato bidimensional. Como explica

III

Brenda Farnell “[a]ctions [...] cannot be understood from observation alone” (1999:359).
Tal es la importancia y el peso de la practica en la produccion académica que Helen

Thomas llegard a realizar la siguiente aclaracion en la introduccién a Dance, Gender and
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Culture: “although it might help, it is not always necessary to be a dancer in order to write
about dance in an illuminating manner” (1993:xiii). De esta manera nos encontramos con
que el dinamismo y heterogeneidad de las personas — mujeres — que comenzaron a
ocuparse de la disciplina desde planteamientos tedricos ha dado lugar a un
enriguecedora mezcla de corrientes y enfoques que tendrd un reflejo directo tanto en los
modos de hacer teoria, como en los modos de ser tedricamente. Una de las principales
figuras de la modalidad denominada “Contact Improvisation”, Cynthia Novack, pone este
hecho de manifiesto en un articulo titulado “Ballet, Gender and Cultural Power” (1993): “I
am an anthropologist, but | am also a dancer and | begin my investigation [...] by using my
dance experiences as a case study” (34). lgualmente, Ananya Kabir, en un articulo que
compara la creacion de comunidades identitarias en torno a dos actividades de danza
social, la Salsa y el Bhangra, dird: “Drawing on [...] personal experience of dancing both
the Salsa and the Bhangra, | will advance in this article a theoretical framework for their
comparison.” (2011:40; la cursiva es mia). Vemos, pues, como la peculiaridad del medio a
la que se referia Sally Banes no sélo atafie a cuestiones sencillas de imaginar como la
dificultad de convertir lo efimero en permanente, sino que tendra fuertes implicaciones

metodoldgicas que distinguen el estudio de la danza de otras materias.

Todo lo anterior conduce a la existencia de otro requisito casi indispensable en los
estudios de danza que afiadira una nueva complicacién a su estatus académico: la
necesidad de contar con espacios fisicos destinados a la practica. Ademas de apartarse
del formato tradicional de aula, esta necesidad introduce unas exigencias constructivas
gue no suelen estar contempladas en el disefio original de los edificios tradicionales. Ana
Sabrina Mora, en un articulo que titula “Danza, Género, Agencia” (2009), se refiere a esta
situacién en la Escuela de Danzas Clasicas de la Plata en Buenos Aires. La falta de espacios
adecuados para la parte practica ha llevado a la distribucion de las asignaturas en
diferentes edificios de la ciudad con la consiguiente duplicacion de espacios, dispersiéon
del alumnado, pérdida de tiempo, gasto de dinero y dificultad afiadida a unos estudios
gue en ningun caso son sencillos. En otras ocasiones, estos requerimientos espaciales se
ven afectados, como explica Jens Richard Giersdorf en “Dance Studies in the International

Academy: Genealogy of a Disciplinary Formation” (2010), por los recortes
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presupuestarios en el nuevo modelo adoptado por las instituciones universitarias que, a
juicio del autor, cada vez se parecen mas a corporaciones empresariales. En relacion con
esta investigacién el aspecto econdmico sefialado por Giersdorf es esencial debido a que
la feminizaciéon académica de la danza conllevard que sea una de las materias que mas
sufre la politica de recortes presupuestarios. En este caso la complicacion serd mayor, ya
que se requiere la asignacion de un espacio fisico con el que no se suele contar, lo que

conlleva inversién econdmica.

Como he anunciado al inicio de este punto, el hecho corporal unido al caracter
feminizado de la danza son dos factores que sin duda la colocan en una posicién de falta
de privilegio dentro del entramado socio-cultural contempordneo, aspecto que afectara a
la disciplina en todas sus vertientes*. A lo largo de este apartado hemos visto las
consecuencias metodolégicas de esta naturaleza femenino-corporal y he puesto de
manifiesto la preocupaciéon insistente desde muchas voces autorizadas acerca de la
necesidad de dignificar la disciplina. La falta de una Optica feminista nubla Ia
interpretacion del estatus subordinado de la danza, algo que es un lugar comun para
quienes utilizamos el género como herramienta de analisis, la devaluacién social de las
actividades feminizadas, que en este caso se encuentra intensificada por su caracter
exclusivamente corporal, conduce a la casi imposibilidad de reinscribirla positivamente en
el imaginario social mientras las coordenadas que subyugan las presencias y realidades
femeninas no se modifiquen. Por lo tanto el no reconocer la posicién de desigualdad de
las mujeres impide, como en otros campos del saber o del hacer social, la introduccion de
medidas destinadas a corregir la situacion que tanto parece preocupar a sus estudiosos y
estudiosas. Insistir sobre la injusta marginalizacién de la danza sin contemplar que dicha
injusticia proviene de su asociacién a lo femenino y pretender que se dignifique la
disciplina sin modificar la situacion subordinada de las mujeres serd asi un esfuerzo
baldio. Por este motivo, la inclusion de la perspectiva de género en este trabajo es

esencial y pertinente. En primer lugar, porque la vision desde un angulo feminista

" Para mas informacion sobre la devaluacion socio-cultural de la danza ver Adair 1992, Banes 2007, Giersdof
2010, Mora 2009 y Polacek y Schneider 2011.
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permite obtener resultados iluminadores ante una realidad que estd oscurecida o se
pretende oscurecer; en segundo lugar porque un analisis con prespectiva de género en
este ambito, y en cualquier otro, obliga a la elaboracion de propuestas de cambio, tal
como exige la agenda del feminismo. Por tanto sera mas facil contemplar la danza desde
una 6ptica de dignificacion si se tiene en cuenta la posicion de debilidad de la que parte
por ser un entorno donde el nimero de mujeres es abrumadoramente superior al de
hombres. Esta devaluacién social, no obstante, no ha conseguido suprimir las infinitas
modalidades dancisticas tanto tradicionales como contempordneas o de nueva creacién.
Por lo tanto, los discursos de poder se han visto obligados a desarrollar estrategias
destinadas a mitigar el impacto de esta actividad corpdrea y feminizada que alberga el
potencial de desestabilizar los pardmetros que regulan la matriz heterosexual y la
dicotomia cuerpo/mente. En el siguiente apartado desarrollaré la principal estrategia
puesta en practica para evitar la distorsion que la danza puede introducir en los pilares
gue sustentan los sistemas de poder occidentales y en las relaciones que dan lugar al

sistema sexo-género.

3.1.2. La (des)corporizacion de la danza: los sistemas de notacion y la hegemonia del

ballet.

Como quedd patente en el primer capitulo, Occidente marca el cuerpo femenino como
una presencia molesta al que se debe, cuando no invisibilizar, mantener controlado a
través de multiples practicas que, desde la quasi obligatoriedad moral de la dieta o el
gjercicio hasta la eliminacion de sus rastros mas fisicos, tendran como objetivo minimizar
el impacto de su presencia. Por el contrario, Occidente admite con benevolencia cuerpos
femeninos patriarcalmente reificados que nos enfrentan a la ubicuidad social de
imagenes de mujeres en un rol de objeto, manipulable y manipulado de muy diversas
formas. Las estrategias reificadores resultan dificiles de aplicar sobre los cuerpos en
movimiento de las bailarinas, que dificilmente pueden entenderse como entes pasivos,
incluso en las modalidades mas ajustadas a los postulados patriarcales. Por este motivo,
la danza surge como un locus de gran interés para la representacién de corporalidades

femeninas activas y en funcién de sujeto. Asi, la incomodidad social que provoca la danza
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proviene de tratarse de un discurso corporal feminizado que, a diferencia de otros,
resulta dificil de controlar, por lo que es objeto de un tratamiento destinado a situarlo en
una posicién de escaso poder y prestigio, como estamos viendo a lo largo de este
capl’tulo42. Pese a todo, la danza se mantiene viva dentro del espectro social, lo cual
provoca una estrategia de atenuacion consistente en eliminar sus trazas corporales en la
medida de lo posible. Ya que la desaparicion del cuerpo significaria el fin de la danza, los
sistemas de poder intentaran promocionar aquellas practicas destinadas a privilegiar los
aspectos mentales sobre los corporales en un proceso que, a falta de otro término mas
adecuado, he denominado “(des)corporizacién”; a lo largo de mi investigacién he
comprobado que esta estrategia se materializa fundamentalmente en dos practicas: los
llamados “sistemas de notacién” y, sobre todo, en el posicionamiento hegemdnico de la
modalidad conocida como “danza cldsica” o ballet donde la intervencion corporal ha sido

reducida a la minima expresion.

El origen de los sistemas de notacién se fundamenta sobre un rasgo que deriva de
la corporeidad de la danza, su caracter efimero, aspecto ampliamente tratado en la
literatura académica y al que se debe prestar atencion. Entre las muchas referencias
halladas encuentro que la siguiente cita de Heidi Gilpin resulta muy ilustrativa para
entender lo que supone una representacidén que se crea y se destruye en el mismo acto
performativo: “Performance, through its embodiment of absence, in its enactment of
disappearance, can only leave traces for us to search between, among, beyond.”
(1995:109). El uso de los términos “absence”, “disappearance” y “traces” se ajusta a la
evanescencia de la danza que imposibilita el aprehendizaje al que me he referido en el
punto anterior a proposito de la transmision energética. Una consecuencia directa del
caracter efimero de la danza se materializa en el modo de recibirla por parte del publico,
pues a diferencia de otras creaciones, como apuntaba Brenda Farnell por tratarse de
accion, la observacién no es suficiente, opinion que es compartida por Ann Cooper
Albright, como se aprecia en la siguiente cita: “Perceiving dance means more than a flat

visual gaze, it also means attending to kinesthetic, aural, somatic and spatial sensations.”

*2 Otro claro discurso corporal y feminizado es el de la prostitucion, sin embargo en este caso el ejercicio de
control sobre el cuerpo femenino es evidente y, por tanto, no genera inestabilidad al sistema patriarcal. Dado
que el discurso de la danza y el de la prostitucion se construyen corporalmente, este Ultimo se ha utilizado
frecuentemente para intentar denigrar al primero.
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(1997:xviii); sensaciones todas ellas inalcanzables si no es a través de la recepcion vy
contemplacion en directo de la representacion. En esta confluencia de sentidos
necesarios para poner en marcha el proceso de codificacion y descodificacion reside la
mayor eficacia expresiva de este discurso y es precisamente lo que denota su caracter
efimero, pues en total acuerdo con Gilpin, ni el movimiento ni las sensaciones se pueden
retener. Esta riqueza energética, expresiva y emocional ha sido, sin embargo,
conceptualizada como un “problema” al no poder ser fijada textualmente debido a que
sobrepasa los limites de la razon y la logica. Avalada por la imposibilidad de sujecion, se
forja una nueva dificultad que también afectara al estatus social y académico de la danza,
como explica Jane Desmond en “Embodying Difference: Issues in Dance and Cultural
Studies” (1993-4):
Until recently, dance has remained the most ephemeral of the arts, its “texts” existing
primarily in the moment of viewing and leaving little in the way of material residue. This is one
reason why its historical and theoretical analysis represents a relatively tiny body of work. (I
am always reminded of the attitude toward dance scholarship when | go to the library and

search for books that are invariably filed in the section bounded by “games and cards” and

“magic tricks and the circus”). (60)

Aungue el escaso “body of work” de la danza haya aumentado en el lapso temporal que
separa el articulo de Desmond del momento presente, lo relevante del texto es la
referencia al poco residuo material que deja la danza, lo que, en este caso, parece estar
justificando su escasa presencia académica. En la busqueda de soluciones a esta dificultad
nos encontramos con la ya comentada preocupacion por hallar una metodologia
apropiada a este huidizo objeto de estudio, y su caracter emocional inaprehensible
propicia la aparicion de los denominados “sistemas de notacion”, que mas que por su
éxito o trascendencia — en el caso de mi objeto de estudio son totalmente inservibles —
resultan de interés para este trabajo por la motivacion que los anima. Estos sistemas
buscan transformar el supuesto no-lenguaje (verbal) de la danza en un sistema codificado
de pasos, movimientos y secuencias, de tal modo que la danza pueda ser leida o

IH

interpretada “en papel” si se conoce el cddigo, reproduciendo asi una ideologia que
favorece el logos sobre otros sistemas de representacion y conocimiento (Farnell

1999:361).
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Esto ha provocado el surgimiento de distintos sistemas que, como explican
Kenneth Archer y Millicent Hodson (2006) en “Ballets lost and found. Restoring the
twentieth-century repertoire”, intentan fijar aspectos como el movimiento corporal, las
secuencias coreograficas o los valores temporales en relacién a la musica. Archer y
Hodson han podido documentar los intentos por trasladar la danza a un formato
perdurable desde el S. XVIII y, tal como relatan, las diferentes versiones “culminated in
the system of Rudolf Laban [...] in the twentieth century” (100). Es tal la importancia
adquirida por el método de este coredgrafo que ha recibido una denominacién
especifica, “Labanotation” (Archer y Hodson 2006, Farnell 1999), y ha conseguido
traspasar sus fronteras hacia otras disciplinas, como reconoce Marta Schinca en Expresion
corporal. Técnica y expresion del movimiento (2011) al situar dicho método en la base
técnica de esta modalidad de trabajo corporal. La relevancia de los sistemas de notacion
en relacién con mi investigacion, al margen de que cumplan con efectividad el objetivo
para el que estan disefiados e independientemente de las opiniones a favor y en contra
que despiertan, reside en que consiguen reconfigurar una caracteristica inherente a la
danza, su imperdurabilidad, como una contrariedad o complicacién. Esto no deberia ser
asi pues la danza muere en el momento en que nace y sin menospreciar ninguna de sus
multiples funciones, se trata fundamentalmente de una transmisidon energética en
continua transformacion. Por otra parte, estos sistemas de notacion son un ejemplo mas
de una tradicién intelectual que desconfia del cuerpo como transmisor de conocimiento
negandole su capacidad para albergar saberes; en este contexto de desconfianza los
sistemas de notacion se unen a los intentos de debilitar el estatus de la disciplina por
encontrarse al margen de la racionalidad, con el propdsito novedoso de convertirla en
una actividad sin cuerpo, reduciéndola a un texto plano carente de energia, de ahi que
muchas voces autorizadas duden de su validez. Los propios Archer y Hodson llegan a
decir que a pesar de los esfuerzos por trasladar la danza a un papel “there is no substitute
for what Martha Graham called ‘motor memory’, the knowledge of a dance from the
habit of doing it” (2006:100). Este fructifero concepto de la bailarina y coredgrafa, basado
en el uso de facultades corporales y no mentales para el aprendizaje la danza, como
veremos en el siguiente capitulo, nos ayudara a comprender el proceso de asimilacion y

aprendizaje de la danza del vientre en su lugar de origen y a captar cédmo va
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progresivamente perdiendo fuerza ante una memorizacion racional al uso en las

interpretaciones occidentales de la misma.

Diversos argumentos cuestionan, pues, la validez de los sistemas de notacién vy,
por tanto, la reduccién de lo dancistico-corporal a lo légico-textual. Algunos lo hacen
desde un plantemiento meramente formal, como Sally Banes cuando opina que “[t]he
use of notation for theatrical dancing requires a system that is fully descriptive, since the
choreographer’s patterns are not necessarily shared by others” (2007:120). Se aprecia en
su argumentacion una cierta desconfianza hacia la posibilidad de estandarizar el
movimiento humano. En su misma linea, pero refiriéndose a los modernos sistemas de
notacion en modo de grabaciones, Ann Cooper Albright aporta lo siguiente: “My peers
and | all began to realize that the more didactic theories of representation based on two-
dimensional images could not do justice to the complex experience of watching live
bodies move onstage” (2013:9) con lo que, como ya he adelantado, ni siquiera la
posibilidad de grabar la danza alcanza a sustituir la experiencia en directo. June Layson
reflexiona sobre este aspecto y lo une a la preocupacién por encontrar una metodologia
valida para el estudio de la danza; asi, para ella, trasladar lo corporal a un formato plano
(folio, pantalla) seria un aspecto de los distintos que se necesitan congregar para
acometer el andlisis de la danza de la forma mds completa posible. Ella incluye las
representaciones en directo como algo necesario, incluso, en un método de estudio
apropiado: “To write is just one aspect of creating and communicating since dance history
commentary or outcomes may well take other forms such as oral or video presentations

or actual performances” (2006:249).

De este modo, recordando la anécdota con la que abria este capitulo, parece que
nos hallamos ante un discurso corporal complejo para cuyo estudio o analisis se debe
recurrir a diferentes técnicas que en ocasiones pueden llegar a resultar extravagantes
segln el auditorio al que vayan dirigidas™. La creadora de los estudios de danza en la

Universidad de California en Riverside, Susan Leigh Foster, resume en “Choreographing

* Ann Cooper Albright describe la extrafieza que sienten sus colegas universitarios cuando la ven impartir sus
ensefianzas fuera del formato del aula tradicional (2013). Igualmente Helen Thomas describe como el alumnado
de danza en el aula tedrica despliega una actitud corporal especifica que les lleva a estirar y flexionar
constantemente su cuerpo y a ponerse y quitarse prendas de ropa de manera muy visible. Para Thomas la
explicacion reside en que este alumnado “were indeed listening with and through their bodies” (2003:93).
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History” (2010) sus reflexiones acerca de posibilidad de trasladar las representaciones
corporales efimeras a la perdurabilidad del papel tras haberse interrogado sobre si es

licito constrefiir |a libertad de los cuerpos en movimiento a un formato inmovil:

We gave ourselves over to romantic eulogies of the body’s evanescence, the ephemerality of
its existence, and we revelled in the fantasy of its absolute untranslatability. [...] The sense of

presence conveyed by a body in motion, the idiosyncrasies of a given physigue, the smallest
inclination of the head or gesture of the hand — all form part of a corporeal discourse whose

power and intelligibility elude translation into words. (297)

La teoria de la intraducibilidad del cuerpo, que comparto, ayuda a comprender que la
naturaleza corporal del discurso dancistico implica, como apuntaba Gilpin, que el estudio
de estas creaciones artisticas conlleva una pérdida. Si creemos en la fuerza del discurso
corporal, como indica Foster, habremos de resignarnos a la inexistencia de una
metodologia final o “correcta”, pues no hay método capaz de racionalizar lo emocional de
manera eficaz**. De este modo vemos cémo los intentos por (des)corporizar la danza
fijandola en un plano no han gozado de gran éxito ni en el ejercicio de la actividad ni en
su estudio tedrico. La danza se escapa, se resiste a lo permanente y huye de lo textual,
por lo que intentar acomodarla a procedimientos basados en la perdurabilidad de un
objeto resulta poco fructifero. Asumir la idea de pérdida como algo inherente a la danza,
ademads de ser mas adecuado al objeto de estudio, aporta el sugerente beneficio de la
vivencia de la inestabilidad como algo positivo y es mds coherente con el objetivo de
demostrar la falacia de la estabilidad sobre la que el sistema patriarcal erige sus
coordenadas™. Para finalizar este debate encuentro muy adecuadas las siguientes
palabras de Marcia B. Siegel, influyente critica de espectaculos de danza, que sefiala
como, aun a finales del siglo XX “There is no intellectual infrastructure within the dance
field, and — more shocking — no felt need for one” (“Visible Secrets: Style Analysis and

Dance Literacy”, 2005:26). A diferencia de lo que parece haber ocurrido con los sistemas

* En el | Congreso Internacional de Filosofia de la Danza celebrado en la Universidad Complutense de Madrid en
Junio de 2017 se aceptaban dos tipos de participacién: el formato tradicional de ponencias tedricas de 30
minutos o propuestas tedrico-précticas consistentes en un taller/exhibicion donde se realizara una actividad
practica en base a un discurso tedrico, lo que parece confirmar que la tradicional transmision por via oral en este
ambito no es siempre la mas adecuada.

* Para una interesante visién acerca de lo positivo de la inestabilidad vital y su relacién con la danza y con el
actual panorama social tras los sucesos del 115, ver Albright (2013).
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de notacidén, a continuacion explicaré como la segunda practica para (des)corporizar la
danza ha alcanzado unas cotas de éxito indiscutibles y detallaré las principales acciones

con las que se alcanza este objetivo.

En las sociedades occidentales se produce una importante diferenciacién
construida en términos hegemonicos entre la “danza cldsica” y el resto de modalidades
dancisticas que sitUa a la primera en una posicion preeminente con respecto a las demas,
lo que me ha llevado a prestarle una cierta atencion a fin de averiguar en qué medida
dicha posicidon influye sobre la construccion corporal de la feminidad normativa y en qué
medida su poder socio-cultural afecta a otros discursos dancisticos, aspecto que analizaré
en el siguiente capitulo para el caso concreto de la danza del vientre. Esta posicién de
privilegio ha sido puesta de manifiesto por diferentes autoras en el contexto académico
de la danza de tal modo que podria formularse una nueva dicotomia ballet/no ballet,
pues aungue existen disciplinas que le van a la zaga en cuanto a prestigio, ninguna llega a
alcanzar su indiscutible posicidn de privilegio®. Para alcanzar esta situacion es necesario,
como explicdbamos en el apartado 1.3.1., que los centros de poder desarrollen una
estrategia discursiva homogénea que sustente y avale la hegemonia de esta disciplina.
Para los objetivos que se persiguen en este trabajo, me interesa analizar qué
caracteristicas del ballet participan en su edificacién como discurso hegemonico desde el
punto de vista corporal, por lo que el primer rasgo sobre el que me detendré serd su
técnica, es decir, qué principios estructurales conforman la prdactica del ballet. Resulta
muy ilustrativa en este aspecto la siguiente explicaciéon de Sally Banes donde, no por

casualidad, se refiere a dichos principios técnicos como “constraints”:

According to Levinson, the three basic principles governing ballet are verticality, the five
positions of the feet, and the turnout of the body. [...] Added to these principles or constraints
are the generative possibilities facilitated by elevation (including aerial work like jumps and

leaps) and pointe work, or dancing on the tips of the toes (for women). (2007:304)

De todos ellos me referiré al primero por su responsabilidad en otorgar a la bailarina de
clasico una fisicalidad ajustada a los estandares hegemadnicos en Occidente. Para alcanzar

dicha verticalidad caderas, piernas, rodillas, tobillos y pies han de alinearse colocando

* Ver Adair 1992, Banes 1994 y 2007, Desmond 1993-94, Foster 2005, Kealiinohomoku 2001, Novack 1993,
Sanchez Puentes 2011 y Shay and Sellers-Young 2003.
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hombros y caderas en un mismo plano y consiguiendo que éstas se mantengan paralelas
una a otra en relacion al suelo; al mismo tiempo, se debe apretar el abdomen para
obtener un funcionamiento unitario del torso. Estos principios técnicos conllevan que la
expresividad corporal se consiga a través del movimiento de brazos, piernas y cabeza por
lo que se precisa de la confluencia de artificios como giros, levantamientos, saltos y
puntas que en el ballet cobran gran importancia®’. Este mandato técnico — cuya dificultad
y virtuosismo estan fuera de toda duda — que bloquea la articulacion de la regiéon central
del cuerpo reduciendo su presencia y mitigando su impacto, nos sitla ante una
corporeidad rigida y contenida que reproduce los principios que alimentan la
construccién del cuerpo clasico de Mary Russo vy, por tanto, muy conforme con los
valores occidentales que rigen la construccién de la norma corporal femenina
contemporanea. Un sistema social que rechaza lo corpdreo y que aspira a la pasividad de
los cuerpos femeninos encuentra en el ballet una representacién relativamente asumible
por cuanto que la actividad corporal estd forzadamente contenida. Este aspecto es
fundamental para entender por qué otras modalidades de danza con lenguajes apartados
del hegemodnico conllevan altas dosis de ruido social, pues el sistema ha de proteger su
estabilidad sancionando representaciones mas cercanas al cuerpo grotesco. Una de las
autoras que cuestiona la preeminencia social otorgada al ballet, Joann Kealiinohomoku,
en el conocido articulo “An Anthropologist Looks at Ballet as a Form of Ethnic Dance”
(2001), comenta al respecto de su profia formacién clasica: “Indeed my “good” Western —
trained body alignment and resultant tension is a handicap in performing dances from
other cultures” (38), donde vemos como no todas las sociedades utilizan el bloqueo
corporal de la danza cldsica y cémo esta disciplina — que en los entornos dancistios es
comunmente referida como “la base de todo” — dificultard el paso a otras modalidades
gue no siguen sus principios estructurales. Esta restriccion de la expresion corporal fue
puesta de manifiesto por la gran reformadora Isadora Duncan a principios del siglo XX
cuando buscaba imprimir naturalidad motora a su danza; el siguiente extracto de su
autobiografia, My Life, donde se refiere explicitamente a la fisicalidad del ballet como

algo no deseable, es muy significativa para comprender tanto este aspecto como la

47 . . . . . L.
Para un mayor detalle sobre los principios del ballet sin necesidad de profundizar en cuestiones muy ténicas, la
pagina web www.danzaballet.com ofrece informacion bésica y general con caracter riguroso.
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revolucion que ella promovié en el mundo de la danza que consiguid trascender vy

triunfar:

| spent long days and nights in the studio seeking that dance which might be the divine
expression of the human spirit through the medium of the body’s movement. For hours |
would stand quite still, my two hands folded between my breasts, covering the solar plexus.
(...) The ballet school taught pupils that this spring was found in the centre of the back at the
base of the spine. From this axis, says the ballet master, arms, legs, and trunk must move
freely, giving the result of an articulated puppet. This method produces artifical mechanical

movement not worthy of the soul. (1995:58; las cursivas son mias)

Esta técnica corporal, que a Duncan tanto incomodaba, es sin embargo muy del
gusto de las sociedades patriarcales, que la reforzaran positivamente a través de
diferentes practicas entre las que se encuentra la productiva estandarizacion en el
aprendizaje de la disciplina iniciada en el siglo XIX, como explica Susan Leigh Foster en
“The ballerina’s phallic pointe” (2005b). Dicha estandarizacién es congruente con la
homegeneidad que se precisa para que los discursos de poder triunfen y tendra
consecuencias importantes para la construccion del ballet como una disciplina
corporalmente excluyente, como se pone de manifiesto en la siguiente cita:

By the early nineteenth century, dancers no longer studied individually a regimen designed

specifically for their physical type and inclination, but instead attended large group classes

where they learned standardized sequences of exercises with designated shapes to which all
bodies should conform. [...] In the eighteenth century many activities including dance had

claimed a healthy body as an added benefit for those who pursued them. Now, the body had

a thing-ness that required maintenance in and of itself. (6; la cursiva es mia)
Foster apunta dos cuestiones claves para mi andlisis; por un lado la estandarizacion
conlleva que se deja de tener en cuenta la individualidad fisica porque se ha construido
un paradigma que define la adecuacion corporal, de tal modo que no todos los cuerpos
podran acometer la practica de la disciplina de manera exitosa. En la interrelacion
actividad vs. posibilidades individuales, triunfa la primera. Esto, que no sucede en otras
modalidades, hace de la danza clasica una disciplina corporalmente excluyente, como
manifiesta el siguiente comentario de Cynthia Novack en “Ballet, Gender and Cultural

Power” (1993): “In adolescence, | had realized that | did not possess a ‘ballet body” (very
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slender and long limbed) and never would, whereas the range of acceptable bodies in
modern dance seemed to include mine” (37-38). Las palabras de Novack, bailarina
profesional y tedrica de la danza, no sélo confirman el rasgo de exclusividad con que se
construye el poder del ballet, sino que define dos requisitos corporales imprescindibles:
delgadez extrema y longitud de miembros; esto, como le ocurrié a la autora, excluye a un
elevadisimo numero de mujeres cuya corporalidad es contraria a los estandares
reduccionistas presentes en la danza clasica. Consecuentemente, el cuerpo individual
deja de ser importante en si mismo para concentrar su valor en la consecucion de un
ideal dificil de alcanzar si no es a través de un férreo control y vigilancia. A través de este
tratamiento reificador se consigue la homogeneizacién de las bailarinas, facilmente
observable en los cuerpos de baile donde todas son intercambiables, como se puede

apreciar en la siguiente imagen.

llustraciéon 12 Ejemplo de un cuerpo de ballet correspondiente a El Lago de los Cisnes, Ballet Bolshoi.
Recuperado de https://www.bolshoirussia.com/performance/swan_lake/13-January-2018/19:00/4358/ el
26 de junio de 2018.

A consecuencia de lo expuesto, las bailarinas de clasico tienen una vida activa
relativamente corta, con resultados preocupantes sobre su estatus profesional como
evidencia el analisis a nivel europeo recogido en el documento titulado La Transicion

Profesional del Bailarin. Manual de EuroFIA (Polacek y Schneider, 2011). Otra
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consecuencia notoria serd la elevada presencia de desdrdenes alimenticios entre las
profesionales del ballet a fin de adaptarse a la normativa corporal exigida para esta
practica®®. Como vemos, pues, nos encontramos ante muchos de los rasgos que
contribuian a conformar la feminidad corporal hegemdnica: rigidez, contencion, delgadez
y estandarizacion, de ahi que el discurso corpéreo de la danza cldsica se encauce
perfectamente con la construccion de la feminidad normativa contemporanea y por tanto
resulte rentable para los sistemas patriarcales que se esforzaran en mantener su posicién

. .49
favorecida™.

Otra importante consecuencia de la estandarizacién y que nos remite al principio
que sustenta los sistemas de notacién consiste en que lo verbal se impone a lo corporal
tanto en el aprendizaje como en la representacién. En lo que respecta al modo de
aprender, la estandarizacién consigue que pasos y posiciones se denominen de una
forma determinada y preestablecida de modo que la instructora o instructor puede
enunciar una secuencia que el alumnado memoriza y ejecuta a continuacién como si
fuera un dictado. De esta forma, resulta relativamente sencillo — o al menos mas sencillo
que en otras disciplinas — resolver el problema de la intraducibilidad del cuerpo al haber
reducido lo corpéreo a una estructura verbal, racional y légica®®. En cuanto a la
representacion, en la danza clasica cobra gran relevancia la estructura narrativa, la
historia contada. Debido al bloqueo expresivo del instrumento que conforma la disciplina,
la expresividad corporal ha de ser suplantada con el cuento que se narra, contribuyendo
asi al refuerzo del logos y de lo racional en un discurso que deberia ser eminentemente

corporal. Finalmente, otra consecuencia de la estandarizacién se encuentra en una facil

*® En la obra Dancing on my Grave (1992) la bailarina Gelsey Kirkland se atrevié a denunciar cémo el reputado
coredgrafo ruso afincado en EE.UU. Balanchine, que ostenta el honor de haber difundido el ballet en este pais,
practicamente obligaba a las bailarinas a no comer. Esta publicacion le valié a Kirkland el ser condenada al
ostracismo dentro de la profesion.

* En Espafia contamos con un notorio ejemplo de refuerzo institucional a la Danza Clasica cuando el Ministerio
de Cultura, tras la marcha de Nacho Duato de la direccion de la Compafiia Nacional de Danza impuso la vuelta a
un repertorio mas clasico y reintrodujo las puntas que habian sido desterradas por el coredgrafo valenciano, cuya
linea de trabajo es mas contempordnea. Sobre los efectos perjudiciales de las puntas sobre la salud de las
bailarinas y su influencia en la construccién de un género femenino subordinado volveré en el apartado 2.2.3.

*% | a Royal Academy of Dance www.rad.org.uk (también disponen de web en espafiol www.rad.org.es), que ha
instaurado exitosamente un sistema de certificaciones oficiales en niveles no profesionales, distribuye el material
de estudio para cada grado en formato papel y en formato video detallando exactamente los contenidos a
impartir en cada curso y en cada sesién formativa, de modo el alumnado que sigue el sistema Royal recibe
exactamente la misma formacion y en el mismo orden independientemente del lugar geografico en que se
encuentre y de las caracteristicas del grupo o de las alumnas y alumnos individuales.
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institucionalizacion que equipara el ballet a otros estudios formales o reglados a través de
la realizacion de examenes, obtencion de diplomas y certificados asi como de la existencia
de instituciones avaladas para la imparticion de ensefianzas “oficiales”, rituales todos
ellos tendentes a prestigiar socialmente esta modalidad frente a otras cuyo aprendizaje
se realiza por cauces mas informales. La importancia de la institucionalizacién para los
propdsitos de este trabajo reside en que conlleva una estandarizacion en los modos de
ensefianza pues la obtencién de un papel acreditativo del conocimiento necesita una
base de criterios unificados (metodoldgicos, expresivos, de contenido) a través de los
que, nuevamente, la vertiente corporal de la danza pierde vigor frente a la importancia
de la adquisicion de un método cuyos parametros se establecen verbalmente a priori.
Esta estandarizacién corporal conseguida a través de la institucionalizacion también tiene
importancia por cuanto que apuntala el prestigio social de la disciplina, y debido a su
posicion hegemonica se producira un efecto de contagio hacia otras menos prestigiosas
qgue intentaran solventar su posicion desfavorecida por esta via, abandonando también
en muchos casos los principios técnicos, corporales, ritmicos que las alimentan por

favorecer otros que les son ajenosSl.

De este modo se ha comprobado como a través de la danza cldsica, que refuerza
el logos frente a la emocidn, que propone una corporalidad contenida y que equipara las
fuerzas de mente y cuerpo, las sociedades occidentales han conseguido solventar
parcialmente la incomodidad que genera un discurso construido sobre el cuerpo,
mayoritariamente femenino®’. A través de las practicas descritas — los sistemas de
notacion y la hegemonia del ballet — Occidente ha construido un discurso descorporizado

en linea con los principios por los que se regula la dicotomia cuerpo/mente. Aunque la

> Debido a la preeminencia social del ballet, otras modalidades menos prestigiadas socialmente intentan evitar
esta marginalizacién por la via de la institucionalizacidin, aspecto que ha sido analizado por Joanna Bosse sobre
un grupo amateur de Salsa en EE.UU. y los resultados de su analisis estan recogidos en el articulo titulado “Salsa
Dance and the Transformation of Style: An Ethnographic Study of Movement and Meaning in a Cross-Cultural
Context” (2008). En la danza del vientre se estd observando cémo esta tendencia se estd expandiendo
rapidamente. En una entrevista para un canal de televisién de su pais, la bailarina argentina Saida Helou explica
cémo en su escuela de Danzas Arabes existe un programa, unos bailes y unos contenidos determinados para
cada curso (Helou 2005).

*? |a incomodidad que genera el discurso corporal cuando es masculino sobrepasa con creces al femenino,
debido a que el lugar “natural” de los hombres es el logos. Esta desviacion del pardmetro “género” en los
hombres que se dedican a la danza es penalizada por una desviacidn en el parametro de la orientaciéon sexual, de
modo que sobre los bailarines suele pesar la ineludible sospecha de homosexualidad. Para mas informacién ver
Fisher y Shay 2009, Karayanni 2014, Shay 2014, y su tratamiento filmico en Billy Elliot 2000.

112



Capitulo Il. Cuerpos en Danza

evolucién de la danza se ha dejado sentir en esta modalidad y se cuenta con numerosas
experiencias que proponen una fisicalidad alternativa y que investigan con nuevos modos
de hacer ballet, la preeminencia de las producciones mas cldsicas sigue llenando los
teatros temporada tras temporada. Es raro el afilo en que los espacios escénicos de
titularidad publica o privada no cuenten con alguna representacién dancistica cldsica,
sobre todo el periodo romantico, mientras que las producciones alternativas, menos
interesantes para los centros de poder, encuentran mas dificultades para llegar a grandes
audiencias™. La supremacia occidental sobre el resto del planeta implica una irradiacién
global de su modelo de corporeidad (Brewis et al. 2011:269) aspecto que se dejara sentir
en la danza, o mas bien en las danzas, como se expondra en los capitulos segundo y
tercero de este trabajo. Esta tendencia se observa también en la modalidad objeto de
analisis en este trabajo, cuestion que acometeré en el capitulo tercero donde veremos
cémo la danza llegada del norte de Africa a territorios europeos sufrié una pronta
intervencion sobre su corporeidad por parte de bailarinas que se la apropiaron vy
reinterpretaron para el publico occidental. Esta imposicion normativa no evita, sin
embargo, que continlen existiendo o apareciendo discursos alternativos que ofrecen
oposicion y resistencia a los mas poderosos, que experimentan con otras fisicalidades e
investigan con nuevos o viejos modos de hacer danzas frenando en parte la situacién

privilegida de las representaciones mejor toleradas por los publicos occidentales.

3.2. Danza y Feminismo

El 14 de septiembre de 1928, después de cenar en Chez Henry (Niza) con su amiga Mary
Preston y con el cineasta ruso Ivan Nikolenko, Isadora Duncan aceptd la invitacién de
Bénoit Falchetto para probar su flamante biplaza de carreras; tal como relata Peter Kurth
en la biografia de la diva, Isadora. A Sensational Life (2001), “[a]s Isadora sat down, the
long fringes of her shawl fell over the side of the car and caught in the spokes of the left
rear wheel. [...] With the first, sharp turn of the wheel, her neck was broken and she was

dead” (554). Con alguna variacion yo conocia esta historia porque mi madre me la

>3 para més informacién sobre discursos dancisticos alternativos ver Adair 1992, Albright 2013, Banes 1994,
Bryan-Wilson 2012, Catterson 2009, Dils y Albright 2001, Hanna 1988 y Thomas 1997, 2005.
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contaba de pequefia y me estremecia ante la imagen de Isadora ahorcada por su propio
chal; no en vano Helen Thomas proclama que su muerte fue “almost as famous and
dramatic as her life” (2005:70). La pregunta que cabe hacerse con respecto a este suceso
y la razén por la que he decidido incluirlo al comienzo de un apartado que he titulado
“Danza y Feminismo” es la siguiente: ¢por qué mi madre, que no es aficionada a la danza,
conocia con detalle la muerte de Isadora pero nunca insertd en su relato ningun
comentario ni sobre su vida ni sobre su obra? Porque sencillamente éste es el suceso que
ha trascendido histdoricamente imponiéndose a los colosales logros de Isadora para el
estatus y posterior desarrollo de la danza en el siglo XX. Aunque no se discute ni su papel
revolucionario tanto desde el punto de vista técnico y corporal como didactico, ni la
influencia que junto con bailarinas contemporaneas suyas ejercié en la transformacién
dancistica iniciada en los primeros afios del siglo XX, nada de esto ha conseguido el
(re)conocimiento popular que ha logrado, sin embargo, su tragica y temprana muerte.
Lejos de tratarse de una anécdota o una mera curiosidad, que se conozca mejor su
muerte que su vida es otro ejemplo de cdémo las contribuciones sociales de las mujeres se
difuminan y ocultan con el paso del tiempo y de cémo la danza es una actividad sin poder
ni valor en el entramado socio-cultural. De ahi que, a pesar del drama, debamos
agradecer que la impulsiva Isadora accediera a la peticién de Falchetto y decidiera
ponerse en pie en el asiento del copiloto lanzando artisticamente su chal hacia atrds
(Kurth, 2001) pues esto le ha garantizado un lugar en la (masculina) historia con
mayusculas, a pesar de que a mi se me antoje una metafora macabra de la suerte que

corren las mujeres y la danza en el ambito de lo publico.

La necesidad de reivindicar el papel de las mujeres en la danza v,
consecuentemente, de dignificar la actividad, deberia haber conducido a una alianza
temprana entre danza y feminismo. Sin embargo, esto no ocurrié asi y no fue hasta el
inicio de la década de 1990 cuando algunas autoras se animaron a estudiar la danza
desde una perspectiva de género de manera consciente. Carol Brown, en “Re-tracing our
steps. The possibilities for feminist dance histories” (2006), analiza la mutua influencia
entre danza y género y le otorga a Christy Adair (1992) el privilegio de inaugurar los

estudios feministas en esta materia. Para Brown, la existencia de textos anteriores que
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reflexionan sobre temas comunes a la agenda del feminismo no solia fundamentarse
sobre una preocupacion consciente sobre la desigualdad o la subordinacién de las
mujeres. Algunas autoras, por tanto, se quejaban en época muy temprana de la
desatencién por la danza que se sentia en las filas feministas. Una de la principales voces
criticas es Helen Thomas, que siempre ha incluido la perspectiva de género en su obra.
Con el tiempo podemos darnos cuenta de que ni el encuentro fue tan tardio, ni los
iniciales estudios de danza, que como hemos visto en el punto anterior no florecen hasta
casi mediados de la década de 1990, adolecian de una despreocupacion alarmante en
materia de género. En este sentido, la explicacién que ofrece Sally Banes en la
introduccién a Dancing Women. Female Bodies on Stage (2005), obra que revisa la danza
desde mediados del S. XIX desde una dptica feminista, aclara de manera satisfactoria los

motivos y los caminos del (des)encuentro. Es pertinente sefialar que la prim:

Like so many women involved in dance, | long felt that an explicit feminist analysis was simply
unnecessary in a highly feminized field, where many of the leading figures — both artists and
scholars — are women. However, over the past several years, both the field of dance practice
and the critical discourse surrounding it have changed in ways that foreground feminist
consciousness. On the one hand, the current generation of choreographers has been inserting
issues of feminist identity in their dances. On the other hand, a younger generation of dance
scholars has put the issue of feminist analysis on the table as an issue for urgent debate in our
field. (1)
Para comprender esta situacion, podemos recordar lo explicado en el capitulo primero
acerca de las modificaciones por las que atravesd la concepcion del cuerpo en la filosofia
feminista. No fueron pocas las autoras que inicialmente lo consideraron un obstaculo a la
emancipacion por privarlas de las competencias mentales que les iban a garantizar el
derecho a participar en los asuntos publicos. Esta situacion es referida por Mary Daly en
Gyn/Ecology (1990), que se ha convertido en un clasico del pensamiento feminista, donde
narra como en la década de 1970 las académicas debian enfrentarse a todo tipo de
trabas emanadas de la extendida creencia sobre la incapacidad mental femenina utilizada
para frenar su acceso y su evolucion en las instituciones académicas. Luego si demostrar
la capacidad de raciocinio de las mujeres era tarea urgente en la agenda feminista, no es

de extrafiar que el interés por conquistar un ambito corporal que parecia subordinarlas, y

115



Capitulo Il. Cuerpos en Danza

donde ya estaban numéricamente, fuera a incluirse dentro de sus preocupaciones. Fue
necesario que el feminismo modificara su concepcion sobre la importancia de lo corporal
para que la danza se erigiera como una actividad con grandes posibilidades tanto de
analisis, como de transgresién, emancipacién y empoderamiento para las mujeres. En
cualquier caso y aunque fuera por azar, que la danza sea un territorio femenino y que las
propias practicantes iniciaran la teoria ha motivado, por un lado, que esa labor
arqueoldgica necesaria al introducir la perspectiva de género en otros campos del saber,
consistente en destapar a las mujeres del silenciamiento patriarcal, tenga lugar en el
entorno de la danza de manera casi “natural”; por otro lado, que un analisis con
perspectiva de género mds o menos consciente esté presente desde los inicios en estos
estudios. Asi, Sally Banes planteaba los siguientes interrogantes en 1974: “Is there a
difference between genderless, androgynous, feminine, masculine dancing? Hasn’t most
dancing until recently been masculine dancing, been about a masculine world, whether it
was danced by men or women?” (“Substanceless Brutality” 2007:13). En estas preguntas
identificamos ya una reflexion, por un lado, sobre la capacidad de la danza para producir
géneros — cuestién que no se incorpora a la agenda general de estos estudios hasta
finales del siglo XX (O’Shea, 2010) — vy, por otro, sobre el androcenstrismo en la profesion,
cuestién que también preocupara cuando la actividad comience a estudiarse desde una

perspectiva de género.

Unos afios mas tarde (1991) Ann Daly — autora de un articulo cldsico sobre la
posicion subordinada de la bailarina en el ballet, “The Balanchine Woman: On
Hummingbirds and Channel Swimmers” (1987) — ofrece una interrogacion académica
sobre danza desde una perspectiva claramente feminista “Unlimited Partnership: Dance
and Feminist Analysis”. En este articulo se preocupa también por reivindicar la actividad

debido a su importancia para una posible reconfiguracién positiva del cuerpo,:

Among all the arts in western culture, dance may have the most to gain from feminist analysis.
Certainly the two are highly compatible. Dance is an art form of the body, and the body is
where gender distinctions are generally understood to originate. The inquiries that feminist
analysis makes into the ways that the body is shaped and comes to have meaning are directly
and immediately applicable to the study of dance, which is, after all, a kind of living laboratory

for the study of the body — its training, its stories, its way of being and being seen in the world.
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As a traditionally female-populated (but not necessarily female-dominated) field that
perpetuates some of our culture’s most potent symbols of femininity, western theatrical

dance provides feminist analysis with its potentially richest material. (1991:2)

En estas palabras podemos apreciar varios de los asuntos recurrentes en el pensamiento
y la critica feminista que encuentran en la danza una ubicacion mas que apta para su
analisis e interpretacion: la relacién entre cuerpo, género y sexualidad; la preocupacién
feminista por la construccién social de lo corporal; la inscripcidon en el cuerpo de
significados culturales relacionados con el sistema sexo/género; la feminizacion de la
danza; la segregacion vertical por sexos y la construccion cultural de la feminidad. Con el
objeto de dar respuesta a las muchas cuestiones enunciadas por Daly nos encontramos,
por ejemplo, con la obra de Christy Adair (1992) citada varias veces a lo largo de este
trabajo, Helen Thomas (1993, 1997, 2003, 2005) o la de autoras como Cynthia Novack
(1993), Judith Lynn Hanna (1987, 1988) o Sally Banes (2005, 2007a) por nombrar sélo a
algunas de las primeras que incluyeron la perspectiva de género de manera consciente en
sus analisis sobre danza y con objetivos muy claros acerca de la necesaria mejora de la
posicion subordinada de las mujeres. En época mas reciente destaca Ann Cooper Albright
(1997, 2013) con una indiscutible conciencia feminista. En esta seccién desarrollaré los
aspectos mas relevantes de la relacion entre feminismo y danza en lo que respecta al
contenido de mi investigacion. Asi, comenzaré explicando qué aspectos de la danza
aportan significados novedosos al pensamiento feminista al tratarse de un analisis que
parte de un discurso corporal; a continuacion me centraré en las producciones artisticas
orientadas hacia la busqueda de una corporalidad no patriarcal, y finalizaré refiriéndome
a la capacidad del discurso dancistico para producir géneros a través del cuerpo y a su

capacidad para subvertir la normativa occidental.

3.2.1. Aportaciones positivas de la danza a la agenda feminista

“What happens, then, when people who are already marginalized as being only their
bodies enter an artform that is similarly positioned as physical, intuitive, emotional, and
non intellectual?” (7; cursiva en el original). De esta pregunta parte Ann Cooper Albright

para organizar su obra Choreographing Difference. The Body and Identity in Contemporary
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Dance (1997) donde expone variados ejemplos de danzas en las que sus creadoras,
creadores o intérpretes exploran corporalmente cuestiones relacionadas con la
subjetividad, la interaccion con las audiencias, la representacion de los géneros o la
capacidad o discapacidad fisica, por citar brevemente algunos de los temas tratados en el
volumen. Lo llamativo de su interrogacién de partida es que nos sitla en la posible causa
de que el feminismo, tan légicamente (pre)ocupado por resolver urgencias, no se viera
tentado por volver los ojos hacia una actividad que adolece de los estigmas usados para
justificar la exclusion femenina de los ambitos de control social. Que nuestro sistema de
poder haya restringido el prestigio de la danza a un dmbito muy limitado corporal y
técnicamente, situdndola en los vagones de cola de las artes escénicas, garantizaba que
inicialmente, como he adelantado en el punto anterior, el feminismo no volviera los ojos
hacia ella ya que resultaba dificil vislumbrar la obtencion de beneficios que equipararan
las condiciones sociales de mujeres y hombres en un &ambito generalmente
desprestigiado®; esta falta de esperanza en la danza no provendria tanto de tratarse de
una actividad feminizada, sino de su aparente incapacidad para abrir vias de conquistas
vitales. La evolucién del pensamiento feminista y las evaluaciones de sus resultados
politicos han permitido situar la danza en su punto de mira porque se descubren sus
posibilidades y porque ha habido una reconfiguracion de la agenda que contempla la
necesidad de prestigiar lo femenino y de que el desplazamiento de actitudes entre los
géneros no se realice Unicamente en la direccién que obliga a las mujeres a situarse en
espacios tradicionalmente ocupados por varones. En este punto, por tanto, resultan muy
valiosas las investigaciones destinadas a reconfigurar positivamente lo corporal a las que
me he referido en el apartado 1.4. y que erigen a la danza como un discurso repleto de
potencialidades, pues a través de su practica los individuos no sdlo destierran la idea de
pasividad corporal sino que descubren que la actividad mental no es la Unica capaz de
regir nuestras decisiones y nuestras acciones. De este modo, entendemos a Susan Bordo

cuando afirma que el cuerpo es un campo de batalla (2003:263) con el que se pueden

> El Mapa de Programacidn de los Espacios Escénicos Asociados a la Red (Gémez Gonzélez, Javier y Laura de
Domingo Sanz 2015) muestra que la distribucion de la programacién por géneros presenta un claro predominio
del teatro y la musica, con el 46,78% y el 34,61% de la programacion respectivamente. Del 18,61% restante, la
danza estd presente en el 11,05% de las representaciones, Unicamente seguida de la lirica, el circo y la magia
(34). No existen datos recogidos desde la Red de Espacios Escénicos posteriores a 2015.
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obtener importantes beneficios para la construccion de una feminidad mas amable con
las mujeres, punto de vista que permite comprender que lejos de ser lo que nos subyuga,
puede convertirse en un instrumento positivo para contravenir uno de los principales
mandatos de género, aquel basado en la falacia de la pasividad corporal. Luego la
perspectiva del cuerpo como campo de batalla resulta idénea en relacion a los beneficios
que puede aportar la inclusion de la danza a la agenda feminista, ya que “[o]f all the arts,
dance, with its concern for bodily display, its evanescent form, and its resistance to the
verbal, distinguished itself as overwhelmingly feminine in nature” (Foster, 2005b:8).
Aungue no comparto la idea de lo femenino como algo natural, esta cita nos permite
percibir la cercania del discurso corporal y el dancistico, asi como la relevancia del sujeto
mujer en la edificacién de ambos, ademds de ahondar en la resistencia a lo verbal que
tiene lugar en la danza, aspecto ya adelantado en este capitulo y que trataré con detalle
en el siguiente, al explicar como con la sola intervencion del cuerpo la danza consigue

transmitir contenidos significativos cultural y socialmente.

Esta reconfiguracion positiva de lo corporal también es tenida en cuenta por voces
gue no se sitlan en las filas feministas, como la de Jonathan Benthall, que argumenta en
“A Prospectus as Published in Studio International, July 1972” (1975) que el lenguaje
verbal es un potente medio de control social y que el uso del cuerpo da opcién a los
grupos oprimidos a resistir dicho control (11). Segln este razonamiento la danza seria un
discurso positivo de la corporalidad femenina y un locus adecuado para oponerse a la
subordinacion de las mujeres utilizando un medio que no opera bajo los codigos
patriarcales. La ubicacién de la respuesta en un lugar ajeno a la articulacién
(falo)gocéntrica proporciona estrategias muy adecuadas para esquivar las connotaciones
negativas con que se califican las intervenciones publicas de las mujeres que subvierten
reglas patriarcales, situacion a la que se refiere y explica Moira Gatens en el siguiente
extracto de Imaginary Bodies (1996):

Here | will briefly mention two strategies that seem to be dominant in the history of feminist

interventions. The first is to ‘animalize’ the speaker; the second, to reduce her to her ‘sex’™>.,

Women who step aside their allotted place in the body politic are frequently abused with

55 . . . .4 . . .
Estas dos estrategias volveran a estar muy presentes en la caracterizacién occidental de la bailarina de la danza
del vientre, como veremos en el siguiente capitulo.
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terms like harpy, virago, vixen, bitch, shrew; terms that make clear that if she attempts to

speak from the political body, about the political body, her speech is not recognized as human

speech. (24)
De esta manera, el uso de un lenguaje no verbal extrafio al cuerpo politico permite a las
mujeres responder desde su “allotted place”; de ahi que los esfuerzos por resignificar y
dignificar lo corporal contribuyan al empoderamiento de lo femenino al otorgar a las
mujeres sus utensilios “naturales” para resistir y oponer el control patriarcal. Por este
motivo, como ya he explicado, se resta valor social a las actividades corporales
marcandolas como ruidosas y prestigiando, en el caso de la danza, la silenciosa modalidad
descorporizada a fin de mantener vigentes las descalificaciones enumeradas por Gatens.
Asi, avanzando algunos aspectos que desarrollaré en el capitulo siguiente, la principal
connotacion asociada a la danza del vientre es la sexual, restandole todo valor y
calificando la actividad y a las personas que la practican de grosera y vulgar. El analisis de
la capacidad de la danza para enfrentar corporalmente la hegemonia logocéntrica y las
posibilidades que ofrece a las mujeres conformara el contenido del capitulo tercero de
este trabajo. A continuacion, me centraré en los principales motivos por los que la danza
resulta de interés para la teoria feminista, que segun indica Ann Cooper Albright, ha
orientado su examen de la misma en dos direcciones: “a fuller examination of the social
dynamics of dance training, as well as the cultural ideologies embedded in various modes

of dance production” (2013:61).

El siguiente extracto de un articulo de Helen Thomas, cuyo titulo “An-Other Voice:
Young Women Dancing and Talking” indica su concepcién de la danza como una
expresion alternativa al control falogocéntrico, revela la capacidad de esta disciplina para

ubicar presencias femeninas en el espacio publico:

[D]ance has provided women with at least the possibility of self-expression in public spaces in
a culture where women traditionally have been confined to the private sphere. In the
tradition of Western cultural thought, the body is treated as a thing in nature as opposed to
culture, which, like other aspects of nature needs to be controlled. Women are located on the
nature side of the culture/nature dichotomy through their perceived nearness to their bodies,
to nature. Dance, which is characterised by its attention to the body, primarily by its non-

verbal mode of expression, could provide a prime site or a gap for women to voice their
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difference(s), their otherness, to break through the dominant (public, male) discourses, to
which they have been denied access and through which they have been silenced. (19093b:81;

cursiva en el original)

De la cita de Thomas se desprende que la existencia de un espacio publico donde tiene
cabida la expresion femenina proporciona acceso no solo a las posibilidades expresivas
que son negadas en otros ambitos, a recibir una remuneracién en un campo donde su
presencia no provoca alarma social ni oposiciéon y a un lugar en el que romper con la
domesticidad y la ubicacién en lo privado, tanto si la practica de la actividad se produce a
nivel profesional como amateur. En muchas ocasiones permite el desarrollo de carreras
artisticas, empresariales, directivas o académicas y la consiguiente generacién de
ingresos, elevacidon de estatus, empoderamiento social y creacion de referentes positivos
para otras mujeres. En otros, facilita un espacio de socializacion que no suele generar
recelos ni siquiera en entornos domésticos de limitacion de la movilidad femenina. Asi
muchas mujeres que tendrian problemas si quisieran ocupar otro tipo de espacio como el
del empleo, la participacion social o politica, o el ocio individual, acceden sin mucha
dificultad a una actividad de danza que unida a los beneficios fisicos derivados de la
practica, genera bienestar y facilita la creacién de redes, algo que se ha demostrado ser
necesario para resisitir el aislamiento derivado del control patriarcal. La actividad
dancistica también permitid ampliar los espacios publicos ocupados por mujeres
generando audiencias femeninas cuando no resultaba sencillo que las mujeres asistieran
a espectaculos de entretenimiento. Esta feminizacion de las audiencias no se produjo
hasta que las denominadas “precursoras” de la danza moderna (Isadora Duncan, Louie
Fuller y Ruth St. Denis) “created an alternative market — and largely female audiences —
for dance performances, outside of the male-dominated opera-house ballet stage and
popular entertainments” (Banes 2005:124), tendencia que se observa aun hoy en dia,
donde la audiencia de los espectdculos de danza continlda siendo mayoritariamente
femenina. Finalmente, con el acceso de las mujeres a este ambito publico tiene lugar otro
hecho significativo para la construccion de una subjetividad empoderada: el
reconocimiento que se recibe al final de una representacién, que es importante tanto en
los niveles profesionales como en los amateurs. En este segundo caso, nifias vy

adolescentes acaparan la atencién de auditorios enteros durante las escasas dos horas
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que suelen durar las actuaciones correspondientes a galas de fin de curso de escuelas y
academias, campeonatos, concursos o exhibiciones. También es importante la recepcién
del aplauso y el elogio que se les suele negar en los espacios educativos formales, lo que

contribuye a la creacion de una subjetividad auténoma y basada en la autoconfianza.

Otro motivo de interés feminista por la danza reside en que “even dances with
misogynist narratives or patriarchal themes tend to depict women as active and vital”
(Banes, 2005:9). Esta idea permite invertir la configuracion patriarcal que construye el
cuerpo femenino sobre la idea de pasividad y consigue que, a través de la actividad
inherente a la danza, se desestabilice uno de los pilares que sustenta el sistema de
subordinacién femenino, como refiere Barbara Creed en “Lesbian Bodies. Tribades,
tomboys and tarts” (1995): “The active female body disturbs cultural definitions of
gender and collapses the inside/outside boundary that constitutes the social division into
female and male” (91). En esta misma linea Young (1990b) sefiala que “the girl learns
actively to hamper her movements [and] she develops a bodily timidity that increases
with age” (154). Aunque sus conclusiones no se basan en un estudio sistematico ni en el
uso de una muestra poblacional significativa, sino que mas bien realiza deducciones
fundadas en una contemplacion interesada del entorno, es cierto que su texto se ha
convertido en una lectura obligada para el andlisis del movimiento corporal desde una
perspectiva de género. La timidez corporal y el handicap fisico que afecta a la
socializacion femenina desde muy temprana edad estdn, como explicaba Andrea
Dworkin, condicionadas por los estandares de belleza que constrifien la libertad de
movimientos de las mujeres. La danza, por tanto, expande el rango de amplitud del
movimiento y la ocupacion del cuerpo en el espacio, convirtiéndose en un instrumento
idéneo para neutralizar los estandares de fisicalidad reducida con que viven nifias vy
mujeres. Esta capacidad neutralizadora se debe a que la practica que tiene lugar en la
clase, en el ensayo o en la representacion se inscribe corporalmente de tal manera que
modifica la fisicalidad, consiguiendo que el cuerpo se comporte de manera diferente,
como afirma Amy Koritz en un articulo donde explora como danza y teatro contribuyeron
en la creacién de una identidad nacional en los Estados Unidos; en él dird que “dance

uses bodies to transmit and represent complex cultural codes in a manner that explicitly
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distinguishes them from the lived experience of the nondancing body” (“Re/Moving
Boundaries. From Dance History to Cultural Studies” 2005:80). Una distincion entre el
cuerpo que baila y el que no baila no es baladi, ya que esta practica refuerza
positivamente la “motility, spontaneity, posture” y “gait”, que son los rasgos motores
afectados negativamente por los estdandares de belleza de acuerdo con Dworkin,
aumentando asi la confianza que contribuye a neutralizar el ideal de pasividad, a mitigar
la huella de los estandares de belleza y a incrementar la fisicalidad de la bailarina

desterrando la timidez corporal con que son educadas nifias y mujeres.

Ademads de lo anterior, un aspecto de la danza con capacidad para contrarrestar el
discurso de la pasividad femenina es el hecho de tratarse de un discurso del “human body
in motion” (Morris, 2009:93), lo que la diferenciard radicalmente de otras
representaciones corporales que no incluyen la idea de movimiento. La funcién motora
obliga a una confrontacion directa con el cuerpo humano sin mediacion técnica que
introduzca distancia entre quien ejecuta la representacion y quien la recibe. De este
modo, desaparece el control de la mirada por parte de la instancia autorial al tiempo que,
como bien argument Deborah Jowitt, “the body, as a medium, automatically evokes
human action and feeling, no matter how abstract the choreographer wishes to be”
(2006:172). Sobre esta relacién del discurso dancistico con la accién y los sentimientos
volveré en el capitulo tercero al analizar la relacidén entre cuerpo y expresion que ocurre
en la danza del vientre, cuyos contenidos son fundamentalmente sensoriales. Por el
momento me detendré sobre el control de la mirada por tratarse de un aspecto
frecuentemente comentado por las autoras que acometen el estudio de la danza
utilizando una perspectiva de género y sobre el que existen dos posiciones encontradas.
Con el fin de abordar este asunto adecuadamente hemos de recordar el articulo de Laura
Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative Cinema” (1975), que ademas de haberse
convertido en un clasico para el feminismo, abrié fructiferos interrogantes en el cine —
medio que ella analiza — y andlogamente en otras representaciones donde esta implicada
la funcidén de la mirada del publico receptor. Aunque mi enfoque se aparta de la linea
psicoanalitica de Mulvey su analisis sobre la posicién del sujeto masculino que dirige la

direccion de la mirada y del objeto femenino que la recibe y sobre la ubicacion del placer
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en el acto de mirar o ser mirada(o), ofrece puntos de reflexion de indudable interés para
la danza analizada desde una perspectiva de género. Asi, a pesar de que Mulvey advierte
de que “[i]t is the place of the look that defines cinema, the possibility of varying it and
exposing it. This is what makes cinema quite different in its voyeuristic potential from, say,
strip-tease, theatre, shows, etc” (1975:12; la cursiva es mia) otorgando al cine un poder
de control del que se carece en las representaciones en directo porque las decisiones
hacia donde mirar, aunque canalizadas, finalmente son individuales, sus postulados han
sido trasladados a la danza, dando lugar a dos intepretaciones: la que de acuerdo con
Mulvey sostiene que la bailarina estd construida como un objeto para el disfrute de la
mirada masculina y la que sostiene que una bailarina nunca puede ser construida como
un objeto. En el primer caso, el control de la mirada reside en el sujeto que miray en el

segundo en el sujeto —y aqui la gran diferencia que aporta la danza — que baila.

Defendiendo la primera opcién se encuentran autoras de la talla de Ann Daly, que
ya en “The Balanchine Woman: On Hummingbirds and Channel Swimmers” (1987) deja
clara su posicion a este respecto: “By arranging and rearranging the ballerina’s body, the
man (first the choreographer, then the partner, and voyeuristically the male-constructed
spectator) creates the beauty he longs for” (14), de tal forma que para ella la danza
construye al cuerpo de la bailarina como un objeto manipulado desde distintas instancias,
dejando poco margen a la bailarina para huir del control masculino. En el caso analizado
por Daly, la danza clasica, puede resultar mas entendible esta postura ya que la
comunicacién con la audiencia no suele ser un aspecto importante de la representacion,
a diferencia de otras modalidades donde sera un elemento clave para una buena
gjecucion, como manifiesta la bailarina egipcia Dina en su autobiografia: “Moi je regarde
ceux qui m’acclament, je danse pour eux, avec eux, je leur parle méme, je suis en
contact” (2011:83; la cursiva es mia). En la misma posicién de Daly nos encontramos a
Susan Leigh Foster que en su conocido analisis del ballet desde una perspectiva feminista,
“The Ballerina’s Phallic Pointe” (2005b), argumenta que la bailarina estd construida como
un carismatico objeto de la mirada y es controlado por el bailarin; esta autora, que en
otros textos ofrece interesantes argumentos acerca de la capacidad del cuerpo como

agente en la danza (ver Reed 1998), aboga porque la identificacion del espectador se da
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con el bailarin, mientras que a la espectadora sdélo le resta o identificarse con un sujeto
masculino — con el que nunca llegard a haber una total correspondencia — o con un
objeto femenino, la bailarina. Recordando a Ann Kaplan, esto “leaves the female as
spectator in the position of either narcissistic identification or some kind of psychic cross-
dressing” (citado en Hutcheon, 2003:147), lo que contribuye, como la propia Mulvey
explica en “Afterthoughts on ‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’ inspired by Duel in
the Sun” (1989b) al reforzamiento de la desigualdad entre los sexos y a la defensa de la
posicion hegemonica de lo masculino en un inicuo reparto de poder. En esta misma linea
también se encuentra Christy Adair para quien la danza, frente al cine, sitla a la bailarina
en una posicion complicada pues “[tJhe woman is not as remote as she might appear on
the screen. She is there in the flesh constantly exposed” (1992:79) y la cercania y la casi
palpable presencia carnica puede dar la impresiéon de que “the dancer is displayed to
gratify the audience’s desire. [...] There is a power imbalance in the relationship between
the performer and the audience because the performer cannot control how she is looked
at” (Adair, 1992:72). Deducimos de sus palabras, por tanto, que las respresentaciones en
directo debilitan la posicién de las bailarinas por mostrarse ante el publico sin la
proteccién de un medio que introduzca distancia fisica y metaférica con la audiencia;
para quienes defienden la posicidn contraria precisamente el directo ofrece a la bailarina
la posiblidad de escapar al control de la mirada masculina erigiéndose como sujeto —

agente.

En esta segunda posicion encontramos a Cinthya Novack que en “The body’s
endeavours as cultural practices” opina que la bailarina “embodies and enacts
stereotypes of the feminine while she interprets a role with commanding skill, agency and
a subtlety that denies stereotype” (citado en Reed, 1998:521). Novack otorga a la
bailarina la posibilidad de oponerse a los estereotipos de feminidad impuestos por la
narrativa coreografica a través de la agencia implicita en la representacion dancistica.
Defendiendo la postura de la bailarina como agente se encuentra también Sally Banes,
que se refiere especificamente a este asunto en “Talking Women: Dance Herstories”
(1999:120). En este texto, ademas de afirmar que la bailarina “is never passive, never

static” (120) incluye la siguiente poderosa argumentacion:
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[T]he distinction between doing versus being looked at is a category error, since with
dance doing and being the object of the gaze are not opposites. The dancer, whether
male or female, does to be looked at and is looked at because he/she does (dances).
When ballet characters, or characters (male or female) in any dance-fiction are “being
looked at,” they are seldom passive objects of the gaze — male or female — but rather it is

precisely their doing that is the active subject of the gaze. (121)

Para Banes la danza quedaria fuera de la teoria de Mulvey porque, como la propia Mulvey
advirtio, el caracter inmediato de la representacidon no permite modular el control de la
mirada ni llevar a cabo una construccion reificadora de las mujeres. Con respecto a esta
cita he de puntualizar que la equiparacion que realiza Banes entre el bailarin y la bailarina
como potenciales objetos/sujetos de la mirada es discutible. Por mucho que la accién de
la danza neutralice la distincion entre dirigir o recibir la mirada, la diferencia sexual es
pertinente en cuanto a la posicion de poder de unos y otras con respecto al publico,
diferencia que Banes obvia. Asi, encuentro que incluso en este dambito la posicién de
sujeto de los varones con respecto al publico sera mas estable y menos discutible que la
de las mujeres. En otro fascinante articulo, “TV — Dancing Women. Music Videos, Camera
— Choreography, and Feminist Theory” (2007), Banes mantiene su posicion a este
respecto incluso cuando la recepcion tiene lugar ante formatos como el video-clip que
utilizan una tecnologia similar a la cinematografica con enfoques de cdmara, decisiones
sobre los planos y sobre la edicidn; ante esta realidad Banes sigue sosteniendo que “this
contrast [between doing and being looked] makes no sense when it comes to dance,
because the distinction between looking and doing disappears into the choreography,
which is rarely static” (2007:372). Dentro de esta misma corriente Ann Cooper Albright
aboga por la capacidad de la danza de invertir las tradicionales posiciones de poder entre
los géneros en la siguiente cita: “The physical presence of the dancer — the aliveness of
her body — radically changes the implicit power dynamic of any gaze, for there is always
the very real possibility that she will look back” (1997:15). Luego la presencia cdrnica, que
para Adair resultaba debilitadora, otorga a juicio de Albright un poder inexistente en otras
formas de representacion donde la artista no cuenta con la posibilidad de resistir
activamente su reificacién. En una actuacién en directo la bailarina puede tanto devolver

la mirada como decidir no mirar en absoluto, que para Albright también seria otra forma
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de resistir al ejercicio de poder tradicional, decision tomada por la coredgrafa Yvonne
Rainer en su famosa obra Trio A (1965) donde “the performer’s face was almost always
averted, involved in the movement rather than with the audience. Another point of
resistance was the way the dance finished with the dancer’s back to the audience,
refusing the traditional frontal final pose” (Albright, 1997:20). En el siguiente capitulo me

referiré a este mismo asunto en el entorno de la danza del vientre.

Por tratarse de un discurso del cuerpo humano en movimiento, la danza otorga un
control especial de las coordenadas espacio-temporales. A ello se refiere Peggy Phelan en
“Dance and the History of Hysteria” (2005) de la siguiente manera: “While it is true that
bodies usually manage to move in time and space, dancing consciously performs the
body’s discovery of its temporal and spatial dimensions” (94; cursiva en el original),
afirmacioén que indica coémo la danza amplia el conocimiento corporal sobre el tiempo vy el
espacio y cémo dicha ampliacién implica que se ha de tomar conciencia sobre cémo
situarse en estas dos dimensiones. La persona que baila, profesionalmente o no, dedica
innumerables horas a ajustar su ejecucion al tiempo de la musica, al tiempo de la obra, al
espacio de ensayo, al lugar donde se producird la representacién publica y a negociar
dichas coordenadas con otros individuos que colaboran o participan en el mismo
proyecto. A la ubicacién espacio-temporal en el entorno de la danza se refiere Amy Koritz
de la siguiente manera: “The training and deployment of bodies in dance is culturally
significant, perhaps most especially in what it can tell us about the range of allowable
representations of the body in motion and the policing of bodily form in a specific time
and place” (2005:81). Con respecto a la afirmacién de Phelan, Koritz afiade el matiz de las
representaciones permitidas al cuerpo en movimiento; en un analisis que incluya la
perspectiva de género dicha permisividad arrojara resultados diferentes para los hombres
y para las mujeres. En cualquier caso, el dominio espacio-temporal mejora el
posicionamiento social de las bailarinas contribuyendo a atenuar la fuerza del ideal socio-
cultural de pasividad, algo que pone de manifiesto Philipa Rothfield en “Dancing in the
Dark, Spinoza’s Ethics of the Body” (2015) donde utiliza la teoria del “monismo” de
Spinoza para enfrentar el dualismo cartesiano que niega al cuerpo la capacidad de tomar

decisiones auténomas sin intervencion del logos. Para la autora “[t]he more agency a
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body expresses, the greater is its power” (n.p.). Como veremos en el siguiente capitulo,
cuando las personas consiguen despertar su cuerpo a través de la danza y empiezan a
vislumbrar sus capacidades corporales y cémo éstas inciden positivamente en sus
capacidades mentales, tanto su autopercepcion como la de su entorno se modifican
positivamente. No en vano Elizabeth Grosz comenta lo siguiente a propdsito del cuerpo
biolégico: “The biological body, if it exists at all, exists for the subject only through the
mediation of an image or series of (social/cultural) images of the body and its capacity for

movement and action” (1994:41).

La adquisicion de la motilidad especifica de la danza y la ocupacion espacio-
temporal consiguen, por tanto, aminorar la veracidad de la pasividad corporal y
contribuyen a la dificil adquisicion de la escucha corporal, ya referida por Susie Orbach
como una de las practicas a seguir en el tratamiento que propone para los desérdenes de
la alimentacion. Para la autora escuchar el propio cuerpo y difrutar del bienestar que
puede generar es un modo de oponerse a los discursos de poder que intentan controlarlo
y reificarlo: “To listen to a body that has constantly been an unseemly colony is to own
that body. To own your own body means to take its needs seriously and disregard many
of the external values and measures to which you have attempted to mould it” (Orbach,
2006a:101-102). En el caso de las danzas que favorecen esta escucha — la danza del
vientre es una de ellas — significa poner en practica un re-entrenamiento corporal que
huye del dictado de érdenes o directrices para favorecer su expresiéon autonoma de tal
modo gque seamos capaces de descodificar las dificultades que se encuentra para hacer
un movimiento o la facilidad con que ejecuta otro; que aprendamos a sentir el peso
corporal, sus cambios de peso y hacia dénde se quiere dirigir; que entendamos que esta
musica nos sugiere este modo de movernos mientras que aquella nos impulsa hacia otro
lugar. Esta manera de entender la danza donde el cuerpo se sitla en primer lugar
generando expresion, sentimientos y saberes se opone a una tradicion educativa que
niega sus posibilidades intelectuales. Como consecuencia, por un lado, es complicado
ponerla en practica y, por otro, como veremos en el capitulo siguiente, no siempre
cuenta con la aquiescencia, no tanto del publico, sino del alumnado, que prefiere modos

mas occidentales de aprendizaje. En cualquier caso, algunas modalidades de danza
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avanzan en esta direcciéon conformando un espacio de exploracidon y descubrimiento muy
positivo para las mujeres, como afirma Christy Adair en el siguiente texto, en el que
otorga al cuerpo la posibilidad de ayudarnos a aumentar nuestro poder personal v,

consecuentemente, nuestro poder social:

Whilst it is undoubtedly difficult for women to feel physically at ease because of the
objectification of women’s bodies, those dancers and women who have recognised the
potential for rejecting restrictions and finding self-determined expression, are proving that

the body can be a means to assert one’s power. (1992:40)

Por lo tanto, la danza, como hemos visto en esta seccidn, tiene la capacidad de resistir el
objetivo de frenar la movilidad de las mujeres a través del control real y simbdlico de sus
cuerpos. En la danza el cuerpo es un valioso instrumento que permite dedicarse a una
actividad beneficiosa y reconfortante que aportard grandes dosis de asertividad vy
presencia propia, neutralizando la sensacion de permanente malestar que puede llegar a
generar el discurso hegemonico de la belleza. El siguiente apartado se centrard en otra de
las preocupaciones de la critica feminista en el entorno de la danza, “how [women] might
possibly trascend or subvert the dominant modes of representation” (Thomas, 2003:160).
La abundante presencia femenina ha propiciado que las mujeres sean las principales

agentes de cambio en los modos de representacion corporal dancistica.

3.2.2. La renovacion, reforma y revolucion del discurso dancistico: un logro de las

mujeres

La presencia de mujeres en un ambito social no conlleva que dicha presencia se observe
en las posiciones hegemodnicas de ese ambito, es decir, en los lugares de toma de
decision, pues en el ejercicio del poder intervienen muchos factores que las mujeres aun
no han conquistado como grupo social. De este modo se explica que una actividad tan
feminizada como la danza —y tan dafiina para la masculinidad normativa de los hombres
que la practican — siga arrojando cifras muy desiguales en cuanto a quién ostenta el
poder. En Espafia basta repasar quién ha ocupado la direccion de la Compafiia Nacional
de Danza desde su creacién en 1979: Victor Ullate (1979 - 1983), Maria de Avila (1983 -
1987), Maya Plisetskaya (1987 - 1990), Nacho Duato (1990 - 2010), Hervé Palito (2010 -
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2011) y José Carlos Martinez, actual director desde su nombramiento en septiembre de
2011; es decir, en los treinta y ocho afios de vida de la compafiia solo siete ha estado
dirigida por mujeres>®. Aunque mi objetivo principal no es analizar la desigual relacién de
poder entre los sexos en el entorno de la danza, cuestion que ha sido estudiada por
autoras como Hanna (1987, 1988) Adair (1992) y Brown (2006), es importante tener claro
que la feminizacién de la danza no corrige las discriminaciones verticales. Si una
institucién publica brinda los anteriores porcentajes, podemos facilmente suponer que en
el ambito privado, donde la direccidon de una compafiia se asemeja a la de cualquier
empresa, la situacion sera incluso peor. Por ese motivo, el papel que han jugado en la
reforma de la actividad dancistica las bailarinas a las que me voy a referir en este punto
es aun mas importante, pues la danza “is one of the few arenas of artistic production in
which women have claimed a vital role for themselves” (Brown, 2006:210). Asi, a pesar
de las dificultades, la amplia presencia femenina ha conseguido que éste sea un entorno
de reflexion, experimentaciéon e innovacién en el que que autoras, coreografas,
empresarias y/o bailarinas no estan tan condenadas al anonimato y al olvido como en
otros sectores socioculturales. Aunque la ndmina de reformadoras hoy en dia seria poco
menos que infinita, es necesario mencionar a las integrantes de dos grupos clave para la
evolucién de la danza en el siglo XX: las precursoras y las creadoras de la danza moderna,
cuya busqueda de un modo de expresion alejado de la rigidez hegemodnica del ballet
supone un punto de encuentro con mi objeto de estudio, alimentado de los mismos
principios basicos que estas bailarinas buscaron y encontraron. Tanto su vida como su
obra estd estudiada y documentada con profusién, por lo que me centraré en aquellos
aspectos relevantes para mi investigacién apuntados muy certeramente por Sally Banes
en el siguiente parrafo:

[Tlhe forerunners of modern dance constituted the first generation of women in dance

history to rebel as a group against both choreographic traditions and society’s gender

expectations’ [...] by claiming (if not always realizing) liberty for the female dancing body -

*® Ver http://cndanza.mce.es/es/la-compania. Consultado el 4 de abril de 2017.
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freedom from corsets and shoes; freedom from the marriage plot; freedom to create new

expressive vocabularies of movement. (2005:124)57

Al margen de sus logros en la conquista de un espacio publico empresarial financiando
sus propias compafiias y escuelas, cuando la feminidad normativa aun abogaba por la
adscripcion casi exclusiva al ambito privado, las precursoras y posteriores creadoras de la
danza moderna resultan esenciales en este trabajo por su busqueda de una libertad
corporal ausente en el modelo socio-cultural hegemaénico, lo que les ha garantizado un
lugar indiscutible en la historia de la danza, como afirma Brown: “The history of western
theatre dance is characterized by ruptures instigated by women who sought to present

alternative representations to those which were dominantly inscribed” (2006:205).

Concretando sus figuras individuales, la nédmina de precursoras estaria compuesta
por Isadora Duncan (1877 - 1928), Ruth St. Denis (1879 - 1968) y Loie Fuller (1862 - 1928)
gue coinciden en nacimiento y origen de sus carreras, comparten nacionalidad
estadounidense y alcanzan su prestigio profesional en Europa en un momento en que la
danza en EE.UU. no contaba con un gran favor ni por parte del publico ni de los
promotores, a diferencia de las grandes capitales europeas donde esta tradicion
evolucionaba favorablemente desde el Renacimiento (Reyna, 1980). Su nacimiento en el
ultimo cuarto del siglo XIX y en ese joven pais es importante para la posterior
investigacion en materia corporal que llevaron a cabo, porgue alli estaban teniendo lugar
tres procesos esenciales que abogaban por la liberacién del cuerpo femenino. En primer
lugar, los movimientos conocidos como “dress reform” buscaban liberar a las mujeres de
la rigidez del corsé y atajar la transmision de gérmenes y enfermedades que transmitian
los vestidos femeninos arrastrados por el suelo (Albright 1997, Thomas 2005). En
segundo lugar se estaban introduciendo las teorias del francés Francois Delsarte, profesor
de musica y tedrico del cuerpo, “who created a system of expressive movement that
became popular as part of the physical culture movement in the late nineteenth century”
(Banes 2005:83). En el proceso de adaptacion de las ideas de Delsarte, que buscaban

descubrir “the ‘real’ relations of movement and meaning through observing ordinary

> Para mas informacion ver Adair 1992, Albright 1997, 2013, Banes 1994, 2005, Brown 2006, Copeland 1982, Dils
& Albright 2001, Duncan 1995, Hanna 1987, 1988, Jarmakani 2008, Kasser 2009, Kurth 2001, Menéndez 1995,
Reyna 1980, Sellers-Young 2013 y Thomas 2005.
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behaviour” (Thomas, 2005:46), fue esencial la actuacion de quienes contribuyeron a su
implantacion en EE.UU., Steele Mackaye, Henrietta Russell y, sobre todo, Genevieve
Stebbins. Todo esto sucede en un momento en que toman fuerza los movimientos de
reforma en favor de la higiene, la salud y la cultura de lo fisico que empiezan a modificar
ideas tradicionales sobre el cuerpo, principalmente el femenino, propiciando la existencia
de un contexto donde las bailarinas de referencia comienzan con el desarrollo de un
discurso corporal altamente liberador y que resultard muy positivo para las mujeres
(Thomas 2005). El tercer proceso, que a juicio de Roger Copeland (1982) y Christy Adair
(1992) influyd de manera decisiva en la obra de estas creadoras, fue el incipiente
movimiento feminista concretado en la lucha por el sufragio femenino. Asi, para Adair no
existe ninguna duda acerca de su influencia en el desarrollo de la danza moderna vy

contempordanea, como se aprecia en el siguiente texto:

Feminism as a political practice and theory has infiltrated and influenced dance through the
subversive independents. This has had rippling repercussions in mainstream dance. [...] This
has resulted in confronting notions of ‘the ideal body” and ‘dancers’ looks’, providing work

which emphasises the unique individualism of each of us. (1992:236)

En cuanto a Roger Copeland, en un articulo titulado “Why Women Dominate Modern
Dance”, publicado en The New York Times el 18 de abril de 1982, explicitamente expone
que sin la influencia del pensamiento feminista el desarrollo de la danza tal como ha
sucedido no habria tenido lugar. De hecho, Copeland afirma que la danza moderna y
contemporanea son “probably the only art forms in which various stages of feminist
thinking are literally embodied” (n.p.), situandolas en un lugar privilegiado en la busqueda
de un lenguaje mas adecuado para la expresion de las mujeres. La labor de las
precursoras fue heredada y desarrollada por las conocidas como “creadoras” de la danza
moderna, entre cuyas principales figuras se encuentran Martha Graham (1894 - 1991) —
alumna de la escuela de Ruth St. Denis — y Doris Humphrey (1895 - 1958). También
suelen incluirse en esta ndmina a Hanya Holm (1893 - 1992) y a la alemana Mary Wigman
(1886 - 1973) — alumna de Rudolf Laban mencionado en el apartado 2.1.2. a propdsito de
los sistemas de notacién. Al igual que sus predecesoras y siempre dentro de sus estilos

individuales, estas artistas y coredgrafas comparten la buUsqueda de una fisicalidad mas
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en consonancia con la naturalidad del cuerpo y con la puesta en escena de una feminidad
alejada del estereotipo patriarcal dominante, coincidiendo por tanto en “this initial search
in order to dance from their own energy source rather than accept technical
conventions” (Adair 1992:123); este aspecto del aprovechamiento de las fuentes
energéticas corporales se encuentra en muchas danzas del “Este” como el T’ai Chi Chuan,
Ki, Aikido (Adair, 1992:123), entre las que también contamos la danza del vientre,
aunque Adair no la mencione®. Segin confirman las fuentes histéricas (Buonaventura
2010, Jarmakani 2008) a los tres procesos sociales facilitadores de una nueva gramatica
corporal podria afiadirse que las precursoras contemplaron dichas danzas en las

|”

Exposiciones Universales donde la “parte oriental” [sic] ocupaba una buena extensién del
terreno ferial y cuya influencia por ejemplo en Radha de Ruth St. Denis (Desmond, 2001)
no deja lugar a dudas. A dicha presencia se refiere Amira Jarmakani de la siguiente
manera: “If “Oriental” props and settings gave French orientalist painters license to
depict female nudity, St. Denis similarly appropriated the props, settings and movements
of the rags sharqi, or belly dance, to give her greater license of movement given the
restrictive social mores of the time” (2008:86). Isadora Duncan llega a Chicago pocos afios
después de la Exposicion de 1893 en la que hubo presencia de bailarinas del norte de
Africa y cuya motilidad fue incorporada por artistas autdctonas. Igualmente, Duncan vy
Fuller coincidieron en la Exposicién Universal de Paris de 1900 donde sin ninguna duda
hubo bailarinas venidas de Oriente (Kurth 2001). Excepto en el caso de Radha, no he
encontrado otra referencia que valide la influencia de las bailarinas de la danza del
vientre en la busqueda de una corporalidad alternativa, hecho que parece bastante
probable. En el siguiente video, que corresponde a una coreografia incluida en el ballet
de 1929 The Heretic de la “Martha Graham Dance Company”, podemos comprobar como

su propuesta de feminidad se aleja de los canones mas normativos de otros estilos de

danza. El papel protagonista es representado por la propia Martha Graham.

*% E| controvertido término “Este” vy su papel en mi investigacién serd aclarado en el apartado 3.2.2. de este
trabajo.

133



Capitulo Il. Cuerpos en Danza

Heretic, Graham 2

https://www.youtube.com/watch?v=iaoBLxSEIJE

De este modo, estos dos grupos de apenas diez bailarinas inauguran una
experimentacion técnica introduciendo modificaciones tendentes a apartarse de los
postulados clasicos, entre las que podemos encontrar, por ejemplo, el desterrar la
elevacién del pie favoreciendo el trabajo con mayor apoyo de la planta, muchas veces
descalza; el traslado del centro de gravedad corporal a su ubicacién natural que de
acuerdo a Marta Schinca se encuentra en “un punto que podemos imaginar en el centro
de una linea oblicua que iria desde el ombligo hasta el coxis, exactamente en el centro
pélvico” (2011:23); el abandono de los principios clasicos de elongaciéon y elevacion; el
aprovechamiento de la respiracion y la fuerza de gravedad, y el uso de técnicas como la
conocida “contraction and release” de Graham, u otras que incorporan el potencial de
tensién y relajacién de distintas partes del cuerpo. En este importante proceso de
liberacién tuvieron lugar otras relevantes innovaciones en materia de vestuario,
peinados, maquillaje o en el rango de cuerpos considerados aceptables. A partir de la
década de 1960, cuando los postulados de la danza moderna se habian instaurado con
mayor o menor éxito en escuelas y espectaculos, tiene lugar una atomizacién de estilos,
influencias y figuras representativas cuya amplitud impide que se les dedique una
atencion justa en este trabajo. Lo que nos interesa en relacion con la revolucién corporal
inaugurada por las coredgrafas y bailarinas citadas en este punto es que no desaparecié
ni se detuvo con ellas, sino que consiguid trascenderlas, aspecto comentado por Lesley-
Anne Sayers en su articulo “Madame Smudge, Some Fossils, and Other Missing Links:

Unearthing the Ballet Class” (1997): “Contemporary Dance, stemming from American and
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European Modern Dance forms, has challenged classical ballet’s hegemony [...], providing
alternatives to its technique, its ideals and its sexual politics” (143). A través de las
palabras de Sayers vemos cdmo una de las consecuencias de la nueva dindmica corporal
entronca directamente con el eje que articula mi investigacién al proponer alternativas
en el terreno de la politica sexual, de modo que los nuevos estilos de danza desafiaran las
identidades sexuales tradicionales a través de reconfiguraciones corporales que
modifican la construccién de los géneros y, por tanto, muestran una multiplicidad de
cuerpos que desafian la normativa patriarcal, cuestiéon de la que se ocupa el punto
siguiente. Asi, el feminismo debe reconocer que “[t]he arrival of modern, postmodern,
and post-postmodern dance has brought alternative images of women to dance”

(Albright, 2013:66)°.

3.2.3. La construccion de los géneros a través de la(s) danza(s)

Si damos por valida la siguiente afirmacién de Brenda Farnell, “Human beings everywhere
engage in complex structured systems of bodily action that are laden with social and
cultural significance” (1999:343), y si afirmamos que uno de los significados culturales
con mas trascendencia para la estructuracion social es el género, es facil deducir que
dichas “bodily actions” portaran una expresién y un significado diferente en funcién del
sexo de la persona que las ejecute, tal como afirma Deborah Jowitt en el siguiente
extracto de su articulo “Expression and expressionism in American modern dance”
(2006): “[the body] is never inexpressive. It is not, in fact, an ‘it’ but the physical
manifestation of a gendered and unique person” (161). De este modo nos encontramos
con uno de los aspectos mas importantes en la aplicacién de un enfoque feminista a los
estudios de danza: la construccion corporal del género — de los géneros —, cuestion que si
bien es mencionada aqui y alld en la literatura consultada, no suele ser objeto de un
analisis detallado que observe la relacion entre fisicalidad(es) y género(s) en este
discurso. La afirmacion de Jowitt nos orienta hacia el hecho mas o menos evidente de

que la vivencia corporal de un espectdculo o representacion de danza — incluso un ensayo

59 . . .y . L . .

Aunque no forma parte de esta investigaciéon se ha de mencionar que las imagenes alternativas también se dan
en el ambito masculino, cuya presencia resulta incomoda para el sistema patriarcal incluso cuando la
masculinidad representada pretende ser normativa, como ocurre en la modalidad de danza clasica.
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0 una clase — contribuye a que sus participantes construyan un ideal determinado de
género(s); por ejemplo, si en una clase de flamenco la profesora comenta que la guajira
es un palo “muy femenino” o que a un movimiento se le debe dar un aire “mas
masculino” los y las presentes saben a qué se refiere y, mas importante aun, saben como
marcar corporalmente la masculinidad o la feminidad. El aspecto significativo que aporta
la danza con relacién a otros discursos reside en la confrontacién directa con el cuerpo,
cuyo impacto, que suele estar mitigado en otros contextos, no se puede evitar, esconder
ni disimular cuando se trata de danza; como se ha comentado previamente, la
descodificacién de la danza requiere la utilizacién activa de diversos cédigos y conlleva un
alto componente emocional y sensorial ausente en otras representaciones. Asi la danza
se erige como un excelente campo de experimentacion donde poner a prueba teorias de
autoras como Moira Gatens o Elizabeth Grosz que abogan por la no neutralidad— no

Ilt

naturalidad — del “género” debido a que “the subject is always a sexed subject” (Gatens,

1996:9; cursiva en el original)®

. Para ellas, la encarnacion corporal de los significados de
género(s) es indiscutible y utilizan su argumentacion para advertir de que las politicas
encaminadas a reducir la desigualdad entre mujeres y hombres no pueden obviar dicha
encarnacion, pues como explica Elisabeth Grosz:
Gender is not an ideological superstructure added to a biological base. Masculine or feminine
gender cannot be neutrally attributed to bodies of either sex. Therefore, in agreement with
Gatens (1990), it becomes clear that the “masculinity” of the male body cannot be the same
as the “masculinity” of the female body, because the kind of body inscribed makes a

difference to the meanings and functioning of gender that emerges. (1994:58)
Dichos argumentos seran muy validos para comprender qué ocurre cuando la danza del
vientre, cuya fisicalidad es entendida como extremadamente femenina, es puesta en

practica por mujeres blancas occidentales o por hombres de cualquier etnia u origen

geografico, como veremos en el siguiente capitulo. En un nivel mas general sus teorias

% Julia Bryan-Wilson (2012) comenta de Trio A (Rainer, 1965) que aunque fuese concebida como “gender-
neutral, [...] it is not necessarily neutral in terms of how its motions are translated by a range of gendered bodies”
(61).
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nos ayudan a entender la fuerte imbricacién entre fisicalidad y género y su influencia

sobre la construccidon de las identidades, como detalla Ted Polhemus:

Muscular tonus, stance, basic movement styles, gestures and so forth once learned are, like
any physical activity, remarkably resistant to change and constitute not only the essential
component of personal identity but of social and cultural identity as well. Furthermore,
movement and other physical styles are in any society imbued with symbolic meaning with
the result that how we use and move our bodies is inevitably the occasion for the
transmission of all sorts and various levels of socio-cultural information including, most
importantly, those meanings which exceed the limits of verbal language. (“Dance, Gender and

Culture” 1993:6)

Aungue el autor no hace referencia explicita ni al género ni a la danza, los lenguajes no
verbales encierran un alto significado simbdlico de género, lo que ha conducido a que
“[d]ance scholars have long realized that movement in dance, like all other culturally
learned and constructed behavior, is culturally gendered” (Shay and Sellers-Young,
2003:22). En esta edificacion de los géneros se utilizardn algunas practicas corporales
como las que enumera Polhemus (muscular tonus, stance, basic movement styles,
gestures) y otras que, construidas asimismo sobre el cuerpo, son mas externas como el
peinado, maquillaje o vestuario (Reed, 1998:516). Aunque las segundas son relevantes y
habran de ser tenidas en cuenta, me referiré Unicamente a las primeras por estar mas
relacionadas con el contenido de mi investigacién. Asi, expondré de manera general los
rasgos de fisicalidad que utiliza la danza — las danzas — para marcar las normas de
masculinidad y feminidad. En el capitulo siguiente analizaré dichos rasgos constructores

de la identidad de género femenino en la modalidad de la danza del vientre.

Como he apuntado, en la literatura consultada no he encontrado ningun estudio
exhaustivo que describa los componentes fisicos — movimientos, gestos, expresividad,
posturas, modos de caminar, desplazamientos, mostracion y apertura corporal,
articulacion, posicidon o inclinaciones de miembros, torsiones, etc. — utilizados en un tipo
determinado de danza para la construccion de los géneros, ni siquiera en las modalidades
cldsica y contempordnea cuyo corpus es mucho mas numeroso que en otras
especialidades de danza. Unicamente Eva Ordéfiez Flores, en un articulo titulado “La

perpetua reinvencion de la identidad de géneros en el baile flamenco” (2011) realiza un
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andlisis de la representacién de la feminidad y la masculinidad en el flamenco que
contempla la distinta asignacién de palos a uno y otro sexo. Comenta, por ejemplo, como
la farruca es un palo que no suelen bailar las mujeres (23), e incluye un apartado, “Las
plasticas masculina y femenina” (24-26), que presta atencién a la corporeidad donde
describe la semidtica de género de los movimientos de cadera, el distinto rango de
articulacion corporal en funcién del sexo o los braceos, por citar algunos. Con respecto al
resto de los textos de referencia, si mencionan distintos elementos que aportan
significados de género, como el vestuario, las relaciones entre los participantes

|Il

masculinos y femeninos en una danza, o el “marriage plot” de Sally Banes®?; sin embargo,
salvo alglin comentario como el que reproduzco en la siguiente cita, que refrenda mi tesis
de la descorporizacién en el ballet, no he encontrado ninguna publicacién que relacione

fisicalidad dancistica y género de manera sélida:

The near-impossibility of walking, running, and balancing on the very tips of the toes makes
the ease with which the ballet dancer moves seem miraculous, even magical; standing on
pointe effects in the spectator an extraordinary awareness of an equilibrium that seems
superhuman, buoyed by grace. And moving quickly on pointe creates the impression of an
ethereal, immaterial body in flight, calling up images of angels and other holy spirits (though
of course pointe work has also been used in the service of unholy spirits, such as the vampire-

like Wilis in Giselle). (Banes, 2007¢:308-309)

A falta, pues, de un marco metodolégico establecido que permita acometer el analisis
gue persigo en esta investigacion, me serviré inicialmente de los tres parametros que
utiliza Ann Daly en su estudio de la posicién subordinada de la bailarina desde una
perspectiva de género, “The Balanchine Woman” (1987). Aunque su descripcion se
circunscribe a la obra The four temperaments del coredgrafo ruso Balanchine, el tratarse
de una pieza inscrita dentro de la modalidad clasica nos avala ante su uso, pues “[t]his
institutional support means that ballet’s ideas and practices gain cultural power, a power
which attaches to the concepts of gender it defines” (Novack, 1993:39; la cursiva es mia).
Por lo tanto, si bien la fisicalidad de los géneros en la danza cldsica no es la Unica posible

ni siquiera en esta modalidad, como muestran los interesantes trabajos de Karole

®1 Este concepto desarrollado por Sally Banes (2005:5) es de gran utilidad para entender la adscripcion a la
heterosexualidad obligatoria que a su juicio existe en las modalidades clasica y contemporanea.
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Armitage (Banes, 2007; Hanna, 1998) o de Les Ballets Trockadero de Montecarlo

(www.trockadero.org) que desafian los postulados hegemdnicos actuando dentro de la

propia disciplina, la posicion privilegiada del ballet nos permite utilizar los parametros de
Daly como un punto de partida adecuado para describir en términos muy amplios los
rasgos mas significativos en la construccion de fisicalidades de género en un contexto
dancistico occidental. Aungque, como resulta obvio, la concrecion de los rasgos variara en
funcién de la modalidad analizada (por ejemplo, la encarnacion de la feminidad en el
tango diferira sustancialmente de la del hip-hop) si podemos identificar un cierto nimero

de caracteristicas comunes aplicables a diferentes estilos.

Por lo aqui expuesto, mi punto de partida se encuentra en la siguiente frase: “But
if pointe work, support systems and weight deployment were shared among individuals
rather than divided between genders, the form would no longer be classical ballet” (Daly,
1987:17; las cursivas son mias) donde concreta los tres aspectos que, a su juicio, dividen
los géneros en la danza clasica: el uso de las puntas, quién se encarga del sorporte del
otro miembro de la pareja y cdmo se utiliza el peso, aspecto este Ultimo esencial para
conseguir un funcionamiento auténomo del cuerpo, como veremos en el siguiente
capitulo. Luego con estos tres parametros daré forma a un sencillo marco metodolégico
gue permita comenzar a comprender la encarnacién de los géneros en las danzas. Con
respecto al primero, que Daly define como “las puntas” — pero que habremos de ampliar
a la elevacion del pie para poder incluir mas estilos — son exclusivamente femeninas en el
ballet clasico mas tradicional; se introdujeron en la década de 1830 “when [dancer] Marie
Taglioni established a foothold for women, employing the toe dance as an essential
element of ballet.” (Hanna, 1987:26) decisién que, a juicio de Hanna, garantizaba la
presencia de mujeres en el escenario al conseguir eclipsar la supremacia masculina a
través de esta innovacion técnica; al tiempo, contribuyeron a la creacién de todo un
catdlogo de personajes etéreos, fantasticos y pertenecientes a otros mundos que pueblan
los ballets romanticos surgidos en torno a esas fechas (Banes, 2005; Foster, 2005b) a
través de la maxima reduccién del contacto de las bailarinas con el suelo. Aungue como
la propia Daly afirma no existe ninguna imposibilidad fisica para que los hombres bailen

en puntas — como demuestran los bailarines de Les Ballets Trockadero de Montecarlo —
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su utilizacién es un claro marcador de género que transmite un significativo contenido de
inestabilidad y, por tanto, de necesidad de apoyo pues “[p]ointe work often frames the
ballerina as needy of her partner’s help” (Daly, 1987:16). Si bien no es mi intencion negar
el virtuosismo, la dificultad y la fuerza necesaria para bailar en puntas, si quiero poner de
manifiesto que su uso debilita la manera de estar en el escenario frente a la posicién de
asentamiento y control que otorga el trabajo sobre la planta del pie. Luego en funcion de
la elevacion del pie, contaremos con personajes mas auténomos o, por el contrario, mas
dependientes y necesitados de apoyos. En las construcciones normativas las mujeres
bailan con los pies en constante elevacion, bien a través de las puntas o de los tacones®”.
De este modo, entroncamos con el parametro del soporte, que, como es de suponer,
para estar en consonancia con los mandatos de género tradicionales que construyen a las
mujeres como dependientes, las modalidades normativas otorgan a los varones la
funcién de sujetar, elevar, dirigir y ayudar a sus parejas femeninas. Finalmente, en lo que
se refiere a la utilizaciéon y organizacion del peso existe otra clara diferenciacién por
sexos; aungue Daly no lo explicita en el articulo y por consiguiente debemos extraerlo de
sus comentarios, los hombres suelen mantener el peso corporal mas cercano al eje
vertical, mientras que las transferencias de peso fuera de este eje suelen estar reservadas
a las mujeres. La diferencia entre estas dos posibilidades, en el eje vertical o fuera de él,
se traduce en términos de estabilidad y, por tanto, de control de la postura, del
movimiento y de la presencia escénica; al mismo tiempo, el salirse o no del eje conlleva
una diferente expresividad, de manera que, al igual que en otros discursos, el rango
expresivo femenino serda mas amplio que el masculino, pues a las mujeres se les permite

una mayor articulacion y una mayor sinuosidad que a los hombres.

En los comentarios de los videos que se ofrecen a continuacion se puede
comprobar cémo se construye el género normativo a través del cuerpo en diferentes
modalidades de danza. En la eleccion de los ejemplos he utilizado el canal online de

videos www.youtube.com que garantiza un alto grado de accesibilidad y visionado desde

cualquier dispositivo que dispoinga de conexion a internet. Debido a la multiplicidad de

62 .7 . . .

En el flamenco, donde los hombres también usan tacones, estos son mas anchos y bajos que los de las mujeres
y cuentan con la posibilidad de usar botines que sujetan el tobillo aportando mayor sujecion y estabilidad al pie.
Ver www.begonacervera.com.
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estilos y variedades dentro de cada modalidad y a una falta de conocimiento exhaustivo
de cada una de ellas por mi parte, he utilizado los siguientes criterios de seleccion: que se
trate de danzas que forman parte de nuestro entorno cultural mas inmediato vy
reconocible; que la grabacion corresponda a una representacion con funcién escénica;
que la pieza no forme parte de otro relato (una pelicula, un documental), sino que se
trate de una grabacidon de una actuacion, al margen de cudl sea el contexto donde ésta
tuvo lugar (concurso, programa de television, actuaciéon en un local); que la
interpretacion denote un cierto grado de experiencia por parte de sus ejecutantes; que la
duracién no sea muy larga, no mucho mas allad de tres minutos, a ser posible menos, y
finalmente que se encuentre entre las diez primeras respuestas que el canal haya
ofrecido a mi criterio de busqueda. El principio general que auna estos criterios consiste
en obtener una muestra lo mas cercana posible a la que encontraria cualquier persona
sin conocimiento especifico en la materia. Un conocimiento profundo de las danzas aqui
mostradas con toda seguridad nos permitiria localizar ejemplos de construccién corporal
del género menos normativos, que es precisamente lo que he querido evitar. Mi
propdsito es mostrar como una construccién que responda a los pardmetros
hegemonicos, en cualquier modalidad elegida al azar, es facilmente localizable por
cualquier usuario o usuaria del canal. En cuanto a las modalidades me he decantado por
tres estilos diferentes de bailes en pareja, rock and roll, salsa y dance sports, por una
muestra de una bailaora y un bailaor de flamenco y por dos ejemplos de hip-hop, uno
interpretado por chicas y otro por chicos. El interés de los bailes de pareja reside en que
ademdas de mostrar una clara diferencia de fisicalidad por razéon de sexo, resultan
razonablemente populares entre el publico general y son de las pocas modalidades
dancisticas a donde los varones se acercan con cierta facilidad. La opcién por el flamenco
responde a que es considerado el epitome de las danzas en Espafia y la modalidad que
nos representa mas alld de nuestras fronteras, a lo que se debe afiadir que encuentro
rasgos similares entre esta danza y la que es objeto de mi analisis. En dltimo lugar he
incluido una danza urbana y contemporanea, el hip-hop, donde inicialmente no existe

una técnica ni una fisicalidad especifica y diferenciada para los hombres y otra para las
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mujeres, como ocurre en el resto de ejemplos aqui incluidos®; aunque no me
corresponde analizar los motivos que permiten la equiparacién de sexos en esta
modalidad, puede deberse a que nacida como danza urbana masculina (Banes 1994),
cuando las chicas se incorporan imitan el estilo de los chicos, una practica bastante
aceptada, al igual que en otros ambitos socio-culturales donde las mujeres se incorporan
a ambitos masculinizados, en sociedades occidentales contemporaneas. Probablemente
esta equiparacion no habria tenido lugar si el origen de la danza hubiera sido femenino.
Finalmente podremos comprobar como en todos los ejemplos la vestimenta masculina
siempre es mas sobria que la femenina y orientada a cubrir y disimular casi por completo
el cuerpo de los hombres, dejando a la vista Unicamente |la cabeza y las manos, salvo en la
salsa, donde suelen descubrir parcialmente el pecho. En el caso de las mujeres el disefio
de la indumentaria contribuye a una mayor mostracion del cuerpo de las bailarinas, bien
porque se cubre menos de tela, porgue se ajusta mas o se dan ambos rasgos de manera
simultanea.

Bailes de pareja

Rock & Roll, Gabriel y Centurion Salsa, Adrian y Anita (2018) Vals, World Dance Sport
(2013) Federation (2015)
R ;

https://www.youtube.com/watch?v=0B5- https://www.youtube.com/watch?v=BZAH https://www.youtube.com/watch?v=B1C-
pgBtWPI. n-fJZZMw oc3JNWQ

En lineas generales podemos observar como se representa la normativa de género
utilizando los tres parametros de Daly. En lo que concierne a la elevacién del taldn,
comprobamos cémo las tres artistas bailan en tacones, mientras que sus parejas
masculinas lo hacen en zapato plano. Con respecto al modo de sujecion o apoyo a la
pareja, es el hombre quien dirige los movimientos de la mujer en los tres ejemplos,
aunque la ejecucion varia de uno a otro. En el caso del rock and roll, que permite una

cierta amplitud de distanciamiento entre los dos miembros de la pareja, es la mujer quien

&3 Agradezco esta informacion a Irene Fernandez (Pire), profesora, bailarina y coredgrafa de Hip-Hop.
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realiza los desplazamientos desde un punto marcado por el hombre, que controla la
traccion de su pareja a la que acerca o aleja con un movimiento de retencion o extension
del brazo con el que la sujeta. Si nos imaginaramos a la pareja bailando en un circulo, ella
ocuparia el perimetro y él la posicién central a la que conduce o de la que distancia a su
pareja. Esta conjuncion de fuerzas obtiene como resultado que Analia despliega un rango
mas amplio de expresividad y lucimiento, mientra que a Gabriel se le otorga el control
sobre la ejecucion. En el caso de la salsa, ejemplificada por los varias veces campeones
del mundo de la modalidad, Adridn y Anita, a pesar de que desde el minuto 1'25” al 2’05”
realizan la misma secuencia coredgrafica, lo que equipara en cierta medida su actuacién,
esta claro desde el comienzo de la misma quién soportard mayor peso expresivo y quién
ostentara mayor control. A diferencia del ejemplo anterior, la amplitud de
desplazamiento es similar para ambos miembros de la pareja, sin embargo, las acrobacias
y elevaciones son ejecutadas por Anita con la ayuda o el apoyo de Adridn, mientras que
en los giros, él sélo los realiza o separado de ella o como parte de una secuencia en la que
giran alternativamente sin necesidad de apoyo; de hecho en los giros existe una clara
diferencia por sexos, pues mientras que ambos realizan este movimiento de manera
independiente o como parte de una secuencia en la que se alternan primero uno y luego
otro, solo ella efectla varios giros aparentemente sostenida y ayudada por él (0’50 —
0'57”), y al igual que en el primer ejemplo en las ocasiones en las que mantienen las
manos unidas para bailar, él mantiene la posicién mas central mientras que ella se ubica
en la mas perimetral e igualmente correponde a Adridn ejercer el movimiento de traccion
para acercar o alejar de él a la bailarina. En el ejemplo del vals, que es uno de los tipos de
baile que se ejecuta en las competiciones de dance sports, el sorporte estd claramente
ejecutado por la parte masculina de la pareja que mantiene su mano derecha sobre la
mitad de la espalda de ella marcando asi la sujecién y la direccion hacia de los
desplazamientos. En cuanto al peso, en los tres ejemplos los hombres realizan menos
transferencias y éstas son mas estables por los motivos explicados anteriormente: bailar
en plano, ocupar la posicion mas central y mas centrada, no realizar acrobacias. En el
caso de las mujeres, por las razones contrarias, realizardn muchas mas transferencias de
peso y en posiciones de menor estabilidad. Finalmente, he de afiadir que en los tres casos

las mujeres tienden en mucha mayor medida a ocupar las diagonales bien a través de la
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elevacién o colocacién de piernas y brazos, que es muy evidente en el caso de la salsa,
bien por la salida de eje del tronco, lo cual es perfectamente perceptible en el caso del
vals, o por la inclinacion de la cabeza; en el caso de los hombres la ocupacion del espacio
se mantiene mas cercana al eje vertical con alguna excepcién en el caso de las piernas o
los brazos que excepcionalmente pueden lanzarse brevemente hacia una diagonal. Esta
caracteristica del escorzo femenino contribuye a la sensacién de inestabilidad, a dotar a
las bailarinas de un mayor rango expresivo y a incrementar la dificultad y el riesgo fisico

de sus ejecuciones.

Flamenco®

Eva la Yerbabuena (Yerbabuena 2017a)* Manuel el Carpeta (Carpeta 2017)

-

https://www.youtube.com/watch?v=jy1ZL5zNC48 https://www.youtube.com/watch?v=sFIFTnglucY

El flamenco presenta las mismas caracteristicas comentadas en los casos anteriores, salvo
la responsabilidad en las sujeciones y apoyos al no tratarse de bailes en pareja. En los
ejemplos elegidos se observan diferencias corporales evidentes en el trabajo del torso,
brazos y cabeza con las mujeres mas alejadas del eje vertical y los hombres mds ubicados
en él. A las mujeres se les permite una mayor ubicacion en la diagonal o la busqueda del
escorzo, mientras que los hombres han de mantener una posicion mas clasica y recta. En
el flamenco las mujeres pueden desplazar las caderas hacia los lados, o buscando las
diagonales, mientras que el torso masculino se muestra contenido y ridigo hasta debajo

de las caderas, lo que obliga a hacer descanser un mayor peso de la ejecucion sobre el

® Agradezco a Ana Menéndez Rodriguez, amplia conocedora del flamenco como aficionada, su consejo acerca de
los artistas que mejor pudieran ejemplificar una construccién normativa de los géneros en este estilo.

® Ver también Yerbabuena 2017b, donde la bailaora despliega una actuacién mucho mas “masculina” que en el
ejemplo aqui mostrado. Quiza esta adopcién de rasgos “masculinizantes” en las mujeres que bailan flamenco
esté mas permitida socialmente que lo contrario.
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trabajo de pies, dando la sensacién de una mayor energia y potencia a la interpretacion
masculina. Finalmente en esta modalidad se observa una clara diferencia entre los sexos
en el trabajo de brazos; en los hombres el brazo se lleva poco articulado y con las palmas
de las manos mas abiertas mientras que en las mujeres el brazo se puede articular a la
altura del codo redondedndolo y ademas se cuenta con el floreo de las manos, que es un
rasgo esencial del flamenco. Si tomamos una impresion general de ambas
interpretaciones, en el caso de la bailaora se percibe una mayor fluidez corporal y un
mayor redondeo, mientras que en el caso del bailaor la impresién es de una mayor

angulacién de los miembros y mas sequedad en los movimientos.
Hip-Hop

Warning Girls. Hip Hop Dance #2. (Warning Girls [East2West3 Academy] Boys Hip Hop Intro
2016) Choreography (Nelson 2014)

NI ‘ ‘ Il

AvA

https://www.youtube.com/watch?v=XcP6bpSThJY https://www.youtube.com/watch?v=UlgmBiSIZRU

Como vemos, en el caso del hip-hop las diferencias de género son mucho menos
apreciables corporalmente. Quizas en algunos casos las chicas ondulan las caderas de
forma mds acentuada que los chicos o éstos realizan mas acrobacias, pero en lineas
generales la fisicalidad es bastante equivalente para unos y otras. Si he de puntualizar que
en el proceso de busqueda he encontrado algun ejemplo de hip-hop en duo heterosexual
que parece reproducir en mayor medida la normativa de género y donde ambos
miembros de la pareja parecen acentuar las diferencias por sexo de manera mas explicita
que en los casos aqui mostrados. Desconozco si se trata de casos puntuales o de una

tendencia habitual dentro de la disciplina.
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Para finalizar, sélo me resta apuntar que si un estudio feminista de la danza ha de
prestar atencion a su capacidad para producir géneros normativos, mas atencion habra
de prestar a su capacidad para subvertirlos, algo sobre lo que Sally Banes ya llamd la
atencién a mediados de la década de 1990: “I do not want to deny that dancing bodies
may at times reflect the way things are, but | want to emphasize that they also have the
potential to effect change” (1994:44; cursiva en el original). Aunque el matiz “at times” a
mi juicio resulta poco ajustado a la realidad, no tanto porque no existan creaciones
alternativas sino por la dificultad que tienen de situarse en un lugar de preeminencia
social, la posibilidad transgresora de la danza permite crear corporeidades multiples en la
linea enunciada por Gatens, comentada con anterioridad, que contribuyan a
desestabilizar el restricitivo sistema patriarcal que concibe un Unico modelo. Esta
capacidad es esencial para el feminismo por las multiples lineas de apertura que ofrece,
algo sobre lo que advierte Ann Cooper Albright en un articulo titulado “Open Bodies.
(X)changes of Identity in Capoeira and Contact Improvisation” del que he extraido la
siguiente cita por su relacién directa con el objetivo de mi investigacion:

As a feminist, | realize that bodies are deeply constructed by cultural attitudes and economic

conditions. As a dancer, | am aware that bodies can also be physically retrained and

consciously retheorized: that nonverbal behaviour plays a significant role in negotiating

identity politics. How we approach, walk, talk, and dance with one another means a lot.

(2013b:219)

Luego la capacidad de reconfigurar el significado cultural del cuerpo a través de su
entrenamiento dancistico es un valioso ejercicio para oponerse a los dictados culturales
de género y para la obtencidn de imagenes alternativas que ayuden, si no a neutralizar, al
menos a mitigar las imposiciones culturales sobre el cuerpo de las mujeres — y de los
hombres — contrarrestando los imperativos de belleza y pasividad a través de la actividad,
la sensacon del logro y el bienestar. La capacidad de la danza para influir en las
subjetividades, que como llevamos afirmando a lo largo de todo este trabajo se
construyen primordialmente en relacion al género, sera analizada en el siguiente capitulo
donde me centraré en la modalidad conocida como “danza del vientre” por las
posibilidades que ofrece en relacion al re-entrenamiento y la re-teorizaciéon positiva de la

corporeidad femenina en Occidente.
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4. DANZA EN EL CUERPO
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Este capitulo se centrara en analizar como se traslada la construccién sociocultural de los
cuerpos al ambito de la danza del vientre en un contexto occidental, prestando atencién
al tipo de fisicalidad femenina que se construye en esta modalidad dancistica. La eleccion
de este estudio de caso responde a las posibilidades que puede brindar para evadir las
imposiciones socioculturales que transmiten los discursos de poder sobre los cuerpos de
las mujeres. Un analisis de la fisicalidad masculina en esta parcela también ofreceria
resultados valiosos, pues la propuesta corporea para los hombres se aparta
diametralmente de la norma hegemodnica de masculinidad occidental. Sin embargo, esta
tarea excederia los objetivos de mi trabajo, pues, a pesar de que “cuerpo” y
“masculinidad” mantienen una relacién malsana que necesita de una profunda reflexion
tedrica desde el punto de vista del género, los hombres aun no sufren las consecuencias
fisicas, psicoldgicas y sociales derivadas del control corporal que soportan las mujeres;
por ese motivo he restringido mi andlisis a la vertiente femenina de la danza. Conviene
precisar desde el inicio que en un contexto occidental contemporaneo la expresion danza
del vientre, o cualquiera de sus variantes (rags sharki [y sus diferentes grafias], danza
oriental, danza drabe, danza del este, danza egipcia, bellydance), ha devenido en una
suerte de término genérico para englobar a una amplia diversidad de bailes o danzas
(Shay y Sellers-Young, 2005b)%; tanto es asi, gue Caitlin McDonald se refiere a esta
realidad utilizando el término “paraguas” para explicar el caracter inclusivo de la
expresion danza del vientre (2010:67). En este amplio inventario se incluyen el raks al
assaya o danza del baston; el dabke, que es una danza folkldrica originaria de Palestina,
Libano vy Siria; la melaya originaria de la zona de Alejandria, que se baila con una especie
de mantdn; el baladi o danza del pueblo, donde la improvisaciéon adquiere una especial
relevancia y ha de bailarse con un traje de una sola pieza; el shaabi o danza de la calle, y
su version contemporanea el street shaabi, que incorpora motivos de las danzas urbanas
occidentales; los mejancés o rutinas orientales que en una misma pieza unen diferentes
ritmos y estilos; el khaleegy, danza tradicional del Golfo Pérsico que se baila con una

tunica profusamente bordada; el andalusi, que recrea las danzas de corte bailadas en la

% Stavros Karayanni ofrece una profusa y bien razonada explicacién de los distintos términos utilizados para
denominar esta danza, con las luces y sombras de cada uno de ellos (2014: 25-29). Ver también Buonaventura
2010, Kraus 2017 y Shay y Sellers-Young 2003.
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Peninsula Ibérica en tiempos de la ocupaciéon musulmana; el tabla solo, que consiste en
una improvisacién donde la bailarina reproduce con su cuerpo los sonidos de la
percusion; el giro sufi en sus versiones adaptadas al escenario y a la intencion de producir
espectdculo; lo que se conoce como oriental moderno, donde se mantiene una
corporeidad que se identifica como drabe pero que utiliza musicas u otros motivos mas
contemporaneos; las fantasias orientales con elementos (velo, alas de Isis, candelabros,
velas, cintas, vel pois, abanicos); las danzas que se engloban dentro del estilo
popularizado por Mahmoud Reda, coredgrafo que innovd las danzas egipcias tras la
época colonial, y que reciben la denominacién de estilo Reda; la fusion tribal, que mezcla
elementos provenientes de la danza del vientre con las danzas urbanas contempordneas
ofreciendo una estética de tribu; el ATS o American Tribal Style, que es un intento de
volver a una versiéon mas étnica de la danza; las fusiones con otros estilos (flamenco,
tango o salsa oriental, percusamba o bellysamba); y asi sucesivamente en una larga lista
de tipos de baile que no cesa de modificarse con incorporaciones, eliminaciones o
variaciones sobre los ya existentes. De este modo, un Festival de Danza del Vientre, que
concentra en un mismo espacio y en un corto tiempo eventos que van desde las
actuaciones o galas vy los talleres préacticos y tedricos sobre danza, hasta los desfiles o
bazares para la venta de indumentaria y accesorios, pasando por talleres de maquillaje,
puede albergar alguno o todos los bailes enunciados con anterioridad o cualquier otra
innovacion de corte moderno o de rescate de danzas mas tradicionales que aun no hayan

. . . 67
sido incorporadas al repertorio®’.

Ante este estado de cosas, resulta complejo definir con exactitud en qué consiste
la danza del vientre. Los Unicos elementos de confluencia entre las modalidades antes
referidas son, o bien la identificacién con una procedencia drabe o del Este, o bien una

gramatica corporal centrada en la ondulacion, los golpes y las vibraciones de o con

% El 12 de febrero de 2018 la organizadora del festival Egipto en Barcelona, Munique Neith, ilustraba con el
siguiente comentario una fotografia de la bailarina Yulinanna Voronina que estuvo acompafiada en el escenario
por otras tres bailarinas que portaban cabezas de mufiecas gigantes: “Gracias Yulianna Voronina por traer este
numero a nuestro festival. Me encantd tu creatividad y profesionalidad. Me encantd tener a las Bratz
bellydancers en la gala internacional. Y recebi [sic] muchos mensajes de personas del publico diciendo que les
encanté! La danza oriental necesita mas que shimmys y movimientos perfectos, necesita también creatividad y
entretenimiento para sorprender al publico y lo has logrado, mi dulce Yulianna Voronina!!!”. (Neith 2018. 12 de
febrero, 15 horas 11 minutos; la cursiva es mia).
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diferentes partes del cuerpo, que se aparta de los principios occidentales de rigidez y
contencion explicados en los capitulos anteriores de este trabajo. Ninguno de estos dos
elementos consigue, sin embargo, delimitar un dmbito bien definido; el primero porque
resulta complicado definir el término Este incluso geograficamente, y tanto la nocién de
oriente como la de arabidad responden mas a construcciones occidentales que a
realidades concretas. El segundo rasgo resultaria difuso porque esta gramatica corporal
es comun a otras danzas como el Bollywood, el kathak o el bharatanatyam de
procedencia india, las danzas de la Polinesia, las danzas africanas e incluso algunas danzas
originarias de América del Sur. Esto conduce a que, en ocasiones, el paraguas de la danza
del vientre incluya alguna de estas modalidades, resultando en una dispersién aun mayor.
Esta amplia variedad podria, por tanto, complicar la delimitacion de un objeto de estudio
concreto y bien definido, tarea esencial para acometer el andlisis posterior. Con el fin de
resolver este conflicto en el punto de partida, he utilizado la clasificacion propuesta por
Barbara Sellers-Young en la introduccién al volumen del que es coeditora, Belly Dance
Around the World. New Communities, Performance and Identity (2013) debido a que
ofrece un marco metodolégico muy sencillo y apropiado para insertar las distintas

variantes de esta modalidad dancistica:

[Tlhere is the solo improvisational form of North Africa and the Middle East and related
diaspora often referred to as rags shargi that is part of family celebrations; and, there is a
separate form, belly dance, that has evolved from the movement vocabulary of the North
Africa and the Middle East, but which has evolved a performative mode that is distinct from

its site of origin. (2013:14; las cursivas son mias)

Aunque a priori pueda parecer que la clasificacion de Sellers-Young no deshace la
confusién debido a que utiliza el término belly dance para referirse a un “performative
mode” genérico que actuaria a modo de cajon de sastre, la utilizacion del matiz
“movement vocabulary” consigue acotar corporalmente mi objeto de estudio en una
linea coherente con lo explicado en los capitulos anteriores. El uso de “rags sharki” para

|II

referirse a la danza “original” (concepto éste de la originalidad no exento de
complicaciones, como veremos) y de “belly dance” para las versiones contemporaneas
resulta adecuado desde un punto de vista metodoldgico porque enmarca dos escenarios

claramente diferenciados: contariamos, por un lado, con el rags sharki para referirnos a
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los bailes improvisados interpretados por una bailarina en un contexto social (boda u otro
tipo de celebracién) y, por otro, con el belly dance, que supone la evolucion
contemporanea del anterior y se caracteriza principalmente por la ejecucion de bailes no
improvisados (salvo excepciones), interpretados por una bailarina sola o por un conjunto
de bailarinas, en un contexto escénico. Para el objetivo que persigue esta investigacion el
nexo de unién entre rags sharki'y belly dance (o danza del vientre) se encuentra en el
“movement vocabulary” que ambos comparten, pues aunque la distancia que los separa
cada vez es mayor, se puede precisar un objeto de estudio concreto ateniéndonos a este

criterio.

Asi, el belly dance o danza del vientre que se analizara en este capitulo se refiere a
aquellas representaciones escénicas contemporaneas que, emanadas de las danzas
improvisadas ejecutadas por una bailarina de procedencia drabe, mantienen una
gramatica corporal articulada y fluida; dentro de sus rasgos caracteristicos se encuentran,
por un lado, las ondulaciones, golpes y vibraciones que se ejecutan en diferentes partes
del cuerpo vy, por otro, la capacidad de movilizar diferentes segmentos corporales
aisladamente unos de otros. Ambos rasgos confieren a las bailarinas una amplitud
articulatoria y un control corporal que suelen resultar atractivos y sorprendentes para las
audiencias occidentales, cuyas miradas no estan entrenadas en estas variedades
cinéticas. Esto nos permite reducir la enumeracién anterior a los siguientes bailes: el
baladi, los mejancés, el tabla solo, también denominado solo de percusion, el oriental
moderno, las fantasias orientales con elementos (velo, alas de Isis, candelabros, velas,
cintas, vel pois, abanicos), el shaabi y las fusiones con otras danzas®®. En aras de la
claridad metodoldgica he decidido eliminar las danzas mas flokldricas (baston, khaleegy,
dabke, melaya, giro sufi,) el estilo Reda y el street shaabi por tratarse de innovaciones
contempordneas que surgen en territorio egipcio no occidental; el ATS vy la fusidn tribal
porgue son dos creaciones occidentales contemporaneas que intentan diferenciarse del
belly dance, y el andalusi porque surgié en el territorio de la Peninsula Ibérica conocido

como “Al-Andalus” en época medieval.

% “Tabla” (en &rabe 41:L)) es el nombre que recibe un instrumento de percusién, también denominado
“darbuka”. Consiste en un tambor de un solo parche con forma de copa que se sujeta entre el brazo y el costado
del cuerpo del percusionista de forma que las manos quedan libres. A diferencia de otros instrumentos
parecidos, la darbuka no se apoya en el suelo.
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Las modalidades seleccionadas para constituir mi objeto de estudio comparten la
relevante caracteristica de que, en mayor o menor medida, el cuerpo no sélo es el
instrumento de la danza, como veiamos en los capitulos anteriores, sino que también es
su espacio. Para la ejecucién de estos bailes la bailarina ha de articular, en algin
momento, distintas partes o zonas de su cuerpo de manera que encajen con los sonidos
de la musica. El objetivo de esta gramatica corporal consiste en transmitir la sensacion de
que es el propio cuerpo el que produce los sonidos. El nimero de movimientos
corporales que se encajan con un sonido exacto de la pieza musical variara de un baile a
otro; asi en un tabla solo la articulacién sonora del cuerpo constituye el rasgo mas
caracteristico, mientras que en un mejancé o en una fantasia con velo se otorga mas
importancia a los desplazamientos por el escenario o al manejo del elemento. Estos dos
ultimos rasgos, como veremos, conduciran a una importante reduccién de articulaciones
corpéreas que ird acercando la danza del vientre a estilos mas adaptados al gusto
occidental. En los videos que se sefialan a continuacion se puede apreciar el excelente
trabajo corporal de las dos artistas elegidas. En el primero, la taiwanesa Alida Lin (Lin
2017) realiza una improvisacién sin musica en directo dividida en dos partes: una primera
hasta el minuto 226" mas intimista donde muestra una actitud mas introspectiva con
gran acentuacion técnica de los movimientos; en la segunda parte, cambia la actitud para
iniciar un didlogo con el publico al que mira por primera vez y modifica la manera de
bailar desplegando una gestualidad mas alegre, con mayor nimero de desplazamientosy

giros, y menos recreacion sobre la técnica corporal®

. Resulta especialmente relevante
para este trabajo el movimiento que realiza en el minuto 1°32”, repetido en el 1'35”,
debido a que existe un total acoplamiento entre la produccion del sonido vy la articulacion
corporea. En la ejecucion de Lin se puede comprobar como parece ser el propio cuerpo el
que emite el sonido. En el segundo video (Abdou 2009) la bailarina egipcia Fifi Abdou
realiza una improvisacion con orquesta en directo ante un publico que presumimos es
arabe, porque espontdneamente rompe a cantar cuando la actuacién esta llegando a su

fin. El caracter de la improvisacion de Abdou es intimista, muy concentrada en si misma vy

otorgando practicamente todo el protagonismo a la zona abdominal de su cuerpo. A

69 . . . . . .
Quiero agradecer a la bailarina asturiana Carmen Fanjul Belloso que me haya proporcionado la referencia
sobre Alida Lin, artista a la que no conocia.
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diferencia de la anterior, apenas realiza desplazamientos, sino que ubica su ejecucion en
un didmetro muy reducido, pues, como he avanzado, el escenario de la danza es su
propio cuerpo. Esta manera de bailar no precisa de elementos distractores de su
corporeidad que si hemos visto en el primer ejemplo, como pueden ser los movimientos
de brazos, los golpes de cabeza para llamar la atencion sobre el cabello, los giros,
cambrés o cambios de peso, o los desplazamientos. Asi, aunque ambas interpretaciones
presentan elementos comunes, existen claras diferencias entre ellas que seran
comentadas mas adelante con el fin de explicar el proceso evolutivo que ha conducido el
inicial rags sharki, estilo al que Abdou se aproxima mas, al contemporaneo belly dance

interpretado por Lin.

Improvisation. Mahad el Amar (Lin 2017)

https://www.youtube.com/watch ?v=rpzhB1XRkxY https://www.youtube.com/watch?v=AG-cqek5EOw

Estos dos primeros ejemplos ofrecen un primer acercamiento a una gramatica
corporal radicalmente diferenciada de la occidental que suele ser habitualmente
interpretada de forma reduccionista como un meneo de hombros o caderas. Antes de
adentrarme en una explicacion mas detallada acerca de este lenguaje del cuerpo, que
tanto sorprende por sus multiples y variadas articulaciones, quisiera comentar
brevemente un rasgo esencial de esta danza que se aprecia en la pieza interpretada por
Fifi Abdou y en menor medida en la coreografia de Alida Lin: la improvisacién. Como se ha
visto en la categorizacion que hace Barbara Sellers-Young, la improvisacién es el

elemento constitutivo del rags sharki, y en relacién con mi investigacién resulta esencial
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para la construcciéon de una feminidad empoderada y asertiva. Una interpretacién
improvisada, a diferencia de una coreografiada, permite a la bailarina decidir qué quiere
bailar, cuando y cémo; si, ademds, la actuacidon es con musica en directo, la
interpretacion dancistica precede a la musical, de tal modo que la percusion o la orquesta
ha de adaptarse y seguir la motilidad de la bailarina. Anticipando un andlisis mas
detallado sobre las improvisaciones y como se han modificado en la evolucion del rags
sharki al belly dance, en los videos ofrecidos a continuacidn se observa la accién directora
de la bailarina sobre la evolucién de la danza y de la musica’. En el primero (Kamel
2017), la bailarina egipcia Randa Kamel detiene su interpretacién en dos momentos: en el
minuto 1'25” y nuevamente en el 1'49” porque, como parece deducirse de su
gestualidad, reprueba la ejecucion del acordeonista. Una vez que efectua el segundo
corte, no reanuda la danza hasta el minuto 212", es decir, la bailarina esta parada en el
escenario durante veintitrés segundos dialogando y dando indicaciones al acordeonista.
Esta manera de bailar resulta contraria a los estandares de representacion escénica
occidental donde una interrupcion asi se interpretaria en términos de escasa
profesionalidad y mala ejecucién. Finalmente, cuando en el minuto 2’40” el musico
parece haber comprendido sus indicaciones, Randa se vuelve hacia él y le felicita. La
protagonista del segundo video (Nesma 2015) es la bailarina espafiola Nesma, formada
en Egipto donde también ha bailado profesionalmente, llegando incluso a integrarse en la
formacién liderada por Mahmoud Reda, la Reda Troupe. En el momento en que decide
acabar su interpretacion, Nesma efectia un giro de 3602 con el que indica al
acordeonista que marque el final de la pieza, lo que parece deducirse de la expresién
facial de asentimiento por parte del musico. Como ponen de manifiesto los dos ejemplos,
esta manera de actuar resulta a veces dificil de comprender en un contexto occidental, de
ahi que se vea en contadas ocasiones. El publico estd acostumbrado a que la musica
preceda a la interpretacion, que ademas es coreografiada, de ahi que la manera en que

se gestionan las improvisaciones constituird un elemento esencial en las modificaciones

70 . . . , . . . ..

Agradezco al percusionista Mohamed el Sayed que me explicara como se pactan las indicaciones entre musico
y bailarina en las improvisaciones, de tal modo que cuanta mas relacion haya entre ambos, mas sencilla resulta la
ejecucion de las dos partes.
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que han afectado al rags sharki desde sus primeras representaciones en Europa y en

Fstados Unidos’™.

Randa Kamel is performing Baladi at NYCairo Raks Nesma Baladi Improvisation Live Accordion 2015
Festival 2017. Superstars Gala Show! (Kamel 2017) (Nesma 2015)

\

https:/ww.youtu be.com/watch?v=06_0WvYImlo https://www.youtube.com/watch?v=G5CKalLbmjAk

Este pequefio adelanto permite atisbar que la danza del vientre constituye un
espacio de trabajo corporal que contribuye a enfrentarse a las imposiciones que dicta el
modelo hegemodnico en Occidente sobre los cuerpos de las mujeres. La practica de esta
danza expande el conocimiento sobre el propio cuerpo, sobre sus posibilidades y sobre su
manera de estar en el espacio y en el tiempo, modificando asi la autopercepcién vy la
autoconciencia corporal. Frente a la contencidn y la restriccion corporal impuestas por el
predominio de la ldgica racional, la danza del vientre contribuye a la adquisicion de una
fisicalidad menos encorsetada que permite la adquisicion de conocimiento por via
distinta de la racional, elemento sustancial en la vertiente improvisatoria de la danza,
razon por la que se han incluido los anteriores ejemplos al principio de este capitulo. En la
danza del vientre en general, y mas patentemente en las improvisaciones, la represion
corporal desaparece, pues miembros, articulaciones y musculatura han de relajarse para
alcanzar una ejecucién adecuada y estética. Esta condicion, que pudiera parecer légica y
sencilla, supondra un handicap para mujeres educadas en una dindmica de rigidez que

. . re . . 2
encuentran, a veces, serias dificultades para lograr una expresion corporal fluida’%; por

! Como mera observadora encuentro una gran similitud entre estas improvisaciones y las que tienen lugar en el
flamenco, donde los musicos miran atentamente la evolucidon del bailaor o bailaora para adecuarse a su
interpretacion.

2 Resulta ilustrativo de la educacidén corporal que recibimos en Occidente la dificultad para ejecutar un
movimiento que consiste en soltar la musculatura abdominal a la altura del ombligo con un golpe seco hacia
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este motivo, una respuesta habitual ante una representacién de danza del vientre suele
ser de admiracién por cémo se mueve la bailarina. Al mismo tiempo se suele dar la
situacion contraria, es decir, la de practicantes que descubren el bienestar que les
proporciona descubrir un cuerpo que no precisa coartarse ni cohibirse. Esta revelacién
probablemente explique la alta fidelizacion de las practicantes con la disciplina,

cuestiones que seran nuevamente tratadas en el apartado 3.4.

La evolucion del rags sharki hacia el belly dance contempordneo y la extensién
mundial del fendmeno (Sellers-Young 2013) ha planteado un serio problema
terminoldgico en cuanto a la dicotomia Oriente/Occidente. En los inicios del viaje
dancistico se contaba con unas fronteras relativamente claras que iban desde Argelia o
Egipto (y por extension el norte de Africa) por un lado, hasta Europa y Estados Unidos por
el otro (Buonaventura 2010, Carlton 2002). En la actualidad, sin embargo, la tradicional
dicotomia se enfrenta a dos trabas: en primer lugar, la fuerza del belly dance ha
conseguido acallar casi completamente al rags sharki (Arvizu 2004-2005, Boukobza 2009,
Dina 2011) llegando incluso a imponérsele, de tal modo que, en lo que se refiere a esta
danza, la definicion de Oriente comienza a perder sentido porque practicamente toda la
danza esta tefiida de occidentalismo. Como ha sucedido en el tango, fendmeno que ha
sido estudiado por Marta Savigliano, de cuya conclusién podriamos apropiarnos: “there is
no place to go back to in tango [in belly dance] that is not already colonized” (1995:9). En
segundo lugar, debido a la globalizacién del belly dance, surgen referentes profesionales y
artisticos en lugares tan dispares como Corea, donde contamos con la escuela de Yoojin
An, o Argentina, donde se ubica Saida Helou — o Reina Saida, como prefieren llamarla sus
alumnas (ver Saida 2015) —, una de las bailarinas mas influyentes en el panorama actual.
La lista de bailarinas y lugares seria interminable y nos trasladaria a Ucrania con la Diva
Darina, a Australia con Virginia Keft-Kennedy, a Estados Unidos con lJilina o Virginia
Méndez, o a Brasil con Mehaila el Helwa, sélo por citar a algunas de las mas
representativas. Anthony Shay y Barbara Sellers-Young se refieren a este fendmeno en

términos de discurso “transnacional” (2005a:1), punto de vista de gran utilidad para

afuera. Para facilitar la ejecucion, algunas maestras explican que podemos aprovechar la practica del movimiento
contrario, la contencion abdominal, en la que se entrena habitualmente a las mujeres desde nifias. Esta
indicacion suele dar lugar a sonrisas de aquiescencia entre el alumnado.
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solucionar la falta de validez de la dicotomia anteriormente referida. Por lo tanto, si en
Taiwan o Brasil se estd desarrollando un belly dance contempordneo que se gesta y
evoluciona en Occidente, surge la pregunta de si se ha de clasificar a bailarinas coreanas,
ucranianas o colombianas como occidentales. De ser asi, resulta complicado delimitar un
Oriente al que oponerlas cuando en Egipto practicamente no quedan bailarinas
autdctonas vy, entre las que quedan, no se aprecian rasgos muy diferentes de la danza
interpretada por artistas de otras procedencias. Por consiguiente, resulta complejo
mantener una definicidn estable entre Oriente y Occidente en una danza contemporanea
qgue ha perdido casi toda su vinculacion con el territorio que la vio nacer. En la siguiente
imagen, que corresponde al cartel promocional del festival Rags of Course, organizado
por Randa Kamel en Egipto, se puede comprobar la transnacionalidad del fenémeno.
Conviene precisar que el origen de Soraia Zayed es brasilefio, aunque se trasladé a Egipto

en 2001, donde reside y trabaja en la actualidad.
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llustracién 13 Cartel promocional del festival Rags of Course, 2018. Recuperado de
http://www.ragsofcourse.com/new-page.html

158



Capitulo Ill. Danza en el Cuerpo

Por consiguiente, los resbaladizos términos Oriente/Occidente y Este/Oeste que han sido
usados con relativa comodidad a lo largo de este trabajo mientras se referian a
generalidades o historia, se tornan inservibles para aplicarlos a la danza del vientre
contemporanea. Por este motivo, seran evitados en la medida de lo posible y en su lugar
se utilizaran los términos especificos para diferenciar el modo dancistico, que si permiten
una clasificacion clara y adecuada al momento presente. Asi pues, la alternancia
Oriente/Occidente sera sustituida por rags sharki/belly dance. Con el fin de comprender
la evolucién del primero hacia el segundo, en el siguiente apartado narraré como se
produjo su llegada a Europa vy, casi inmediatamente, a Estados Unidos, y cémo se ha ido
extendiendo y modificando hasta conseguir las sorprendentes, ricas y variadas

coreografias individuales y/o de grupo que tienen lugar en la actualidad.

4.1.la llegada del rags sharki a Occidente

La llegada del rags sharki a Occidente, su progresiva transformacién en belly dance y su
estado actual de globalizaciéon no se entienden sin prestar atencién al hecho colonial. La
ocupacion europea de los territorios del norte de Africa favorecié un sentimiento de
fascinacion, tanto positiva como negativa, por parte de los primeros viajeros hacia las
danzas primitivas y exdticas interpretadas por las bailarinas drabes. Seducidos por su arte,
se vieron inclinados a trasladarlas a Europa y Estados Unidos con el fin de mostrarlas al
gran publico y de obtener los consiguientes ingresos provenientes de los espectdculos.
Asi, la obligada atencién al hecho colonial conlleva la ineluctable mirada al concepto de
“Orientalismo” formulado por Edward Said en Orientalism (2003) que, si bien ha recibido
respuestas por parte de la teoria postcolonial, parte de postulados que adn resultan
esenciales para acometer el andlisis de la apropiacién occidental del rags sharki”*. Cuando
John McLeod explica las caracteristicas de la definicién de Orientalismo de Said, otorga el

siguiente titulo a uno de los puntos de su enumeracion: “Orientalism is a Western

73 ;. .y .y .. . . .
Para mas informacién sobre la evolucién en la recepcidn e interpretacion de la obra de Said, ver MclLeod 2000.

159



Capitulo Ill. Danza en el Cuerpo

fantasy” (2000:41; cursiva en el original). En ese mismo apartado incluye un comentario
muy apropiado para entender mi andlisis del fendmeno orientalista en relacién con el
belly dance: “Orientalism may be fundamentally imaginative, but material effects result
from its advent.” (2000:42; cursiva en el original), pues esta danza es uno de los efectos
materiales que se han construido bajo el amparo de la fantasia occidental sobre el Este.
Una de las primeras consecuencias del efecto que el Orientalismo ejerce sobre el
desarrollo de la danza del vientre tiene lugar inmediatamente tras la llegada de las
primeras bailarinas a Europa. A estas danzarinas de carne y hueso se habian adelantado
las descripciones de su arte tanto en la literatura de viajes como en las pinturas que
intentaban reproducirlas, que poco o nada tenian que ver con la realidad’. Las estampas
orientalistas eran difundidas al gran publico a través de tarjetas y postales muy del gusto
de la época que pintaban a unas mujeres exoticas, misteriosas, sensuales y sinuosamente
sexuales que las audiencias occidentales no encontraron cuando se acercaron a ver los
espectdculos de danza. Este contraste, que incluso hoy en dia resulta sorprendente, se

puede apreciar en las siguientes imagenes.

llustracién 14 A Dance at Sunset (Buonaventura,
2010:81).

Ilustracidon 15 Grupo de bailarinas arabes, finales del
siglo XIX. (Buonaventura, 2010:22).

" Para mas informacion sobre la construccién orientalista del Este y su influencia en la danza ver Buonaventura
2010, Carlton 2002, Dox 2006, Keft-Kennedy 2005b, Jarmakani 2010, Karayanni, 2014.
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La imagen de la izquierda corresponde a un cuadro de Otto Pilney fechado a mediados
del siglo XIX titulado A Dance at Sunset (Buonaventura, 2010:81). En él se muestra a una
bailarina con el torso desnudo ejecutando una danza con una especie de velo ante la
atenta mirada de varios hombres en un paraje desértico. Aparte de la inexactitud en la
inclusion del velo, elemento que no fue introducido en la danza hasta principios del siglo
XX, las bailarinas no se desnudaban ante el publico, como queda atestiguado en la imagen
de la derecha (Buonaventura, 2010:22). La instantdnea fue tomada por el fotdgrafo

egipcio Lekegian y corresponde a un grupo de bailarinas de procedencia oriental en 1880.

Para comprender el desagrado con que Occidente recibié a estas artistas,
debemos tener en cuenta que el periodo histérico donde tiene lugar la explosion de la
estética orientalista coincide con la llegada de la industrializacién y la urbanizacién a las
sociedades occidentales. Este hecho supuso un cambio sustancial en el tratamiento de las
imagenes, aspecto del que se ocupa Griselda Pollock en “Visual Image”. La autora explica
como a partir de entonces las imagenes comenzaron a proliferar como parte de las
economias de entretenimiento, compras y comercio, publicidad, y periddicos y revistas
ilustradas (2003:173). El nuevo panorama que instaura el poder semidtico de las
imagenes en la construccion de las identidades no asimila con facilidad la vision de unas
bailarinas que no se amoldan a las expectativas generadas por el discurso orientalista. A
consecuencia de la falta de acomodo entre lo que se espera vy la realidad, las bailarinas de
procedencia drabe sufriran el rechazo del publico, también escandalizado por un lenguaje
corporal extrafio. En ese momento, que podemos situar aproximadamente entre la
Exposicién Universal de Paris de 1889 y la Exposicién de Chicago de 1893 (Carlton 2002,
Buonaventura 2010, Jarmakani 2004-5, 2008), comienza un proceso de apropiacién vy
reinterpretacion del rags sharki por parte de artistas occidentales que se ha mantenido
constante hasta la actualidad. Este proceso de cambio se vio secundado, en parte, por la
transformacién que ya habia experimentado la danza en su lugar de origen debido a la
ocupacion colonial. Un analisis de la evolucidon del rags sharki en su contexto de partida
excederia los limites de esta investigacion, centrada en la interpretacion occidental de la
danza. Sin embargo, es conveniente tener en cuenta que a principios del siglo XIX,

concretamente a raiz de la campafia de Napoledn por Egipto y Siria (1789 - 1801)
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comienza una importante distorsion de la danza y del estatus social de las bailarinas en

estos territorios’”.

Tradicionalmente las danzas eran interpretadas por dos tipos de artistas, las
awalim y las ghawazee, que se distinguian tanto por el lugar donde actuaban, como por
su destreza interpretativa76. Karin Van Nieuwkerk ha realizado una investigacién de corte
antropolégico, A Trade Like Any Other. Female Singers and Dancers in Egypt (1995),
donde describe el modo de vida de las bailarinas en Egipto desde la época colonial hasta
la actual, reflejando la dura realidad de las artistas menos prestigiosas del Egipto de hoy
en dia. La parte contemporanea del estudio ha servido de inspiracion al film La nuit, elles
dansent. At night they dance (2010), donde se observa que la realidad de las bailarinas
poco tiene que ver con el ideal simbdlico con que Occidente construye a la exdtica y
atractiva bellydancer. Van Nieuwkerk define a las awalim como “learned women or
female scholars” (26) que sdélo actuaban ante mujeres en los harenes y que, ademas de
bailar, cantaban, recitaban y tocaban instrumentos’’; por su parte define a las ghawazee
serian como “dancers who performed unveiled in the streets and in front of
coffeehouses” (26). Shannon Arvizu amplia el conocimiento que se tiene de las bailarinas
en un articulo donde analiza la evolucion de la danza en los dos Ultimos siglos en Egipto,
“The Politics of Bellydancing in Cairo” (2004-2005). La autora concreta que las ghawazee
pertenecerian a la etnia gitana, especificamente a determinados grupos como los Nawar,
Halab, o Bahlawan, y que bialaban en presencia de hombres y de mujeres (161). La
referencia a la procedencia gitana contriburiria a refrendar mi hipodtesis acerca de la
similitud entre el rags sharki o belly dance y el flamenco por la presencia e influencia en
ambos de la comunidad gitana. Lamentablemente, este aspecto no puede ser tratado en

el presente trabajo debido a su extension y dificultad.

7> Para mas informacién acerca de cémo afecta la ocupacion colonial a la danza en su lugar de origen ver Arvizu
2004-2005.

’® Para més informacion acerca del panorama dancistico, gremio de trabajadoras o estatus de la danza previo a la
ocupacion colonial ver Arvizu 2004-05, Buonaventura 2010, Carlton 2002, Karayanni 2014 y Van Nieuwkerk 1995.
"7 En la actualidad parece haber una total segregacion sexual entre musicos y bailarinas. En mas de diez afios
dedicada a la danza del vientre sélo he visto a una mujer tocar un instrumento (Mandanah 2009). Conviene, sin
embargo, dejar claro que las awalim probablemente accedian a la interpretacion musical debido a la segregacion
de espacios que impedian a los hombres acceder a la parte femenina de las casas. Para mas informacion sobre la
vida en los harenes, ver Mernissi 1997.
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En una linea similar a Arvizu y Van Nieuwkerk, aunque en el tono romantico y no
académico que imprime a toda su obra, se expresa la estrella egipcia Dina en su
autobiografia, Ma Liberté de Danser. La Derniére Danseuse d’Egypte (2011):

[Lles almées [...]"%. Ces femmes cultivées, poetes, danseuses, musiciennes ont enchanté des

siecles durant les palais des sultans ottomans. Elles seules avaient le droit d’entrer dans les

harems pour enseigner aux femmes princiéres les secrets de la danse et les ouvrir aux beautés

de lart. [...] [Lles ghawazi, les “envahisseuses des coeurs”, danseuses et acrobates

incroyables, qui dans les rues et les fétes enflammaient les assamblées a la cadence des

convulsions de leur ventre. (2011:96; cursiva en el original)

Como se aprecia también en la cita de Dina, la separacion de espacios de interpretacion
entre ambas clases de bailarinas serd fundamental para el posterior desarrollo de la
danza. Aungque no he encontrado afirmaciones que lo corroboren, de dicha separacién se
deduce una diferencia de estatus, de tal modo que las awalim ocuparian una posicion
mas elevada que les permitiria acceder a los harenes, institucion ubicada en familias con
un alto nivel ecénomico, como se aprecia en la obra de Fatima Mernissi, Suefios en el
Umbral (1997). Parece deducirse asimismo de esta divisién espacial que las ghawazee,
qgue no bailan en los harenes, sino en el espacio publico ante hombres, irian
acompafiadas por musicos varones. Esto las exime del aprendizaje instrumental para
acompafiar su danza, a diferencia de las awalim que también serian responsables de la
produccion musical. Finalmente, Dina elige una expresién para referirse a la danza de las
ghawazee, “convulsions de leur ventre”, que puede significar que el lenguaje corporal
gue asociamos a la danza del vientre sélo era desplegado por este grupo de bailarinas y
no por las awalim; o puede simplemente deberse al estilo narrativo de Dina careciendo
su afirmacién de toda fundamentacién tedrica. Segun Van Nieuwkerk (1995), existiria un
tercer grupo de bailarinas a medio camino entre las anteriores. A este grupo
pertenecerian profesionales que sélo bailaban ante mujeres en las familias con menos
posibilidades econdmicas al carecer de los conocimientos y el prestigio de las artistas que
eran admitidas a los harenes de las casas mas pudientes. De ser esto cierto, corroboraria

mi creencia en la diferencia de estatus entre los tres grupos de danzantes.

8 E| término awalim es la transcripcion al inglés del original en drabe (» Yse). En singular se transcribe como
almeh (en arabe 4lle). Igualmente ghawazee (s J)s&) es transcrito en singular como ghaziya (& 23t &).
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En el periodo de la ocupacion napolednica nos encontramos con un Egipto débil
dentro del Imperio Otomano, cuyo gobierno es controlado por unos gobernadores o beys
muy dependientes de sus propias milicias para establecer el orden’. Debido a la
necesidad de generar ingresos para el mantenimiento de las tropas, los beys aplican
fuertes subidas de impuestos que afectaran primero positiva, y después negativamente, a
la posicion social de las bailarinas. En un primer momento, estas profesionales
constituyen una importante fuente de ingresos para el Estado gracias al reclamo de que
eran objeto por parte de las tropas de soldados y de los diferentes grupos de extranjeros
que acuden al territorio. Los gobernantes, por tanto, deciden ampliar el niumero de
licencias de baile, con el fin de aumentar los rendimientos econdmicos obtenidos a través
de los impuestos y tasas que debian abonar las bailarinas. Esta apertura por parte del
Estado da lugar a que muchas profesionales perciban la oportunidad de contar con unos
ingresos que eleven su nivel de vida, lo que las Ileva a obtener su licencia y a regular su
actividad. La oportunidad también fue percibida por otras muchas artistas pseudo-
profesionales que, careciendo de los conocimientos adecuados para el ejercicio de la
danza, se inscriben igualmente en el registro de bailarinas para gozar de un modo de vida
auténomo. De esta manera se empieza a desvirtuar la disciplina y se devalla
artisticamente la ejecucion. Por este motivo y por su negativa a bailar ante hombres, que
constituyen en este momento el grupo mas numeroso de espectadores, las awalim
abandonan El Cairo. La interpretacién queda, por tanto, en manos de las profesionales
gue suponemos menos virtuosas, las ghawazee y las que se aprovecharon de la

coyuntura socioecondmica para ganarse el sustento.

La ocupacién napolednica no agrado a los ejércitos britdnico ni otomano, que se
unieron a partir de 1801 haciendo retroceder a los franceses, hasta que un tal
Muhammad ‘Ali, con el apoyo de las autoridades religiosas y un contingente de soldados,
se hace con el poder de Egipto en 1811. La creciente demanda de bailarinas por parte de
las tropas que participan en los movimientos de ocupacion enfada a los ulemas, pues su
condicion de musulmanas les prohibe actuar ante extranjeros. De este modo tiene lugar

un suceso excepcional para la evolucién posterior de la danza: en 1834 Muhammad ‘Ali,

7 para mas informacién sobre cémo afecta la ocupacién colonial al estatus de las awalim v las ghawazee ver
Arvizu 2004-2005, Buonaventura 2010, Karayanni 2014, McDonald 2010 y Van Nieuwkerk 1995, 2001.
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accediendo a devolver a las autoridades religiosas los favores que le habian prestado para
acceder al poder, emite un edicto por el que se prohibe a las bailarinas publicas y a las
prostitutas trabajar en la capital (Van Nieuwkerk, 1995:32)%°. Asi, seran victimas del
destierro a la region del Said, en el sur de Egipto, donde les es permitido residir pero no
ejercer la profesién. Esta expulsion es el germen de un serio deterioro en su modo de
vida, que afectara negativamente a su estatus como grupo social y, consiguientemente, al
de la danza. En primer lugar, se produce una confusion entre bailarinas y prostitutas al
estar ambas incluidas en el edicto de expulsion, confusién que aun es dificil de mantener
diferenciada, como se vera posteriormente en este capitulo. En segundo lugar, la falta de
bailarinas permite la apertura a bailarines varones, los egipcios khawal y los cengi venidos
de Turquia, que interpretaban la misma danza que las mujeres e incluso se vestian como
ellas. Este aspecto ha sido estudiado con detalle por Stavros Karayanni (2014), y con él
justifica su tesis contraria a la definicion de la danza del vientre como una disciplina
Unicamente femenina, pensamiento muy extendido a nivel popular. En tercer lugar, y
como da a entender Van Nieuwkerk (1995), es de suponer que muchas bailarinas
permanecieran en El Cairo, lo que traeria un empeoramiento de sus condiciones de vida 'y
una merma importante de su fuente de ingresos debido a tener que vivir y actuar en
clandestinidad. Quienes cumplieron con el edicto también se vieron en muchos casos
obligadas a abandonar la profesion por la necesidad de ejercer un oficio que les
permitiera mantenerse econdmicamente. De este modo, cuando el gobierno de Abbas
Basha (1849 — 1854) levanta la prohibicién, la situacion de las bailarinas habia dado un
giro de ciento ochenta grados con respecto a la vida de que gozaban antes de la llegada

de las tropas de Napoledn®.

Las awalim, cuyo numero experimentd un descenso considerable cuando se
comienza a devaluar la profesién, se mantuvieron activas hasta la década de 1940 gracias

a la demanda de que eran objeto para las bodas de las familias pudientes. A partir de ese

& Este suceso, que es referido en practicamente todos los textos relacionados con la danza del vientre, ha sido
matizado por Caitlin McDonald en su tesis doctoral. Para la autora, el destierro no se debid a una cuestion
Unicamente religiosa, como parece ser la creencia general. McDonald afiade a este motivo dos factores mas: “a
sort of cultural self-consciousness about the perceptions of outsiders, and a cholera epidemic” (2010:49).
Concluye que, de todas maneras, aln no se tiene constancia de la motivacién explicita de la prohibicién (51).

8 No he encontrado en ninguno de los textos consultados la fecha exacta en que se abolié el edicto. Todas las
autoras y autores refieren al periodo en que gobierna Abbas Basha dejando de lado el tema de la fecha concreta.
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momento, estas celebraciones dejaron de estar desagregadas por sexo, lo que conllevé la
desaparicion del gremio, siempre fiel a su negativa de bailar ante varones (Van Nieuwkerk
1995). De este modo, desde mediados del siglo XIX el panorama dancistico publico en
Egipto esta constituido por las ghawazee que regresaron de la regién del Said cuando se
levanté la prohibicion, y las bailarinas, menos o nada formadas, que aprovecharon la
coyuntura para hacer de la danza un modo de vida. De alguno de estos dos grupos se
nutrieron, por tanto, las expediciones de artistas que fueron enviadas a Europa como
forma de entretenimiento, cuyo estatus poco se parecia al periodo anterior a la
ocupacion colonial®®. En relacién con esta investigacién, el proceso debilitador de la
disciplina resulta relevante por dos motivos: por un lado, en territorio occidental ajeno y
hostil, las bailarinas carecen de poder para enfrentar dancisticamente la imitacion vy
apropiacidon que artistas europeas y americanas van a realizar de su danza. Por otro lado,
en territorio propio, han de adecuarse al nuevo escenario de entretenimiento que surge a
consecuencia de la apertura del Canal de Suez en 1869, episodio que inicia la llegada
masiva de turistas a Egipto. El deseo de agradarles conduce a la inauguraciéon de
establecimientos que emulan a los occidentales (nightclubs, cabarets, music halls), y que
constituyen un primer germen de la modalidad escénica de la danza, hasta entonces
desconocida en Egipto (Arvizu 2004-2005, Danielson 1997, Fahmy 1987, Mohamed 2005,
Van Nieuwkerk 1995)%. La introduccién del concepto de escena vy la aparicién de un
publico que desconoce los cédigos interpretativos del rags sharki conlleva una progresiva
modificacion de la danza en su lugar de origen. La finalidad principal del espectaculo
deriva hacia la obligacion de hacerlo atractivo para la clientela que llena los
establecimientos. Entre ellos destacan la sala Mil y una noches, regentada por Shafika la
Copta a finales del XIX y el Casino de la Opera, de la libanesa Badia Masabni, que se

convirtio en uno de los principales centros de entretenimiento de El Cairo en la década de

8 Poco 0 nada se sabe de las bailarinas que llegaron a Europa. Unicamente Donna Carlton comenta que Sol
Bloom, a quien se atribuye la creacion del término “bellydance” con fines comerciales y que llegara a ser el
gerente de la zona de entretenimiento de la Exposicion de Chicago de 1893, contratd un grupo argelino al que
vio en Paris en 1889. Una vez finalizada la feria es imposible seguir el rastro de las bailarinas, segun la autora.
Para mas informacidn ver Carlton 2002.

 Farida Fahmy sitda el nacimiento de la danza escénica en Egipto a mediados del siglo XX v lo atribuye al
coredgrafo Mahmoud Reda (Fahmy,1987:13).
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1920. Este ultimo, ademas, fue cantera para generaciones de bailarinas a las que Badia
instruye en los gustos de su publico (Arvizu 2004-2005, Mohamed 2005), introduciendo
asi un caracter muy occidental en la danza egipcia contemporanea. En el triunfo de los
modos dancisticos que intentan adaptarse a las nuevas audiencias fue esencial la merma
numeérica y la devaluaciéon técnica experimentada en el gremio de profesionales, cuya
situacion de debilidad ayudo a la generalizacion de modificaciones e innovaciones. A ello
debemos afiadir el poder sobre las contrataciones que ejercian las regentes de los
casinos, cuyos objetivos estaban mas dirigidos a garantizar los ingresos econdmicos del
publico que a preservar la esencia de la danza. Por consiguiente, cuando comienza el
proceso de reinterpretacion occidental del rags sharki, aspecto que desarrollo a
continuacién, la fuerza del discurso original ante el avance de los modos occidentalizados

es ya muy endeble.

En la sucesion de acontecimientos que dan lugar a la transformacion del rags
sharki en belly dance Wendy Buonaventura (2010), Donna Carlton (2002) y Amira
Jarmakani (2004-5, 2008) situan en lugar preponderante la Exposicién de Chicago de
1893. En este evento, a juicio de Jarmakani, “[t]he belly dance was beginning its long
career in the United States as an exotic, and appropriated, lucrative enterprise” (2004-
5:131; las cursivas son mias). No comparto la afirmacién de que se trate de una empresa
lucrativa pues, aungue como explica Caitlin McDonald (2010), es cierto que en la
actualidad conocemos artistas de renombre internacional que gestionan negocios sin
duda rentables, ni son tantas, ni su incidencia social trasciende. Si comparto, sin embargo,
que en la feria de Chicago se inicid un proceso de apropiacién exdtica dentro del contexto
del orientalismo que se ha mantenido vigente hasta la actualidad. En la evolucidon
marcada por las bailarinas no orientales que, atraidas hacia el rags sharki se apropian de
él y lo reinterpretan en términos digeribles para Occidente, he identificado tres
momentos histdricos estructurantes. El primero se extenderia desde mediados del siglo
XIX hasta la década de 1920 aproximadamente, fecha a partir de la cual decae el interés
por la danza. Su desarrollo estara ligado en buena medida a las Ferias y Exposiciones
Universales celebradas en distintos centros metropolitanos, primero en Europa vy

posteriormente en EE.UU. Para Amira Jarmakani (2008), las Exposiciones son
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instrumentos puestos al servicio del Imperio con el fin de apuntalar su hegemonia vy
legitimar ideoldgicamente los procesos coloniales, por tanto, la presencia de las bailarinas
puede ser interpretada en estos términos. Un segundo periodo de expansién tiene lugar
en torno a las décadas de 1960 y 1970, y coincide con el despertar del movimiento
feminista. Para Virginia Keft-Kennedy (2005b) y para Andrea Deagon (1996) la reflexion
sobre el cuerpo femenino, que se convierte en objeto de interés para este movimiento
(ver capitulo 1), conduce a que se vislumbre el potencial que la danza del vientre ofrece
como un lugar en el que explorar la corporeidad de las mujeres. A diferencia del
momento anterior, donde la actividad sélo se ejercid con fines escénicos, se amplia su
ambito de influencia porque comienzan a impartirse clases. Esto aumenta el nimero de
personas interesadas en la danza, al tiempo que surgen los métodos didacticos, primero
en formato papel y video, y posteriormente en DVD, fenémeno que ha sido estudiado por
Keft-Kennedy (2005b, 2013). La finalidad de los métodos consistia en suplir la escasez de
profesorado y de facilitar el aprendizaje cuando la asistencia a clases regulares o talleres
no era posible®. Contrariamente a lo ocurrido en el primer estadio, en este segundo
momento no se detecta un descenso en el auge de la actividad, sino que se mantiene un
interés constante hasta el siguiente periodo. Este tercer momento se situaria a finales del
siglo XX y principios del XXI, y se caracteriza por una auténtica explosion tanto en su
difusién como en su practica. Los factores que dan lugar al estallido popular serian, por
un lado, el efecto Shakira, cuya influencia — al menos en el mundo hispano hablante — ha
sido decisiva y, por otro, las posibilidades de comunicacién, relacién y aprendizaje que la
comunidad bellydancistica descubre en la presencia en redes sociales. El uso de la
tecnologia ha contribuido a la globalizacidn del fenédmeno, cuestion puesta de manifiesto
en varios de los articulos recogidos en la compilacién Belly Dance around the World. New
Communities, Performance and Identity (2013). A continuacién procederé a ofrecer una
descripcion mas pormenorizada de cada uno de los tres momentos con el fin de entender

su evolucién y, sobre todo, con el fin de dilucidar qué buscan o qué encuentran las

8 E| avance tecnoldgico a través de internet ha hecho que esta practica decaiga. En la actualidad, se puede
acceder a formacion y coreografias a través de www.youtube.com, o bien on-line en plataformas digitales de
formacion, lo que ha puesto un punto casi final al negocio de DVDs didacticos. Su vigencia se mantuvo hasta 2014
6 2015, aflos en que las practicantes aun invertiamos dinero en este tipo de material.
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mujeres no orientales en la reinterpretacion de esta danza que cuenta con millones de

fieles seguidoras por todo lo ancho vy largo del planeta85.

La Exposicion Universal de Chicago de 1893 marca un antes y un después en la
manera en que Occidente experimenta el fendmeno de la danza oriental debido a que,
como explica Donna Carlton en Looking for Little Egypt (2002), ésta fue “the first
international exposition to feature a separate area for amusements” (ix). Para ello, se
definid un area geografica especifica en el disefio de la feria que se denominé “The
Midway Plaisance” donde se exhibian los exoticos productos de entretenimiento venidos
de otras latitudes (Buonaventura 2010, Carlton 2002, Jarmakani 2008). Esta zona se
oponia a la seriedad de los contenidos que se mostraban en la denominada “The White
City”. La investigacién de Carlton, cuyo objetivo es desentrafiar la parte de leyenda o de
realidad escondida tras la existencia de una supuesta bailarina conocida como “Little
Egypt”, describe donde y quiénes interpretaron piezas de rags sharki en el Midway
Plaisance:

| believe that there were sincere attempts to present the dance in at least three Midway

Plaisance exhibits [A Street in Cairo, The Turkish Village and Bloom’s The Algerian Village]. The

performers included Egyptian-Style ghawazi, Algerian Ouled Nail and handkerchief dancers,

and a Turkish-style cengi. Meanwhile, another concession featured Parisian dance hall

entertainers who presented a debased imitation version. (Carlton, 2002:xi; la cursiva es mia)

Probablemente, los dos millones y medio de personas que se cree visitaron la feria
(Buonaventura 2010) presenciaron alguna de las interpretaciones aqui resefiadas. A los
efectos de esta investigacion, la importancia de la cita radica en que atestigua que desde
la primera toma de contacto de la danza con grandes audiencias se cuenta con una
“debased imitation version”. Carlton explica que “[t]he typical American fairgoer [...] was
more familiar or more intrigued with Orientalist mirages than the real thing. Reality
wasn’t as magical as the sumptuous and perfumed vision glimpsed in a harem scene
painted in oils” (2002:24). De este modo percibimos como, al margen de las reacciones
contrarias a los movimientos poco decorosos ejecutados por las artistas, aspecto que

trataré en el siguiente punto, al publico le desagrada la contemplacién de estas mujeres

8 para mas informacion sobre la comunidad del bellydance entendida como una subcultura, ver Kraus 2017:15 y
siguientes.
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qgue en nada se parecian a las idealizadas en el imaginario orientalista. En aras a mantener
la viabilidad del negocio surgid, por tanto, una versién adaptada al gusto occidental
donde ni las ghawazee ni las ouled nail — cuya estética e interpretacion era aun mas
étnica vy, por tanto, mas extrafia — tenian cabida®®. La version adaptada, que ya presenta
rasgos orientalistas, serd la que triunfe en los escenarios y la que marcara la ulterior
evolucién de la disciplina al continuar representdandose en locales de entretenimiento
propios de la época (cabarets, music halls, teatros, parques de atracciones). Esta version
acabara desembocando en el fendmeno de la Salomania, protagonizado por el fervor
artistico y cultural despertado por la figura biblica de Salomé a raiz del estreno de la

tragedia de Oscar Wilde en 1891%".

Segun datos aportados por Tena Medialdea (2008) la Salomania alcanza su
maximo esplendor entre 1907, afio en que Strauss estrena su épera homonima en Nueva
York, y 1914 coincidiendo con el inicio de la | Guerra Mundial. Dentro de esta corriente,
destaca la figura de Maud Allan, bailarina que se encuentra en la ndmina de las
precursoras de la danza moderna y que alcanzé la cifra de 250 representaciones de la
pieza “The Vision of Salome” en el afio 1908. La Salomé de Allan, interpretada en el music
hall de Londres denominado Palace Theatre, fue revestida de un caracter orientalista que
ha marcado la evolucién posterior de la danza, como explica Amy Koritz en “Dancing the
Orient for England: Maud Allan’s ‘The Vision of Salome’ (1994). A continuacién se

muestra una imagen de la artista caracterizada como Salomé (Carlton, 2002:63).

¥ Las Ouled Nail son bailarinas némadas procedentes de Argelia que en la actualidad han desaparecido. Son
importantes en la conformacion de la estética tribal, tanto en el ATS como en la Fusidn, como se comprueba en
las Ultimas intepretaciones de Rachel Brice (ver Brice 2016). Para mas informacién sobre las Ouled Nail, ver
Buonaventura 2010y Carlton 2002.

8 Conviene puntualizar que, como explica Delfina P. Rodriguez Fonseca, Salomé aparece sin nombre en la Biblia.
Todo cuanto se sabe de ella se resume de la siguiente manera: “<<Entro la hija de Herodias y, danzando, gusté a
Herodes y a los comensales>>" (Mc 6, 22)” (Rodriguez Fonseca, 1997:41). Para mas informacién sobre la
Salomania, ver Bock 2005, Buonaventura 2003, 2010, Karayanni 2014, Koritz 1994, Rodriguez Fonseca 1997, Tena
Medialdea 2008 y Walkowitz 2003
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llustracion 16 Maud Allan en el papel de Salomé. (Carlton,
2002:63).

La trascendencia de la interpretacion de Allan fue tal que Judith Walkowitz ha
analizado su influencia en el marco de un nuevo cosmopolitismo que, a su juicio, intenta
reordenar la economia de Londres. En “The ‘Vision of Salome’: Cosmopolitanism and
Erotic Dancing in Central London, 1908 - 1918” (2003) Walkowitz realiza la siguiente
afirmacién: “As the star of the Palace Theatre, Allan achieved a much greater success in
London than her North American competitors, Loie Fuller and Isadora Duncan”
(2003:350). Para la autora uno de los aciertos de Allan se encuentra en haber desplegado
un lenguaje corporal innovador para la época. Ella lo describe como un “solitary,

autonomous, unfettered, mobile, weighted, and scantily clad female body whose
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movements delineated emotional interiority, shifting states of consciousness, and
autoeroticism” (340), al tiempo que remarca como “[t]he visual juxtaposition of a mobile
female body and a very immobile, trunkless male head (a head without a heart) was the
most shocking and climactic element of the performance” (352). Al igual que para Koritz,
para Walkowitz no hay duda del caracter orientalista que la interpretacion de Maud Allan
otorga a Salomé con el objetivo de agradar al publico londinense. En una linea similar,
Stavros Karayanni explica este rasgo a través de la siguiente puntualizacion: “When
Salome’s dance [...] departed from the pages of the Scriptures to assume centre position
on the metropolitan stages, it had to be transformed into something acceptable”
(2014:116; la cursiva es mia). A ello Koritz afiade la presencia de una ideologia de género
gue, a su juicio, es necesaria para el mantenimiento de la supremacia del Imperio en la
l6gica orientalista. Esta cuestion es explicada en el siguiente extracto donde, ademas,
avanza la complicada posicién en que se encuentran las mujeres no orientales que optan
por bailar la danza del vientre. Esta dificultad, remarcada por Koritz al calificar la Salomé
de Allan de “Eastern”, encontrara una via de escape en el discurso orientalista, aspecto

que sera discutido en el apartado 3.3.2.

Her Salome was not Egyptian, or Algerian, or Syrian, but Eastern in a vague, homogenizing
sense of the word. While Westerners might have national identities — American or English, for
example — the East, like Woman, is characterized by eternal qualities shared by all its
inhabitants. This similarity between Orientalism and Femininity as ideological constructs
placed a Western woman performing the East in a complex position. In order to retain the
privileges of her ethnicity, she cannot be too closely identified with the Orientalized subject
peoples of the British Empire. At the same time, the Oriental has already been defined as
“feminine” in relation to the “masculine” colonial power. Allan cannot, in this symbolic
system, inhabit the privileged ground of the “masculine” West, but she can avoid the “bad”
femininity of the Oriental woman. She (or her reviewers) can manipulate the distinction
between a “good” and a “bad” femininity in order to position her performances on the

positive side of a symbolic system that denies women full subjecthood in any case. (73)

La danza de Allan, segin se desprende del articulo de Koritz, debia
presumiblemente presentar una fisicalidad espiritual en la linea Isadora Duncan, de tal
modo que la orientalidad del personaje no vendria marcada por una técnica corporal

similar a la del rags sharki sino por “appearing on a public stage in a daringly scanty
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costume” (Koritz, 1994:65), asi como por introducir elementos narrativos que remitian a
la historia del Bautista. Estas tres decisiones, la concerniente al vestuario, la que incide
sobre la fisicalidad y la que despliega la narrativa biblica, inauguran un proceso
consistente en la eliminacion o atenuacién de aquellos movimientos del rags sharki que
el publico no oriental pudiera — o pueda — descodificar como portadores de contenido
sexual. Entre ellos se pueden enumerar las articulaciones de la pelvis, de la cadera o de
los hombros, y aguellos que se perciban como demasiado instintivos, es decir, los que no
transmitan la idea de una preparacién técnica o coreografica previa. Este este proceso
corrector tiene como objetivo conseguir un efecto mas refinado, pulido y controlado de
la fisicalidad femenina (Fahmy, 1987:80). Maud Allan sélo pudo disfrutar su éxito durante
dos afios debido a una lesion que la apartd de los escenarios y a cuya vuelta se habia
perdido la conexion con el publico. La artista se merece un lugar relevante en la historia
de la danza por varios motivos. Entre ellos se cuentan su labor en el camino de
adaptacién occidental del rags sharki, en la introduccién de un topos de claro tono
orientalista en la figura de Salomé, y en la busqueda de una fisicalidad alternativa a la
hegemonica del ballet. Pero sobre todo a Allan le debemos el haber instaurado un
atuendo consistente en una “filmy skirt and ornately beaded bra, belt and headdress [...]
[which] became the model for the modern-day Raks Sharki cabaret outfit” (Carlton,
2002:64). La indumentaria popularizada por Allan fue posteriormente consolidada en las
producciones del Hollywood de 1920 y 1930 como el epitome de la vestimenta de la
mujer arabe. Para Amira Jarmakani, estos atuendos, caracterizados por una elaborada
decoracién de los sujetadores y por los pantalones del harem o las faldas de gasa, se

convirtieron en el traje del belly dance por excelencia (2008:84).

En el periodo de entreguerras, la danza entra en una especie de declive hasta las
décadas de 1960 y 1970 en las que resurge el movimiento feminista®. Este feminismo de
finales del siglo XX, que incluye en su agenda cuestiones relacionadas con el cuerpo vy la
sexualidad de las mujeres, volvera los ojos hacia la danza del vientre como un lugar de

exploracidon corpodrea, por tratarse de una concepcién novedosa y llena de posibilidades

8 Anthony Shay y Barbara Sellers-Young apuntan la influencia de la emigracion a Estados Unidos de grandes
grupos de poblacion procedentes del Medio Oriente tras la Segunda Guerra Mundial como uno de los fenémenos
a tener en cuenta en la difusion de la danza en este periodo (2005b:12).
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para las mujeres occidentales®®. Anthony Shay y Barbara Sellers-Young responsabilizan de
mucho del impulso de la danza en este periodo a Daniella Gioseffi (2005b:14-15). Para
estos autores, las charlas e intervenciones publicas de la escritora animaron a muchas
mujeres a comprender la relaciéon de la actividad dancistica con actitudes liberadoras para
su cuerpo. Desde el punto de vista de la articulacién corporal, este periodo inaugura una
diferencia sustancial con respecto al anterior. Tal como explica Donalee Dox en “Dancing
around Orientalism” (2006) el cambio consistird en que “[t]he growing popularity of belly
dance generated a pedagogical taxonomy [...] which parsed Middle Eastern dances into
individual movements for studio teaching and gave belly dance credibility as a legitimate
dance form” (53). Aungue no comparto la opinidon de Dox acerca de la credibilidad de la
danza como una forma artistica de pleno derecho (ni siquiera en la actualidad por los
motivos que explicaré en el apartado 4.2), es importante su explicacién acerca del
lenguaje corporal. La concepcion de la danza como algo que se puede compartimentar en
piezas individuales para estudiarlas aisladamente y de manera gradual marcard la manera
de entenderla en los afios posteriores. A consecuencia de ello, en el contexto
estadounidense se acufiaran términos como “twist”, “drop” o “shimmy”, adn vigentes,
para describir determinados movimientos. Esta nomenclatura responde a una traduccion
o interpretacién de lo que el ojo occidental percibe pero no comprende, y refleja un
cambio metodoldgico en la transmisién de la danza que se entiende una secuencia de
piezas aisladas. En su contexto original esta terminologia no tiene — o0 mas bien no tenia —
ningun sentido, como explica Lois Ibsen al Farugi en “Dance as an Expression of Islamic

Culture” (1978):

Dance — like other art forms —is a “translation” of a religio-cultural idea or ideal into a sensory
medium. [...] [In the dances] there is little or no evidence of an attempt to coordinate steps,
formations, movements or gestures with a story or with the description of events of things.
The dances are instead translations into kinesthetic patterns analogous to the abstract

arabesques of the visual and aural arts. [..] In the Middle East, recent attempts at

¥ Para mas informacién sobre cémo se relaciona la danza del vientre con el movimiento feminista en este
periodo ver Deagon 1996, Dox 2006 y Keft-Kennedy 2005b. He de advertir, no obstante, que sobre este
acercamiento planea la sombra de la “verdadera esencia femenina” que mujeres occidentales creen encontrar en
la danza drabe. Este sesgo esencialista se aprecia en algunos de los textos (Buonaventura, 2010, Deagon 1997,
Moratd 2006) y también se encuentra en la mentalidad de muchas de las alumnas que aln hoy se aproximan a la
danza intentando encontrar su verdadera “feminidad”.
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programmatic dance by companies like Firgah Rida of Egypt are obvious attempts to imitate

an alien tradition (European dance) rather than one native to Egypt. (7)

Aunque algunas de las cuestiones apuntadas por Al Farugi seran ampliadas mas
adelante, su cita nos permite comprender como el “parsing” al que se referia Dox, tan
necesario en la ensefianza contemporanea, carece de sentido y de significado en una
dindmica dancistica observacional y abstracta como la de las danzas arabes. Por tanto, en
este periodo cercano al ultimo cuarto del siglo XX se inaugura un modo de ensefianza
destinado a facilitar la comprensién de un lenguaje corporal ajeno o contrario a la norma
hegemadnica en Occidente. Debido a su alto grado de dificultad, un aprendizaje imitativo y
sensorial como el que se da en su contexto original (Carlton 2002, Fahmy 1987)
fracasaria, casi con toda seguridad, entre mujeres occidentales educadas y entrenadas en
la rigidez del cuerpo. De ahi que, al menos en los niveles iniciales, sea mas productivo un
aprendizaje de movimiento compartimentado porgue las alumnas han de invertir un gran
esfuerzo en deconstruir su fisicalidad en aras a la construccién de una corporeidad
alternativa. Esta modificacion de la ensefianza conlleva una modificacion espacial al
trasladarse desde las ubicaciones domésticas e informales hasta el espacio publico y
formal de una escuela o academia. A eso se debe afiadir la practica frente a un espejo,
que redunda en un caracter mas escénico y menos intimista, y la insercién de multiples
explicaciones orales por parte de la profesora en sesiones grupales, que merman la
expresion individual. De este modo la danza del vientre da un primer paso hacia la
asimilacién metodoldgica con los modos de ensefianza imperantes en las modalidades
hegemonicas en Occidente. Esta evolucidén metodoldgica, muy del gusto del alumnado
occidental, convivird en la actualidad con la difusidon tradicional, mantenida aun en los
territorios donde la danza es originaria, y con los nuevos aprendizajes derivados de la
expansion de las nuevas tecnologias. Asi, Barbara Sellers-Young identifica estos tres
modos de transmision de la danza en su obra mas reciente, Belly Dance, Pilgrimage and
Identity (2016): la imitacion tradicional, las clases, y Youtube e internet, identificas
respectivamente con lo somatico, lo dptico y lo mediatizado (9). A pesar de que el tiempo
en la practica consigue modificar la apreciacién de la ensefianza y valorar lo somatico
frente a lo o6ptico y lo mediatizado, en Occidente aun es complicado utilizar la

metodologia de imitacién.
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De manera contraria al fendmeno descrito, también surge en este ultimo cuarto
del siglo XX un movimiento iniciado por bailarinas como Jamila Salimpour o Leona Wood
que sospechan de la autenticidad de la danza tal como se estaba interpretando y
transmitiendo en los EE.UU. Susan Marshall pone de manifiesto en “Leona Wood. From
the Kamarinskaya to the Danse du Ventre” (2002) los esfuerzos de la bailarina por
descubrir otros bailes que enriquecieran el repertorio orientalista y occidentalizado del
momento. Sus investigaciones en la busqueda de modalidades con un transfondo mas
étnico enriguecen el repertorio de posibilidades dancisticas, que entonces se encontraba

|II

reducido a lo que aun hoy se denomina “cldsico oriental”, término con el que Eva Tallada
(2009) diferencia este estilo de lo que comiUnmente conocemos como belly dance. El
empefio de Salimpour o Wood nos permitird descubrir la rica variedad de tradiciones de
danza que abrazan las diferentes areas culturales de Egipto (Fahmy, 1987:1), al mismo
tiempo que sus investigaciones suponen el germen de los estilos tribales, y del fendmeno
contemporaneo de las fusiones, entre cuyos maximos exponentes se encuentran el ATS
(American Tribal Style y la Fusion Tribal). El primero de ellos surge de la mano de Jamila
Salimpour y de su troupe Bal Anat y evoluciona con la ayuda de Masha Ascher y
Caroleena Nericcio, integrante ésta Ultima de la Fat Chance Belly Dance (FCBD)Y; el
segundo estilo, que parte del ATS, modifica su fisicalidad a través de la inclusion de
movimientos procedentes de estilos dancisticos contemporaneos, amplia el rango
musical y transforma la indumentaria (Frihauf 2009, Higes y Marquez 2009, Kenny 2007,
Tallada 2009); este tiene en Rachel Brice a su principal representante internacional. En
Espafia existen importantes figuras de la Fusion Tribal como Amaru Sabat, Naadeva o
Morgana Guibelalde. El primer ejemplo de los mostrados a continuacién consiste en una
actuacion de las Fat Chance Belly Dance donde se observa la idea de pertenencia a una
tribu con un grupo de bailarinas arropando a las dos protagonistas, y el cambio del rol de
liderazgo en la danza. En el segundo ejemplo se ve a Amaru Sabat en una actuacion
arquetipica del estilo de fusion tribal, con una fisicalidad ampliamente ondulante y
extrema, y en la que se eliminan rasgos constitutivos del belly dance como la blusqueda

de la belleza estética o la sonrisa permanente de la bailarina. Aungque estas modalidades

% para mas informacién sobre el contexto que motiva el surgimiento del ATS y su posterior evolucién, ver Sellers-
Young 2005.
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no constituyen el objeto de mi andlisis, suponen una contestacion transgresora al ideal
hegemonico de feminidad vy, por tanto, he decidido dedicarles un brevisimo espacio en

este trabajo.

FatChanceBellyDance at American Tribal Stars Il — The MINI experience Fest. — Amaru Sabat (Sabat 2016)
Finale. (FatChanceBellyDance 2013)

https://www.youtube.com/watch?v=tpJtljisKcg https://www.youtube.com/watch?v=ZSSvYFgv9Us&feature=yo
utu.be

La intencién de retornar a los “origenes de la danza”, que animd la obra de las
artistas anteriormente referidas, no siempre es bien recibida e incluso llega a plantear
alguna discusion en el dmbito académico que es pertinente mencionar brevemente. La
antropodloga Joann Kealiinohomoku se situara en la linea de quienes prefieren valorar la
danza como un discurso efimero vy, por tanto, dificil de preservar. Para ella, la cuestion de
los origenes de la danza no aporta ningln matiz significativo a su estudio, como constata
su siguiente afirmacién en “An Anthropologist looks at Ballet as a Form of Ethnic Dance”
(2001): “I will not add another origin theory of dance, because | don’t know anyone who
was there” (34). Para otras autoras, la necesidad de diferenciar lo nativo — lo original, lo
étnico, lo auténtico — de lo Occidental tendrd un sesgo imperialista. En esta posicion se
sitUa Brigid Kelly en “I mean, what is a Pakeha New Zealander’s national dance? We don’t
have one: Belly Dance in Transculturation in New Zealand” (2013). Asi, los distintos
angulos desde los que se puede observar lo original del rags sharkiy su reinterpretacion
contemporanea conducirian a una enriquecedora discusion sobre otras cuestiones

relativas a la danza que, si bien se encuentran fuera del alcance de mi analisis, deben ser
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tenidas en cuenta, sobre todo por el reconocimiento que se merecen bailarinas que

buscaron vias alternativas de expresion.

En esta evolucidon cronoldgica, se llega a finales del siglo XX y principios del XXI,
momento en el que tienen lugar dos fendmenos decisivos para la configuracién
contemporanea del belly dance. El primero estd protagonizado por un interés en
introducir lo drabe en el mercado musical estadounidense tras los atentados del 11S. Esta
cuestion ha sido estudiada por Ted Swedenburg en “The “Arab Wave” in World Music
after 9/11” (2004), y en este articulo otorga una gran influencia a Miles Copeland en el
procesogl. El segundo fendmeno lo protagoniza la cantante colombiana Shakira con su
decision de incluir ritmos arabes en el tema “Ojos Asi” perteneciente a su aloum ¢Ddnde
estdn los ladrones? (1998)°%. Ademas de la ritmologia, la inclusion de movimientos
facilmente identificables con la danza del vientre, tanto en el video-clip (Mebarak 2011)
como en las actuaciones en directo, tendran una gran responsabilidad en la expansion
contemporanea del belly dance”. A Shakira se debe el significativo aumento de
practicantes en época reciente, opinién en la que coinciden varias autoras (Bricefio
Alcaraz 2006, Dox 2006, Laukkanen 2003, Maira 2008), a pesar de que otras pasen por
alto su relevante papel en este sentido. Asi por ejemplo, en dos publicaciones especificas
sobre danza del vientre, las compiladas por Caitlin McDonald y Barbara Sellers-Young en
el afio 2013, y por este Ultima autora en 2016, Shakira no es mencionada ni una sola vez,
debido, probablemente, a la fuerza del pensamiento anglocéntrico. Otro tanto sucede
con autoras que estudian la corporalidad o la arabidad del personaje en el ambito musical
(Celis Salgado 2007, Cepeda 2003, 2008, Iskandar 2003), que no suelen mencionar su

influencia en la difusidon de la danza. Sin embargo, su interpretacién de “Ojos Asi”, y el

! Miles Copeland, hijo de un agente de la CIA destinado en numerosas localizaciones de Oriente Medio, fue el
manager de la reconocida banda britanica The Police y siguié siendo el manager de su lider, Sting, una vez
disuelta la formacion. Su papel en la evolucion contemporanea de la danza del vientre es decisivo porque ha sido
el promotor y manager de las “Bellydance Superstars”, a las que me referiré al final de este apartado.

%2 Nadia Celis Salgado, en el articulo que titula “Las ‘verdades’ de Shakira: corporalidad y caribefiidad en un
fendmeno global” (2007-8) sefiala cdmo con sélo 19 afios y en el dlbum Pies Descalzos (1996) la artista “asumid
el mando sobre la composicién y el arreglo de sus canciones” (15).

% En cuanto a lo musical, esta decision de Shakira podria entenderse como parte del primer fenémeno aqui
sefialado, de hecho, el propio Swedenburg se refiere a ella en una nota al final del texto donde dice “the
Venezuelan [sic] star Shakira, of Lebanese origin, has also played a role in making Arab-Hispanic crossover
popular in the U.S. and Latin America” (197). Swedenburg no menciona su contribucion a la danza, aspecto que
sin embargo pone de manifiesto cuando habla de las Bellydance Superstars.
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mantenimiento de una fisicalidad muy articulada en éxitos posteriores como “Hips don’t
lie” (Mebarak 2005), llevé a muchas mujeres a buscar un lugar donde aprender a bailar
como ella. Que la explosion de la danza haya sido liderado por esta intérprete, a quien
Nadia Celis Salgado define como “la artista colombiana mas famosa de todos los tiempos,
la latinoamericana mas exitosa en el mercado no hispano, y una de las estrellas de la
musica mas conocidas y respetadas del mundo” (2007-8:17), no es un asunto baladi, pues

su influjo y poder en el mercado musical internacional es innegable.

“Ojos Asi”, cuyo video-clip oficial contaba el 17 de mayo de 2017 con casi
cuarenta y seis millones de visualizaciones en www.youtube.com, ha sido estudiado por
M2 Luisa Cepeda en relacion con la identidad de la cantante en “Shakira as the Idealized,
Transnational Citizen: A Case Study of Colombianidad in Transition” (2003). Para la
autora, el tema se apoya fuertemente en ritmos e instrumentacion del Medio Este, asi
como en la propia lengua arabe (216), y constituiria un claro ejemplo de arabidad en la
construcciéon polisémica de la artista (213): libanesa-colombiana, caribefia-colombiana,
mujer, artista popular y reciente inmigrante en EE.UU. A ellas habria que afiadir las
derivadas de su relacién con el futbolista catalan Gerard Piqué, su traslado a Espafia y su
reciente maternidad. En este conglomerado, cuya interpretacion se encuentra fuera del
alcance de mi investigacién, su arabidad cobra especial importancia a raiz del tema
citado®. Ademads de la ritmologia y la danza, introduce un estribillo estribillo en arabe
interpretado por un coro que llega a ser sustituido por la propia artista desde el minuto
317" al 3'25” del tema. Su popularidad se ha mantenido estable desde su aparicion en
1998, hasta el afio 2011, fecha en la que finalizd el Tour “The Sun Comes Out” (2010 -
2011), ultimo en el que se ha incluido en el repertorio. Pese a que ya no se encuentra en
las primeras posiciones de las listas de éxitos, sigue escuchandose esporadicamente en
multitud de ubicaciones. De este modo, durante trece afios consecutivos se ha visto a
Shakira moviendo las caderas en los escenarios y en las pantallas de todo el planeta.
Tanto en el video clip oficial (Mebarak 2011) como en los diferentes tours, la artista

adereza su ejecucion corporal con elementos reconocibles dentro del imaginario

" El padre de Shakira es libanés y el origen de su madre es catalan. Ella se crid en el seno de una numerosa
comunidad libanesa afincada en la ciudad colombiana de Barranquilla (Celis Salgado 2007-8) y una de sus
primeras actuaciones publicas, con sdlo doce afios, es un concurso de jovenes talentos donde baila la danza del
vientre. Ver Mebarak 2014.
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orientalista, entre los que destaca el pafiuelo de monedas alrededor de la cadera y el
clasico traje de dos piezas que descubre el abdomen®. A lo largo de este periodo, el
atuendo ha experimentado una evolucion que ha ido desde una indumentaria mas
rockera en un principio, a una vestimenta mas oriental en los Ultimos toures. En el tour
Fijacion Oral (Junio 2006 a Diciembre 2007) llega incluso a ataviarse con unos bombachos
de gasa color lila, lo que transmite la idea de una feminidad dulcificada, mas acorde con
el imaginario orientalista de la mujer drabe. A continuacion se muestra en secuencia
cronoldgica la evolucién de la imagen publica de Shakira para interpretar “Ojos asi”, con

referencia al nUmero de conciertos de cada tour, asi como a sus localizaciones.

Video Clip Oficial, 1988

llustracién 17 Shakira en el Video-clip oficial de “Ojos asi”. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=5BzkbSq7pww el 15 de marzo de 2015.

95 ;. .y . . . . .
Para mas informacion sobre el orientalismo o neo-orientalismo de la artista, ver Iskandar, 2003.
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Tour Anfibio
Marzo 2000 — Mayo 2000
21 conciertos en EE.UU. y Latinoamérica

llustracién 18 Shakira interpretando “Ojos asi” en el Tour Anfibio. Recuperado de

https://www.youtube.com/watch?v=JpGwYgxnMkk el 15 de marzo de 2015.

Tour de la Mangosta
Noviembre 2002 — Mayo 2003
65 conciertos en Europa, EE.UU. y Latinoamérica

llustracién 19 Shakira interpretando “Ojos asi” en el Tour de la Mangosta.
Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=TKSUW2Fwidw el 15 de
marzo de 2015.
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Tour Fijacién Oral
Junio 2006 — Diciembre 2007

. ;. . o) . {c.: 96
120 conciertos en Europa, Norteamérica, Lationamérica, Asia y Africa

Ilustracién 20 Shakira interpretando “Ojos asi” en el Tour Fijacion Oral.
Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=IDJXc5H99BI&start_radio=1&list=RDIDJXc5
H99BI#t=0 el 15 de marzo de 2015.

Tour The Sun Comes Out
Septiembre 2010 — Octubre 2011
106 conciertos en Norteamérica, Europa, Latinoamérica, Asia y Africa

Ilustraciéon 21 Shakira interpretando “Ojos asi” en el Tour The Sun Comes Out.
Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=SxUFC7eMD2I| el 15 de
marzo de 2015.

% Todos los datos de los conciertos estan extraidos de la pagina web https://es.m.wikipedia.org. Fecha de
consulta 20/09/2017 debido a que la web oficial de la artista www.shakira.com no los proporciona.
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En su caracterizacion, introduce otros elementos de clara referencia arabizante,
como la serpiente, figura principal del Tour de la Mangosta, en el que la artista accede al
escenario por debajo de una cobra gigante que se eleva para darle paso”’. La serpiente ya
habia aparecido en el video-clip oficial del tema, pintada en uno de sus brazos en los
planos donde sélo baila, sin cantar. En Fijacion Oral, la interpretacion de “Ojos Asi” es
precedida por una danza con velo ejecutada por la propia Shakira al compds de “Inta
Omri”. Esta pieza es una de las mas conocidas de Umm Kulthum, la diva de la cancion en
el mundo arabe, de quien Fatima Mernissi destacara (1997) su relevante papel en los
procesos nacionalistas al defender la necesidad de “recuperar nuestra gloria
enfrentandonos a los invasores coloniales” (1997:126). Virginia Danielson, autora de un
exhaustivo estudio sobre la vida y la obra de Umm Kulthum, The Voice of Egipt (1997), la
define como “unquestionably the most famous singer in the twentieth-century Arab
world” (1). Estos detalles, la utilizacion de la simbologia de la cobra, la evolucion en su
indumentaria desde una camiseta de tirantes y el abdomen cubierto, a los trajes de los
dos ultimos tours, que encajarian perfectamente en cualquier espectaculo de danza del
vientre, y la referencia a Umm Kulthum, parecen indicar un deseo por parte de la artista
de reubicar positivamente el papel de su arabidad en el total de su obra. En esta misma
linea entiendo el cambio introducido en el Tour The Sun Comes Out donde, como se
puede observar en el video que se muestra a continuacion (Mebarak 2013), la artista
interrumpe su interpretacién musical en el minuto 2°08” para ejecutar una danza, con al
Unico acompafiamiento de la darbuka, instrumento de percusion por excelencia. En el
minuto el 4°45” |le hace una sefia a la orquesta para indicar que reinicia la interpretacion
de la cancidn, lo que sucede en el 4’52”. Hasta ese momento no cesa de bailar. En los
tours anteriores, si bien ya habia introducido elementos de danza, nunca habian sido tan
largos, ni habian tenido lugar al margen de la cancion, ni habia estado acompafiada de

instrumentacion tan marcadamente arabe.

% Vier Moss 2003 para una explicacion sobre el significado que Shakira da a la cobra y la mangosta en este tour y
su relacién con la politica imperialista y la guerra en el Medio Oriente.
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Ojos Asi (Bercy Paris, The Sun Comes Out Tour — Front
Row HD). (Mebarak 2013)

Asi, durante mas de una década Shakira situé la danza del vientre en la primera linea del
panorama artistico internacional, incrementando significativamente la practica de la
actividad, como corrobora la siguiente afirmacién de Donalee Dox: “Colombian pop star
Shakira’s belly dancing onstage and in music videos put the form into mainstream
entertainment in 2002 and generated a spike in dance-class enrollments among younger
women in the United States” (2006:65). Aunque Dox solo se refiera al contexto
estadounidense, la influencia de la artista, que ademas coincide con la revoluciéon
tecnolégica que amplifica su impacto medidtico, ha de ser tenida en cuenta

internacionalmente.

Coincidiendo cronolégicamente con Shakira, surge en EE.UU. la formacion de las
Bellydance Superstars inmediatamente tras el derribo de las Torres Gemelas en Nueva
York el 11 de septiembre de 2001. Las Bellydance Superstars fueron —y son — un grupo
integrado por una veintena de bailarinas procedentes de distintas especialidades
dancisticas, e instruidas especificamente en la danza del vientre para formar la troupe. Su
reclutamiento, formacién y direccion se encomendaron a Miles Copeland que, segun
publicd Joel Selvin el 13 de febrero de 2009 en el San Francisco Gate, llegd a hacer
audiciones a mas de tres mil bailarinas en 2002 (Selvin, 2009:n.p.). En este mismo
articulo, Selvin se refiere a las seiscientas actuaciones llevadas a cabo en veinte paises vy a

como el propio Copeland afirmaba que las Superstars “could help world peace” (Selvin,
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2009:n.p.)*%. En una entrevista para el canal estadounidense de noticias CNN, Copeland
relataba haber recibido el encargo de formar la troupe tras los sucesos del 11S con el fin
de mostrar a los paises arabes que los habitantes de EE.UU. amaban su cultura®. A este
supuesto efecto pacificador también se refiere Ted Swedenburg: “Greater public
familiarity with Arab culture can contribute to a “humanizing” of the Arabs” (2004:180).
La importancia de las Bellydance Superstars radica en que han contribuido a popularizar
un modo de interpretacién muy adaptado al publico no oriental. En sus actuaciones,
tanto las secuencias coreograficas como los desplazamientos y cambios de posicion
adquieren un papel preponderante, y la musica, la indumentaria o los elementos se
ubican en el continuum orientalista con que Occidente ha reinterpretado el rags sharki.
Como explica Stavros Karayanni, las Bellydance Superstars pueden quedarse simplemente
en una actuacion de fitness, género y sexualidad sin ambigledades y precision
coreografica (2014:171). Ademds, se trata de unas artistas que cumplen con el
estereotipo corporal occidental. La formacion ha difundido y ayudado a consolidar un
modo de bailar con predominio de las coreografias de grupo, inexistentes en el rags
sharki, y ha valorado la espectacularidad frente a la introspeccion o la expresion del
sentimiento de la bailarina. Estas caracteristicas refuerzan la estandarizacién frente a la
individualidad, ya iniciada en el periodo anterior a través de la metodologia didactica, al
tiempo que se suprimen las improvisaciones. Desde sus inicios, la troupe se ha ido
modificando, y sus principales bailarinas — Amar Gamal, Jilina, Sadie Marquant o Rachel
Brice — han emprendido carrera en solitario evolucionando como artistas y maestras,

hasta el punto que en la actualidad la impronta del grupo ha ido perdiendo fuerza.

Su influencia, sin embargo, es notable en la obra de artistas que han incorporado
en parte su estilo coreografico y los ingredientes de espectacularidad en escena. Asi, se
puede apreciar su influjo en Saida Helou, ella misma integrante de la troupe durante unos
afios (Helou 2017), tanto en su estilo personal como en las coreografias que monta para

sus alumnas y para su ballet Rakkasah. En la siguiente imagen se puede observar a Saida

% | a troupe actud en el Teatro de la Laboral (Gijon, Asturias) el 24 de abril de 2012 con el espectaculo Bombay
Bellywood, cuya denominacion apunta a una fusion de belly dance y Bollywood.

% E| acceso a esta entrevista se encontraba en la pagina de inicio de la web de las Bellydance Superstars. En la
actualidad la pagina se ha modificado y, como se indica en la misma, es gestionada desde la revista Bellydance
One en el enlace http:://bellydance.one. La referida entrevista a Copeland ha desaparecido y todas las bdsquedas
para encontrarla en otra ubicacion web han resultado infructuosas.
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descendiendo en un globo de luz blanca que destaca sobre el resto del escenario a

oscuras.

¢

llustracién 22 Saida accediendo al escenario en un globo de luz en la
apertura de una Hafla con el Ballet Rakkasah. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=LI0QI371Wh8 el 27 de diciembre de
2016.

En una linea similar se encuentra la bailarina de origen brasilefio Munique Neith, afincada
en Espafia hace mas de una década. Su estilo personal no abunda en elementos tan
espectaculares, sino que intenta asimilarse al de las bailarinas egipcias, encontrando en
ella rasgos confluyentes con Randa Kamel. Sus coreografias de grupo, sin embargo, si se
sitian cercanas al estilo promovido por las Bellydance Superstars. Estas agrupaciones, y
otras mas modestas, como la de Mahaila el Helwa, se caracterizan por la presencia de
muchas bailarinas en el escenario, los cambios de posiciones vy la realizacion de distintas
figuras en una misma actuacién, y la precisién técnica y coreografica, elementos muy
valorados por el publico porque ofrece espectaculos de gran impacto. A continuacion se
muestra un video de las Bellydance Superstars correspondiente a su primera etapa, con
Jilina, Amar Gamal y Rachel Brice aun integrando la formacién. Interpretan la coreografia
“Entrance of the Stars” (Bellydance Superstars 2011), en la que se aprecian varios de sus
elementos diferenciadores, como el nimero de bailarinas, las entradas y salidas en
diferentes grupos en funcion del estilo de danza interpretado, la uniformidad en la

gjecucion, el uso de elementos — en este caso unos velos prendidos las mufiecas —y la no
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100

preponderancia de ninguna bailarina sobre las demas Todo ello resulta en un

espectdaculo muy adecuado al gusto de las audiencias occidentales.

Bellydance Superstars Entrance of the Stars (Bellydance Superstars 2011)

https://www.youtube.com/watch?v=2RZ7rtSaXx8M

4.2.Un lenguaje corporal contrario a la norma. La hipersexualizacién de la danza del

vientre en Occidente

Con el fin de mantener la estabilidad de la oposicién cuerpo/mente y el sistema
sociocultural que sustenta, la corporeidad femenina en Occidente (la masculina no
plantea los mismos problemas debido a su omision sociocultural) ha de ser controlada vy
parcialmente mitigada. Como se ha expuesto en el segundo capitulo, el entorno de la
danza es problematico debido a la explicita presencia corporal de sus actantes. Por esta
razon, a la que se afiade su feminizacién y la mostracién de una masculinidad poco
normativa, la disciplina se ubica en una posicién desfavorecida en términos generales. Si

cualquier modalidad de danza supone un reto para el patriarcado, esta situacién se ve

100 . T , . . . L.
El velo se sujeta entre los dedos indice y corazén para facilitar su manejo y porque no siempre se utiliza

durante toda la actuacion, sino que en ocasiones se deja caer al suelo y se continda bailando sin él. Llevarlo
prendido a la mufieca, como en este caso, denota una cierta falta de conocimiento técnico, al igual que el uso de
zapatos de tacdn por parte de algunas bailarinas. Aunque a lo largo de la evolucién del belly dance encontramos
bailarinas que han utilizado tacones, en el momento en que surge la troupe, lo habitual es bailar descalza.
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incrementada cuando ha de enfrentarse a la danza del vientre, debido a que ésta no se
sustenta sobre los principios rectores de la rigida corporeidad occidental. La fluidez y la
articulacion corporal, necesarias para acometer su interpretacion, conducen a un
endurecimiento de las sanciones que pesan sobre ella, realidad referida asi por Stavros
Karayanni: “Undulation of the midriff and waist are necessary articulations in the lexicon
of Middle Eastern dance, yet in the popular imagination such choreographing of the
body’s narrative is a taboo” (2014:136; la cursiva es mia). Ademas de confirmar como
esta narrativa corporal se adentra en el territorio de lo prohibido culturalmente, el autor
ha identificado los dos principales significantes corporales responsables de la transgresién
normativa, “the midriff and waist”. Como se ha puesto de manifiesto en el capitulo
primero, ambos estan mas afectados que otras partes del cuerpo femenino por el
principio de rigidez debido a su mayor valor connotativo en la construccion del sexo, el
género y la sexualidad. En la practica dancistica esto significa que la libre articulacién de
la pelvis, la cadera o el pecho no se interpreta de igual manera que la articulacién de la
cabeza, los brazos o las piernas, miembros con menos peso connotativo en la
construccion de las identidades de género normativas. Una desviacion en cualquiera de
los parametros de la matriz heterosexual conlleva una desviacion en los parametros
concomitantes, de ahi que si un elemento de una danza no cumple con la norma
corporea de género, la persona que lo ejecuta vy la disciplina en la que se ubica ha de ser
penalizada. Este mandato que sobrevuela la ejecucién corporal es puesto de manifiesto
por Sally Banes: “In Euro-American culture, one of the most deeply entrenched rules of
dancing style is that the sexual power of the body is masked and controlled, rather than
flaunted” (1994:160). La autora identifica asi uno de los principales escollos a los que se
enfrenta tanto el inicial rags sharki importado a Europa y Estados Unidos, como el
contempordneo belly dance: su asimilacion a un discurso sexual. Danza y sexualidad
comparten el rasgo de la corporeidad de su ejecucion, de ahi que tradicionalmente el
discurso dancistico haya sufrido una asimilacion al discurso sexual, aspecto estudiado por
Wendy Buonaventura en | Put a Spell on You. Dancing Women from Salome to Madonna

(2003).
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Basandose en el principio regulador de una motilidad corporal apropiada o
inapropiada, Occidente genera una dicotomia que se puede construir como danzas
sexuales/danzas no sexuales, en la que efectia una nueva adscripciéon: lo occidental
formara parte de las segundas y lo oriental de las primeras, como pone de manifiesto
Karayanni cuando describe la descodificacion corporal que efectuaron los primeros
viajeros coloniales en el siglo XIX al presenciar las danzas de las poblaciones del norte de
Africa:

For European travellers, the bodies of the East with their performances of excessive

movement conjured images of sexual excess. This excess came to symbolize defiance and

subversion despite all the efforts invested in domesticating or interpreting the dancing body

in order to tame it. (2014:39)

De ahi que, como explica Jane Desmond, “[i]n dance traditions originating in Europe, both
popular and theatrical, such as ballet, the torso tends toward quietude and verticality,
and the pelvis rarely functions as an expressively bodily unit of its own” (1993-4:44-45; |a
cursiva es mia). De manera que, si como afirma Karin Van Nieuwkerk en “Changing
Images and Shifting Identities: Female Performers in Egypt” (2001), “[d]ancers’ greatest
transgression is that they move” (141), dicha transgresion se intensifica cuando se trata
de bellydancers que estan obligadas a romper con la exigencia de inmovilizar las zonas
del cuerpo connotadas como tabus sexuales. Tal como nos recuerdan Cameron y Kulick,
“if gender is always implicated in any performance of sexuality, the converse is also true:
where gender is at issue, sexuality will also be at issue” (2003:143). De este modo, la
danza del vientre, incluso en su version mas occidentalizada, posee la capacidad
transgresora de modificar los significados de género normativos, precisamente por la
desviacién que se le atribuye en el parametro de la sexualidad. Sexualidad que, por
recordar el clasico articulo de Gayle Rubin, “Thinking Sex: Notes for a Radical Theory of
the Politics of Sexuality” (1984), “is as much a human product as are diets, methods of
transportation, systems of etiquette, forms of labour, types of entertainment, processes
of production, and modes of oppression” (1984:149). Esta facultad que posee la danza
del vientre es remarcada por M2 Luisa Cepeda en un articulo que se centra en las
implicaciones de los movimientos de cadera en el espacio musical, “When Latina hips

make/mark history: Music video in the ‘new’ American studies” (2008). Para su
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ejemplificacién se basa en la corporeidad de Shakira y la inclusién que la artista realiza de

gestos propios de las danzas del Medio Este:

While undeniably sensual in its incorporation of classic Middle Eastern dance gestures
emphasizing the hips and abdomen, Shakira’s hybrid choreography simultaneously contests
traditional, straightforward readings of the relationship between gender, ethno-racial identity,

sexuality, and power in music video. (236; las cursivas son mias)

La danza del vientre, por tanto, propone una feminidad inaceptable en las sociedades no
orientales, porque transgrede corporalmente el mandato de pasividad v,
especificamente, el de pasividad sexual que rigen la construccion del género femenino
normativo. Antes de detallar los procedimientos destinados a domesticar estos cuerpos
subversivos, describiré el marco corporal que alberga esta narrativa tabu, y la pondré en
relacion con los indicadores utilizados en el apartado 3.2.3 para explicar la construccién
dancistica del género, a fin de definir el tipo de feminidad que se edifica en el discurso de

la danza del vientre.

De los parametros que utiliza Daly para analizar la normativa de género en la
danza, nos referiremos en pimer lugar al uso de las puntas, o para este caso concreto, la
posicion del pie. Uno de los rasgos que caracterizan la practica de la danza del vientre es
que se baila descalza, como explica Dina en el siguiente extracto de su obra: “On la
pratique pieds nus, pour capter les énergies terrestres, et on dit qu’elle suggére les
douleurs de I'enfantement pour garantir la fertilité. Quelle que soit la versién choisie,
nous tous, Egyptiens, portons cette danse dans notre sang” (2011:24). Esto conlleva, por
un lado, una mayor sensacién de confort, bienestar y libertad que cuando el pie est3
encerrado en cualquier tipo de calzado, y por otro lado, un gran asentamiento sobre el
suelo. Sélo en algunas ocasiones, uno de los pies se eleva sobre el taldn para intensificar
ciertos movimientos que se perciben en las caderas y, en las modalidades
contemporaneas, cuando se efectian desplazamientos en relevé debido a la influencia
del ballet. Partiendo de esta posicion de los pies, la bailarina adquiere gran estabilidad y
control sobre su cuerpo y su ejecucion, eliminando sensaciones de desequilibrio o
debilidad, a diferencia de lo que ocurre en las modalidades mas normativas

ejemplificadas brevemente en el apartado 3.2.3. El segundo indicador de Daly, los
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sistemas de apoyo, resulta neutralizado al no existir la modalidad de danza en pareja; las
actuaciones son realizadas o bien por mujeres solas, o bien por grupos de mujeres.
Cuando los artistas son hombres, también bailan en la modalidad individual, no asi en
grupos. Unicamente en algunas danzas mas folkléricas o tradicionales y en el estilo Reda
es mas comun que aparezcan hombres y mujeres en el escenario. Finalmente, a las
transferencias de peso, tercer indicador mencionado por Daly, se producen de manera
confortable debido a dos rasgos de la posicion basica de partida: el primero consiste en la
colocacion de los pies en el suelo a la altura de las caderas formando una especie de
tridngulo, que se consigue acercando los talones uno a otro, lo que proporciona una base
de sustentacion amplia y comoda que contribuye al mantenimiento del equilibrio, se
refuerza la sensacién de estabilidad y aporta elegancia a la posicién corporal; el segundo
consiste en la colocacion de la pelvis en posicion de retroversién a fin de evitar el arqueo
de la espalda en la zona lumbar, de tal manera que se minimiza el riesgo de lesion en esta

101
zona del cuerpo®,

Con esta posicidon pélvica — que es uno de los primeros obstaculos a salvar por las
principiantes, ya que normalmente la pelvis tiende a desencajarse, término utilizado en el
argot del belly dance — el peso del cuerpo se sitla en su lugar natural. Segun explica
Marta Schinca en Expresion corporal. Técnica y expresion del movimiento (2011) el centro
de gravedad corporal se encontraria en el centro de una linea oblicua imaginaria trazada
entre el coxis y el ombligo; desde este lugar surgen dos corrientes: una de enraizamiento
a través del contacto de los pies con la tierra (coincidente con la explicacion de Dina para
bailar descalza), y otra hacia arriba a través de la columna hasta la cabeza. El equilibrio de
ambas fuerzas contrarias asegura el dominio del cuerpo en accién (Schinca, 2011:23-24).
Jesus A. Gonzdlez Lastra (2015) complementa la explicacion al indicar que esta colocacién
de pelvis y pies garantiza la posicion distendida de la columna y la relajacién de los
hombros, aportando fuerza y estabilidad a los miembros inferiores para facilitar el control
de los movimientos corporales, al tiempo que se reduce la aparicion de molestias y
contracturas en los musculos. Finalmente, se ha de remarcar que esta posicion favorece

una articulacion amplia y comoda de la rodilla, movimiento esencial para conseguir

101 o ., ., s . .
Para mas informacion sobre la colocacion basica del cuerpo en la danza del vientre, ver Neith 2007a.
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efectos visibles en la cadera'®. Asi pues, podriamos afirmar junto con Tina Frihauf,
autora de “Rags Gothique: Decolonizing Belly Dance” (2009), que la danza del vientre
consigue una dimension horizontal y asentada en la tierra que permite un complejo
vocabulario de movimiento, entre los que destaca los siguientes: “isolations and
undulations, shimmies, circles, figure eights, and spirals, and thus forms a distinct
vocabulary, rhythm, and fluidity” (127). Como se puede deducir de su enumeracion, la
corporalidad propuesta es contraria a la verticalidad, elevacion y rigidez desplegada en las

modalidades mas hegemodnicas.

La anterior conjuncion de factores permite crear un espacio de expresién corporal
donde a las mujeres occidentales les es permitido, aunque sea minimamente o por muy
cortos espacios de tiempo, abandonar la contencién que impone la normativa patriarcal.
Esta modalidad de danza aboga por una corporeidad fluida y relajada, al tiempo que
muestra mujeres en posiciones de estabilidad y con un alto control sobre su cuerpo. Esto
se manifiesta en una rica y acentuada expresividad, obteniendo como consecuencia una
extrafia conjuncion de fortaleza y sinuosidad dificil de entender en el marco de
pensamiento occidental. Estas caracteristicas pueden llegar a proporcionar sensaciones
de bienestar al colectivo de aficionadas y profesionales, asi como una manera mas
empoderada de estar en el mundo, al modificarse rasgos como la gestualidad, la
fisicalidad, la manera de caminar, o la movilidad. Si las mujeres comienzan a sentirse bien
corporalmente, aumenta su capacidad para frenar la incomodidad, el malestar y las
sensaciones de inadecuacién corporal generadas por el ideal de belleza, tal como se
demostrd en el capitulo primero de este trabajo. De este modo, se consiguen neutralizar
parcialmente, y en contextos ligados a la practica de la actividad, uno de los discursos
mas poderosos para controlar a la poblacién femenina'®. En ultimo lugar, la ausencia de

bailarines en el escenario sitda a la disciplina en un continuum de presencia Unicamente

102 bara mas informacion sobre la técnica corporal de la danza ver Korek 2005, Neith 2007a, Moraté 2006, Sharif

1999, 2002, 2004 y Skinner 2005, 2007, 2009.

103 . . . . . o
Rachel Kraus ha publicado recientemente un estudio donde aplica un enfoque sociolégico basado en la

realizacién de entrevistas a praticantes de la disciplina, Gendered Bodies and Leisure. The practice and
performance of American belly dance (2017). En él aporta datos que permiten corroborar, al menos entre las
participantes en las entrevistas, estas supuestas o potenciales sensaciones de bienestar.
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femenina inaugurado por las precursoras y creadoras de la danza moderna. A juicio de
autoras como Christy Adair (1992:50) o Virginia Keft-Kennedy (2005b:157), la falta de
acompafiamiento masculino supone una seria amenaza para un sistema que prefiere ver
a las mujeres en posiciones subordinadas y dependientes de los varones en lugar de
empoderadas e independientes. Fatima Mernissi se refiere a este mismo hecho en Le
Harem Européen (2001) al respecto de las danzas orientales. Para la autora, la visiéon de
una bailarina sola, sin pareja, inspira tanto ayer como hoy “des sentiments troubles, des
angoisses inexplicables” (89). De este modo, se comprende que tanto el rags sharki como
el belly dance tengan la virtud de interferir en uno de los infinitos puntos con los que el
sistema patriarcal edifica su poder. Esta minima capacidad conlleva que sea necesario
marcar negativamente la actividad y las personas que la ejecutan, a fin de revelar que se
trata de una expresion efectuada al margen del lugar permitido para la expresién de la
feminidad. Con el fin de ejemplificar lo aqui explicado, se muestra el siguiente video de
Maria Shashkova bailando el conocido baladi “Shik Shak Shok”, que el 11 de marzo de

2018 contaba con 10.669.680 visualizaciones en www.youtube.com. La razon de incluirlo

como ejemplo, a pesar de no ser una de las bailarinas mas influyentes a nivel
internacional, obedece a que es una muestra patente de por qué este modo de danzar
resulta inapropiado para la construccién de una feminidad normativa, especificamente

por el movimiento que imprime a su pecho.

Maria Shashkova — “Shik Shak Shok” (Over 10 million views!!!!)
(Shashkova 2009)

https://www.youtube.com/watch?v=M55rIQbBVq]l
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El funcionamiento de la matriz heterosexual explica la penalizacién social que
recibe el belly dance. Insertando la danza en los parametros de la matriz, nos
encontramos ante una persona que, bioldgicamente se reconoce como perteneciente al
sexo femenino, pero que despliega un comportamiento de género disonante con la
normativa. A diferencia de otras sanciones generadas por la desadecuacién con los
parametros de la matriz, la desviaciéon no se construye por desplegar el género
correspondiente a su complementario masculino, sino por exagerar los rasgos
identificativos de la feminidad. En virtud de la hiperfeminidad de la bailarina, la
correlacion entre los pardmetros se efectla por exceso, y no por defecto de los rasgos
que le son propios. Ademas, la abundancia de feminidad se muestra sin restricciones en
rasgos externos muy visibles como la exageracion en el peinado, en el maquillaje, o en
una indumentaria sobrecargada; por ese motivo, la sancion no puede ejercerse en
términos de homosexualidad, como ocurre en otros casos, ya que una interpretacion de
belly dance mainstreaming no es ambigua con la normativa sobre (hetero)sexualidad. Por
lo tanto, la penalizacion en el orden sexual también se concretara por la via del exceso al
marcar a la belly dancer como hipersexual, caracteristica contraria al mandato de
pasividad impuesto sobre las mujeres. Esta penalizacién hiperbdlica en el parametro de la
sexualidad produce una operacidon metonimica consistente en tomar la parte por el todo,
de tal manera que se reduce la actividad a una articulacion corporal excesiva de regiones
corporales marcadas como tabu. La consecuencia directa de ello es la asimilacion al
discurso corporal sancionado por exceso de sexualidad por excelencia, el de la
prostitucion. Como explica Karin Van Nieuwkerk:

Female performers are more immoral than other women working in the male public space

because in entertainment the bodily dimension is central. They use their sexual bodies as an

instrument for earning money. Female performers are perceived as being closely related to

prostitutes because both use their sexual bodies in public space to make a living. (2001:142)
La confusidn entre danza del vientre y prostitucién se verd ayudada en ocasiones por
similitudes en el atuendo y en la mostracion de partes del cuerpo, como se puede

observar en las siguientes imagenes. La de la izquierda muestra al fundador de la revista

194



Capitulo Ill. Danza en el Cuerpo

Playboy, Hugh Heffner, en una de sus tradicionales fotografias con las chicas de las que se
rodeaba. Esta imagen fue elegida por la publicacion humoristica £/ Mundo Today para
ilustrar la noticia de su muerte. La imagen de la derecha se encuentra en la pagina de

inicio de una web dedicada al negocio de la venta de trajes de danza del vientre.
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llustracion 23 Hugh Heffner acompafiado de algunas
chicas Playboy. Recuperado de
http://www.elmundotoday.com/2017/09/asi-eran-las-
orgias-en-la-mansion-playboy/ el 24 de abril de 2017.
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|lustracidon 24 Pagina de inicio de web de ropa de
danza del vientre. Recuperado de
https://www.bellydancestore.biz/ el 24 de abril de
2017.

La construccion hipersexual de la bailarina en general, y de la bellydancer en
particular, ha sido puesta de manifiesto por diferentes voces autorizadas'®. Entre ellas se
encuentran la de Stavros Karayanni (2014) y también la de Sheyla Bock, que comenta
como “[t]he image of the belly dancer in popular culture is saturated with connotations of
hyper-sexuality” (2006:14); igualmente Christy Adair (1992) opina que “even when the
intention is not to convey sexuality the audience may perceive it” (50), hecho que no sdlo
afecta a las bailarinas sino a las mujeres en general. Fuera del ambito de la danza, Susan
Bordo ha llamado la atencion sobre este aspecto: “Frequently, even when women are

silent [...], their bodies are seen as “speaking” a language of provocation” (2003:6). En el

0% ver Arvizu 2004-2005, Banes 1994, Bryant 2002, Buonaventura 2003, 2010, Hanna 1987, 1988.
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caso especifico de la danza del vientre, la percepcién de hipersexualidad aumenta
exponencialmente, y tal como indica Virginia Keft-Kennedy, “it was the overt emphasis on
the seemingly uncontrolled abdomen, hips and pelvis performed by a racial ‘other” which
suggested the threat of female sexuality generally, and a sexualised ‘primitive’ body
specifically” (2005b:63). La cita de Keft-Kennedy Ilama la atencién, una vez mas, sobre la
region corporal mas afectada por esta danza, el abdomen, la pelvis y las caderas, al
tiempo que puntualiza la sensacién de falta de control como algo no deseable. En la
recurrente enumeracion de partes del cuerpo connotadas sexualmente sélo he
encontrado una referencia al poder sexual del cabello, en la obra de Wendy
Buonaventura, quien realiza el siguiente comentario: “In myth and sacred faith, hair
carries a potent sexual charge” (2003:26); a pesar de que no se le presta mucha atencion,
he querido mencionarlo debido a que se trata de un elemento importante en la
construccion del sujeto bellydancer desde un punto de vista estético y performativo, pues
el pelo se utiliza muchas veces como parte de la danza, como se puede comprobar en la
instantanea elegida para ilustrar el video de Alida Lin al inicio de este capitulo. Asi, las
bailarinas de la danza del vientre contemporaneas suelen lucir largas melenas sueltas, a
diferencia de lo que ocurre en otras modalidades de danza donde la tendencia general

consiste en recoger el cabello.

La connotacién de hipersexualidad, por lo tanto, apuntala un discurso patriarcal
que, como ha analizado Dianne Chisholm en “The ‘Cunning Lingua’ of Desire. Bodies-
Language and Perverse Performativity” (1995), otorga una distinta permisividad a
hombres y mujeres en cuanto al uso de las partes del cuerpo relacionadas con la
expresion del deseo sexual. Cuando las mujeres hacen un uso propio de las partes de su
cuerpo connotadas sexualmente provocan una distorsion que debe ser mitigada.
Relacionado con la hipersexualidad se encuentra un rasgo corporal que ha sido
identificado por Gloria Bricefio Alcaraz en “De una tradicion del Medio Oriente al oficio:
La insercion de la Danza del Vientre en el campo de la produccion cultural en México”
(2006). La autora, que expone la evolucién de la disciplina en Méjico desde finales del
siglo XIX hasta la actualidad, afirma lo siguiente: “En este baile [...] no hay lugar para la

ambigliedad de los cuerpos ni lo unisex, pues las caderas y el movimiento sinuoso de la
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pelvis y los acentos del pecho delatan el cuerpo femenino” (371; la cursiva es mia). De
esta manera, la danza del vientre se convertiria en un marcador inequivoco de la
corporeidad femenina que, por su actividad intrinseca, elude la estrategia patriarcal de la
reificacion. Asi pues, la danza del vientre nos enfrenta a una corporeidad femenina activa
en un sistema occidental que, como he demostrado en los capitulos anteriores, intenta

(des)corporizar a las mujeres.

|II

Aplicando los indicadores de Moira Gatens para su conceptualizacion del “cuerpo
imaginario” comprenderemos por qué el construido por la danza del vientre es contrario
a la normativa occidental. En primer lugar, la existencia de un lenguaje comun que valide
la construccion sociocultural de que se trate, hemos de recordar que el discurso
hegemonico parte de la idea de pasividad en el cuerpo femenino; como ha quedado
demostrado en el capitulo segundo, la danza — en cualquiera de sus modalidades — se
opone a dicho ideal basdndose en su caracter corporal, pues la ausencia de expresion por
medios racionales obliga a que el cuerpo no admita la construccion de ente pasivo regido
por la logica de lo mental. Por este motivo, la Historia conoce numerosos ejemplos de
danzas que, o bien han sido prohibidas, o se ha alertado de los peligros que entrafiaban
para la salud fisica y mental, sobre todo de las mujeres (Buonaventura 2003). La danza del
vientre supone un discurso transgresor del mandato de pasividad por dos motivos: por un
lado, debido a la evidencia de la construccién del discurso sobre el cuerpo de la bailarina,
que se erige como el principal significante de la representacion; por otro lado, porque las
representaciones no siguen estructuras narrativas mas cercanas a la légica de lo mental,
sino que favorecen la manifestacidon y expresion de sentimientos a través de lo corporeo.
En segundo lugar, prestando atenciéon a los discursos de poder que actian sobre el
cuerpo femenino, se habia identificado el ideal de belleza como uno de los mas
poderosos para la construccion de la corporeidad femenina occidental. Este discurso,
apoyado en la imposiciéon cultural de rigidez y delgadez, obtenia un alto grado de
rentabilidad para la consecucién del objetivo de control corporal de las mujeres. El
entorno de la danza presenta modalidades muy adecuadas al ideal de belleza y otras que
no lo son tanto. En este segundo apartado se situaria la danza del vientre que, por un

lado, se ajusta a muchas de las practicas habituales en la construccion de la feminidad
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normativa — peinado, maquillaje, vestuario — mientras que se aparta del mandato de
rigidez y de delgadez. Tanto es asi, que las bailarinas mas ajustadas al ideal occidental de
belleza despliegan una danza que no resulta estética para los cdnones corporales del belly

dance'®

. Finalmente, en la atribucion de significado cultural a determinadas zonas del
cuerpo, se habian identificado el pecho y el abdomen como dos regiones especialmente
sensibles en la construccion de la feminidad, y dotados de una gran connotacion sexual.
Por estos dos motivos presentan una alta sujecién a los mandatos emanados de los
discursos de poder, de tal manera que la delgadez abdominal y la rigidez abdominal y
pectoral les afecta con especial intensidad. En el caso de la danza del vientre, ni pecho ni
abdomen cumplen dichos requisitos, y al amplio rango articular de ambos se afiade la
valoracién estética de un abdomen redondeado y de unas caderas anchas. Esta
manifestacion corporal excesiva, tanto por su apariencia como por su motilidad, sera
penalizada como hipersexual. El analisis de los tres indicadores constata que el cuerpo
imaginario producido por el discurso de la danza del vientre no se adecua a los
parametros que construyen la feminidad normativa. Por esta razén, se han de desarrollar

estrategias destinadas a su reinsercion en los parametros de lo apropiado, cuestién que

abordo en el siguiente apartado.

4.3. La (des)acomodacién patriarcal de la danza del vientre

En este apartado se explicara como el proceso de (des)acomodacion en la danza del
vientre ha transformado a las primeras ghawazee llegadas a tierras europeas en las
bellydancers contemporaneas. El analisis se centrara en el nivel corporal, eje organizador
de la investigacion, a fin de clarificar qué tipo de feminidad se gestiona en los cambios
corporales que han tenido y tienen lugar en el proceso de reinterpretacién del rags
sharki. En el articulo “Dirt, Noise, Traffic: Contemporary Indian Dance in the Western City;

Modernity, Ethnicity and Hybridity”, incluido en la compilacién de Helen Thomas Dance in

105 s . P . . .
Una de las caracteristicas mas valoradas por los hombres arabes que presencian la danza del vientre consiste

en la habilidad para relajar el abdomen de modo que se mueva libremente provocando una especie de
ondulacién en el transcurso de la danza, informacién que me fue facilitada por Nadra Assaf en conversacién
personal. La cada vez mayor extension de una corporeidad occidental en las bailarinas conlleva la desaparicion de
este rasgo y, por tanto, la menor apreciacion de su arte por las audiencias arabes masculinas.
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the City (1997), Sanjoy Roy reflexiona sobre cémo el tréfico colonial y postcolonial ha

influido en la apariencia de los “monstruos” en las modernas urbes:

On medieval maps, the areas of uncharted terrain beyond the edges of the known world were
imagined to be populated by strange creatures that could only be conceived as monstrous
hybrids composed of elements that were already known — mermaids (half-womand, half-fish),
griffons (half-lion, half-eagle), dragons (half-bat, half-lizard). In the modern age, that
uncharted terrain is cultural, and those hybrids now appear not at the edges of the map, but
at its very centre: the city. Here — in the modern urban metropolis — be dragons. These
noisome products of colonial and postcolonial traffic have come home to roost; must they —
we, | — too be imagined as monstrous creatures, impossible compounds that can only speak

with forked tongues? (82)

Uno de los monstruos urbanos producto del trafico colonial es la bellydancer
contempordanea. Su construccion muestra un hibrido de apariencia tranquilizadora desde
el punto de vista de la construccién de una feminidad normativa: su larga melena, su
atuendo vistoso y brillante acentuando los marcadores corporales del sexo femenino, y su
maquillaje y bisuteria son practicas tendentes a la construccion de mujeres ajustadas a la
norma; sin embargo, la tranquilidad de su apariencia se torna extrafia y desestabilizadora
cuando la bailarina se pone en movimiento. La yuxtaposicién de estos dos factores
genera un individuo reconocible al tiempo que estrambdtico; una mezcla dificil de
conjugar y de explicar para la que se ha de buscar una alternativa, a fin de eliminar la
sensacién de extrafiamiento. Los conceptos de lo grotesco y lo oriental han resultado muy
productivos para conformar un marco interpretativo en el que Occidente pueda gestionar
los productos corporales de la danza del vientre. Con su utilizacion se ha conseguido
ubicar la danza del vientre en un terreno que no genera excesiva incomodidad y donde
esta modalidad dancistica, que parece querer rehusar el control patriarcal, resulta

levemente atenuada y parcialmente controlada.
4.3.1. Lo grotesco

En Choreographing Difference (1997) Ann Cooper Albright reflexiona acerca de la relacion

entre el cuerpo cldsico y el cuerpo grotesco en la danza:

Based as it is in the live body, dance is rife with the cultural anxiety that the grotesque body

will erupt (unexpectedly) through the image of the classical body, shattering the illusion of
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ease and grace by the disruptive presence of fleshy experience — heavy breathing, sweat,
technical mistakes, physical injury, even evidence of a dancer’s age or mortality. (74; las

cursivas son mias)

Aunque la autora no contempla un andlisis de la danza del vientre, su reflexién ayuda a
entender como esta modalidad destierra la posible ansiedad ante la erupcién corporal
porque, de hecho, el cuerpo erupciona. De esta manera se materializa la “disruptive
presence of fleshy experience” a la que se refiere Albright, tan incomoda para las
coordenadas en que se erige el cuerpo clasico hegemonico. Virginia Keft-Kennedy (20053,
2005b, 2013) y Amira Jarmakani (2008) han analizado a la bellydancer en relacién con el
concepto de lo grotesco. La primera, al referirse al efecto que causaban la corporeidad de
las bailarinas en los primeros espectadores de su danza, se sitla en una linea muy similar
a la utilizada por Sanjoy Roy para referirse a los monstruos urbanos, haciendo de lo

grotesco una categoria analitica muy productiva, como se deduce de la siguiente cita:

[1]t is the twisting, undulating female bodies that for Western spectators seem to merge
human with animal, and blur with the other dancing bodies around them. The grotesque
becomes, in this sense, a highly suggestive category for exploring the politics of the gendered
and raced embodiment of the Middle Eastern dancer. | have called this category the “Oriental
grotesque” and argue that like Orientalism, the grotesque also exceeds fixed and discrete

definitions. (2005b:50-52; las cursivas son mias)

Pese a que lo oriental y lo grotesco, como veremos, presentan caracteristicas similares —
de ahi que la autora los alne en la categoria “Oriental grotesque” — la opcidn elegida en
este trabajo de mantenerlos separados obedece a que su fusién no responde
adecuadamente a su manifestacion en la danza. En la conversion de rags sharki en belly
dance se identificardn rasgos procedentes de la necesidad de gestionar lo grotesco;
aunque se pueden encontrar rasgos grotescos que sean especificamente orientales, no
todo lo grotesco sera interpretado y solucionado en términos orientalistas, y viceversa.
En una linea similar a la de Albright, Keft-Kennedy encuentra que la transgression de esta
danza reside en que desborda los limites del cuerpo clasico: “these are bodies that refuse
to stay in their proper place; they twist, undulate, and transgress the boundaries of the
closed, smooth, and harmless classical body” (2013:86-87). Amira Jarmakani se refiere

igualmente a esta sinuosidad de movimientos y a las reacciones ambivalentes que
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producian y producen: “As a marked contrast to the [classic] rigid and contained bodies
of the Victorian era, the belly dancers’ bodies became known for a fluidity and freedom of
movement that was both ‘passionate’ and ‘disgusting’” (2008:65). Se podria sustituir la
“Victorian era” por la “diet and fitness era” y se obtendria un enunciado igualmente
valido para entender la sorpresa (en ocasiones el estupor) que aun causa esta danza. Para
ejemplificar la manifestacion del cuerpo grotesco, se ha elegido el video de una actuacion
de la artista egipcia Dina — mencionada varias veces a lo largo de este trabajo — en el
Oriental Passion Festival de Grecia en el afio 2016 (Dina 2016). Su gran calidad técnica e
interpretativa no son suficientes para que su danza consiga un elevado grado de
aceptaciéon en un contexto no oriental. La ausencia de una pauta coreografica clara que
indique un montaje previo, estable y preciso, junto con la improvisacion, descodificada en
términos de ejecucion sobre la marcha, o sus desplazamientos aparentemente erraticos
al carecer de intencién figurativa o delimitativa del espacio, son factores que
supuestamente le restan calidad y seriedad a la interpretacion. A ello se ha de unir la
gramatica especifica de la modalidad, percibida por el publico no iniciado bien como un
meneo, o un contoneo sin sentido ni finalidad, bien como una vibracién excesiva e
indecorosa de partes de su cuerpo que debian estar mas contenidas. Se puede observar
esta percepcion explicitamente del minuto 1°27” al 1'45”. Asi, a |la apariencia externa
hiperfemenina de Dina se yuxtapone una motilidad que genera rechazo, dando lugar a un

compuesto dificil que ubica a la bailarina en el territorio de lo grotesco.

Dina (Egypt) 2016 Oriental Passion Festival — Entrance/Siret el Hob.
(Dina 2016)

https://www.youtube.com/watch?v=0fxwM FpVMg
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Amira Jarmakani explica que el rol de lo grotesco en relaciéon con la danza del
vientre consistira en ofrecer un contexto de gran seguridad donde ubicar a la bailarina
oriental manteniendo la estabilidad del orden hegemdnico occidental: “the potential
danger introduced by these exotic sexual bodies was mitigated by their absolute
difference, by their very enfreakment” (2008:79). La amenaza que entrafiaban las
primeras bailarinas — o las actuales, como se ha constatado en el ejemplo anterior —
resulta invalidada a través de su categorizacién grotesca, que consigue restarles
capacidad de influencia e injerencia social. Una vez que la bailarina ha sido
conceptualizada como un ser extrafio que se comporta de forma poco habitual, y como
una persona con un comportamiento excesivamente sexual, su feminidad grotesca
resulta sancionada. A continuacién se establece una oposicién entre su feminidad y la de
las mujeres no grotescas con el fin de que esta Ultima resulte protegida y a salvo. Como
consecuencia, la posible transgresion procedente de su corporeidad disonante queda
neutralizada. El problema, como ha demostrado Virginia Keft-Kennedy, surge cuando
“scores of middle-class Western women [...] publicly performed the seemingly foreign
and disorderly movements of Middle Eastern dance. The ‘Oriental’ dancer could no
longer be viewed unproblematically as racially other and inferior when the dancer was a
white woman” (2005b:102; la cursiva es mia). Este aspecto, que ha sido adelantado al
analizar la interpretacion de la Salomé de Maud Allan, deja sin funcionamiento el recurso
de lo grotesco. Cuando las no otras se atreven a desbordar los limites del cuerpo clasico,
se genera una desviacién en los parametros de la feminidad normativa que el sistema
occidental no permite con benevolencia. La produccién de cuerpos inapropiados soélo se
admite en las mujeres que son conceptualizadas por Occidente como otras. El publico
occidental, que como explica Stavros Karayanni se encuentra mas comodo cuando la
bailarina de danza del vientre se erige como una imagen amenazante (2014:25), no
puede permitir que la amenaza provenga de los individuos a los que se les ha sustraido el
poder en la construccién de la dicotomia jerarquizada hombre/mujer. De este modo, a fin
de gestionar la dificultad que le plantea a la construccion del género normativo la

gjecucion de la danza del vientre por mujeres occidentales, se ha de implementar una
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estrategia destinada a atenuar lo grotesco. Segun explica Jane Desmond en el siguiente
extracto de “Embodying Difference: Issues in Dance and Cultural Studies” (1993-94), la
accidon mitigante no es exclusiva de esta modalidad, sino que se encuentra en otras
danzas que han atravesado procesos de apropiacién similares, dando lugar a los
siguientes resultados:
In most cases we will find that dance forms originating in low-class or nondominant
populations present a trajectory of “upward mobility” in which the dances are “refined”,

“polished”, and often desexualized. Similarly, improvisatory forms become codified to be

more easily transmitted across class and racial lines, especially when the forms themselves

become commodified and sold through special brokers or dance teachers. (39) 106

A continuaciéon se detallardn las préacticas concretas utilizadasa en la actualidad para
refinar corporalmente los significantes grotescos de la danza del vientre con el fin de

obtener cuerpos femeninos mas adecuados a la normativa hegemaonica occidental.

En Writing Dancing in the Age of Postmodernism (1994) Sally Banes incluye la
siguiente explicacién acerca de la diferencia entre danza y movimiento para explicar lo
que estaba ocurriendo en un momento historico en que el postmodernismo conseguia
difuminar las lineas entre los géneros, los estilos o las propias creaciones artisticas: “In
general, whether one is speaking about art dance or social dance, the context of the event
in which the movement is situated is more salient than the nature of the movement itself
in determining whether the action is dance” (11; las cursivas son mias). La relevancia de la
cita para este trabajo reside en la importancia que otorga al contexto en que tiene lugar
la representacion, pues en el ambito de la danza del vientre ha tenido lugar un cambio
contextual producto del trafico colonial que ha modificado tres aspectos fundamentales
para su posterior desarrollo en tierras no orientales: el lugar fisico de la representacion, la
actitud de la bailarina y la del publico, y el modo de transmision de la danza. Este cambio
es referido por Oykii Potuoglu-Cook en “Beyond the Glitter: Belly Dance and Neoliberal
Gentrification in Istanbul” (2006) en relacién al rol de la danza del vientre en el proceso
de gentrificacién de la Estambul contempordnea: “belly dance itself has transformed

from a participatory social form into a presentational codified dance technique” (644).

1% \/er también Bosse 2008 y Savigliano 1995 que han estudiado estos procesos en los casos de la salsa y el tango

respectivamente.
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Esta transformacién de una forma dancistica, donde primaba la participacion, en una
modalidad de danza escénica es esencial para entender el desarrollo futuro del belly
dance. Una danza donde el papel protagonista de bailarina y musicos (o musicas en el
caso de las awalim) servia de canal para celebrar una fiesta comun, para promover un
baile con participaciéon activa del publico espectador, y para que tuviera lugar la
comunicacion entre las partes, se ha convertido en una danza escénica sin relacion entre
actantes y audiencia. En la representacion contemporanea del belly dance no se espera
que miembros del publico formen parte de la danza, ni que acompafien ni sustituyan a la
bailarina o bailarinas'®’. Una vez que esta modificacion traslada la importancia de la
danza hacia la presentacién de un produto escénico se produce una transformacion
fundamental: la pérdida de su capacidad de improvisacion y la valoracion de los

elementos coreograficos.

En relacién con estos dos ambitos, el social y el escénico, Farida Fahmy explica
que cuando la danza es entendida como un acontecimiento social, sus participantes son
libres de unirse o salirse de la misma cuando les place (1987:8); ese era el modo de
entender las danzas en Egipto, que no conocié la modalidad escénica hasta la creacion de
la Reda Troupe en torno a la mitad del siglo XX (al Farugi 1978, Arvizu 2004-5, Fahmy
1987). Por lo tanto, el cambio de funcién de social a escénica ha modificado la manera de
entender y de sentir la danza, tanto por parte de las personas que la practican en el
ambito profesional y amateur, como por parte del publico que asiste a los espectaculos.
Potoglou reflexiona acerca de este cambio tras una experiencia personal actuando en un
local de Estambul: “Our recital at the Hamam, a pricey outdoor nightclub, epitomizes this
transformation by privileging choreography over improvisation” (645). Se confirma asi,
gue si cuando una danza se extrae de su contexto cultural y se sirve como un espectaculo

teatral en el mundo exterior necesariamente ha de cambiar (Buonaventura, 2010:97), en

97 En la serie de documentales Palabra de Gitano (https://www.cuatro.com/palabra-de-gitano/) emitidos en la

cadena de television CUATRO entre el 10 de febrero y el 3 de noviembre de 2013, se pretende reflejar el modo
de vida de distintas comunidades gitanas. En los diferentes capitulos se puede apreciar el rol que adquiere la
danza improvisada en la vida diaria. Sin acuerdo previo, un grupo de personas pueden comenzar a bailar con un
simple acompafiamiento de cante y palmas en donde se van sucediendo aleatoriamente las personas que cobran
protagonismo. Es de suponer que la danza social a la que se refiere Potuoglu-Cook presentara similitudes con la
expresion dancistica entre la comunidad gitana. Para una explicacién mas detallada de la ejecucién de una danza
social en el mundo arabe, ver Al Faruqi 1978.
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el caso de la danza del vientre la transformacién ha consistido en el cambio de social a
escénica y en la introduccién de la nocién de coreografia. Esta modificacion da lugar a
una merma en la expresion de la individualidad y a una valoracién de la estandarizacion,
que es evidente en las coreografias grupales. Los grupos hacen recaer la responsabilidad
sobre el trabajo del conjunto — cuestién que, como veremos en el apartado 3.4, también
presenta aspectos positivos — de tal manera que todas las participantes ejecutan la danza
ateniéndose al principio de uniformidad técnica y expresiva. La importancia de este
cambio para la construccion de una feminidad transgresora ha sido puesta de manifiesto
por Marjorie Franken en “Farida Fahmy and the Dancer’s Image in Egyptian Film” (2000).
La autora aprecia una notable diferencia entre la expresion individual y la grupal: “an
individual woman dancer sends a very different image than a group of women dancers.
The former is seductive, solo, and dangerous, while the latter is quotidien, ensemble and
harmless” (269; la cursiva es mia). Por lo tanto, la estandarizacién coreografica
contribuird a la mostracion de una feminidad mas acorde con el esterotipo occidental. Las
interpretaciones individuales, a diferencia de las grupales, admiten una mayor flexibilidad
en cuanto a la improvisacién, pero siempre si la bailarina se atiene a una especie de guién
previo. Como se ha constatado en el ejemplo de Dina, la total improvisacién puede

interpretarse como que la artista no se lo sabe o se ha perdido.

Si se relacionan estos cambios con el objetivo principal perseguido, la atenuacion
de lo grotesco, se aprecia que el mayor peso de la coreografia sobre la improvisacion y de
lo escénico sobre lo social conllevara la inclusion de elementos destinados a restar
importancia a lo expresivo. Esta modificacién se operard otorgando importancia a lo
espectacular, de tal modo que en la danza cobran protagonismo los desplazamientos por
el escenario, los elementos aéreos (giros, pies en relevé, arabesques) los cambios de
posicion o un mayor trabajo de brazos. La introduccion de estas innovaciones tiene como
finalidad el restar protagonismo y tiempo de ejecucion al trabajo corporal. Asi, por
ejemplo, mientras la bailarina o bailarinas se desplazan o tensan su cuerpo para conseguir
una buena elevacién de las piernas en arabesque, no pueden focalizar su energia en la
produccion de un cuerpo grotesco. De esta manera, los rasgos identificables con la danza

del vientre no llegan a desaparecer, pero disminuyen su intensidad, al tiempo que las
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innovaciones coreograficas ofrecen productos dancisticos mas adaptados al gusto del
publico occidental. Asi, el cambio de funcién de la danza, la importancia concedida al
trabajo coreografico, y el mayor peso de la estandarizacion frente a la individualidad
tendra su reflejo en el modo de transmision, que ya no se basard en los principios de
observacion e imitacion (Fahmy, 1987:45; Sellers-Young 2013:6). Como se ha explicado, la
demanda formativa que tuvo lugar a partir de las décadas de 1960 y 1970 habia
contribuido a un cambio metodoldgico que iba en detrimento del aprendizaje por
imitacion. Potouglu se refiere a como este método de ensefianza modifica la expresion
dancistica: “From the students’ uniform — leotard and tights — to the use of a full wall
mirror, the dance studio setting itself indexes the transformation of folk art into a classic
dance performance genre” (2006:645). Este cimulo de transformaciones estdn a su vez
muy relacionadas con la dicotomia razén/emociéon, mente/cuerpo, pues en las
improvisaciones y en la imitacién el cuerpo se impone a la mente, hecho que es contrario
al pensamiento occidental. En una modalidad dancistica que ha atravesado un proceso
que presenta concomitancias con la danza del vientre, la salsa, Joanna Bosse ha
demostrado que una transmisidon por imitacion y observacién provoca una reaccién
desfavorable en el alumnado occidental. La autora pone de manifiesto la actitud negativa
ante el aprendizaje observacional en un grupo de estudiantes de salsa a los que observo
durante un tiempo: “non-Latino/a beginner students found this approach chaotic and
were disoriented by the degree of liberty and lack of ‘real instruction” (2008:51; las
cursivas son mias). La misma necesidad de directrices precisas se percibe en las clases de
danza del vientre, donde las alumnas demandan instrucciones exactas acerca del pie con
que se ha de comenzar, la direccion que han de tomar los movimientos, o en qué
momento ha de coincidir una determinada posicién con el tiempo de la frase musical. A
través de la racionalizacion del aprendizaje, se restringe la expresividad y la manifestacién

de las emociones.

El proceso aqui descrito recibe un apoyo esencial en la desaparicion de la
comunicacién entre bailarina y publico que ha tenido lugar en la modalidad escénica
contempordnea. La comunicacion es indispensable cuando la improvisacion es relevante,

como explica Candance Bordelon en “Finding ‘the Feeling’. Oriental Dance, Musiga al-
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Gadid, and Tarab” (2013). La autora analiza la importancia de la transmision de
sensaciones por parte de la audiencia para que la bailarina pueda adecuar su
interpretacion al ambiente que la rodea. La comunicacién entre las partes convierte cada
representacion en una actuacion diferente, no sélo por el caracter efimero de la danza,
sino porque su éxito depende de la capacidad para ajustarse al publico presente y a la
energia que este transmite. Desde un punto de vista corporal, la interaccion se
materializa de la siguiente manera: “As the dancer listens, and then channels the energy
and emotive content of the music through her body, it is the audience’s positive reactions
that encourage her to go deeper and deeper, giving more and more” (Bordelon,
2013:45). En esta descripcion se observa como el cuerpo se configura como un auténtico
transformador energético. La metamorfosis que tiene lugar en la bailarina al canalizar la
musica en movimiento, y al apropiarse de la energia procedente de la audiencia, reduce
la intervencion mental a la minima expresién consiguiendo que la danza sea el resultado
de una expresion corporal auténoma casi sin mediacion mental. En el momento en que la
mente interviene conscientemente para dar 6rdenes al cuerpo, se interrumpe la
canalizacién de la energia. Por lo tanto, uno de los mayores retos para las alumnas de
procedencia no oriental reside en superar la torpeza para improvisar, es decir, para frenar
la intervencion de lo mental en la interpretacion. En relacion a este punto, es relevante la
afirmacion de la bailarina egipcia Nagwa Fouad para quien, una vez finalizada la
actuacion, no se recuerdan los pasos, solo el sentimiento (Bordelon, 2013:46). En virtud
de esta capacidad de la danza, Helen Thomas argumenta que se trata de un discurso que

ofrece la oportunidad de debilitar la jerarquia del dualismo mente/cuerpo (2003:93).

Por lo tanto, las practicas destinadas a la contencién de lo grotesco precisamente
inciden en lo contrario, en la valoracion de los pasos frente a la mostracion y expresion de
los sentimientos. Como veiamos en el capitulo segundo de este trabajo, las posiciones
hegemonicas en las danzas occidentales estan ocupadas por modalidades que se
construyen en torno a una narrativa, a una historia que se cuenta a través de la expresion
dancistica. El rags sharki desconoce el concepto de narracion; se trata de una danza que
es pura expresion corporea, por lo tanto, lo mas importante es el sentimiento tanto en su

emisidon como en su recepcion. El cambio en la funcién de la danza de social a escénica y
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la importancia de la coreografia han mitigado el peso de la expresividad, afectando tanto
a la interpretacion como a la recepcién. A propdsito de la introduccion de la modalidad
escénica en Egipto con Mahmoud Reda, Farida Fahmy explica que el escenario aportd
una nueva perspectiva a la danza, que ademas de perder su cardcter de entretenimiento
individual, modificd la relacion con el publico (1987:71). Fahmy reproduce la explicacién
de Ali Reda, hermano de Mahmoud, acerca del cambio que tuvo lugar en las audiencias,
que empezaron a ver esta danza desde otra perspectiva: “They now viewed this type of
dance not only emotionally, but intellectually as well” (citado en Fahmy, 1987:71; las
cursivas son mias). Como se deduce de sus palabras, incluso en el contexto egipcio,
donde el publico dispone de las herramientas para comprender los factores expresivos vy
emocionales de la intepretacién en términos positivos, la ubicacion de las danzas en un
escenario consigue favorecer la vertiente intelectual, que hasta entonces era
desconocida. Por consiguiente, si se enlaza esta nueva caracteristica con lo explicado al
inicio de este trabajo, se constata que las nuevas tendencias en la interpretacién de la
danza se sitian mas cercanas al componente mental de la dicotomia cuerpo/mente y, por
tanto, mas préximas a las posiciones hegemodnicas en Occidente. En un articulo de Julie
Boukobza, “Danser I'Orient. Touristes et pratiquantes transnationales de la danse
orientale au Caire” (2009), que estudia el fendmeno de las artistas no orientales que se
trasladan a Egipto para mejorar su interpretacion en el lugar de origen de la danza, se
explica con claridad la relacién inversamente proporcional entre técnica y emocion. A
juicio de Boukobza, la emocidn relega las dimensiones técnicas de la danza a un segundo
plano (2009:222), de tal modo que a mayor relevancia de lo técnico, menor importancia
de lo emotivo y mayor peso de lo racional. El resultado es una danza mas facil de
entender y de aceptar para el sistema occidental que poco a poco consigue imponer sus

postulados.

Desde el punto de vista del aprendizaje por parte de las mujeres occidentales, la
no intervencion de lo emocional se encuentra mas en consonancia con una tradicion de
pensamiento que niega el cuerpo y favorece la mente. Por esta razon, las practicantes en
Occidente suelen sentirse mas cémodas con metodologias racionales donde se dan

instrucciones precisas y claras sobre pasos y movimientos concretos. Estas acciones estan
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destinadas a bloquear la intervencion de lo expresivo y de lo emocional y a favorecer lo
técnico y lo coreografico, de tal modo que se cuente con un lugar seguro donde no haya
necesidad de manifestarse ni de expresarse, unicamente de seguir una pauta. De esta
manera, ademas, se solventa una dificultad relacionada con el vocabulario corporal de la
disciplina: la necesidad de relajar el cuerpo fisica y emocionalmente. En el plano fisico,
esta dificultad procede de la pertenencia a un sistema que valora la contencién vy rigidez
del cuerpo, como veiamos en el capitulo primero. En el plano emocional, sin embargo,
esta relacionada con que el producto no resulta apropiado para la construccién de una
feminidad normativa, como han demostrado los ejemplos anteriores de Dina o de
Shashkova. A ello se debe afiadir que la fuerza corporal inherente al rags sharki conlleva
la produccion de calor, sudor, falta de control, pasion, fuerza, amor, introspeccién,
expresion y mostracion al exterior, rasgos todos ellos dificilmente compatibles con la
tradicion de pensamiento occidental que huye de la manifestaciéon de emociones y de la
produccion de suciedad corporal, como se expuso en el capitulo primero. Si la bailarina
opta por cortocircuitar la transformacion de energia para concentrarse en seguir una
secuencia memorizada o para vigilar su posicién escénica, se anula la expresividad y se
favorece la primacia de la razén sobre la emocién, consiguiendo un resultado aceptable
en el entorno occidental. Asi, una danza en la que no deberia existir mas historia que la
narrada o descrita por el cuerpo en una suerte de metalenguaje con escasa intervencion
mental y amplia participacion sensorial, acaba favoreciendo los elementos que evitan la

canalizacion corporal de energia sonora en cinética.

Sophie Kasser explica en “El cuerpo femenino en la danza: escritura de mujer”
(2009) que “la eleccién de una estructura poética y no ldgica garantizaria una
comunicacién a nivel emotivo y permitiria la pluralidad y la multiplicidad de la narrativa
del cuerpo” (33; la cursiva es mia). Por tanto, cuando la danza del vientre favorece las
estructuras logicas en lugar de las poéticas, rechaza la pluralidad y multiplicidad corporal
para alinearse en el discurso hegemodnico que aboga por la uniformidad de los cuerpos,
sin atender a las realidades de los individuos. Cuando la actividad dancistica opta por la
libertad expresiva se transgrede el mandato de uniformidad corporal, pues cada persona,

con las mismas herramientas técnicas en cada estilo de danza, se expresaria de manera
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diferente. Incluso la misma persona ante situaciones externas o internas distintas
ejecutaria la misma pieza de distinta manera. Por lo tanto, a través de la atenuacion de lo
expresivo y del refuerzo de lo légico se consigue una disminucidén de lo grotesco que
rebaja el poder transformador implicito en la danza del vientre sobre la corporeidad y
subjetividad femenina. En la siguiente actuacién de Darina Konstantinova (2015), una de
las bailarinas mads influyentes en el panorama internacional actual, se ve cémo ha tenido
lugar una dulficificacion de lo grotesco que ha quedado reducido a unos cuantos
movimientos de cadera (como el que se ejecuta desde el minuto 1'36” al 1’44”) y alguna
ondulacién (como la que realiza desde el minuto 2°03” al 2’07”). El resto de la
interpretacion, cuya dificultad y presencia escénica son manifiestas, incluye elementos
que no forman parte de la gramatica original del rags sharki, como por ejemplo giros,
elevaciones de la pierna, cambios constantes de posicion y de peso sin trabajo corporal
afiadido, elevacion del pie, elongacion del tronco, articulacién y elevacion de brazos sin el
objetivo de marcar ningun trabajo corporal o realizacion de amplios cambrés. La
indumentaria y el pelo recogido se encaminan en la misma direccién de contencién de lo

grotesco.

https://www.youtube.com/watch?v=9rXxD6kWXME

El ejemplo anterior constata cdmo existe una permanencia residual de lo grotesco
gue imprime a la danza una especie de aroma orientalizante y un aire exoético, al tiempo
gue se mantiene la destreza técnica de la bailarina, sin llegar a convertirse en un

significante amenazante. Una estrategia que contribuye igualmente a la atenuacion de lo
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grotesco se encuentra en las fusiones de estilos, tendencia muy extendida en el belly
dance contemporaneo. Todo festival o escuela de danza del vientre que se precie incluye
en su repertorio clases o actuaciones denominadas tango oriental, percusamba, flamenco
oriental o salsa oriental (ver Neith 2016, 2017) por citar las mas habituales, al menos en
el contexto espafiol'®. Esta abundancia de fusiones donde el término “oriental”
desempefia una funcién adjetival (salvo en la percusamba) ha de estar respondiendo a
algun tipo de necesidad, consciente o no, entre practicantes y maestras, razon por la que
merece que se le preste cierta atencion. En el articulo “I mean, what is a Pakeha New
Zealander’s national dance?” (2013), Brigid Kelly ofrece la siguiente definicion de “fusion”
en el contexto de la danza del vientre: “The term fusion generally refers either to a
deliberate mix of belly dancing and another dance style, or using belly dance moves to
unconventional, usually Western, music” (142). En lo que respecta a la gestion de lo
grotesco, el uso de algunos movimientos caracteristicos del belly dance para adornar un
tango o una salsa, servirian para aportar el mismo aroma arabizante que aprecidbamos
en la coreografia de la Diva Darina. Este procedimiento consigue desviar la centralidad de
la atencién — y del aprendizaje — de la corporeidad propia de la danza del vientre, asi
como rebajar el impacto de lo grotesco. Con esta modificacion se favorece la posicion
hegemdnica de estilos mas habituales para la tradicién occidental, que son los que
cobraran mas relevancia en las fusiones (el tango, la salsa, el flamenco, la samba)log.
Tanto es asi que, en ocasiones, a la pieza categorizada como fusién sélo mantiene de
oriental el nombre, lo que no obsta para que el resultado se ajuste mejor al gusto de la
audiencia y a sus expectativas. A continuacién se muestran dos ejemplos, un flamenco
oriental y una salsa oriental, donde se puede comprobar cémo el trabajo corporal ha
cedido paso a los giros, los cambios de posicidon o los pasos o0 movimientos propios del

estilo con que se fusiona.

108 s . . . , . .
La fusidn tribal, a la que me he referido anteriormente, no sélo no atenua lo corporal grotesco sino que lo

exagera. Su entidad diferenciada dentro del belly dance contemporaneo, asi como la relevancia y trascendencia
artistica de sus principales intérpretes, la convierten en un estilo propio que no tiene cabida en este apartado.

1% He de puntualizar que estas fusiones no conllevan la necesidad de dominar la ejecucién del otro estilo de
baile, que probablemente también queda reducido a un aroma. Lamentablemente, el andlisis de este aspecto se
encuentra fuera de los limites de mi investigacion.
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Samantha Diaz — Oriental Flamenco (Dalida). (Diaz Bellysalsa (Bellydancers Maryh Zohar 2017)

https://www.youtube.com/watch?v=gc-mUjVyzTg https://www.youtube.com/watch?v=FFLzAA59TR4

En esta seccidon se ha visto como la transformacion en la funcion de la danza de
social a escénica ha coadyuvado a desarrollar practicas destinadas a contener una
articulacion excesiva del cuerpo que suele ser interpretada en términos sexuales. Una
corporeidad femenina excesiva es tolerada patriarcalmente si sus actantes encajan en la
categoria de individuos grotescos. Sin embargo, una vez que la corporeidad exagerada es
desplegada por mujeres no orientales, la categorizacion de grotesco resulta
desestabilizadora para el sistema. Por esta razén, desde un primer momento la
apropiacion y reinterpretacion del rags sharki se ha encaminado a la contencion de la
corporeidad desbordada. Como se ha explicado, este objetivo se alcanza principalmente a
través de la introduccion de la coreografia y de la supresion paulatina de la praxis
improvisatoria. Igualmente, se consigue a través de otorgar un mayor beneficio la
estandarizacion en detrimento de la individualidad, tanto en la practica como en la
metodologia docente, y de reducir la corporeidad grotesca a la minima expresion a través
de las fusiones de estilos o la incorporacion de elementos ajenos al rags sharki (velos,
candelabros, abanicos). En el trabajo de Farida Fahmy sobre la influencia de Mahmoud
Reda en el desarrollo de la danza en Egipto, la autora incluye un apéndice denominado
“Mahmoud Reda’s Movement Modifications and Innovations” (1987:80). En él resume
cudles han sido las principales modificaciones corporales introducidas por Reda y cuales
son sus consecuencias expresivas. Aunque Fahmy no lo enuncia en los términos que han
sido analizados en esta seccidn, y aungue su contexto de referencia se reduce al territorio

egipcio, su descripciéon nos permite comprender como se gestiona la corporeidad para
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conseguir un efecto mas atenuado. Asi, se observa que la injerencia corpdrea se efectla
sobre los movimientos de cadera y sobre los dngulos corporales — que parece referirse a
que la articulacion aislada de los miembros permite posiciones en diagonal o desplazadas
del eje vertical — que, o bien se eliminan, o bien se modifican para conseguir un efecto
mas refinado. Igualmente se interviene sobre el “shimmy”, que consiste en una vibracién
del abdomen, de los gluteos, o del pecho, obtenido a través de la articulacion alternativa
de las rodillas a gran velocidad o por medio del desplazamiento alterno de los hombros
hacia delante y hacia atrds. En consonancia con lo explicado en este punto, se elimina su
componente instintivo y aleatorio, para favorecer un movimiento mas controlado que lo
aleja de la sensacion de descontrol provocada por el efecto de la vibracion. Finalmente, la
estabilidad conseguida a través de la horizontalidad con los dos pies firmemente
asentados en el suelo es sustituida por la inestabilidad del relevé, oposicion que ha sido
destacada por Edward Said en un articulo titulado “Farewell to Tahia” (2001) donde hace

una sentida semblanza de la bailariana Tahia Carioca:

Eastern dancing as Tahia practiced it shows the dancer planting herself more and more solidly
in the earth, digging into it almost, scarcely moving, certaintly never expressing anything like
the nimble semblance of weightlessness that a great ballet dancer, male or female, tries to
convey. Tahia’s dancing verticality suggested a sequence of horizontal pleasures, but also
paradoxically conveyed the kind of elusiveness and grace that cannot be pinned down on a

flat surface. (230)

Vemos a continuacion un resumen del esquema elaborado por Farida Fahmy.

Traditional effect " Item modified Item introduced New effect
Suggestive movements Hip movements and Elimination and Refined and polished
body angles alteration
Random execution of Instinctive shimmy Isolating shimmy Controlled total
shimmy movements sequence of traditional
elements
Horizontal quality 2 flat feet Releve Vertical quality

Tabla 6 Modificaciones corporales introducidas por Mahmoud Reda y su efecto. (Fahmy, 1987:80).
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4.3.2. Lo oriental

El proceso dulcificador de lo grotesco no ha logrado, sin embargo, una corporeidad lo
suficientemente estatica como para agradar al sistema sociocultural occidental, de tal
manera que la amenaza aun latente precisa de la concurrencia de un segundo contexto
donde su potencial peligro resulte neutralizado. Dicho contexto lo proporciona el discurso
orientalista que, tal como afirman Anthony Shay y Barbara Sellers-Young, se encuentra
muy presente en las representaciones contemporaneas del belly dance:

Thus, the divergent forms — ethnic and hybrid — have become part of global performance

culture staged in restaurants, Reinassance faires, concert stages, and international festivals.

Within these contexts, the performers and students of belly dance engage in constructions of

women that are, as Marta Savigliano (1995) points out in the case of the tango, the result of

the global cultural politics of orientalism. (2003:17)

En la interpretacion occidental del rags sharki es sencillo percibir los cuatro dogmas que
Edward Said enuncia como pilares para la construccién de este discurso (2003:300-301):
la preferencia por un Oriente abtracto frente a uno real, cuestion ya comentada a
proposito de la reaccidn provocada por las bailarinas de carne y hueso traidas a las ferias
internacionales; la diferencia entre un Oriente inferior y un Occidente superior, que se
observa en la ubicacién subordinada de la danza del vientre con respecto a otras
modalidades dancisticas; el hecho de que Oriente es eterno e incapaz de autodefinirse, lo
qgue se aprecia en aquellos rasgos de la danza que intentan retrotraernos a un pasado
magico y exotico poblado de misterios orientales; y, en ultimo lugar, que Oriente es
peligroso y necesita ser controlado por Occidente, lo que se traduce en la injerencia
sobre el cuerpo incontrolable de la bailarina. En este apartado procederé a explicar como
contribuye el discurso orientalista a la consecucion de un marco interpretativo seguro
para el despliegue de una corporeidad femenina que aun resulta excesivamente sexual y

transgresora para los postulados occidentales.

Algunas autoras interpretan el orientalismo en la danza en términos positivos.
Entre ellas se encuentran nombres de referencia como Donalee Dox, para quien es una
oportunidad de declarar la libertad fisica y la sexualidad abierta sin penalizacion

(“Dancing around Orientalism” 2006:62), o Virginia Keft-Kennedy para quien este discurso
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esta tejido sin costuras en la construccion y el marketing del belly dance como una
expresion de poder femenino llegando a ser una estrategia discursiva feminista
(2013:83). En contraposicién a ellas, otras voces no exponen tan claramente sus
beneficios, sino que inciden en sus aspectos mas problematicos. Entre estas segundas se
encuentran Sheyla Bock, para quien el orientalismo son fantasias de sexualidad
objetificada y racista (2005:8), o Barbara Sellers-Young y Anthony Shay, para quienes se
trata de un marco para exotizar al otro (2005b:11) o un tema que califican de espinoso
con el que se proporcionar una “‘empty’ location, as in ‘not part of my culture’ for the
construction of exotic new fantasy identities” (2003:14). Esta ultima afirmacién, como
veremos, es coincidente con la interpretacién que se hace en este trabajo de la funcion
del orientalismo en el belly dance. Una visién novedosa del concepto es la ofrecida por
Tina FrUhauf, que ha analizado la version gotica de la fusion tribal en “Rags Gothique:
Decolonizing Belly Dance” (2009). Para Fruhauf, el orientalismo es uno de los elementos
centrales del belly dance contra el que se posicionan otros estilos de danza que intentan
responder desde un punto de vista postcolonial; su opinidon merece ser tenida en cuenta
por las posibilidades que abre en materia de investigacion. En cualquiera de los casos, al
margen de la interpretacion que se le otorgue, parece existir consenso entre la
comunidad académica acerca de la fuerte presencia orientalista en la construccién del
belly dance. Externamente se percibe desde los pafiuelos con monedas - que se pueden
entender como un rito iniciadtico en la transformacién hacia un sujeto bellydancer - hasta
las decoraciones de clases o espectaculos que intentan recrear escenarios arabizantes
(McDonald 2010), o el manejo de elementos como Alas de Isis, velos o candelabros, con
la intencidn de transportarnos a los mundos lejanos de los faraones. Aungque un andlisis
profundo del Orientalismo en la danza del vientre se encuentra fuera de los limites de
este trabajo, es necesario explicar por qué este discurso ha triunfado y se mantiene
vigente desde el punto de vista de su contribucion a la construccién de su corporeidad

contemporanea.

La funcidn del Orientalismo consiste en (re)crear un contexto donde se tolere el
residuo de corporeidad grotesca que no han conseguido eliminar las practicas

enumeradas en el punto anterior. En él, la interpretacion del belly dance por parte de
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mujeres blancas occidentales es percibido en términos de carnaval o de subcultura,
término utilizado por Rachel Kraus para describir este fendmeno (2017:15). De este
modo, la feminidad hegemdnica quedara protegida y sefialada como la ubicacién a la que
han de volver las actantes una vez que se despojan de sus pafiuelos, sus velos y su
indumentaria de odaliscas en un harem imaginario. La orientalizacién de la danza
garantiza la irrealidad del contexto, la “empty location” a la que se referian Shay y Sellers-
Young, o el espacio de “fantasy and displacement from one’s ordinary life”, que es como
lo concibe Caitlin McDonald (2010:141). Asi configurado, es imposible trasponer sus
elementos constitutivos a lo que sucede una vez se abandona esa atmodsfera. El sistema
hegemadnico permitira, por tanto, una corporeidad femenina indecorosa si se reviste de
los aditamentos propios para edificar un Oriente irreal e imaginado a pequefia escala,
bien sea en la clase o en un escenario. Como explica Edward Said, “[i]n the Orient one
suddenly confronted unimaginable antiquity, inhuman beauty, boundless distance”
(2003:167); la funcion de la distancia y de lo inalcanzable del territorio mostrado
proporcionan una coartada idénea que permite la expresion de una corporeidad en cierto
modo prohibida. En el contexto del belly dance, la funcién del Orientalismo no es tanto
facilitar la inteligibilidad de Oriente (Jarmakani, 2008:96) o que su “foreigness can be
translated, its meanings decoded, its hostility tamed” (Said, 2003:103) — a lo que
probablemente también esté contribuyendo — sino proporcionar un espacio de
extrafiamiento donde las mujeres occidentales puedan evitar ser categorizadas como
monstruos. Por consiguiente, el discurso orientalista no intenta explicar la corporeidad
oriental a Occidente, que continla sin entenderla y sin admitirla, sino de producir un
contexto adecuado que permite a las mujeres occidentales continuar con una practica
potencialmente subversiva sin modificar las coordenadas que estructuran el sistema

10 synaina Maira se refiere a la utilizacion de la feminidad arabe desde

hegemonico
Occidente en unos términos que permiten comprender la funcién del Orientalismo en la

danza: “Arab or Muslim femininity can be part of the U.S. nation as long as it is exotic,

110 . . . . .
Una prueba de que la corporeidad oriental no se entiende en Occidente se encuentra en que muchas artistas

acuden a Egipto buscando cdmo expresar actitudes corporales concebidas como orientales (Boukobza,
2009:213).
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mystical, and sensual and not assertive, critical, or political” (Maira, 2008:335)111. En
relacion con el objeto de estudio de este trabajo, el principal rasgo orientalista se
encuentra en la incorporacion contempordnea de elementos que, por un lado,
contribuyen a la creacién del escenario carnavalesco (velos, espadas, alas de Isis,
abanicos de seda, vel pois, velas, cintas o candelabros) y que, por otro, estan destinados a
reducir considerablemente el protagonismo corporal, como se ha avanzado en el
apartado anterior. En el video que se muestra a continuacién podemos observar una
coreografia de Saida Helou para su Ballet Rakkasah en la que se manejan abanicos de
seda. Como se puede apreciar, el peso de la actuacién recae sobre el elemento y los
juegos de posiciones de las bailarinas. Se consigue un resultado de gran espectacularidad

donde la expresividad corporal practicamente ha desaparecido.

Excellence!!!l Gala Show Ballet Rakkasah. (Ballet Rakkasah 2011)

https://www.youtube.com/watch?v=rqq y7WSSYw.

111 . s . . . s, sy
La representacion occidental estereotipada de las mujeres arabes o musulmanas como seres exoticos, o

sexualizados, o como esclavas o victimas del arabe malo, ha sido analizada por varias autoras como una
estrategia imperialista para justificar la intervencion politica y/o militar con una finalidad salvadora (ver Alsultany
2012b, Celermajer 2007, Jarmakani 2008, Maira 2008 y Tickner 2002). Entre ellas, Maira y Jarmakani se refieren
especificamente a la construccién de la bellydancer como uno de estos simbolos, hasta el punto de que “she is a
fabricated symbol of authenticity who has subsequently been objectified and commodified in U.S. popular
culture” (Jarmakani, 2008:81). En esta representacion simbdlica estereotipada es fundamental el papel del
discurso orientalista, pues como afirma MclLeod para el papel que éste jugod en la ocupacién colonial “Orientalism
justified the propriety of colonialism by claiming that Oriental peoples needed saving from themselves” (McLeod
2000:46). En relacion con mi objeto de estudio, este factor ha de ser tenido en cuenta para comprender también
por qué el belly dance precisa mantener un fuerte caracter orientalista.
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4.3.3. De ghawazee a bellydancer

En los dos puntos anteriores se ha explicado la transformacion de la ghawazee — o mas
bien de lo que se supone bailaban estas artistas — en la contemporanea bellydancer desde
un punto de vista corporal. El proceso evolutivo ha desembocado en la coexistencia de
dos modos de ejecutar una misma danza segun el contexto o la bailarina de que se trate.
La dualidad se mantiene porque, aunque la fuerza politica y cultural de Occidente esta
afectando seriamente a la actividad en su ubicacion original, se mantienen rasgos que

112

diferencian los dos estilos de danza™"*. Stavros Karayanni resume una explicacion que él

mismo le solicitd a la bailarina Yasmina Ramzy con respecto a la dualidad interpretativa:

North American [Western] choreographies often project outwards with an emphasis on being
intelligible for the general public, hence the “cheerleader quality” of some American belly
dance peformances. In the Middle East, however, the presentation is internal, with the dancer
focused within and communicating a range of personal emotions to an audience that expects
a complex emotional transformation from her performance. [...] In this contrast lies the
reason why North American choreographies are often varied and very elaborate whereas an
Egyptian or Lebanese dancer, for example, will repeat the same move through much of the
routine and only occasionally vary it with her “signature” moves. Her audience is already
initiated, with strong reference points for her performance while the expectation is not

merely to be entertained. (2014:217; la cursiva es mia)'*

Asi por ejemplo, la bailarina egipcia mas influyente en el panorama internacional, Randa
Kamel, nunca utiliza elementos orientalistas (el Unico elemento que maneja es el baston,
qgue, como se ha indicado al inicio de este capitulo, corresponde a una danza folklérica del
Alto Nilo). Su danza es de cardcter muy improvisado, con pocos elementos coreograficos,
con una fisicalidad muy asertiva que conserva una gran horizontalidad, y una presencia
escénica de gran poder y estabilidad. Aunque en la comunidad bellydancistica Randa

Kamel es un referente (maxime desde que en el afio 2013 acometid la organizacién del

112 . . . . / . . .
Dina se refiere a este hecho varias veces en su biografia, llegando a afirmar que “[d]es cing mille danseuses

professionnelles que comptait I'Egypte en 1957, il ne reste que quelques dizaines aujourd’hui” (2011:93). Ver
también Arvizu 2004-2005.

3 Aunque el propio Karayanni alerta sobre las complicaciones politicas que puede generar un intento de
establecer una distincién exhaustiva entre el modo de ejecucion o presentacion del Este y del Oeste, le parece
una explicacion util desde un punto de vista heuristico, opinidon que comparto.
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Festival “Raqgs of Course” [Kamel 2013] en fechas proximas al que hasta entonces
capitalizaba el fendmeno en Egipto, “Ahlan Wa Sahlan”, organizado ininterrumpidamente
por Ragia Hassan desde 1999) algunas de sus actuaciones aun son dificiles de entender
para un publico no iniciado. En la que se muestra a continuacion, la artista decide
aparecer entre el publico cantando el tema que va a interpretar’**. Para una audiencia
occidental, esta presentacién, asi como la interpretacidén posterior, resultan

excesivamente grotescas y dificiles de valorar positivamente.

Randa Kamel in Dubai. Arabesque Festival (Kamel 2016)

https://www.youtube.com/watch?v=fgzUiMdLdXo&feature=youtu.be

A través de la gestidn del cuerpo grotesco y del uso de un contexto orientalista se
ha llegado a un momento presente donde es pertinente remarcar el surgimiento de una
tendencia en el belly dance contemporaneo que puede denominarse de exageracion.
Wendy Buonaventura se refiere a ella brevemente al reflexionar sobre los cambios
experimentados en la danza: “Arabic dance is characterized by its intricate hip
movements which, to judge from fragments of description down the years, have changed
little in essence in the last 1.000 years or so, although they have been augmented and
refined” (2010:45; la cursiva es mia). Igualmente, Caitlin McDonald, al comparar la
ejecucién de la danza en Egipto y en América, sefiala que la segunda se caracteriza

porque “[it] show(s] off as many different types of skills within a given performance as

114 .. ., . . .
Para mas informacion sobre el papel del festival organizado por Ragia Hassan en la transmisién de esta

modalidad dancistica, ver Arvizu 2004-2005, Boukobza 2009.
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possible” (2010:84). Debido a que esta innovacion del bellydance mas reciente no es
puesta de manifiesto en la literatura académica, es relevante utilizar el siguiente texto de

Joanna Bosse para explicar los efectos de las exageraciones en un contexto andlogo:

The subtle ribcage isolation in the performance of salsa dancers became much more extreme
when learned through ballroom methods. Because of this difficulty, the ability to perform this
move was highly valued among ballroom dancers not as a signifier of liberated sexuality but
paradoxically as a sign of physical mastery and ultimate control. (2008:52; las cursivas son
mias)
A pesar de que esta tendencia no suele llamar la atencion de las estudiosas del belly
dance, quiza por ser de muy reciente incorporacion, se percibe que, tanto en los shows
en directo, como en los talleres formativos, o en los videos de difusién online, las
bailarinas tienden a exagerar los rasgos corporales asociados a las danzas arabes. Esta
ejecucién grandilocuente precisa de una articulacion corporal muy amplia y muy
fragmentada que aumenta la sensacién de dificultad. En ocasiones, la exageraciéon y la
mostracion de una danza muy virtuosa conlleva la incorporacion de elementos de dificil
gjecucion, como la torsiéon de 1802 en posicion de cambré, o los giros del cuerpo
acompafiados de giros de cabeza simultaneos, realizando ambos a gran velocidad. Esta
tendencia reciente se ha visto acrecentada debido a la influencia de dos bailarinas. Por un
lado, la argentina Saida Helou, formada en la danza cldsica, incorpora rasgos de este
estilo en sus coreografias tanto personales como grupales, asi como elementos de gran
impacto escénico, probablemente adquiridos en su participacion con las Bellydance
Superstars (ver Helou 2015). Por otro lado, la ucraniana Darina Konstantinova, cuyo estilo
presenta una fisicalidad muy potente. Este modo, o mds bien esta moda, de interpretar la
danza cada vez mas alejada de su punto de partida (Farida Fahmy explica que los saltos y
las patadas altas por parte de las mujeres ofenderian los estandares de lo que resulta
apropiado en Egipto [1987:62]) obtiene, sin embargo, resultados muy adaptados al gusto

115
d

occidental debido a su espectacularidad™™. En esta misma linea se sitla una nueva

tendencia introducida en la disciplina: la aceleracion en la velocidad de la ejecucidn. Esta

115 . P . . s ’ , .
Conviene recordar que Al Farugi indica que la idea de espectaculo no estd presente en la danza arabe, sino

que “[a]n ending is never conclusive, for the arabesque always implies that another unit, another dafqah,
another pattern lies beyond the art creation’s boundaries of area or time. This seems to explain why the dance
performance is often not concluded with a grand finale in center stage” (1978:12).
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innovacion resulta igualmente contraria a la filosofia de la danza originaria, como explica
Julie Boukobza a propdsito de lo que buscan las bailarinas occidentales cuando acuden a

Egipto a intentar imbuirse en la esencia de la danza arabe:

La valorisation d’'un comportement calme concu comme oriental pourrait etre mise en
relation avec |'apprentissage au Caire par les danseuses de la lenteur dans leur danse,
spécificité exigée selon elles par le public égyptien. Car la lenteur choréographique, en laissant
un espace a l'exhibition d’un personnage émotif, au mime sur les levres des paroles du chant,

permet d’afficher sur scéne ses connaissances des codes en vigueur. (2009:214)

A pesar de que no he encontrado ninguna explicacién para el reciente aumento
de la dificultad y velocidad interpretativa, pienso que puede obedecer a varios factores.
En primer lugar, puede deberse al deseo de agradar a quien contrata y paga actuaciones
o clases a través de la introduccion de elementos innovadores que atraigan su atencion,
evitando la impresion de que siempre se estd bailando lo mismo. En segundo lugar,
puede obedecer a una necesidad de prestigiar la denostada reputacion sociocultural de la
actividad a través de la dificultad técnica. En tercer lugar, puede obedecer a una
necesidad de diferenciarse del belly dance ejecutado por hombres, muy sinuoso vy
femenino, en una especie de movimiento paralelo al que llevd a Marie Taglioni a la
introduccién de las puntas para las bailarinas de clasico como medio de garantizar su
presencia en el escenario. Estos factores, unidos al desconocimiento de los cédigos
corporales importados, de la ritmologia, de la musica y de la lengua arabe, conducen a
que la corporeidad sea entendida mas como ejercicio fisico que como expresién de un
sentimiento. De este modo, una vez que se ha perdido el significado, se valora el llevar lo
técnico y lo fisico a un extremo. Esta tendencia contribuye, por un lado, a elevar el
prestigio de la danza al tiempo que incide negativamente en su difusion y consolidacién,
pues reduce significativamente el nimero de personas que pueden enfrentarse a tales
niveles de dificultad. Al mismo tiempo, se frena una de las caracteristicas por la que
resulta tan atractiva, el que se puede comenzar su practica a cualquier edad y partiendo
de cualquier condicion fisica. En los siguiente ejemplos se puede observar en qué consiste
este aumento de la dificultad y de la velocidad. El de la izquierda reproduce una
coreografia grupal de Munigue Neith con la compafiia Yala Bina en el afio 2006. En esta

actuacion adn participa la propia Munique, a quien se ve ocupando la posicion
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adelantada central el inicio del baile. En el ejemplo de la derecha se muestra una
coreografia también de Neith para su ballet internacional en el afio 2017.
Comparativamente, llama la atencién, ademas del aumento en el nudmero de
participantes debido a la expansion de la actividad, el incremento en la velocidad vy
dificultad en la ejecucién. Mientras que en 2006 el estilo es lento y mas detenido en los
detalles de expresion y existe una leve comunicacion con la audiencia, en 2017 parece

valorarse mas la mostracion de una gran destreza técnica.

Munique Neith y Cia. Yala Bina. Clasica (Neith 2006) Clasica (Ballet Internacional Munique Nei

https://www.youtube.com/watch?v=FDoOeOcjYZ4&feature

. =
https://www.youtube.com/watch?v=LuCbOUZ3kvU ~youtu.be

El otro ejemplo seleccionado para esta muestra es un shaabi o danza de la calle
gjecutado por la rusa Anna Borisova. En él Ilama la atencion la exageracién de sus
movimientos y de su expresividad, la falta absoluta de introspeccién en linea con las
nuevas tendencias de danza, y la gran velocidad con que articula su cuerpo y se desplaza

por el escenario.

ANNA BORISOVA. Shaabi at Arabesque 2016 (Borisova 2016)

https://www.youtube.com/watch?v=9k9yCbXjt8s&feature=youtu.be
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Los ejemplos seleccinados hasta ahora han pretendido reflejar la existencia de lo
que se podria denominar como belly dance mainstreaming. Se ha de sefalar, sin
embargo, que no todas las artistas, maestras ni practicantes se suman a esta corriente
hegemonica. Algunas, quizd animadas por sensaciones similares a las que impulsaron a
Jamila Salimpour, Leona Wood o Caroleena Nericcio, buscan un modo interpretativo que
valore la expresividad, la emocion, la intuicién y la improvisacién por encima de la
gjecucién de pasos, o la memorizaciéon coreografica. En esta linea se encuentran
bailarinas como Joana Saahirah, Esalim Infante, Claudia Cenci, Nesma o Shareen el Safy,
por citar algunas de facil acceso a través de las redes sociales o de las plataformas
digitales. Se ha de remarcar, no obstante, que este estilo suele contar con menos adeptas
debido a su mayor complejidad, tanto en el aprendizaje como en la interpetacion; la
obligacion de adentrarse en territorios borrosos y resbaladizos, en lugar de la seguridad
que ofrece la pauta coreografica, no suele ser bien comprendida por las alumnas. A ello
se aflade la necesidad de adquirir conocimientos relacionados con la ritmologia arabe y
los diferentes tipos de danzas vy su significado, o el tener que comprender las letras de las
canciones con el fin de adecuar la interpretacion a su contenido™*®. Ninguna de estas
tareas es sencilla y sélo se llega a comprender su valor tras un cierto tiempo de
permanencia en la practica de la disciplina. Por este motivo hemos de agradecer el
esfuerzo que realizan estas intérpretes y maestras inconformistas que investigan en los
modos dancisticos apartados de lo que podriamos denominar el canon occidental. Como
prueba de esta motivacidon se muestra el siguiente cartel en el que se anuncia una
formacién impartida por Joana Saahirah en la escuela de la malaguefia Esalim Infante. El
curso fue promocionado en Facebook (Infante 2017) el 4 de febrero de 2017 y ese mismo
dia se agotaron las plazas. La parte mas relevante del mismo en relacién con este punto
es el texto que se insertd entre las fotografias de las dos profesoras, especialmente la

ultima frase.

116 ., .. L. . . . ,
La evolucion tecnoldgica facilita en gran medida este punto, pues las letras suelen estar traducidas al inglés y

son facilmente accesibles online.
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Esalim

danzadelvientre
Presenta

JOANA SAAHIRAH

“LOS SECRETOS DE LA DANZA EGIPCIA”™

CURSO /4
TEORICO
Y PRACTICO

Si estas cansada de cursos
multitudinarios donde se aprenden y
ejecutan pasos y movimientos perfectos
pero vacios no te pierdas éste inédito taller.

Una mente y un corazon abiertos seran
necesarios para todos los participantes.
No nos limitaremos a ejecutar
movimientos.

Este es un workshop para DESPERTAR
el corazon, el cuerpo, la mente y el alma.

ESPEREN ALGO DISTINTO A TODO LO QUEHICIERON HASTAHOY

C/. Mauricio Moro, 9

FECHA: Sabado | | de marzo
HORARIO: De 10:00a 18:30 Telf. 619 307 863

LUGAR: Esalim Academia de Danza del Vientre info@esalimdanza.com
PRECIO: 120 € (almuerzo en la academia incluido) www.esalimdanza.com
PLAZAS MUY LIMITADAS n Esalim Infante

llustracién 25 Cartel anunciador del curso Los Secretos de la Danza Egipcia. Recuperado de
<https://www.facebook.com/photo.php?fbid=1461553493863889&set=pb.100000277564314.-
2207520000.1520425455.&type=3&theater> el 1 de octubre de 2017.
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En los siguientes videos se puede apreciar la importancia que las artistas
conceden a aspectos expresivos, improvisatorios e introspectivos. En el caso de Shareen
El Safy, ha de destacarse, por un lado, la abundancia de trabajo corporal realizado sin
moverse del sitio con el fin de intensificar su relevancia dentro de la ejecucion de la
danza; por otro lado, la utilizacion de los brazos responde a la necesidad de intensificar
alguno de los movimientos corporales, sin mayores artificios, ni buscando que cobren un
protagonismo por si solos. En cuanto a sus desplazamientos o giros, no conllevan ninguna
dificultad técnica, y en general su actuacién no parece estar motivada por una necesidad
de impresionar, sino de expresar y transmitir. Joana Saahirah, por su parte, despliega una
interpretacion donde el elemento improvisatorio es muy evidente, como correponde a la
pieza elegida, un baladi. A pesar de que su estilo es mas enérgico que el de Safy,
igualmente concede gran importancia al trabajo corporal sin artificios, ni giros o
desplazamientos espectaculares, que, por otro lado, no corresponderian a este tipo de
baile. En su trabajo de brazos se puede comprobar que no sigue una pauta marcada
previamente, sino que acompafian su actuacion con el objetivo de acentuar o intensificar
su danza, pero concendiéndoles la libertad necesaria para transmitir una idea de
naturalidad. En el caso de esta bailarina es muy relevante la adaptacién de la expresion
facial a los distintos momentos de la danza y a las sensaciones que busca transmitir en
cada uno de ellos. Ambas artistas coinciden en vestir una indumentaria poco habitual en
el belly dance mainstream debido a que en ambos casos se cubre el abdomen, y en el
segundo, Joana Saahirah se mantiene fiel al caracter de danza del pueblo vistiendo una
galabeya o tunica sin artificios y cubriéndose la cabeza con un pafiuelo muy sencillo.
lgualmente, ninguna de las dos intérpretes se adecua a los canones estrictos de belleza

femenina en Occidente.
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Shareen El Safy “Kaleeko Shahadeen” (Safy 2009) Joana Saahirah’s Baladi Improvisation in Canada
(Saahirah 2018)

https://www.youtube.com/watch?v=BCtUQRNn3oUg https://www.youtube.com/watch?v=Sftur egK70

A pesar de lo aqui explicado y de la progresiva atenuaciéon del impacto corporal que tiene
lugar en el belly dance mainstream, aun resulta excesivo. Por esta razén, la afirmacién de
Karayanni acerca del potencial de la danza del vientre para significar transgresiéon o
transformacién (2014:171) aun se mantiene vigente. En el siguiente apartado atenderé,
por tanto, a los aspectos que aun se pueden tener en cuenta para entender las
posibilidades de la disciplina en cuanto a la conformacién de un discurso positivo para las
mujeres occidentales, pues como afirma Andrea Deagon, “It is my own feeling that belly
dance as performance is subversive. It allows women to seem to conform to patriarchal
expectations while at the same time challenging them through powerful self-expression”

(Deagon 1996:n.p.).

4.4.Hacia una resignificacién positiva de la danza del vientre

En “The ‘Vision of Salome’ (2003) Judith Walkowitz afirma que la actividad dancistica
consiguio eludir la domesticacién ejercida sobre otros productos culturales en el Londres
de entreguerras. La domesticacién a que se refiere la autora estaria destinada a
transformar la economia de consumo de la metrépoli, sin embargo, como ella remarca,
“dancing never lost its negative edge. [...] However domesticated the female dancer had
become, she remained a disorderly manifestation of sexual modernism, of cultural
hybridity, and of disloyalty to the disciplined body politic” (376). El tiempo transcurrido

entre ambos periodos no resta validez a la afirmacién para el caso de la bellydancer
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contemporanea; por mucho que las prdacticas expuestas en el punto anterior hayan
conseguido domesticar parcialmente su corporeidad grotesca, incluso su versién mas
orientalizada y descorporizada se percibe como un discurso excesivo y marcadamente
sexual. Esto conlleva que la disciplina mantenga una connotacién negativa. En este
apartado procederé a exponer como su oposicion a la corporeidad femenina hegemonica
ha de entenderse como un discurso potencialmente positivo para la construccién de
imagenes alternativas en un entorno sociocultural que, como explica Ann C. Albright, se
esfuerza ansiosamente en controlar las funciones, deseos y fronteras fisicas del cuerpo

(1997:60).

La bellydancer contemporanea posee la virtud de mostrar un alto grado de
complacencia externa con la feminidad normativa, al tiempo que su corporeidad resulta
dificil de entender e incorporar. Esta dualidad la convierte en una especie de hibrido
cultural que resulta relevante desde una dptica feminista. A pesar de que el Feminismo
aprecia las ventajas que reporta a las mujeres una ubicacién en terrenos sancionados
socialmente, se debe tener en cuenta la advertencia que realiza Andrea Deagon en
“Feminism and Belly Dance”: “if the societal conditions for dance performance are
disempowering, how should the dance be read?” (1996:n.p.; cursiva en el original). Es
decir, por mucho que las practicantes disfruten de una experiencia dancistica que les
otorga beneficios, a menudo no resulta facil de conjugar con la marginalizacion, la
desacreditacion o el desprecio al que aun se ha de enfrentar la disciplina. Por esta razén,
no es extrafio desarrollar estrategias que buscan mitigar su minusvaloracién, cuestiéon
que ha sido analizada por Rachel Kraus en “We are not strippers” (2010) y en su obra mas
reciente, Gendered Bodies and Leisure. The practice and performance of American belly

dance (2017).

La pregunta de Deagon podria responderse en forma de dilema, solucién a la que
recurrié Kathy Davis (1995) para resolver su posicion feminista frente a la practica de la
cirugia estética. Si se optara por esa via, se podria valorar la utilidad de algunos aspectos
de la danza del vientre, al tiempo que se mantendria una cierta reserva al respecto de
una defensa total de la actividad. La posicidén que se adopta en este trabajo, sin embargo,

se encuentra mas cercana a la defendida por Susan Bordo en la siguiente cita:
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To begin to see differently requires [...] that people come together and explore what the
culture continually presents to them as their individual choices [...] as instead culturally
situated and culturally shared. Such acknowledgement, to my mind, must remain central to a

feminist politics of the body. (2003:300)

En este sentido se ha de reconocer la eficacia de la danza del vientre para enfrentarnos a
imagenes de mujeres —y de hombres — que contribuyan a desvelar la trama sociocultural
gue envuelve de naturalidad nuestras, sin embargo, dirigidas elecciones vitales. Una de
las valoraciones mas positivas que se adscribe a la danza del vientre es que propone una
alternativa a la normativa sobre la imagen femenina en Occidente. A este respecto, y en
linea con lo expresado en la cita de Susan Bordo, Joan J. Brumberg advierte acerca de que
todos nosotros, hombres y mujeres, necesitamos ver imagenes de mujeres mas realistas,
imdgenes que permitan la variedad étnica y de edad (2002:272). Griselda Pollock justifica
asimismo esta necesidad porque “[w]e are consumers of modern cultures because we are
spectators, viewers and users of images” (2003:174; la cursiva es mia). Asi pues, las
alteraciones en la construccién y propuesta de imdgenes femeninas que no estén en
armonia con la normativa contribuyen a modificar la visién unilateral impuesta por la
hegemonia patriarcal. Sunaina Maira se refiere a esta capacidad en un articulo donde se
aproxima a la relacién entre la construccion occidental del belly dance y la politica
imperialista estadounidense, “Belly Dancing: Arab-Face, Orientalist Feminism, and U.S.
Empire” (2008). La autora considera que la danza ofrece una via de escape “from the
restrictive fashion codes of American mainstream culture because it allows for a fuller,
more curvaceous body type than other forms of Western dance” (333). Coincide en esta
misma postura Caitlin McDonald, para quien el belly dance ha ofrecido un espacio que
permite a las mujeres en América y Europa Occidental cuestionar las estructuras
normativas sobre la feminidad, la sexualidad y las dindmicas de poder (2010:18). Aunque
McDonald y Maria restringen su analisis al contexto estadounidense o de Europa
Occidental, podemos extender su idea a otros territorios, ya que, como advierte la propia

Maira, el ideal de belleza occidental se ha globalizado en la actualidad (2008:333)*"’.
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Ver también Brewis et al. 2011y Lee 1995.
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Los cuerpos con curvas, las caderas anchas, o lo que Occidente tipificaria como
flaccidez en regiones tan sensibles para la construccion de la feminidad como el abdomen
o los triceps, son requisitos, si no indispensables, si deseables para una ejecucion estética
de la danza del vientre. La presencia escénica de cuerpos no normativos que se atreven a
mostrarse con el torso cubierto Unicamente por un sujetador o por un top aporta un
beneficio doble a la construccion de una feminidad alternativa: por un lado, mujeres que
en otro contexto no se animarian a descubrir su cuerpo de esa manera, lo hacen. Desde
el punto de vista de la identidad, una vivencia corporal relajada resulta muy liberadora
para la construccion de la subjetividad. Por otro lado, las audiencias reciben modelos
corporales distintos a los habituales en los lugares de exhibicidon publica (escenarios,
pasarelas, medios de comunicacién). La vision de mujeres no normativas en estos
espacios suele tener un efecto de sorpresa para quien se acerca por primera vez a una

18 Esta ha sido una de las razones para mostrar el anterior de Shareen el

representacion
Safy, donde se ha visto a una bailarina cuyo fisico no se adecua a los estandares
occidentales de belleza, ni por edad, ni por peso. Igualmente sucede con el siguiente
ejemplo de Mandanah, que para los estandares occidentales de belleza recibiria la
calificacién de gorda sin matices. La artista, sin embargo, descubre parcialmente su
cuerpo y se muestra en un escenario donde ejecuta un solo de percusion con musica en
directo. Rachel Kraus resume el potencial transformador de la danza del vientre de la

siguiente manera: “women of multiple shapes, sizes, and ages is a welcome break from

the narrow images of beauty with which we are bombarded on a daily basis” (2017:46).

Mandanah’s drum solo bellydance (Mandanah 2009)

https://www.youtube.com/watch?v=VohAxpbolJAs

118 . L. .. . . . .,
He de puntualizar que el modelo hegemdnico es tan restrictivo que incluso mujeres muy normativas, jévenes

y a las que podriamos calificar como “delgadas” llegan a resultar “excesivas” para la norma escénica occidental.
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A la propuesta de una imagen corporal alternativa, la danza del vientre afiade un
componente especifico referido por Marion Cowper y Carolyn Michelle en “Dancing with
Inspiration in New Zealand and Australian Dance Communities” (2013):

Belly dance performance can thus be seen as a site where dancers are able to experience and

understand their bodies and selves differently, not as objects to be appreciated and judged on

solely aesthetic terms, but as vehicles for transportation to another realm defined in terms of

personal meanings relating to self and other, rather than public constructions of the dance

form per se. (100); (las cursivas son mias)

El texto parece indicar que la verdadera transgresion no se produce tanto por mostrarse
ante un publico con el torso semidesnudo, sino por la transformacién de valores que
experimenta la bailarina acerca de su propio cuerpo. La propuesta somatica implicita en
el lenguaje fluido de la danza del vientre modifica la manera en que nos relacionamos con
nuestro cuerpo y lo entendemos. En lugar de un objeto sobre el que aplicar una dindmica
de mantenimiento destinada a la obtencion del aprobado en una evaluacion externa, el
cuerpo se constituye en un vehiculo repleto de posibilidades, sensaciones, fuerza,
control, ocupacion del espacio, relacidén con otras personas y transmision de energia. Esta
modificacién de la experiencia corpdrea, perceptible en mujeres que se mantienen
durante tiempo en la practica de la actividad, y en mayor medida en las que buscan una
expresion dancistica introspectiva y emocional, modifica la subjetividad. La sujecion
femenina a los discursos de poder contemporaneos queda asi parcialmente neutralizada
en un espacio publico que mitiga la fuerza impositiva de los mismos, dando lugar a una
corporeidad apartada de la perjudicial fisicalidad femenina occidental. Por tanto, resulta
relevante una reflexion de Cynthia Novack acerca de su experiencia en el paso de la danza
clasica a la contemporanea, decision que tomé al sentir que su cuerpo adolescente no se
adecuaba a los estandares normativos para la practica del ballet: “The experience of
moving in new ways changed my perception and changed me” (Novack, 1993:38; cursiva
en el original). Si el paso a la modalidad contemporanea, mdas normativa corporalmente
que la danza del vientre, le acarred a Novack una modificacién notoria, podemos
comprender la incidencia positiva del belly dance sobre la fisicalidad y la subjetividad de
las mujeres. En relacién con los objetivos de la teoria feminista, la capacidad

transformadora de la danza del vientre se encuentra en su potencial para oponerse a la
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ideologia dominante, pues ésta, como explica Mary Poovey en “’Scenes of an Indelicate
Character’: The Medical “Treatment” of Victorian Women” 1986), “can never be
totalizing [...] representation can never completely contain or master its subject [...]. Even
the silenced body acts out a language that defies mastery” (156). Por lo tanto, si hasta el
cuerpo silenciado puede ejercer un acto de resistencia, es sencillo comprender el poder

contenido en los cuerpos de las bellydancers, que como se ha constatado en este

capitulo, se encuentran lejos de guardar silencio.

Un motivo adicional por el que que se podria entender la danza del vientre como
una practica positiva reside en la capacidad empoderante que otorga su técnica corporal.
A diferencia de otras modalidades dancisticas, la danza del vientre no conduce a las
mujeres a posiciones de debilidad ni intestabilidad, sino todo lo contrario, como se ha
explicado en el apartado 4.2. Ademads de la estabilidad postural, Virginia Keft-Kennedy
remarca que mientras que el cuerpo de la bailarina exhibe movimientos aparentemente
ingobernables — contorsiones, vibraciones y espasmos — se tiene un control absoluto en la
gjecucion del movimiento (2005b:67). Esta sensacion de dominio, que se opone al
control externo que se pretende ejercer sobre las mujeres, es sentida por la bailarina y
percibida por el publico que, de forma intuitiva o consciente, vislumbra el poder y la
dificultad. Si a esta conjuncién de factores se afiade la capacidad improvisatoria o
expresiva en virtud de la que el cuerpo responde auténomamente a estimulos externos e
internos, canalizando elevadas dosis de energia, es sencillo comprender dénde se
encuentra su capacidad de transgresion. Como se ha explicado, la ubicacién opuesta a la
idea de pasividad es penalizada a través de la construccién como un discurso hipersexual.
Sin embargo, es necesario mencionar que para algunas autoras como Donalee Dox, hasta
esta hipersexualidad construida constituye un rasgo transgressor y, por tanto, positive
para las mujeres: “The overt performance of exotic sensuality, overplayed as it might be
in the West, is exactly what many Western women find appealing and liberating about
belly dance” (2006:56). De este modo, ni siquiera la sancion sexualizante conseguiria un
cien por cien de efectividad sobre la subjetividad femenina en la practica de la actividad.
Shannon Arvizu también afirma que esta danza proporciona a las mujeres “an

opportunity to engage in a cathartic activity that they feel allows them to express a
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variety of sentiments not considered acceptable in other settings. These sentiments take
the form of feminine myth-making that involves costuming, practicing ‘female’ bodily
movements, and belonging to a mostly female community” (2004-2005:169). Estas
propiedades de la danza del vientre permiten, a diferencia de otras disciplinas mas
exigentes fisicamente, que se pueda iniciar la practica de la actividad a cualquier edad y
partiendo de cualquier condicién fisica. Probablemente estos rasgos conceden a la

disciplina un aceptable nivel de fidelizacién por parte de sus practicantes.

Para finalizar, un ultimo factor por el que esta modalidad aporta beneficios a las
mujeres reside en que se empieza a formar parte de una comunidad. La idea de
pertenencia a un grupo se opone al aislamiento vy a las relaciones de rivalidad que suelen
fomentarse entre mujeres desde los discursos de poder. Por un lado, se crea un tejido
empresarial femenino, aspecto que es puesto de relevancia por autoras como Dina
(2011) o Maira (2008). Lo habitual en este ambito es que sus principales artistas sean
ademads las gestoras de importantes negocios. Debido a las relaciones de mutua
necesidad destinadas a mantener el engranaje empresarial que mueve los circuitos
internacionales donde se aprende y se muestra la disciplina, las mujeres establecen
relaciones de apoyo e intercambios comerciales que convierten a esta danza en una
importante fuente de ingresos y, por tanto, de independencia y autonomia personal.
Como afirma Dina, “Dans ce monde de la danse, si dur, ou la compétition est rude, si
souvent blessante, la solidarité existe” (2011:75). Estas relaciones complementarias,
sumatorias y beneficiosas entre mujeres son dificiles de encontrar en otros campos,
donde suelen quedar subsumidas en las redes de poder masculino. Ademas de lo que
sucede en el plano profesional, es importante poner de manifiesto cémo estas mismas
relaciones tienen lugar en el amateur. Asi, Rachel Kraus (2010) establece una distincion
entre las bailarinas profesionales, denominadas por ella como “the individual dancer”
(449), y la comunidad, a la que denomina “the collective belly dance community” (449).
Esta misma autora ofrecerd una semblanza mas amplia sobre cémo se producen y se
mantienen las amistades en la comunidad belidancistica en el capitulo cuarto de su
reciente obra Gendered Bodies and Leisure (2017) titulado precisamente “Friendship and

Community”. Las relaciones de complicidad y cooperacién entre la colectividad de
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bailarinas se manifiestan en todo tipo de eventos, como la celebracién de actuaciones o
fiestas de danza, la asistencia a talleres o clases regulares, o la compra y confeccion de
vestuario. Una vez que las partipantes en las actividades colaboran en la consecucion de
un objetivo comun, se suelen extender la cooperacién fuera del entorno de la danza,
creando asi un tejido similar a las redes informales que tradicionalmente han establecido
los varones entre si. Esta capacidad transformadora de las relaciones entre mujeres ha
sido analizada por Erin Kenny en “Bellydance in the Town Square: Leaking Peace Through
Tribal Style Identity” (2007). La autora concluye de la siguiente manera: “Every woman |
talked to for this research cited a profound change in her experience of her body since
beginning the dance and an increase confidence, attributed to an environment that
emphasizes female fellowship over competitive beauty and youth” (311; la cursiva es
mia). Asi, para finalizar sélo me resta desear que cada persona vinculada con esta danza
pueda llegar a compartir el sentimiento que transmite Wendy Buonaventura: “I find
myself on the same road as a multitude of other dancers from all over the world. We are
travelling together on the same path, and we are all on a journey of discovery”

(2010:210).
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El presente trabajo fue germinado por una interrogacién acerca de la conveniencia de
practicar una actividad dancistica en la que, en principio, sélo alcanzaba a ver una sobre-
exposicion de cuerpos femeninos debilitados y sujetos a la mirada escopofilica que los
reificaba, pero en la que intuia subyacian significados que podrian neutralizar o eliminar
su estigma. Esta investigacion se ha preguntado si existe un lugar desde el que observar la
danza del vientre como una actividad capaz de edificar una feminidad positiva. Para ello,
he analizado primeramente el modo en que el pensamiento occidental patriarcal se
sustenta sobre una divisién ficticia entre “mente” y “cuerpo”, conceptos que construye
en oposicion y a los que asigna un valor jerarquico y sexual; en virtud de dicha asignacion,
lo mental asociado con la masculinidad se ubica en una posicidén de superioridad con
respecto a lo corporal asociado, por tanto, con la feminidad. Partiendo de esta
distribucion desigual, y particularmente significativa para un estudio sobre la danza del
vientre, he revisado como el pensamiento feminista ha denunciado y demostrado la
falacia de dicha construccién, asi como sus consecuencias para la desigualdad femenina, y
he desarrollado un corpus tedrico destinado a resignificar positivamente el cuerpo de vy
para las mujeres. Desde este planteamiento tedrico se ha formulado el presente trabajo
que, en sintesis, realiza el siguiente recorrido: en primer lugar, un analisis de la norma
que construye los cuerpos femeninos en Occidente; en segundo lugar, un andlisis de
como se traslada dicha normativa al entorno de la danza, y finalmente, un analisis de
cémo la danza del vientre puede constituir un discurso alternativo a la norma corpérea
occidental. El curso de la investigacion ha demostrado que el discurso dancistico
constituye un locus iddneo para comprender el potencial de los cuerpos en la generacién
de significados, pues al margen de otros elementos que concurren en la representacién
dancistica, el cuerpo es su instrumento vertebrador. Asimismo, he demostrado la
importancia de la danza para el feminismo por constituir un espacio sociocultural que
alberga la posibilidad de invalidar, o al menos minimizar, la primacia del orden racional,
por cuanto que la intervencion corporal no puede ser obviada. Igualmente, he puesto de
manifiesto su interés para el feminismo por su capacidad para generar significados de

género a través del cuerpo.
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En el primer capitulo, partiendo de la obra de autoras como Elizabeth Grosz,
Moira Gatens, Judith Butler o Gayle Rubin, revisé como la interrelacion de los conceptos
sexo, género y sexualidad da forma a las corporeidades; insertados en la “matriz
heterosexual”, paradigma desarrollado por Judith Butler, estos tres conceptos originan
dos cuerpos sexuados, el de los hombres y el de las mujeres, que han de adaptarse a
caracteristicas comportamentales muy estrictas para conseguir su adecuacion a la norma.
En el segundo apartado de este primer capitulo analicé la construccién corporal de la
feminidad normativa en Occidente, utilizando, entre otras, las teorias de Susan Bordo,
Andrea Dworkin, Naomi Wolf, Joan J. Brumberg, Susie Orbach y Kim Chernin, que se
centran en la observaciéon de la forma externa de dicha feminidad y en los discursos de
poder que la legitiman. En esta misma seccidn cobré relevancia la obra de Iris M. Young,
autora que relaciond la construccion corporal del género femenino no sélo con
caracteristicas fisicas, sino también con la motilidad; sus reflexiones acerca de la
importancia motora en la construccién del género han sido esenciales para analizar
dichos rasgos en la danza. Igualmente importantes han sido las ideas de Mary Russo
acerca del cuerpo cldsico y del cuerpo grotesco con las que clasifica la manera en que los
cuerpos se adecuan a la normativa. La caracterizacion del segundo ha resultado de gran
relevancia para comprender cdmo gestiona Occidente las corporeidades femeninas en el

discurso de la danza del vientre.

En el segundo capitulo procedi a analizar cémo se traslada la construccién
corporal de las identidades de género al entorno dancistico. Para ello me basé en autoras
que incorporan la perspectiva de género a los estudios de danza y que comparten las
teorias acerca de la construccion sociocultural del cuerpo. Entre ellas, destacan Ann C.
Albright y Helen Thomas, y en menor medida Sally Banes. En este analisis demostré que la
construccion de corporeidades ajustadas o desajustadas a la normativa también tiene
lugar en la danza. En virtud de cédmo se adaptan las distintas modalidades a los criterios
hegemdnicos se establece una jerarquia entre ellas, resultando que la danza clasica, o
ballet, cuyos cuerpos son los que mas fielmente cumplen la regulacion sobre la
feminidad, es la que goza de mayor prestigio. De este modo, comprobé que la actividad

dancistica se sirve del discurso de poder de la danza clasica para analizar la construccién
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de corporeidades adecuadas o inadecuadas al sistema sexo/género. Asimismo, realicé un
breve recorrido por la obra de coredgrafas y bailarinas que buscaron un lenguaje
alternativo al hegemadnico, sentando las bases de la danza moderna y contemporanea. En
este segundo capitulo también estableci un sistema de indicadores que permite analizar
como se construyen corporalmente las identidades de género en el discurso dancistico.
Para ello, se han de relacionar los tres pilares sobre los que se basa mi investigacion, el
género, el cuerpo y la danza. Sélo he encontrado esta operacién tridimensional en un
articulo de Ann Daly (1987) sobre el ballet y en otro de Eva Ordofiez Flores (2011) sobre
el flamenco. Al margen de los breves apuntes que se ofrecen en estos dos textos, el resto
de las obras consultadas Unicamente contemplan las relaciones tomando los elementos
de dos en dos: o bien se analiza el género a través el cuerpo, o el género en la danza,
pero no se analiza la construccion del género a través del cuerpo en la danza. Por este
motivo considero que esta investigacion puede resultar de utilidad para ahondar en el

entramado de relaciones que conforman las identidades de género.

En el tercer capitulo acometi el estudio de caso en la danza del vientre en
Occidente, con el fin de analizar la construccion corporal de la feminidad en esta
modalidad. En la definicién del marco interpretativo resultd de gran utilidad la distincién
que efectla Barbara Sellers-Young entre rags sharki y bellydance, pues permite realizar
una clasificacién libre de interferencias en una modalidad generalmente dificil de
delimitar y categorizar. Igualmente fueron relevantes los trabajos de Virginia Keft-
Kennedy y Stavros Karayanni para comprender la complejidad de la recepcion de la
corporeidad de esta danza en Occidente. Asi demostré que dicha corporeidad no se
adecua a la normativa occidental, donde impera la constriccidn, sino que precisa de un
cuerpo que se expanda y pueda moverse sin contenciones. Esta caracteristica consigue
que los cuerpos de las bellydancers posean un claro potencial para enfrentar la norma
imperante en Occidente lo cual, ademas de ser beneficioso para sus practicantes,
consigue un efecto domind entre quienes no practican la actividad; las mujeres — y los
hombres — que observan las representaciones de danza del vientre cuentan con un
modelo alternativo en el espacio publico que se opone a las reglas impuestas por los

discursos de poder. También comprobé que dicha transgresiéon es penalizada en
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Occidente por la via de la hipersexualizacion, asimilandola en muchos casos a la

prostitucion, lo que incide negativamente en su valoracién social.

Asimismo consideré necesario analizar la evolucién de la fisicalidad dancistica en
la modalidad de referencia y demostré que, fundamentalmente en la Ultima década,
estamos asistiendo a una imposicion cada vez mas acusada de la norma occidental. Para
identificar como se opera esta transformaciéon han sido esenciales los conceptos de
“Orientalismo” de Edward Said y de cuerpo grotesco, que han permitido dar forma a un
marco de andlisis para demostrar la atemperacion del impacto corporal en la danza del
vientre y la atenuaciéon de su potencial transgresor. En este ultimo capitulo también
demostré como la improvisacion permite neutralizar la oposicion cuerpo/mente al
invertir su precedencia jerarquica; una verdadera improvisacion debe prescindir, o al
menos reducir a su minima expresion, los actos regidos racionalmente. Asi, he
demostrado que la danza del vientre, en su version mas improvisada, alberga el potencial
de neutralizar |la caracteristica de pasividad atribuida a la corporeidad, porgue el cuerpo
adquiere facultades para decidir y actuar por si mismo. Este rasgo, que el orden
hegemdnico occidental niega, invalida los principios rectores del logocentrismo al
demostrar la existencia de inteligencia corporal. Esta demostracion es vital para el
Feminismo, por cuanto que la danza le otorga un instrumento vdlido para desmontar la
falacia sobre la que se edifica el dualismo cartesiano, tan perjudicial para las identidades
de género y para las mujeres. El analisis de las improvisaciones también permitiod
demostrar que la danza consiste en una transformacion de energia sonora en cinética a
través del cuerpo. Dicha transformacion ayuda a confirmar que una representacion
efimera, que se crea y destruye en el mismo acto, siempre conlleva una pérdida. Para la
comprensiéon de aspecto, que traté en el capitulo segundo en relacién a la dificultad de
adecuar los estudios de danza al marco académico, ha sido decisiva la obra de Ann C.
Albright. Esta autora aboga por los beneficios de acostumbrarse a vivir/bailar en
inestabilidad, condicion necesaria para permitir al cuerpo erigirse como sujeto rector de
nuestras acciones. En relacién con mi estudio de caso, la inestabilidad es conditio sine qua

non para la descarga expresiva con que se canaliza la energia en las improvisaciones.
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Finalmente, considero que esta tesis puede contribuir a avanzar la investigacion
académica en materia de género y en materia de danza. Un valor fundamental de este
trabajo reside en haber contribuido a la dignificacion de un ambito que, por feminizado y
corporal, no cuenta con el reconocimiento social ni académico que merece como
expresion artistica y cultural. Igualmente, considero importante la contribucién de mi
estudio a la modificacién de la percepcién generalizada tanto de las bailarinas, como de la
disciplina de la danza del vientre en Occidente. Este trabajo se suma a las voces
feministas que encuentran en el cuerpo un locus de oposicidn y resistencia a las fuerzas
patriarcales, utilizando de manera positiva el elemento por el que se intenta doblegar a
las mujeres, como expuse en el primer capitulo. Los discursos de poder sobre el cuerpo
femenino se apoyan en la desigual distribucion de fuerzas entre los sexos, de ahi que las
opciones que contemplen la edificacién de corporeidades femeninas asertivas,
poderosas, auténomas, estables, flexibles, expresivas o emocionantes, como ocurre con
el estudio de caso analizado, contribuyen, aunque sea parcialmente, a desnivelar las

fuerzas que mantienen a las mujeres en posiciones subordinadas.
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