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BAILAR EN HOMBRE:
UNA ORTOPEDIA DEL CUERPO NACIONAL?
Victoria Mateos de Manuel, Instituto de Filosofia, CCHS-CSIC

En el proceso de conformacién de lo que hoy entendemos comobaile flamenco
encontramos una monotonia latente en la mirada erotizada de muchisimas menciones
gue nos han llegado sobre los bailes espafioles desde el siglo XVI hasta principios del
siglo XX. Los movimientos y gestos flamencos nos han llegado bajo una mirada de lo
libidinal y voluptuoso, no siendo ésta una mirada construida desde un erotismo a
secas, sino aquella que se despliega, descubre y nos abre la arquitectura escénica del
cuerpo que baila desde la bisagra de un erotismoheteropatriarcal y asimétrico, desde
un exotismo colonial que otorga un rol de poder a la mirada del comentarista del baile,
principalmente varén, comentando normalmente el baile de una mujer®. El relato es
siempre un potencial farsante que trata de convertir nuestra mirada en la mirada de un
varon heteronormativo, un fetichista, un cura conmocionado o un viajero europeo que
ve en los bailes espafioles la puerta a un Oriente misterioso 0 una suerte de viaje
iniciatico hacia la voluptuosidad y el exotismo mas placenteros. Y, en tales relatos, si
nuestra mirada se ha transformado en la de un varén de tales caracteristicas, nuestro
cuerpo comunmente también se transustancia, mas ahora en el cuerpo de una

bailaora desbordante de sensualidad o al limite de la catarsis extatica.

En el caso de los bailaores, sus cuerpos nos devuelven mas que una mirada erética y
heteropatriarcal una mirada principalmente ausente, una indiferencia testimonial, un
vacio. El cuerpo del bailaor se acaba diluyendo y encubriendo tras los relatos sobre la
voluptuosidad del cuerpo de la bailaora y, cuando si hay un desarrollo discursivo mas
destacable sobre el bailaor, nos encontramos normalmente con una asimetria radical

en la puesta en discurso de ambos cuerpos.®

En esta busqueda testimonial sobre el baile de hombres desde el baile en parejas al
baile en solitario se produce en los afios cincuenta del siglo XX un emergencia
epistémica crucial: ya no son otros los que desde la mirada espectadora tratan de

narrar el baile, sino que es el propio sujeto que baila el que trata de dar cuenta de siy

'Este texto es un resumen del capitulo que aparecera en el libro “Comunidad, alteridad, diferencia” de proxima
publicacion en 2014 en Biblioteca Nueva y editado por Carolina Meloni y Julio Diaz Galan.

“Para observar muiltiples ejemplos de estos relatos erotizados sobre el baile flamenco y su conformacién véase Navarro
Garcia 2008.

%Véase la “descripcion” de Estébanez Calderdn en 1853 sobre la pareja de baile El Xerezano y La Perla o la de Gautier
en 1845 sobre Dolores Serrall y Mariano Camprubi en Navarro Garcia 2008: 2265, 201s.



ponerse en discurso, convirtiéndose con ello el bailarin en tedrico de la danza. En ese
paso de independencia discursiva del baile, de creacion de una masculinidad en el
ambito de la danza, es relevante que entre en juego la puesta en discurso del propio
sujeto que danza. Este no solo esta tratando de crear una nueva estética del cuerpo,
sino también una nueva estética de la mirada: el bailarin se convierte en su propio
espectador en un transito que buscaria redefinir esa mirada que objetivaba el baile de
mujeres hacia una mirada donde ojo y cuerpo coindicen, una mirada soberana del

propio bailarin sobre su danza. Este es el caso de Vicente Escudero.

La estilizacion del baile masculino en Escudero va a estar delimitada por una
diferenciacion del baile femenino: si, moveremos también los brazos pero de manera
que “el baile conserve el nervio y la fuerza de su abolengo espafiol, y luego que no se
resienta la masculinidad del que baila” (Garcia Redondo 1988: 47). La estética del
baile masculino vendra dada por una estética de la recta frente a la curva, bajo la que
habria quedado supeditado el baile femenino. Esto puede observarse a través de
diferentes fragmentos de sus libros “Mi baile” (1947) y “Pintura que baila” (1950),
algunos de cuyos extractos nos ayudan a comprender qué se esta caracterizando bajo
la denominacion de baile en hombre: “preocupacion por la linea”;“farruca geométrica”;
“‘muy sobrio en mis bailes y odiaba los movimientos de cadera, por encontrarlos
ridiculos y afeminados”; “un palo bailando”; la “grasia” como “pretexto para cubrir lo
blando convirtiéndolo en grotesco”; “un baile <<grande>>, recio, elegante vy

majestuoso”; “el baile no admite frivolidades ni florituras”, ni “<<monerias>>

retorciéndose” ni “muecas con la cara”;“el arte <<jondo>> es una cosa muy seria”;
“‘mover las caderas [...] esas florecitas para las mujeres”; “la dureza masculina”;

“pureza de lineas”; “ser casi un héroe para cortar por lo sano”; “jBaile de hierro! jbaile

de bronce! jAsi bailaria yo!”.

Con ello se estd presentando la configuracion de un baile de lineas, sobrio, serio,
podria decirse incluso que un flamenco castellano donde sobre el movimiento va a
primar la recta y ademas la actitud estética a través del predominio de la figura del
toreo y también del flamenco que se llama desplante (véase Escudero 1947: 85). Esta
celebracion de la recta, de la parada, del gesto monumental o del guifio escultérico en
el flamenco masculino, la resonancia a Castilla y a las figuras de Berruguete frente a la
fluidez del movimiento podria leerse en contraposicion a la asociacion entre
movimiento frenético y locura que va a aparecer en las resonancias del flamenco

como desbordamiento y exceso que habia quedado asociado a las mujeres.



En esta necesidad de parar el movimiento y reconfigurarlo en lineas resuenan
diferentes motivos, latiendo persistentemente a la base la histeria asociada a las
mujeres y un temor a la feminizacion de los cuerpos de los varones: el movimiento
frenético que es “plaga, contagio, infeccién, fuego” en las Bacantes de
Euripides(véase Garcia Hernandez 2006); los giros inintermitentes de la Esmeralda de
Victor Hugo en Nuestra Sefiora de Paris; los espectros del antiflamenquismo en la
generacion del 98 con sentencias como las de Pio Baroja en Las inquietudes de
ShantiAndia que se estremecia al ver en el flamenco “un hombre gordo
contonedndose, marcando el trasero y moviendo las nalguitas”; el reflejo de las
patologias de Espafia y su retraso en el baile de Pastora Imperio segun Eugenio Noel
en Escenas y andanzas de la campafa antiflamencade 1913; o el “tripoteo epiléptico

de las bailaoras” segun Gonzélez Climent en 1922 (véase Grande 1999: 343ss.).

Estamos hablando de flamenco, de danza, pero lo que acecha tras la expresion y
configuracion de gestos y movimientos es la conformacién del cuerpo nacional a
través de la configuracion del cuerpo del baile flamenco: el intento de reconducir el
patoldgico baile femenino, ese flamenco de las bailaoras como danza histérica, como
emblema de un asi entendido paroxismo decadente y exceso nacional, hacia un baile
donde primen la sobriedad, la rectitud y la hombria. Ese canon de lo que podria
significar un baile flamenco masculino llega definitivamente en 1951, cuando Vicente

Escudero presenta su decélogo de baile flamenco masculino.

¢ Hasta qué punto la construccion de un cuerpo masculino de baile no implica también
la de un cuerpo nacional que trata de desvincularse de ese flamenco calificado como
frenético, desbordante y al borde de la histeria de las bailaoras?El baile femenino es
leido en tales términos, como una epilepsia con pérdida de vista y audicién, como
semianestesia que acaba en un paroxismo histérico, momento extatico u orgasmo que
casi conduce al desfallecimiento (véase la cita sobre Petra Camara en 1853 en
Navarro Garcia 2010: 279-280).La critica de danza es antes diagndstico que placer
estético, el critico antes médico que espectador, la bailarina antes paciente y
metonimia del movimiento del cuerpo nacional espafiol que un sujeto se limita a bailar.
Estamos ante el baile no como una mera cuestion ludica, sino que el baile representa
el movimiento del cuerpo nacional, un movimiento que no puede permitirse ser
desintegrado, descompuesto, histérico, un cuerpo de gestos enfermos y obscenos, un

cuerpo anormal y en femenino.



En Escudero encontramos un discurso de recomposicion del cuerpo nacional donde
las partes del cuerpos buscan armonizar en un todo, donde todo elemento circense
habré sido eliminado, donde la sobriedad, la linea recta, la mateméatica corporal son
eje de vertebracion del gesto corporal, donde el concepto de parada prima sobre el del
movimiento, tratando de producir con ello un cuerpo nacional sano. Es decir, la
creacion y correccion de un tipo de baile, que tras siglos de enfrentamiento con la
sacristia por su obscenidad y desmadre, hasta los santos bailan y de hecho encuentra
su antecedente en esas figuras de Berruguete donde bulerias, alegrias, seguiriyas no
son ya cosa diabdlica, sino gracia divina que a través de ese flamenco en hombre nos
toca y bendice (véase Castro 1953).

Frente a una Andalucia pecaminosa, escrita en cuerpo de mujer, se encuentra el
discurso de un flamenco castellano, religioso y virtuoso que va a devolver al flamenco
el lugar que tanta juerga y puterio han desplazado. Cuando hablamos de masculinidad

en el baile flamenco estamos hablando de una ortopedia del cuerpo nacional.
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