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RESUMEN

La tesis que aqui presento, realizada en el marco del Programa de Maestria en Educacion Fi-
sica (ISEF, Universidad de la Republica), es el resultado de un trabajo de investigacion hecho
durante los afios 2021 y 2022. EIl proposito central del mismo fue un analisis de la gimnasia
artistica uruguaya desde la perspectiva de los estudios sociales y culturales sobre deporte y los
feminismos, para intentar comprender cémo es el proceso de formacion de los y las gimnas-
tas. En este marco, me propuse identificar las formas en que operan las estructuras reglamen-
tarias de la gimnasia artistica en tension con la experiencia corporal de gimnastas, observando
los modos en que se forma el cuerpo desde la ensefianza de las técnicas gimnasticas; y un ana-
lisis sobre cémo las expectativas de género, formadas en un sistema hetero-cis-patriarcal, van
definiendo modos de ser en este deporte y construyendo arquetipos de gimnastas mujeres y
varones. Para ello realicé un trabajo auto-etnografico, combinando una estadia de casi dos
afos en un gimnasio uruguayo, con las experiencias personales como gimnasta, jueza y entre-
nadora, incorporando material de campo como relatos y fotografias. Ademas, realicé un anali-
sis de las reglamentaciones gimnasticas, en particular aquellas que refieren a la presentacién
artistica de los aparatos suelo y viga de la rama femenina.

Los principales resultados de esta investigacion los organicé en tres puntos (desarrollados en
el apartado de las consideraciones finales). En el primer punto hay una profundizacion en la
relacion entre las identidades y los discursos que refuerzan los ideales de feminidad en la
gimnasia artistica, en contraposicion con la posibilidad de pensar a la gimnasia artistica como
espacio de visibilizacion de las mujeres dentro del deporte. En un segundo punto, he presen-
tado algunas ideas sobre las formas en que los discursos sexogenerizados se van aprehendien-
do y se van transformando en una performance deportiva; sobre cémo la educacion gimnasti-

ca logra ser reproductora de la hetero-cis-normatividad, metiéndose en los y las gimnastas a
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través de las técnicas, que son tecnologias significadas y significadoras de género. Pero tam-
bién como estas tecnologias surgen en la tensién entre la disciplina y el disfrute, entre el sacri-
ficio y el juego, entre el dolor y el placer. Y finalmente, en un tercer punto he propuesto un
ejercicio ensayistico para esbozar brevemente nuevas perspectivas para ensefiar gimnasia ar-
tistica en espacios mas seguros y libres de violencia.

Palabras clave: Gimnasia artistica. Género. Auto-etnografia

ABSTRACT

The thesis that I present here, carried out within the framework of the master’s Program in
Physical Education (ISEF, University of the Republic), is the result of a research work done
during the years 2021 and 2022. The central purpose of the same was an analysis of Uruguay-
an artistic gymnastics from the perspective of social and cultural studies on sport and femi-
nisms, to try to understand how the process of training gymnasts is. In this framework, I set
out to identify the ways in which the regulatory structures of artistic gymnastics operate in
tension with the bodily experience of gymnasts, observing the ways in which the body is
formed from the teaching of gymnastic techniques; and an analysis of how gender expecta-
tions, formed in a hetero-cis-patriarchal system, are defining ways of being in this sport and
building archetypes of female and male gymnasts. For this I carried out an auto-ethnographic
work, combining a stay of almost two years in a Uruguayan gym, with personal experiences
as a gymnast, judge and coach, incorporating field material such as stories and photographs.
In addition, I carried out an analysis of the gymnastic regulations, in particular those that refer
to the artistic presentation of the floor and beam apparatus of the female branch.

The main results of this research were organized into three points (developed in the section of

the final considerations). In the first point there is a deepening in the relationship between



identities and discourses that reinforce the ideals of femininity in artistic gymnastics, as op-
posed to the possibility of thinking of artistic gymnastics as a space for the visibility of wom-
en within sport. In a second point, | have presented some ideas about the ways in which sex-
gendered discourses are apprehended and transformed into a sports performance; on how
gymnastic education manages to be a reproducer of hetero-cis-normativity, getting into gym-
nasts through techniques, which are signified and gender-signifying technologies. But also,
how these technologies arise in the tension between discipline and enjoyment, between sacri-
fice and play, between pain and pleasure. And finally, in a third point | have proposed an es-
sayistic exercise to briefly outline new perspectives to teach artistic gymnastics in safer and
violence-free spaces.

Key Words: Artistic Gymnastics. Gender. Autoethnography
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INTRODUCCION

Los avances del feminismo —en tanto movimiento politico y como un acumulado teorico
vanguardista— han transformado innumerables sectores de la sociedad, y con ello, han inter-
pelado précticas, costumbres y modos de vida. La forma de vincularnos ha sido puesta sobre
la mesa para repensar nuevas y mas equitativas formas de organizar una sociedad, sin suble-
var un género ante otro, sin reproducir jerarquias basadas en caracteristicas de un cuerpo se-
xuado. La sociedad uruguaya, sin ir mas lejos, ha cambiado, afio a afio somos protagonistas
del cambio, testigos directos de transformaciones que van desde lo mas cotidiano hasta lo mas
global. Sin embargo, todavia hay espacios que aun parecen tierras exoticas, lugares en los que
el feminismo no ha desembarcado, o si al menos lo ha intentado, naufragé en el intento. El
deporte parece ser uno de ellos. Funcional a un sistema de ideas del neoliberalismo, como la
libre competencia, el esfuerzo individual y las recompensas del triunfo basado en el trabajo
duro, el deporte sigue siendo hoy un bastién del tradicionalismo. Y parece maridar muy bien
con algunas ideas que el sistema hetero-patriarcal ha ido instalando en el mundo moderno, ya
que uno de los principios basicos de la competencia deportiva es la ficcion de la igualdad de
oportunidades. Como parte de este relato es que se han construido, para todos los deportes,
categorias de competencia dentro de las cuales la diferenciacion por sexo (biolégico) de los

cuerpos, es la mas distintiva, y pareciera que la mas indiscutible de todas.

La gimnasia artistica se presenta, en este contexto, como un ejemplo paradigmatico de la teo-
ria deportiva basada en la diferencia sexual. Un deporte que se ha organizado histéricamente
en dos ramas de competencia distintas: la rama femenina y la rama masculina, con reglamen-

tos especializados para cada una, vale la pena ser analizado particularmente, con el objetivo
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de entender los discursos de una tradicién sexo-genérica aun presente en nuestros tiempos y

su impacto en las construcciones identitarias de quienes lo practican.

En esta tesis presento un relato sobre el proceso que he transitado, investigando a la gimnasia
artistica, como exgimnasta, y desde la perspectiva de los estudios sociales y culturales sobre
deporte y las teorias feministas. En el intercambio entre la teoria y el campo investigado, me
encontré en una tension constante entre la critica tedrica al sistema deportivo hetero-patriarcal
y la admiracion por la gimnasia artistica. Tension que lejos de subsanarse al final de esta tesis,

oficio de hoja de ruta para describir las caracteristicas de la practica de este deporte en Uru-

guay.

El trabajo que aqui presento lo he realizado en el marco del Programa de Maestria en Educa-
cion Fisica (Universidad de la Republica), y fue gestado gracias al espacio de investigacion
colectiva del Grupo de Estudios Sociales y Culturales sobre Deporte (CSIC N.°882942 ,
ISEF-Udelar), que integro desde el afio 2017. Gracias a estos dos espacios formativos es que
he disefiado una tesis que se propuso como objetivo central analizar la gimnasia artistica des-
de sus dimensiones técnicas, reglamentarias y estéticas, buscando comprender esta modalidad
como un espacio de reforzamiento de una masculinidad dominante y de una feminidad espe-
rada, y su impacto en la formacion de gimnastas. En esta linea, también me propuse identifi-
car las formas en gque operan las estructuras reglamentarias de la gimnasia artistica en tension
con la experiencia corporal de los y las gimnastas, observando los modos en que se forma el
cuerpo desde la ensefianza de sus técnicas. Y analizar como los documentos oficiales que re-
glamentan la practica de la gimnasia artistica impactan sobre los usos y estructuras estéticas
de las técnicas deportivas gimnasticas. La principal preguntas que motivaron esta investiga-

cion refirieron a cuestiones como ¢cuales son las determinaciones técnicas, reglamentarias y
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estéticas que definen las identidades (en particular sexo-genéricas) en la gimnasia artistica?;
¢cOmo y bajo qué ldgicas estéticas se configuran las técnicas corporales/deportivas de la gim-
nasia artistica?; ;como impactan estas configuraciones en las experiencias de los y las gim-
nastas? y ¢qué cuerpos se generan en el uso de estas determinaciones en un gimnasio urugua-

yo?

Si bien la pandemia desatada en 2020 a causa del COVID-19 modific6 en parte mi cronogra-
ma de trabajo de campo, realizando algunas modificaciones pude mantener los objetivos que
me habia propuesto. Es asi que desarrollé un trabajo etnografico en un gimnasio donde entre-
nan gimnastas mujeres, y realicé observaciones aisladas y entrevistas a gimnastas varones.
Este trabajo lo llevé a cabo durante 14 meses, antes de comenzar a escribir el texto investiga-

tivo.

Este trabajo de tesis se compone de cuatro capitulos y un apartado de consideraciones finales.
En el primer capitulo presento las discusiones principales en relacién al disefio metodoldgico
de la investigacion. En este sentido, describo el proceso de haber investigado un campo en el
cual me siento particularmente cercana, asi como la importancia del diadlogo entre las teorias
académicas y las perspectivas nativas para construir reflexividad. En este proceso se fue defi-
niendo la autoetnografia como la mejor estrategia para investigar un campo conocido, y rela-
tar desde mi experiencia personal con la gimnasia artistica algunos de los elementos claves de
la construccidn identitaria de este deporte, los modos de ser y los modos de educar el cuerpo
en el ambito gimnastico deportivo. También en este capitulo presento el vinculo de esta tesis
con los estudios sociales y culturales sobre deporte y los principales aportes de las ciencias
sociales y humanas para investigar al fendmeno deportivo, asi como la importancia de los

estudios etnograficos cuando se investiga a las practicas corporales; y finalmente el aporte de
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los estudios de género y los feminismos para pensar las practicas deportivas. En estos aparta-
dos quedan presentadas tanto las principales influencias teéricas de esta tesis como los princi-

pales antecedentes académicos.

En el segundo capitulo presento un recorrido descriptivo y analitico por la gimnasia artistica,
comenzando por desarrollar brevemente la génesis de esta préactica, desde su forma de gimna-
sia moderna hasta su deportivizacion, prestando especial atencion a los discursos sexo-
generizantes de principio hasta mediados del siglo XX, que dieron forma a la estructura com-
petitiva actual. En ese punto fue muy importante revisar como fueron ingresando las mujeres
a los eventos competitivos de la gimnasia artistica y bajo qué formas discursivas y expectati-
vas sociales lo hicieron. Luego presento una descripcion sobre como es la estructura de com-
petencia actual y el lugar de las reglamentaciones oficiales de la gimnasia artistica, dividida
en un Codigo de Puntuacién para la Rama Femenina, y un Cadigo de Puntuacion para la Ra-
ma Masculina. En conjunto con esto, refiero a la tarea de arbitraje en este deporte, y el lugar
de los criterios de evaluacion en la formacion de gimnastas, con una breve presentacion de las
caracteristicas de los aparatos de entrenamiento y las técnicas que sobre ellos se despliegan.
Finalmente realizo una descripcion sobre el panorama histérico y actual de la gimnasia artisti-

ca en Uruguay.

El tercer capitulo tiene el objetivo de presentar la discusion desde la mirada de los estudios de
género y los feminismos en la gimnasia artistica. Dicho de otro modo, me propongo en él mi-
rar el fendmeno cultural de la gimnasia artistica, como un espacio donde se ha ido constru-
yendo y reforzando ciertos ideales de feminidad, que en algun punto reproducen la logica de
la division sexual del trabajo y de la estigmatizacion del cuerpo de las mujeres en el desempe-

fio deportivo. En este sentido me parecid importante discutir tanto el rol de las mujeres en la
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sociedad y el determinismo bioldgico como organizador de las jerarquias culturales, hasta las
formas cientificas en que el cuerpo ha sido definido, en una politica organica del mundo y de
las cosas, con clasificaciones y nomenclaturas que responden a ciertos intereses, fieles a un
tiempo histérico dado. En los apartados finales de este capitulo desarrollo el vinculo de estos
elementos en los modos en que se organizan los entrenamientos de gimnasia artistica, expre-
sados en momentos puntuales de cada rutina diaria que responden a las tradiciones discursivas

sobre los cuerpos e identidades de los y las gimnastas.

El cuarto capitulo esta dedicado a pensar en las tecnologias de género como puntos neuralgi-
cos de la operacion identitaria de la gimnasia artistica. Es decir, partiendo de la relacion entre
técnica (deportiva) o usos técnicos del cuerpo y el concepto de tecnologias del yo de Michel
Foucault, me propongo un andlisis sobre las formas en que el cuerpo es moldeado, no solo en
una estética deportiva sino también en una estética hetero-cis-normativa. Y como resultado de
este analisis propongo el estudio de algunos elementos puntuales de la gimnasia artistica que
podrian reconocerse como tecnologias operadoras del género, tal es el caso de la reglamenta-
cion de la vestimenta para las competencias gimnasticas, como las exigencias reglamentarias
de presentacion artistica exclusivas para la rama femenina. Finalmente, desarrollo algunas
caracteristicas sobre el proceso de alto rendimiento deportivo y la implicancia de un compro-
miso corporal total en los entrenamientos. Es decir, comprender cémo el cuerpo es tratado y
manipulado en los entrenamientos de la gimnasia artistica, para analizar los discursos operan-
tes del sistema del alto rendimiento deportivo. Alli cobra sentido estudiar lo que suelen lla-
marse valores del entrenamiento, que van formando ideol6gicamente la vida de los y las gim-
nastas, y logran incorporarlos/as en un sistema de funcionamiento al cual solemos llamar pro-

cesos de formacion deportiva. También como un elemento destacable en el caso de la gimna-
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sia artistica, analizo la tradicidn de infantilizacion de este deporte, y los argumentos de la ini-

ciacién deportiva temprana.

En las consideraciones finales presento los principales resultados de esta investigacion, orga-
nizados en tres ejes: en primer lugar, desarrollo algunas ideas que concluyen la relacién entre
las identidades y los discursos que refuerzan los ideales de feminidad en la gimnasia artistica,
en contraposicion con la posibilidad de pensar a la gimnasia artistica como espacio de visibi-
lizacion de las mujeres deportistas. En segundo lugar, expongo algunas reflexiones sobre las
formas en que los discursos sexo-generizados se van aprehendiendo y se van transformando
en una performance deportiva; sobre como la educacién gimnastica logra ser reproductora de
la hetero-cis-normatividad, metiéndose en los y las gimnastas a través de las técnicas, que son
tecnologias significadas y significadoras de género. Pero también como estas tecnologias sur-
gen en la tension entre la disciplina y el disfrute, entre el sacrificio y el juego, entre el dolor y
el placer. Y, finalmente realizo un ejercicio de corte ensayistico para esbozar brevemente

nuevas perspectivas para ensefiar gimnasia artistica.

Adelanto a los y las lectores que este trabajo no se compone unicamente del desarrollo tedrico
y el analisis del campo, sino que encontraran una serie de reflexiones y recuerdos que surgen
de mi experiencia personal, de mi vinculo con la gimnasia artistica y de mis aprendizajes du-
rante el proceso de investigacion. Elementos que no podria desconocer, porgque son tan parte
de esta tesis como cualquier otro que se considerase mas tradicional en el mundo de la cien-
cia. Pero al final de cuentas, la ciencia la hacemos las personas, y yo he decidido hacer aqui

ciencia con lo que sé, y con lo que Vivi.
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CAPITULO 1. Herramientas teérico-metodoldgicas para investigar en un campo

conocido

“El estudio de las performances culturales y los usos del cuer-
po permite complementar los datos aportados por los discursos
de los actores, pues muchas veces aquello que las “palabras”
de nuestros interlocutores olvidan o estratégicamente invisibili-
zan o reconfiguran puede ser inferido por los modos particula-
res en que sus gestos, imagen corporal, movimientos y danzas

>

han sido expresadas.’
(Silvia Citro, 2009, p. 33)

1.1 Las herramientas etnogréficas para volver al gimnasio

Volver a entrar al gimnasio, a ese gimnasio, 0 a cualquier gimnasio. Ese lugar que he habitado
durante tantos afios, largas horas, muchos dias. Lo habité como gimnasta, como entrenadora, e

incluso como jueza, pero esta es la primera vez que entro como investigadora.

Cuando tenia 6 afos, vi una clase de gimnasia artistica en el club deportivo al que iba a nadar
y hacer otros deportes. Le dije a mi mama: “yo quiero hacer eso”, sefialando la clase, y mama,
que siempre me apoy6 en mis ideas locas, me llevd, no sin antes preguntarme: “;estas segu-
ra?” y luego de mi respuesta afirmativa, asegurar: “si esto es lo que querés, vamos”. Desde ahi
no paré de “hacer” gimnasia, hasta mas o menos los 16 afios, cuando otras actividades de la
vida pasaron a ser mas prioritarias para mi que entrenar. Cuando decidi dejar de entrenar, es-
tuve algo asi como un afio y medio completamente alejada. Pero enseguida, cerca de los 18
afios volvi al gimnasio, esta vez para dar clases. Por ese entonces comencé también mi forma-
cion en la Licenciatura en Educacion Fisica (en la Universidad de la Republica), y durante el
tiempo que cursé la carrera segui trabajando como entrenadora, y también hice el curso de

juezas de la Federacion Uruguaya de Gimnasia (en adelante FUG). También hice todos los
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cursos de formacion técnica de gimnasia artistica que pude, incluso mientras escribia esta
tesis terminaba de estudiar para el Curso Técnico Deportivo de Gimnasia Artistica en el Insti-
tuto Universitario de la Asociacion Cristiana de Jovenes. También este deporte me posibilitd
viajar a otros paises, ya sea por competencias o por cursos de formacion. Entre ellos, en el afio
2016 viajé a China, en un intercambio deportivo conveniado por la Secretaria Nacional del
Deporte y la embajada de China en Uruguay. Estuve 3 meses viviendo en la provincia de Hu-
nan, yendo a los entrenamientos de la seleccion de gimnasia provincial, conviviendo con los y
las gimnastas y los y las entrenadores/as de alli. También, hace unos afios, cuando ingresé
como docente del Departamento de Educacion Fisica y Deporte (ISEF-Udelar), comenceé a dar
clases de la Unidad Curricular Gimnasia Artistica, para estudiantes de la Licenciatura en Edu-
cacion Fisica. Al mismo tiempo comencé a participar de las reuniones de lectura del Grupo de
Estudios Sociales y Culturales sobre Deporte, en donde encontré un espacio mas que comodo
para formarme como investigadora, y en donde me invitaron a mirar la gimnasia artistica des-
de la produccion de conocimiento, logrando hoy haberla transformado en el objeto de estudio

que ocupa el lugar central de esta tesis.

Creo que, en algun punto, desde el primer dia en que mi mama me llevé al gimnasio, tras mi
insistencia para que lo hiciera, nunca dejé realmente de “hacer” gimnasia artistica, mas alla de
gue por momentos me he encontrado mas lejos y otras veces mas cerca este universo. Sin em-
bargo, volver al gimnasio como investigadora es movilizante, y tiene esa misma combinacién
de nervios, ansiedad, miedo y curiosidad que senti la primera vez que entré a un gimnasio y
me puse patas para arriba. Senti al entrar, esta vez, que todo era viejo y conocido; y a la vez
todo nuevo y por conocer. Hace tiempo que me habia puesto el objetivo de volver al gimna-
sio, y aunque una pandemia mundial inesperada fue aletargando la posibilidad real de entrar al

gimnasio a investigar, finalmente, no sin dificultades, pude entrar en este espacio, casi sagra-
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do, para poder mirarlo de una forma que nunca habia mirado antes. La gimnasia artistica me
ha atravesado en mi experiencia personal desde diferentes formas, lugares y en distintos mo-
mentos. Como investigadora, mi vinculo con este deporte viene siendo el lugar de la refle-
Xion. Y esa reflexion a veces se acerca méas a la mirada critica, o al cuestionamiento de la na-
turalizacion de algunas practicas; pero otras veces vuelvo a la admiracién que me hizo siem-
pre amar la gimnasia artistica: ¢por qué nos gusta tanto mirar o practicar deporte? ;Qué es lo
bello de la gimnasia artistica que nos produce tanta admiracion? ¢ Hay espacios de creatividad
y disfrute en la experiencia gimnastica? Esta tension ha estado presente de forma permanente
en el proceso investigativo, pues nunca pretendid ser ni una critica radical a la practica de la
gimnasia artistica, ni por el contrario una valoracion ingenua, o incluso esotérica de su espa-
cio social. Y, lejos de ser un problema, fue definiendo la estructura metodoldgica de la pre-
sente investigacion ya que, asumiendo mi posicién contradictoria con el campo de estudio y
haciéndola evidente, comencé a recurrir a las herramientas etnograficas como forma de cono-

cer, describir, exotizar, y reflexionar sobre este objeto de estudio.

Fue asi que, con el objetivo de analizar las formas en que se va configurando la gimnasia ar-
tistica como préactica deportiva, y los modos en que los cuerpos son educados, definidos y
moldeados hasta transformarse en gimnastas, realicé un recorte tedrico-metodoldgico especi-
fico que me permitié una inmersién oportuna en el campo: por un lado el recorte metodoldgi-
co asociado al campo de la antropologia social y el método etnografico como estrategia privi-
legiada para estudiar los procesos de la cultura y las identidades; y por otro lado, el recorte
tedrico caracterizado por el aporte de los estudios sociales y culturales sobre deporte, y el dia-
logo particular con los estudios de género. En este capitulo abordaré las caracteristicas princi-
pales del trabajo etnogréfico; analizaré mi posicionamiento en el campo y las distancias nece-

sarias (y posibles) para la investigacion; presentaré algunas reflexiones sobre el vinculo de
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esta metodologia con los estudios sociales y culturales sobre deporte; y finalmente presentaré
algunas de las caracteristicas de la observacion participante para los estudios de las perfor-

mances Y la educacion del cuerpo.

1.1.1 Sobre la etnografia vy sus técnicas

Con el objetivo de entender, comprender e interpretar las configuraciones culturales de la
practica de la gimnasia artistica en nuestro pais, y las formas en que éstas producen ciertas
formas de vivir, sentir, percibir y actuar propias del deporte en cuestion, contextualizadas e
integradas en las configuraciones y caracteristicas particulares del Uruguay de nuestros tiem-
pos, es que me he dado la tarea de realizar una investigacion de caracter etnogréafico en la

gimnasia uruguaya, entendiendo al método etnogréfico como:

(...) aquel mediante el cual el investigador produce datos que constituyen la evidencia de un
tipo particular de texto, la etnografia. Una etnografia es, en primer lugar, un argumento acerca
de un problema te6rico-social y cultural suscitado en torno a cdmo es para los nativos de una
aldea, una villa miseria, un laboratorio 0 una base espacial, vivir y pensar del modo en que lo

hacen (Guber, 2001, p. 121).

Luego de la lectura de diferentes perspectivas construidas desde la antropologia social, pro-
pongo aqui un tratamiento de la etnografia cdmo una metodologia que se pone en marcha a
partir de una inmersién social en un campo, un espacio social, una practica, 0 un grupo espe-
cifico. Implica —por parte de quien investiga— un compromiso absoluto con el objeto de
estudio, en el sentido de que no solo observa y teoriza, sino que se involucra completamente
en la rutina diaria del grupo al cual investiga. Y es en esa inmersién, en conjunto con la im-
plementacién de técnicas de investigacion especificas, que construye conocimiento, haciendo

explicitas sus propias experiencias y expectativas; las formas en que el campo logra interpe-
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larnos; y el choque entre las teorias propias (dados los vicios generados por la trayectoria aca-
démica) y las nativas (Peirano, 1995). Este Gltimo serd un punto por profundizar muy espe-

cialmente dadas las condiciones de esta investigacion.

Uno de los objetivos de este encuentro cercano, de la inmersién en un grupo desde el trabajo
de campo, es el reconocimiento de los procesos de produccion de identidades y alteridades, de
como los grupos sociales construyen sentidos de pertenencia y formas de exclusion o jerar-
quizacién, lo que equivale a pensar también las formas relacionales de la identidad (Hernan-
do, 2015). En este caso, para mi el desafio fue la elaboracion de una estrategia investigativa
que me permitiera poder describir —tal como lo propone Clifford Geertz— de forma densa lo
que pasa en el gimnasio, en la gimnasia artistica. Es decir, no intentar describir someramente
las caracteristicas y rasgos de una realidad cultural, sino més bien describir, en sentido denso,
las estructuras de significacion que son publicas en un grupo social, y que por lo tanto hacen
publica a su propia cultura (Geertz, [1973] 1996). Desde el entendido que en todo grupo so-
cial existen tramas de significacion, un analisis de la cultura no deberia estar preocupado por
la busqueda de leyes universales (o universalizables) que expliquen su comportamiento y per-
durabilidad, sino mas bien, constituirse como una “ciencia interpretativa en busca de signifi-
caciones (...) la explicacidn, interpretando expresiones sociales que son enigmaticas en su

superficie (Geertz, [1973] (1996), p. 20).

Como parte de la elaboracion de estrategias para la investigacion, se encuentra la seleccion de
herramientas metodoldgicas dptimas para los objetivos planteados. La particularidad en rela-
cion al desarrollo de técnicas de investigacion durante un trabajo etnografico es que éstas sue-
len disefiarse, modificarse y aplicarse durante la investigacion, conforme quien investiga va
identificando la necesidad de emplearlas (Guber, 2001). Es decir, mas que una serie de recur-
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sos preestablecidos, las técnicas etnograficas son un repertorio de estrategias Utiles para la
investigacion, que quien realiza una etnografia debe reconocer su pertinencia en el encuentro
con quienes investiga y adaptarse a las condiciones del momento. Es por esto que el proceso
de seleccion de técnicas debe ser flexible, transformandose en parte del proceso de construc-
cion del objeto de conocimiento: “(...) En este proceso, en el que descubre simultdneamente lo
que busca y la forma de encontrarlo, el investigador se convierte en la principal e irrenuncia-

ble herramienta etnografica” (Guber, 2001, p. 111).

Uno de los desafios para esta investigacion fue encontrar herramientas etnogréficas que me
permitieran, por un lado, describir a una disciplina deportiva que se caracteriza por lo estético,
por la busqueda de la perfeccion, y que por lo tanto hay una gran presencia de elementos vi-
suales, que se observan desde lo performativo en los entrenamientos y competencia y que es
importante poder registrar y describir. Por otro lado, también, pensar en estrategias que me
permitieran reconocer posicionamiento en relacion al campo estudiado y encontrar las distan-
cias Gptimas para una investigacion valida. Una de las estrategias mas dialogadas y perfeccio-
nadas por la antropologia social —sobre todo la de tradicion posestructuralista— se caracteri-
za por la posibilidad de mirar el campo, siendo parte activa de él; viviendo las experiencias
“nativas”, y no simplemente observando desde “fuera” en busqueda de la objetividad cientifi-
ca. Es asi que podemos hablar de una observacion que es participante, pues se caracteriza por
una implicacion alta de la experiencia de quien investiga con el campo y el objeto de estudio:
La observacion participante consiste en dos actividades principales: observar sistematica y
controladamente todo lo que acontece en tomo del investigador, y participar en una o varias
actividades de la poblacion (...) La "participacion™ pone el énfasis en la experiencia vivida por
el investigador apuntando su objetivo a "estar adentro” de la sociedad estudiada. (Guber, 2001,

p. 55)
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Como mencionaré mas adelante, cuando se trata de investigaciones sobre lo que disciplina-
riamente podria definirse como “antropologia del cuerpo”, en general quien investiga se su-
merge en esa practica, haciendo uso de su propio cuerpo como instrumento de investigacién
para conocer (Gil, 2020), intentando aprender las principales técnicas y movimientos propios
de cada préctica. Una observacion participante tradicional seria poder participar de los entre-
namientos de gimnasia artistica, tratando de realizar los mismos ejercicios que los y las gim-
nastas en el gimnasio, sentir lo que ellos y ellas sienten, entender como se hace lo que se hace.
Sin embargo, y por mi historia tan cercana con la gimnasia artistica, poco a poco me fue resul-
tando un sinsentido volver a entrenar. En primer lugar, porque seria repetir una experiencia,
desde otro lugar, claro, pero repetirla al fin. Pero también porque entrenar implica un desgaste
corporal intenso y un estado fisico especifico que mi cuerpo ya no aguantaria. Creo que no
seria posible volver a vivir los entrenamientos de un plantel de gimnasia artistica con un cuer-
po que se cansa y se contractura facil, al que le duelen los tobillos y las rodillas por lesiones
viejas mal curadas, o que ya no es tan agil y flexible como lo era a los 16 afios. Y finalmente
porque es dificil que un gimnasio acepte incorporar como parte del plantel a una gimnasta
retirada para participar “a la par” del resto en los entrenamientos. Esto ultimo no lo tomé co-
mo una barrera insuperable, pero preferi no tentar a la suerte. Por todo esto, cada vez tuvo
mas sentido ocupar la posicion de observadora activa, en vez de la observacion participante
(Cardozo de Oliveira, 1996; (Guber, 2001), si participar era “entrenar gimnasia artistica”. Y
ese lugar, que lejos de ubicarme en un rol pasivo, me mantuvo alerta en cada entrenamiento,
lo fui afinando poco a poco, encontrandome cada vez mas comoda en mi rol: el rol de una
investigadora que estudia un campo mas que conocido, familiar. Y la experiencia fue reminis-
cencia, mientras miraba escribia porque me acordaba de las sensaciones: del disfrute, del can-

sancio, del dolor, del miedo, de la sensacion de volar. A la vez que por momentos me encon-
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trd participando como entrenadora, como jueza, porque las entrenadoras y las gimnastas mu-
chas veces pedian mi opinién, mi parecer o incluso mi ayuda, al punto que muchas veces me
encontré parada al lado de una gimnasta ayudandola, o charlando con una entrenadora rato

para armar una serie, asesorando sobre la reglamentacion de este deporte.

Pero este posicionamiento, esta forma reflexiva de mirar la practica y sentirla cercana, implicé

una forma particular de mirar: una forma que ya venia disciplinada, como dice Cardozo de

Oliveira (1996), por la disciplina académica:
(...) el objeto, sobre el cual dirigimos nuestra mirada, ya fue previamente alterado por la propia
manera de visualizarlo. Sea cual fuere ese objeto, él no escapa de ser aprehendido por el es-
guema conceptual de la disciplina formadora de nuestra manera de ver la realidad. Este es-
guema conceptual —disciplinadamente aprendido durante nuestro itinerario académico (...) —
funciona como una especie de prisma por medio del cual la realidad observada sufre un proce-
so de refraccion (Cardozo de Oliveira, 1996, p. 14)

Y es en este punto que se vuelve clave pensar el vinculo entre el campo que investigué —la

gimnasia artistica—, y el campo académico que me formd, siendo esta relacion la posibilita-

dora de la produccién de un conocimiento objetivo, en el sentido de superar la experiencia

individual o el relato personal, para construir con eso algo teorizable.

1.1.2 Las distancias necesarias: posicionamiento vy reflexividad

En este sentido, un punto neuralgico en el disefio metodologico de esta investigacion fue la
eleccion espacio-temporal del trabajo de campo, asi como también el posicionamiento en
torno a un objeto que, por sentirme tan cercana a él, corria el riesgo de transformar el trabajo
en algo autorreferencial o autobiografico. Incluso de que la observacion no pudiera superar el

lugar de la descripcién de lo conocido. Es decir, si para Mariza Peirano la etnografia es el

26



procedimiento basico de produccidn de conocimiento de la antropologia, e implica una inmer-
sion en el universo social y cosmolégico de un “otro” (Periano, 1992), el objetivo en esta tesis
fue construir un “otro” en un campo en el que yo me sentia, y todavia me siento, parte. Y, a la
vez, lograr un distanciamiento 6ptimo que pudiera reflejar, en la descripcion que yo hiciera de
este campo, las tensiones que vivo entre el asombro y la critica hacia este deporte en partes

iguales.

Cuando nos encontramos con trabajos etnograficos “en casa™, para poder transformar la des-
cripcion de un grupo social o una practica social que es conocida, cercana o familiar, en un
objeto de conocimiento es necesario construir una posicion de extrafiamiento (Cardozo de
Oliveira, 1996; Guber, 2001; Lins Ribeiro, 1986; Peirano, 1995%), es decir, poder exotizar
aquello que a priori es muy conocido porque forma parte de nuestra cotidianeidad. Esto supo-
ne una serie de estrategias que nos permitan alejarnos del objeto del estudio, en tanto practica
familiar, para poder acercarnos nuevamente, pero esta vez desde la investigacion. Y aqui es
sustancial, el posicionamiento tedrico, tanto por la mirada disciplinada (Cardozo de Oliveira,
1996) como por las decisiones tedrico-metodoldgicas tomadas para abordar el objeto:

El proceso de descubrimiento antropoldgico resulta de un didlogo comparativo, no entre in-

vestigador y nativo como individuos, sino entre la teoria acumulada de la disciplina y la ob-

servacién etnografica que trae nuevos desafios para ser entendida e interpretada (...) Este es

! Recordemos que la tradicion antropoldgica, ciencia social fundante del método etnogréafico, se inicié con la
realizacion de investigaciones en sociedades lejanas. Y la preocupacion, para este tipo de investigaciones,
comienza siendo la de construir conocimiento que partiera de la descripcion densa (Geertz, [1973] 1996) de los
modos en que las personas de una sociedad viven y explican su mundo. Acercar al mundo académico occidental
a los puntos de vista de las personas nativas de sociedades muy lejanas y “extrafias”. De ahi la diferenciacién con
las posteriores investigaciones antropoldgicas que se empiezan a proponer la posibilidad de etnografiar grupos
sociales cercanos, conocidos o cotidianos, llamadas etnografias “en casa”.
2 Aqui menciono algunas de las fuentes bibliograficas que consulté para teorizar y profundizar sobre la
metodologia etnogréafica, que mencionan la cuestion del extrafiamiento como herramienta fundamental para la
produccion de conocimiento. No obstante ello, la produccion de conocimiento y la reflexién sobre el
posicionamiento de los/las investigadores/as en el trabajo de campo etnografico es muy basta y variada, y no se
cierra Unicamente a las perspectivas de los autores aqui citados.
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un ejercicio de "extrafiamiento" existencial y teérico que pasa por vivencias multiples y por el

presupuesto de la universalidad de la experiencia humana. (Peirano, 1995, p. 42)3

El extrafamiento necesario para construir una relacion de relatividad respecto de la cultura
estudiada —en el sentido propuesto por Grimson (2011)— respecto del objeto de investiga-
cion, en este caso, de la gimnasia artistica, lo fui construyendo tanto por el reconocimiento de
mi cercania con el mundo gimnastico, como por la incorporacion de perspectivas teoricas que
me permitieron un acercamiento distinto al que habia conocido en primer lugar como nativa, o

insider (Gil, 2020). Lo que equivale a afirmar que:

(...) Aparte del hecho de que la distancia necesaria para producir el extrafiamiento puede ser
geogréfica, de clase, étnica u otra, pero siempre sera psiquica, los conceptos nativos requieren
necesariamente del otro extremo de la cadena, el que conecta al antrop6logo con sus propios

conceptos de la disciplina y la tradicién tedrico-etnografica acumulada. (Peirano, 1995, p.20)*

Esto se constituye en lo que conocemos como el proceso constante de reflexividad (Guber,
2001), que se refleja en la escritura, donde hago explicitas las tensiones entre la cercania con
el objeto, las distancias que fui generando por los abordajes tedricos para mirar la gimnasia
artistica, y el dialogo con las personas del campo estudiado, que solian ser parte de esa oscila-
cion, ubicandome por momentos como una nativa mas, y por otros reforzando la posicion de

“outsider” dada mi condicion de investigadora (Gil, 2020). Incluso porque la dicotomia insi-

3 Traduccion personal, texto original en portugués: “o processo de descoberta antropologica resulta de um dia-
logo comparativo, ndo entre pesquisador e nativo como individuos, mas entre a teoria acumulada da disciplina
e a observacdo etnografica que traz novos desafios para ser entendida e interpretada. (...) Esse € um exercicio
de estranhamento existencial e tedrico que passa por vivéncias maltiplas e pelo pressuposto da universalidade
da experiéncia humana” (Peirano, 1995, p.20).

# Traduccién personal, texto original en portugués: “A parte o fato de que a distancia necessaria para produzir o
estranhamento pode ser geogréfica, de classe, de etnia ou outra, mas sera sempre psiquica, 0s conceitos nativos
requerem, necessariamente, a outra ponta da corrente, aquela que liga o antrop6logo aos préprios conceitos da
disciplina e a tradicéo tedrico-etnogréfica acumulada” (Peirano, 1995, p.20).
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der/outsider probablemente no nos permita comprender la complejidad de la insercién en un
grupo social para la investigacion, porque los limites, hasta en la etnografia mas clasica, pue-

den ser difusos (Reed-Danahay, 1997).

Es decir, la reflexividad debe ser parte de cualquier investigacion etnogréfica, porque implica
asumir que el conocimiento es situado, es producido y relatado de tal manera que en la propia
descripcion de las cosas hay conocimiento contextual (Guber, 2001). Hay relatos de quienes
forman parte del grupo social estudiado, que explican sus modos de hacer las cosas y su forma
de interpretar el mundo. Pero estos relatos son traidos a un texto etnografico por una persona
investigadora que recoge estas palabras en un recorte especifico, porque hizo ciertas pregun-
tas, y que por los vinculos construidos recibid ciertas respuestas y no otras: “La reflexividad
sefiala la intima relacion entre la comprension y la expresion de dicha comprension” (Guber,
2001, p. 43). Incluso, porque reconociendo nuestro lugar de “extrafieza” en el campo, vivimos
las experiencias y las interpretamos con una sensibilidad particular. Seria insensato, como
dice Peirano (1995), pensar que quien investiga no atraviesa durante su trabajo de campo una
serie de procesos emocionales profundos que interpelan su propio modo de ver y explicar las

cosas.

Es por esta razdn que me parece bien importante hacer explicito durante el recorrido del texto,
no solo aquello que fui pudiendo registrar sobre el punto de vista de los nativos, sino como
eso impact6 en mi, y cudles son mis propias teorias, como una “insider”” que ha elegido hacer
el ejercicio de extrafiarse para narrar “desde fuera”. La realidad es que nunca logré, ni creo
que hubiera sido posible o deseable, estar completamente por fuera del campo estudiado, por-
gue yo me sentia parte, y porque a quienes observé también me hacian parte. Me hacian pre-

guntas de gimnasia, de arbitraje, o de entrenamiento. Muchas veces hacian preguntas que te-
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nian el objetivo no confeso de validar mis credenciales como “entrenadora experta”, pregun-
tas que referian a mi formacion, pero sobre todo a mi experiencia profesional ensefiando gim-
nasia, participando de competencias, o incluso medida en medallas obtenidas (como gimnasta,
0 como entrenadora de una gimnasta). Creo que el valor de haber estado ubicada en un lugar
contradictorio —por momentos mas 0 menos incomodo— radico en la posibilidad de hacer

explicita la contradiccion, y el lugar de cercania, en vez de intentar apaciguarla.

Volver al gimnasio no iba a ser lo mismo, porgque esa persona que entraba nuevamente, con el
objetivo de hacer una investigacion, era una persona distinta que aquella que entrenaba o em-
pezaba su carrera profesional ensefiando a las mas pequefias del gimnasio a hacer los elemen-
tos mas béasicos. Cuando volvi, lo hice habiendo atravesado varios procesos formativos, entre
los cuales la lectura de algunos textos feministas y de los clasicos de la teoria social del depor-
te, me habian hecho mirar a la gimnasia desde otros lugares. Esto es parte de lo que relato
aqui, en esta investigacion: el cruce de las “ideas nativas” (que por momentos son iguales a
mis propias “ideas nativas”, pero a veces son contrapuestas) con el conjunto de teorias propias
del campo académico que me ha formado. El punto de vista de quienes hacen y ensefian gim-
nasia, relatado desde el punto de vista de alguien que hizo y que ensefia gimnasia, pero tam-
bién relatado desde los discursos del feminismo, los géneros y la diversidad sexual, y desde
los estudios sociales y culturales sobre deporte. Entre esta yuxtaposicion de perspectivas y de
relatos, es que espero poder describir qué es la gimnasia artistica y como se configura una
identidad en torno a ella, o0 mejor dicho, ¢como se producen las identidades en la gimnasia

artistica?
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1.2 La auto-etnografia como estrategia metodoldgica

1.2.1 Cuidar los vinculos v las identidades, desafios de una investigacion “en casa”

A la cuestion del posicionamiento y el vinculo como investigadora en el campo, se sumo el
problema de las identidades de las personas investigadas. En Uruguay, la practica de gimnasia
artistica se cuantifica en pequefias escalas, y méas aun cuando hablamos de gimnasia artistica
“de alto rendimiento”, incluso cuando sumamos la variable de “varones haciendo gimnasia” el
numero es aun mas reducido. Ademas, se suma el hecho de que la mayoria de los y las gim-
nastas son menores de edad, algo que suele ser una dificultad a la hora de revelar datos de
investigacion. Pero, era dificil hacer una observacion en el gimnasio sin dar datos que dieran
cuenta de la identidad de las personas. Como si todo esto no hubieran sido barreras operativas
suficientes para construir las estrategias metodoldgicas, se sumo el hecho de que durante los
plazos destinados para la observacidon de campo se desato la ola de contagios del COVID-19,
y la mayoria de los gimnasios cerraron sus puertas. El cierre fue por algunos meses para todo
publico, pero cuando empezaron a abrir sus puertas para que los y las gimnastas pudieran vol-
ver a entrenar, fue una apertura que se hizo con un montén de restricciones y medidas de se-
guridad para la salud (los tan mencionados numeros de aforo pasaron a ser un comentario de
todos los dias en los clubes y gimnasios). Cuando finalmente, uno de los gimnasios me abrid
la puerta para entrar (no era el gimnasio en el que yo habia planificado inicialmente hacer el
trabajo de campo), todavia tenia el problema del anonimato, y de mi cercania con el objeto

estudiado.
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El dia que llamé a Isabel®, la entrenadora principal del gimnasio para poder ir a hacer las ob-
servaciones en “su” gimnasio, le habl¢ timidamente, diciéndole mi nombre y recorddndole
algunos datos del club donde entrené y trabajé para que supiera quien soy y por qué la llama-
ba a ella. Riéndose me respondid: “Martina, claro que sé quién sos, jsi no me acordara de
quien sos estaria chocha®!” (Comunicacién personal, julio de 2021). Lo mismo me pas6 en
cada pedido de entrevista, o de observacion en otros espacios de entrenamiento o competen-
cia. Cada persona a la cual le contaba de mi investigacién ya me conocia, y me recibia con
alegria y buena disposicion para ofrecer su punto de vista sobre la gimnasia artistica. La ma-
yoria de las personas adultas consultadas me conocen desde cuando era una nifia gimnasta.
Los gimnasios en Uruguay son pocos, y la FUG organiza a veces entrenamientos en conjunto,
ademas es comun haber compartido horas de torneos nacionales, viajes al exterior, formacio-
nes técnicas, etc. Incluso las y los gimnastas que han sido parte de esta tesis también me co-
nocian, ya sea por haberme visto arbitrando torneos de la FUG, o como entrenadora del club
donde trabajé mas tiempo. Asi es que pude incorporar al trabajo etnografico en el gimnasio
seleccionado, otras observaciones puntuales de entrenamientos de gimnastas varones y de
competencias nacionales, asi como también entrevistas a diferentes personas vinculadas a este

deporte en Uruguay’.

°> He elegido utilizar nombres fantasia para referirme a las personas a quienes he entrevistado y observado
durante mi trabajo de campo en lugar de utilizar sus nombres propios, con el fin de cuidar sus identidades.
También, para facilitar la lectura de esta tesis, he agregado un epiteto que recuerda a los y las lectores/as el rol o
tarea en el gimnasio, permitiendo un analisis textual directo.

® Término coloquial para referirse a la disminucion de la memoria por causa de la vejez.

" Esta tesis fue sometida a estudio por el Comité de Etica de la Investigacion Cientifica de la Facultad de Huma-
nidades y Ciencias de la Educacién (Universidad de la Republica), quién otorg6 el aval correspondiente para
realizar la investigacion propuesta (EXP. N°121900-000290-19).
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1.2.2 Auto-etnografia multisituada

Por todas estas razones es que la construccion metodoldgica se fue orientando a la posibilidad
de realizar una etnografia multisituada, como dice Gaston Gil (2020), refiriendo a una serie de
reflexiones sobre mi experiencia con la gimnasia artistica que trascendio la descripcion de un
lugar en especifico, o incluso un tiempo en especifico. De esta forma, la descripcion se enfoca
mas en mi experiencia con la gimnasia artistica, y una serie de anécdotas, recuerdos y refle-
xiones de muchos afios viviendo en este deporte, que en una etnografia tradicional realizada
en un solo lugar durante una estadia determinada. Mas alla de este caracter multisituado, y de
una descripcion espacio-temporal amplia, me parecio importante igual poder realizar observa-
ciones en un gimnasio durante un tiempo especifico, para tener una narracion fiel de la coti-
dianeidad de los entrenamientos. Entonces, gran parte del trabajo de campo citado en esta
tesis es partir de la estadia en el gimnasio que finalmente me abri6 las puertas, y en cual estu-
ve mirando entrenamientos durante 14 meses, con algunas intermitencias, pero tratando de ir

al menos una vez por semana, rotando dias y horarios.

Por otro lado, y asumiendo que el foco de la investigacion lo fui poniendo en mi experiencia
personal, y en los vinculos que fui generando (de distancia y acercamiento) con la gimnasia
artistica, es que cada vez mas tuvo sentido la posibilidad de pensar en una etnografia auto-
referenciada. Y, aunque el método etnografico siempre implica un involucramiento de quien
investiga en el campo, y una explicitacién de sus sentires durante el trabajo de campo, fue
preciso aqui ahondar un poco mas en la cuestion de la pertenencia al grupo estudiado. En este
sentido, empez6 a tener sentido la consolidacién de una investigacion auto-etnografica. La

categoria de auto-etnografia fue utilizada una de las primeras veces por David Hayano para
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referirse a los antropdlogos que estudiaban a “su propia gente”® (Reed-Danahay,1997). El
riesgo mayor de una construccion que involucre lo “auto” durante el trabajo de investigacion
es que se torne una autobiografia o un ejercicio demasiado introspectivo. En este sentido es
importante la apreciacion de Marilyn Strathern, para quien una auto-etnografia es aquella que
se realiza en la “propia cultura” de quien investiga (Strathern, 1987, en: (Reed-Danahay,
1997, pp. 5-6). Sin embargo, en estos casos quien investiga pertenece también a una cultura
cientifica, o a un campo de conocimiento disciplinar especifico (en este caso tanto la Educa-
cién Fisica, los estudios sociales y culturales sobre deporte y los estudios del feminismo son
marcos tedrico-conceptuales de referencia para mi trabajo), y por lo tanto nunca se llega a ser
un “nativo” en el sentido mas estricto o un “insider” (Strathern, 1987, en: (Reed-Danahay,
1997, pp. 5-6). Dicho de otro modo, para la autora no es posible considerar una condicion de
“insider” absoluto que investiga en su propia cultura, punto en comun con lo planteado por
Peirano (1995), Cardozo de Oliveira (1996) y Guber (2001), sobre como la disciplina acadé-
mica determina nuestro posicionamiento en el campo, nos permite el ejercicio del extrafia-
miento y evita la posibilidad de diluirnos en la cultura estudiada, como si fuéramos “un inte-
grante mas”. La diferencia central, entonces, entre una etnografia clasica y una auto-
etnografia radica en la explicitacion constante de la experiencia personal, con la incorporacién
de aspectos autobiograficos y personales (Garton, 2021) y en los impactos de analizar un
campo conocido, desde las perspectivas tedricas apropiadas. Gaby Garton —socio6loga argen-
tina y golera de la seleccion femenina de futbol— nos presenta una serie de reflexiones bien
interesantes para pensar la auto-etnografia cuando investigamos el mismo deporte que practi-
camos, 0 hemos practicado. Caracteriza asi la labor auto-etnografica citando a Leon Anderson

(2006, en Garton, 2001), para quien existen,

8 El texto original en inglés dice “studies by anthropologist of their own people” (Reed-Danahay, 1997, pp. 4-5).
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(...) una serie de requisitos para clasificar a una investigacion como auto-etnogréafica: la inves-
tigadora debe ser miembro total de la comunidad estudiada; el texto debe incluir la reflexivi-
dad analitica que expone la influencia reciproca entre etndgrafos y sus entornos e informantes;
y la investigacion debe incluir didlogo con informantes mas alla de quien investigue. (Garton,

2021, p. 63)

Es importante aqui aclarar que la condicion de “miembro total de una comunidad” planteada
por Leon Anderson puede llegar resultar contradictoria con el planteo de Strathern sobre la
imposibilidad de ubicarse como un sujeto “insider” cuando se estudia una comunidad desde
ciertos posicionamientos tedricos construidos en el &mbito académico (externo, en este caso,
al campo). Creo que el punto clave es la explicitacion del posicionamiento contradictorio, y
vale entonces preguntarnos: ;como investigar a una comunidad a la que pertenecemos (como
“insiders” o “nativos/as’) en dialogo con las perspectivas tedricas aprendidas “fuera” de esa

comunidad?

1.2.3 Construir herramientas etnograficas como “insider”

2 13 59 13

El lugar de “nativa externa”, “conocida que vino a investigar”, “entrenadora haciendo una
tesis” nunca dejo de estar presente durante el proceso de investigacion, y me parece que esta
contradiccién no era posible de superar, mas si de hacerla explicita como parte del proceso
reflexivo. Es cierto si que me siento parte del mundo de la gimnasia artistica en Uruguay, que
conozco a la gran mayoria de los y las entrenadores/as, jueces/as e incluso gimnastas que es-
tan asociados/as a la FUG, que me formé en y para este deporte; pero también en cierto que
atravesé un proceso de formacion académica que me posiciona en relacién al objeto investi-
gado de una forma singular, y que me obliga a mirarlo con ojos criticos. Y, aunque por mo-

mentos parecia sumergirme por completo en el cotidiano del gimnasio, o de una competencia,
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o del lugar que estuviera observando, nunca dejaba de estar de lado la posicién de la reflexi-
vidad, de escribir en el cuaderno de campo, de irme a mi casa pensando cuanto de todo lo que
habia visto era nuevo o me llamaba la atencion. La mayoria de las veces me iba con la sensa-
cion de estar viendo mas de lo mismo, de no estar observando nada nuevo o0 gque no supiera.
Solia volver sobre mis notas, y encontrar alli infinidad de cosas que queria decir, o que, por
mas obvio que a la comunidad académica le pueda resultar un aporte de conocimiento inno-
vador. Sin embargo, ya en mi casa, leyendo, escribiendo o en conversaciones con colegas del
grupo de investigacion, solia volver sobre mis notas, y encontrar alli infinidad de cosas que
queria decir, 0 que, por mas obvias que me resultaran a mi, no lo eran para los ajenos de la
gimnasia artistica. Incluso formas de hacer las cosas en el gimnasio que me empezaban casi
que a molestar, porque se separaban por abismos de la critica social —por ejemplo de las teo-
rias feministas— y me parecian retrogradas, innecesarias o incluso violentas. Pero esa sensa-
cién volvia a cambiar ni bien volvia al gimnasio, y veia a las gimnastas volar y lucirse en sus

series, cuando conversaba con ellas y me contaban lo que era para ellas la gimnasia artistica.

La posicion contradictoria de cercania y lejania con el campo, con los y las gimnastas, entre-
nadores/as y jueces/as perdurd durante todo el trabajo. También perduraron la calidez con que
me recibieron, la naturalidad con la que asumieron mi lugar de observadora, y la disponibili-
dad para responder mis preguntas. A pesar de esto, varias veces anoté en mi cuaderno, la can-
tidad de preguntas que los/las entrenadores/as me hacian a mi, como queriendo tener toda la
informacion posible, recelando su espacio, y como cuidando todo el tiempo no quedar en una
situacion en la que ellos no sepan a ciencia cierta cuéles son mis intenciones. Aunque nunca
senti esas preguntas como interpelaciones u obstaculos en mi trabajo, si dediqué todo el tiem-
po necesario a responderlas con exhaustividad, incluso cuando debia dar una respuesta que ya

habia dado en otras ocasiones, pues me parecia importante cuidar la confianza con la que me
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dejaban entrar al gimnasio. Con los y las gimnastas jévenes esa pequefia barrera nunca estuvo,
y si alguna vez me costo el dialogo con ellas/os, fue més bien por vergienza o timidez. Sin
embargo, fui estableciendo un vinculo tan estrecho —con charlas, chistes, correcciones y has-
ta ayudas a algunos elementos técnicos— que por momentos tuve que hacer el ejercicio de
distanciarme para no perder por completo los limites con el campo, volver a recordar mi lugar
de investigadora. Etnografiar a las nifias y a los nifios mas pequefias/os del gimnasio fue una
experiencia profundamente disfrutable, pero también dificil, puesto que hay pocas investiga-
ciones que toman la palabra de los/las nifios/as, de modo que la mayoria de las veces el senti-
miento fue de estar improvisando metodologias. Nunca llegué a tener claro si ella/as enten-
dian mi rol en el gimnasio, durante el tiempo que los acompafié, ni mucho menos si sabian
qué significa “estar investigando algo”. Les conté varias veces qué era una tesis 0 qué es lo
que estaba haciendo, tratando de dar pistas lo mas claras posibles. Aun asi no fue dificil ir
ganando confianza para conversar, intercambiar, y que me ensefiaran como hacian las cosas,

cOmo eran sus rutinas, sus dias en el gimnasio.

Ademas del registro de las observaciones en el cuaderno de campo, que muchas veces eran
simplemente escribir series (con la simbologia propia del arbitraje) o rutinas de entrenamien-
to; realicé una serie de entrevistas etnograficas (Guber, 2001) a diferentes personas del ambito
gimnastico, dentro y fuera de los gimnasios que visité. También fui realizando un registro
fotografico, de algunas imagenes que para mi representaban elementos sustanciales de la vida
en el gimnasio, que se sumaron a una coleccién de fotos que he ido guardando a lo largo de
los afios, m&s como un hobby artistico que con fines académicos. Algunas de estas imagenes
son parte de esta investigacion y tienen el objetivo de ayudar a ilustrar la estética de este de-
porte, los usos del cuerpo, las posiciones, y la cotidianeidad del gimnasio. Finalmente, como

parte del recorrido auto-etnogréafico, y desde el entendido que existen ciertos grupos e institu-
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ciones que no estan presentes en la comunidad/ cultura estudiada, pero que impactan en la
conducta de las personas que la integran (Nader, 1972), entendi pertinente analizar algunos
fragmentos de las reglamentaciones oficiales de la gimnasia artistica y su impacto directo en
el dia a dia del gimnasio. Los cddigos de puntuacion que elabora la Federacién Internacional
de Gimnasia (en adelante FIG) se configuran como producciones discursivas en las cuales se
establecen las principales lineas que enmarcan a tanto nivel técnico y estético como ético, la

forma que adquiere la gimnasia artistica, y por lo tanto los y las gimnastas.

1.3 Mirar al campo desde el campo: las referencias tedricas en la investigacion

1.3.1 El campo de los estudios sociales y culturales sobre deporte

“.Qué es un campo?” se pregunta Maria Graciela Rodriguez en el libro “Deporte y ciencias
sociales: claves para pensar las sociedades contemporaneas”, al proponernos una reflexion
sobre la génesis del campo de los estudios sociales sobre el deporte en Argentina. Y una de
las principales conclusiones a las que llega es que la nocién de campo admite tanto las expli-
caciones estructurales y globalizadoras para explicar los procesos sociales, como las disposi-
ciones individuales que vale la pena observar para explicar una determinada préactica social en
un contexto especifico (Rodriguez, 2012). En el caso del deporte implicaria, en un extremo de
la cosa, pensar aquellas estructuras sociales que operan de forma globalizada en el campo del
deporte, algo a lo que Bourdieu (2008) llamaria los habitus operadores del fendmeno deporti-
vo: habitus de clase, habitus de género, habitus religiosos, etc. Dicho de otro modo, hacer el
ejercicio analitico de analizar cbmo se comportan los agentes sociales en una determinada
practica deportiva, y como ese accionar define y est& definido por practicas —principalmente

corporales en este caso— que responden a ciertos habitus estructurantes y estructurados
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(Bourdieu, 2008) por el modelo deportivo mundial, o sistema deportivo hegemonico® (Mora
et al., 2022). En el otro extremo, segin Graciela Rodriguez (2012) podriamos pensar en los
estudios de lo particular, representados en la propuesta de Becker ([1986] 2011) como aque-
llos que atienden a la descripcion de un cotidiano, de analizar con lupa las caracteristicas de
un grupo social o una cultura, o para el caso, de una practica deportiva, un club o la vida de
los/las deportistas.

Desde mi perspectiva, la explicacion que nos ofrece Graciela Rodriguez para entender la gé-
nesis de los estudios sociales sobre deporte por estas latitudes es interesante porque nos per-
mite comprender el espectro amplio con el que se ha propuesto estudiar al deporte, como pro-
ducto y productor de la cultura, desde las dimensiones mas individuales a las mas colectivas,
de lo universal a lo particular. Sobre todo, si la pensamos como un espectro de posibilidades
y no tanto en términos de polos opuestos. Una reflexion similar presentan Garriga y Levoratti
(2018), para quienes el deporte nos permite dimensionar aspectos contemporaneos e histori-
cos de nuestra sociedad, tanto por la descripcion de las fragmentaciones sociales (de clase,
género, edad, etnia, etc.) como por sus maltiples formas de identidad, de ver y practicar de-
porte, de explicar el deporte o el mundo. Los autores presentan esta posibilidad a partir de los
aportes de Eduardo Archetti, uno de los pioneros en los estudios sociales sobre deporte en
Latinoamérica. Para Archetti (1998) el deporte puede ser visto como una arena social que
posibilita la reflexion sociolégica sobre los mecanismos basicos de produccién de identidades,
y los mecanismos de inclusion y exclusion, tanto asi que se torna un “campo privilegiado en

el que se dramatizan un conjunto de valores morales y sociales” (1998, p. 11), més aun, una

® El concepto de “sistema deportivo hegeménico” lo venimos analizando en el marco de las lecturas,
intercambios y formaciones conjuntas del Grupo de Estudios Sociales y Culturales sobre Deporte, y pretende
caracterizar a los modos en que se configura el deporte a nivel mundial, y coémo opera desde las formas mas
colectivas hasta las vidas individuales.
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produccion cultural que revela aspectos cruciales de la humanidad dejando en evidencia las
estructuras de poder que atraviesan las instituciones sociales, pero también una parte integral
de la sociedad (Archetti, 1998). Esta forma de definir al deporte como arena publica de lo
social, en la cual se pueden observar tanto estructuras de poder y legitimacion hegemdnicas
como puntos de fuga o espacios liminales, conocidos como “zonas libres” (Archetti, 1998),
tiene una logica similar al concepto de campo presentado por (Bourdieu, 2008). Sin embargo,
para Garriga & Levoratti (2018) es importante, no solo pensar en términos de reconocimiento
de estructuras (fragmentaciones sociales), lo que equivaldria a pensar universalismos en la
practica deportiva, sino también la incorporacion de estudios que logren pensar desde lo par-
ticular a lo universal.

En sintesis, el aporte de los estudios sociales y culturales sobre deporte ha permitido acumular
conocimiento sobre lo deportivo, pensandolo como un fendmeno cultural de masas, presente
en la escena de los medios de comunicacién masiva, en los mega eventos deportivos, en la
publicidad y el merchandising deportivo, que se practica en dimensiones muy distintas: en el
barrio, en la canchita, en el gimnasio, o0 en el estadio. Y las investigaciones que componen
este campo se han caracterizado por la incorporacion de las ciencias sociales y humanas (la
historia, la sociologia, la antropologia, la politologia, la economia, la educacion fisica, entre
otras), tanto sus métodos como sus perspectivas tedricas. Es asi que surgen estudios que ana-
lizan temas en el deporte como: la clase, el género, la etnia y el racismo, la infancia, las politi-
cas publicas, las identidades, entre otras.

Si bien el deporte, sobre todo el que se llama de “alto rendimiento” ha basado su fundamenta-
cion tedrica y su estatus académico en las ciencias biomédicas como la fisiologia del ejercicio,
la biomecanica, la fisioterapia, etc. (Silveira & Vaz, 2014), desde hace ya un tiempo, los estu-

dios sociales y culturales sobre deporte se han ido consolidando un campo académico mas que
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pertinente para aportar reflexiones al fendmeno deportivo, para generar transformaciones en
la practica, o incluso aportando asesorias (como es en el caso de las politicas publicas de de-
porte, la formacion de formadores/as deportivos/as). Y al final termina habiendo una relacion
muy estrecha entre el campo estudiado y el campo académico que lo estudia, pues mantienen
una relacion de interdependencia, porque la practica deportiva le va exigiendo a la academia
nuevas estrategias tedrico-metodoldgicas para su estudio, a la vez que va interpelando las teo-
rias mas clasicas y re-actualizandolas constantemente. Y, mientras tanto, el campo disciplinar
tiende (o al menos pretende) a ir modificando las practicas tras un analisis profundo y reflexi-
vo, proponiendo nuevas formas de hacer las cosas. Mas en estos casos cuando quienes hace-
mos o ensefiamos deporte también lo estudiamos. Esto refuerza la idea del deporte como una
arena social en la que conviven las dimensiones academicas, las politicas, las institucionales,
con los entrenamientos, las competencias, los relatos mediaticos, las redes sociales, los/las
espectadores/as, los clubes, las federaciones, los sponsors deportivos, entre otros posibles
agentes que producen al fenémeno deportivo mundial, mientras el deporte va produciendo, asi
mismo, discursos sociales que imponen modas éticas y estéticas para ser y estar en el mun-

do.

1.3.2 Etnografias del cuerpo deportivo

Desde la iconica etnografia de Loic Wacquant (2006) hemos aprendido que esta forma meto-
doldgica es particularmente privilegiada para estudiar las practicas corporales, y en particular
al deporte. Es asi que se ha configurado toda una tradicion etnografica en torno a los estudios
del deporte. Existen algunas investigaciones con estas caracteristicas que me interesa desta-
carlas por la cercania territorial y tedrica. Entre ellas el caso de la etnografia en un gimnasio

de jiu jitsu que realizé Bruno Mora (2018), pensando el vinculo entre las artes marciales y los
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deportes de combate; el trabajo de Rafa Bruno (2021), que acompafi6 la hinchada del club
Racing pensando alli los vinculos de discursos de identidad y violencia en el fatbol uruguayo;
los trabajos de Nemesia Hijos (2019) y Gaston Gil (2019) que realizan etnografias en el run-
ning, participando de grupos de corredores; también el caso de Juan Branz (2015) que partici-
pa de un equipo de rugby, marcando las distancias del aprendizaje como ex-jugador de futbol
y reflexionando sobre la construccion de masculinidades en el deporte; los trabajos de Vero-
nica Moreira (2007) y de José Garriga Zucal (2007) gue analizan las hinchadas de fatbol y el
uso de los cuerpos en ellas; y el trabajo de Gabriela Garton (2021) que se dedico a investigar
el futbol femenino en Argentina, siendo ella jugadora de la Seleccidn de Fatbol Femenino de
ese pais. Nombro estas, por destacar algunos de los trabajos que piensan en lugar del cuerpo
en el deporte, y que parten de la experiencia personal para poder asi describir y problematizar
una préctica corporal determinada a partir del campo de los estudios sociales y culturales so-
bre el deporte.

También, y como antecedentes directos de esta investigacion encuentro la tesis realizada por
Patricia Bremer Boaventura (2016), quién realizé una etnografia en la gimnasia ritmica, pre-
sentando aportes fundamentales para pensar la cuestion de las técnicas gimnasticas, como se
ensefian y cdmo se evallan para llegar a una estética especifica. Y por otro lado el trabajo
realizado por la investigadora sueca Natalie Barker-Ruchti (2007)°, quién realizé un trabajo
auto-etnografico en gimnasia artistica en un gimnasio de Nueva Zelanda: en su trabajo discute
las formas en que las gimnastas son formadas, y como eso implica una forma de biocontrol
sobre los cuerpos. Finalmente el trabajo de Marco Antonio Bortoleto (2004), quien coordina

en Grupo de Pesquisa em Ginastica de la Universidad Federal de Campinas, y a aportado dife-

10 Ademas, la investigadora lidera un grupo de investigacion sobre estudios sociales y culturales en gimnasia
artistica, y ha asesorado a la FIG en distintas ocasiones, principalmente en lo que concierne a la seguridad y la
prevencion de abusos en los gimnasios.
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rentes miradas en relacion a la gimnasia artistica, profundizando en los ultimos afios sobre el
mundo de la Gimnasia para Todos (programa de la FIG). Todos estos trabajos han inspirado
de forma profunda el disefio y la realizacién de mi investigacion, y me ayudaron en la defini-

cion especifica de estrategias metodoldgicas y en el recorte tematico que presento.

Cerca de los afios 70 del siglo pasado, la antropologia del cuerpo comienza a delinearse como
un campo especifico de estudio, tras las influencias tedricas de investigaciones como las de
Levi-Strauss, Marcel Mauss, Merleau-Ponty y Victor Turner, entre otros (Citro, 2009). Este
campo se presenta como una oportunidad para pensar las técnicas corporales y el proceso de
aprendizaje de éstas, como un objeto en si mismo a ser estudiado, y ho como un elemento mas
que aportaba datos de una cultura. Este tipo de investigaciones pone el énfasis en la experien-
cia corporal, en los significados atribuidos a las técnicas y al movimiento, e incluso discute las
nociones mismas de cuerpo y corporalidad para una cultura especifica. Las preguntas de in-
vestigacion que se propone suelen responderse con un conocimiento que nace de las practicas
corporales de los sujetos a los que observan.

La gimnasia artistica es un deporte que se ha caracterizado histéricamente por su pretension
de espectaculo bello. Las acrobacias, las coreografias, la puesta en marcha de elementos hi-
percomplejos que desafian las leyes de la gravedad y los limites de las posibilidades corpora-
les, la velocidad, la altura, y la perfeccidn, son algunas de las razones por las cuales esta prac-
tica se vuelve tan atractiva para los espectadores, y por la cual la estética de los movimientos
estd especialmente cuidada. Esta pretension de belleza, espectacularizacion y perfeccion del
cuerpo, no le es ajena a la FIG, que organiza los reglamentos de competencia. Las reglamen-
taciones para juzgar y calificar las series gimnasticas se van actualizando con cada ciclo olim-
pico. Conforme pasan los afios, las tecnologias de entrenamiento y de los aparatos de compe-

tencia van mejorando, permitiendo a los y las gimnastas desafiar cada vez mas las posibilida-
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des técnicas, creando movimientos cada vez mas complejos. Sin embargo, la FIG enfatiza en
las reglamentaciones para asegurar, sobre todo en la rama femenina, que no se pierda la esté-
tica de la belleza artistica, que cada vez mas parece ocultarse detras de lo deportivo. Es por
esto que me he propuesto una (auto) etnografia que parte de la premisa de que hay un cono-
cimiento corporal que surge del dominio de las técnicas de la gimnasia artistica, que a su vez
produce una cierta corporalidad que responde a los patrones estéticos esperados, intentando
comprender cémo se forman los cuerpos gimnasticos. Es importante considerar que:
Las personas que participan activamente en estas précticas usualmente experimentan procesos
de cambio en sus imagenes corporales y en sus modos perceptivos, afectivos, gestuales y ki-
nestésicos, y esos cambios pueden ser una fuente para promover nuevas significaciones cultu-
rales, reformular identidades o reestructurar relaciones sociales. (Citro, 2009, p. 31)

Este proceso de transformacion corporal, al que Bruno Mora (2018) llama “curtir el cuerpo”,
es propio de los deportes: el cuerpo se va moldeando, va incorporando movimientos y gestua-
lidades especificas, una estética particular — que va desde la musculatura desarrollada hasta
el tipo de indumentaria que se utiliza— e insulso formas de hablar y modismos inteligibles
para el grupo de pertenencia. Observar este proceso de transformacion del cuerpo de un/una
deportista, en el cual casi que va perdiendo su individualidad para pertenecer a una practica
social, para alcanzar estandares de rendimiento esperados, y se va despojando cada vez mas
de su apropiacién del cuerpo, casi que otorgando esta propiedad a sus entrenadores/as, nos
permite comprender en parte los mecanismos de funcionamiento de cada deporte, y explicar
la deportivizacion del cuerpo. (Como se forma un cuerpo gimnastico? Esta es una de las pri-
meras preguntas que me hice en esta investigacion, y cuanto mas profundiza en el tema de la
antropologia del cuerpo, en los estudios sobre deporte, y en los estudios feministas, mas me

daba cuenta que esta pregunta es compleja, y tiene muchas capas.
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1.3.3 La perspectiva de género, los feminismos vy el deporte

La apuesta por pensar en clave de género el deporte puede resultar desalentador. El deporte,
por tradicion histdrica, es un espacio primordialmente reservado para varones, y si las mujeres
tienen hoy lugar en él, es gracias a afios de movilizacion de las mujeres reclamando por igual-
dad de oportunidades. Y aun asi este lugar esta sujeto a la participacién en una categoria ex-
clusiva, distinta, con marcas y reglas especiales. Mas desalentador puede resultar incluso pen-
sar al deporte en términos de diversidad sexual y de identidades no binarias: el deporte no esta
preparado para admitir ninguna identidad que no sea la cis género, o que escape de los patro-
nes normativos definidos por el dualismo hombre-mujer, pero tampoco para admitir el deseo
sexual por fuera de la hetero-cis-identidad. Mas alla de todo esto, la apuesta es hoy mas que
necesaria. En un escenario de visibilizacién mundial de las desigualdades y violencias de gé-
nero, de un momento histérico de reconocimiento de derechos para las mujeres, y un fervor
global en relacion a las tematicas que conciernen los debates de género e identidades sexuales,
re-pensar al deporte y exigirle mayor equidad y diversidad se vuelve clave (Spataro, 2021), y
para caso, nuevamente la etnografia una herramienta privilegiada. Porque nos permite pensar,
no solo desde nuestro vinculo con el objeto estudiado, sino también desde nuestra condicion
de género, y como la construccion simbdlica de un cuerpo generizado y sexuado construye
unos modos particulares de interaccion con los sujetos investigados (Spataro, 2021). En el
caso de esta investigacion, mi posicién de género, como mujer investigando un campo cono-
cido, no presentd ninguna barrera epistemoldgica concreta. Sin embargo, el desafio estuvo
atravesado por el posicionamiento tedrico y politico en relacién a las cuestiones de género y el
choque con la realidad que el campo me presentaba.

Las lecturas de las (y los) principales referentes del feminismo venian invadiendo mi forma de

pensar y ver el mundo: Simone de Beauvoir, Donna Haraway, Judith Butler, Anne Fausto-
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Sterling, Paul B. Preciado y Thomas Laquer son las principales referencias tedricas que moti-
van la reflexion en esta tesis. Sin embargo, es incontable la cantidad de perspectivas y aportes
que fueron moldeando mi formacioén. En particular, para pensar al fendmeno deportivo desde
la perspectiva de género, las referencias tedricas fueron mas escasas, pues este campo de es-
tudio es incipiente. Uno de los primeros trabajos que inspird en mi una forma distinta de mirar
al deporte es el de Viviane Teixeira Silveira, tutora y amiga, de quien aprendi que al deporte
también debiamos exigirle una transformacion profunda desde el feminismo. Por otro lado, la
formacién con investigadores como Wagner Xavier de Camargo (2018) y Claudia Samuel
Kessler (2015), que junto con Viviane, presentan producciones innovadoras para pensar al
deporte desde la perspectiva LGTBIQ+, me permitioé conocer los debates mas actuales en es-
tas tematicas. Sus producciones se sumaron a una serie de trabajos que yo venia leyendo, que
sobre todo pensaban el lugar de las mujeres en el deporte (particularmente en el fatbol), las
masculinidades y los debates sobre la equidad de género y las barreras de acceso a la préctica
deportiva. Por ejemplo, algunas/os colegas de Argentina, Brasil y Chile venian avanzando en
relacion a estas tematicas, y fueron también potenciadores s de mis reflexiones, porque pro-
ponian estudios que vinculaban clivajes de género y clase en el deporte, entre ellos destaco los
trabajos de Pablo Scharagrodsky (2010), Nemesia Hijos (2019), Juan Branz (2015), y Gabrie-
la Garton (2021).

Llegado el momento de iniciar mi trabajo de campo, ya me invadian por completo las influen-
cias del impulso feminista transformador de los tltimos 10 afios; la agenda de derechos que se
ampliaba; y una produccién de conocimiento cada vez mayor, que viré por completo mi for-
ma de ver el mundo y las relaciones humanas, y que ya no me permitia obviar la presencia de
las estructuras patriarcales, misoginas o androcentricas en todo lo social. Pero, como contra-

punto de esto, la gimnasia artistica, seguia ahi, en el mismo lugar donde la habia dejado cuan-
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do decidi no entrenar mas. Con sus mismas estructuras arcaicas: varones fuertes, mujeres de-
licadas que bailan; varones que juegan en el gimnasio, y nifias que casi no pueden mover las
cejas de tan apretado que tienen el mofio del pelo; entrenadores entrenando gimnastas mujeres
0 gimnastas varones, pero entrenadoras mujeres solo entrenando gimnastas mujeres; por
nombrar algunos ejemplos de tradiciones que empezaron a molestarme al volver al gimnasio.
Luego de una lectura sostenida y variada de autoras que han aportado teoria social desde la
problematizacion de las relaciones de género —hasta la nocion misma de cuerpo y sexuali-
dad— me empez0 a resultar imposible no mirar a la gimnasia artistica como un aparato arcai-
co, vetusto, que ya no tiene compatibilidad alguna con el momento social que vivimos. Pero
tenia que seguir yendo, hablar con los y las entrenadores/as, con los y las gimnastas, y tratar
de que mi discurso feminista enfervorecido no saliera a querer cuestionar y romper todo, que
el impulso transformador no me invadiera a tal punto de ponerme en un lugar del prejuicio.
Porque, de haber salido todo esto a la luz, hubiera construido barreras inquebrantables con
mis informantes. Incluso, més alla del cuidado que pude tener en las conversaciones, muchas
de las personas que entrevisté o con las que conversé ya sabian sobre algunas de mis ideas en
relacion al deporte, y eso me hizo sentir que, por momentos muchas de sus respuestas fueran
desde lo “politicamente correcto” o intentando decirme algo que a mi me resultara convenien-
te, o con lo que estuviera de acuerdo.

Otro aspecto fundamental para este trabajo fue la cuestion de la performance: el vinculo entre
las técnicas corporales de la gimnasia artistica, y cOmo estas producen un cuerpo gimnastico
con una estética particular; y las tecnologias de género que también son una forma de moldear
el cuerpo, una serie de gestos y movimientos aprendidos y una estética que responde (o no) a
parametros hegemonicos. La gimnasia artistica esta caracterizada por una serie de representa-

ciones estéticas, que reflejan un ideal de belleza, legitimado en un tiempo y en un lugar dado,
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gue a su vez estd, naturalmente, atravesado por estructuras hegemaonicas de género. Estos ges-
tos técnicos, definidos reglamentariamente por los documentos oficiales de la FIG, constitu-
yen un repertorio completo de movimientos aceptados y reconocidos que los/las gimnastas
pueden seleccionar para su performance. Pero el resultado estético completo que se puede
apreciar al ver a un/a gimnasta desenvolverse durante una serie deportiva-gimnastica, esta
compuesta también por todo otro compilado de gestos, usos linguisticos, posturas, rituales que
no estan encuadrados en ningln reglamento, pero se constituyen como propios, constitutivos
y tradicionales de esta disciplina deportiva. Un estar ahi, un sentirse parte, un discurso encar-
nado y aprendido en el cuerpo, que se aprende, se perfecciona y se alcanza, hasta ser recono-
cido por el resto de la comunidad (Branz, 2007), para este caso, como el ideal de un cuerpo

gimnastico.

Es por esto que el objetivo de este trabajo ha sido el de etnografiar las practicas del cuerpo, las
expresiones y posturas, las tareas cotidianas, las formas de organizarse en el espacio, y cémo
ellas se constituyen en un ser gimnasta. Esto es, intentar develar aquellas ideas y expectativas
que justifican ciertas formas de hacer gimnasia artistica y entonces educar al cuerpo conforme

a ello. Pues, como dice la antrop6loga espafiola Mari Luz Esteban (2004):

(...) las précticas corporales no son internas o individuales, sino interactivas y reflexivas, en la
medida que conllevan relaciones y simbolismos sociales; incluyendo también instituciones so-
ciales a gran escala como es el caso del deporte. A través de las practicas corporales se con-
forman vidas individuales, pero sobre todo un mundo social, de forma que la masculinidad (o
la feminidad) es material, quinética, «performativa», existe en la interaccion social a través de
estructuras sociales concretas y permite la emergencia de nuevas percepciones y conductas.

(Esteban, 2004, pp. 62-63)
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CAPITULO 2. La gimnasia artistica como deporte “femenino”

“My idea is always the same, and I look forward to the time
when competitions will be unnecessary, the gymnast receiving
the exact equivalent in health, strength, agility and endurance
as the only award for their effort. But since, so far, no federa-
tion thought it useful to replace competitions by festivals, | have
to yield and take men and things as they are.”

(Nicolas J. Cuperus'?)

2.1 Contexto histérico

Para el analisis de la gimnasia artistica que propongo en este trabajo, me parece fundamental
comenzar por describir brevemente algunas de las caracteristicas estructurales del proceso
historico de su deportivizacion. En este proceso, se fue transformando una practica con fines
eugeneésicos, estéticos y morales propios de su tiempo, en una practica deportiva compleja
que, construye y resignifica nuevos fines propios de la contemporaneidad. Es asi que propon-
go comenzar por analizar la génesis de este deporte. CoOmo es que comenzaron a establecerse
una serie de criterios sobre la organizacion de la préactica, las formas de ir educando y mol-
deando el cuerpo y la estructura organizativa politica y reglamentaria que refleja algunas con-
cepciones historicas sobre lo corporal; las divisiones de género en el deporte basadas en este-
reotipos fijos; el disciplinamiento y las jerarquias; la eficacia y el control, entre otras. Todo
esto, que define a la gimnasia artistica hasta el dia de hoy, se expresa en las contradicciones
cotidianas de una préactica que se caracteriza por una preocupacion constante por controlar lo

que se ve (a partir de un cuidado estético particular, una performance entrenada y perfeccio-

1 En: Huguenin (1982, p. 31). Traduccion al espafiol: “Mi idea siempre es la misma, y espero con ansias el
dia en que las competiciones sean innecesarias, y los gimnastas reciban el equivalente en salud,
fuerza, agilidad y resistencia como el Gnico reconocimiento por su esfuerzo. Pero como, hasta ahora,
ninguna federacion considera util reemplazar las competiciones con festivales o encuentros
gimndsticos, tengo que ceder, y aceptar a los hombres y las cosas como son” (Traduccién propia).
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nada casi hasta la mecanizacion absoluta) y lo que no se debe ver (la expresion de las emocio-

nes, lo espontaneo, lo imperfecto o lo que se sale de los pardmetros normativos).

En este capitulo presentaré una breve resefia histdrica de la gimnasia artistica, para dar pistas
sobre el contexto social y simbdlico en el cual se gesta este deporte. En particular, como se da
el proceso de participacion de mujeres, proceso que fue muy tardio en relacion a los hombres,
y que se legitimé en discursos de un sistema sexo/genero propios de la época y del mundo.
Por otro lado, presentaré una descripcion de las principales caracteristicas de la estructura
actual de competencia en la gimnasia artistica: los modos de construir series gimnasticas en
base a los requisitos, y las formas de evaluacién; la importancia de la ejecucion y la dificultad
como criterios estructurantes de la gimnasia artistica; y una puntualizacién de las tareas de
quienes arbitran en este deporte. Finalmente, presento las caracteristicas del desarrollo de la
gimnasia artistica en el Uruguay, tanto en su institucionalidad como en su constitucién histé-

rica.

2.1.1 El proceso de deportivizacion de la gimnasia artistica

La gimnasia artistica, como tantos otros deportes, es efecto del proceso moderno y occidental
de deportivizacion de ciertas practicas corporales durante finales del siglo XIX y principios
del XX. Sin embargo, a diferencia de la gran mayoria de los deportes que surgen a partir de la
institucionalizacion, racionalizacion, burocratizacion y secularizacién de juegos o practicas
populares (Guttmann, (2019 [1978]), la gimnasia artistica nace de las sociedades gimnasticas

europeas, en particular de la escuela gimnastica alemana'? de las cuales ya adopta una forma

12 Uno de los principales referentes de este movimiento gimnastico fue Friedrich Ludwig Jahn (1778-1852),
quien cre6 y promovio el uso de determinados aparatos gimnasticos para el desarrollo de ciertas técnicas y
movimientos preestablecidos a partir de las posibilidades de uso de estos aparatos (Vigarello, Holt, 2005). Su
antecesor, Johann Christoph Friedrich Guts-Muts (1759-1839), asociado con Jean-Bernard Basedow (1724-
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particular de definir y educar al cuerpo mediante técnicas preestablecidas y procedimientos
corporales para lograr ejercicios estandarizados (Vigarello, Holt, 2005). La Federacién Inter-
nacional de Gimnasia (en adelante FIG), principal institucion que organiza y regula la gimna-
sia artistica —y otras seis modalidades gimnastico-deportivas— a nivel mundial, es fundada
oficialmente en el afio 1881 (Huguenin, 1982). Temporalmente, el periodo de su gestacion
coincide con el auge y difusion de las corrientes gimnésticas europeas y con el inicio del pro-
ceso de deportivizacion en la era moderna. La relacion entre estos dos procesos resulta un
punto bien interesante a ser discutido, y sobre el que ain no hay suficiente bibliografia dispo-

nible.

Para Eric Dunning y Norbert Elias (1982) pensar en el proceso de constitucién, institucionali-
zacién y globalizacion de las practicas deportivas, implica pensar en un proceso de civiliza-
cion de las sensibilidades, que empieza a organizarse segun los parametros sociales, politicos
y econdmicos del nuevo orden moderno. Este nuevo orden —atravesado por los valores de la
burguesia emergente; el proceso de industrializacion y urbanizacién de los territorios; la par-
lamentarizacion politica; y la consolidacién de los Estados-nacion (como forma de organiza-
cién politica, pero también como discurso identitario homogeneizador)— es el escenario don-
de comenzaron a organizarse los juegos populares, hasta transformarse en los primeros depor-
tes. Esto implica, para Dunning y Elias (1982), un nuevo orden simbdlico para interpretar y
controlar la violencia, pero también una nueva forma de vehiculizar las pulsiones del cuerpo,

en actividades reguladas. Las précticas deportivas permiten, en este contexto, una mimesis de

1790), habian sido quienes incorporan la idea de ejercicios especializados para la “gimnasia de mujeres”
(Huguenin, 1982). También es fundamental en el proceso histérico de organizacion del movimiento gimnastico
la participacion del belga Nicolas J. Cuperus, fundador de la Federacion Europea de Gimnasia, que
posteriormente se convertiria en la Federacion Internacional de Gimnasia, quien elabord materiales técnicos,
organizo los primeros encuentros gimnasticos y consolid6 todo una tradicion gimnastica naciente en Bélgica, que
luego seria promovida por Europa y el mundo (Huguenin, 1982).
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los conflictos sociales: jugar a luchar, jugar al enfrentamiento, jugar a desafiar las leyes de la
gravedad, pero sin exponer el cuerpo realmente a tales situaciones. La sensibilidad que se
instala y que regula las practicas corporales, impone una nueva forma de organizar los ejerci-
cios y los juegos, pretendiendo “una imagen cada vez mds técnica y mecéanica del movimien-
to, una imagen cada vez mas rigurosa y ordenada del entrenamiento” (Vigarello, 2006, p.

166).

Ahora bien, como fue dicho, el analisis del proceso de deportivizacion de la gimnasia artistica
a nivel mundial, debe tener en consideracion el vinculo con la tradicion de las sociedades
gimnasticas presentes en el siglo XIX (Vigarello, Holt, 2005), pues los deportes gimnasticos
nacen de la pretension de organizar encuentros competitivos donde se enfrentan las habilida-
des gimnasticas. En este sentido, Vigarello y Holt nos proponen la categoria de la competen-
cia y estandarizacion técnica, como marcas distintivas de las modalidades deportivas gimnas-

ticas nacientes. Las sociedades gimnasticas de la década de 1860,

(...) promovian ejercicios de conjunto con cadencias ritmicas a veces acompafiadas de musica,
amplias ejecuciones colectivas con figuras geométricas programadas, también desarrollaron el
uso de aparatos confirmados por la gimnasia deportiva de fines de siglo (barras paralelas, ba-
rra fija, anillas, caballo con arcos, etcétera). Su estatuto, sobre todo, es caracteristico: proximo
al del deporte que se inventa en ese mismo momento (...) En cambio, sus dispositivos eran es-
pecificos, diferentes a los del deporte, pensados para servir a una «causa», para servir a la
«Nacién», con una finalidad militante mas que una mera finalidad competitiva.” (Vigarello,

Holt, 2005 p. 344)
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En otras palabras, la gimnasia deportiva adoptd de su principal antecesora, la gimnasia alema-
na en aparatos de Friedrich Jahn*® (Vigarello, Holt, 2005), una organizacion del cuerpo que
regula las emociones, expresado en la sistematizacidn de ejercicios corporales prefijados; la
creacion de técnicas artificiales; el tipo de movimientos; el uso de los grandes aparatos; las
posturas; los movimientos ritmicos, etc. Y si bien en las escuelas gimnasticas ya existia una
forma de organizar y sistematizar los movimientos corporales, no es hasta instalado el modelo
deportivo, cuando las técnicas, ahora deportivas, comienzan a ser estandarizadas, medidas y
perfeccionadas. Esto va acompariado del desarrollo de una ciencia del entrenamiento corporal,
a la vez que de una mejora de la tecnologia de los aparatos, de las vestimentas y de las formas

de entrenar el nuevo cuerpo deportivo (Vigarello, 2006).

Sin embargo, los argumentos que prevalecian en el espiritu del surgimiento de la gimnasia
moderna no son los mismos que fundan la organizacion deportiva gimnastica. Pues, para los
principales fundadores de las escuelas gimnasticas modernas, el espiritu de la practica gim-
nastica se encontraba plagada de ideales como el engrandecimiento del espiritu nacionalista;
el refuerzo del caracter varonil y juvenil; el cuidado estético de los cuerpos; la salud (como
sinénimo de controlar y dominar al cuerpo para prolongar su vida biolégica), etc. Los ideales
de competencia, de comparacién de destrezas, de cuantificacién en puntajes, récords y ran-
kings, y de recompensas en premios, 0 medallas, no aparecen sino hasta los procesos de de-
portivizacion e institucionalizacion ya cercanos a la década del 20 del siglo pasado. Tanto asi
que, para el fundador de la FIG, Nicolas J. Cuperus, los encuentros gimnasticos debian ser

festivales, exhibiciones donde los gimnastas pudieran dar cuenta de sus aprendizajes, demos-

B La gimnasia de Jahn aparece como una gimnasia preocupada por la creacion de movimientos arriesgados,
artificiosos, nuevos. No tenia un interés nacionalista y bélico como si fue la escuela de Guths Muths, que se
proponia objetivos de formacion de cuerpos saludables, viriles y fuertes para demostrar la supremacia nacional
alemana (Vigarello, Holt, 2005).
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trando que son capaces de realizar nuevos y/o mejores movimientos, sin necesidad de otorgar

un premio por ello (Huguenin, 1982).

Lo que quiero proponer aqui, el punto de quiebre fundamental en el proceso de deportiviza-
cion de la gimnasia artistica es, probablemente, la organizacion de encuentros competitivos, y
con ello la estandarizacion de ciertas técnicas acordadas y distribuidas por un cédigo comun
inteligible para toda la comunidad deportiva que permita la comparacion de las performances:
los reglamentos de competencia; lo que puede considerarse como parte del proceso de secula-
rizacion que desarrolla Allen Gutmtmann. Es decir, que desde la perspectiva de Guttmann
(2019 [1978]) parte del proceso de deportivizacion implica que las practicas corporales se
vean despojadas de sus elementos rituales, religiosos o espirituales para dar lugar a los ideales
de la modernidad y la industrializacion naciente!. Quiza incluso podriamos hablar de una
prevalencia de los valores del capitalismo patriarcal y el liberalismo politico: los valores como
la libre competencia; la igualdad de oportunidades; el premio al esfuerzo individual; el sacri-
ficio; la vigorosidad; el sexismo; la eficiencia y el control de los cuerpos racionalizados en su
méaxima expresion, ocupan la mayor parte de la escena discursiva del deporte desde sus
inicios hasta el dia de hoy. Digo secularizacion parcial, porque en el caso de los deportes
gimnasticos, como lo es la gimnasia artistica, existen ciertos discursos que prevalecen desde
los origenes de la practica gimnastica hasta su deportivizacién. Las formas de definir y mol-
dear al cuerpo; la relacion del control corporal con el control de las emociones; la racionaliza-
cién de los movimientos y la preocupacién de la estética son algunos de los elementos que

marcan la identidad de la practica gimnastica, que sobreviven desde las primeras escuelas

14 En el sentido que lo propone Allen Guttmann (2019 [1978]) podemos identificar siete caracteristicas que
distinguen al deporte moderno de las practicas corporales antecesoras (y que caracterizan cualquier proceso
deportivizador): el secularismo, la igualdad de oportunidades para competir (y las condiciones de competencia),
la especializacidn de roles, la racionalizacion, la burocratizacion, la cuantificacion y la bisqueda de récords.
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gimnasticas hasta el deporte moderno, y que analizaré a lo largo de esta tesis. Porque lo que
encuentro particularmente interesante aqui es que en la génesis de los codigos de puntuacion
de la gimnasia artistica (documento regulador de la practica, de lo moral y de lo estético) es
donde podemos encontrar algunos de los principales argumentos que justifican la estructura

actual de competencia y organizacion de este deporte.

2.1.2 El lugar de las mujeres en la gimnasia artistica o la génesis del discurso androcéntrico

La génesis del deporte moderno esta caracterizada, no solo por el establecimiento del sistema
capitalista mundial, la produccion industrial y la democracia liberal, sino también por la con-
tinuidad del sistema de patriarcal, presente en toda organizacion cultural de seres humanos,
que ahora se hace especial eco en las caracteristicas de la sociedad moderna, consolidando
una nueva economia politica del sexo, basada en la division sexual del trabajo, en el sentido

que lo propone Gayle Rubin (1986).

En este escenario, la participacion de mujeres en el deporte (y de otras masculinidades distin-
tas a la hetero-cis-hegeménica) siempre ha sido desde un lugar incomodo, al principio recha-
zado, luego condicionado a categorias especiales y mas recientemente regulada por tests de
verificacion de género (Teixeira Silveira, 2013). Con la inauguracién de los primeros juegos
olimpicos modernos, impulsados por Pierre de Coubertin, se reafirma la idea de que el cuerpo
de las mujeres no era apropiado para la practica deportiva®® (Fausto-Sterling, 2006). Esta eta-

pa algida, de reglamentacion e institucionalizacion de diferentes modalidades deportivas inci-

15 Una idea que ya estaba presente en la sociedad, pero que se utiliza en la naciente ideologia del olimpismo
moderno.
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pientes, promovida por los valores industrializadores® de finales del siglo XIX, estuvo carac-
terizada por una nueva forma de definir y estudiar al cuerpo, su sensibilidad y sus posibilida-
des. Una definicion simbdlica y politica que adquirié un nuevo sentido a partir de la ciencia
moderna (Haraway, 1995; Laqueur, 1990). En este sentido, se construye conocimiento desde
un binarismo radical donde, intencionalmente y respondiendo a intereses politicos contextua-
les particulares, los cuerpos solo pueden encasillarse en la categoria de hombres y mujeres,
siendo los cuerpos de las mujeres una version “inferior” de la corporalidad definida como
masculina (Laqueur, 1994). Este tema sera abordado con mayor profundidad en el capitulo 3.
Sin embargo, lo que me interesa analizar aqui es que, si bien la gimnasia artistica se ha identi-
ficado histéricamente como un icono de apropiacion femenina (Barker-Ruchti, 2009), el lugar
de las mujeres no siempre estuvo asegurado. De hecho, en los inicios, las mujeres fueron ex-
cluidas de los ambitos competitivos, de lo deportivo, considerando que existian movimientos
especificos que podian realizar las mujeres —distintos de los considerados 6ptimos o posibles
de realizar por los hombres— y que éstos no eran adecuados para la comparacion, sino mas

bien para la exhibicion y/o la salud corporal y la postura.

Es asi que la presencia de mujeres en los nveles eventos competitivos de la gimnasia artistica
no se vio hasta 1928, donde se les permitié competir por primera vez, pues anteriormente solo

les era permitido realizar demostraciones y participar de exhibiciones gimnasticas.

A pesar de que las performances de las gimnastas mujeres realizadas en los Juegos Olimpicos
de Amsterdam en 1928 abrieron, sin dudas, la puerta para el desarrollo de la gimnasia de mu-

jeres como deporte, fueron, a la misma vez, algo atipico. La competencia fue solo en modali-

16 Tanto el proceso industrializador como el proceso de deportivizacién estuvieron atravesados por el
pensamiento de racionalizacion instrumental de la sociedad, que analiza los fenémenos sociales desde un
paradigma cientifico-moderno (Guttmann, 2019 [1978]).
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dad de equipo [series grupales] —sin dudas bajo la influencia del rechazo por la competitivi-
dad en las mujeres— e incluyeron solo salto, y los vagos “aparatos”, que evidentemente in-

clufan la trepa de cuerda y ejercicios en equipo. (Cervin, 2020, p. 13)

En 1934 se organiza el primer campeonato del mundo femenino, y recién en los Juegos Olim-
picos de Helsinki en 1952 se adopta la modalidad de competencia que permanece hasta la
actualidad: seis aparatos de competencia para la rama masculina (suelo, saltos, anillas, caballo
con arzones, barras paralelas y barra fija) y cuatro para las mujeres (saltos, barras paralelas
asimétricas, viga y suelo), con reglamentos diferenciados (Huguenin, 1981; Stewart et al.,
2020). Incluso, en este evento olimpico, la gimnasia artistica fue uno de los pocos eventos de
competencia en donde las mujeres podian participar (Cervin, 2020). Al comienzo, las mujeres
realizaban ejercicios de caracter calisténico, similar a los ejercicios que realizaban los hom-
bres en los grandes aparatos, modificando algunas de sus caracteristicas (Barker-Ruchti,
2009). Pero, con la llegada de las gimnastas soviéticas, comienza la “feminizacién” de la
gimnasia: incorporan el ballet y la danza y movimientos en aparatos especializados (por
ejemplo la viga de equilibrio o las barras paralelas, subiendo una de las bandas para realizar
transiciones entre ellas). En contraparte, sus antecesoras, representantes de Checoslovaquia,
Hungria y Yugoslavia, ejecutaban una gimnasia “copia” de la gimnasia masculina (Barker-

Ruchti, 2009).

7 Traduccion personal, texto original en inglés: “Although the women's performances at the 1928 Amsterdam
Games certainly opened the door for the development of women's gymnastics as a sport, they were, at the same
time, something of an outlier. The competition was a team event only — no doubt influenced by aversion to
competitiveness in women (...) — and involved only vault, and the vague ‘apparatus’ which evidently included
rope climbing and team drill (...)” (Cervin, 2020, p. 13).
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T 1 ¥a
Figura 1. Vera Caslavska en el Campeonato del Mundo de 1965. Foto
disponible en: Wikimedia Commons

Entre los afios 1960 y 1970 comienza un acelerado proceso de transformacion de las compe-
tencias de mujeres, porque comienzan a cambiar, no solo los tipos de movimientos y técnicas
desempenadas, sino también el modelo de gimnasta “ideal”:

Hasta finales de 1960, la gimnasia artistica femenina consistié en mujeres maduras ejecutando
gentiles ejercicios provenientes del ballet, que eran emocionalmente expresivos y graciosos.
Durante 1970, sin embargo, las series de las gimnastas y sus cuerpos cambian dramaticamen-
te. Gimnastas jovenes y no desarrolladas sexualmente comenzaron a ejecutar rutinas acrobati-
cas y riesgosas, que consistian en combinaciones de elementos gimnasticos en el aire (Barker-

Ruchti, 2009, p. 45).1

En este punto parece importante destacar otro elemento central, que estara presente a lo largo

de esta investigacion y que tiene que ver con el estereotipo de los cuerpos gimnasticos. En

18 Traduccion personal, texto original en inglés: “Until the late 1960s, women's artistic gymnastics consisted of
mature women performing gentle ballet-type exercises that were emotionally expressive and graceful. During the
1970s, however, the gymnasts’ performances and bodies changed dramatically. Young and sexually undeveloped
gymnasts began to execute acrobatic- and risk-driven routines that consisted of complex air-bound combinations
of gymnastics elements”’ (Barker-Ruchti, 2009, p. 45).
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particular, en el caso de las gimnastas mujeres, se fue dando un proceso no solo de “feminiza-
cion” de la préctica, dotandola de expectativas sesgadas sobre la performance esperada, basa-
da en principios de delicadeza, expresividad, flexibilidad, etcétera, sino también de infantili-
zacion de los cuerpos gimnasticos. Cerca de la década del 70 comienza a nacer una gimnasia
para “nifas”, con gimnastas que impactan a nivel mundial, como el caso de Olga Korbut y
Nadia Comaneci (Stewart et al., 2020). Se instala por ese entonces la idea casi mitica de que
para la practica de la gimnasia artistica, en particular la de la rama femenina, se requeria de
cuerpos pequefios, déciles y livianos para lograr movimientos de gran dificultad y la excelen-
cia en su ejecucion (Pastorino, 2020). Esto se justifico tanto en argumentos médico-bioldgicos
(tales como el peso, la talla y el desarrollo de las capacidades de fuerza, flexibilidad y resis-
tencia), como en argumentos metodoldgicos y/o procedimentales (como la teoria de las “fases
sensibles”). Aqui comienza, sumadas a las diferencias en las reglamentaciones y exigencias
técnicas, un nuevo punto de quiebre en las formas de entrenar a mujeres y varones, a saber,
formas diferenciadas de entrenamiento basadas en el concepto del dimorfismo sexual de los

cuerpos.

La aparicion de gimnastas mujeres que se transformaron en iconos mundiales del deporte, da
cuenta de un proceso de desarrollo mayor de la gimnasia femenina en relacién a la gimnasia
practicada por varones. De hecho, la gimnasia artistica femenina fue ganando tanto protago-
nismo, que ha terminado eclipsando las competencias de la gimnasia masculina (Stewart et
al., 2020). Esto genera una asociacion casi inmediata de este deporte con estandares hegemo-

nicos femeninos, donde se exalta la belleza, la perfeccion, la delicadeza y la expresion.

Esta breve caracterizacion del proceso de institucionalizacion histérica de la gimnasia artistica
nos permite ahora analizar y entender como esta configurada la reglamentacion actual de este
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deporte, y con ello, las razones que justifican los principios de organizacién para la formacién

de gimnastas.

2.2 Estructura deportiva: las reglas de la gimnasia artistica

2.2.1 Los Codigos de puntuacion

En la gimnasia artistica existen dos cddigos de puntuacion (en adelante CoP), uno para la ra-
ma masculina (que regula exclusivamente la competencia de varones): “Code of points, men's
artistic gymnastics” (CoP-MAG); y otro de la rama femenina (que regula exclusivamente la
competencia de mujeres): “Code of points, women's artistic gymnastics” (en adelante CoP-
WAG). En estos documentos pueden observarse las caracteristicas principales de este deporte,
las modalidades de competencia, pero también los movimientos esperados y permitidos, la
puntuacién, e incluso los comportamientos que deben tener los y las gimnastas, los entrenado-

res y las entrenadoras y los jueces y las juezas, entre otras directrices.

Los CoP, desde 1952, se cambian luego de cada ciclo olimpico (después de la celebracién de
cada juego olimpico). Alli, cada comité técnico de la FIG revisa los documentos vigentes y
los modifica en funcién de la identificacion de fallas o técnicas obsoletas y en funcién de las
nuevas demandas técnicas, intereses o transformaciones que va transitando este deporte, crea
nuevas directivas técnicas. Es por ello que un breve andlisis de las estructuras reglamentarias
presentes en cada codigo nos permite ir comprendiendo las expectativas y exigencias de la
institucion rectora de la gimnasia artistica a nivel mundial, para analizar a posteriori su impac-
to en la vida cotidiana de los y las gimnastas. En este sentido, y como parte del trabajo etno-
gréfico, he profundizado en las lecturas de estos codigos de puntuacion para explicar a gran-

des rasgos el funcionamiento competitivo de la gimnasia artistica, pero también para otorgar
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herramientas en el analisis simbdlico que tienen estas reglamentaciones en la cotidianeidad de

los y las gimnastas.

Como sintesis de lo que he desarrollado hasta aqui, es posible decir que la gimnasia artistica
en su constitucion histérica fue mutando desde una serie de movimientos o habilidades gim-
nasticas globales, combinadas con el uso de diferentes aparatos o materiales, hasta transfor-
marse en la modalidad competitiva actual. En esta se observa la préctica y perfeccionamiento
de habilidades acrobaticas hipercomplejas (devenidas en técnicas deportivas codificadas),
unidas a una serie de requisitos de composicion, donde se evalla la dificultad de cada movi-
miento, la ejecucion (que refiere a la calidad de los gestos técnicos) vy, en el caso de la rama
femenina Unicamente, la presentacion artistica. Al igual que otras disciplinas gimnasticas, la
gimnasia artistica comenz6 como una experiencia libre de acrobacias y destrezas, con una
valoracion estética global, que paulatinamente fueron especializdndose como técnicas especi-
ficas, con reglas particulares, consolidandose como una disciplina deportiva altamente com-

pleja.

2.2.2 Criterios de evaluacion de las performances: la dificultad

La estructura de reglamentacién de los codigos de la rama masculina y la rama femenina son
muy similares. Se basan en la misma estructura logica: un jurado que debe evaluar qué hace
un/una gimnasta (lo que se llama la “dificultad” de una serie), y otro jurado que evaliia como
hace lo que hace cada gimnasta en su serie (esto es conocido como la “ejecucion” de la serie).
Es decir, la competencia en este deporte se basa en la comparacion numeérica entre series
compuestas por elementos que tienen valores de dificultad pre-establecidos por el codigo de
puntuacion y la calidad con la que son realizadas las series. Dicho de otro modo, un/una gim-

nasta podria realizar una serie con elementos supercomplejos pero con una pésima calidad en
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la ejecucidn, y perder ante un/una gimnasta que realiza una serie mas sencilla a nivel de difi-
cultad pero con una ejecucion excelente. El balance entre estas dos cosas organiza todo el

sistema gimnastico.

Ahora bien, esta evaluacion debe ser lo mas objetiva posible y es por eso que todos los ele-
mentos técnicos tienen en el cddigo una identificacion: una descripcion técnica de como debe
realizarse, un numero que lo identifica, un valor de dificultad y un simbolo que lo representa.
Y los y las gimnastas sélo pueden elegir para sus series elementos que sean reconocidos por el
cbdigo de puntuacion. La dificultad de los elementos esta determinada por la evaluacion del
comité técnico, que revisa los cédigos luego de cada ciclo olimpico, y a cada elemento, cuan-
do es incorporado al codigo se le asigna un valor de dificultad que va desde la A a la J en el
caso del CoP-WAG (2022-2024) y de la A a la H en el caso del CoP-MAG (2022-2024),
siendo la A el valor més bajo (equivalente a 0,10 décimas de punto), y creciendo una décima

de valor por cada respectiva letra hasta la J (1 punto) o la H (0,8 décimas de punto).

Los elementos son creaciones artificiales, movimientos técnicos especificos, cuya ejecucion
desafia las leyes de la gravedad, ya que utilizando la elasticidad de los aparatos a favor, logra
ciertas posiciones en el aire, a cierta altura y una cantidad de giros que tensiona los limites de
las posibilidades corporales al maximo. Un/una gimnasta puede presentar un nuevo elemento

creado por el/ella 'y que la FIG lo reconozca como parte de los codigos de puntuacion.

La dificultad de los elementos es otorgada segun criterios en los requerimientos para su ejecu-
cion: por la cantidad de giros que se realicen (en el eje transversal y/o longitudinal), por la
relacion con el aparato (por ejemplo si se utiliza de forma transversal o longitudinal, si se uti-
liza por debajo 0 por encima de un aparato), por la direccion del movimiento (hacia atras,

adelante o lateral), por la apertura de los angulos del cuerpo, por la posicion del cuerpo en el
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aire (extendida, agrupada o carpada), la posicion de las manos en el apoyo o el agarre, entre
otros criterios. Ademas los elementos si se realizan enlazados entre si adquieren mayores bo-
nificaciones de puntaje. Con estos criterios la FIG se asegura que las series tengan un tipo de
composicion especifica, una estética esperada y pautada para la performance de los y las gim-
nastas. Para obtener la llamada “Nota de dificultad” o “Nota-D” se suman los elementos de
mayor dificultad mas los llamados “Requisitos de Composicion” (CoP-MAG, 2022-2024,
CoP-WAG, 2022-2024), que refieren a tipos o grupos de elementos que los y las gimnastas
deben incluir en su serie, recibiendo una bonificacion extra por incluirlal®; y las bonificacio-
nes por enlaces (combinacién de varios elementos enlazados sin detenciones). La tarea arbi-
tral en este caso, representada por jueces/as que componen un panel de Dificultad (o “panel-
D”), esta orientada al reconocimiento de cada elemento, si cumple con las “directivas técni-

cas” requeridas para que se reconozca como tal, y calcular la “Nota-D”:

La Nota-D en SA [aparato salto] es el Valor de Dificultad del salto en la Tabla de Saltos;
La Nota-D en Paralelas, Viga y Suelo incluye las 8 dificultades de mayor valor, los requi-
sitos de composicion, el valor de enlace y la bonificacion (...) Para otorgar VD a un ele-
mento, se debe realizar de acuerdo a la descripcidn de la posicion del cuerpo en la Tabla

de elementos. (CoP-WAG, 2022-2024, Seccién 7, p. 1)

19 Menos en el caso del aparato Salto, para ambas ramas, en donde se exige la realizacién de dos saltos distintos,
ya que no son series de elementos, sino dos pasadas de saltos.
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Reconocimiento de las posiciones del cuerpo en mortales simples y
dobles sin giro en EL

Mortal carpado se convierte en

agrupado
L 1807 138 Panel-D
Si en mortal carpado el Angulo de
E" . —_— a0 rodillas es menor de 135° - considerar
mortal agrupado
Mortal agrupado se convierte en
extendido
180 Panel-Dr

Cadera abierta (180%) - considerar

mortal extendido
90
—_—

Posicion extendida se convierte en

carpada Panel-D
W Carpa en cadera - considerar
_.1.-" mortal carpado
» J Se acepta una leve DCISIEIC’II'I’ ahuecada
9 del pecho o una leve posicion arqueada
del cuerpo

Figura 2. Ejemplo de reconocimiento de un elemento por parte del
Panel-D. Extraido de: CoP-WAG, 2022-2024, Seccién 9, p. 3.

O, como refiere en el codigo de la rama masculina: “La nota “D” incluye la suma de: Los va-
lores de 10 elementos (8 para los junior), los 9 mejores (7 para junior), pero maximo 5 ele-
mentos del mismo Grupo de elementos, dentro de los mejores que cuentan mas el valor de la

salida” (CoP-MAG, 2022-2024, p. 19).

2.2.3 Criterios de evaluacion de las performances: la ejecucién

La gimnasia artistica se basa en el criterio de perfeccion. Las técnicas desarrolladas por los y
las gimnastas deben mostrar un dominio corporal absoluto y la sensacion de “sencillez” al
realizar un elemento que en realidad es super complejo. Todo esto es evaluado en la “Nota de
ejecucion” (o “Nota-E”) de la serie: “Con perfeccion en la ejecucion, combinacion y presen-
tacion artistica, la gimnasta puede obtener una nota de 10.00 P. La Nota-E incluye las deduc-
ciones por faltas de: ejecucidn [y] presentacion artistica” (CoP-WAG, 2022-2024, Seccion 8,
p. 1). Una serie perfecta, vale diez puntos de ejecucion. Para el caso de la rama femenina, esto
se obtiene, no solo por la ejecucion de los elementos que componen la serie, sino también por
la presentacion artistica (en el caso de los aparatos viga y suelo), que refiere a la coreografia
gue una gimnasta incorpora en su serie, logrando una “obra de arte”. Este punto sera abordado
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con profundidad en el capitulo 4 de esta tesis. Por ahora alcanza con comprender que una se-
rie “perfecta” es aquella que carece de errores, de desviaciones del modelo técnico ideal:
Cada ejercicio se evalUa con referencia a lo que se espera de una presentacion perfecta. Se
descuenta todo lo que se desvie de esta expectativa. Las deducciones por errores de ejecucion
y artistico se suman y luego se restan de 10.00 puntos para determinar la Nota-E. (CoP-WAG,
2022-2024, Seccion 8, p. 1)
De forma similar en el caso de la rama masculina, a excepcion de la presentacion artistica,
que no es exigida para los gimnastas: “La nota “E” parte de 10 puntos, evaludndose aplicando
deducciones de décimas de punto: Deduccidn total por errores estéticos y de ejecucion; De-
duccion total por errores técnicos y de composicion” (CoP-MAG 2017-2020, p. 19). El panel
de jueces-E (compuesto por 7 jueces/as?®), eval(ia entonces cada elemento —que se debe re-
gistrar en papel utilizando la simbologia comudn del codigo— identificando todas las desvia-
ciones de la ejecucidn técnica ideal, segun las directivas técnicas, la tabla de faltas y penaliza-
ciones generales y las tablas de deducciones especificas de cada aparato. Aqui por ejemplo se
penaliza (con 0.10, 0.30, 0.50 o 1.00 puntos, segun la gravedad de la falta) la flexion de bra-
zos 0 piernas (segun los grados de flexién), separacion de piernas o rodillas, falta de altura o
amplitud, desvio de la linea recta, vacilaciones, faltas en la recepcion, caidas, presencia o
ayuda del entrenador, etc. Para obtener una Nota-E final se eliminan la nota mas alta y la mas
baja que hayan surgido de los cinco jueces, promediando las tres restantes. Si un juez obtuvie-
ra repetidas veces un puntaje muy alto o muy bajo, seguramente reciba un llamado de aten-

cion del jurado de control y una calificacion mundial baja.

20 Este nuimero puede variar segun el torneo, si es internacional, regional o nacional, si se trata de eventos
organizados por el comité olimpico o si se trata de eventos organizados por las federaciones, torneos de clubes,
etc.
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Es decir, la evaluacion de la ejecucién se da mediante parametros objetivos, dejando poco
margen para la apreciacion subjetiva, y pretendiendo poner en nimeros de angulos, distancias
y velocidades, la infinita posibilidad de movimientos que tiene el cuerpo en los aparatos, la

variedad de estilos, de cuerpos, de posibilidades. Se utilizan para ello referencias corporales

2 e 2 <6 b 1Y

(“la linea de la cadera”, “altura de los hombros”, “ancho de caderas”, “altura de la cabeza”,

2 <6

etc.), asi como también referencias en relacion al aparato (“a la altura del aparato”, “mas aba-

2 <6

jo de la linea de la barra”, “salida muy cerca del aparato”, etc.).

9. Para elementos de fuerza o de mantenimiento simples en cual-
quier aparato, la desviacion angular con relacion a la posicion
perfecta, determina la magnitud de la falta técnica y su deduccién:

Falta pequena Falta Media Falta grande
> 30°

hasta 15° =15 - 30° B}
> 45° Sin rec..

Ejemplos:

%&\&k

i =
Al

Figura 4. Ejemplo de directivas técnicas para la evaluacion de ejercicios por
parte del Panel-E. Extraido de: CoP-MAG, 2022-2024, p. 28.

Salto oveja
Requisitos
* Arco del tronco y cabeza atras con pies a la coronilla
i de la cabeza
/ » Extension de cadera

Feese o §

/ I," Panel-0

- * Sin arco y cabeza atras = No VD
= Pies debajo de altura de hombros = No VD
Panel-E
= Arco insuficiente - falta leve
= Pies ala altura de cabeza y debajo - falta lewve

— » Extension de cadera insuficiente - falta leve
» Insuficiente flexion de piemas (= 90°) - fala leve

Figura 3. Ejemplo de reconocimiento de un elemento por parte del Panel-D, y deducciones
especificas de ejecucion por parte del Panel-E. Extraido de: CoP-WAG, 2022-2024, Seccion 9, p. 4
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2.2.4 La tarea del arbitraje

Lo dicho es apenas una simplificacion de la tarea arbitral durante una performance gimnasti-
ca. Intentaré ahora explicar en qué consiste el trabajo de juezas y jueces. Esta tarea la relato
aqui también desde mi experiencia personal, ya que desde el afio 2013 me desempefio como
jueza de la Federacion Uruguaya de Gimnasia (en adelante FUG), pero también desde el dia-
logo con colegas uruguayos/as que se desempefian como jueces/as internacionales reconoci-
dos/as por la FIG. En este trabajo autoetnografico me parecio clave incorporar también una
reflexion sobre las formas en que se evalla la performance en gimnasia artistica, y en eso no
puedo desconocer mis experiencias arbitrando, pero también los vinculos cercanos con otras
personas que se han dedicado casi que profesionalmente a la tarea arbitral y que me han ayu-
dado a explicar mejor el funcionamiento y aplicacion de los cédigos de puntuacion. Como fue
dicho, el arbitraje en la gimnasia artistica depende de la evaluacion de la ejecucion y la difi-
cultad, es por eso que en cada torneo existira un panel especializado en evaluar la “nota-D” y
un panel especializado en arbitrar la “nota-E”. A modo de ejemplo de esta division de tareas,
podemos ver en el codigo de la rama masculina como se describe el trabajo de cada panel?*:
(...) El jurado D registra el contenido del ejercicio con simbolos, evalla independientemente,
sin tendencias y después conjuntamente determina la nota D. Las discusiones estan permiti-
das; b) Introduce la nota D en el ordenador; ¢) El contenido de la nota D incluye: Valor de los
elementos (valor de dificultad) de acuerdo a la tabla de elementos, Valor de las conexiones,

basadas en las reglas especiales de cada aparato, NUmero y valor de los grupos de elementos

gjecutados. (CoP-MAG, 2022-2024, p. 16)

2l descripcion de tareas de los paneles en el caso de la rama femenina es similar, y por ello solo expongo aqui
el ejemplo de la rama masculina que nos ilustra sobre las formas en que se organizan las tareas.
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El panel-D siempre esta compuesto por los/las jueces/as de mayor “brevet” en el torneo, y son
la referencia técnica ante dudas y reclamos. Mientras que los/las jueces/as de menor” brevet”
se encargan de la evaluacién de la ejecucion, asi como también existen jueces/as cronometris-
tas y de linea que evallan si la/el gimnasta cumple con los tiempos estipulados para realizar la
entrada en calor y su serie y si realiza la serie dentro de las lineas que marcan los limites del
aparato. Para el caso de la evaluacion de la ejecucion, el “panel-E” tendra las tareas de:
a) Observar el ejercicio atentamente, evaluar las faltas y aplicar correctamente las deducciones
correspondientes, independientemente y sin consultar a los otros jueces; b) Calcular y entregar
0 mostrar sus deducciones por: Faltas generales, Faltas técnicas y de composicid, Faltas de
compostura; ¢) Debe cumplimentar y firmar las hojas de puntuacion o introducir sus deduc-
ciones en el ordenador; d) Debe ser capaz de registrar de forma personal su evaluacién para

todos los ejercicios. (CoP-MAG, 2022-2024, p.17)

Arbitrar en gimnasia artistica no es una tarea para nada sencilla, de hecho es autopercibida por
quienes lo hacemos, como uno de los arbitrajes mas complejos del mundo del deporte. La
cantidad de reglas, la minuciosidad de su aplicacion, la pretension por eliminar al maximo la
subjetividad, e incluso la dificultad l6gica con que funciona la evaluacion de una serie gim-
nastica, hace que esta tarea ponga a los y las juezas en una posicion de distincién y privilegio
dentro de los distintos ambitos gimnasticos: “si la gimnasia fuera facil, se llamaria fatbol”,
esta es una frase que suele escucharse en los gimnasios y en las competencias de gimnasia
artistica. Ser jueza o juez es una forma de distincién social y profesional dentro del mundo de
la gimnasia, y esto, seguramente se vincule con las barreras en el acceso a la categoria (llama-

da “brevet” en el lenguaje nativo??), que se obtiene mediante la aprobacion de muy dificiles

22 Bl uso del término “brevet” resulta particularmente curioso, ya que su traduccion del inglés (uno de los
idiomas oficiales adoptado por la FIG) puede referirse al término sustantivo “honorario” en espaifiol. Es decir, en
este caso, la categoria de juez/a de gimnasia artistica implicaria la realizacion de una tarea no remunerada
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examenes de categorizacion. Tanto dentro del &mbito local como en el ambito internacional,
los cuerpos arbitrales se organizan por categorias que dan jerarquia a los y las jueces/as. Y
esta categorizacién se da tanto por la antigiiedad de afios en la tarea, como por el resultado
obtenido en los exdmenes de “brevet”. Ademads, estos exdmenes son obligatorios pasado cada
ciclo olimpico, por lo tanto los y las jueces/as deben rendir el examen cada cuatro afios obli-

gatoriamente si desean mantener o aumentar de categoria.

Figura 5. Mis apuntes de arbitraje durante un torneo de gimnasia artistica de la FUG.
Foto del cuaderno de campo.

Por ejemplo, en Uruguay existe la categoria “B”, que es la primera categoria de ingreso, que
se obtiene salvando el examen basico, y es por donde empieza una persona que ingresa al
mundo del arbitraje. Si salva el examen y recibe la categoria, debera trabajar durante todo un

ciclo olimpico en esa categoria, y luego de pasado este periodo puede optar por “mantener su

econdmicamente, pero si con prestigio institucional. Pero, por otro lado, su traduccion desde el francés (otro de
los idiomas oficiales de la FIG), refiere al término “patente”, que para el caso referiria a la potestad (condicion o
método) que brinda la organizacién —la FIG— a las personas para desenvolverse como jueces/as de gimnasia
artistica, incluso podria deducirse la condicion de “propiedad intelectual” que implica la aprobacion de los
examenes internacionales de gimnasia artistica. En cualquier caso, ambas acepciones parecerian ser apropiadas
para describir las tareas que implica el “brevet” de arbitro/a internacional de gimnasia artistica.
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brevet”, o intentar aprobar el examen de la siguiente categoria, la categoria “A”. Esta ultima
categoria es habilitante para dar el examen internacional que brinda la FIG, sin embargo no
podré hacerlo hasta haber cumplido un ciclo olimpico trabajando como juez o jueza “A” en la
FUG. Una vez alcanzada la posibilidad de rendir los exdmenes internacionales, ingresa a las
categorias de la FIG (que van desde la categoria 4 a la 1) y estas dependen no solo del resulta-
do de los exdmenes, sino también de la cantidad y calidad de los torneos internacionales que
arbitre durante un ciclo olimpico, representando a la federacién nacional. Pero, la posibilidad
de participar como juez o jueza de un evento internacional (campeonatos regionales, mundia-
les y olimpicos) estd supeditada a la participacion de gimnastas del pais de procedencia —en
nuestro caso de Uruguay— al torneo. Esto dificulta ain méas el acceso a categorias altas, ya
que la participacion de gimnastas uruguayos/as en torneos internacionales siempre es comple-
ja, por diferentes motivos que se vinculan al capital econémico y cultural de este deporte en
nuestro pais. Y, ademas, yuxtapone la carrera de personas adultas (jueces y juezas), a las po-
sibilidades de competicién de gimnastas, que en su mayoria son menores de edad, generando
muchas veces presiones sobre éstos/as ultimos/as, pues de su desempefio como deportistas,

depende que la carrera de jueces y juezas prospere.

En general quienes nos desempefiamos como juezas/es, nacionales o internacionales, fuimos
primero gimnastas, e incluso, en muchos casos, también nos desempefiamos en la tarea de
entrenadoras/es, técnicos/as o profesores/as de gimnasia artistica, con formacion especifica.
No obstante esto, quienes se dedican al arbitraje internacional, rara vez se dedican también al
entrenamiento de gimnastas de alto rendimiento, pues las tareas suelen solaparse en tiempos y
espacios y es dificil sostener ambas actividades en paralelo. De hecho los y las entrenadoras

suelen desconocer los detalles de los codigos de puntuacion y, si bien conocen sus generalida-
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des, para el armado de series de los y las gimnastas —sobre todo de quienes compiten a nivel

internacional— llaman jueces/as que les asesoren en esa tarea:

Uruguay no es la excepcidn en cuanto a que los entrenadores y entrenadoras, a no ser que sean
jueces, tienen poco conocimiento del cddigo, creo que hay una brecha ahi sin lugar a duda, y
tiene mucho que ver con que hablando a nivel local, no hay oportunidades de formacién que
no sean las estrictamente dedicadas a jueces, 0 a personas que aspiran a eventualmente arbi-
trar. No hay oportunidades de formacion que apunten a entrenadores o entrenadoras, pero
tampoco al publico en general. Si vos querés saber de arbitraje 0 sos juez o nada, no hay otro
tipo de formacion disponible (...) Pero hay una bajada que es necesaria que la tiene que hacer
alguien que arbitra, es muy dificil de captar sino. (Comunicacion personal, julio de 2022, Jue-

za “17).

El asesoramiento a los gimnasios es parte de lo que las federaciones locales y la FIG espera
que sean las tareas de los y las jueces/as, mas alla de su actividad especifica durante los tor-
neos. Ademas de esto, los y las jueces en Uruguay estamos habilitados/as para la organizacion
de los eventos competitivos de gimnasia artistica (a nivel de la FUG, u otros torneos de orga-
nizaciones deportivas), y para la elaboracion de las reglamentaciones locales. Esto Gltimo
implica la creacion de un sistema de competicidén que permita, adaptando las reglamentacio-
nes oficiales de la FIG, ir formando gimnastas desde los niveles mas sencillos hasta los mas
complejos. Para ello en la FUG existe un sistema de niveles y categorias, con series que van
desde series obligatorias (con elementos prefijados tanto en su composicién como en el orden)
hacia series que permiten mas toma de decisiones: elementos optativos, composicion libre de
ejercicios, etc. Este sistema de niveles pretende ir organizando progresivamente la formacion

de los y las gimnastas, atendiendo principalmente el criterio de la edad.
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El documento vigente desde el afio 2017, y que regula actualmente las competencias locales,
es un material elaborado por la FIG, llamado “Age Group” o “Programa de desarrollo por
edades”. Este material tiene por objetivo orientar la formacion de gimnastas desde los 7 afios
(edades de categoria “infantil”), pasando por las edades formativas (categorias “juveniles”)
hasta las edades de competencia internacional. Para las gimnastas mujeres se considera la

2% (tales como campeonatos

edad de 16 afios para competir en eventos oficiales “mayores
regionales, continentales, mundiales, copas del mundo o juegos olimpicos), y para el caso de
los gimnastas varones se exige la edad de 18 afios., En ambos casos deben ser cumplidos den-
tro del afio lectivo de competencias. La cuestion de la edad, como tema central en la organiza-

cion de las formas de educar el cuerpo de los y las gimnastas lo abordaré con mayor profundi-

dad en el capitulo 4 (apartado 4.3.3).

2.2.5 Los aparatos v los tipos de competencia

En la gimnasia artistica existen en total 8 aparatos de competencia de los cuales 2 son com-
partidos por la rama femenina y masculina, Suelo y Salto, y el resto son exclusivamente para
una y otra rama. De este modo las gimnastas mujeres compiten en Salto, Barras Asimétricas,
Viga y Suelo; y los gimnastas varones compiten en Suelo, Caballo con Arzones, Anillas, Sal-
to, Barras Paralelas y Barra Fija. Cada aparato tiene sus requisitos de competencia especifi-
cos, asi como también grupos de elementos, y faltas por ejecucion propios. Pues cada aparato
tiene una identidad, y los y las gimnastas suelen identificarse con uno o dos de ellos, suelen
tener un favorito. La tecnologia de los aparatos ha incrementado considerablemente con los

afios, permitiendo ejecuciones mas seguras pero también cada vez mas complejas, mas altas,

23 Asi se nombra a la categoria maxima a la que pueden aspirar los y las gimnastas. Pasando por las categorias
“infantiles” y luego las categorias “juveniles”, que para el caso de las gimnastas mujeres la edad “juvenil” es a
los 14 aflos y para los gimnastas varones la edad “juvenil” es a los 16 afios.
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mas veloces, mas espectaculares. Por esta razon cada equipamiento tiene medidas estandari-
zadas, incluso en los colchones de proteccion que debe llevar cada uno, tanto asi que la FIG
tiene un listado de empresas que fabrican “aparatos oficiales”, y para los eventos internacio-
nales solo pueden instalarse gimnasios con juegos de aparatos que pertenezcan a este listado.
Mas aun, los paises organizadores de eventos internacionales deben informar con antelacién
qué marca de aparatos serd utilizada, y todos los aparatos deben ser de esta marca, y compra-
dos a la misma vez (en general se usan juegos de aparatos que se estrenan en el evento). Los y
las gimnastas arriban a las arenas de competencia dias antes del evento, y realizan lo que se
llama “entrenamiento de podio”, que es una especie de ensayo y prueba de las series en los

aparatos de competencia. Dada la alta tecnificacion de cada aparato, hay gimnastas que pue-

den sentir diferencias entre una marca y otra, en la elasticidad, la fuerza de cada material.

Figura 6. Gimnasio armado para la competencia. Foto del cuaderno de campo.

Por otro lado, existen cuatro modos competencia dentro de los torneos oficiales o internacio-
nales: en primer lugar estd la competencia clasificatoria, esta es obligatoria para todos/as
los/las gimnastas que asisten y desean clasificar a las finales, y se compite en todos los apara-
tos en simultaneo, con grupos de 4 a 8 gimnastas por aparato, segun el torneo, que cuando
culminan su competencia en un aparato rotan hacia el siguiente (el orden de rotacion esté pre-
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fijado por los reglamentos). Esta competencia no suele otorgar medallas, ya que tienen el ob-
jetivo de rankear a los/las mejores gimnastas en cada aparato, en la suma de todos los apara-
tos, y los mejores equipos, para que compitan en las finales donde si se otorgan medallas. No
todas las finales se celebran durante un evento competitivo. Las finales que pueden celebrarse
durante un evento son: la final individual o final all around, en donde compiten los/las gim-
nastas que hayan obtenido los mejores puntajes en la suma del resultado obtenido en cada uno
de los aparatos (4 para las mujeres y 6 para los varones), donde nuevamente vuelven a compe-
tir en todos los aparatos, ganando quien, nuevamente, demuestre el mejor puntaje en la suma
total. Por otro lado también esta la final por equipos, a la que clasifican los equipos de gim-
nastas que hayan sumado el mejor puntaje, tomando los 2 mejores puntajes en cada aparato de
un total de 6 gimnastas (por pais), en esta competencia se toman los puntajes colectivamente,
y cada equipo puede decidir qué gimnastas compiten en cada aparato; y por Gltimo también
existe la final por aparatos, donde compiten los/las mejores gimnastas que hayan obtenido los
mejores puntajes individualmente en cada aparato (por ejemplo: en la final del aparato viga
compiten las 8 gimnastas que hayan objetivo mejores puntajes en este aparato durante el

evento clasificatorio).

2.3 El contexto local: la gimnasia artistica en Uruguay

2.3.1 Breve relato de la historia de la gimnasia artistica en Uruguay

La escasa produccién de conocimiento local hace que una caracterizacion de la gimnasia artis-
tica en Uruguay sea tan necesaria como desafiante. Es por esto que me propongo en este apar-
tado un breve repaso de los eventos histéricos que devinieron en la instalacion de este deporte
en nuestro pais, a partir de una investigacion exploratoria que realizamos en el afio 2016 junto

con mi colega y amiga Monica Ruga. En ese entonces yo todavia era estudiante de la Licen-
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ciatura en Educacion Fisica, y Monica era docente del ISEF, de la unidad curricular gimnasia
artistica, desde hacia algunos afios. Nos motivé la posibilidad de entender un poco mas de la
gimnasia uruguaya Yy sus origenes, y por esa época el espiritu de producir conocimiento sobre
gimnasia artistica nos convencio. En el afio 2020 nos encontramos con la invitacién para ha-
cer de esta investigacion un articulo académico que hasta el dia de hoy, es una de las Unicas
producciones de conocimiento sistematizadas y publicadas sobre la gimnasia artistica urugua-
ya, siendo hoy para mi una referencia central en esta tesis.

En base a ese trabajo podemos decir que la gimnasia artistica llega al Uruguay, como préactica
deportiva estandarizada e institucionalizada, en el transcurso de la década de 1970, y su llega-
da al pais esta estrechamente vinculada a los periodos de mediatizacidn global de las compe-
tencias gimnasticas, favorecidas por los avances tecnoldgicos de la televisacion y el streaming
deportivo (Pastorino, Ruga, 2022). Las gimnastas que brillaban en los eventos olimpicos —
recordemos que era el momento de esplendor de las gimnastas pequefias, como Nadia Coma-
neci y Olga Corbut— motivaban a las jovenes uruguayas a querer practicar las mismas des-
trezas y movimientos, asi como a profesores y profesoras a utilizar los conocimientos gimnas-
ticos como parte de sus clases. Y si bien la gimnasia artistica llega a Uruguay de forma tar-
dia, sobre todo en relacion a su desarrollo en el resto del mundo, llega con un impulso muy
fuerte, ya que es una posibilidad clara para las nifias, adolescentes y mujeres uruguayas de
practicar deporte, que quizé no se sentian igual de bien recibidas en otras practicas deportivas,
sobretodo aquellas que historicamente se han configuradas como “espacios de hombres” (tal
es el caso del fatbol, el basquetbol, el rugby, etc.). Es asi que rapidamente se logran organizar

los primeros eventos competitivos junto a la refundacion de la Federacion Uruguaya de Gim-
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nasia en 198124 (Pastorino, Ruga, 2022), lo que permitié dar un sustento organizacional a la
practica y sistematizar los intercambios entre instituciones deportivas que fueron permitiendo
la formacion en gimnasia artistica y la difusion de este deporte en el pais. A pesar de que casi
desde los inicios, la practica fue incorporando gimnastas de la rama femenina y de la rama
masculina, este deporte siempre fue significado en nuestro pais, asi como en el resto del mun-
do, desde las atribuciones de “lo femenino”. Es asi que la gimnasia artistica se fortalece como
practica mayoritariamente femenina ofreciendo a nifias, adolescentes y mujeres un espacio de
comodidad dentro del ambito del deporte, en un pais donde el fatbol- reservado por y para

hombres- acapara los discursos deportivos nacionales (Pastorino, 2021).

2.3.2 La institucionalidad uruguaya

Me refiero al &mbito de la FUG como el espacio que condensa la organizacion oficial de la
gimnasia artistica en Uruguay, pues, como en general ocurre con las federaciones deportivas,
su cometido es el de aplicar la politica deportiva de la FIG a nivel local. La FUG pertenece
como miembro afiliado a la FIG, esto es, paga una afiliacion anual y a cambio obtiene el apo-
yo oficial para la organizacion de torneos nacionales, el asesoramiento en la aplicacion de los
reglamentos, la participacion de torneos internacionales con gimnastas que representan a Uru-
guay, el acceso a cursos de formacién para entrenadores/as, y el acceso a los examenes inter-
nacionales para jueces/as que la FUG designe, entre otras tareas.

(...) Actualmente esta integrada por veinte instituciones, entre las que podemos encontrar clu-

bes deportivos, colegios, gimnasios especializados y gimnasios municipales, de Montevideo,

Canelones, Maldonado, Florida y Colonia. La federacion presenta a sus afiliados dos posibili-

dades de participacion: “Federados A” y “Federados B”, la division se funda en las condicio-

24 La primera vez que se funda la Federacién Uruguaya de Gimnasia es en 1938 (Pastorino, Ruga, 2022; Santos,
2020).
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nes especificas de cada institucion, principalmente las referidas al tiempo disponible para la
practica, cantidad y caracteristicas de los aparatos e intenciones de participar a nivel interna-

cional. (Santos, 2020, p. 86)

Se estima que en este momento estan afiliadas unas 220 gimnastas menores de 15 afios y 15
gimnastas mayores de 15 afios. En relacion a la rama masculina se estiman unos 60 gimnastas
afiliados menores de 15 afios y 10 gimnastas afiliados mayores de 15 afios.?® Sin embargo, la
gimnasia artistica no es una practica exclusiva de las instituciones afiliadas a la FUG, existen
otros espacios donde este deporte es practicado, tal como la Asociacion Deportiva de Integra-
cion Colegial (ADIC), que cuenta con 77 colegios asociados (Santos, 2020) y que organiza
torneos intercolegiales de gimnasia de forma periodica. Pero también existen otras institucio-
nes, que no estan afiliadas o asociadas en ninguna organizacion, que también cuentan con
oferta de gimnasia artistica: clubes, plazas de deporte, instalaciones municipales, gimnasios
privados, comunales, etc. Si bien es un deporte que, por sus necesidades materiales, de infra-
estructura y su especificidad técnica tiende a ser muy excluyente, este fenémeno se da sobre
todo cuando pensamos en los proyectos de alta competencia o alto rendimiento deportivo?®.
Pero, en la esfera de la practica “amateur” es un deporte que tiende a volverse masivo, atra-
yendo grandes nimeros de gimnastas, principalmente nifias de entre 6 y 12 afios, que partici-
pan de clases destinadas al aprendizaje de las técnicas basicas de la gimnasia artistica, lejos de

los objetivos de competencia regularizada.

25 Estos nameros fueron obtenidos en conversacion directa con el Ejecutivo de la FUG, y refieren al total de
gimnastas entre “Federados A” v “Federados B”. Hay que considerar que este nimero refleja las afiliaciones
luego de dos afios de pandemia, que afectaron de forma considerable la posibilidad de los clubes y gimnasios de
sostener las actividades. Este nimero suele ser mayor, aunque la proporcién entre gimnastas mujeres y varones
afiliados/as se mantiene.

26 Sobre estos conceptos, profundizo en el capitulo 4 (apartado 4.3.1).
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CAPITULO 3. No se nace gimnasta, se llega a serlo

“Ningun destino biologico, psiquico o economico define la fi-
gura que reviste en el seno de la sociedad la hembra humana;
es el conjunto de la civilizacion el que elabora ese producto in-
termedio entre el macho y el castrado al que se califica de fe-
menino (...) Si [la nifia], mucho antes de la pubertad, y a veces
incluso desde su mas tierna infancia, se nos presenta ya como
sexualmente especificada, no es porque misteriosos instintos la
destinen inmediatamente a la pasividad, la coqueteria y la ma-
ternidad, sino porque la intervencion de otro en la vida del nifio
es casi original y porque, desde sus primeros afios, su vocacion

le ha sido imperiosamente insuflada.”
(Beauvoir, 1999 [1949], pp. 207-208)

3.1 Las mujeres en la gimnasia artistica

Hace algunos afios decidi presentarme al curso de formacion de gimnasia masculina que ofre-
ce la FIG, que es parte del programa de formacion de entrenadores/as que tiene esta institu-
cion, en el cual incluye “academias” para las diferentes disciplinas deportivas, y en el caso de
la gimnasia artistica, para las dos ramas: femenina y masculina. Yo ya habia hecho formacio-
nes en la rama femenina, asi que esa vez decidi presentarme para recibir formacion sobre co-
mo entrenar gimnastas varones. No sin conflictos para argumentar mi interés en participar de
este curso, y que entonces la FUG me postulara como interesada por Uruguay, logré final-
mente acceder a esta formacion. El curso se desarrollaba en la Ciudad de Coérdoba (Argenti-
na), al mismo tiempo y en el mismo gimnasio que la “academia de gimnasia femenina”.
Cuando me acerqué al grupo que se congregaba alrededor del “experto FIG?"”, (encargado de
dictar la academia de gimnasia masculina), enseguida el entrenador me mird y junto con él

todos los asistentes de ese curso (varones) me miraron: la Unica mujer en el grupo. Enseguida,

27 Asi denomina la FIG a los y las entrenadores/as designados para dar el curso. Para poder ser parte de la
nomina de “expertos FIG” se debe haber culminado la formacion de las academias (que consta de 3 niveles en
cada rama), dar un examen especial para obtener el “brevet de coach”, y ademas ser entrenador/a de gimnastas
de nivel internacional.
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tratando de responder a la confusion, el “experto FIG” me indic: “mird que la academia de
femenina est4 en aquel lugar”, mientras sefialaba con su mano hacia donde estaban dictando el
curso de la rama femenina. “Gracias”, asenti complaciente, “vengo a tomar este curso”. El
entrenador se rio disculpandose, y dijo con tono de broma “jLo bien que hacés! jLa gimnasia

'79

de mujeres es muy complicada!”. Luego de escuchar las risas de todos, el curso comenzé. Asi
fue como realicé todo el curso, rodeada de entrenadores varones que cada vez que intentaba
ayudar a un gimnasta me ofrecian su ayuda, porque ellos asumian mi incapacidad para ayudar
a un gimnasta varon, o porque es de caballeros evitar que una dama haga esfuerzo fisico, o
porque les perturbaba que estableciera contacto fisico con un nifio varén. No tengo del todo
clara la raz6n para este trato, aunque en ese momento senti que la incomodidad era algo natu-
ral, puesto que yo estaba irrumpiendo un espacio tradicionalmente masculino, pero ¢por qué?
Mientras tanto, el curso de la rama femenina estaba lleno de entrenadores y entrenadoras, va-
rones y mujeres, mas jovenes y mas adultos/as, con gimnastas nifias y adolescentes, y eso a
nadie le llama la atencidn. Y es que esto es un secreto a voces de la gimnasia artistica (y segu-
ramente de la mayoria de los deportes): a los gimnastas varones solo los entrenan entrenado-
res varones, mientras que a las gimnastas mujeres las entrenan entrenadoras mujeres, y tam-
bién —y muchas veces principalmente— entrenadores varones. A nadie le resulta incomodo
que un hombre ayude a una gimnasta mujer, establezca un contacto fisico de confianza para el
aprendizaje de los elementos, o que esté “menos preparado” para la formacion técnica de la
rama femenina. Me acuerdo de este dia como el primero en el cual me empezé a incomodar
realmente algunas tradiciones de la gimnasia artistica, y que poco a poco iria transformando
en un problema de investigacion desde la perspectiva de los estudios de género.

En este capitulo presento una reflexion desde la génesis de los discursos sobre las mujeres en

la gimnasia artistica, y el aporte de la teoria de Simone De Beauvoir, para pensar en coOmo se
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va educando el cuerpo de las gimnastas y de los gimnastas, en una formacién que esta atrave-
sada por expectativas de género. Por otro lado, analizo el lugar del cuerpo en el deporte, y las
formas de definirlo, principalmente desde aquellos discursos que se apoyan en la idea del di-
morfismo sexual para justificar las diferencias en las exigencias y posibilidades deportivas.
Finalmente, propongo un andlisis sobre los modos en que el cuerpo es entrenado en la gimna-
sia artistica, y sobre como los ideales de la feminidad (y como contrapartida de la masculini-

dad) operan en la estructura de los entrenamientos.

3.1.1 El Otro sexo: la elegancia femenina como ideal de mujer

Entre 1948 y 1949 Simone de Beauvoir escribia “El segundo sexo”, un libro que marc6 un
punto de quiebre en la literatura de la filosofia contemporanea y puso en escena una perspec-
tiva casi que inédita hasta ahora, por construir teoria social desde el punto de vista de las mu-
jeres, o también por explicar el mundo desde la desigualdad mas antigua de la historia: la
subordinacion de las mujeres ante los hombres. En un contexto de posguerras (y de inicio de
la Guerra Fria), donde todo cambiaba rapidamente y se exigia cada vez mas mano de obra
para una sociedad que empezaba a vivir del capitalismo y el consumo; donde la tecnologia
empezaba a permitir un mundo mas globalizado, méas conectado; y en donde la ciencia mo-
derna empezaba a explotar las posibilidades humanas, con avances revolucionarios en varios
campos que generaba una confianza social exacerbada en el método cientifico; Simone de
Beauvoir se pregunta: “;Qué es una mujer?” (1999 [1949]). La apuesta teorica de la filosofa
feminista francesa era demostrar en su ensayo que las mujeres han sido construidas como
concepto social, politico y filoséfico, como “el Otro sexo” (1999 [1949]). Es decir, afirma que
el mundo fue construido desde la base material, bioldgica y simbdlica del hombre como me-

dida universal de las cosas, y las mujeres la comparacion, la falta o la versién “menos comple-
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ta” de los hombres. Si los hombres son la esencia, los sujetos, las mujeres resultan construidas
como inesenciales, como un objeto (Beauvoir, 1999 [1949]). Mas aln, desde el analisis que
hace Judith Butler sobre la teoria beauvoriana, se puede decir que:
Esta asociacion del cuerpo con lo femenino se basa en relaciones méagicas de reciprocidad me-
diante las cuales el sexo femenino se limita a su cuerpo, y el cuerpo masculino, completamen-
te negado, paraddjicamente se transforma en el instrumento incorp6reo de una libertad aparen-

temente radical. (Butler, 2018, p. 63)

Y este relato que Simone de Beauvoir interpelaba, no le era para nada ajeno al deporte en esa
época, porque mientras ella escribia cuestionando los roles asignados a las mujeres basados en
su funcion bioldgica de ser madres, en ese mismo momento, las gimnastas empezaban a com-
petir en eventos olimpicos. Recordemos que, es recién por estos tiempos cuando se empieza a
permitir la competencia individual de gimnastas mujeres en los torneos internacionales u
olimpicos?®. Pero este “permiso” estuvo —Yy aln esta&— condicionado a las reglas de una so-
ciedad androcéntrica: si los gimnastas varones eran la norma, el universal, para incorporarse a
la practica las mujeres debian de reforzar su condicion distintiva de los varones, ergo: no po-
dian hacer “el mismo” deporte. Es asi que, ademas de aparatos de competencia diferenciados,
como la incorporacion de la viga de equilibrio y la separacién de las barras (para las mujeres
las “barras asimétricas”), se adosan una serie de movimientos especiales que buscarian resal-
tar la “identidad femenina” (Cervin, 2020). La gimnasia artistica se convirtio asi en una prac-
tica social idénea para resaltar ideales comunes, y las gimnastas en referentes de una femini-

dad deseada:

28 como fue dicho anteriormente en este trabajo, la competencia individual de las mujeres demor6é méas de 30
afios en aparecer, siendo posible recién en 1952 (Cervin, 2020).
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En 1952, ese ideal permanecia arraigado en interpretaciones historicas sobre la feminidad (...)
La gimnasia artistica de mujeres estaba asociada a ideales acerca de la feminidad y el trabajo
doméstico, y sobre todo, a la idea de que el trabajo de las mujeres no debia ser visto como ex-
tenuante para los cuerpos débiles de las mujeres. De este modo, las atletas ejecutaban movi-
mientos ligeros y graciles con minimo componente acrobatico o riesgo. Demostrando secuen-
cias de poses, las gimnastas exhibian flexibilidad y pasividad, moviéndose suavemente entre

cada posicion. (Cervin, 2020, p.14)?°

Estas interpretaciones sobre el rol de las mujeres en la sociedad y su consecuente producto
estético sobre como se supone que debemos ser y vernos las mujeres, tiene su correlato en las
formas en que son evaluadas las gimnastas mujeres. La preocupacion de la FIG desde hace
algunos ciclos olimpicos ha sido la de mantener los estandares estéticos de la gimnasia feme-
nina, reivindicando algunas de las tradiciones provenientes de la década del 50 al 70 del siglo
pasado. Si en los inicios de la participacion de mujeres en las competencias de gimnasia artis-
tica, el ideal de mujeres gimnastas estaba asociado a la maternidad, la delicadeza y la fragili-
dad, esa figura comenzo6 a cambiar en la década del 70. Con la influencia del circo ruso en la
gimnasia, y la incorporacién de movimientos cada vez mas acrobaticos y riesgosos que desa-
fiaban las reglas de la gravedad, la gimnasia de mujeres comenz6 a asemejarse a la gimnasia
de varones (Cervin, 2020). Es en esta época cuando comienzan a aparecer gimnastas mucho

mas jovenes, con cuerpos pequefios, poco desarrollados. Es la era de gimnastas como Olga

29 Traduccion personal (texto original en inglés): “In 1952, that ideal remained rooted in historic understandings
of femininity (...) has explained, women's gymnastics was linked to ideals about womanhood and housework, and
most of all, that women's labour should not be seen as strenuous for womens weak bodies. Thus, athletes
performed light, graceful movements with minimal acrobatics or risk. Demonstrating strings of poses, the
gymnasts exhibited flexibility and passivity, moving softly between each position.” (Cervin, 2020, p.14). La
palabra “perfomed” no tiene una traduccion exacta, fue traducida como “ejecucién” aunque no refleja
completamente el término en inglés. Incluso se esta utilizando en el espafiol el anglicismo “performance”.

82



Korbut y Nadia Comaneci®, que revolucionan la forma de hacer gimnasia, por la complejidad
de las acrobacias y por el nuevo modelo ideal de gimnasta: nifias pequefias, infantiles (Barker-

Ruchti, 2009).

Sin embargo, esta transicion no sucedio sin conflictos, porque en principio la FIG se mantuvo
reticente a este cambio en el modelo de gimnasta ideal. De hecho, en 1969 la gimnasta sovié-
tica Ludmila Tourischeva se presentd en el campeonato mundial de gimnasia con series llenas
de elementos de dificultad, y fue sancionada por las juezas por esta razon, recibiendo bajas
notas en sus series (Cervin, 2020). Tourischeva, cuyo entrenador tenia una gran influencia en
la formacion del circo soviético, fue una de las primeras gimnastas en presentar series llenas
de acrobacia, con movimientos veloces, arriesgados, altos, con muchos giros en el aire. A ella
le sucedieron otras gimnastas, en un proceso de acrobatizacidn de este deporte (Cervin, 2020),
al que la FIG tuvo que adaptarse, porque el modelo de gimnasta ideal estaba cambiando. Co-
mo fue dicho, ahora las gimnastas ya no representaban un ideal de mujer, madre y ama de

casa, sino mas bien de nifias, graciles, alegres, muy agiles y livianas.

En los dltimos 20 afios de gimnasia artistica se han acentuado algunos de estos cambios:
mientras las gimnastas cada vez logran alcanzar mayores grados de dificultad, creando ele-
mentos hipercomplejos, realizando series llenas de acrobacias y cada vez menos movimientos
de danza o elementos gimnasticos (saltos, giros o mantenciones), la FIG modifica las regla-
mentaciones ciclo a ciclo, penalizando cada vez con mas peso los errores por “presentacion
artistica” en los aparatos viga y suelo, donde se exigen movimientos que configuren una co-
reografia integrada con los elementos técnicos. Un claro ejemplo de esto es el cambio en la

cantidad de puntos que se le pueden descontar a una gimnasta por el concepto de “presenta-

30 Nadia Comaneci obtiene el famoso puntaje perfecto de 10 puntos en los Juegos Olimpicos de Montreal en
1976.
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cion artistica”. Mientras que en el codigo del ciclo anterior (CoP-WAG 2017-2020), se podian
descontar hasta 8 décimas de punto (del total de 10) por errores en los movimientos coreogra-
ficos, la musica, o la generalidad de la composicion artistica presentada por la gimnasta; en el
nuevo codigo (CoP-WAG 2017-2022) se pueden descontar hasta 1,20 puntos de 10 por este

concepto.

También, en este intento de que la gimnasia “no pierda su identidad” el comité técnico de la
FIG crea parametros de evaluacion de las series gimnasticas de las mujeres de viga y suelo.
Estos parametros son criterios para que los y las juezas puedan evaluar lo mas objetivamente
posible las performances, pero que expresan claramente el ideal de gimnastas mujeres que se
busca perpetuar. Por ejemplo, en el caso del aparato suelo, se exige que la gimnasta demuestre

la capacidad de expresarse durante la performance, y para la FIG:

La expresion se puede definir generalmente como la actitud y la gama de emocidn que exhibe
la gimnasta tanto con su rostro como mediante su cuerpo. Esto incluye como la gimnasta se
presenta en general y conecta con las jueces y el publico, asi como su capacidad para contro-
lar/manejar su expresion durante la ejecucion de los movimientos mas dificiles y complejos.
Es también su habilidad para interpretar un rol o un personaje durante la presentacion. Suma-
do a la ejecucion técnica se deben considerar la armonia artistica y la elegancia femenina.

(CoP-WAG 2022-2024, Seccion 13, p. 1)

Volveré a referir a este fragmento del codigo en otro momento de este trabajo por la densidad
de informacion que contiene para el analisis, sin embargo, me interesa aqui destacar la refe-
rencia a la “elegancia femenina” vinculada a ciertas actitudes y formas de ser. Para la FIG el
ideal de las mujeres sigue estando relacionado con la elegancia y el control de las emociones.

Esto refiere directamente a ideales sobre la construccion del rol social de género de las muje-
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res anteriores a 1950, a los aportes del feminismo, y particularmente a lo que criticaba Simone
de Beauvoir. Remite a la idea de que las mujeres pertenecen al &ambito domeéstico, y que por lo
tanto sus problemas son del orden de lo privado, mientras que en la esfera de los vinculos
sociales deben permanecer estoicas, mostrar que son “mujeres perfectas”, que dominan sus
tareas del hogar de forma correcta y que son felices. Ver a una mujer cansada, enojada o pro-
testando, son actitudes que resultaban “inapropiadas” para el ideal de feminidad. Algo de todo
esto es lo que pareciera colarse en las pretensiones de la FIG hacia las gimnastas: la expresi-
vidad no se mide por la capacidad de hacer presentes las emociones mas verdaderas, sino jus-

tamente de reprimirlas y mostrar gracia, fluidez en los movimientos y sensacion de disfrute.

3.1.2 Aprender a ser mujeres

Ahora bien, ¢cudl es el argumento detras de los ideales de la feminidad? Volviendo a la teoria
feminista, y en particular a la que, post-Beauvoir se dialogé con la teoria marxista, nos encon-
tramos con una critica al sistema social y econdmico que se basa en la idea de las mujeres
como Unicas responsables de las tareas domeésticas, la crianza y el cuidado de los y las nifias y
de otras personas dependientes. Si para Carlos Marx la base de la explotacién del hombre por
el hombre radicaba en la plusvalia —el valor de venta agregado a un producto sobre el valor
(salario) que recibe un trabajador por producirlo— para las feministas marxistas la explota-
cion comienza con las tareas domeésticas no remuneradas realizadas por las mujeres, que per-
miten que los varones trabajen. Es decir, para ellas, las bases del sistema de reproduccion ca-
pitalista radican en que las mujeres realicen tareas no remuneradas, necesarias para la super-
vivencia de la familia (Rubin, 1986). Y, si bien las feministas encontraron en la teoria marxis-
ta un aliado fundamental, por ser la primera teoria social critica que explicaba la sociedad

desde las relaciones de opresion y subordinacion, le exigieron a esta teoria una mencion espe-
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cial a la opresion de las mujeres, pues el sistema que subordina a las mujeres ante los hombres
—el patriarcado— precede histéricamente a la estructura capitalista, mas aln, precede a cual-
quier estructura politica y econdmica conocida (Varela, 2019). En este sentido Gayle Rubin
intenta explicar mediante la conceptualizacion del sistema sexo/género que “Las mujeres son
oprimidas en sociedades que ningun esfuerzo de imaginacion puede describir como capitalis-
tas” (Rubin, 1986, p. 100). Es decir que hay una idea ulterior que ubica a las mujeres en el
ambito privado, doméstico, que les otorga menos derechos y que las subordina socialmente,
que trasciende la historia de la humanidad, y que no puede explicarse solo con el materialismo
historico y la sociedad de clases:
El capitalismo retomo, y reorganiz6, ideas del hombre y la mujer que eran muy anteriores.
Ningun analisis de la reproduccion de la fuerza de trabajo en el capitalismo puede explicar el
ligado de los pies, los cinturones de castidad ni ninguna de las fetichizadas indignidades de la
increible panoplia bizantina, por lo hablar de las méas ordinarias [practicas], que se han infligi-
do a las mujeres en diversos lugares y tiempos. El andlisis de la reproduccion de la fuerza de
trabajo no explica ni siquiera por qué son generalmente las mujeres las que hacen el trabajo

doméstico y no los hombres. (Rubin, 1986, pp. 100-101)

En la década del 50 del siglo pasado, el ideal de las mujeres como responsables de las tareas
domesticas seguia mas presente que nunca. En un momento en el que las mujeres ya habian
accedido a derechos basicos como: la educacion, el voto, el divorcio por sola voluntad de la
mujer; que ya eran consideradas como mano de obra pasible de ser contratada, y que en casos
excepcionales llegaban incluso a ocupar puestos de gobernanza, todavia entonces aun le eran
adjudicadas las tareas hogarefias. Simone de Beauvoir reclamaba entonces:

Asi pues el hombre puede persuadirse de que ya no existe entre 10s sexos una jerarquia social,

y que, en conjunto, a través de las diferencias, la mujer es una igual. Como, no obstante, ob-
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serva ciertas inferioridades —Ila mas importante de las cuales es la incapacidad profesional—,

las atribuye a la naturaleza. (1999 [1949], p. 28)

Y es que cuando los argumentos historicos y sociales que confinaban a las mujeres al ambito
doméstico se terminan, cuando lo personal se vuelve politico (Dorlin, 2009), cuando las muje-
res ganan el discurso social y logran alcanzar algunos derechos bésicos que apenas esbozan
sesgos de igualdad con los hombres, ahi es cuando aparecen los discursos de la diferencia
sexual de la biologia argumentando toda inequidad. Y este punto es central para esta tesis,
porque es en estos discursos donde el deporte basa todos sus fundamentos. Y, si bien la teoria
de Simone de Beauvoir es mas que vigente para explicar algunos de los mecanismos de
subordinacion de las mujeres y la construccion de los ideales de feminidad, para analizar al
fendmeno deportivo hay que ir mas lejos, porque hay que interpelar las bases mismas de una
biologia humana concebida desde su génesis en base al dimorfismo sexual. Pues no olvide-
mos que en la misma historia de la ciencia es posible observar como se va gestando la idea de
cuerpos diferenciados, en base a la observacion de 6rganos aparentemente distintos, y que dan
como resultado (solo porque la ciencia crea esas asociaciones) formas conductuales distintas
(Laquer, 1990).

Es decir, el deporte histéricamente ha tomado de las ciencias biolégicas —en las que tradicio-
nalmente ha legitimado su estatus cientifico para hacerse un lugar en la academia— la defini-
cion sexual de los cuerpos (Silveira & Vaz, 2013). Y esta definicion se reduce, tanto a nivel
anatomico, como genético y hormonal, a dos cuerpos: machos y hembras. La nocién de di-
morfismo sexual refiere a la biologia animal (incorporando la idea de hombres como una es-
pecie animal mas). Es desde estas premisas que el deporte, y la gimnasia artistica en particu-
lar, va a reconocer en sus reglamentaciones solo cuerpos masculinos o femeninos. Y estas

reglamentaciones operan como organizadoras de la identidad para los y las deportistas porque
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de alguna forma legitiman y expresan formas de ser y actuar esperadas o prohibidas. Y el
cuerpo de los y las deportistas se vuelve el lugar donde operan material y simbolicamente
estas reglamentaciones, principalmente cuando pensamos en las relaciones sexonormativas:
“la identidad sexual esta estrechamente ligada a la de género y ambas atraviesan a la cultura
deportiva por medio del cuerpo. Ademas de preguntas sobre la sexualidad, las mujeres atletas
estan sujetas a una sexualizacion normativa™! (Silveira & Vaz, 2014, p. 456).

De esta manera, las mujeres nacemos aceptando nuestra condicién de subordinacion corporal
que nos es otorgada por una condicion material que parece innegable, la presencia de 6rganos
sexuales que nos definen como “mujeres”: el tero, los ovarios, la vagina, otros 6rganos, teji-
dos y hormonas caracterizados como “femeninos” (Fausto-Sterling, 2006). Asi que nuestro
cuerpo es caracterizado siempre como mas débil y delicado, y crecemos aceptando el discurso
social que afirma que nuestro cuerpo tiene menos posibilidades que el cuerpo universal, el
perfecto, es decir, el de los hombres. Nos ensefian que somos mas flexibles, livianas, dociles;
que debemos mostrar gracia, sensibilidad, y elegancia. Las mujeres debemos aprender a ser
mujeres, reforzando ciertas caracteristicas que nos distinguen del universal: debemos demos-
trar que somos “femeninas”, nos debemos vestir y peinar como mujeres, nos tenemos que
mover y cuidar el cuerpo como mujeres. Asi es que Simone de Beauvoir afirmaba: “No se

nace mujer, se llega a serlo” (Beauvoir, 1999 [1949], p. 207).

Uno de los objetivos centrales de este capitulo sera intentar explicar como las nifias transitan
el proceso de convertirse en gimnastas, y como esto implica, no solo el aprendizaje de un con-

junto de técnicas corporales deportivas, sino una educacion corporal estética de género. Y

31 Traduccion personal, texto original en portugués: “a identidade sexual estd estreitamente ligada a de género e
ambas atravessam a cultura esportiva por meio do corpo. Além de perguntas sobre a sexualidade, as mulheres
atletas estdo sujeitas a uma sexualizagdo normativa” (Silveira & Vaz, 2014, p. 456).
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quiza hoy parece una obviedad aquello que para Simone de Beauvoir era un descubrimiento:
las atribuciones de la feminidad no son mas que construcciones culturales que nos relegan a
las mujeres a la situacion de opresion, y que liberarnos de ellas nos emancipa. Sin embargo la
gimnasia artistica hoy esta plagada de estos discursos idealizantes sobre las “atribuciones fe-
meninas”, y por eso me interesa analizar la raiz, asi como los efectos actuales de estos discur-
sos en la formacion de gimnastas, reconociendo ademas que el lugar de las mujeres en el de-
porte hoy tiene otros simbolismos, y que también puede representar un espacio de disputa
social y visibilizacion de las mujeres en la escena medidtica, derribando, en hechos practicos
(medallas, récords, competencias) muchos de los mitos sobre los cuéles se construye una teo-
ria deportiva que esta completamente sexualizada. Es decir, la tradicion epistemoldgica en el
campo de los estudios sobre deporte y entrenamiento (o ciencias del deporte y alto rendimien-
to), contribuye fuertemente a reproducir el sistema hetero-cis-normativo, ya que se basan en
premisas que reafirman la idea de la division sexual de los cuerpos (o dimorfismo sexual) y
sus efectos en las performances deportivas, como forma de mantener el establishment (Teixei-
ra Silveira, 2013) deportivo. Pareciera que hay un sector de las ciencias del deporte que se
caracteriza por construir una especie de teoria basada en la evidencia observacional: lo que
importa es lo que se puede ver, medir y comparar, asi sean tiempos, récords, o cuerpos (6rga-
nos sexuales, hormonas). El deseo, la identidad, la intersexualidad o la transexualidad son
parametros que no pueden medirse y que por lo tanto, tensionan la tradicion cientifica del

deporte y el sistema deportivo todo (Camargo, 2018).
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3.2 La diferencia sexual es destino

3.2.1. El cuerpo, los cuerpos

Antes de seguir avanzando en relacion a las definiciones sexo-genéricas, me parece importan-
te introducir algunas reflexiones sobre la nocion misma de cuerpo y cémo sus posibles inter-
pretaciones pueden habilitar o no una critica a lo deportivo y/o a las estructuras de género que

operan en la sociedad y en el deporte.

El cuerpo en el gimnasio es protagonista. Sobre el cuerpo se habla, se trabaja, se siente, se
perfecciona, se tecnifica. Incluso por momentos parece que se olvidan de quién es ese cuerpo,
de quien siente. Es comun escuchar entrenadores/as hablando sobre el cuerpo de “sus” gim-
nastas, al que conocen casi que por completo en sus debilidades, sus fortalezas, sus lesiones,
sus dimensiones. Incluso algo que me llamé particularmente la atencion durante el trabajo de
campo es que Isabel, la entrenadora principal del gimnasio, me hablara del cuerpo de las gim-
nastas delante de ellas, como si no estuvieran escuchando, 0 como si ese cuerpo no represen-
tara a un sujeto: “lo que pasa es que Catalina [gimnasta] es muy potente, pero nada flexible,
entonces hay elementos que le salen muy bien, pero otros le salen horrible]” (Comunicacion

personal, registro del cuaderno de campo, Julio de 2021).

Hay una especie de alienacion del cuerpo de los y las gimnastas, un proceso de formacion en
el cual van perdiendo derechos sobre su cuerpo y se los van otorgando a sus entrenadores y/o
al cuerpo médico (fisioterapeutas, deportélogos, nutricionistas, etc.) quienes asumen la auto-
ridad para opinar sobre si crecio, si engordo, si es flexible, si tiene un tobillo esguinzado. In-
cluso hablan en nombre del sentir de ese cuerpo y suelen opinar sobre la fatiga o el dolor, en

general para desconfiar de ello. Y sobre estas opiniones elaboran conjeturas o toman decisio-
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nes ya sea de tratamientos o intervenciones médicas, como de modos de entrenamiento: si
bajar o aumentar las cargas, si aprender elementos nuevos o no, si descansar mas 0 menos.
Todo esto me ha ido llevando a una reflexion sobre el lugar y las interpretaciones del cuerpo y
lo corporal en el deporte. Pues no es cualquier nocion del cuerpo la que se encuentra presente
alli. Es decir, hablar de cuerpo adquiere muy diferentes significados en diferentes contextos.
Para esta tesis he partido de algunas nociones clave que surgen de los estudios contempora-
neos de la educacion del cuerpo, y que tienen por objetivo reflexionar sobre los modos en que

el cuerpo es definido, moldeado, tratado y educado®.

Lo primero que me parece importante decir es que las percepciones del cuerpo y por lo tanto
el lugar social que ocupa —Ilas formas de cuidarlo; admirarlo, educarlo, vestirlo, decorarlo,
medirlo, o clasificarlo— son fieles a cada época y cada territorio. Derivan de los discursos
socialmente validados en torno a él, fuertemente vinculados a la produccién cientifica, y ex-
presan ciertas subjetividades e intereses politicos propios del tiempo y el espacio donde son

elaborados estos sistemas discursivos. Dicho de otro modo:

(...) el cuerpo, en tanto construccion simbolica, en tanto invencion eminentemente politica,
debe su existencia a una construccion discursiva que lo habilita y dentro de la cual adquiere un
significado (...) Afirmar que el cuerpo es una construccioén simbdlica, no pretende cuestionar
la evidencia de una materialidad corporal de la vida humana. Pero para que una materialidad

devenga cuerpo es preciso que éste sea capturado por una discursividad. Supone su invencion

32 Me refiero a las lineas de investigacion que han surgido en Uruguay, vinculadas al incipiente campo
académico de la Educacion Fisica, a partir de los trabajos de Raumar Rodriguez, Paola Dogliotti, Gianfranco
Ruggiano, Cecilia Seré, Inés Scarlatto, Virginia Alonso, Bruno Mora, entre otros/as, que a su vez han dialogado
y reflexionado con las producciones de conocimiento regionales —de Argentina y Brasil principalmente— como
es el caso de Alexandre Fernandez Vaz, Ricardo Crisorio, Eduardo Galak, Carmen Soares, por nombrar
algunos/as investigadores/as que han sido referencias tedricas para la investigacion local.
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como objeto de intervencién politica, o lo que es lo mismo para el contexto aqui abordado,

como objeto de conocimiento cientifico. (Ruggiano, 2011, p. 33)

Me parece importante, para este trabajo, partir de la premisa foucaulteana de que el cuerpo es
lo que es posible decir sobre él. El cuerpo entonces es el conjunto de representaciones que
existen sobre él, atravesadas por las posibilidades historicas de ponerlas en palabras (Ruggia-
no, 2011). Asi, puede considerarse como resultado de multiples significaciones, de multiples
simbolismos, producto de las disputas por el saber y por el poder que sobre él se ejercen. Es
un recinto sobre el cual se construyen expectativas estéticas, funcionalidades, e incluso roles
sociales. En esta misma linea parecen coincidir las palabras de Judith Butler (2018) “el cuerpo
es en si una construccion, como lo son los multiples cuerpos que conforman el campo de los
sujetos con género” (Butler, 2018, p. 58). Para esta autora, no es posible significar los cuerpos
como una existencia previa a su condicion de género. En otras palabras, son las estructuras
discursivas las que tienden a encasillar a los cuerpos, y como primer orden de esa taxonomia,
aparece el género. Por esta razon en este trabajo la discusion sobre el cuerpo, y cdmo este se
(trans)forma hasta convertirse en gimnasta, no puede ser atendida sino es en vinculo constante

con una reflexion sobre las significaciones de género que articulan todo proceso corporal.

Para el caso del deporte el cuerpo constituye una herramienta de trabajo que los y las deportis-
tas deben aprender a manejar, dosificar, controlar, ajustar, arreglar; y, mediante el dominio de
las técnicas, alcanzar los méximos estandares de rendimiento y perfeccion. Podemos decir

que:

(...) el deporte trae consigo la fascinacién por el control extremo del cuerpo —que posibilita la

produccion de momentos emocionantes, bellos, inimaginables— en la medida en que ese do-
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minio se coloca como instancia necesaria para la aprensién técnica y, consecuentemente, para

su realizacion. (Carreirdo Gongalves & Fernandez Vaz, 2017, p. 127)%

Los cuerpos deportivos, en este caso los cuerpos gimnasticos, se van grabando de un lenguaje
especifico que responde a las necesidades de una practica competitiva que pone a prueba sus
funciones al limite. Se va llenando de simbolos y de reglas que se hacen cuerpo, en el sentido
literal y metaférico de este término. Literal porque, en la gimnasia artistica, se deben traducir
una serie de movimientos codificados y reglamentados en performance corporal, se transfiere
la regla a una actuacion que denota perfeccion, ligereza, gracia y riesgo a la vez, y que tiene
una impronta personal. Y simbdlica porque a partir de estas reglas se va construyendo un mo-
delo de cuerpo ideal, esperado. Podria decir que la gimnasia artistica constantemente produce
una nocion de cuerpo en particular, que esta plagada de interpretaciones sociales sobre la esté-
tica y sobre el género. Podriamos hablar de un proceso de subjetivacion que va transformando
a la vida de cada gimnasta conforme se va consolidando como tal. Proceso compuesto por una
serie de sensaciones (de dolor y placer), de emociones, de movimientos, técnicas y usos del
cuerpo, que van a estar atravesados por diferentes discursos institucionales, sociales e histori-
cos, provenientes de la reglamentacion deportiva que a su vez se constituye de expectativas
sociales de comportamientos, basadas en interpretaciones del género —de la hetero-cis-
normatividad obligatoria— y de una estética particular deseada. Pero que también choca con
las propias experiencias de cada gimnasta; con sus formas de interpretar el mundo y de poner

en marcha los movimientos técnicos, de aprehender las reglamentaciones; y con las vivencias

33 Traduccion propia, texto original en portugués: “o esporte traz consigo o fascinio pelo extremado controle do
corpo —que possibilita a producéo de momentos emocionantes, belos, inimaginaveis —, na medida em que esse
dominio se coloca como instancia necessaria para a apreensdo técnica e, consequentemente, para sua realizagdo”
(Carreirdo Gongalves & Fernandez Vaz, 2017, p. 127).
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subjetivas, lo que le gusta y lo que no, lo que le parece correcto o incorrecto, perfecto o im-

perfecto.

Me parece importante presentar aqui entonces tanto los discursos cientificos que legitiman
una cierta nocion del cuerpo, como el producto de las experiencias subjetivas de quienes ha-
cen gimnasia artistica. Una especie de interludio entre la critica al pensamiento cientifico mo-
derno que parte del dimorfismo sexual y la reproduccion de la especie como taxonomia de

todas las cosas, y lo que pasa en el gimnasio con los y las gimnastas.

3.2.2 Las diferencias irrefutables de los cuerpos sexuados

Para las feministas de la segunda ola —que escribieron en la década del 1970— era funda-
mental remarcar la diferencia entre sexo y género, pues para ellas, la condicion biologica de
poseer un sexo no debia ser la razon para adjudicar valores sociales y psicoldgicos que gene-
raran diferencias de género (Fausto-Sterling, 2006). Dicho de otro modo, si el sexo se asocia a
los caracteres fisiologicos y anatomicos, el género se corresponde con la construccion cultural
basada en ciertos valores sociales e intereses politicos, en donde la biologia es puesta como
excusa para subordinar a las mujeres ante los hombres. Para esta corriente del feminismo fue
fundamental argumentar que, pese a la presencia de Utero, vagina, ovarios, mamas —como
evidencia cientifica de la condicion de “ser mujer”— no debia asociarse esta anatomia a roles
sociales, a mandatos y a una jerarquia de poder desigual. Pues eran las instituciones sociales
las que perpetuaban la desigualdad de género, y por lo tanto la mayoria de las diferencias en-
tre hombres y mujeres. Y que, aunque resultaba innegable la diferencia en la funcionalidad
reproductiva de los cuerpos masculinos y femeninos, para ellas las diferencias mas sustancia-
les provenian de decisiones sociales y no de la biologia (Fausto-Sterling, 2006). Sin embargo,

habia un limite en el cuestionamiento de las feministas de esta época, porque para ellas la di-
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ferencia sexual era un hecho, la presencia de cuerpos biolégicamente distintos aparecia como

una realidad dada:
(...) las feministas de los setenta establecieron los términos del debate: el sexo representaba la
anatomia y la fisiologia, y el género representaba las fuerzas sociales que moldeaban la con-
ducta. Las feministas no cuestionaban la componente fisica del sexo; eran los significados psi-
coldgico y cultural de las diferencias entre varones y mujeres —el género— lo que estaba en
cuestion. Pero las definiciones feministas de sexo y género dejaban abierta la posibilidad de
que las diferencias cognitivas y de comportamiento pudieran derivarse de diferencias sexua-

les. (Fausto-Sterling, 2006, p. 18)

La gimnasia artistica, como la gran mayoria de los deportes y las préacticas sociales que invo-
lucran un importante compromiso corporal, estan plagadas de estos discursos sobre la diferen-
cia sexual. También en otros &mbitos de la vida cotidiana donde se ponen en juego las destre-
zas de las personas, suelen utilizarse argumentos basados en el dimorfismo sexual para expli-
car por qué algunas tareas son “de hombres” o “de mujeres”. Es asi que historicamente a las
mujeres nos han vinculado a tareas mayormente de cuidado o domésticas, que no impliquen
esfuerzos fisicos. Incluso cuando no se pudo fundamentar mas su ausencia del ambito acadé-
mico y laboral, las profesiones méas ocupadas por mujeres siguen esta misma logica. Es co-
mun ver mas mujeres enfermeras, maestras, cocineras, limpiadoras, parteras, disefiadoras de
moda, etc. Y menos en tareas que suelen asociarse con un uso de la fuerza o del dominio cor-
poral, ya que se espera que sean varones los mecanicos, herreros, obreros de la construccion,
electricistas, conductores profesionales, trabajadores de campo, entre otras. Pero lo mas in-
teresante empieza a suceder en aquellas profesiones donde la Unica restriccion deberia ser la
acreditacion de ciertos saberes académicos. Aqui también se produce esta diferencia dando
lugar a los discursos sobre distinciones en la estructura de los cerebros aportados por las neu-
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rociencias (Fausto-Sterling, 2006): los hombres son méas analiticos, deciden mas rapido, son

maés frios; las mujeres somos empaticas, intuitivas, mas receptivas, practicas, organizadas, etc.

Las referencias a las diferencias corporales segun el sexo son casi que la trama basica de la
historia deportiva: los hombres fuertes, veloces, resistentes; las mujeres menos fuertes, menos
veloces, menos resistentes, mas flexibles, mas expresivas, mas “livianas”. Todos los libros de
fisiologia del ejercicio y de la teoria del entrenamiento se basan en estadisticas que toman
como universal al cuerpo de los cis-varones, blancos, europeos, jovenes. Y, suele aparecer un
capitulo destinado a las mujeres, como una poblacion distinta, particular, con estandares dis-

tintos de posibilidad.

La gimnasia artistica, como he dicho, nace del discurso de la diferencia sexual, asumiendo
que el cuerpo de las mujeres tiene capacidades distintas a la de los hombres, pero ademas tie-
ne un rol social, una funcién que debe perpetuar, perfeccionar y resaltar: el de la belleza, la
expresividad y la delicadeza. En detrimento de otras cualidades que no suelen resaltarse, co-
mo puede ser su fuerza o su agilidad. Un elemento claro de este discurso es la diferenciacion
de los aparatos de competencia. Se dice que las anillas y el caballo con arzones principalmen-
te son aparatos que requieren de niveles de fuerza extraordinarios. Un entrenador de gimnas-
tas varones de Uruguay, me comentaba en una charla durante una competencia que para reali-
zar el elemento “Cristo” en las anillas, conocido como un elemento iconico de la gimnasia
masculina (ver Figura 7), un gimnasta debe ser capaz de sostener el peso de su propio cuerpo
en cada uno de sus brazos, o lo que es lo mismo, hacer una fuerza isométrica total equivalente

al doble del peso de su cuerpo.
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Figura 7. Victor, gimnasta uruguayo, haciendo “Cristo” en las anillas. Foto del
archivo web de la Union Panamericana de Gimnasia

Y la verdad es que siempre pensé que este era un elemento imposible, tanto cuanto me parece
extraordinario volar por el aire, hacer dos o tres giros en el eje longitudinal con el cuerpo, o
hacer un elemento con vuelo (sin apoyo de manos) en la viga, que mide 10 centimetros de
ancho y 1,20 metros de altura. No creo que sea imposible que una gimnasta mujer pueda lo-
grar este elemento, de hecho necesita hacer la misma fuerza, en proporcion a su propio cuerpo
gue un hombre. Lo mismo pasa con el caballo con arzones, un aparato complejo, que la mayo-
ria de los gimnastas varones a los que he conocido me han confesado odiarlo. Una serie desta-
cada en este aparato implica un dominio del tren superior y de los brazos, que sostienen el
cuerpo sobre el caballo o sobre los arzones, las piernas y los pies no pueden tocar el aparato,
por lo tanto el abdomen y los brazos sostienen a las piernas, que deben permanecer flojas,

livianas en el aire para moverse por encima del caballo. Se requiere de fuerza de brazos, y de
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piernas agiles y flexibles. En el mismo curso para entrenadores de gimnasia artistica masculi-
na en el que generé sorpresa por participar siendo mujer, me ensefiaron que la preparacion
fisica para un gimnasta especialista en arzones incluye un gran trabajo de elongacion de la
cadera. Mas aun, aprendi que en muchos paises los gimnastas varones toman clases de ballet
ya que la mejora de la flexibilidad y la postura que otorga el trabajo de barra es dptimo para

los gimnastas que desean destacarse en este aparato.

Figura 8. Gimnasta compitiendo en el caballo con arzones. Coleccion personal.

Las gimnastas mujeres realizan preparacion de ballet durante toda su carrera gimnastica, co-
mo veremos mas adelante, por las exigencias de presentacion artistica y postura que recae
sobre ellas. Se trata de un entrenamiento que resulta agotador, a veces reiterativo y doloroso.
Me acuerdo que los dias que nos tocaba entrenamiento de ballet, con mis amigas de la época
en que entrenaba gimnasia, nos escondiamos de la entrenadora para no realizarlo. ¢Por qué, si
una gimnasta ya se prepara con las técnicas del ballet para hacer sus series, no podria ser bue-

na también haciendo caballo con arzones?

Lo mismo podriamos preguntarnos al reves, ¢por qué hay cosas que los gimnastas varones no
pueden realizar? Las veces que he preguntado a gimnastas o entrenadores/as sobre la posibili-

dad de que los gimnastas pudieran aprender a hacer elementos en la viga, me han respondido
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que es muy peligroso, porque una caida sobre la viga podria poner en riesgo la seguridad de
sus genitales: testiculos y pene. Como si no fuera doloroso para nosotras caer sobre la viga
con las piernas separadas, caida por demas comun. O también vale preguntarnos, y voy a pro-
fundizar sobre este punto mas adelante, ¢por qué los hombres no realizan coreografia con mu-
sica en suelo? Hacer tres o cuatro “diagonales”®* con pasadas de varios elementos acrobaticos,
gue se combinan con elementos mortales (sin apoyo de manos), que requieren de muchisima
fuerza explosiva, con elementos gimnasticos (giros y saltos provenientes de las técnicas del
ballet clésico), y ademas bailar entre esos elementos, todo durante un minuto y medio, resulta
agobiante. Requiere de una resistencia especial, que suelen llamar “anaerobica lactica”. Sin
embargo, en el mismo aparato, los gimnastas varones solo hacen las “diagonales” mas algin
elemento de fuerza requerido por el reglamento. No bailan, no hacen elementos gimnasticos.
Realizan sus elementos mortales y descansan: se paran en la punta de la pedana® bajan sus
brazos extendidos, las piernas juntas, y respiran hondo. Es cansador si, cada diagonal implica
el desenvolvimiento de fuerzas méximas, sin embargo, la resistencia no resulta la misma.
¢Cémo no esperar entonces que los gimnastas varones hayan alcanzado histéricamente la po-
sibilidad de ejecucion de elementos cada vez mas complejos, mas giros, mas velocidad, mas
altura? Si las exigencias fisicas son absolutamente distintas. Resulta injusto comparar el
desempefio de una gimnasta en suelo con el de un gimnasta varén, porque parte de una des-
ventaja estructural. A pesar de esto es comun escuchar que los hombres realizan mas dificul-
tad, mas acrobacia en suelo porque son mas fuertes. Y, muy a pesar de esto, la gimnasia fe-

menina se ha ido acrobatizando desde los afios 80 en adelante (Cervin, 2020), incorporando

34 Asi se les llama a las lineas acrobaticas, 0 combinaciones de movimientos acrobaticos que se realizan en suelo,
en las diagonales de la pedana (suelo elastico), porque son las trayectorias mas largas para tomar impulso y
realizar todos los movimientos.
35 piso especial de 12 por 12 metros, conocido como el aparato “suelo”, compuesto por resortes, tablas de
madera, una capa de una espuma especial que absorbe impactos, y una alfombra que lo cubre todo.
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movimientos cada vez mas dificiles, y, en algunos casos, realizando la misma dificultad que
gimnastas varones. Tal es el caso de la gimnasta Simone Biles, que ha colaborado en derribar
unos cuantos mitos sobre los limites de las posibilidades de una gimnasta mujer para mostrar

fuerza méxima, velocidad y coordinacion.

Ahora bien, hasta ahora esto son puras conjeturas. La gimnasia artistica es hasta ahora lo que
es, y quienes entrenan este deporte lo hacen en unos margenes de género dados, entonces es
casi que utopico pensar un escenario en el cual se pusieran los cuerpos a hacer gimnasia, sin
importar su condicion social de género, o incluso su autopercepcion. Mas alla de esto, todas
estas conjeturas las he ido hablando con gimnastas, entrenadores/as y jueces/as, obteniendo
respuestas muy variadas. Pero las que mas me llaman la atencion son la de los y las gimnas-
tas, para quienes seria perfectamente posible pensar un escenario en el cual todos y todas ha-
gan todos los aparatos (o los que elijan) o incluso que los gimnastas varones realicen presen-
tacion artistica: “seria raro de ver, pero pienso que es una cuestion de acostumbrarse. La gim-
nasia femenina es mas atractiva justamente por las coreografias, por los bailes. Capaz estaria
bueno que los hombres también lo hagan, seria mas justo” (Cata, gimnasta en formacion.

Comunicacién personal, setiembre 2021).

3.2.3 Los limites de la relacién cuerpo-sexo-género

Donna Haraway, es una feminista proveniente del ambito de la biologia (al igual que Anne
Fausto-Stering), y fue una de las primeras investigadoras en cuestionar, desde la perspectiva
de género, la base del pensamiento cientifico moderno, sobre todo las teorias que explican la
funcionalidad y anatomia e los cuerpos, y con ello las leyes de la reproduccion. Para ella, la
supuesta “objetividad” con la que la ciencia es producida —en particular las ciencias bioldgi-

cas— parte de la premisa indiscutible de la diferencia sexual, que resulta en si mismo un posi-
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cionamiento politico. En esta perspectiva es que se vuelve necesario asumir que todo descu-
brimiento cientifico esta irrevocablemente atravesado por tramas de significacion y poder. Y
que tanto las hipdtesis como las refutaciones, las estadisticas, las metodologias, las conclusio-
nes estan mediadas por los intereses politicos de perpetuar un sistema de poder dado (Hara-
way, 1995). Esto quiere decir que el conocimiento es situado, se produce en un tiempo y un
espacio particular, bajo los estandares de lo que una sociedad acepta como correcto, legitimo
0 necesario:

“(...) las feministas también saben que el poder de nombrar algo es el poder de objetificar, de
totalizar. El otro es simultaneamente producido y localizado fuera de lo mas real en los discur-
sos gemelos de la vida y de las ciencias humanas, de las ciencias naturales y del humanismo.
Esta es la creacién de la diferencia que afecta al «conocimiento occidental»; es la voz patriar-
cal en la produccién del discurso que puede nombrar s6lo por subordinacién dentro de linajes

legitimos” (Haraway 1995, p. 130)

Entonces, al planteo inicial de Simone de Beauvoir, y al de las feministas que le siguieron
(por ejemplo, la ola de las feministas-marxistas), Donna Haraway le agrega una nueva refle-
xién: la base de la desigualdad de género no nace sélo de los preconceptos culturales que se
construyen a partir de la base de la diferencia sexual de los cuerpos, sino que comienza a de-
limitarse desde la forma en que es concebida y estudiada la biologia. De nuevo, si el cuerpo es
aquello que se dice sobre él o las decisiones politicas tomadas para definirlo (Ruggiano,
2011), entonces el proceso de generificacion de los cuerpos, es decir, dotarlos de cualidades
de género, es una decision politica y social, no es una materialidad inmanente previa a toda
posibilidad de significacion humana. El “cuerpo-hombre” o el “cuerpo-mujer” no son entida-

des del orden de lo prediscursivo, sino, todo lo contrario, son pura construccion metaforica.
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En esta misma linea es que se presenta la propuesta de Judith Butler, y que encuentro funda-
mental para pensar la base constitutiva del deporte: su cuestionamiento al discurso del bino-
mio sexo-género —que asocia al sexo con categorias bioldgicas, y al género con categorias
socio-culturales— resulta central para el analisis de la gimnasia artistica y su estructura histé-
rica. La propuesta de Butler en “El género en disputa” es intentar desenlazar la relacion sexo-
género, partiendo de la premisa de que no necesariamente un género es producto de un solo
sexo, puesto que el género es el producto de los significados culturales que admiten la exis-
tencia de determinados cuerpos sexuados (Butler, 2018). Es decir, la deconstruccion de los
discursos que sostienen una preexistencia corporal sexuada previa a las posibilidades histori-
cas de concepcion y delimitacion de los géneros nos permite desvincular un cuerpo, con un
sexo, con un género, y asi “no esta claro que la construccion de “hombres” dard como resulta-
do tnicamente cuerpos masculinos o que las mujeres interpreten s6lo cuerpos femeninos”

(Butler, 2018, p. 54).

Entonces, no se trata aqui de negar que existen diferencias evidentes en los cuerpos, pero lo
que estas teorias han intentado demostrar es que las taxonomias —que se intentan transferir
de la especie animal y vegetal a los cuerpos humanos— resultan ser insuficientes para expli-
car una diversidad relacional infinitamente superior a las posibilidades de nombrar y clasificar
en grupos. Y que, ademas, cualquier ejercicio taxonémico esta inevitablemente atravesado por
prenociones histdricas, en este caso, de género. Mas aun, para Judith Butler pierde sentido
definir al género como la interpretacion cultural del sexo, si este resulta en si mismo como
una categoria dotada de género (Butler, 2018). Dicho de otro modo, para la filésofa feminista,

el sexo es una categoria tan culturalmente construida como lo es la de género.
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El mundo del deporte resulta un espacio donde la relacion directa entre cuerpo-sexo-género
esta particularmente expuesta, pues determina la base de la competencia que, en todos los
casos, sin excepciones, estan mediadas por esta relacién. Es decir, la idea de que existen cuer-
pos que tienen un sexo: masculino o femenino, y que entonces son capaces de producir per-
formances deportivas de hombre o de mujer (respectivamente, claro), es el argumento central
de las categorias diferenciadas por género en la competencia. EI sexo masculino, produce de-
portistas hombres, que tienen ciertas capacidades y posibilidades, que resultan en términos
comparativos generales siempre superiores a las que puede desarrollar una deportista mujer,
producida por un cuerpo con sexo femenino. Recordemos que “es sobre la naturaleza biologi-
ca de las mujeres que se construyo el mito de la fragilidad femenina y es en ese proceso de
prohibiciones y recomendaciones para los sexos que el territorio del deporte se construy6”

(Teixeira Silveira, 2013, p.14).%

La pregunta que me he empezado a hacer, luego de transitar por esta perspectiva teoérica es
¢cOmo podemos pensar cuerpos gimnasticos que no estén clasificados por su sexo, en catego-
rias de género? ¢como desasociar las connotaciones de sexo y género con las capacidades
performativas de los y las gimnastas? ;,como desnaturalizar que un cuerpo tiene un sexo, y por
lo tanto produce un género, y que entonces debe expresar una performance deportiva acorde a

esas categorias?

36 Traduccion personal, texto original en portugués: “E sobre a natureza biologica das mulheres que se constroi o
mito da fragilidade feminina e é nesse processo de proibi¢des e recomendacgdes para 0s sexos que o territorio do
esporte se constitui” (Teixeira Silveira, 2013, p.14).
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3.3 Cuerpo, estilismo y perfeccion: los dias en el gimnasio

3.3.1 Entrenar al cuerpo, volverse gimnasta

La cuestion aqui es como los discursos de la teoria sexual del deporte y el entrenamiento han
conformado una serie de premisas, normas, posibilidades y prohibiciones, que se expresan en
reglamentos, formatos de competencia, formas de entrenar al cuerpo (o los cuerpos). En la
gimnasia artistica, como he dicho repetidas veces en este trabajo, se expresa en primer lugar
cuando se definen dos ramas de competencia —masculina y femenina— y se conforman re-
glas y aparatos distintos de competencia. También he tratado de rastrear y reflexionar sobre el
origen de esos argumentos Yy las posibilidades que podrian existir por fuera de lo ya estableci-
do. Lo que me interesa discutir ahora es sobre las formas en que estos discursos generizados
sobre el cuerpo determinan formas de entrenar y formar gimnastas, y cOmo eso se va tornando

en un modo de vida para quienes viven de cerca este deporte.

Los cddigos de puntuacion de la gimnasia artistica son el fiel reflejo de los discursos sociales
de género que predica la institucionalidad gimnastica como lo correcto o lo incorrecto. Prefi-
guran un deber ser, unas expectativas estéticas concretas, son la forma de nombrar a las cosas
para que esas cosas existan: sin cddigo no hay gimnasia, sin que algo sea nombrado como
elemento, no puede ser un elemento. El cddigo pone en palabras, cuadros y nimeros acuerdos
reglamentarios de entendimiento universal, y se basa en describir minuciosamente los limites
de lo permitido y lo no permitido; lo reconocido y lo no reconocido; los requisitos y las san-
ciones por los errores. Pero, en el caso de la rama femenina, el codigo va mas alla: habla de
formas de expresion, de lo que la gimnasta debe “ser” y “mostrar”. Los y las gimnastas no
suelen conocer en profundidad las reglas del codigo, de hecho las veces que les he preguntado

sobre esto me dicen que lo entienden pero no lo leyeron todo, que hacen las cosas confiando
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en lo que sus entrenadores/as les dicen. Sin embargo, parece sorprendente que logren una in-
terpretacion exacta de lo que alli dice, respondiendo a las pretensiones estéticas que el codigo

sanciona.

La gimnasia artistica es una basqueda constante por la perfeccion de los movimientos, hay un
placer estético®’ presente en la ejecucion y en la performance de gestos técnicos exactos, cui-
dados, sin fallas. No debe haber flexiones de tobillo o rodilla, los brazos deben continuar el
movimiento arménico del cuerpo, se busca el equilibrio, la fluidez de los movimientos, y so-
bre todo, dar la sensacion de lo que se esta haciendo es algo “facil”, pese a que son movimien-
tos hipercomplejos. Pablo, un exgimnasta que ahora se dedica a ser entrenador, me contaba

durante una conversacion:

Es un deporte que te entrena mucho de lo metddico, lo meticuloso, y lo perfeccionista,
y €s0 si no estd muy bien atendido puede llevarte a grandes frustraciones (...) bien
atendido y bien llevado genera un metodismo y un orden que llevado a la vida te pue-
de llevar muy lejos, pero también eso, creo que requiere atencidn porque te puede ge-
nerar varios problemas emocionales. No es facil ser perfecto en el deporte, en el estu-

dio, en el trabajo. No existe “el 10%” en todo (Comunicacion Personal, julio de 2022)

Como correlato de esta meticulosidad, hay también una pretensioén por dominar el cuerpo, por

convertirlo en objeto Util para unos fines dados, en dotarlo de movimientos que se organizan

37 Me refiero al placer que genera la apreciacién de técnicas atléticas bellas, complejas, imposibles y perfectas,
tal como lo describe Gumbrecht (2006).

38 Hace referencia a la nota de ejecucion perfecta, que en gimnasia artistica parte de 10 puntos. En los Juegos
Olimpicos de 1976, Madia Comaneci fue la primera gimnasta en obtener esta calificacion perfecta. Desde el
cadigo de puntuacion del periodo 2006-2008 cambid la forma de evaluacion, separando la nota de dificultad y de
gjecucion (antes era una sola nota global), de tal manera que hoy en dia es comun ver puntajes que superan los
10 puntos. Sin embargo, en cuanto al puntaje por ejecucion (Nota E) se sigue manteniendo la nota 10 como
maximo puntaje que se puede obtener por este rubro. De modo que “10 puntos” sigue siendo, en la jerga de la
gimnasia artistica, sinénimo de perfeccion.
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segun las reglas de la eficacia y la eficiencia energética, que responda a leyes biomecanicas,
para incluso poder superarlas. Pero, también existe la experiencia subjetiva de los y las gim-
nastas que poseen ese cuerpo y lo van moldeando como un/una artista va moldeando, trans-
formando una materia prima hasta transformarla en una obra de arte (Carreirdo Gongalves &

Fernandez Vaz, 2017):

Su transformacidn resulta de un proceso doloroso, intenso y exhaustivo, lleno de abdicaciones
y excesos. Asi, como ocurre en el arte, también en el deporte es preciso violentar la materia
prima para poder crear formas, a partir de la generacion del material que, segun el analisis

aqui realizado, se constituye por los movimientos deportivos (2017, p.133)*°

Es decir que, el cuerpo de los/las gimnastas se transforma de maneras particulares, y para ello
debe estar preparado, tanto entrenado en capacidades como haber acumulado experiencias
corporales suficientes para el dominio de la coordinacion mediante una conciencia corporal lo

mas plena posible.

El deporte exige de los/las deportistas un compromiso corporal total. Esto es, entregar el
cuerpo a todas las transformaciones y experiencias a las cuales debe ser sometido para alcan-
zar los estandares performativos exigidos. En el proceso de formacion deportiva, que implica
una auto-regulacion y auto-exigencia muy particular por parte de los/las deportistas, el cuerpo
se curte (Mora, 2018). La nocion de curtir el cuerpo, que nos propone Bruno Mora (2018) nos
permite analizar como la practica deportiva va moldeando el cuerpo en —al menos— dos
niveles. Uno que resulta facilmente apreciable a la vista: el cuerpo se va moldeando en una

estética especifica de cada deporte. Ciertos grupos musculares crecen, se marcan, se fortale-

39 Traduccién personal, texto original en portugués: “Sua transformacdo resulta de um processo doloroso,
intenso e exaustivo, cheio de abdicagBes e de excessos. Assim como ocorre na arte, também no esporte é preciso
violentar a matéria para se poder criar formas, a partir da geragdo do material que, segundo a andlise aqui
realizada, constitui-se pelos movimentos esportivos” (Carreirdo Gongalves & Fernandez Vaz, 2017, p. 133).
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cen; se generan marcas particulares, como callos, lesiones permanentes, se endurece la piel;
en algunas ocasiones se interviene, se tatla, se adapta. En el caso de la gimnasia artistica co-
mienzan a marcarse los abdominales, crece el tamafio de los hombros y la espalda, las piernas
se afinan pero se llenan de masculos, aumenta la flexibilidad, cambia la postura: los hombres
van adquiriendo una postura mas bien encorvada por el peso de sus hombros hipertrofiados,
los brazos se van separando del cuerpo, los pies se paran separados, paralelos; mientras que
las mujeres van adquiriendo una postura cada vez mas erguida, el cuello estirado, aumenta la
curvatura de la espalda a la altura de las lumbares hasta forzarlas. Cuando le pregunté a Cami,
la gimnasta mas experimentada del gimnasio, si sentia que su cuerpo habia cambiado por ha-

cer gimnasia artistica, me respondio:

“La musculatura, mal. Me acuerdo que antes de empezar a hacer gimnasia era re flaquita, un
fideito. Empecé la gimnasia y a los 11 o0 12 afios ya tenia unos masculos que me acuerdo que
iba a la playa y la gente me miraba, porque estaba toda marcada, los abdominales, los miscu-
los de los brazos (...) Y bueno, mismo con los afios no se me fue, cuando me desarrollé y eso
pense que capaz se me iba un poco la musculatura pero no, al seguir trabajando la sigo mante-

niendo.” (Comunicacion personal, setiembre de 2021).

Las rodillas se estiran hasta pasar la linea “normal” de la pierna, los pies se paran juntando los
talones y alejando las puntas entre si, se adopta la postura del entrenamiento de ballet. Esto es,
el abdomen y los gluteos contraidos, la pera en alto, los brazos livianos, suaves, los hombros
rectos, paralelos entre si. “Cuando estoy haciendo la coreo en la viga estoy todo el tiempo
pensando que no tengo que mirar a la viga, tengo que mirar para arriba, aunque me de miedo.
Pienso también en que los dedos estén juntos, en ser elegante” (Comunicacion Personal, octu-
bre de 2021) me cuenta Juana, una de las gimnastas juveniles, que se destaca por su gran fle-

xibilidad y su capacidad para desarrollar una gran presentacion artistica.
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Figura 9. Piernas de gimnasta. Foto del cuaderno de campo

Las manos de los y las gimnastas aumentan su tamario por el desarrollo muscular y se llenan
de callos, porque a pesar del uso de protecciones, se lastiman de tanta friccion con las barras,
las anillas, los arzones; se endurecen hasta sangrar, se curan, y se vuelven a lastimar. La pri-
mera vez que me abri un callo en una mano por las barras, tenia no mas de 11 afios. Me bajé
de la barra y sentia la mano medio dormida, pero no entendia qué me pasaba. Cuando la miré,
tenia un pedazo de piel colgando, un agujerito de un centimetro de diametro que desnudaba la
carne viva, y sangraba un poco. En ese momento el dolor me recorri6 toda la mano y, a pesar
de que lo habia visto muchas veces en otras manos de otras gimnastas, verlo en mi mano me
generd una impresion terrible. En seguida levanté la mirada y mi entrenadora venia a ver qué
me pasaba. Cuando vié mi mano, me la agarrd, tomé ese pedacito de piel que colgaba, tiro
fuerte y lo arrancd, desgarrandolo en un solo movimiento: “asi se te va a curar mejor” me dijo
tranquilizdndome, y enseguida me dijo alegre “felicitaciones, ya sos una gimnasta”. Abrirse
un callo es un indicio de madurez y experticia en la gimnasia artistica, viendo las manos de
un/una gimnasta es posible reconocer si se trata de un/a gimnasta experimentado/a o de un/a
gimnasta que recién comienza, si entrena poco o mucho. Las marcas en el cuerpo en general
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tienden a ser signos de madurez, de una experiencia larga en el gimnasio, de haber vivido
muchas cosas, de haber aguantado el dolor de las caidas, de los golpes contra los aparatos, del

rozamiento de las barras.

Figura 10. Manos de una gimnasta experimentada. Foto del cuaderno de campo.

Ahora bien, siguiendo a Mora (2018), podemos decir que los cuerpos también se curten en un
segundo nivel, un poco menos perceptible, y que no es producto directo del impacto del en-
trenamiento especifico, sino mas bien de la inmersion en un grupo social, en una micro cultu-
ra, de los rituales que se atraviesa para ser, en este caso gimnasta, y para pertenecer identita-
riamente al ambiente. En todo proceso de aculturacion se dan una serie de aprendizajes y ri-
tuales para entender las légicas de un determinado grupo, practica, territorio, etc., donde los
elementos de representacion identitaria operan con fuerza: signos, expresiones, tradiciones,
formas de hacer y pensar, etc. Es por ello que los y las gimnastas adquieren una serie de com-
portamientos, actitudes, expresiones que son propias del mundo “gimnastico”, y que se van
incorporando en la personalidad de forma performativa. Se adquieren ciertos usos linguisti-
cos, cierta indumentaria, ciertas costumbres de lo que suele llamarse “estilo de vida”, una

cierta alimentacion, incluso ciertos gustos y preferencias adquiridos por el entorno. Dicho de
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otro modo podemos decir que en todo deporte existen ciertas reglas, que son usadas por quie-
nes lo practican (Gambarotta, 2018), que cumplen la funcién de regular y estandarizar las
caracteristicas de la competencia-espectaculo deportivo. A la vez, existen ciertos “usos regla-
dos” (Gambarotta, 2018), es decir, usos particulares del cuerpo que exceden el momento de-
portivo, y generan una continuidad reglamentaria del comportamiento. Es comudn ver gimnas-
tas mujeres que luego de haber realizado su serie en un aparato, se sientan para descansar,
pero sus piernas permanecen contraidas, y sus pies perfectamente estirados. O caminan por el
gimnasio de la misma forma que lo harian si estuvieran en medio de una performance: con el
mismo ritmo y cadencia, los pies se arrastran, y el cuello permanece estirado, los glteos con-
traidos, los brazos y las manos casi bailando, se mueven en acompasada delicadeza. Estas
formas de moverse estan reglamentadas en el codigo de puntuacién como las esperadas en
una performance “perfecta”, sin embargo, los y las gimnastas las llevan consigo, como una
marca de agua, mas alla de encontrarse compitiendo o entrenando, porque el cuerpo se acos-
tumbré a moverse asi.

Estos dos niveles en que se curte el cuerpo surgen de un proceso de entrenamiento muy siste-
matizado y sostenido en el tiempo, una forma de ir educando al cuerpo que lo transforma en

gimnasta, asociado a un género.

Figura 11. El ritual de las vendas. Foto del cuaderno de campo. 110



3.3.2 La entrada en calor

Un entrenamiento de gimnasia artistica puede ser de entre 4 a 6 horas, 0 a veces en dos turnos
al dia de 3 0 4 horas cada uno, para los y las gimnastas méas avanzados/as en sus carreras, €s
decir, mas o menos luego de los 15 afios. En Uruguay en general los entrenamientos no supe-
ran las 4 horas, por disponibilidad de los gimnasios 0 mismo de los y las gimnastas que estu-
dian o trabajan ademas de entrenar. También porque la mayoria de los y las entrenadores/as
tienen otros trabajos ademas de la gimnasia artistica. En general se entrena de lunes a sabado,
0 lunes a viernes, pero nunca menos de 20 horas semanales. Es uno de los deportes que re-
quiere de mas tiempo de practica, y siempre se dice que es un deporte que involucra todos los
grupos musculares, es decir, todo el cuerpo debe ser entrenado en la misma proporcion. Ade-
mas, el aprendizaje de las técnicas lleva mucho tiempo, son muchos aparatos, muchos ele-
mentos, series, combinaciones, tipos de resistencia, coordinaciones, etc. que hay que trabajar
al detalle. Es un deporte perfeccionista...bueno, ;cual no? La diferencia es que la perfeccion

aqui se ve en la ejecucion de la técnica, en la estética del cuerpo en movimiento.

Los entrenamientos suelen tener tres grandes momentos: una entrada en calor, un tiempo en
los aparatos y la preparacién fisica. Dependiendo de la época del afio estas tres etapas pueden
variar en su conformacion. Pero en grandes rasgos se pueden describir como momentos bien
diferenciados. La entrada en calor suele ser extensa, con una duracion de entre 30 y 40 minu-
tos. Los y las gimnastas usan este momento para prepararse en todo sentido. Se ponen la ropa
de entrenamiento, las vendas que van en los tobillos, rodillas y/o mufiecas (en caso de necesi-
tarlas), y comienzan con los ejercicios llamados “preventivos”, que son ejercicios de activa-

cion muscular para proteger las articulaciones del impacto del entrenamiento.
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Luego comienzan con los ejercicios aerobicos y la ejecucion de elementos basicos en suelo y
pasadas de habilidades generales: lanzamientos de piernas, movimientos de brazos, caminatas
en cuatro apoyos, inversiones basicas. Finalmente realizan ejercicios de flexibilidad activa, y
terminan con algunos ejercicios de fuerza basica, a modo de activacion para el entrenamiento.
El orden de estas cosas puede variar, incluso la repeticién de elementos o la intensidad, pero
lo importante es que una entrada en calor esta compuesta por todos estos elementos que de

alguna manera “preparan al cuerpo” para lo que se viene.

Figura 12. Gimnasta estirando en la entrada en calor. Foto del cuaderno de
campo.

Los y las entrenadoras/es dicen que éste también es un momento para prepararse ‘“mentalmen-
te” para el entrenamiento, ponerse en sintonia, dejar “fuera del gimnasio” las cosas de 1a vida
cotidiana y concentrarse. La concentracion y la tranquilidad son valores preciados en este
deporte. “Es un deporte que tiene muchos riesgos, si no estds concentrado te podés lastimar”
me cuenta Fede, un gimnasta con muchos afos de experiencia en este deporte. Entonces este

suele ser ese momento de “desconexion” de volcarse de lleno al quehacer gimnastico. De he-

112



cho, en todos los elementos de entrada en calor se van exigiendo, ya en los elementos mas
simples, las mismas precisiones técnicas que para las técnicas complejas que se realizan en los
aparatos. Por ejemplo, si se corre llevando las rodillas al pecho, los empeines deben estar esti-
rados, si se realizan lanzamientos con las piernas, deben hacerse con las piernas estiradas vy,
de nuevo, los empeines estirados. Y asi, todos los ejercicios, desde el més sencillo al mas
complejo, como si el cuerpo fuera entrando en clima, se fuera contrayendo en sus articulacio-

nes hasta transformarse en gimnasta para el trabajo diario.

3.3.3 El entrenamiento en los aparatos

Luego de la entrada en calor, viene el trabajo en los aparatos, la parte central de un entrena-
miento. La mayoria de los dias los y las gimnastas transitan por casi todos los aparatos, de-
pendiendo si estan cercanos/as a una competencia o no. “Cuando no hay competencias cerca,
ellas hacen tres de cuatro aparatos siempre. Viga y barras hacen todos los dias, pero suelo y
salto lo van turnando, dependiendo el dia” (Isabel, entrenadora. Comunicacion personal, agos-
to de 2021). En el caso de los gimnastas varones también suelen alternar el pasaje de los apa-
ratos, ya que son mas aparatos, y el mismo tiempo de entrenamiento, no da para hacer todo
todos los dias. En los aparatos se pueden trabajar elementos aislados, porque son nuevos o
para perfeccionarlos, o se trabajan series o partes de series. Los y las gimnastas van al aparato
y el/la entrenador/a suele decirles lo que tienen que hacer, repeticiones, tipos de elementos,

etc. Se preparan, se ponen nuevamente vendas especificas de cada aparato.

Por ejemplo, para las barras asimétricas, la barra fija o las anillas, se necesitan “manoplas” o
“calleras” (Figura 13) para protegerse del rozamiento con las barras y evitar lo méas posible los
callos en las manos. He visto gimnastas demorando méas de 15 minutos poniéndose estas pro-

tecciones, de forma lenta y cuidada, no sin un rezongo de su entrenadora por la demora. Pero,
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para quien lo ve, parece un ritual, lento y siempre igual, el mismo orden de las vendas, cui-

dando cada parte de la mano.

: Figura 14. El ritual de las calleras. Foto del cuaderno de campo
Figura 13. Calleras. Foto del cuaderno de campo

Otro momento del ritual es preparar el aparato, ponerle los colchones que necesita de protec-
cion, ajustar la altura, agregar otros elementos que fueran necesarios segun la tarea diaria
asignada. Ponerle magnesio y agua a las barras (paralelas, asimétricas y la barra fija) para no

resbalarse también es un momento casi ritual de la preparacion del aparato.

Cuando empiezan a trabajar en cada aparato, se vuelve un momento mondtono, reiterativo,
para quien observa, claro. Y esto me sorprendidé en mi posicion de investigadora, sentir que
estaba viendo lo mismo una y otra vez. En mi cuaderno de campo aparecian, por momentos,
anotaciones interminables de elementos que hacian y repetian las gimnastas, yo anotaba el
simbolo de cada uno. Me encontré varias veces pensando “qué aburrido esto”, sin embargo,

casi enseguida recordaba que esa no es la sensacion de quien se encuentra haciendo gimnasia,
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YO no sentia eso cuando repetia una y otra vez las cosas. La sensacion es la de que cada mo-
vimiento es nuevo, es un desafio, cada uno debe ser corregido y perfeccionado. Pero ademas,
hay elementos que generan mucha adrenalina, muchas sensaciones. “Yo a veces cierro los
0jos y siento, porque si los abro en realidad no sé lo que estoy haciendo, giro en el aire, vuelo.
Después me doy cuenta que tendria que haberlos abierto, pienso: jno qué pelotuda abri los
ojos! porque si no te podés caer” (Cami. Comunicacion personal, octubre de 2021). Esta es la
sensacion en muchos elementos, la de sentir que estas volando, y eso es divertido y emocio-
nante. Cuando no se interpone el miedo de por medio, un factor distintivo de este deporte es el
riesgo. Hay elementos que se realizan a mucha velocidad, en la altura, o en superficies peque-
fias (como es el caso de la viga), todos los elementos desafian las leyes de la biomecéanicay se
clasifican, entre otras cosas, por su nivel de riesgo. Todo el mundo quiere ver elementos su-
percomplejos, que dan la sensacion del riesgo. Pero quienes ejecutan esos movimientos no
son robots, son personas, que piensan mientras vuelan. En general la abstraccion de pensar en
cosas concretas que tienen que hacer —apretarse?, girar, juntar pies, bajar brazos, etcétera—
hace que los y las gimnastas olviden momentaneamente el riesgo que estan corriendo. La au-
tomatizacion de estos movimientos también ayuda a superar el miedo racional de saber que el
cuerpo esta puesto en situaciones, sino de vida o muerte, de lesiones potencialmente graves o

muy graves.

3.3.4 El valor y el miedo, la dificultad vy la perfeccion ¢;rasgos del género?

El miedo es un factor corriente en la gimnasia artistica, sobre todo para los y las gimnastas
maés jovenes. Y es un buen ejemplo para explicar algunas de las diferencias entre gimnastas

varones y mujeres. El mismo experto FIG que en aquella academia de gimnasia artistica mas-

40 Término nativo que se utiliza para indicar que el cuerpo debe contraerse parcial o totalmente
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culina me felicito por querer saber sobre esta rama siendo mujer, dijo, repetidas veces durante
el curso, que la gimnasia con varones es mas facil, porque los varones no son miedosos, son
intrépidos, van y hacen sin pensar. De nuevo, los discursos que justifican comportamientos y

formas de ser en las estructuras sexo-genéricas.

Es real que cualquiera que observe un entrenamiento de gimnastas mujeres y de gimnastas
varones notara diferencia. Para empezar, nunca entrenan en conjunto, incluso cuando convi-
ven en el mismo gimnasio (que en Uruguay son muy poquitos los casos) los entrenamientos
son en paralelo, pareciera que estuvieran en tiempos paralelos utilizando el mismo espacio.
Entradas en calor separadas, uso de los aparatos (incluso suelo y salto que son compartidos) y
la preparacion fisica. Algunas veces puede pasar que los y las entrenadores opinen de gimnas-

tas de otra rama, pero los equipos de entrenadores/as son distintos para cada una.

El entrenamiento de las mujeres suele ser mucho mas estricto en cuanto a los tiempos, las
pasadas, la disciplina, la concentracion y la mesura: se trata de hacer los ejercicios de la forma
mas efectiva posible para no “desperdiciar” energias. Entrenan mas en silencio, conversan en
voz baja, si ponen musica también la usan con poco volumen, y se corta cuando alguna tiene
que hacer su serie de suelo con musica. Suelen hacer mas ejercicios con ayudas de los y las
entrenadores/as, y constantemente hay correcciones de postura y de la dinamica del movi-

miento. Se para y se empieza de nuevo, se repite hasta hacerlo bien.

Por otro lado, los entrenamientos de los varones suelen tener una apariencia de mayor desor-
den. Escuchan musica a mayor volumen, gritan, juegan, se pelean, se tiran a la fosa*, pasan y

hacen las series o elementos aunque no se los indique su entrenador, 0 aunque no los esté mi-

4 Agujero en el piso, de las dimensiones de una piscina, revestida de material blando (paredes acolchadas) y
llena de cubos de polifon. Se utiliza en etapas de aprendizaje de los elementos, ya que les asegura a los y las
gimnastas ante cualquier error en la ejecucion, caidas mas seguras.
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rando. A veces caen bien, y a veces mal, pero parece no importarles. Como me decia Fede, un
gimnasta muy experimentado, “En la gimnasia hay dos inteligencias necesarias: saber man-
darse*? y caer bien” (Comunicacién personal, julio de 2022). Parece que tuvieran la confianza
de que cuando hacen algo, aunque no salga como querian, y el final sea una caida, esa caida la
van a controlar, y van a “caer bien”. De afuera se los ve caer y parece que se fueran a lastimar,
pero “saben caer”. Hay momentos en que es un juego pasar y probar a quién le sale mejor, o
quién logra hacer sin caerse, mas mortales*®, mas giros, mas altura. Esta puesto en juego el
valor masculino, hay que demostrar constantemente la masculinidad, y esto implica imprimir
el miedo o el dolor, hacer y “mandarse”. No es un tema especifico de esta tesis la construc-
cion de masculinidades en la gimnasia artistica, sin embargo, hay algunos trabajos que ilus-
tran sobre como el deporte es un espacio particularmente lleno de discursos sobre la masculi-
nidad hegemonica, y los deportistas se ven en la tarea de estar demostrando que son verdade-
ros “hombres” mediante conductas esperadas de virilidad. Sobre esta tematica, destaco los

trabajos de Alsina Machado (2022); Branz (2018); Connell (2005).

Los varones, cuando hace calor, entrenan de short y sin remera, pero la ropa nunca es una
preocupacion, se ponen “lo mas comodo” o “lo mds viejo” porque saben que en el gimnasio la
ropa se estropea. No se peinan, y descansan sentados por ahi, no se les exige “estar haciendo
algo todo el tiempo”. Es comun ver gimnastas, sobre todo en Latinoamérica, que estan tatua-
dos. Cuanta mas edad mas tatuajes, ya que pareceria ser otro signo de madurez y experiencia.
Hay una especie de entendimiento comun sobre las formas de entrenar, incluso en los eventos

internacionales se puede ver esto:

42 Refiere al impulso de hacer las cosas, sin gran premeditacion.
43 Grupo de elementos que se caracterizan por no tener apoyo de manos en la fase de vuelo. Pasan de la posicién
de pie, giran en el aire y vuelven a apoyar los pies, sin ningln otro apoyo intermedio.
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A mi siempre me sorprende la forma en que las mujeres hacen los entrenamientos en las com-
petencias. Respetan los tiempos de rotacion y el orden de paso, ninguna pasa mas veces de las
que puede, ni demora mas tiempo. Estan todas pendientes de eso, y si una demora mas o cam-
bia el orden, se arma tremendo lio. Los varones entrenamos muy distinto, estamos ahi, pasa-
mos a veces si, a veces no, acordamos cuando pasamos, nos juntamos y decimos “;vos empe-
zas alla y yo aca? Bueno, dale” y asi, ni escuchamos los tiempos de las rotaciones ni el crono-

grama (...) (Entrenador de la rama masculina. Comunicacion personal, julio de 2022).

o ——

Figura 15. Ellas entrenan en saltos, ellos descansan. Foto del cuaderno de campo.

Pareciera que en la gimnasia artistica de varones hubiera una mayor preocupacion por alcan-
zar mayor dificultad, mientras que en el caso de la gimnasia artistica de mujeres hay una cons-
tante preocupacion por la perfeccion de los movimientos, ademas de ir aumentando la dificul-
tad. De hecho, se puede observar en los cédigos de puntuacién, que las penalizaciones por
desvios de la técnica ideal —es decir los descuentos de ejecucion— son mucho mas severos
para las mujeres. “Por ejemplo para el aparato saltos, que se comparte entre ambas ramas, las
mujeres deducen mucho mas que para un mismo salto en masculina” (Juez de la rama mascu-

lina. Comunicacion personal, setiembre de 2022).
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Figura 16. Gimnastas esperando para saltar. Foto del cuaderno de campo

Los discursos del sistema sexo-género que comencé analizando, estan presentes en la forma
misma de evaluar los ejercicios, pero tambiéen en la forma de ensefiarlos y entrenarlos. La idea
de que los y las gimnastas deben ser “perfectas/os” suele asociarse a ideales femeninos, mien-
tras que en los gimnastas varones se busca la virilidad, la fuerza, la tenacidad, y por lo tanto el
desafio de buscar cada vez mas dificultad. Y como correlato de esto, sigue vigente la idea de
que las mujeres no deben alcanzar tanta dificultad, porque para ellas es riesgoso, pues su
cuerpo no esta “tan preparado” como el de los hombres. Ejemplos de esto sobran, pero justo
cuando me encontraba realizando el trabajo de campo, sucedia el boom de la gimnasta Simone
Biles, reconocida mundialmente por su destacadisima performance. Y asi como Nadia Coma-
neci fue un icono de la gimnasia artistica de los afios 70, es probable que Simone Biles sea la
de este tiempo, marcando una nueva era de la gimnasia femenina: la de la dificultad y la acro-
bacia. Ella no es perfecta, realiza movimientos con descuentos por ejecucion. Rompe con mu-
chas de las expectativas femeninas de la gimnasia tradicional, y con la estética de gimnastas
esperada, por ejemplo, es muy musculosa, y es afrodescendiente. Sin embargo, nadie pudo

frenar su talento, porque ella hace elementos con una dificultad asombrosa. Llego a codificar
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elementos que antes solo se pensaba que podian realizar los gimnastas varones, por los altos
niveles de ejecucion y fuerza requeridos. Una de las polémicas mayores se desatd cuando uno
de los elementos presentados por la gimnasta para ser reconocidos en el cddigo, en el aparato
viga, fue valorado por el comité técnico de la FIG con un valor menor de dificultad que el que
en realidad deberia tener. Ante el reclamo de la gimnasta, quien pedia que se le asignara el
valor que correspondia a su tan dificil elemento, el argumento recibido por parte de la organi-
zacion fue el de no querer estimular la ejecucion de este tipo de elementos por ser tan riesgoso
para las gimnastas (Donald, 2019). Lo interesante es cOmo esta idea de que las mujeres son
menos fuertes, y que realizar esfuerzo fisico les insume mayor energia, es un discurso que
permanece vivo pese a innumerables avances cientificos. A finales del siglo XIX, empez6 a
instalarse la idea de que la diferencia sexual debia medirse en elementos microscopicos, como
el caso de las hormonas (Laquer, 1990). Es asi que Patrick Geddes explica desde la fisiologia
“el «hecho» de que las mujeres eran «mas pasivas, conservadoras, perezosas y estables» que
los hombres, mientras que estos eran «mas activos, enérgicos, entusiastas, apasionados y va-
riables»” (Laquer, 1990, p. 24). Segtn los estudios de Geddes, la explicacion a esta diferencia
conductual radicaba en que las células femeninas eran anabdlicas (almacenan la energia)
mientras que las cédulas de los machos eran catabolicas, y por lo tanto consumian energia
(Laquer, 1990). Esta idea —que fue refutada por los avances cientificos posteriores— sigue
sin embargo muy presente en el discurso deportivo, y el caso de las diferencias en la adjudica-
cion en la dificultad de los elementos para gimnastas mujeres 0 varones, resulta como un

ejemplo mas del tradicionalismo sexo-bioldgico.

Volviendo a los requisitos del cddigo de puntuacion, para las mujeres en el aparato suelo se

exige la creacion de una presentacion artistica, entendiendola como:
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(...) aquella en la que la gimnasta demuestra su habilidad para transformar su ejercicio de sue-
lo desde una composicion bien estructurada en una presentacion artistica. Al hacerlo, la gim-
nasta debe demostrar una gran fluidez coreogréafica, arte, expresividad, musicalidad y técnica

perfecta (CoP-WAG, 2022-2024, Seccién 13 pagina - 1)

La cuestién que importa aqui entonces es ;como se llega a la técnica perfecta? Y mas ain
¢COmMOo estos discursos y expectativas operan sobre las formas de ser de los y las gimnastas?
¢Coémo se diferencia la perfeccidn entre gimnastas mujeres y gimnastas varones? ;Una gim-
nasta mujer puede no ser perfecta? ;Como seria una gimnasta perfecta? En las lineas que si-

guen intentaré explicar el lugar de la técnica y su vinculo con las estructuras de género.
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CAPITULO 4. Técnicas y tecnologias para un cuerpo gimnastico

“La diferencia sexual es una hetero-particién del cuerpo en la
que no es posible la simetria. El proceso de creacién de la dife-
rencia sexual es una operacién tecnoldgica de reduccion, que
consiste en extraer determinadas partes de la totalidad del
cuerpo, y aislarlas para hacer de ellas significantes sexuales
(...) El sistema de sexo-género es un sistema de escritura. El

cuerpo es un texto socialmente construido”

(Preciado, 2020, p. 52)

4.1 Yo, gimnasta

Cuando las gimnastas van a competir, la preparacion empieza la noche antes. Cuando yo
competia, dejaba pronta la malla en la cama, la ropa que iba a llevar, armaba mi mochila, me
bafiaba y me acostaba temprano, habiendo cenado “liviano”. Al otro dia, temprano, mi mama
me peinaba, a veces mientras desayunaba, a veces después. No eran dias comunes, eran dias
de emociones raras, miedo, ansiedad, nervios. El peinado llevaba un rato, habia que dejar el
pelo bien ajustado, poner gel o fijador, ondulines, gomitas de pelo. La malla me la ponia al
final, arriba el equipo del club, guardaba una calza de entrenamiento y las vendas, la botella
de agua, y algo para comer en el medio de la competencia. Ese era mi ritual, que después de
muchos afios me vi repitiéndolo como entrenadora la primera vez que me toc6 acompafar a
una gimnasta en un evento internacional. Cata tenia 14 afios, y aunque no era la primera vez
que competia representando a Uruguay, si era la primera vez que lo hacia en esa categoria, en
ese torneo, y conmigo como su entrenadora. Iban a haber cdmaras, otras gimnastas reconoci-
das internacionalmente, los paneles de juezas oficiales de la FIG y toda la ornamentacion que
implica un evento de este tipo. La noche anterior, en el hotel, organizamos la mochila juntas,

fuimos chequeando todo lo que tenia que guardar (vendas para los tobillos, una botella de
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agua, dos juegos de calleras, méas vendas para las mufiecas, leuco, calzas, gel para los mdscu-
los, etc.). Después preparamos la malla que habia elegido Cata para competir ese dia, que te-
nia un montén de brillos que hacian juego con los colores y la bandera de Uruguay (estampa-
da pequefia en el costado de un brazo), un simbolo sutil pero que lleva esa carga enorme de
representar al pais. La apoyamos sobre la cama y con mucho cuidado le sujeté con alfileres de
gancho el cartel que indica el nimero de gimnasta (otorgado por la organizacién del evento y
de uso obligatorio). Las dos nos mirabamos y nos reiamos de nuestra inexperiencia. Yo le
hice unos masajes en las pantorrillas, que las tenia super cansadas del entrenamiento prepara-
torio, y nos fuimos a dormir. Al dia siguiente nos levantamos a las 5:30 am, la competencia
era temprano y teniamos que prepararnos bien. Yo me vesti con el uniforme de Uruguay, y
me peiné. Mientras, Cata se ponia la malla y el equipo. Luego me pidi6é que la peinara; pen-
samos juntas cudl era el mejor peinado, y yo, que siempre fui increiblemente torpe para peinar
el pelo, hice mi mejor esfuerzo. De nuevo, las dos nos reimos, haciamos cada cosa despacio,
muy cuidadosamente para ocultar el entendible nerviosismo. Primero le planché el pelo, des-
pués le hice una primera “colita de caballo”, agarré el pelo lo mas fuerte que pude, y con un
cepillo le estiré bien los pelos de la raiz del cuero cabelludo. Una primera capa de gel para
fijar, y después empecé a hacerle el mofio, un rodete de pelo alrededor de la gomita que ya
tenia. Ya casi no podia mover la cara de lo apretado que estaba el peinado, nos reimos. Luego
de haber logrado el mofio, bien alto, en el punto mas alto del hueso parietal, le puse mas gel
fijador. Al final, algunos ondulines y broches para agarrar posibles pelos que se escapen, y
listo. Cata estaba pronta. No le ofreci maquillaje ni brillo en el pelo, algo que muchas gimnas-
tas usan, pero me parecio que si ella no lo habia pedido era porque no queria. En el gimnasio
de competencia, todas las gimnastas estaban igual de preparadas: malla, equipos, peinados e

incluso maquillajes. Las mallas brillaban, porque tienen pequefias piedritas que hacen deste-
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llos, algo que no me acuerdo desde cuando se puso de moda, pero llena de color el espacio de
competencia. Es como estar en un baile rococ6 del siglo XVIII, gimnastas que van de un lado
al otro, corren, saltan, giran, y mientras lo hacen brillan. Cuando Cata iba a competir en su
primer aparato, la vi parada ahi, en su pose inicial de la coreografia de suelo, me senti orgu-
llosa, era una verdadera gimnasta. Los y las entrenadores/as tenemos prohibido hablarles a
las/los gimnastas mientras compiten, entonces las ultimas palabras antes de que el panel arbi-
tral suba la bandera verde indicando el comienzo de la serie, son cruciales. No lo pensé mu-

cho, y cuando quise acordar, las palabras que salian de mi boca eran: “Cata, jdisfruta!”.

Se necesita tan solo un ritual de unos minutos para vestir y peinar a una persona hasta que se
vea como gimnasta, sin embargo se necesitan afios de formacidn y entrenamientos para que
Ilegue a ser gimnasta. Aun asi, no es posible visualizar a esa gimnasta sin uno de estos dos
procesos. Para ser reconocida como gimnasta, hay que parecerlo, y para eso no alcanza solo
con entrenar, hay que formatear y adornar al cuerpo hasta que “brille” en la competencia.
Mientras peinaba a Cata pensaba en eso, y me acordaba de cuando yo me preparaba para las
competencias, como me iba disfrazando poco a poco de ese personaje. Intermedia este pasaje
de nifia, adolescente o mujer, a gimnasta que compite, una serie de procedimientos, de técni-

cas y de decoraciones que la transforman.

En este capitulo me dedicaré a analizar aquellas técnicas y tecnologias que operan en la for-
macion de las gimnastas mujeres particularmente, y esto es, tanto pensar desde la elaboracion
y aprendizaje de técnicas deportivas, como en la incorporacion de tecnologias de género que
forman seres generizados. Pues, en todos estos afios de investigacion, he encontrado entre
estas dos cosas lazos profundamente estrechos, que me han hecho pensar —por momentos—
que son incluso la misma cosa.
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4.1.1 La técnica y las técnicas

Uno de los principales descubrimientos que he vivido durante mi formacion como investiga-
dora, fue el de encontrarme con una problematizacién sobre la cuestion de la técnica como un
constructo complejo, un acto social total, en el sentido que lo propone Marcel Mauss en su
trabajo sobre las técnicas corporales (1971). Me parecio revelador porque para mi las técnicas
siempre habian sido cosas, cuando mucho, herramientas de trabajo. Materia inerte que se re-
petia hasta perfeccionarla. Sin embargo, para la tradicion tedrica que encabeza Mauss, y con
él otras reflexiones venideras, la técnica aparece como una invencion que atraviesa a la expe-
riencia de las personas, que también, es indisociable de la capacidad inherentemente humana
de producir lenguaje, y entonces cultura. También, en algln punto esta cultura trasciende a la
experiencia individual, pues aprehendemos una cultura que existe antes de nuestro nacimien-
to. En este sentido Virginia Alonso, quien ha orientado gran parte de las reflexiones durante

mi formacion, nos propone pensar a la técnica, o lo técnico como:

(...) la capacidad interventora del hombre**, podriamos decir, de caracter estructural. Las téc-
nicas en cambio las sitlo como formas particulares que cada cultura despliega, por lo tanto
historicas, variables, en el sentido que da Levi- Strauss sobre la obra de Mauss (...) la forma
en que esta intervencion se ha dado es de caracter histérico, cultural. Podemos decir que la
técnica varia en distintos momentos de la historia, pero tal vez sea mas acertado sefialar que la

técnica hace a su tiempo, crea su época. (Alonso, 2018, p 103)

En esta linea es propio decir que la técnica, en tanto creacién humana, no es solo efecto de
una estructura osteo-articular y de unas combinaciones quimicas-organicas que permiten que

un cuerpo se mueva, sino que ademas existe porque alguien las crea, o las imita y las encarna,

44 Referente a la humanidad.
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las aprende y las ensefia. Hay lenguaje mediando la relacion entre cuerpos y entre técnicas, y
por lo tanto, es imposible pensar un movimiento técnico abstraido del sentido cultural que lo
produce, de las intenciones, los simbolismos, las costumbres y las tradiciones que configuran
desde la técnica mas sencilla y cotidiana (como puede ser la de caminar o comer) hasta las
mas artificiales y sofisticadas (como lo son las del deporte). Es decir, alguien produce un cier-
to movimiento, que tiene una forma y una estética determinadas, que lo imito, aprendid o creo
dentro de las condiciones culturales de posibilidad. Quien mira ese movimiento también in-
terpreta y le da un nombre o un sentido. Hay un lenguaje comin y una indexicalidad de ese
lenguaje (Guber, 2001), una interpretacion social que hace que ese movimiento sea inteligible
para los miembros de esa cultura. La tabla de elementos de los cddigos de puntuacion de la
gimnasia artistica son ejemplos materiales de este sistema, porque ciertas técnicas creadas (en
este caso con fines especificos de evaluacion y comparacion) tienen una forma particular de
ejecutarse, pues la precision en la realizacién de cada elemento permite que, quienes son parte
del mundo de la gimnasia (entrenadores/as, jueces/as, incluso los y las espectadores/as) los
puedan reconocer, decodificar, interpretar, e incluso, valorar. Como dice Mauss (1971) todas
las actitudes corporales nacen de costumbres propias de cada cultura, las que ésta hace posible
o las que prohibe, y mas atin: “cada técnica propiamente dicha tiene su forma” (Mauss, 1971,
p. 338) pues hasta “la posicion de los brazos y manos mientras se anda constituye una idiosin-
crasia social y no es solo el resultado de no sé qué movimientos y mecanismos puramente
individuales, casi enteramente fisicos” (Mauss, 1971, p. 339). Es asi que no solo los elemen-
tos técnicos de la gimnasia artistica estin compuestos por procedimientos tecnificados.

Como he dicho, el proceso de formacion de gimnastas requiere de una serie de producciones
que van desde un peinado particular —que tal como lo describe Georgia Cervin (2020), la

forma en que se peinan las gimnastas tiene propia historia—; el uso de ciertas ropas permiti-
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das (punto que sera abordado en el apartado 4.2.2 de este capitulo); los mecanismos y estrate-
gias para entrenar al cuerpo; las formas de alimentacion y los mitos sobre los cuerpos; los
vinculos entre gimnastas; las formas de comunicacién, las palabras y los cédigos comunes,
entre otros elementos que intentaré desarrollar a lo largo de este capitulo, que dan cuenta del

impacto técnico que viven los y las gimnastas durante sus carreras.

Sin embargo, no parece raro pensar que —para mi— hasta antes de acercarme a estas miradas
sobre la cuestion de la técnica, ésta me resultara algo tan utilitario. Pues como contrapunto de
esta perspectiva, el mundo del deporte ha estado histéricamente plagado de discursos cientifi-
cistas que persiguen lograr de los y las deportistas, el maximo rendimiento posible, medido en
eficacia —Ilograr resultados perfectos con el menor margen de error— Yy eficiencia, que equi-
vale a lograr estos resultados utilizando el consumo minimo posible de energia (medida en
fuerza, gasto caldrico, volumen de oxigeno maximo, u otros parametros similares). Y en estos
discursos la técnica ocupa el lugar de cosa, que se perfecciona y se compara, que se aprende y
se repite. Hay un interés constante por la exaltacion del cuerpo: moldeado, hipertrofiado, deli-
cado y fuerte a la vez. Un cuerpo que es capaz de ejecutar técnicas hiper complejas que desa-
fian las leyes de la biomecanica y de la biologia humana. El cuerpo parece volverse una ma-
quina, un conjunto de articulaciones y carne gue se mueve con cierta eficacia y una cierta es-
tética. El cuerpo, como objeto, es el centro del interés para evaluarlo y para admirarlo. Méas
aun, “ndo se trata (...) de simplesmente assemelhar o corpo a maquinaria, mas de "transfor-
mar" o proprio corpo em maquina, de forma que ndo se possa mais perceber a distin¢do entre
ambos” (Vaz, 2001, p. 94). Estos discursos sobre lo deportivo se corresponden con una vision
del cuerpo y de los seres humanos propia de la modernidad. No nos olvidemos que los depor-
tes son productos directos del nuevo orden moderno, al punto de volverse casi una metéfora

del pensar cientifico de la época: la idea del progreso humano infinito, del perfeccionamiento
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y de la competencia medida en rendimiento. Todos estos discursos han calado hondo en la
institucionalizacion del deporte y en las maneras de interpretar al mundo y las personas.

No casualmente, los discursos cientificos que definen al cuerpo generizado, son los que tam-
bién justifican la existencia de disciplinas deportivas diferenciadas por categorias de sexo
bioldgico (aspecto que fue tratado en el capitulo anterior de esta tesis). Los cuerpos en y para
el deporte son un conjunto de sistemas organicos que pueden (y deben) adaptarse a las necesi-

dades que cada competencia exige. El cuerpo es cosa, objeto, funciones, posibilidades.

Esta nueva accion de dominio de la naturaleza a través de una racionalidad cientifico-técnica,
va a afectar de manera especifica la relacién del hombre con su cuerpo y por lo tanto el uni-
verso de practicas corporales (...) El cuerpo es a la vez sujeto y objeto de conocimiento y de
dominio; lo pulsional esta cada vez més afectado por las formas de conocimiento de la civili-
zacion moderna. De la misma manera que el hombre se impone a la naturaleza por medio de
instrumentos técnicos, su propio cuerpo debe expresar a la naturaleza dominada, lo que se ha-

ce evidente en la ldgica del entrenamiento corporal. (Alonso, 2017, p. 320)

Asi es que pareciera volverse ahistdrico, o apolitico, pues los discursos oficiales pretenden
constantemente el olvido de los sentidos sociales y simbdlicos que los cuerpos pueden tener.
Se prioriza el conocimiento fraccionado del cuerpo, la descripcion de los funcionamientos
fisiologicos y de las caracteristicas anatdmicas del mismo, con el objetivo de tener un efecto
inmediato en las formas de educarlo, de concebir la formacion deportiva. Porque el centro
esta puesto en la capacidad de tecnificacion de ese cuerpo, o lo que es lo mismo, su capacidad
de incorporar las técnicas artificiales de tal forma que parezcan innatas e inertes. Recordemos

que:

En el deporte el instrumento técnico por excelencia es el propio cuerpo, de forma que éste de-

be ser dominado, entrenado y funcionalizado para los fines que se buscan. Si los instrumentos
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técnicos deben facilitar el dominio de la naturaleza que nos rodea, el cuerpo, tornado instru-
mento (técnico) es la propia expresién de la naturaleza dominada (doble dominacion). (Fer-

nandez Vaz, 2001, p. 92)*°

Ahora bien, puede que los discursos cientificistas sobre el cuerpo tiendan a invadir la érbita
de los estudios sobre deporte y los cursos de formacion técnica, pero en el dia a dia del gim-
nasio es posible constatar que la formacién deportiva va mucho mas lejos y cala en los cuer-
pos de los y las gimnastas mucho méas hondo que en el plano de la eficiencia o del rendimien-
to. Porque es ahi donde se aprecian las formas en que lenta y sutilmente el cuerpo va siendo
transformado en distintos niveles, hasta transformarse en un “cuerpo de gimnasta”, donde se
debaten las tensiones entre la eficacia y la experiencia, entre repetir y crear, entre el dolor y el
placer. De nuevo, para Marcel Mauss (1971) las técnicas corporales son constructos comple-
jos, temporales, y propios de una cultura o una sociedad que responde a ciertas costumbres,
modas y formas de ser y estar en el mundo, pero ademas las estrategias desplegadas para en-
sefiar las técnicas también nos ofrecen datos sustanciales de la sociedad que las produce. Es
por eso que encuentro muy importante para este trabajo analizar, no solo la forma que han
adquirido histéricamente las técnicas de la gimnasia, sino también las formas en que estas son
ensefiadas y luego incorporadas, pensando en clave de como se “hacen cuerpo” ciertas tradi-

ciones.

4.1.2 Las estrateqgias para formar gimnastas

Existen —al menos— dos aportes teoricos que han organizado y caracterizado la forma de

concebir la formacion de gimnastas. Por un lado, la perspectiva alemana de Meinel y Sch-

%5 Traduccion propia. Texto original en portugués: “No esporte 0 instrumento técnico por exceléncia é o proprio
corpo, de forma que é ele que deve ser dominado, treinado e funcionalizado para os fins que se procuram. Se 0s
instrumentos técnicos devem facilitar o dominio da natureza que nos circunda, o corpo tornado instrumento
(técnico) é ele proprio expressdo da natureza dominada” (Fernandez Vaz, 2001, p. 92)
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nabel (1988), presente en el campo de la educacion fisica y el deporte hasta el dia de hoy, y
por otro lado el "Programa de Desarrollo para grupos de edades” (2002), que es un manual
creado por la organizacion para orientar el trabajo de entrenadores de todo el mundo. Presen-
taré aqui las principales caracteristicas de ambos aportes tedricos, con el objetivo de ilustrar

su influencia en la concepcion actual de los entrenamientos de gimnasia artistica en Uruguay.

En primer lugar, encontramos la “Teoria del Movimiento” de Kurt Meinel y Giinter Schnabel
(1988). Para estos autores, de origen aleman, el movimiento y la motricidad son concebidos
como instrumentos inmediatos de quien educa el cuerpo, a partir de la cuales se puede obtener
“efectos sobre la totalidad del ser humano, posibilitando un entrenamiento regulable indivi-
dualmente para el mantenimiento de la capacidad funcional del organismo (...) la regeneracion
de la lucidez y energia mental” (1988, p.45). Es asi como proponen una ensefianza de las téc-
nicas deportivas que parte de un analisis en fases de cada movimiento. Para cada técnica se
estudian sus fases de inicio (movimientos de impulso o arranque); sus fases principales (don-
de se ejecutan las acciones musculares principales); y sus fases finales (de amortiguacién del
movimiento o recuperacion de la estabilidad). El objetivo radica en proyectar ejercicios de
ensefianza y correccién de errores para cada una de estas fases, pues cada fase requiere de
ciertos movimientos y posiciones del cuerpo especificos, un timing, una secuencia, un orden

(ver Meinel & Schnabel, 2013).

Esta estrategia de trabajo para la ensefianza de las técnicas tiene una influencia extraordinaria
hasta el dia de hoy en la ensefianza de la gimnasia artistica, porque resulta una herramienta
inmensamente Util. EI compilado de técnicas de este deporte es infinitamente amplio y seria
imposible en cualquier proceso de formacion docente y/o técnica aportar un panorama de me-

todologias de ensefianza para cada una de las técnicas (incluso en el curso mas procedimenta-
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lista o instrumentalista que pueda existir). Entonces lo que tendemos a poner sobre la mesa es
el recurso analitico: ensefiar una estrategia para analizar el movimiento, que después pueda
ser replicable para cualquier técnica. Es asi que en la cabeza de los y las entrenadores/as hay
un mecanismo similar de funcionamiento: disecamos la técnica en (al menos) tres fases, deci-
dimos cual vamos a ensefiar primero, o cual vamos a perfeccionar ese dia, elegimos ejercicios
—Illamados drills en la jerga del deporte— especificos para esa fase y proponemos. Al mo-
mento de detectar errores en la técnica, el procedimiento es el mismo: analizar en qué fase del

movimiento esta el error, fragmentar el movimiento y corregir solo esa parte.
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Figura 17. Descripcién técnica de un elemento por fases. Coleccién personal, imagen extraida de un material didactico
llamado “Technik methodik karte” (Cartas de metodologia técnica), sin referencias bibliograficas.

Ahora bien, este es apenas un ejemplo de como una vision instrumentalista de la técnica de-
portiva se traduce en tradiciones de ensefianza de la gimnasia artistica. Y esto en si mismo no
resulta un problema, sobre todo cuando el objetivo es el perfeccionamiento técnico y la bus-
queda de resultados positivos en la competencia deportiva. Esta forma de disecar el movi-
miento, de analizarlo en términos biomecanicos, energéticos, de dar explicaciones causa-
efecto, resulta muy util a los efectos de una formacidn gimnastica a largo plazo. Los proble-
mas empiezan cuando se pretende una homogeneizacion de los procedimientos en cualquier
contexto y para cualquier gimnasta. Cuando se pretende aplicar recetas que deben producir
determinados efectos esperados, cuando parece olvidarse que quienes estan aprendiendo gim-
nasia artistica son personas con una infinidad de particularidades, con experiencias diversas y
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cuerpos inigualables. La idea parece ser la de encontrar patrones de conducta, igualar, homo-
geneizar, obtener resultados similares y perfectos a partir de la aplicacidn de recetas de entre-
namiento. Casi una prescripcion médica, un tratamiento que debe ser seguido al pie de la le-

tra. El cuerpo y la subjetividad pareciera reducirse a una cosa medible y objetivable.

También puede ser problematico cuando este procedimiento se asocia Unicamente a un me-
canismo de falla y perfeccionamiento. Porque en estos casos hay un énfasis constante en la
desviacion de la técnica perfecta, en los errores que se cometen. Y la responsabilidad del
error siempre, sin dudar, recae en causas de la/el gimnasta: son los/las gimnastas quienes no
entienden, quienes se descoordinan en el movimiento, a quienes les falta fuerza o flexibili-
dad, quienes no prestan la suficiente atencion, quienes se equivocan y deben perfeccionar su
accionar. La idea de la perfeccionalidad infinita es extenuante, porque nunca parece alcanzar
el esfuerzo, siempre se puede dar mas, siempre se puede mejorar. Los/las entrenadoras van
incorporando un ojo cada vez mas fino para detectar errores, casi que un radar biométrico de
la técnica ideal, y su trabajo es indicarlos, hacerle saber a sus gimnastas la falla. Y el trabajo
de las gimnastas es escuchar, aceptar e intentar mejorar, sin cuestionar, sin reflexionar sobre

Su propio accionar.

En segundo lugar, existe un material didactico, elaborado por un comité cientifico contratado
por la FIG, que tiene el objetivo de orientar a entrenadores y entrenadoras en la formacion de
gimnastas jovenes. Este material, llamado “Programa de Desarrollo para grupos de edades”
es un texto que pretende organizar en etapas de vida las caracteristicas de los y las gimnastas
y las consideraciones que se deben tener a la hora del entrenamiento. Se organiza en cuadros
que, para cada etapa (de 0 a 6 afios, 6 a 11 afios, de 11 a 13, de 12 a 16, y mas de 16 afios),

definen las caracteristicas en relacion a la “maduracion motora”; la “maduracion fisica”; la
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“maduracidon perceptiva”; la “maduracion cognoscitiva”; y la “maduracion psico-social”
(FIG, 2002). Ademas, estos cuadros estan separados para gimnastas varones y gimnastas
mujeres, estableciendo parametros distintivos en base a la diferencia sexual no solo en cuan-
to a componentes fisio-anatomicos y de desarrollo sexual, sino también de comportamiento
y vinculacion social. Es importante destacar que la elaboracion de este material se da en el
marco de un intento de organizar la base de los entrenamientos de la gimnasia artistica, de
prevenir algunos métodos de entrenamiento que podian resultar inadecuados o incluso abu-
sivos para ciertas edades y de proveer informacion basica para quienes se encuentran entre-
nando gimnastas, que muchas veces no cuentan con una formacion docente, y cuyas Unicas
herramientas para la ensefianza son aquellas que aprendieron siendo gimnastas e imitando a
sus entrenadores/as. En este escenario, la publicacién de un material sencillo, de difusion
masiva, con informacion bésica sobre las implicancias del entrenamiento es importante, sin
embargo creo que es tiempo de preguntarnos sobre el tipo de informacion que se produce en
relacion al entrenamiento deportivo, los parametros utilizados y el lugar en el que se pone a
los y las deportistas, en este caso gimnastas. Porque, por mas “basico” y “genérico” que se
pueda considerar a este tipo de materiales, los discursos que aparecen alli sosteniendo la
propuesta pedagdgica de entrenamiento —si es que acaso hay una— replican nociones sobre
los cuerpos sexuados basados en la hetero-cis-normatividad, pero también homogenizan el
Cuerpo y sus experiencias, a las personas y la forma subjetiva en que viven la gimnasia artis-
tica. Y lo mas grave, lejos de lograr atender criticamente a los comportamientos abusivos y
violentos replicados tradicionalmente en el entrenamiento de este deporte (como en otros),

muchas veces simplemente los refuerzan®®, porque se afirman en las posiciones de poder

46 De hecho, este material fue elaborado en un primer lugar por la Federacion Canadiense de Gimnasia (FCG),
y sus derechos fueron cedidos para que la FIG lo distribuya a nivel mundial como parte de un programa de
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desiguales (entrenador/a-gimnasta) y porque clasifican y jerarquizan los cuerpos, poniendo
inmensurables presiones para los y las gimnastas que aspiran a alcanzar los estandares de

perfeccion y normalidad que los indicadores de estos manuales establecen.

Para dar un ejemplo de como este discurso replica discursos sexistas que refuerzan la de-
sigualdad de género y la vulnerabilidad de gimnasta, propongo aqui analizar lo que el ma-
nual informa en relacion a la maduracion psico-social de las gimnastas adolescentes mujeres.
En éste se dice que: “el mal humor es otra caracteristica de la deportista adolescente. Las
altas y bajas de la gimnasta pueden atribuirse a su periodo menstrual, padres, escuela, pre-
siones de sus comparieros y otras situaciones normales del crecimiento [cita a COOK,
1984]” (FIG, 2002). El manual incluso ofrece recomendaciones para los y las entrenadoras
que vean afectados sus entrenamientos a causa de estos posibles cambios de humor en las
adolescentes:

El entrenador debe entender que los cambios de humor estaran presentes (...) tratar de inspi-
rar en la gimnasta la importancia de concentrarse al 100% durante el entrenamiento; instruir
a la gimnasta para que no permita que los problemas sociales o familiares interfieran con sus
objetivos durante el entrenamiento. Sin embargo, hay que comprender las frustraciones men-
tales y las depresiones y mantener abiertas las lineas de comunicacién. [El entrenador] Debe
ser firme en la disciplina y técnicas de entrenamiento, pero al mismo tiempo flexible como

para sentarse con la gimnasta y animarla o reprenderla si es necesario [cita a COOK, 1984]

(FIG, 2002)

desarrollo para gimnastas. Hoy en dia la FCG atraviesa un proceso de denuncias realizadas por ex-gimnastas, de
abuso sexual, emocional y fisico por parte de sus entrenadores/as. Ver:
https://www.gymnasts4changecanada.com/
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Ante este tipo de recomendaciones, en un manual que se considera vigente, que se utiliza en
los cursos de actualizacion técnica de la FIG, me surgen una serie de reflexiones sobre los
énfasis que se ponen al momento de ensefiar la gimnasia artistica. En primer lugar, ¢por qué
parece tan importante intentar persuadir a los y las gimnastas de sus emociones mas munda-
nas? ¢Por qué se considera que un/a mejor gimnasta es aquel o aquella que logra abstraerse
de sus sentires, preocupaciones y angustias, casi que en un ejercicio anémalo de la experien-
cia humana, para “rendir mejor”? Por otro lado, ¢por qué siempre perdura esta idea de que el
gimnasio es un espacio aislado de la vida real? Si los problemas no se deben entrar al gimna-
sio, es porque hay un aqui y un alla ¢puede una/un gimnasta disociarse de tal forma? Asu-
miendo razonablemente que esto es imposible, 0 al menos una aspiracion poco real, y que
los y las gimnastas llevan al gimnasio una serie de preocupaciones, opiniones, dudas, insegu-
ridades, etc., ;somos los y las entrenadores/as quienes estamos mejor preparados/as para
acompanarles? ;qué herramientas tenemos o deberiamos tener para ello? ;Cémo podemos
construir vinculos de entrenadores/as/gimnastas que no sigan replicando relaciones jerarqui-

cas radicales, y en lugar de eso sean vinculos de referencia y confianza?

Y finalmente, por plantear algunas de las muchas reflexiones que podrian surgir de esta lec-
tura: ¢por qué seguimos utilizando las condiciones de sexo género para establecer diferen-
cias de comportamiento y posibilidad?, ;,como, en este siglo, puede seguirse diciendo que la
menstruacion de las mujeres es un factor de estrés que incide negativamente en la perfor-
mance deportiva?, ;por qué la presencia del Gtero y los ovarios como condicion de ser muje-
res (cis en este caso) nos sigue poniendo en posicion de desventaja?, ¢cuando una formacion
con perspectiva de género va a entrar en la agenda de los organismos internacionales que

regulan a la gimnasta artistica? ella?
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4.1.3 El proceso de formacion deportiva y las tecnologias del yo. ;Cuerpos dociles o cuerpos

fuertes?

Un lunes llegué al gimnasio para observar el entrenamiento, como era habitual para mi ya
hacia algunos meses. Ese dia llegué mas temprano que de costumbre, entonces me quedé en
la puerta a esperar que se hiciera la hora. Me senté en un banco al sol y me puse a leer. En un
momento levanté la vista, porque tuve la sensacion de que alguien venia. Lejos, vi llegar a
Cami, la gimnasta méas experimentada del gimnasio. Como faltaban unos minutos ain para
la hora de entrenar, se quedd hablando con alguien, a unos cuantos metros de la puerta del
gimnasio. Yo la veia de lejos, en realidad nunca llegué a verle la cara, pero no tenia dudas de
que era ella. Cami tiene casi 20 afios y empez0 a entrenar gimnasia con 4 afios. La posicion
de sus manos y sus brazos cuando camina, la postura del cuerpo, las piernas bien extendidas
al pararse, los pies mirando hacia afuera como si fuera un pingiino, el peinado que ya traia
pronto para entrenar, hasta el andar y la forma de hablar con unos ademanes muy particula-
res, la delataron. No hay dudas para mi, es una gimnasta. Mientras la miraba tuve la certeza
de que podria verla incluso desde mas lejos y darme cuenta, sin saber quién es, que entrena
gimnasia artistica desde hace afios. Creo que lo podria hacer con cualquier gimnasta. No
quiero decir con esto que tengo un talento especial ni mucho menos. Simplemente quiero
decir que las practicas corporales se imprimen en el cuerpo de manera que evidencian tra-
yectorias, recorridos, experiencias vividas, gustos y decisiones. Y parte de lo que he ido
aprendiendo en esta investigacion es que esto se va logrando —en la gimnasia artistica—
conforme se adquieren y dominan las técnicas especificas del deporte. Pero, la pregunta que

inmediatamente precedi¢ a tal certeza fue ;como se llega a ese nivel de automatismo?, ¢co-
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mo se naturaliza el cuerpo de la gimnasia, al punto tal de exceder los momentos de entrena-

miento?

En la etnografia sobre las luchas que realizé mi amigo y referente Bruno Mora (2018) y en el
trabajo autoetnogréfico de Natalie Barker-Ruchti (2011) en un equipo de gimnasia artistica
femenina neozelandés, hay un gran punto en comun que seguro nos ayuda en la tarea de res-
ponder estas interrogantes: la intencion de explicar como el deporte va moldeando a los
cuerpos de quienes lo practican, en dimensiones mucho mas profundas que las perceptibles a

simple vista. Mientras que Bruno nos relata sobre como el cuerpo se “curte”*’ (Mora, 2018),

Figura 18. Gimnastas entrenando en viga. Coleccion personal

Natalie intenta descifrar los mecanismos de biopoder que operan sobre el cuerpo de las gim-
nastas, y como éstos estan atravesados profundamente por ideales de una feminidad hege-
monica (Barker-Ruchti, 2011). Pero —y no casualmente he elegido estos trabajos como refe-

rencias principales de mi investigacion— ambos parten ademas de otro gran punto en comdn

47 Concepto desarrollado en el apartado 3.3.1
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que nos podria ayudar a esclarecer la cuestion, y es el aporte de la teoria de Michel Foucault.
En particular el aporte sobre las “tecnologias del yo” que realiza el filésofo postestructuralis-
ta. Para él era importante intentar comprender cémo son los mecanismos para producir indi-
vidualidades, compuestos tanto por las imposiciones discursivas externas (de lo prohibido y
lo permitido) como por las pulsiones internas y el establecimiento de una forma de ser “apta”
para vivir en un mundo Yy establecer determinados vinculos con otras personas (Foucault,
2008). Ambos procesos, ademas, estan signados por operaciones de poder especificas que
actuan sobre el “yo” individual y sobre los colectivos. Su interés radica entonces en el estu-
dio de “la interaccidn entre uno mismo y los demas, asi como en las tecnologias de la domi-

nacioén individual, la historia del modo en que un individuo act(a sobre si mismo, es decir,

en la tecnologia del yo” (Foucault, 2008, p. 49).

Lo interesante en estas investigaciones (las de Bruno Mora y Natalie Barker-Ruchti) es la
busqueda por aquellos procedimientos técnicos (mediados por ciertas tecnologias) que van
definiendo formas de ser y actuar en las practicas corporales estudiadas. Como he dicho, el
deporte (y las practicas corporales en general) estan repletas de conocimiento técnico sobre el
cuerpo, que a su vez se traduce en ciertas técnicas, que son movimientos particulares codifi-
cados. Y para la ensefianza de estas técnicas se despliegan una serie de tecnologias, que van
desde elementos materiales (en el caso de la gimnasia artistica, los aparatos de competencia y
entrenamiento) hasta estrategias metodoldgicas*® para ir educando al cuerpo paulatinamente
hasta el dominio tecnico perfecto. Diria Foucault que para esto es necesaria cierta docilidad de

los cuerpos, pues es en ellos donde opera la tecnificacion, que no es otra cosa que la traduc-

48 «A estos métodos que permiten el control minucioso de las operaciones del cuerpo, que garantizan la sujecion
constante de sus fuerzas y les imponen una relacion de docilidad-utilidad, es a lo que se puede llamar las
"disciplinas"” (Foucault, 1976, p. 126).
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cion de ciertos mecanismos de poder y saber (sobre el cuerpo y el mundo), asi como discursos
de lo posible y lo prohibido, asi “es ddcil un cuerpo que puede ser sometido, que puede ser

utilizado, que puede ser transformado y perfeccionado” (Foucault, 1976, p. 125).

Podriamos decir entonces que este saber tecnificado sobre el cuerpo, las decisiones tedrico-
politicas de definir al cuerpo como cosa, medible y perfectible, y con ello las formas en que se
va educando en el entrenamiento deportivo, parten de estructuras de poder y conocimiento, y
por esto es que resulta importante:
(...) trazar una historia de las diferentes maneras en que, en nuestra cultura, los hombres han
desarrollado un saber acerca de si mismos: economia, biologia, psiquiatria, medicina y peno-
logia. El punto principal no consiste en aceptar este saber como un valor dado, sino en analizar
estas llamadas ciencias como «juegos de verdad» especificos, relacionados con técnicas espe-
cificas que los hombres utilizan para entenderse a si mismos. (Foucault, 2008, pp.47-48)
La pertinencia de esta teoria para el analisis que propongo sobre la gimnasia artistica radica
tanto en la posibilidad de analizar el conocimiento producido sobre el cuerpo y el entrena-
miento como practicas de poder, asi como también las formas en que los y las gimnastas van
siendo definidos/as, moldeados/as, transformados/as hasta lograr los resultados obtenidos. Y
finalmente, como es que las técnicas deportivas pueden verse aqui como artefactos de poder y
como tecnologias de produccion de identidades. En esta misma linea es que Natalie Barker-
Ruchti describe al proceso de formacion gimnastica en el cual:
La internalizacion de técnicas disciplinarias da como resultado la vigilancia y la autorregula-
cién, la cual requiere el minimo esfuerzo posible para obtener el maximo rendimiento, [produ-
ciendo] cuerpos sometidos y practicos, cuerpos “dociles”. Esto es, no a partir de restricciones

fisicas o control corporal, sino que, a través de técnicas y tacticas invisibles de normalizacién
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disciplinaria, los individuos controlan, disciplinan, manipulan y mejoran sus cuerpos y sus

mentes para lograr ciertos estandares.*® (Barker-Ruchti, 2011, p. 42)

Ademas, me atreveria a decir, este proceso da como resultado la produccion de ciertas corpo-
ralidades, en un proceso que resulta dual: por un lado, tal como fue presentado en la teoria
foucaultiana, los cuerpos aptos para atravesar este proceso con éxito son aquellos que poseen
cierta docilidad, cierta capacidad de transformacion y maleabilidad a los cambios que le son
exigidos. Pero, por otro lado, el cuerpo gimnastico es un cuerpo que paulatinamente se va
fortaleciendo, se va llenando de musculos, cada vez salta méas alto, gira mas rapido, aterriza
con mayor precision. Ademas, en el proceso de formacion gimnastico, los sujetos deben ir
incorporando como parte de su rutina diaria la capacidad de resiliencia y superacion del mie-
do, pues constantemente ponen su cuerpo ante situaciones contranaturales, cuando no, de mu-
chisimo riesgo, equilibrio, altura y velocidad. Este punto de la docilidad/obediencia como
contrapartida de la expresiéon y la creacion, serd abordado con profundidad en el apartado
4.3.2, sin embargo, me parece relevante aqui resaltar como se producen las identidades en la
gimnasia artistica, pues las tecnologias del yo (Foucault, 2008) operan tanto en la subordina-
cion del deseo individual ante un objetivo externo y la represién de las emociones para alcan-
zar mejores rendimientos, como en la formacion de la fortaleza y la resistencia. EI cuerpo
gimnastico es asi lo suficientemente docil para entrenarse, para pasar por el proceso de forma-
cion deportiva que es requerido, para acatar 6rdenes y repetir hasta la perfeccion, y a la vez es

un cuerpo extremadamente fuerte, resistente —al dolor, a la fatiga, a la hiperexigencia, al

9 Traduccion personal, texto original en inglés: “The internalisation of disciplinary techniques results in
surveillance and self-regulation, which requires minimum expenditure for the maximum return, [producing]
subjected and practised bodies, “docile” bodies. That is, without physical constraints or corporal control, but
through invisible disciplinary normalisation techniques and tactics, individuals control, discipline, manipulate
and improve their bodies and minds to achieve that standard” (Barker-Ruchti, 2011, p. 42).
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miedo— Yy con una presencia exuberante que no pasa desapercibida. Es decir, las gimnastas
se forman con una docilidad particular, que las hace fuertes para soportar el disciplinamiento,

una especie de fortaleza ddcil.

4.1.4 Las tecnologias de género: ser y parecer

La tercera referencia académica que ha sido clave en este trabajo, es el aporte de Viviane Tei-
xeira Silveira. Lo que ella nos propone en su tesis es un analisis de las tecnologias histérica-
mente utilizadas en la aplicacion de test de verificacion de sexo a las mujeres deportistas en
eventos competitivos internacionales>. Estos test implican medir, comparar, y clasificar a los
cuerpos (de las deportistas) en pos de constatar que estén habilitadas o0 no para su competencia
(Teixeira Silveira, 2013). Los procedimientos de control de sexo se vuelven asi tecnologias
sofisticadas de regulacién de cuerpos, pretendiendo definir mucho mas que una categoria de
competencia, porque establecen parametros sobre el ser. De nuevo, nos encontramos hablan-
do de dispositivos de biopoder, por esta razén en el trabajo de Teixeira Silveira (2013) apare-
ce la referencia tedrica a los aportes de Michel Foucault. Pero, ademas, esta tesis nos propone
un analisis desde las perspectivas feministas post-estructuralistas, que principalmente nacen
con la influencia del pensamiento foucaultiano. En particular el aporte de Paul B. Preciado,

para quien:

(...) las técnicas médicas de gestion de la diferencia sexual, los procesos de patologizacién y

asignacion de la diferencia sexual como tecnologias de disefio y la produccion normativa del

50 Estos test de verificacion del sexo bioldgico han existido desde que las mujeres comienzan a participar en
eventos deportivos. Pues se asume que las cis mujeres se encuentran en desventaja deportiva en relacion a todos
los deportistas cis varones, ya que ellos, poseen condiciones bioldgicas que les permiten mayores indices de
fuerza, velocidad y resistencia. Y, por lo tanto, un deportista cis varon podria encontrar ventajas escabulléndose
entre competencias de mujeres. Es asi que se controla por la misma organizacion que regula el doping deportivo
—la WADA (World Anti-Doping Agency)— la presencia de cuerpos que no condigan con los pardmetros
establecidos como “mujeres”. Actualmente este control se realiza mediante la presencia de la hormona
testosterona en la sangre de las deportistas (Teixeira Silveira, 2013).
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género como un proceso de implantacion de protesis politicas y de construccion de bioarqui-
tecturas podrian inscribirse en una historia mas amplia de fabricacién tecnol6gica del cuerpo

sexual y se su gestién en el espacio social (Preciado, 2020, pp. 16-17).

En esta perspectiva es que Paul B. Preciado analiza las formas en que el género va siendo
aprendido y traducido en técnicas y tecnologias de operacion sobre el cuerpo en diferentes
niveles. Para el autor, desde que nacemos aprendemos, al igual que el lenguaje, las reglas de
la sexualidad, a través de las formas que tiene la medicina de tratar y definir al cuerpo, de la
educacion y de la cultura “a través del consumo de imagenes, de la mimica, y de la repeticion

corporal, a través del dolor y del placer” (Preciado, 2020, p. 28).

Por otro lado, es de saber que el deporte esta Ileno de mecanismos de regulacion y definicion
de los cuerpos, pues recordemos que “el sistema deportivo va transformando en norma —o0 en
normal— la inclusidn y exclusion de personas mediante su clasificacion y cualificacion. En su
estado de racionalizacién y burocratizacion méxima, desde su transformacién en la era mo-
derna, el deporte alcanza grados hipercomplejos de reglamentacion de las précticas corpora-
les” (Mora et al., 2022, p. 262). Si para Paul B. Preciado (2020) la sexualidad y el género
pueden concebirse como tecnologias sofisticadas para fabricar cuerpos sexuales, y “la identi-
dad sexual no es la expresion instintiva de la verdad prediscursiva de la carne, sino un efecto
de reinscripcion de las practicas de género en el cuerpo” (2020, p. 55), entonces analizar co-
mo las précticas sociales (en este caso deportivas) se instalan en el cuerpo, podria tener senti-
do para comprender los modos en que la formacion deportiva opera sobre la identidad de los y
las deportistas, 0 para este caso concreto, de los y las gimnastas. Porque la concepcion misma

de cuerpos-mujeres o cuerpos-hombres deviene de una tecnologia social heteronormativa
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(Preciado, 2020) que se traduce en formas de hablar, de intervenir al cuerpo y formas de edu-

carlo.

Entonces, partiendo de la idea de que el deporte estd plagado de simbolismos y procedimien-
tos tecnoldgicos para definir sexualmente a los cuerpos (Teixeira Silveira, 2013), mi hipotesis
aqui es gue uno de los mecanismos operativos concretos de la gimnasia artistica para llevar
esto a cabo, es el perfeccionamiento y el dominio de las técnicas deportivas. Dicho de otro
modo, seria posible pensar que la educacion sexo-génerica se va incorporando como un dis-
curso profundo y casi imperceptible en la practica gimnastica, donde las expectativas del gé-
nero se inmiscuyen en la formacién de los y las gimnastas como tecnologias del yo mediante
la traduccion de los discursos hetero-cis-generizados en técnicas gimnasticas especificas y
reglas estéticas. En esta misma linea tendria sentido decir también que las técnicas deportivas
traen aparejadas ideales de cuerpo, género y sexualidad y que, en parte, es en el proceso de
aprendizaje de estas técnicas donde los y las deportistas van aprendiendo a llevar un cuerpo
sexo-generizado, esto es, el pretendido por el sistema deportivo hegemédnico (Mora et al.,

2022).

No quiero decir con esto que el Gnico ambito de socializacion e incorporacién de los discursos
de género para los y las gimnastas sea el gimnasio. Porque es cierto que ellos/as transitan por
un conjunto de espacios sociales que van formando sus formas de ser a través de tecnologias
del yo, o mas especificamente de tecnologias de género: la familia, la escuela, el barrio, los
grupos de amistades, la television, el cine, las redes sociales, entre otras que podriamos men-
cionar. Pero, lo que si me interesa puntualizar aqui es que durante la formacidn gimnastica no
pareciera haber una intencion explicita y constante de reforzar ciertos ideales de género, en el

2

sentido de que nadie dice directamente: “tenés que hacer este elemento pareciendo una nena
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o0 “en la serie tenés que mostrarte como un varon”, y sin embargo, desde la etapa de iniciacion
hasta las etapas de dominio magistral en este deporte, se observa claramente una formacion
diferenciada del cuerpo, un dualismo sexo-generizado claro que se ve en las formas de mover-
se dentro y fuera del gimnasio; en entrenamientos; en competencias; en la preparacion fisica y

en los descansos; en los reglamentos.

El discurso hetero-cis-normalizado se va incorporando en la performance gimnastica, como
una tecnologia de género particular que opera junto con otras del mundo en el que viven,
Pues, como ya he demostrado, las reglamentaciones y la forma de concebir las técnicas de la
gimnasia artistica estan atravesadas por un discurso histéricamente generizado, que refuerza
ideales femeninos, y casi que por omision, mantiene los estandares de la masculinidad hege-
monica. Mi objetivo a continuacion sera entonces el de constatar la hipdtesis que he presenta-
do aqui, mediante el andlisis de algunos ejemplos concretos sobre cémo la reglamentacién de
la gimnasia artistica y por lo tanto sus técnicas, podrian considerarse como tecnologias de

género que operan sobre la identidad y la formacion de los cuerpos de los y las gimnastas.

4.2 Las tecni-tecnologias de la gimnasia artistica

4.2.1 La presentacion artistica femenina

Como he mencionado en este trabajo, uno de los puntos de diferencia central entre las exigen-
cias técnicas para gimnastas varones y mujeres es la composicion coreografica que debe
acompafar a las rutinas del aparato viga y suelo. Méas aun, la viga de equilibrio, considerado
un aparato donde se requiere delicadeza, linea en los movimientos, agilidad, elegancia y, por
supuesto, equilibrio, es parte del circuito de competencia solamente de la rama femenina. La

unién de los elementos acrobaticos y gimnasticos y la capacidad de ensamblarlos con movi-
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mientos coreograficos es lo que se evalla como la presentacion artistica de una serie de suelo

0 viga realizada por gimnastas mujeres.

Esta pretension por reforzar un carécter artistico y expresivo existe en la gimnasia artistica
desde que las mujeres fueron admitidas en los eventos competitivos (Cervin, 2020), y siempre
fue un requisito exclusivo para ellas. Sin embargo, el deseo de medir, cuantificar y reforzar
este caracter de performance artistica que deben tener las series de las gimnastas mujeres es
relativamente reciente. Si bien siempre existié una evaluacion por parte del jurado en relacion
a la capacidad de expresion que podia demostrar una gimnasta, esta evaluacion al comienzo se
realizaba de forma global. No es hasta el CoP-WAG elaborado en el afio 2000 para el periodo
2001-2005 que se incorporan directivas especificas de como evaluar la parte de la coreografia
que realiza la gimnasta, con parametros que pretenden ser objetivos y generalizables. Es decir,
asi como se evalla la ejecucion técnica de los elementos del codigo, también se evalua la co-
reografia. Esto ha generado, claro, que el entrenamiento de la coreografia se estandarice, al
punto tal de repetirse y perfeccionarse de la misma forma que los elementos técnicos. Las
gimnastas repiten tantas veces su coreografia que la automatizan. Un proceso similar al que
viven quienes se dedican profesionalmente a la danza clésica o al ballet (o incluso otras dan-
zas que alcancen altos grados de profesionalizacion y tecnicismo). Lo curioso aqui es que la
coreografia es evaluada mediante la cuantificacion y la creacion de pardmetros que permiten
la comparacidn entre performances, y que finalmente logran el objetivo de dirimir entre una
gimnasta “buena” o “mala”; “expresiva’ o “no expresiva”; “elegante” o “sin gracia”. “Lo que
la FIG no quiere ver son esas gimnastas robot, que solo hacen un elemento atras del otro, to-
das duritas sin gracia”, me comentaba una jueza durante una conversacion en un torneo uru-
guayo de gimnasia artistica, mientras yo hacia observaciones de campo. Retomo entonces lo

que el CoP-WAG (2022-2024) entiende como “expresion” en una performance gimnastica:
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La expresion se puede definir generalmente como la actitud y la gama de emocién que exhibe
la gimnasta tanto con su rostro como mediante su cuerpo. Esto incluye cdmo la gimnasta se
presenta en general y conecta con las jueces® y el plblico, asi como su capacidad para contro-
lar/manejar su expresion durante la ejecucién de los movimientos mas dificiles y complejos.
Es también su habilidad para interpretar un rol o un personaje durante la presentacion. Suma-
do a la ejecucion técnica se deben considerar la armonia artistica y la elegancia femenina.

(CoP-WAG 2022-2024, Seccion 13, p. 1)

Ya mencioné el operador simbdlico de asociar la expresion al ideal de feminidad, aspecto que
ahora podriamos bien definir como una tecnologia de género que define un cuerpo, su apa-
riencia y su forma de moverse. Este podria ser un indicio claro de como en la formacion gim-
nastica se ensefia solapadamente a saber llevar la feminidad, més sabiendo que en la mayoria
de los casos las gimnastas desconocen lo que indica el cddigo, y sin embargo entrenadores/as
y coredgrafos/as se encargan de traducir la reglamentacion a moldes técnicos para el cuerpo.
Se eligen unos movimientos coreograficos y no otros, se educa la postura, la gentileza de los
movimientos. Hasta existe una posicion para los dedos de la mano que se asocia con la deli-
cadeza, que las gimnastas aprenden desde pequefias. Se puede observar en repetidas ocasiones
cémo los y las entrenadoras corrigen la posicion de las manos con sus propias manos, Como
moldeando una mufieca hecha de barro. La mano de la gimnasta debe estar contraida, pero
debe moverse ligeramente, los dedos lateralmente juntos pero separados en niveles de altura:
el dedo mayor debe ir mas abajo que el anular y el indice y el mefiique mas arriba que todos,

el dedo pulgar se pliega casi por debajo de la palma de la mano. “Los brazos y las manos se

51 Este uso del término “las” y seguido de “jueces” en la traduccion del cddigo para referirse al cuerpo de juezas
(que también podria estar integrado por jueces) nace de un uso comun en Latinoamérica. Si bien no existe aqui
un error gramatical strictu sensu, hoy parece casi que un arcaismo usar esta expresion. Pues podria hablar en un
lenguaje levemente mas inclusivo, con cambios que han ido marcando el avance de las politicas de género. Por
ejemplo, referirse a las juezas, subrayando la importancia de la presencia de mujeres. Es comin escuchar que
entre juezas mujeres se nombran a si mismas como “la juez” o “las jueces”.
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tienen que mover como alas” me decia siempre mi entrenadora cuando corregiamos la coreo-
grafia, las transiciones entre elementos y hasta el saludo al inicio y al final de la serie. Y yo,

casi 15 afios después, le doy la misma indicacién a mis alumnas de gimnasia artistica.

Figura 19. Las manos de las gimnastas. Foto del cuaderno Figura 20. Entrenando coreografia en la viga. Foto del
de campo cuaderno de campo

Para seguir con las exigencias de presentacion artistica, vemos como también son requisitos la
capacidad de encarnar un rol, y la capacidad de atraer al panel de juezas/es y al publico. Hay
una idea de que la coreografia debe ser una interpretacion, la gimnasta debe hacer coincidir
los movimientos y gestos con la tonalidad de la masica, incluso con la identidad de la musica.
Con este criterio se espera, por ejemplo, que una gimnasta rioplatense utilice un tango en su
serie, e interprete la cadencia del tango, o de la misma manera que una gimnasta brasilefia
realice movimientos alegres y festivos al compas del samba. Como fue dicho, desde la década
del 70 se instala la moda del infantilismo, con gimnastas pequefias (de edad y de tamafio) y
con coreografias, haciendo compés con la musica, joviales, alegres, con movimientos rapidos,
saltos y giros. Esto es algo que ha ido cambiando con los afios, sobre todo porgque, como pre-

sentaré mas adelante, la presencia de las gimnastas pequefias ha variado, y hoy es posible ver
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nuevamente cuerpos de mujeres en las competencias. Como resultado de este cambio se han
visto nuevas coreografias, con mucha influencia de la danza moderna, con musicas mas “ju-
gadas”, con ritmos variados, que muchas veces no necesariamente expresan alegria. También
aparecen coreografias con musicas creadas originalmente para ser usadas como series de gim-
nasia artistica, y también ensambles musicales hechos por DJ 's. Cabe recordar que la mdsica
que puede ser utilizada para una presentacion artistica en suelo debe ser sélo instrumental, sin

cantos ni letras, pudiéndose utilizar las voces solo con fines instrumentales.

Como resultado de un ensamble correcto entre la musica, los movimientos, y el papel que
interpretaria la gimnasta, se debe lograr captar la atencién del panel de juezas/es, y del publi-
co. Aspecto que resulta imposible de medir (mas alla de esto hasta el CoP-WAG anterior apa-
recia una penalizacion por “falta de atraer al publico”), pero ademas resulta casi que una re-
dundancia. Puesto que el panel de juezas/es siempre debe estar atento, y en cuanto al publico,
es comun que durante los torneos en los cuales se compite en los cuatro aparatos en simulta-
neo, el aparato suelo, con la musica de las coreografias, suele robarse gran parte de la atencion
del publico, pues resulta un espectaculo inmensamente atractivo, mas alla de que la gimnasta

sea bien o0 mal evaluada por los parametros estéticos de la FIG.

Finalmente, otro elemento que me gustaria destacar de las expectativas de una presentacion
artistica ideal para la FIG, es que se exige como algo casi natural el control de las emociones
en pos de un espectaculo que dé la sensacion de que la gimnasta disfruta de su performance y
que la misma no conlleva esfuerzo alguno. Y, que a simple vista parezca sencilla, liviana,
placentera, y que no nos recuerde otras sensaciones que puede tener alcanzar una performance
a ese nivel, como puede ser el cansancio, la preocupacion, la presion, la ansiedad, el miedo,

los nervios, el dolor del cuerpo. Ni siquiera se deben ver las lesiones pues las vendas que usan
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las gimnastas deben ser del mismo color de su piel. Para esto la gimnasta debe actuar, debe
olvidarse de sus sensaciones mundanas y hacer creer a todo el mundo que es una competidora
talentosa, segura y jovial, alegre y agradable. Esto parece ain mas dificil considerando que la
gimnasta debe realizar su serie de un minuto y medio de duracion, con pasadas de elementos
técnicos altamente complejos, armonizados con la coreografia, como un todo unido, sin pau-
sas para el descanso y sin expresar cualquier emocion que pudiera aparecer durante la compe-
ticion.

Para lograr que una gimnasta presente su serie y logre cumplir, sino con todos, al menos con
la mayoria de las expectativas de evaluacidn, se necesitan muchos afios de trabajo y entrena-
miento del cuerpo. Como parte del cronograma semanal de trabajo, las gimnastas mujeres
tienen incorporadas las clases de danza clésica e incluso hay quienes trabajan con clases de
expresion corporal. Lo que se busca es desarrollar la capacidad expresiva de la gimnasta, € ir
moldeando su cuerpo, suavizar sus movimientos y sus gestos. El trabajo del ballet ayuda a
corregir la postura del cuerpo (que debe ser erguida, con los hombros rectos, y el abdomen y
los glateos contraidos) y también ayuda a incrementar los rangos de flexibilidad de las articu-
laciones: “el ballet las alarga, las hace més laxas, mas delicadas”, me responde Isabel, una de
las entrenadoras, cuando le pregunto por el trabajo de danza que hacen en el gimnasio. Para
mi, siempre fue tortuoso el trabajo de ballet porque es repetitivo, aburrido, y porque exige
contraer cada fibra de los musculos de las piernas, desde la cadera a la punta de los pies. Los
calambres de cuadriceps, pantorrillas y los musculos de los dedos del pie son moneda corrien-
te. El entrenamiento de las coreografias para suelo y viga puede resultar igual de cansador,
porque los movimientos se aprenden y se perfeccionan repitiendo, hasta el punto en que las

gimnastas los automatizan, como si hicieran un paro de manos, por eso probablemente se uti-
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liza el término “entrenar coreo”?. Los movimientos coreograficos casi que se vuelven ele-
mentos técnicos: “los dias que tengo que entrenar varias series de suelo seguidas siento que
me muero del cansancio, odio esos dias, me fatigo al maximo. Siento que lo doy todo, y no
puedo mads, pero hay que seguir” me cuenta Cami, gimnasta experimentada, después de ter-
minar su entrenamiento en suelo. Sin embargo —y pese a mis prejuicios y mis quejas cons-
tantes sobre ¢por qué solo a las mujeres se les exige bailar? — siempre que conversé con
gimnastas que debian hacer sus coreografias, ellas me decian que les encanta tener que hacer-
lo. Algo que pude constatar observandolas, pues para ellas el momento de hacer la coreografia
de suelo es de disfrute, es un momento para bailar. Y, mas alld del cansancio que sienten
cuando trabajar la resistencia especial de suelo, el momento de elegir los movimientos, de
corregirlos, les resulta placentero, y creo que en algun punto también les resulta un momento
propio, en el que ellas eligen movimientos y en el que ponen su impronta, su estilo. Es cuando
mas espacio tienen para ser ellas mismas.

Las coreografias se aprenden imitando los movimientos. Muchos entrenadores/as elaboran las
coreografias, otros/as deciden contratar coredgrafos/as para esta tarea puesto que exige un
conocimiento especifico técnico de la danza y de su aplicacién en la gimnasia artistica. Sin
embargo, hay movimientos que se crean en conjunto con las gimnastas, sobre todo los de vi-
ga, en los que en general van dialogando las gimnastas con sus entrenadores/as sobre qué ha-
cer y qué no. Todo esto se realiza dentro de un marco estético acordado por todos/as quienes
son parte de la gimnasia artistica. Sin conversarlo explicitamente, parece haber un acuerdo

comun sobre lo que es bello y lo que no, sobre lo que es femenino y lo que no. La educacion

52 Nunca se habla por ejemplo de “ensayar” la coreo, como puede pasar en el caso de las practicas artisticas, en
los momentos de armar una obra. En este término pareciera haber un lugar para probar cosas, experimentar, crear
y evaluar resultados. El entrenamiento parece referir mas a una forma sistematica de moldear el cuerpo para
obtener ciertos resultados esperados de forma eficaz y eficiente.
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generizada atraviesa generaciones, gimnasios, paises. Y, es a través de los gestos y la correc-
cion de los mismos, que se va transmitiendo, para el caso de las gimnastas mujeres, el ideal de

feminidad, la expresion y la delicadeza deseado.

Figura 21. Entrenamiento de la coreografia.
Coleccion personal.

4.2.2 Represion y exhibicién: las ropas permitidas

He desarrollado anteriormente la idea de que los cuerpos estan historicamente atravesados por
tramas de significacién, hay un proceso de educacion simbdlica del cuerpo que comienza in-
cluso antes del nacimiento de las personas y trasciende la muerte (Alonso, 2017). Esto implica
que sobre los cuerpos —Y la forma en que se definen, educan y moldean— se imprimen una
serie de ideales estéticos provenientes de la cultura en la que estd inmerso cada sujeto, pero
también en la cultura en que ese cuerpo opera (por ejemplo, para transformarla). Es por ello
que resulta tan interesante preguntarnos sobre ¢como esta la cultura en los cuerpos?, o dicho
de otro modo, ¢como el cuerpo se hace cultura? En este caso la cultura es deportiva, y esta

fuertemente atravesada por los ideales de la gimnasia artistica, impresos en exigencias regla-
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mentarias. Por esta razon me preocupa particularmente analizar los usos reglados, y las reglas

usadas (Gambarotta, 2018) del cuerpo en la gimnasia artistica, es decir:

Lo que se habilita y lo que se reprime, lo que se dice y lo que se calla, los reflejos que se do-
minan, los miedos que se inhiben [Ya que] estos usos impuestos al cuerpo adquiridos a través
de la imitacion y la educacion no proceden de la naturaleza sino que forman parte del universo
de reglas, costumbres y convenciones que una cultura impone a sus individuos (Alonso, 2017,

p. 315)

La gimnasia artistica es una practica que constantemente se define en el interjuego de lo per-
mitido y lo no permitido, una especie de histeria social que funciona en una tension operativa
entre lo debido y lo indebido, lo deseado y lo reprimido. Mostrar, pero no todo, expresar, pero
no las verdaderas emociones, parecer, pero no copiar. Podriamos decir que esta conducta tiene
un vinculo muy especial con el entramado simbdlico de las relaciones sexo-genéricas, ya que
“los roles y las practicas sexuales, que naturalmente se atribuye a los géneros masculino y
femenino, son un conjunto arbitrario de regulaciones inscritas en los cuerpos” (Preciado,
2020, p. 51) que se van definiendo entre el deseo y la represion, moldeadas por la heterose-
xualidad obligatoria. Las relaciones sexo-afectivas cobran un papel fundamental a la hora de

educar al cuerpo.

Las indicaciones sociales del género se expresan en una performance particular de los cuerpos
(Butler, 2018), pues estos son intervenidos por tecnologias de género (Preciado, 2020) que
dan como resultados sujetos que actlan y refuerzan ciertas identidades (mas 0 menos hege-
monicas). Un ejemplo claro de esto es el mundo de la moda y la industria textil. Basta hacer
un analisis historico de las indumentarias para construir el relato de los roles asignados a cada

género, femenino o masculino. Las ropas son para hombres y para mujeres, y tienen funciona-
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lidades, formas, y colores que responden a tradiciones sociales de conductas. Y es mediante
este mismo uso de las ropas donde podriamos analizar también los momentos bisagra, inven-
ciones que revolucionaron al mundo de los géneros. Por ejemplo, la confeccion y uso norma-
lizado de pantalones para mujeres a mediados del siglo XX; la invencion de la minifalda en
1965; o la incorporacion de la categoria “no binaria” o “unisex” para indumentaria que intenta
no asociarse a ningun género, promovida particularmente por el movimiento queer en las dé-
cadas recientes. Hay algo que es claro: desde el corsé a las monturas de caballo adaptadas
para galopar de costado con las piernas cerradas; hasta el sutién, las polleras y los tacos, la
moda siempre ha sido un espacio de represion para las mujeres. Que nos recuerda que nuestro
lugar siempre debe ser cuidado, medido, que nuestros movimientos deben ser sutiles, delica-
dos y que la exuberancia debe ser reprimida. Aungue por otro lado siempre se haya intentado,
desde el disefio de ropas femeninas, resaltar aquellas caracteristicas del cuerpo que aparente-
mente nos definen como mujeres: las caderas anchas, las tetas prominentes, la cola redonda y

las piernas largas y finas, todo en la medida estandarizada e inalcanzable de 90-60-90%,

No me propongo aqui realizar un analisis histérico de la moda femenina, sin embargo, me
interesa puntualizar que este fendmeno tiene su correlato en el mundo del deporte y muy par-
ticularmente en la gimnasia artistica, porque los usos de las ropas permitidas durante la com-
petencia estan reglamentadas (en forma y medida) para gimnastas mujeres y varones, y en las
diferencias de la reglamentacion es posible volver a toparnos con estos discursos sobre los
roles de género que en algin punto son una reminiscencia de ideas sobre el género de siglos
pasados. Me refiero especificamente a las reglamentaciones sobre la indumentaria requerida

para las competiciones gimnasticas, que se detallan en los codigos de puntuacion masculino y

5390 cm de diametro del pecho (incluyendo los senos), 60 cm de didmetro de la cintura y 90 cm de diametro de
la cadera (incluyendo los gluteos).
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femenino®. En el caso de los gimnastas varones, las especificaciones aparecen en el capitulo
2.3 “Deberes de los gimnastas™ dentro del apartado “Vestimenta de competicion”; mientras
que para las gimnastas mujeres, el cédigo describe dentro del capitulo “2.3 Obligaciones de
las gimnastas”, en el subitem 2.3.2, los requerimientos especificos para la vestimenta. Para el
caso de los gimnastas varones la indumentaria requerida depende del aparato donde compiten,

debiendo cumplir con los siguientes puntos:

a) En caballo con arcos, anillas, paralelas y barra fija deben llevar pantalones largos con calce-
tines. No estan permitidos pantalones largos, calcetines y/o zapatillas de color negro o en tono
oscuro de azul, marrén o verde; b) En suelo y salto, puede llevar pantalones cortos con o sin
calcetines o pantaldn largo con calcetines. ¢) La camiseta [malla] es obligatoria en todos los
aparatos; d) Puede llevar zapatillas en todos los aparatos. (...) (CoP-MAG, 2022-2024, pagina

8, articulo 2.3).

Como imagen ideal de gimnastas masculinos, la FIG espera ver cuerpos tapados, que mues-
tran la musculatura del torso y brazos, pero que no muestren el torso por completo (recorde-
mos que cuando hace calor los gimnastas entrenan con el torso desnudo). Por otro lado hay
una intencion clara de ocultar la genitalidad asociada a lo masculino, se disimula con ropas
holgadas la zona de los testiculos y el pene. Si bien abajo los gimnastas usan mallas ajustadas,
por arriba usan short o pantalén largo. Mientras que en otros deportes si pueden apreciarse
varones usando mallas ajustadas o incluso mallas pequefias (como en natacion) en este depor-
te, mostrar algunas partes del cuerpo resulta grotesco, desagradable a la vista, y por lo tanto se

oculta:

5 En el afio 2022 publicamos junto con Virginia Alonso un articulo que expuso algunos de los principales
avances de esta tesis, en un primer intento de socializar reflexiones aprendidas durante el proceso de
investigacion. En él expusimos resumidamente algunas de las ideas que aparecen desarrolladas en este apartado.
Ver: Alonso & Pastorino, 2022.
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(...) hay como todo un mito con eso de usar malla, es una de las primeras cosas que te pregun-
tan cuando decis que hacés gimnasia: ¢pero ustedes también tienen que usar mallitas? Se ve
como algo femenino. Y después como gimnasta lo sufris un poco, no querés que se te marque

nada (Pablo, exgimnasta. Comunicacidn personal, julio de 2022).

El uso de short en suelo y salto se justifica por la adherencia al piso, mientras el pantalén (que
se engancha a la planta del pie) se usa para los aparatos donde el gimnasta esta suspendido.
En suelo y salto debe correr, picar y aterrizar, y por esta razon se ofrece la opcién del short
corto, aunque, desde mi punto de vista, hay algo mas de tradicién en esta diferenciacion, y
menos de sentido practico. Mas alla de lo cual, la reglamentacion en cuanto a la indumentaria
de gimnastas varones es amplia, a pesar de que en la observacion de competiciones oficiales
se pueden ver indumentarias muy similares (solo cambia el color dentro de lo permitido, pero
no el estilo, la forma o el material de las mallas, el pantalon o fusé y el short). La competencia
se vuelve mas austera en algn punto, porque las ropas no son un punto de distincion, no se

miran, no son parte del espectaculo.

Como relato paralelo, aparece la normativa exigida para la vestimenta de mujeres gimnastas.
A ellas se les permite el uso de una malla o leotardo que cumpla con las siguientes caracteris-

ticas:

Las gimnastas deben usar un leotardo [malla] o unitardo/mono (leotardo de una pieza que cu-
bra pierna completa — cadera a tobillo) que no sea transparente y que tenga un disefio elegante.
Pueden usar mallas/calzas que cubran la pierna completa del mismo color del leotardo; por

debajo o encima del mismo. (CoP-WAG, 2022-2024, pagina 2 - seccion 2, articulo 2.3.2)

Desde el cddigo del afio 2006 se permite a las gimnastas optar por el uso de la malla corta

(que exhibe piernas, y a veces brazos) o el unitardo, que es una especie de malla larga, que
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cubre el cuerpo por completo desde el cuello a los tobillos, siempre y cuando ambos atuendos
cumplan con los requisitos reglamentarios dispuestos. Este ultimo tiene algunas ventajas con-
siderables en relacién a la malla clasica. Para empezar, tapa todo el cuerpo, no se mueve ni
genera incomodidades. Para las gimnastas suele ser incomodo cuando la malla, durante el
ejercicio, se mueve, principalmente en la zona de los gliteos, el cavado de la malla hace que
la tela se vaya corriendo hacia la linea media de los mismos. Las gimnastas no pueden revertir
ese desplazamiento durante la serie, porque la reglamentacién de ejecucién penaliza cualquier
acomodo “inapropiado” de la ropa. Por lo tanto, el criterio es que “hay que aguantar, como si
nada pasara”, aunque medio gluteo quede exhibido, aunque moleste e incomode. Por otro
lado, es comun, sobre todo en las barras asimétricas y la viga, que el cuerpo roce contra los
aparatos, generando quemaduras en la piel, ademas de que este contacto, con el cuerpo sudado
por el ejercicio hace que se puedan reshalar. La malla larga o unitardo previene de estos dos
problemas, porque protege a toda la piel del rozamiento contra el aparato. Finalmente, y como
dato no menor, la gimnasta tiene la opcién de no exhibir todo su cuerpo durante una compe-
tencia gimnastica, durante la cual es filmada, fotografiada y mirada por un gran nimero de
espectadores/as. Su cuerpo queda un poco mas protegido de comentarios y prejuicios, y se
aisla, aunque sea parcialmente, de la sexualizacion constante a la que son sometidas las gim-

nastas mujeres.
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Figura 22. Elisabeth Seitz, gimnasta alemana, compitiendo con unitardo. Foto disponible en: OKChicas


https://www.okchicas.com/noticias/salud/deportes-salud/gimnastas-alemanas-uniforme-evitar-sexualizar/

Sin embargo, desde que existe la opcidn por este atuendo, son pocas las gimnastas que lo han
vestido en competencias internacionales. De hecho, en los Juegos Olimpicos de Tokio (2021)
el equipo de gimnastas alemanas fue noticia al elegir el unitardo como traje de competencia.
Pues las mallas son un simbolo distintivo tradicional de la gimnasia artistica femenina. En
ellas se mide la gloria, el poder econémico de las federaciones y se resalta el don més precia-
do: la feminidad. La performance de la serie se vuelve perfecta con una malla que resalte, que
brille, que encandile. Es comun ver en los torneos actuales, mallas bordadas con brillos, inclu-
so en algunos casos con piedras preciosas, como los famosos diamantes Swarovski, utilizados

en las mallas de las gimnastas de Estados Unidos.

Cualquiera sea la eleccion de las gimnastas, la indumentaria que utilicen debe cumplir con los

siguientes requisitos:

b) El escote del leotardo/unitardo en el frente y la espalda debe ser apropiado, es decir, no de-
be sobrepasar el medio del estern6n ni la linea inferior de las escapulas. Los leotar-
dos/unitardos pueden tener 0 no mangas; los tirantes/breteles deben tener como minimo 2 cm.
de ancho; [y] c) El corte de la pierna del leotardo no puede ir mas arriba del hueso de la cadera
(maximo). El largo de la pierna del leotardo no puede exceder la linea horizontal alrededor de

la pierna, demarcada no méas de 2 cm por debajo de la base del gluteo. (CoP-WAG, 2022-
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Figura 23. Equipo de gimnastas de Estados Unidos luciendo sus
mallas. Foto disponible en: USAG


https://usagym.org/pages/post.html?PostID=24649

2024, pagina 2 - seccion 2, articulo 2.3.2)

Lo que aparece claro aqui es que la reglamentacion de la vestimenta femenina denota una
clara intencién de delimitar aquellas partes del cuerpo que no deben ser mostradas y deben
estar debidamente cubiertas (el escote, los glateos, los hombros, el abdomen), justo aquellas
que en los discursos hegemonicos de belleza suelen considerarse como atribuciones destaca-
bles propias de la sensualidad de las mujeres. Hay un intento casi que por des-sexualizar los
cuerpos de las mujeres, y esto tiene una relacién clara con la infantilizacion del deporte: las
gimnastas adolescentes con desarrollo hormonal tardio demoran mas en tener tetas, cola, pier-
nas gruesas, cuerpos de mujeres adultas. Y en algin punto esto es lo que se buscé por décadas
(Barker-Ruchti, 2009). Pero, como contrapunto de esto, las mujeres muestran mas cuerpo que
los varones, pues no se intenta disimular, sino mostrar, pero no mucho. Este juego entre mos-
trar y no mostrar produce una sobre exposicion de los cuerpos de las mujeres al resaltar sus
curvas, sus musculos, su piel, incluso cuando esto las exponga a lesiones por el roce con los
aparatos. Es decir que la corporalidad “femenina” es acentuada siempre y cuando muestre
cuerpos infantiles, delicados, esbeltos, y no mujeres que son capaces de maternar, con sus
tetas y sus caderas grandes. Y, mientras tanto la corporalidad masculina es disimulada, es aus-

tera. Lo Unico que se puede ver son los masculos de los brazos y los hombros.

También, en ambos casos, se observa la preocupacién de la FIG por asegurarse una estética
especifica en base al cuidado de la imagen de las competiciones oficiales, en donde nada pa-
rezca natural, espontaneo, normal, porque para la organizacion esto es sinbnimo de grotesco,

3L
1

desprolijo, imperfecto. Esto se observa por ejemplo en el punto de ambas reglamentacio-
nes cuando se alude al uso de vendas: “(...) i) Se permite el uso de protectores de manos, ven-

dajes en el cuerpo y protectores de mufiecas; deben estar bien sujetos y arreglados y no des-
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mejorar la estética de la presentacion® ” (CoP-WAG, 2022-2024, pagina 2 - seccion 2, articu-
lo 2.3.2). En cualquier caso, las ropas (se)ajustan al cuerpo, lo moldean, lo transforman. Lo

disfrazan hasta transformarlo en el espectaculo deseado, en donde acttan caballeros y damas.

4.3 Compromiso corporal total

4.3.1 Gimnastas de alto rendimiento

Sin &nimos de profundizar en el concepto y las implicancias del alto rendimiento como fené-
meno particular del mundo deportivo, que mas alla de resultar ampliamente interesante re-
quiere de una investigacion particularmente dedicada a ello, si me parece importante aqui
mencionar algunas nociones claves sobre el mismo. Y esta decision la he llegado a tomar por
la gran relevancia que dan los sujetos del campo a este término. No es o mismo una/un gim-
nasta que entrena por mero interés recreativo, que alguien que ingresa en un proceso de alto
rendimiento. Todos/as los/las entrenadores/as repiten esto, y asi se organiza la gimnasia artis-
tica en Uruguay. Se divide entre los clubes que entrenan para el alto rendimiento y los que no,
incluso las competencias de la FUG se dividen en la categoria de “Participacion” y “Alta
Competencia”. Hay una nocién marcada por la agenda institucional (marcada por la FUG, la
FIG, u otros entes rectores del deporte, incluso los estatales) sobre lo que es y no es alto ren-
dimiento; pero también hay un vinculo entre alto rendimiento y profesionalismo o trabajo,
siendo la posibilidad de obtener un salario y/o rédito econémico a cambio del deporte otro
parametro para definir este sistema. Pero también interesa la autopercepcion de los y las gim-
nastas (o deportistas en general) sobre cuando piensan que se dedican al alto rendimiento y

cuando no. Mas alla de esta imposibilidad de generar pardmetros objetivos sobre qué es y que

% En la misma regla del codigo de puntuacion de la rama masculina se cambia el término “desmejorar la estética
de la presentacion” por “que no se presenten antiestéticas durante su actuacion” (CoP-MAG, 2022-2024, pagina
8, articulo 2.3).
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no es alto rendimiento deportivo, lo que yo me he preguntado durante esta investigacion es

(qué implica ser una/un gimnasta de “alto rendimiento”?

El concepto de rendimiento alto en un sentido estricto, asociado a las ciencias del entrena-
miento deportivo, también refiere a algo que se mide en resultados, y que resulta de la compa-
racion entre los objetivos establecidos y su cumplimiento, de forma eficaz y eficiente. Pero en
realidad, en el uso cotidiano del deporte, esta nocidon se refiere también a una “alta dedica-
cién”, que excede la evaluacion de resultados, sino que caracteriza el tiempo destinado a la
préctica y competencia. Y como dije, en algin punto también hay una relacioén con la “dedi-
cacion profesional” como contrapunto del amateurismo. La cuestion es que, desde el punto de
vista de un analisis social y cultural del deporte, el alto rendimiento es una ficcion. Un espacio
gue no existe realmente no tiene pardmetros que permitan definir un estar y un no estar. Si
hay algo definido en relacidn a esto, tiene que ver con los modos de organizar los entrena-
mientos, e incluso a una forma de ir educando al cuerpo con ciertos objetivos. Lo que pode-
mos decir, desde el punto de vista de los estudios sociales y culturales sobre deporte es que el
alto rendimiento es una forma de concebir la formacién deportiva. Un sistema de entrena-
miento que se caracteriza por ser un proceso pensado a largo plazo. Proceso que implica una
transformacion del cuerpo de los y las deportistas que ingresan a este sistema, éste se va cur-
tiendo (Mora, 2018), para responder a las demandas de las competencias. Volviendo al caso
de la gimnasia artistica, o que me interesa puntualizar aqui es el proceso de transformacion
que viven los y las gimnastas cuando se les exige un alto rendimiento. En este sentido vale
recordar que:

El deporte esté lleno de normas, métodos, procedimientos, y manuales que organizan, regulan
y controlan a los sujetos que lo practican. Y aqui radica uno de sus recursos mas eficaces para

dictaminar cudles cuerpos son los aptos, y cuales son los abyectos. EI compromiso absoluto
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del cuerpo implica ingresar en un sistema de perfeccionamiento constante, y asumir estos
marcos normativos, que terminan impactando en las vidas individuales, en su cotidiano. El lu-
gar donde estas normativas tienen efecto es en las posibilidades de movimiento, y en la estruc-
tura del juego o la competencia. Es decir, en las técnicas corporales, que son construcciones

artificiales codificadas en idioma (hegemdnico) deportivo. (Mora et al., 2022, p. 236)

Lo que si podemos decir entonces es que ingresar a procesos de alto rendimiento requiere
necesariamente un compromiso corporal total. Porque el cuerpo pasa a ser casi una propiedad
del sistema de entrenamiento, o de los/las entrenadoras, que toman las decisiones, miden, per-
feccionan, moldean. El cuerpo se va transformando paulatinamente mediante la aplicacion de
diversos sistemas tecnologicos: sistemas de entrenamiento para mejorar las capacidades fisi-
cas; procedimientos médicos para curar, acondicionar y rehabilitar al cuerpo; sistemas identi-
tarios; sistemas discursivos; sistemas tecnologicos de sexo-género. El objetivo de estas inter-
venciones es obtener la maxima y mas perfecta performance:
En el campo deportivo, ha habido una inversion técnica de gran escala, que viene proporcio-
nando un aumento de la performance de los atletas. Existe, hoy, toda una maquinaria tecnolé-
gica que nos causa veértigo solo de pensar en la obsolescencia de nuestros cuerpos (...) Sobre el
cuerpo recaen infinitas intervenciones: cuerpos espectacularizados, eficientes, performaticos,
hibridos, bidnicos y ciborguizados por la técnica (Teixeira Silveira, 2013, p. 27)%
Asi que cuando nos referimos a procesos de alto rendimiento, en la jerga gimnastica refiere a
una dedicacion de 15 a 20 horas semanales de entrenamiento, iniciacion deportiva a tempra-

nas edades, sistematizacion de los aprendizajes y del acondicionamiento fisico, intervencion

%6 Traduccion personal, texto original en portugués: “No campo esportivo, tem havido um investimento técnico
em grande escala, que vem proporcionando um aumento de performance dos atletas. Existe, hoje, toda uma
maquinaria tecnolégica que nos causa vertigens ao pensarmos na obsolescéncia de nossos corpos (...) sobre o
corpo recaem infinitas intervengdes: corpos espetacularizados, eficientes, performaticos, hibridos, bibnicos e
ciborguizados pela técnica.” (Teixeira Silveira, 2013, p. 27)
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de equipos interdisciplinarios, participacién en competencias nacionales e internacionales,
incorporacion de un calendario deportivo anual. Pero, en una mirada mas profunda de este
sistema “ficticio”, los procesos que llamamos de alto rendimiento implican: un compromiso
con los/las entrenadores/as a cargo de confianza, respeto y obediencia; someter el cuerpo a
todos los sistemas tecnoldgicos que el deporte requiere; adaptar el tiempo individual al crono-
grama de entrenamiento; usar las ropas y los peinados exigidos; curtir el cuerpo; aprender a
llevar un cuerpo gimnastico sexo-generizado; ver gimnasia y tener idolas/os gimnastas; re-
nunciar a la posesion absoluta del cuerpo, para mantener una posesion relativa, en donde solo
se toman algunas decisiones; desafiar el miedo, la inseguridad y la verglienza; aprender a con-
trolar el cuerpo, los impulsos y las emociones; perfeccionarlo hasta que ya no se pueda mas.

4.3.2 Los valores del entrenamiento: sacrificio, dolor, disciplina y orden

Una de las principales implicancias de la nocion de alto renacimiento y de un compromiso
total con la préactica que los y las gimnastas asumen, es la idea de que el fin justifica los me-
dios. Que con tal de alcanzar los objetivos planteados (que en Uruguay no trascienden mas
alla de la posibilidad de participar de un evento internacional, ganar una medalla, o clasificar
a una final®") todo lo que se haga y sacrifique en el medio, nunca es demasiado. Por eso ser
gimnasta es asumir que el dolor y la fatiga son sensaciones cotidianas, que las lesiones son
algo inevitable, y que, si los/las entrenadores/as lo indican, hay que seguir, nunca parar. En

algun punto pareciera que quien decide sobre las sensaciones son los/las entrenadores/as:

5" En otros paises se ponen otras cosas en juego: ser parte del equipo nacional, participar de copas del mundo y
Juegos Olimpicos, ganar medallas que otorgan dinero, conseguir sponsors, becas deportivas, alcanzar el
reconocimiento y la fama, etc. En Uruguay, los objetivos suelen ser mas austeros, y esto de alguna manera hace
atenuar las exigencias puestas sobre los y las gimnastas. No obstante ello, el mecanismo es el mismo, incluso
cuando lo que esta puesto en juego no valga tanto. De a poco en nuestro pais ha ido apareciendo, timidamente, la
posibilidad de vivir del deporte, con becas deportivas y apoyos institucionales puntuales. Algunos/as pocos/as
gimnastas han entrado en ese sistema, sin embargo aln no hay investigaciones que hagan un seguimiento de esos
son casos, que ameritan una atencion particular, porque ahi es cuando empieza la ldgica de hasta que el cuerpo
aguante.
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ellos/as definen cuando es mucho, cuando es suficiente, o cuando hay que seguir. Hay una
relacion de subordinacion de los y las gimnastas frente a sus entrenadores/as. Debe haber res-
peto para poder seguir 6rdenes, pero también debe haber una confianza ciega para poner el
cuerpo a volar, y que la Unica seguridad sea si el/la entrenador/a esta atento/a a sujetarte si
algo sale mal. Y esto es algo que se va ensefiando durante los procesos de iniciacion deporti-
va. Cuando empieza la clase, las gimnastas suelen pararse en linea frente a su entrenador/a, en
ese momento se dan instrucciones sobre las caracteristicas del entrenamiento de ese dia, y en
algunos casos se cuentan novedades o informacion general sobre el calendario del afio. Desde

ese momento se establecen las bases de la jerarquia.

He escuchado muchos/as entrenadores/as —quiza la mayoria de quienes he conocido— des-
confiando del dolor que manifiesta su gimnasta, y adjudicandolo a otras causas: “no quiere
entrenar entonces dice que le duele”; “le da miedo hacer ese elemento entonces dice que le
duele”; “esta exagerando, no le duele tanto”; “estd nerviosa porque estamos cerca de la com-
petencia, pero no le duele en verdad”. Muchas veces me he encontrado a mi misma afirmando
estas cosas y hablando en frente de las gimnastas sobre su propio cuerpo. Y durante los entre-
namientos que observé en el trabajo de campo también lo escuché muchas veces: “Yo te digo
qué hacer y qué no, porque vos no decis cuando te duele en serio, entonces no puedo confiar”,
le decia Isabel, la entrenadora, a Cami, la gimnasta con mas experiencia en el gimnasio, que
entrena ahi desde los cuatro afios, y su cuerpo es una especie de cartografia, cuyas marcas son
el recuerdo de cada una de las lesiones que ha tenido, de las horas y los afios de entrenamien-
to, de los elementos aprendidos, de la fuerza acumulada, del cansancio y el dolor, de las me-
dallas, del sinfin de torneos nacionales e internacionales de los que ha participado.

El dolor es —como lo define Fernandez Vaz (2001)— una parte necesaria del entrenamiento

deportivo, pues a través de él es que se expresa el dominio del cuerpo:
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En el deporte se exige el aprendizaje de la superacion del dolor, que ya no es considerada co-
mo una expresion irrenunciable (indispensable) de la corporalidad. Para el deporte y la educa-
cién deportiva, el dolor es una sensacion que debe ser superada o tornada una fuente de placer.
En otras palabras, es necesario volverse indiferente al dolor, del propio y el de otros, ser duro
consigo mismo. (Fernandez Vaz, 2001, p. 95)%8
Parte de la demostracion del esfuerzo y el sacrificio que se hace en pos de la gimnasia artistica
es aguantar el dolor, hasta que éste se torne casi que un fetiche del entrenamiento: “si no duele

99 ¢¢

no sirve” “no pain no gain” son discursos comunes de los gimnasios. Hay una especie de efi-
cacia simbdlica, en el sentido que lo propone Lévi-Straus (1987), un mito que de tanto repetir-
se se vuelve realidad: si el cuerpo sufre, si esté fatigado, si esta transpirando, si los masculos
se acalambran, pareciera ser sinGnimo de que se entrend bien o —como dicen los y las gim-
nastas— que “se di6 todo en el entrenamiento”. Y ahi es cuando aparece la sensacion del
placer, porque es el regocijo de haber cumplido con la expectativa, de complacer las exigen-
cias. El placer del sacrificio, que al final del cuento termina siendo el placer por el dolor.

Los/las entrenadores/as exigen, presionan, corrigen, y los y las gimnastas aguantan y el dolor
se vuelve una estrategia pedagogica que inicia a edades tempranas: “desde pequefias, ellas
aprenden a aguantar el entrenamiento y convivir con el dolor, tornandose un instrumento pe-
dagdgico. Cuanto mas experiente es una gimnasta, mas ella aprende a contener las lagrimas y

dominar el dolor” (Bremer Boaventura, 2016, p. 148)%°. El aprendizaje es que el cuerpo debe

doler para que haya progreso, el valor radica en la superacién y el control de las emociones,

%8 Traduccion propia. Texto original en portugués: “No esporte exige-se o aprendizado da superagéo da dor, que
ndo devemais ser considerada como expressdo irrenunciavel da corporeidade. Para o esporte e a educagéo
esportiva, a dor é uma sensacdo que deve ser ou superada ou tornada fonte de prazer. Em outras palavras, é
necessario tornar-se indiferente a dor, a propria e a dos outros, ser duro consigo mesmo.43 E preciso, mesmo
que paradoxalmente, tratar o corpo como um obstaculo a ser vencido, domado” (Fernandez Vaz, 2001, p. 95).
59 Traduccion propia. Texto original en portugués: “desde pequenas elas aprendem a aguentar o treinamento e
conviver com a dor, tornando-a instrumento pedagdgico. Quanto mais experiente a ginasta, mais ela aprende a
“segurar o choro” e dominar a dor” (Bremer Boaventura, 2016, p. 148).
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en disciplinar el cuerpo y la mente. El cuerpo duele cuando se abren los callos en las barras,
pero eso significa haber entrenado fuerte. El cuerpo duele en los ejercicios de estiramiento,
pero eso es bueno, porque el cuerpo debe ganar flexibilidad. EI cuerpo duele al golpearse con-
tra un aparato, al caerse, al rasparse. Duelen los masculos, las contracturas, las articulaciones,

y €so0 es signo de experiencia.

4.3.3 Muijercitas: la tradicion de la iniciacidn deportiva temprana

Uno de los mitos fundantes de la formacion de gimnastas, es que la iniciacion deportiva debe

ser en edades pequefias: entre 5y 6 afos las nifias, y entre 7 y 8 afios los varones. Si bien exis-
ten sistematizaciones teoricas que argumentan que estas son las edades ideales, sobre todo
aquellas que se basan en el concepto de “fases sensibles”. ES real que, como me comentaba
Pablo, exgimnasta: “este es un deporte hipercomplejo y que necesita del dominio de innume-
rables habilidades y técnicas, y hay que empezar temprano, sino no te da el tiempo” (Comuni-
cacion personal, julio de 2022). Sin embargo, hacer que los y las nifias se especialicen en eda-
des tan tempranas, ha ido mostrando, tanto en ejemplos concretos como en investigaciones,
ser exagerado®. Mas si recordamos que fue durante los afios 70 cuando se impuso como mo-
da la busqueda de gimnastas pequefiitas, menudas de cuerpo, con desarrollo hormonal tardio,
compitiendo con 14 o 16 afios en eventos internacionales (Barker-Ruchti, 2011; Cervin,
2020). Este modelo de gimnastas —especificamente de la rama femenina— perdur6 por dé-
cadas en la esfera internacional de la gimnasia artistica, pero desde hace al menos 10 afios este
panorama empezo6 a cambiar. Ahora es posible ver unas gimnastas mayores de 18 afos, inclu-
S0 gimnastas mayores de 25 afios, con cuerpos mas robustos, piernas musculosas, tetas y ca-

deras voluptuosas, mujeres entrando en edad adulta, que realizan coreografias con musicas

60 En este sentido existen algunos aportes para repensar las edades de iniciacién y la posibilidad de proyectar
carreras deportivas a largo plazo, mas sustentables para quienes entrenan (Ver Schiavon et al., 2017).
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mas estruendosas, modernas, con movimientos mas jugados, menos infantiles. La vida profe-
sional de las gimnastas se vio extendida, mientras que antes alcanzaban su rendimiento ma-
ximo cerca de los 18 afios, ahora pueden verse talentosas gimnastas ganando medallas olimpi-
cas con més de 21 afios. Por ejemplo, en los JJOO de Tokio 2021, compitieron y obtuvieron
medallas gimnastas como Rebeca Andrade, de Brasil, con 23 afios, la gimnasta rusa Angelina
Mélnikova con 22 afios, o la gimnasta italiana VVanessa Ferrari con 32 afios. Sin embargo, esto
no implicé un cambio en las edades de iniciacidn, este logro es producto de las mejoras en las
tecnologias de entrenamiento y recuperacién, que permiten extender la exigencia de los cuer-
pos por mas afios. También han cambiado las técnicas de entrenamiento, permitiendo también
reducir las cargas horarias de las sesiones. Pero no parece para nada légico que una gimnasta
empiece su carrera con 5 0 6 afios, entrene cerca de 20 horas semanales a los 12 afios, y a los
15 o0 16 afos ya esté agotada de este deporte y quiera dejarlo. Porque una de las consecuencias
principales de la especializacion deportiva temprana es la aparicion de mayores indices de
lesiones a menores edades, pero también el abandono del deporte en las edades donde recién
deberia estar decidiendo si dedicarse profesionalmente o no a la gimnasia artistica, y donde
recién deberia estar incrementando las horas semanales de entrenamiento a sesiones de 3 0 4
horas al dia.

Durante el proceso de formacion de los y las gimnastas, la exigencia va gradualmente aumen-
tando, tanto en la cantidad de horas de entrenamiento semanales, como en la intensidad de los
mismos, y por supuesto, en las expectativas de rendimiento (Bremer Boaventura, 2016). Con-
forme esto va sucediendo, se puede ir observando cémo los y las gimnastas dominan cada vez
mas sus movimientos, pero también como gestionan cada vez mas su energia y su dolor. En
este sentido, hay una especie de relacion inversamente proporcional entre la madurez de

los/las gimnastas y la dependencia con sus entrenadores/as. A medida que van creciendo y
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van ganando experiencia deportiva, los y las gimnastas ganan autonomia, se auto corrigen, se
auto asignan la tarea, y los intercambios con sus entrenadores/as pasan a volverse mas un dia-
logo fluido de ida y vuelta, que una suma de indicaciones. Las correcciones pasan a ser co-
mentarios, las érdenes van pasando a ser preguntas y las decisiones ya no se informan, sino
que se empiezan a consultar: “;te parece bien si hoy solo entrenamos barras?”, “;hoy como
estd tu nivel de dolor?, ;te parece que sigamos con recepciones a suelo blando?”. Empiezan a
aparecer este tipo de conversaciones a medida en que los y las gimnastas se vuelven casi que
“colegas” o compaferos de equipo con sus entrenadores/as.

Es por esto que las etapas de iniciacion paradojicamente pueden resultar instancias mas adoc-
trinantes, con estructuras de trabajo mas cerradas, con reglas que organizan el trabajo y asegu-
ran la jerarquia. En esta etapa es donde se aprende a llevar el dolor y el cansancio, pero es
donde las curvas de resistencia son manejadas por los y las entrenadoras/es. El “hasta cuando”
lo marcan los adultos, el cémo y el qué se hace también. Es importante mantener el orden de
trabajo, siempre en filas, se aprende el uso de los aparatos, a poner los colchones para dar
seguridad; se aprende a regular las energias desmedidas, a cuidar el cuerpo propio y el de
los/las comparieros/as gimnastas. Se aprende a trabajar en silencio para no desconcentrarse ni
desconcentrar a nadie; se aprenden algunas ayudas a elementos sencillos entre gimnastas, se
aprende a hacer los elementos, aunque de miedo, a caerse y volver a empezar. Se aprende a
confiar y a respetar al/la entrenador/a.

Como correlato de esta rutina tan estructurada, en estas etapas es también donde mas se juega.
Pareciera un secreto de la gimnasia artistica, algo que nadie sabe: en el gimnasio se juega y se
aprende jugando. Por supuesto que esta no es una realidad de todos los gimnasios del mundo
ni de Uruguay. Pero en mi experiencia como gimnasta, entrenadora e investigadora, he tenido

oportunidad de comprobarlo. Hay quienes dicen que, por ser un deporte tan técnico, sin riva-
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les directos, no requiere de ensefiar la dinamica del juego, la estrategia, la técnica al servicio
de la tactica. Sin embargo, como medida metodoldgica, es fundamental. Mas alla de la argu-
mentacion pedagogica que podamos dar al momento del juego, entiendo que estos espacios
son necesarios y que mejoran las experiencias vividas en el gimnasio. Las formas de jugar son
variadas y se vinculan directamente con la expresion y la acrobacia, pues no olvidemos que,
sacando los reglamentos y la pretension por la perfeccion y el estilo, la gimnasia artistica es
esencialmente un conjunto de acrobacias y movimientos coreograficos muy variados. De nue-
vo, Patricia Bremer Boaventura (2016) nos relata:

Al ingresar en la modalidad, las gimnastas entrenan de una forma mas ludica [libre] que com-

petitiva. Con el tiempo, los entrenamientos se van tornando cada vez mas rigidos, y los juegos

mas escasos. Sin embargo, los momentos descontracturados son parte del proceso, inclusive

en los entrenamientos de alto rendimiento, especialmente en el armado de las coreografias y

en el trabajo realizado en las escuelas. (2016, p. 103) 6!

Me gustaria relatar aqui dos momentos recreativos clasicos del gimnasio que me parecen ex-
traordinariamente interesantes. El primero sucede durante la preparacion de las series de sue-
lo, donde muchos entrenadores/as o coredgrafos/as proponen momentos libres de creacion
con musica, a partir de los cuales iran moldeando las coreografias para la serie, ademas de
trabajar la capacidad expresiva, la pérdida de vergiienza, las posiciones del cuerpo. Este es un
espacio que las gimnastas suelen disfrutar mucho. Pero, ademas, existe en los gimnasios
siempre el “momento de armar series”. Y esto ocurre en todos los gimnasios, los que trabajan

para la alta competencia, los que trabajan con fines recreativos, y en todas las edades. Armar

%1 Traduccion propia. Texto original en portugués: “Ao ingressarem na modalidade, as ginastas treinam de uma
forma mais ludica [livre] do que competitiva. Com o tempo, os treinamentos vao se tornando cada vez mais
rigidos, e as brincadeiras mais escassas. Porém, momentos de descontracdo fazem parte do processo, inclusive
nos treinamentos de alto rendimento, especialmente nas montagens coreograficas e no trabalho realizado nas
escolinhas” (Patricia Bremer Boaventura, 2016, p. 103)
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series siempre es para las gimnastas un momento colectivo de juego y creatividad. La consig-
na siempre es la misma: armar series libres. Pueden ser individuales o colectivas, las gimnas-
tas deben crear secuencias de movimientos, enlazando elementos gimnasticos y acrobaticos
con coreografias, e incluso a veces coordinando con una musica que ellas eligen. Esta activi-
dad siempre es demandada por las gimnastas, porque es un momento libre, sin drdenes, sin
disciplina, donde crean y hacen solo los elementos que mas les gustan, los que sienten que les
salen bien, y arman la gimnasia que ellas quieren. Si, es un momento ludico reservado tradi-
cionalmente para las gimnastas de la rama femenina, que los varones no realizan ni siquiera

COMO juego, por no contar con exigencias coreograficas en sus series.

Los gimnastas varones si comparten con las gimnastas mujeres el otro momento que he elegi-
do relatar. Este es un juego que en Brasil le dicen crava (no conozco ningin nombre particu-
lar en espafiol que se le haya dado) y consiste en hacer distintos tipos de saltos y “clavar”®? la
recepcion. Se hace con un trampolin o cama elastica y se establecen niveles. Cada gimnasta
va pasando, realizando el salto o elemento que primero esté indicado como el nivel mas facil,
si logra “clavarlo” sin errores, pasa al siguiente nivel. Asi, quien llegue més al nivel mas alto
logrando clavar el elemento o salto, gana el juego. A veces se incorpora una variante, ponien-
do en juego un obstaculo a superar. Este obstaculo va subiendo de altura, y los/las gimnastas
deben pasar por encima de él, realizando el elemento (correspondiente a lo acordado en cada
nivel), y sin derribarlo ni tocarlo, aterrizar sin pasos ni movimientos. Este juego se caracteriza

por el riesgo de la acrobacia y por medir el valor, el coraje y la fuerza. Ademas, como herra-

mienta pedagdgica, va ayudando a los/las gimnastas mas pequefios/as a incorporar la idea de

62 En espariol usamos clavar un elemento cuando nos referimos a un aterrizaje sin fallas, sin descuentos. En un
clavado perfecto, los pies se apoyan en el suelo, luego de los movimientos del cuerpo en el aire, secos, no se
mueven, no dan ningdn paso, no titubean. En inglés se utiliza el término stick it.
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que en la gimnasia artistica todos los elementos deben finalizar clavando el cuerpo en el piso:

despegar, volar y aterrizar, tratando de alcanzar la perfeccion.

CAPITULO ULTIMO: Consideraciones finales

El dia que decidi dejar de entrenar gimnasia artistica sentia que mi cuerpo no daba para mas.
Ya le habia pedido suficiente; estaba cansada del dolor, cansada del cansancio, de no tener
tiempo para nada mas. Tenia los tobillos lesionados. Un esguince atras del otro fue provocan-
do que me dolieran casi todo el tiempo. Sentia que habia crecido demasiado como para seguir
entrenando, en edad y estatura, me sentia una gigante en un mundo de enanos. Sabia que mi
objetivo era seguir estudiando y disfrutar de esos afios. No queria perderme ni un segundo
mas. Una sensacion terriblemente amarga me llegd a conquistar, porque si en todos esos afios
de dedicacion no habia logrado los objetivos deportivos que me habia propuesto, entonces
habia desperdiciado afios de mi vida. Y me parecia que todo lo que habia hecho era insufi-
ciente y traicioneramente indtil. Esa sensacion me alejé un tiempo del deporte. Hasta que vol-
vi, volvi a ensefiar, volvi para seguir aprendiendo y para investigar. Esta tesis es posible gra-
cias a aquella nifia que se animo a entrar al gimnasio, y a mi madre que me pregunt6 una y
otra vez si practicar gimnasia artistica me hacia feliz, de forma tal que el dia que me dejé de
hacer tan feliz, dejé de practicar. Pero también gracias a los intercambios, los dialogos y la
formacion. Y es que esa contradiccion entre la admiracion y el desamor nunca dejo de estar.
Y seguro, con todos los momentos agridulces, podria decir —aun al finalizar esta tesis— que
la gimnasia artistica siempre fue un espacio feliz para mi. Si algo fui entendiendo a lo largo
del proceso de esta investigacion, es que el deporte es una de las experiencias mas contradic-
torias que pueden sentirse, porque permanentemente se mezclan emociones de tristeza y feli-

cidad, de placer y de dolor, de satisfaccion y de frustracion. A la vez que se ponen de mani-
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fiesto estructuras hegemdnicas con potencialidades de cambio, discursos sobre el cuerpo y las
identidades que responden al sistema hetero-cis-patriarcal, pero casos de deportistas que
disputan lugares de poder. Hay juego y disfrute, y hay sacrificio y dolor, hay libertad y con-
trol, hay jerarquias y hay equipos, hay perfeccion y hay incertidumbre. Entre otras tantas con-
tradicciones que podriamos nombrar. Alli radica uno de los principales descubrimientos de
esta investigacion: no podemos mirar al deporte desde fuera, juzgarlo y dejarlo opacar por una
teoria lejana; como tampoco podemos sumergirnos en él y solo admirarlo. Hay que construir
un vinculo desde una distancia éptima para seguir produciendo conocimiento sobre deporte,
sin alejarnos completamente de él. Porque seria il6gico pensar que, si una vez nos sentimos

tan parte, podriamos mirarlo alguna vez desde fuera.

En las lineas que quedan intentaré sistematizar y resumir algunas de las principales reflexio-
nes que he podido construir a lo largo de casi cuatro afios de trabajo, en el arduo camino de la
formacion de maestria y la elaboracién del trabajo de tesis. Que, lejos de intentar establecer
conclusiones exactas, pretenden ser una suerte de orientaciones para seguir produciendo co-
nocimiento, en este caso, sobre la gimnasia artistica desde la mirada de los estudios sociales y
culturales sobre deporte y desde los feminismos. Pero también con la intencion de exigirle
méas cambios a la gimnasia artistica y a quienes la ensefian. Con el objetivo no del todo utopi-
co de que los y las gimnastas sigan encontrando en este deporte espacios de crecimiento, pero
gue sean espacios libres de violencias y estigmas. Que los y las gimnastas ya no sientan que
deben llegar al limite de lo que sus cuerpos pueden dar para sentirse realizados/as; que los 'y
las entrenadoras/es podamos construir nuevas formas de vincularnos en el gimnasio, nuevas
formas de ensefiar y aprender. Donde el deseo y las emociones de los y las gimnastas sean
tenidos en cuenta siempre en primer lugar, y de forma libre, sin presiones, sin encorsetamien-

tos, sin prejuicios de género, y sin estereotipos inalcanzables de perfeccion.
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Estas reflexiones se desprenden de las contradicciones que han caracterizado a este proceso de
investigacion, con una investigadora que nunca terminé de sentirse una completa insider, pero
gue tampoco podria definirse como una extrafia del campo. Es asi que en primer lugar aborda-
ré algunas ideas que concluyen la relacién entre las identidades y los discursos que refuerzan
los ideales de feminidad en la gimnasia artistica, en contraposicion con la posibilidad de pen-
sar a la gimnasia artistica como espacio de visibilizacion de las mujeres deportistas. En se-
gundo lugar, me propongo algunas reflexiones sobre las formas en que los discursos sexo-
generizados se van aprehendiendo y se van transformando en una performance deportiva;
sobre como la educacion gimnastica logra ser reproductora de la hetero-cis-normatividad,
incorporandose a través de las técnicas, que son tecnologias significadas y significadoras de
género. Pero también como estas tecnologias surgen en la tensién entre la disciplina y el dis-
frute, entre el sacrificio y el juego, entre el dolor y el placer. Y, finalmente me permito un
ejercicio de corte ensayistico para esbozar brevemente nuevas perspectivas para ensefiar gim-

nasia artistica.

Feminidad reforzada o mujeres referentes

Uno de los aspectos que he afirmado varias veces a lo largo de esta tesis es que la gimnasia
artistica estd constituida por discursos que tienden a reafirmar ciertas ideas de una feminidad
reforzada, esperada y muy cuidada. Y que estos discursos tienen un anclaje histérico que pro-
vienen desde la génesis misma de este deporte. Se basan en ideas conservadoras sobre la so-
ciedad como la division sexual del trabajo, el dimorfismo sexual, y las diferencias de posibili-
dades y derechos para hombres y mujeres (que dejan siempre en posicion de subordinacion a
las mujeres frente a la hegemonia de los hombres). La matriz discursiva heteropatriarcal que

organiza al mundo moderno, a la familia, al trabajo, a los &mbitos politicos, encuentra su lugar
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de confort en el mundo del deporte, porque muchos de los discursos sobre el cuerpo que pre-
dominan en él, ademas de compatibles, le son convenientes. Los valores sociales basados en
la idea del éxito individual, del sacrificio y del talento —propios de la politica econémica
neoliberal— hacen juego a la perfeccién con los del sistema heteropatriarcal, porque ambos se
basan en la nocidn de cuerpos objetivables, clasificables y comparables. Si la idea de la libre
competencia a partir de la igualdad de oportunidades (o condiciones de competencia) como
base ideoldgica del sistema capitalista, es la que da origen al deporte; la idea del dimorfismo
sexual y la superioridad corporal de los cuerpos cis-masculinos frente a los cis-femeninos es
la base ética y estética que posibilitd las relaciones en el deporte tal y como las conocemos
hoy. Y, si el deporte es el uno de los fenémenos de masa méas populares de nuestro tiempo, es
en gran parte porque replica a la perfeccion estas dos ideas, méas aun, es el sponsor oficial para

su perpetuidad.

Es en este contexto que las mujeres no pueden tener cualquier lugar en el deporte, y de hacer-
lo, deben aceptar determinadas condiciones. Por ejemplo, deben participar en categorias espe-
ciales —“la rama femenina” en la gimnasia artistica— con reglas, marcas, espacios y ropas
particulares. O tienen que someterse a controles de feminidad con tests para la medicion del
porcentaje de la hormona testosterona en sangre (Teixeira Silveira, 2013). También, y de for-
ma menos evidente, deben someterse a tratos diferenciados de los/las entrenadores/as, de la
prensa, de la publicidad. Sus cuerpos son puestos en el centro del debate social, resaltando la
belleza (si responde a los parametros hegemonicos) y la feminidad, pero no su destreza, su

fuerza, su potencia, su resistencia.

Las gimnastas mujeres han estado, desde que les fue permitida la participacion en competen-

cias, siempre sometidas a la medicién de su feminidad. La vara estética marca como debe ser
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una gimnasta femenina y perfecta, como debe moverse, vestirse, comportarse. La gimnasia
artistica se convirtié en una especie de icono del deporte femenino, un modelo a seguir, por-
que reproduce a la perfeccion la base ideoldgica, ética y estética del deporte (la del capitalis-
mo y la del sistema heteropatriarcal). Muestra cdmo deben ser las mujeres que hacen deporte.
Sin embargo, la gimnasia artistica es uno de los primeros deportes que incorpora la presencia

de mujeres en sus eventos.

Y con los afios se ha ido convirtiendo en un deporte identificado particularmente con lo feme-
nino, en donde, contrariamente a la mayoria de los deportes, se espera que las mujeres estén
presentes. Esto ha provocado que las gimnastas mujeres sean particularmente protagonistas de
la agenda deportiva. En un contexto en el que en general la prensa suele invisibilizar las carre-
ras de las deportistas mujeres, en pos de mostrar los galardones de las competencias masculi-
nas (que siempre venden mas entradas y se roban méas tiempo de streaming en canales depor-
tivos porque son considerados “mads atractivos” y por lo tanto més redituables, segin aseguran
los expertos), la gimnasia artistica de las mujeres impone una contra l6gica. En este deporte,
las competencias que mas se ven son las de las mujeres, las que mas venden entradas, las que
Illaman mas la atencion. Las referentes y heroinas del deporte son mayormente gimnastas mu-
jeres, y han sido en la historia del deporte, muchas mas las mujeres gimnastas que han logrado
dejar una marca, un récord, convertirse en iconos, en comparacion con los gimnastas varones.
Nada mas vale recordar el caso de Nadia Comaneci, o de Simone Biles, deportistas reconoci-
das en todo el mundo por sus logros deportivos, que, transformandose en imagenes publicita-
rias, sus carreras se han usado para el marketing global de empresas que invierten en el depor-
te, 0 para la promocién de politicas publicas. También, y mas recientemente aparece el caso
de Rebeca Andrade, la gimnasta brasilefia que, al hacer historia ganando dos medallas olimpi-

cas, se convirtié en un icono del deporte brasilero y latinoamericano en general. Todas las
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gimnastas quieren ser Rebeca Andrade, una joven de 24 afios que naci6 en una favela carioca,
y hoy llega a lo mas alto del mundo en la gimnasia artistica. Rompiendo, no solo con un podio
histéricamente ocupado por gimnastas del norte (Europa y Estados Unidos), sino con un mo-
delo estético de gimnasta. Ella es latina, caderona, no es blanca, no es rubia, es mayor de 20
afios, no viene de una familia de clase alta que le pagé su carrera, en su coreografia de suelo

baila samba, mezclado con ritmos latinos modernos.

Lo que podemos decir es que los modelos de gimnastas han ido cambiando con la historia, y
que las gimnastas siempre han tenido un lugar protagénico —inusual para las mujeres— en el
mundo del deporte. Entonces, me parece interesante pensar la gimnasia artistica como un lu-
gar de visibilizacion del cambio, o como un espacio de posibilidad: si las mujeres gimnastas
son heroinas, modelos referenciales a seguir, si ellas denuncian, si ellas cambian e interpelan
las tradiciones de este deporte, estos cambios seran visibles, y lograran hacerse un lugar en
todo el movimiento deportivo. Sin asumir que la gimnasia artistica pueda ser un bastion del
movimiento politico feminista, si es posible decir que es un espacio histéricamente ocupado
por mujeres (mas alla de que los cargos directivos de la FIG estén ocupados por hombres), y
gue entonces es un espacio social donde hacer la diferencia para visibilizar los cambios. Si,
seguramente sea uno de los deportes mas sexualizados de todos, donde las expectativas de la
feminidad son reforzadas, ahora, ;qué pasaria si tensionamos esas expectativas?, ;qué pasaria

si son visibilizadas, en la gimnasia artistica, otras formas de habitar la feminidad?

Entre el hetero-cis-disciplinamiento v la (trans)formacion deportiva

Otro de los elementos que he desarrollado en este trabajo se vincula a los modos en que la
matriz discursiva de la hetero-cis-normatividad se aprehende en la gimnasia artistica, de la

misma manera —o al mismo tiempo— que se aprenden las técnicas especificas de este depor-
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te. He ido poco a poco construyendo la idea de que las tecnologias de género operan en la
gimnasia artistica como tecnologias deportivas, es decir, en las técnicas. Es en la ensefianza de
movimientos que estan estandarizados por los reglamentos en donde se activan las expectati-
vas de género, las formas de ser y de llevar el cuerpo, que se van aprendiendo sutilmente des-
de las etapas de iniciacién hasta las mas profesionales. El cuerpo de los y las gimnastas va
sufriendo una serie de modificaciones y adaptaciones que le permite ser inteligible en un cé-
digo sexo-generizado, y que le otorga la categoria de femenina o masculino. En el caso de las
gimnastas cis-mujeres, las tecnologias de género tienen mucho que ver con la presentacion
artistica, con una estética que es detallada y medida para cada serie gimnastica. Se refuerzan
ciertos parametros de belleza y perfeccion que establecen lo que se define como la elegancia
femenina esperada. Para el caso de los gimnastas cis-varones las tecnologias operan casi que
por omision, porque reglamentariamente no se dice nada sobre como deben verse o moverse
(mas alla de la reglamentacion de la indumentaria); no hay reglamento para la estética de los
movimientos por fuera de las exigencias de ejecucion de los elementos acrobaticos. Hay una
educacién moral que seguramente provenga mas de las expectativas historico-sociales sobre
los varones compuestas por un sinfin de categorizaciones y obligaciones que responden a una
masculinidad pretendida y hegeménica. Pero también de un ejercicio constante de diferencia-
cién con las gimnastas mujeres. Como en la esfera discursiva social es considerado un deporte
feminizado, los gimnastas se encuentran en la ardua tarea de reforzar que ellos no son muje-
res, nifias u homosexuales (Connell, 2005), categorias que degradarian a un hombre-cis inme-
diatamente en la jerarquia social, porque lo subordina en el orden patriarcal.

En esta educacion sexo-generizada tiene mucho que ver la disciplina y la sumision de los
cuerpos. Al desposeerse del control sobre su corporalidad, al ceder las decisiones a alguien

mas (por ejemplo, a los y las entrenadoras), los y las gimnastas pierden poder sobre su propia
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identidad y su vida. Se someten al sistema de sexo-género que impone la gimnasia artistica
sin cuestionarlo. Los valores de la perfectibilidad infinita, del sacrificio y del esfuerzo, pos-
tergan el deseo individual, cuando se replican sin cuestionamiento, cuando no se constata el
consentimiento. En un mundo que ha avanzado leguas en la agenda de derechos, en el recono-
cimiento de la diversidad sexual, en la liberacién del deseo (en el sentido que lo proponen
Judith Butler, 2018, y Paul B. Preciado, 2020) y la orientacion sexual, en el deporte sigue
siendo un tabu revelar la intimidad. Mas aun cuando ésta no se ajusta a los parametros norma-
tivos del sistema hetero-patriarcal.

Pero también he dicho que en el gimnasio, al contrario de lo que suele relatar el ideario colec-
tivo (al menos el vinculado al deporte), hay muchos momentos de juego y de creacion. Los
mismos elementos de la gimnasia artistica muchas veces se aprenden jugando, “tirando” a ver
si sale, experimentando con el cuerpo. En la acrobacia hay mucha creatividad, hay mucha
experiencia puesta en juego, donde darle lugar a lo sensible es imprescindible, porque el mie-
do y el vértigo son formas de cuidar al cuerpo, de decir hasta cuando, pero también la adrena-
lina y la serotonina que genera volar y girar, son motivadores naturales para seguir inventan-
do. También, como he relatado, sucede este momento creativo en los momentos de bailar, de
armar coreografias. Alli aparece el lenguaje corporal unido a la musica, al disfrute estético de
moverse al compas de un ritmo usando todo el espacio y las posibilidades del cuerpo. En estas
instancias, los y las gimnastas deciden sobre el movimiento, lo que hacen y lo que no, basan-

dose en su sensibilidad, en sus percepciones sobre el placer y el displacer.

Nuevas perspectivas para formar gimnastas

Mientras apenas empezaba a delinear los objetivos de esta investigacion sucedieron en el

mundo de la gimnasia artistica una serie de eventos que sacudieron el tablero institucional. En
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el afio 2016 se dio a conocer una investigacion del periddico Indystar (Indianapolis, EE.UU)
que informaba sobre una serie de denuncias de acoso y abuso sexual que habian realizado
gimnastas y exgimnastas hacia Larry Nassar, médico de la Federacion de gimnasia artistica de
Estados Unidos (USAG) y de la Universidad de Michigan, y que ambas instituciones habian
ignorado deliberadamente (Pastorino, 2020; Castellini & Pastorino, 2021). Esto desencadené
un juicio en donde mas de 150 gimnastas dieron su testimonio denunciando las practicas abu-
sivas del médico. Mas alla de las implicancias legales y la condena al acusado, este proceso
transformd para siempre a la gimnasia artistica. Porque en conjunto con las denuncias de abu-
so sexual hechas, se pusieron sobre la mesa una serie de abusos piscolégicos, emocionales y
fisicos que vivian las gimnastas durante los entrenamientos. Con el hashtag #metoo®®, muchas
gimnastas se animaron a traves de las redes a contar sus historias. A partir de esto, se empeza-
ron a cuestionar muchos de los procedimientos histéricamente instalados y naturalizados en
los gimnasios de todo el mundo, algunos de los cuales son parte de la escena gimnastica, y
que intenté desarrollar a lo largo de esta tesis. Ademas, este proceso de alguna forma inspird
los objetivos de esta investigacion, porque para mi fue cada vez méas evidente que debiamos
construir nuevas formas de entrenar la gimnasia artistica, que no impliquen ningun tipo de
abuso sobre las gimnastas, y que por el contrario, el gimnasio sea un espacio de seguridad y

contencidn, de disfrute y aprendizaje.

Exigirle a los y las gimnastas que entrenan hasta que sus cuerpos estén exhaustos, hasta que
les duelan, e incluso habiendo llegado a umbrales altisimos de dolor, superarlos y seguir.

Aguantar, no quejarse, no mostrar debilidad, seguir, darlo todo. Respetar las 6rdenes, hacer

63 Este hashtag fue utilizado en primer lugar por un movimiento de actrices en Estados Unidos, que denunciaban
situaciones de acoso y abuso sexual. EI movimiento por las redes se hizo cada vez mas grande, marcando un
signo de denuncia, de visibilizacién y de organizacion para prevenir y erradicar la violencia de género en
diferentes ambitos.
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todas las tareas asignadas a la perfeccion. Soportar los golpes, ocultar el miedo, no hablar,
concentrarse. Confiar ciegamente en las decisiones de los y las entrenadores/as, de los cuerpos
médicos. No confrontar a los adultos, no cuestionar, no mostrar enojo o angustia, 0 mejor,
ninguna emocion. Este era el régimen de la gimnasia artistica hasta que llegd la ola de de-
nuncias. Y por suerte, en todo el mundo empezaron a haber movimientos que visibilizaron
estas practicas, construyendo una indignacion colectiva que alarmo al mundo de la gimnasia
artistica. Y no creo que haya cambiado por completo la forma de los entrenamientos, pero si
el discurso antes era este que he relatado, ahora es méas bien parecido a hacer lo mismo pero
sin dejar evidencias. Cuidarse en las competencias donde todo el mundo est4d mirando, no
hablarle mal a los y las gimnastas en publico, adelante de sus familias. No aplicar castigos o
entrenamientos tan exigentes que puedan provocar una denuncia. En el caso uruguayo, y me
atreveria a decir que, en la mayoria de los paises latinoamericanos también, muchas de las
practicas denunciadas en el norte no eran tan comunes o conocidas. Por lo menos no en los
niveles extremos en que se fueron relatando, y en el mejor de los casos, erradicando. Sin em-
bargo, existen formas de abuso y microviolencias en los gimnasios, que debemos reconocer,
visibilizar y trabajar para eliminar. No solo porque se sigan aplicando modos de entrenamien-
to obsoletos, con légicas de premio-castigo; de jerarquias verticales en el gimnasio; de destra-
tos verbales y descuidos del cuerpo; sino porque la misma estructura reglamentaria sigue
siendo vetusta, y debemos entender que opera en un nivel de violencia simbolica sobre quie-
nes practican gimnasia artistica. Porque aplasta la diversidad y el deseo individual, en pos de

la construccion de cuerpos maquetados, de arquetipos de gimnastas mujeres 0 varones.

Entonces, nos queda la pregunta sobre ;como generar espacios més libres y seguros en la
gimnasia artistica? No querria cometer el error de asumir que esta pregunta se puede respon-

der facil o brevemente. Sin embargo, si me gustaria dejar claro, como uno de los resultados de
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esta investigacion, que hay algunas cosas que ya podemos hacer para transformar la matriz
institucional tradicionalista y sexo-generizada de la gimnasia artistica. Y aqui propongo ape-
nas cuatro grandes orientaciones futuras que se podran seguir profundizando, cuestionando y

ampliando.

En primer lugar, es importante construir la idea de formaciones integrales de deportistas, don-
de pueda pensarse en carreras de largo plazo, y que sean dialogadas con quienes entrenan y
sus familias, que se formen espacios donde informar sobre los procedimientos del entrena-

miento y tomar decisiones en conjunto, evitando la iniciacion deportiva en edades tempranas.

En segundo lugar, priorizar los intereses y deseos de los y las gimnastas, como motor princi-
pal de los procesos de formacion deportiva, construyendo vinculos de confianza que permitan

dialogos sobre qué sienten, qué piensan y qué ideas tienen sobre su propio entrenamiento.

En tercer lugar, generar garantias institucionales para los y las gimnastas y los y las entrena-
dores/as. Es importante que los entes rectores del deporte establezcan normativas claras sobre
la habilitacién profesional, exigiendo titulaciones especificas para quienes se encuentran a
cargo de gimnasios o escuelas de gimnasia artistica. Esta es una forma de asegurar un minimo
entendimiento profesional, con formacion pedagdgica y deportiva. Por otro lado, también
crear normativas para la habilitacion de gimnasios y escuelas de gimnasia artistica que consi-
deren este punto entre otros basicos de seguridad. Como contrapartida de esto es importante
que los entes rectores del deporte estimulen a la formacion permanente de entrenadores/as,
para una actualizacion técnica y también pedagdgica (en el sentido mas amplio). Ademas,
deberian existir politicas institucionales que trabajen en pos de la de prevencion de la violen-

cia, y en la construccién de espacios de acompafiamiento y recepcion de denuncias ante situa-
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ciones de acoso, abuso o discriminacion en el ambito deportivo, tanto para gimnastas como

para entrenadores/as y jueces/as.

Finalmente, y como cuarto punto, me parece importante seguir promoviendo la produccién de
conocimiento con perspectiva critica hacia el deporte, en particular, la gimnasia artistica, para
contrarrestar los discursos mas tradicionalistas, para tensionar el conservadurismo, y desnatu-
ralizar las précticas abusivas de este deporte. También, porque es desde la produccién de co-
nocimiento que podemos generar y difundir mas y mejor informacién y formacion que nos

permita seguir mejorando las condiciones de entrenamiento de los y las gimnastas.

FIN
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