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INTRODUCCION
La corporeidad esta estrechamente vinculada a todas las acciones de la vida
cotidiana, estd moldeada por el contexto social y debido a su forma tangible, es el
medio que permite al individuo relacionarse con el mundo. La preocupacién social
por el cuerpo de acuerdo con el planteamiento propuesto por David Le Breton
(2006), inici6 a finales de los afios 60 con la critica y la crisis de la condicion
corporal de los individuos y el surgimiento del feminismo, la revolucién sexual,
entre otras circunstancias que permitieron cuestionar el imaginario construido del

cuerpo.

En la tradicién socioldgica, la vision sobre el cuerpo se puede rastrear por etapas:
en un primer momento bajo el nombre de sociologia implicita, se hace referencia a
la concepcidon en donde el cuerpo no se reduce en aspectos bioldgicos y por el
contrario, se caracteriza por ser moldeado a través de la interaccién social, con lo
cual, el analisis se centr6 en estudiar el cuerpo de forma secundaria a partir de su
condicion en el trabajo. Paralelamente, por el lado de la antropologia fisica surgio6
la perspectiva en la cual el hombre como tal es producto de su cuerpo fisico, de su
morfologia y el florecimiento de las nociones de superioridad e inferioridad y la

existencia de razas respondieron a esta vision.

En un segundo momento, entrado ya el siglo XX y formando parte de la sociologia
detallista en la cual, segun Le Breton, “proporciona sélidos de analisis sobre el
cuerpo pero no logra unirlos de manera sisteméatica” (2002, p. 15), el
planteamiento se centr6 en analizar al hombre como producto de si mismo, con lo
cual como sujeto, él mismo construye las cualidades y condiciones de su cuerpo,

situacion que favorecio la relegacién del aspecto fisioldgico a un segundo plano.

El tercer momento de acuerdo con el autor, estd vinculado al proceso de
constitucidon de una sociologia del cuerpo en donde la complejidad y ambigiiedad
del objeto estudiado, el cuerpo, genera problemas en su conceptualizacion debido
a la necesidad de incluir todas las dimensiones que lo constituyen: biolégica, social,
econdmica, cultural, simbdlica, para poder construir una perspectiva sobre el

mismo.



En esa linea, retomando a Brian Turner (1994) la pregunta por el cuerpo brotd en
la tensidon presente entre las nociones de naturaleza y cultura desde el siglo XIX
especialmente en la antropologia, para brindar una posible solucion al relativismo
social de la época, en el que el cuerpo ejercié la funcién de ser un sistema
clasificatorio. En cambio, la mirada sociolégica sobre el cuerpo surgio a raiz de las
consecuencias del postindustrialismo, situacién que facilit6 la reduccién de la ética
del trabajo y el énfasis sobre la cultura del ocio, el consumo, el cambio del status
del cuerpo, la transicion demografica y los avances en materia cientifica que
llevaron a cuestionar el lugar y las funciones que el cuerpo ocupaba en la sociedad

industrial y capitalista.

Por otro lado, la consolidacion de la danza que nace como una practica corporal,
social y cultural ha permitido orientar estudios sobre la produccion de tejidos
culturales, construccion de identidades y ademas, la posiciéon que ésta practica
continuia desempefiando en las sociedades contemporaneas. La danza como arte
efimero y el cuerpo escénico como el Unico rastro que queda de ella, posibilita
entrever la problematica caracterizacion del cuerpo de la danza como objeto de
estudio, dado que, ademas de su condicién bioldgica, cultural y social, el cuerpo
también se encuentra fuertemente regulado por las condiciones especificas de la

propia disciplina.

Teniendo en cuenta estos aspectos, el interés central de la investigacién esta
encaminado en responder: ;Co6mo se construye el cuerpo clasico de ballet? Analisis
corporal de las ballerinas de Casa Danza, escuela de ballet en Bogota. De modo que
el enfoque se encuentra en reconocer y comprender sociolégicamente la
produccién del cuerpo del ballet clasico a través del proceso de aprendizaje y
formacién que también ha facilitado la constituciéon de un autocontrol emocional y

corporal en las ballerinas clasicas.

Asi, preguntarse por el cémo de la construccién del cuerpo esta orientado, en
describir y analizar los diversos elementos que confluyen en la composicion y

conformacion del cuerpo de las ballerinas en esta escuela. Desde esta perspectiva,



la interpretacion corporal pasa por abarcar analitica y conceptualmente la
construccion del cuerpo en términos fisicos frente al equipamiento biolégico y
también, desde cimientos artisticos para elaborar una visién mas integradora de la
experiencia dancistica y del proceso de aprendizaje que lleven a una consolidacion
de un tipo especifico de cuerpo del ballet. De esa manera, si bien se entiende que la
conformacion bioldgica del cuerpo en ciertos aspectos puede ser modificada con el
fin de mejorar en determinadas habilidades dancisticas, la pretension del estudio
no es agotarse en esta variable, sino ser usada como un factor que posibilita y

facilita la practica del ballet.

El cuerpo de las ballerinas clasicas se caracteriza por los fuertes e intensos
entrenamientos que han derivado en un importante control y disciplinamiento
corporal en funcion de definir y establecer patrones unicos de movimientos,
espacios y formas corporales que han llevado a lo que Ana Sabrina Mora (2011)
denomina una racionalizacién minuciosa del cuerpo. Asi, el eje central del estudio
se encuentra en el proceso de formacion dancistico en donde se lleva a cabo una
interiorizacion corporal y cognitiva de los principios y la técnica del ballet clasico
impartido por la escuela, mediante un aprendizaje de tipo tedrico y practico, el cual
no se reduce a la esfera institucional sino que también evalua el entorno de paresy

el individual dentro y fuera del salén de danza.

Respecto a este eje central, un factor destacable es la orientacion en registrar que
la construccion de este tipo de cuerpo nunca ha sido de manera aislada: la danza,
como lo afirma Mora, es producto y productora de un contexto socio-histérico y
cultural determinado y por lo tanto, este cuerpo no lo crea exclusivamente el

bailarin, es producto de todo un proceso de formacién individual y colectiva.

En ese sentido, esta investigacién presenta como reto analitico y metodolégico
interrogar, dotar de sentido y habitar el cuerpo dancistico desde una mirada que le
apuesta a que éste sea explorado como punto de partida, herramienta de analisis y
punto de llegada. Plantear este reto, supuso encaminarse hacia los estudios

realizados por Rubiela Arboleda (2009), quien ha realizado interesantes avances



en esta linea y planted pensar el cuerpo como método de estudio y no como objeto

por estudiar, en donde afirma que:

El cuerpo ha estado marcado por una inevitabilidad bioldgica,
pero hay algo mas, no tangible, no medible y esto ha hecho
que el cuerpo no sea comprensible de manera
unidimensional. El cuerpo desborda toda idea de completud,
de exactitud, de precisidn y es, a su vez, producto y productor
organizacional; estas condiciones, multidimensional vy
organizacional, lo han hecho salirse de los patrones
metodoldgicos planos y consolidarse como una mediacién
inexplorada para la interpretacién de la cultura, desde las
dimensiones que lo integran, del dualismo cartesiano
materia/espiritu,  objeto/sujeto a una integracidn

cuerpo/corporeidad, sujeto/sujeto. (Arboleda, 2009, p. 20)

Desde esta vision, el acercamiento al problema de investigacién estuvo enfocado
en plantear un didlogo interdisciplinar entre diversas ramas de estudio en donde
se encuentra la sociologia, la antropologia, la historia y estudios propiamente
artisticos sobre la danza y el ballet, de modo que el interés se situé en un primer
nivel en un tema de origen personal y cotidiano y posteriormente se traslad6 hacia
un enfoque mas especifico y académico, que por un lado, respondi6 a la falta de
estudios propiamente del campo de la sociologia de la danza, incentivando la
necesidad de disminuir las brechas de la relacion entre estas disciplinas y
contribuir a la consolidaciéon de un campo académico con mayor reconocimiento.
Por otro lado, estuvo vinculado a intereses ligados en la experiencia de la
investigadora dentro del campo del ballet, en el cual, la pregunta por la
construccion del cuerpo pasé por el interrogante de superar una de las dicotomias
sociolégicas mas fuertes desde su aparicidn: la estructura y la accidn, que para este
caso, se comprenderia bajo la constitucién de un determinado tipo de cuerpo

desde un régimen institucional y la disciplina individual.



En funcién de estos intereses, el modo de trabajo se realizé alternando diversas
etapas en el proceso: en primer lugar, la recopilacién de informacién en textos
académicos, en segundo lugar, se realizé un compendio de informacién propia de
la escuela de ballet que incluia reglamentos, manuales de convivencia, fotografias,
videos, entre otros elementos que dieran cuenta de la propuesta institucional y
finalmente el trabajo constante en campo que permitié la recopilacion de
informacién de primera mano a través de entrevistas, etnografias y vivencias
propias de la investigadora registradas en el diario de campo y herramientas como

siluetas corporales.

De acuerdo a lo planteado con anterioridad, este documento abordara en la
primera parte el contexto histdrico y el pensamiento social del siglo XVIII que
permitieron por un lado, la construccién de un tipo de cuerpo humano propio de la
época y por otro, el surgimiento del ballet como danza de las cortes.
Posteriormente se realizara una breve explicacién de las instituciones colombianas
reconocidas en la practica del ballet, las lineas artisticas y métodos de formacién

en los que se inscribe la ensefianza actual de esta disciplina.

En el segundo capitulo, se abordard desde una vision totalmente institucional, el
caso de la escuela de ballet Casa Danza: sus inicios, mision, la concepcion de ballet
que poseen e inculcan, la visién de cuerpo a la que apuntan, la metodologia de
ensefianza, los objetivos y fines de ese tipo de metodologia, el proceso de
formacién a nivel tedrico y practico, la relaciéon con las alumnas que asisten a la
escuela y como todos estos factores han llevado a la consolidacidn institucional de

uno o varios tipos de cuerpo propios del ballet en esta escuela.

En el tercer capitulo se analizara desde la esfera personal e individual la
percepcion propia del cuerpo y de lo que deberia ser el cuerpo de una bailarina
clasica a través de un elemento determinante en los salones de ballet: los espejos.
En ese sentido, también se intentara responder, de acuerdo con las concepciones
institucionales del tipo de cuerpo y las vivencias personales, si cualquier forma
corporal esta en las capacidades fisicas y psicolégicas de realizar la practica del

ballet y finalmente, se abordara la nocién del autocontrol emocional y fisico



construido desde el estricto proceso de formacién, para comprender la fatiga, el
dolor corporal y las lesiones que forman parte del dia a dia de las ballerinas

clasicas.

El cuarto capitulo se dedicara exclusivamente a indagar y caracterizar el estilo de
vida de una bailarina de ballet clasico a través del tipo de alimentacion, los habitos,
los cuidados del cuerpo, los circulos sociales en los que se desempefian, entre
otros, que han implementado como correspondencia a su formacién dancistica en

relacién con el proceso dancistico institucional que llevan a cabo.

Para concluir, el capitulo final responde al interrogante de cémo se construye el
cuerpo del ballet y si existe un sélo cuerpo para esta disciplina desde la vision de la

escuela Casa Danza.



Capitulo 1. Cuerpos en movimiento
“Sin el cuerpo, que le proporciona un rostro, el hombre no
existiria. Vivir consiste en reducir continuamente el mundo al
cuerpo, a través de lo simbdlico que éste encarna. La existencia
del hombre es corporal’.

David Le Breton, 2006.

1. 1 El Cuerpo-mdquina
Mi cuerpo, tu cuerpo, el cuerpo de los otros, materia, densidad, profundidad y

sensaciones, porque el cuerpo nunca para de sentir.

“Un cuerpo no esta vacio. Esta lleno de otros cuerpos, pedazos, drganos, piezas,
tejidos, rétulas, anillos, tubos, palancas y fuelles. También esta lleno de si mismo:

es todo lo que es”. (Jean-Luc Nancy, 2007, p. 13)

La mirada sobre y hacia el cuerpo ha sido abordada desde diversas perspectivas, de
la antigiiedad hasta nuestros dias cada sociedad perfilé de acuerdo a sus creencias
y vivencias del mundo, una forma y unas representaciones sociales sobre el
mismo: usos, componentes, condiciones y relaciones que dotaron al cuerpo de un
sentido y valor especifico. La concepcién corporal ha variado significativamente,
como lo presenta Le Breton, en ciertas sociedades tradicionales no existié6 una
distincion clara entre cuerpo y persona debido a que en estas comunidades la
materialidad del cuerpo no simboliz6 una frontera respecto al mundo, la
naturaleza y sus semejantes, sino que el cuerpo en palabras de este autor, “es el

que empalma la energia comunitaria”. (2006, p. 25)

Los inicios del cuerpo moderno coincidieron con la aparicién en la escala social de
varios tipos nuevos de hombre, prototipos de lo que seria el individuo: por un lado,
el comerciante, cuya ambicién e intereses personales aventajaron el limite
establecido y por el otro, la consolidacion del artista, que debido a circunstancias
politicas y econdmicas del lugar de origen se exilig, situaciéon que le permitié
desarrollar un sentimiento de pertenencia y de aspiraciones en el mundo cada vez

mas creciente.



Caracteristicas corporales como el predominio de la boca abierta simbolo del
mundo medieval y de su forma de relacionarse a través del habla, ceden el espacio
para la predominancia de los ojos, y la nueva forma de expresién que trae consigo
la conciencia sobre el rostro, como el modo mas singular y la marca del individuo,
constatable en los inicios del retrato individual a mediados del siglo XV en la

pintura con tradicion de representaciones religiosas.

En el camino de construccién del individuo, la primera ruptura que se genero6 con
la mentalidad medieval fue la constitucion del saber anatémico y la realizacion de
las primeras disecciones oficiales a inicios del siglo XV que generaron una
distincién importante entre la concepcién de cuerpo y la persona humana; Andreas
Vesalius, anatomista bélgico cuya obra Sobre la estructura del cuerpo humano
(1543) significo, en el argumento de Le Breton (2006), el origen del dualismo
contemporaneo dada la constitucion del cuerpo como un objeto de estudio,

inagotable en su realidad humana.

Esta circunstancia forjo la ruta para que en los siglos posteriores se difundiera la
separacion del hombre en varias esferas: consigo mismo a partir del dualismo
cartesiano alma y cuerpo, con el mundo y con los otros, convirtiéndose el cuerpo
en una forma de distincidn y una barrera en el entrado mundo moderno. Desde
esta separacion de saberes, el cuerpo ha continuado ocupando los lugares
centrales de estudio, por un lado con la vision en la cual el hombre posee el cuerpo

y por otro, aquella en la que el hombre es de la misma materia que el cuerpo.

En ese sentido, durante el siglo XVII a la luz de los ideales principalmente de
Copérnico, Galileo y Descartes, el ascenso y desarrollo del individualismo, el
capitalismo y el perfeccionamiento técnico, el mundo pasé de la escolastica
medieval a la filosoffa mecanicista, un paso hacia la precisién universal y las
nuevas nociones de medida carentes en siglos anteriores. Con estas nuevas formas
de conocimiento, las percepciones sensoriales se relegaron al dominio de la

racionalizaciéon y en adelante las matematicas se convierten en la forma de



reglamentacion del mundo construido en torno a la dominacién de la naturaleza

por parte del hombre.

Descartes brindara la formula del nuevo programa mecanicista en el cual no sélo el
mundo serd comprendido como una maquina compuesta por partes: el cuerpo, y
las emociones también estaran sujetos a leyes objetivas de esta nueva vision.

Este autor pertenece a una época en la que el individuo empieza a sobresalir como
una estructura vital de la vida social a raiz del exilio que vive en el contexto de
Europa, en donde su traslado, las modificaciones sociales y las condiciones
humanas mismas, permiten que regrese el enfoque, a través de una nueva
perspectiva sobre la comprension de la dimensién corporal humana. Con lo cual, el
pensamiento, ampliacién del planteamiento de Vesalio, deja entrever la
sensibilidad de una época y la constituciéon dualista de la condicién humana en

donde:

El cuerpo es visto como un accesorio de la persona, se desliza hacia
el registro del poseer, deja de ser indisociable de la presencia
humana. La unidad de la persona se rompe y esta fractura designa al
cuerpo como a una realidad accidental, indigna del pensamiento. El
hombre de Descartes es un collage en el que conviven un alma que
adquiere sentido al pensar y un cuerpo, o mas bien una maquina

corporal, reductible sélo a su extensién (Le Breton, 2006, p. 69).

La concepcion racionalista y mecanicista de la modernidad también influencid
ampliamente la practica del ballet: ésta disciplina clasica se consolidé a partir de
un uso instrumental del cuerpo, un solo cuerpo en el cual la simetria, la ingravidez
de los movimientos y la busqueda de un ideal de belleza y perfeccion permitieron
que el cuerpo de este tipo de danza ademas se comprendiera como una maquina
en funcién de determinadas leyes especificas; un cuerpo perfectamente ubicado en
su eje, liviano, vertical, siempre abierto hacia el publico, posicion antinatural del
mismo; un cuerpo, una compafiia, una técnica, una coreografia, una puesta en
escena, un vocabulario: todos ellos sin fallas en un espectaculo minuciosamente

pensado y acabado.



1.2 El cuerpo de las técnicas

El cuerpo de la danza. La danza del cuerpo. Cuerpo y danza. Materia viva y materia
efimera. ;Qué es el cuerpo? ;Qué es la danza?, me pregunto mientras observo el
reflejo de los cuerpos de las ballerinas al compas de ocho tiempos en el gran espejo
que compone el salén de ballet. El cuerpo son los huesos, los musculos, las visceras,
las articulaciones; pero también son las emociones, las sensaciones, los
pensamientos y la danza, la danza es ese fluir corporal y espiritual, como el agua,

irreductible en palabras.

La danza ha estado presente a lo largo de toda la historia de la humanidad como
una forma de expresion cuyo vinculo social se ha transformado con el paso del
tiempo: “bajo la forma mas elemental en las culturas tradicionales y con caracter
ritual, la funcién de la danza estuvo asociada en representar acontecimientos
importantes de la vida cotidiana como el nacimiento, la muerte y la cosecha, entre

otras formas” (Sanabria, 2014, p. 196).

En la actualidad, esta forma de expresidon ha extendido sus espacios, adicional al
caracter sagrado con el que surgio, esta practica ha estado vinculada a diversos
aspectos: por una parte orientada hacia el disfrute y goce de los cuerpos y por otra,
encaminada hacia la consolidacién de espacios propios para su realizacién, con lo
cual, se han incrementado lugares de aprendizaje no formal y sobre todo, la
ensefianza artistica de la danza ha comenzado a formar parte de los programas

ofrecidos por instituciones privadas y publicas de ensefianza superior.

En Colombia, de forma reconocida sélo existen dos instituciones de ensefianza
formal del ballet clasico, el Instituto Colombiano de Ballet Clasico (INCOLBALLET)
ubicado en el departamento del Valle y la Escuela Superior de Artes de Bogota
(ASAB). Incolballet es la unica institucién nacional que comprende una escuela de

formacidén basica y media con especialidad en danza, de tal manera que:

10



La formacion en ballet clasico debe adelantarse en un periodo de 8
afios, iniciando en 42 de basica primaria para concluir en el grado
11° de educacién media con una jornada diaria de estudio que
supera las 9.5 horas. El estudio de la especialidad requiere un
trabajo de minimo 5 horas diarias, utilizando espacios técnicamente
dotados, personal docente y pianistas con conocimiento y
experiencia en el campo de estudio.

(Instituto Colombiano de Ballet, “Bachillerato Artistico de Ballet
Clasico”, 2007)

Para ingresar a esta institucion, el rango pertinente de edad oscila entre los siete y
nueve afios, y respecto al proceso de seleccién, se realizan distintas pruebas de
admisién en la que se destaca el examen fisico que busca la eleccion de aspirantes
con una figura corporal estética y descartar limitaciones ante la probable

existencia de un alto indice de grasa corporal, sobrepeso o inmovilidad articular.

En relacién con el proceso de vinculacién a la ASAB, la ensefianza principal
también de caracter formal obedece al programa profesional de artes danzarias
con énfasis en danza clasica, alli, las pruebas de caracter fisico y de valoracion
médica funcionan como elementos eliminatorios en donde miden condiciones
fisicas como el peso, la grasa, la flexibilidad y la resistencia que entre otras pruebas
ayudaran a determinar si el aspirante es apto o no para el estudio profesional de
de la danza clasica. ("Arte Danzario - Universidad Distrital Francisco José de

Caldas”, 2016)

Este tipo de exigencias, condiciones y habilidades fisicas que se requieren para el
ingreso y la permanencia a un tipo de educacién artistica formal y no formal,
encuentran sus bases en la consolidacién de la danza académica. La procedencia
del ballet clasico si bien tuvo sus inicios en las costumbres italianas, alcanzd su
auge y éxito en el siglo XVII en las cortes francesas de Luis XIV, no fue hasta el siglo
XVIII cuando se consolid6 totalmente como un sistema de danza, caracterizado por
la regulacion matematica de todo movimiento y su oposicién a la improvisacion

dancistica.

11



Con la fundacion de la Academia Real de la Musica y la Danza en 1669, se
sistematizd el estudio de esta practica caracterizada esencialmente por la vigente
denominacién de todos los movimientos en francés, el establecimiento de las
posturas en rotacion hacia el publico, la ordenacién de los movimientos en exacta
concordancia con el compas de la musica, y la implementacién de variaciones a

partir de las cinco posiciones basicas de los pies en ballet.

El principio mas importante y representativo de la danza académica es el de la
ubicacién del cuerpo en dehors, turn out o rotacién externa que implica de acuerdo
con Aline Nogueira que “(...) la pierna y el pie deben presentar su faz interna al
espectador, es decir, que la pierna debe hacer una rotacién de 90° grados hacia el
exterior, en relacién con la posicién normal del cuerpo. La rotaciéon del miembro
inferior nace en la cadera y desciende hacia el suelo, terminando en los pies”.

(1999, p. 31)

Desde su conformacion, el ballet ha sufrido importantes renovaciones que han
estado en relacion con la época en que se gestaron, una de las mas destacadas
sucedid durante el Romanticismo, debido a que la figura femenina comenzé6 a
predominar en los escenarios, desplazando a la figura masculina distinguida hasta
ese momento, al papel de partenaire o acompafante; también surgié la idea de la
ingravidez y liviandad para las ballerinas por esta razon, la principal preocupacién
de este tipo de ballet fue el desarrollo de un nuevo concepto de la danza en
zapatillas de punta y los tutis romanticos en continuidad con la idea de elevacidn,

y libertad.

En el ballet como linea de enseflanza, ademas se han desarrollado diversas
escuelas internas y métodos que pese a que comparten los mismos principios
técnicos ya nombrados, han permitido identificar en una obra, en un mismo
personaje, con un montaje coreografico similar si se trata de un bailarin ruso,
cubano o inglés.

Respecto a las escuelas de ballet, Alicia Alonso (citada en Guelbet, 2012)

reconocida bailarina, maestra y fundadora de la escuela cubana de ballet, sefiala:
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Se trata de escuela en el sentido de una forma especifica de bailar,
una manera de usar la técnica, de expresarse técnicamente. Incluye
ademas lo que algunos llaman estilo y también abarca una estética,
un gusto determinado, y muchos factores mas, entre ellos la
existencia de varias generaciones, pertenecientes casi siempre a un

mismo pais, o formados en este.

Con lo cual, de acuerdo con el recuento que realiza Vladimir Guelbet (2012), a lo

largo de la historia del ballet sobresalen y se identifican siete lineas artisticas y

coreograficas que han construido desde la base académica y técnica, es decir, a

partir del vocabulario y las formas de ejecucion de los movimientos, elementos

distintivos en cuanto a la metodologia de ensefianza de los pasos, el orden, las

combinaciones, la dinamica de la clase, etc. La consolidacion de estas escuelas

como un proceso complejo de larga duracion, se ha dado en estrecha relaciéon con

la identidad cultural que representan.

Lo que une a todas las escuelas de ballet, es el vocabulario, idéntico o
con ligeras diferencias, en todo el mundo. Los nombres de los pasos
y de los movimientos fueron tomados de la Escuela Francesa. Ese
vocabulario ha sido empleado por mas de doscientos afios como
base de un adiestramiento ideal para lograr la fuerza muscular, la
resistencia, la postura, la agilidad y la velocidad que el bailarin
necesita y que hasta el momento ningun otro sistema ha podido

igualar. (Guelbet, 2012)

Ampliamente dentro de las escuelas representativas de la danza académica

encontramos:

La Escuela Francesa nacié formalmente con la fundacién de la Real
Academia de la Musica y la Danza, lo cual permitié la institucidon y
codificacién del primer método de ensefianza del ballet, en el cual el francés

se constituydé como el idioma oficial de este tipo de danza que tuvo sus
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raices en el Ballet de cour, primera muestra de la danza académica que
estuvo enfocada en reflejar la vida cortesana cuyo creador fue el Rey Sol.
Al perfeccionar y establecer un sistema riguroso sobre lo que debia ser la
danza, el ballet francés se convirtié en la cuna y origen del mismo: esta
escuela ha sido reconocida por la elegancia, delicadeza y fluidez en la
ejecucion de los movimientos, en donde sobresalen la gracia y la expresion

escénica mas que una técnica exquisita.

La Escuela Italiana se consolidé a comienzos del siglo XIX con las bases del
ballet francés. La técnica de esta escuela se caracteriza por ser fuerte y
brillante, estd basada especialmente en el método Cecchetti que
corresponde a un programa estricto en el cual se trabaja de manera
uniforme todas las partes del cuerpo de acuerdo con una serie de rutinas
planificadas. Esta escuela es reconocida en particular porque “se centra en
la rapidez de los pies, lineas limpias y transiciones suaves entre posiciones”.

(Guelbet, 2012)

La Escuela Danesa tiene sus antecedentes en 1775, fue creada y dirigida por
el coredgrafo francés Antoine Bournonville quien preservd la esencia de la
técnica clasica francesa. La base de su método estuvo enfocada en mantener
la armonia entre el cuerpo y la musica en donde se destaca la expresividad,
presencia de una gracia natural, la elegancia, fuerza corporal y el sentido
musical, elementos que permitieron el flujo ininterrumpido del

movimiento.

La Escuela Rusa se consolido a partir de elementos de la técnica francesa e
italiana fusionados con ambitos propios de la cultura popular nacional
como la expresiéon natural que dieron origen al estilo ruso reconocido
especialmente por el método Vaganova: el programa completo, riguroso y

mas exhaustivo de ensefianza que:
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Enfatiza la coordinacién de brazos y piernas. Establece que todo lo
que hace el estudiante o el artista esta subordinado a las reglas y las
leyes de la naturaleza. Vaganova realizé descubrimientos brillantes
acerca de la posicion del torso, espalda, hombros, cabeza, y la
coordinaciéon de todos los movimientos. A los estudiantes se les
ensefia la técnica precisa y detallada de cada paso, y una claridad
instrumental en su actuacidn. A los artistas se les ensefia a bailar con
todo el cuerpo y no Unicamente con sus piernas. (“Método

Vaganova”, 2016)

La Escuela Inglesa se conformd en la mitad del siglo XX como resultado de la
unién del método francés, italiano y ruso que llevaron a la creacién de un
estilo unico basado en la limpieza, correcta ejecucién, precisién técnica de
los movimientos y la pureza de las lineas. El método inglés se caracteriza
por ser de progreso lento en el que se pulen las bases técnicas para avanzar
a elementos mas complejos, la forma de expresion dramatica que

representan es sobria y estd lejana de exageraciones corporales.

La Escuela Cubana se cre6 formalmente en 1950 gracias a Alicia Alonso,
bailarina reconocida que a partir de su amplia experiencia en diversas
escuelas, consolid6 las bases de la escuela hispanoamericana mas
reconocida: con un enfoque multidisciplinar la estructura formativa esta
enfocada en la limpieza y calidad de los movimientos; el orden y la
intensidad de los ejercicios ha variado respecto a la estructura tradicional
de las clases, debido a la facilidad de lesion en los bailarines. Esta escuela
construyé el método de ensefianza mas adecuado de acuerdo con las
particularidades y condiciones fisicas del cuerpo latino, que también
comprende las concepciones culturales sobre el cuerpo, la belleza y la

estética.
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e La Escuela Americana surgié a principios del siglo XX a partir de la
articulacion de elementos técnicos rusos, italianos e ingleses, cuyo
reconocimiento se debe al método de entrenamiento Balanchine creado por
el padre del ballet moderno, caracterizado por ser de naturaleza extrema
sobre todo en la exigencia de las lineas corporales que “conlleva posiciones
de brazos poco convencionales y exige bailarines flexibles y sumamente

capaces fisicamente”. (Guelbet, 2012)

El conocimiento de estas lineas de ensefianza técnica y artistica resulta
trascendental en la direccion de una escuela de ballet en tanto significa la eleccién
y construccién de un tipo de metodologia y una forma de entrenamiento acorde,
por un lado con el tipo de cuerpo que se trabaje, las condiciones, posibilidades y

limites fisicos y por otro, con la finalidad y los objetivos del tipo de entrenamiento.

En Bogota se han identificado aproximadamente entre 15y 20 escuelas en donde
el ballet se ha constituido como el eje de formacién principal. Dado que se
reconocieron lugares que imparten una forma de danza distinta como el folclor
pero incluyen en su oferta académica y en su orientacién elemental cursos de
ballet, por la importancia técnica que la danza académica brinda respecto a la
postura y limpieza corporal, escuelas como el Ballet Folclérico de Sonia Osorio y

similares no fueron tenidos en cuenta en esta pequeifia seleccidn.

Un acercamiento superficial a las formas de ensefianza y lineas metodoldgicas de
las escuelas deja ver que en su mayoria no optan por un método de entrenamiento
totalmente puro, es decir, orientado exclusivamente hacia la ensefianza de un
estilo artistico determinado. La escuela de ballet Ballarte, se ha posicionado como
una institucion clave en el desarrollo artistico en la capital porque ademas, es la
unica en la ciudad que cuenta con un programa de ensefianza avalado por la
Secretaria de Educacion de Bogotd, sus cursos estan estructurados alrededor del

método ruso Vaganova.

La importancia y relevancia del uso de este método es debido a las marcadas

diferencias y a la renovaciéon que establecié respecto del cédigo académico
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tradicional: la expresividad y el fuerte trabajo de la parte superior del cuerpo y de
los brazos, pero sobre todo en relacidn con el prototipo de cuerpo que exige, lineas

perfectas con un alto costo fisico.

La escuela de tradicion Ana Pavlova se consolidé en 1970 como la primera
Compafia Profesional de Ballet que existi6 en Colombia. Con mas de 53 afios de
trabajo cultural y artistico, se destaca como una de las mas reconocidas en la
ciudad, cuya metodologia se ha nutrido de diversas lineas artisticas con el fin de
formular nuevas propuestas coreograficas. (“Ballet Ana Pavlova, Escuela

experimental de Bogota”, 2016)

Con lo cual, una gran proporcién de escuelas han orientado y construido un modo
de ensefianza institucional que se ha valido de elementos de distintas escuelas
para conformar una metodologia que se encuentre en armonia, en este caso, con el
cuerpo latino y los propdsitos del entrenamiento. Con lo cual, surge la pregunta
sobre la construccién del cuerpo latino en el proceso de formacién en una escuela

de ballet en Bogota.

Sin embargo, lo que si reconocen y comparten todas las lineas de formacion sin

importar la finalidad de la ensefianza es el bienestar que produce:

“Las rigideces se segmentan y se va ganando una flexibilidad que es lo que va a
hacer que esa persona sea fuerte, porque esa flexibilidad le permitira ser todo-
terreno en la vida. “En el espejo no hay nada que ver”: esas profesionales palabras
de la profesora indican que hay que sentir el propio cuerpo a cada movimiento, no
mirarse para moverse; sentir el propio cuerpo desde dentro, sin basarlo en la
imagen externa, va a permitir redisefiar ese cuerpo, percibirlo, moverlo,

controlarlo y moldearlo”. (Masot, 2013)
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Capitulo 2. Casa Danza: entre barras y zapatillas

“/Por qué Casa Danza?, Es una buena pregunta (...) cuando yo
por lo menos me vine de Bucaramanga, de mi escuela un lugar
donde yo me la pasaba casi la mitad de mi vida, o sea, yo salia
del colegio iba directo a la escuela porque la ruta me dejaba
alld (...) pues esa era mi casa al final (...) y llegar acd a Bogotd y
encontrar una escuela en donde funcionara de la misma
manera fue muy dificil, yo siempre he tenido en la mente que
siempre queria que sucediera algo similar, que realmente
encontraran como un espacio agradable en el que pudieran
estar, que no fuera simplemente como, ‘si ven toma tu clase y
luego  fuera’, ;si?,  respondié la directora.”
Franco Angela. (2016, 04 de marzo), entrevistado por Asprilla,
L., Bogota.

Toco el timbre y Jeimmy, la persona encargada de servicios generales con una gran
sonrisa en su pequefia cara color canela, como todos los dias, abre la puerta y me
saluda cordialmente. En las paredes del pasillo tan blancas como hojas de papel,
sblo se ven pegatinas de siluetas de bailarinas, al fondo, un pequefio jardin y un
poco mas alla unas puertas de madera que suelen estar cerradas porque es horario
de clases. A la izquierda entre el pasillo y antes de llegar al jardin se encuentran
dos bafios, la oficina de atencién y la sala de espera, en donde resaltan la gran
cantidad de cuadros de ballerinas profesionales y fotos de las ballerinas de la
escuela en las funciones anuales que ha presentado; la decoracién consta de
diversas porcelanas alusivas a la danza clasica, zapatillas de punta de la directora y
un muestrario de uno de los uniformes de la escuela. Junto al silléon de la sala de
espera, se encuentra una repisa y una pequefia mesa de madera en donde
descansan cuentos de ballet para nifias pequefas, libros de fotografias de las

funciones y revistas en inglés especializadas en danza clasica para los mas grandes.

Al lado derecho del pasillo esta ubicado el primer salén de ballet, tras unas puertas

corredizas blancas, un lugar lleno de espejos y unas cuantas barras color rosa.
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Antes de llegar al jardin se encuentra en un gran tablero de corcho informacién
importante sobre las clases abiertas, el reglamento general, los horarios de clase
por nivel, y eventos en la ciudad relacionados con esta practica académica, luego,
en el pequeiio jardin, un arbol, enredaderas, unas cuantas mesas y al lado de una
pared, en baldosas blancas el logo de la escuela: una zapatilla de ballet rosa.

Junto a esta insignia se encuentra la entrada al vestidor, cuarto de mediano tamafio
compuesto de pequefios lockers abiertos, una larga silla y un espejo y tras cruzar
otra puerta el salén principal, de forma rectangular, espejos y barras de madera

adheridas a la blanca pared.

2.1 Proceso de formacion institucional

Casa Danza es una escuela femenina de danza clasica ubicada en el Noroccidente
de la capital, surgié como un proyecto personal de la Historiadora y bailarina

clasica bumanguesa, Angela Maria Franco.

La consolidaciéon de la escuela fue tardia y con un proceso lento que dejé para el
primer afio un balance de tres alumnas y un panorama no tan alentador en el
ambito financiero, no obstante, desde hace varios afios ya, se lograron constituir
los patrones de formacién de la escuela: en primer lugar la linea regular infantil
constituida por cinco niveles desde los tres afios y medio hasta los 14 afios, la
separacion en niveles esta estipulada por grupos etarios y con una duracion de dos
afios en cada uno, la metodologia de esta linea responde al enfoque institucional en
el que se brinda prioridad al desarrollo motor de las mas pequefias. En ese sentido,
en los primeros niveles de los tres y medio a los 6 afios, las clases son llevadas a
cabo a partir de un componente ludico en donde se introduce a las nifias en el
conocimiento del cuerpo y sus posibilidades de movilidad con gracia y ritmo
musical; entre los siete y ocho afios con una comprensiéon mas amplia sobre el
cuerpo y el espacio, inician un proceso de desarrollo de habilidades fisicas como

fuerza, coordinacién, flexibilidad.

Estos tres primeros niveles de la linea regular estan enfocados en propiciar y
orientar un constante proceso de autoconocimiento corporal basado en la

ensefianza y asociacién de movimientos especificos a elementos conocidos y de
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facil distincion para las pequefias: un claro ejemplo es la introduccién en la forma
basica y representativa del caminar de las ballerinas, siempre en relevé, sobre los
dedos de los pies, conocimiento que las maestras ensefian vinculandolo al caminar

diario de las mamas sobre los tacones.

Los ultimos niveles de esta linea estan dedicados a la ensefianza formal y basica de
la técnica clasica que incluye: alineacién del cuerpo, posiciones basicas, trabajo en
barra y un fuerte énfasis frente al desarrollo de elasticidad, orientado también en
la ampliacién del vocabulario técnico. En esta etapa, el aprendizaje entre los nueve
y los 14 afios esta orientado en un componente de tipo tedrico y otro practico que
permite una asociacién mental y corporal mas clara, lo cual implica iniciar en el
desarrollo de una conciencia muscular basado en las sensaciones corporales.

(Observacion nivel Iy II linea infantil)

La recepcion de nifias a tan corta edad responde a una adecuacion institucional
frente al contexto social y econdmico; anteriormente sélo se aceptaban nifios a
partir de los cuatro afios, no obstante, la escuela recibe a los tres afios y medio
debido a cambios en el entorno y las formas de educacién de los mismos, con lo
cual, ahora son mucho mas independientes y realizan un mayor numero de
actividades, situaciéon que ha permitido el desarrollo motor de modo apresurado
que en épocas anteriores no fue evidente y la disminucién de la edad de ingreso
para esta practica.

En esa linea, antes de recibir a una alumna, las aspirantes asisten a una clase de
prueba en donde deben demostrar condiciones propicias como una capacidad de
atencion determinada, cumplimiento de 6rdenes y suficiencia de poder estar sin la
presencia de padres durante un tiempo estipulado, cuyo éxito permitira que

ingresen al nivel inicial: Baby.
Si bien en la actualidad no existe un consenso sobre el minimo apropiado para el

inicio de clases en esta disciplina, al indagar con una fisioterapeuta, ella aseguré

que:
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“(...) la edad apropiada para iniciar es entre los seis a siete afios de
edad, ya que a esta edad se logra un mayor nivel de osificacién
articular favoreciendo la iniciacién a las descargas de peso, ademas,
se pueden potencializar diferentes cualidades fisicas como la
flexibilidad, que son la base para lograr un mayor desempefio y
control en esta actividad. En esta edad se tiene mayor desarrollo
tanto neurolégico como cognitivo favoreciendo la autodisciplina.”

Zully Torres (2016, 15 de junio), entrevista realizada por Asprilla, L.

También presento los riesgos de un inicio prematuro:

“El individuo desde que nace presenta a nivel articular mayor
presencia de tejido cartilaginoso, el cual a medida que crece se
consolida hasta convertirse en hueso cubierto por una capa delgada
de cartilago a nivel articular. Un nifio de tres afios posee mucho
tejido cartilaginoso aun en sus articulaciones; al hacer descargas de
peso prolongadas, sostenidas y movimientos de alto impacto
repetitivos, puede generar lesiones permanentes, lo cual hace que
por procesos bioquimicos se vea afectado el crecimiento 6seo y por
ende la estatura, afectando todo su marco osteomuscular.”

Zully Torres (2016, 15 de junio)

Con lo cual, el debate se encuentra abierto respecto a los impactos positivos y
negativos de un inicio temprano en esta practica. Por siglos, las escuelas
dominantes en este arte han construido un ideal corporal mundial en donde la
formacién temprana de los futuros bailarines es necesaria para el desarrollo
exitoso de una carrera profesional dada la brevedad y la jubilacién temprana de los

bailarines.

El segundo proceso de formacién es la linea juvenil a partir de los 14 y hasta los 25
afios, este eje compuesto de cuatro niveles esta enfocado en jévenes que deseen
iniciar en el mundo del ballet, retomar sus clases de danza o continuar con el

proceso de la linea infantil; en todos los casos, los niveles no estan organizados por
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grupos etarios como la linea regular, en cambio, se ordenan a partir de un nivel
principiante y hacia arriba los niveles estan establecidos de acuerdo con unos
lineamientos y objetivos respecto al desarrollo de habilidades y condiciones
técnicas, fisicas, sensoriales y de conciencia corporal. Por lo cual, el ingreso,
también a partir de una clase de prueba, permite dar cuenta de las capacidades de

la aspirante y de acuerdo a las mismas, estara ubicada en el nivel pertinente.

La recepcién abierta de alumnas sin audicién y con un entrenamiento pequefio
(para la linea regular una vez por semana, para la linea juvenil entre tres y cinco
veces), lleva a establecer que aspectos como la metodologia, los fines de esta y la
concepcion sobre lo que es ser una ballerina en todos los ambitos en Casa Danza
pasa por preguntarse sobre la metodologia que orienta la construccidén dancistica
en la escuela en tanto en el mundo del ballet, las lineas de ensefianza artistica y
técnica se han establecido a partir de variables y condiciones ya expresadas,
ademas se han construido desde contextos histéricos que retoman lineamientos

de tradiciones clasicas, neoclasicas, romanticas, etc.

A raiz de las lineas de ensefanza reseiiadas con anterioridad, diferentes escuelas
se han apropiado de ciertos elementos y han vinculado otros, lo que ha permitido
que la ensefianza de esta practica en la actualidad sea menos rigida y cerrada,

como lo exhibe Angela, quien fue entrenada en el método cubano y Vaganova.

En relacién con el tipo de ensefianza en Casa Danza, la directora expresa que aun la
escuela no cuenta con una metodologia delimitada debido a las particularidades de
las alumnas, que incluye reconocer que los cuerpos no tienen las mismas
disposiciones ni habilidades, siempre existen unos mas dociles que otros y eso no
tiene nada que ver con el talento o la disciplina de las alumnas, sino
exclusivamente con condiciones de caracter bioldgico individuales. La metodologia
y los objetivos de ensefianza de la escuela estdn en funcidén de reconocer la
diversidad de cuerpos, los distintos procesos corporales y apuntar a un buen nivel
técnico sin que eso signifique el maltrato, la imposiciéon de un tipo de técnica o un

molde corporal especifico.
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En efecto, la directora en su formaciéon académica afirma que si bien la técnica
Vaganova le apunta a un tipo de cuerpo bastante matematico con lineas perfectas y
ballerinas con una técnica impecable, es muy agresiva e intransigente con el
cuerpo respecto a los limites del entrenamiento generados por la necesidad del

completo desarrollo de habilidades fisicas para su ejecucion.

Por otro lado, la implementacién del método inglés pese a ser mas amplio y amable
con el cuerpo, no se ha ajustado a la ensefianza latina y las alumnas suelen
demandar cambios constantes y progresivos en los ejercicios que conforman la
clase. Esto significa, que en la escuela inglesa en un afio de entrenamiento, los
bailarines so6lo reciben dos cambios de clase anuales y cada clase dura seis meses;

mientras que en Casa Danza se renuevan clases cada tres meses.

No obstante, lo comUn en todas estas lineas artisticas y técnicas es que la
ensefianza no esta exclusivamente orientada hacia el desarrollo corporal, en
cambio, también propone un componente que comparte e implementa Casa Danza:
la formacién moral que consta principalmente del respeto, la disciplina y la fuerte
regulaciéon de las relaciones interpersonales de las ballerinas. Situacion que
permite inferir que la formacién en danza clasica ademas de construir cuerpos
apropiados para su ejecucion, también forma personas estrictas, disciplinadas,

constantes y a veces rigidas en su afan de perfeccion.

2.2 'Hacer cuerpo’

Suelo pensar que todo en el mundo tiene una légica, una razén de ser, una
justificacion. Mi légica es amarilla, siempre radiante, fuerte y enérgica como el sol.
Cada ballerina y maestra tienen su propia légica y también cada clase, cada
cancion, cada movimiento, cada sensacidn, cada respiracion.

La légica del ballet ya no se agota en el rosa palido de las zapatillas, hoy el espectro
abarca toda la paleta de colores y formas que atraviesan los cuerpos cada vez mas

diversos y las trusas cada vez mas innovadoras.

La légica de Casa Danza la podria resumir en una palabra: dinamica.

23



El dinamismo de una clase no tiene nada que ver con sus principios, por el
contrario, esta enfocado en las posibilidades de comprensién, conexién y
conciencia corporal de quienes la realizan. Las clases son el alimento basico de una
ballerina, alli, bajo esas cuatro paredes se moldea el que sera la herramienta y

extension del movimiento: el cuerpo.

Va a trabajar primero, a sudar su ciencia y a forjar una memoria
muscular a través de la repeticién exhaustiva, a hacer el trabajo
grueso. Simultaneamente, la memoria, los conocimientos, van a
aportar su bagaje y empezaran a pulir la labor. El animal-cuerpo
descubre su inteligencia. Aprende, vive la anatomia intimamente,
desde sus tendones, sus tripas, su columna vertebral. Piensa
esqueléticamente, muscularmente, visceralmente en un viaje
silencioso y perseverante. Al final, son mis sentimientos, mis
emociones, los que van a ocupar y a enriquecer el trabajo a través de
una elaboracién, un refinamiento, una intencionalidad. Van a darle

sentido y a proyectar la obra. (Lebourges, 2009, p. 63)

En Casa Danza la primera parte del afio se imparten clases regulares que luego de
detalladas observaciones participantes y no participantes en los diferentes niveles,
encontré y coincidiendo con las respuestas de las entrevistadas, que siempre

obedecen a una misma estructura: trabajo en barra, trabajo en centro y diagonales.

Cada parte de la estructura de la clase tiene un propdsito corporal, el trabajo en
barra esta enfocado en construir, generar y fortalecer sensaciones que funcionan
como indicativos del real esfuerzo muscular que permitira a largo plazo adquirir
destreza en el desarrollo de otro tipo de habilidades dancisticas; el trabajo en
centro, sin barras, esta orientado en adquirir la fuerza necesaria y justa, fortalecer
el trabajo sensorial, de conciencia corporal y memoria muscular para poder llevar
a cabo de forma exquisita y con precisién el trabajo realizado en la barra y
finalmente las diagonales estdn en funcidn de permitir la realizaciéon de piruetas,

saltos y la ejecucion de secuencias mas complejas. Si la clase es el alimento diario
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del cuerpo, la pregunta que se encuentra entre lineas es como el ballet se hace

cuerpo.

‘Hacer cuerpo’ en la linea de Mora (2015) significa la somatizacién o
interiorizacion corporal de principios, condiciones, habitos y habilidades de este
tipo de danza. Para comprender mejor el sentido de este término, la propuesta de
esta autora resulta conveniente para vislumbrar cdmo el estudio de practicas da

cuenta del aspecto social incorporado, con lo cual:

Las y los jovenes que aprenden y practican las diferentes formas de
danza incorporan tradiciones artisticas que conllevan visiones del
cuerpo, del movimiento, por lo tanto, del sujeto. A la vez, incorporan
disposiciones que son particulares de su campo, necesarias para
ingresar y permanecer en él. Todas estas tradiciones y disposiciones
se recrean, apropian, resignifican y actualizan en el presente, son
vividas cotidianamente en las clases, los ensayos, las decisiones que
se toman en relacién a los espectaculos, las experiencias que viven y

los modos en que experimentan sus cuerpos. (Mora, 2015, p. 122)

Siguiendo a Mora (2015) para el caso en Casa Danza, la ejecucion del ballet no sélo
implica el aprendizaje de la técnica y el tipo de movimiento requerido, en su
practica cotidiana también se vinculan perspectivas generales del cuerpo, del
sujeto y concepciones validas sobre lo estéticamente aceptado, la expresividad y la
adecuacién o no del cuerpo para la realizacidon de esta practica y en relaciéon con

estos marcos definidos, se conforma una visién propia del ser.

El concepto de habitus planteado por Pierre Bourdieu (2007) es comprendido
como un esquema de percepcidn, pensamiento, accién y productor de practicas en
el cual las experiencias pasadas tienen una presencia activa y primordial en la
estructuracion del mismo, en otras palabras, es lo social incorporado de manera
duradera y constante en el individuo, que supone la interiorizacién de ciertas

condiciones objetivas evidenciables por medio de disposiciones propias
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personales como lo son la postura corporal, la forma de hablar, de sentir, de

pensar, de moverse, comprender el mundo, etc.

La nocién de habitus es pertinente para comprender la urgencia e importancia de
un temprano aprendizaje para el desarrollo exitoso de esta practica ya que como lo
sefiala Bourdieu (2007) el peso que poseen las primeras experiencias es
determinante en la posibilidad de garantia de la duracién y permanencia de esa
experiencia en el tiempo y ademas, reduce las probabilidades de aceptacion de
nuevas informaciones que puedan colocar en duda el conocimiento y la
experiencia ya acumulados.

Esto denota por un lado, que la temprana inmersiéon de las nifias en el ballet
permite y facilita la total interiorizacidén de la técnica y por el otro, favorece un
desarrollo mas adecuado y efectivo de las habilidades fisicas que se requieren para

su ejecucion.

En la configuracion de maneras particulares, Casa Danza se ha ocupado de creary
dar a conocer una imagen externa, guardando estrecha relaciéon con la visién
tradicional de como deben lucir fisicamente las ballerinas: cada nivel cuenta con
un uniforme propio (trusa segun modelo y color, mallas y zapatillas) y una forma

especial de peinado, que siempre se deben respetar.

Frente a las pautas de orden, la escuela ha creado un cédigo de conducta interna
para ballerinas en donde nuevamente se reitera que la formacién moral es de
caracter fundamental para este tipo de aprendizaje, y lo constata la regla niumero
1: “No se permite el uso de lenguaje ofensivo o vulgar en la escuela” (“Casa Danza”,
2016). Respecto a esta situacion la directora manifiesta que en la linea infantil el
componente de regulacién de las relaciones es bastante fuerte porque las nifias se
encuentran en un proceso de formacién personal y es importante que cultiven
respeto y solidaridad hacia sus maestras y compafieras de clase, situacion que no
sucede con la linea juvenil quienes ya tienen totalmente estructurada y definida su

personalidad.
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Con las mas pequenias, la estructura de las clases es mas abierta por lo que la
ejecucion de ejercicios no resulta tediosa y repetitiva para ellas, lo que no supone
que las clases sean un juego; lo que si tiene un caracter permanente son los saludos
y despedidas que se han convertido en un sello de la escuela, sello que tiene como
objetivo también inculcar amor, respeto y constancia hacia la danza, al finalizar
cada sesion, las nifias aprenden una combinacion de ejercicios ejecutados mientras
repiten “Gracias a la musica, gracias a la danza y gracias a todos ustedes.”
(Observacion niveles infantiles)

Los aplausos siempre forman parte del final de una clase de ballet en todos los
niveles en Casa Danza, su importancia radica en que cada momento debe ser
considerado como una puesta en escena sin publico y estos representan una forma
de agradecimiento hacia la maestra y hacia las mismas ballerinas por el esfuerzo y

la entrega en cada clase.

En esa configuracién de un sistema de disciplina interno en la escuela, la
incorporacion de las normas es bastante efectiva, se pudo constatar que todas las
pequefias de la linea infantil y en la mayoria de los casos de las alumnas de la linea
juvenil, suelen llegar siempre debidamente peinadas y con su uniforme bajo la
ropa de calle, usualmente, minutos antes del inicio de la clase para realizar un
calentamiento general dado que un cuerpo debidamente trabajado rendira mas en
clase. Todas las entrevistadas coincidieron en expresar la importancia del
calentamiento y la constancia en las clases porque uno de los retos y de las
dificultades mas grandes del aprendizaje y la somatizacién del ballet es que se
considera como un proceso exigente, repetitivo, agotador e intenso, con resultados

tardios y poco evidentes en comparacién con otro tipo de experiencias dancisticas.

Aqui el relato de una de las alumnas:
“Para una clase normal en lo posible trato de llegar peinada y lista 15
minutos antes, nos calentamos (trotando, rutina de abdominales,
etc.) y cuando llega la maestra vamos a la barra, donde hay como 7 u
8 ejercicios de mas o menos 2 minutos cada uno por lado derecho e
izquierdo, cuando terminamos la barra estiramos haciendo

ejercicios de flexibilidad por 4 minutos aproximadamente, vamos al
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centro donde hacemos giros, saltos, y otros ejercicios coreograficos
compuestos, hacemos algunas diagonales y luego puntas, a lo tltimo
estiramos un poquito para relajar los musculos. Lo que mas me gusta
de las clases son las variaciones o coreografias, ahi puedes mostrar
tu esencia y todo va fluido. Me gusta mucho la escuela porque
priman mucho la técnica y precision, hay paciencia y no hay
prejuicios a la hora de ensefiar.”

Alumna IV nivel. (2016, 14 de marzo), entrevistada por Asprilla, L.,
Bogota.

Sin embargo, la finalidad de estas clases no se reduce a la educacién corporal. Ser
ballerina de ballet implica el trabajo en conjunto de diversos aspectos que facilitan
la construccién de un cuerpo que no se agota en su parte organica, por el contrario,
y como también lo sefiala Lebourges (2008), las emociones y los pensamientos

forman parte primordial de este tipo de experiencia artistica.

Al indagar respecto a la sensacidn fisica y emocional que les genera realizar ballet,
las ballerinas afirmaron de manera consensuada sentir mas que un trabajo

muscular:

“Por lo general fisicamente cuando bailo siento un esfuerzo
placentero, a veces duele pero es un dolor agradable, ya
emocionalmente depende de la situacidn, pero es un elixir de
sentimientos, me siento plena y confortable, mi esencia sale a flote y
me hace muy feliz. En ocasiones utilizo el baile para canalizar mis
energias lo que me genera calma.”

Alumna IV nivel. (2016, 14 de marzo), entrevistada por Asprilla, L.,
Bogota.

Este tipo de respuestas permiten vislumbrar que en medio de tantas légicas
individuales converger en un punto comun, ha significado incorporar en la
cotidianidad maneras similares de comprender la corporalidad y la subjetividad.

En el fondo, la pregunta fundamental que genera pensar en la construccién del
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cuerpo del ballet, pasa por discernir la posibilidad de hacer cuerpo la técnica
clasica, en otras palabras, la existencia de un proceso de somatizacion tan fuerte
que resulte innecesaria la elaboracién mental del proceso de ejecucién de un
movimiento, por el contrario, que la sensacién muscular sea el indicativo de su

correcta realizacién.

En ese sentido, si las mas grandes y brillantes ballerinas de ballet que se preparan
minimo seis horas diarias, requieren de un constante acompafamiento y
entrenamiento debido a la facilidad de deterioro de la memoria corporal, en Casa
Danza, con un nivel menor de entreno, el proceso de somatizaciéon es mucho mas
tardio y la posibilidad de construccién de un cuerpo totalmente sensorial y

automatico se reduce a una pequefia pero existente expresion.
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Capitulo 3. Espejito, espejito.

Algunos bailarines, ciertamente, se abisman en su imagen. En el
salon cada uno tiene la topografia de los espejos: el que alarga,
el que engorda, el que deforma, el que devuelve la silueta de mis
suefios. El reto es verse criticamente. Como sea, nos vemos
siempre diferentes de como somos, Narcisos inconformes,
insatisfechos.

Solange Lebourges.

La vida de una ballerina transcurre entre los espejos del bafio, de los salones, de los
camerinos, aquél gran espejo antes de salir a escena y luego el espejo imaginario

que con detenimiento, refleja a veces duramente la corporeidad.

La imagen fisica de una ballerina de ballet también forma parte vital en la
construccion y el reconocimiento en este tipo de danza, especialmente por el
codigo de vestuario que las caracteriza.

La trusa, similar a una faja por el disefio y material, cumple la funcién de mantener,
en cierto modo reducir la apariencia del busto y brindar una silueta mas delgada al
cuerpo, sin embargo, no esconde ni el mas minimo detalle, que puede ir desde la
falta de un entrenamiento mas riguroso del centro corporal, hasta la inflamacién
pélvica. Las mallas, ‘medias’ de inconfundible color rosa palido y las zapatillas,
brindan naturalidad y también firmeza a los pies; en su totalidad, la indumentaria
de la danza clasica se ha constituido como una forma de distincion respecto a otros

tipos de danza.

2.1 Mi cuerpo vs. Cuerpo de una ballerina

La corporalidad y el movimiento nunca se encuentran desligados del contexto
social en el que surgen, desde la formalizacion de la danza clasica, se establecié un
canon de belleza corporal ligado a las condiciones etéreas, de liviandad y

perfeccion de quienes ejecutan esta danza. Asi:
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Desde las instituciones que funcionan como depositarias de este
saber y que se dedican a ensefiar esta forma de danza, se perpetua la
certeza de que existe un solo modelo de cuerpo apto para esta danza,
es decir, un cuerpo que responde a parametros estéticos
determinados y sobre el que podran imprimirse las técnicas para el
movimiento y los movimientos especificos que las bailarinas deben
reproducir. Sin ese cuerpo, no se considera posible incorporar la
técnica en su totalidad.

(Mora, 2008, p. 3)

La revista espafiola especializada en danza clasica, Danza Ballet, considera que una
bailarina profesional debe medir entre 1,57 cmy 1,73 cmy ademas “ser delgada y
agil, tener una relacién miembro-torso perfecta, un cuello largo, una cabeza

pequefia y pies arqueados a la perfeccion con una buena punta”.

Al tener en cuenta estos aspectos para evaluar las condiciones fisicas que debe
cumplir una ballerina, si son aplicados en Casa Danza, una buena parte de las
alumnas no cumplirian con estos estandares. Aunque son pocas las que se
encuentran debajo de este rango de estatura, la estructura désea y la relacidon
miembro-torso no resulta “perfecta” ni adecuada, salvo un caso. Al respecto,
algunas ballerinas se refirieron a este tipo de estereotipo que se ha perpetuado por

siglos:

“La historia y los rusos se han encargado de crear un estereotipo del
ballet creando figuras perfectas, pies perfectos pero considero que
mientras el cuerpo esté saludable y se desarrolle lo que tenga que
formar, esta bien.”

(Alumna nivel IV) (2016, 18 de marzo), entrevistada por Asprilla, L.
Bogota.

En la actualidad, este tipo de exigencias corporales han sido fuertemente
cuestionadas por grandes ballerinas contemporaneas como Misty Copeland,

ballerina principal del American Ballet Theatre, quien lidera campafias contra el
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estereotipo y la exclusividad de cuerpos delgadamente perfectos aptos para el

ballet. Aqui su testimonio:

Querida candidata: Gracias por postularse a nuestra escuela de
ballet. Desafortunadamente no podemos aceptarla. A usted le falta el
pie derecho, el tend6n de Aquiles, longitud de torso y busto. Usted
tiene el cuerpo equivocado para practicar el ballet. Y a la edad de 13
Afios, es demasiado vieja para ser considerada en la escuela. (“Misty

Copeland”, 2016)

El liderato de cuerpos curvilineos en las mas altas instancias de la danza clasica ha
significado que los grandes directores artisticos y maestros de las escuelas mas
influyentes han reconocido la diversidad de corporeidades que también aprenden,
interiorizan y ejecutan correctamente la técnica clasica. No obstante, aun
prevalece entre las ballerinas la creencia sobre la existencia de un solo modelo de
cuerpo, un claro ejemplo es que la mayoria de las alumnas en Casa Danza
expresaron que si tuvieran la oportunidad de cambiar algin aspecto de su
apariencia fisica, desearian ser mas altas y delgadas, reafirmando y perpetuando la

vigencia del canon de belleza tradicional.

En esta linea, es preciso puntualizar la distancia existente entre un cuerpo
curvilineo y un cuerpo musculoso trabajado en el gimnasio. Al respecto, la
ballerina s6lo puede realizar entrenamientos cardiovasculares y de fortalecimiento
sin maquinas, debido a que incrementan la masa muscular y estan destinadas para
areas corporales que no forman parte de la estética del cuerpo de la danza clasica,
actividades como el yoga y Pilates resultan complementarias para el trabajo fisico
que se requiere.

Asi, la estética del cuerpo de una ballerina clasica esta enfocada en el desarrollo

muscular alargado y no de volumen en las zonas de mayor trabajo fisico.

Por otra parte, el cuerpo de una ballerina se construye desde la conciencia corporal

que la alumna cree de su corporeidad, mas alla del desarrollo de destrezas de
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fuerza y flexibilidad, el eje mas importante que toda ballerina clasica debe agudizar

es la capacidad de conocimiento corporal:

Todo hace parte de volver el cuerpo sobre si, conocer sus
posibilidades y limites, sus habilidades y destrezas, pero sobre todo,
saber cuando el cuerpo se encuentra feliz, en armonia con lo que
hacey el lugar que habita o transita.

(Barrera, Gomez y Clavijo, 2011, p. 187)

En ese sentido, la forma de aprendizaje del ballet no se constituye tnicamente en la
imitacién de patrones de movimiento, como lo expresa Mora, el sentido radica en
“incorporar una relacién exacta y minuciosa con las diferentes partes del cuerpo,
con el espacio, y también con el tiempo: hay ritmos y repeticiones reguladas,
cronometradas” (2011, p. 292). Esta relacion precisa con el cuerpo sélo se origina
sensorialmente, la interiorizacion de la técnica se logra a través de la capacidad
individual de percibir y reconocer la heterogeneidad e intensidad de las

sensaciones.

Intensa es la palabra que mejor describe la practica del ballet, porque requiere de
una capacidad admirable para reconocer la sensacion muscular en la ejecucién
correcta de cada movimiento. Si las sensaciones son la inica forma de construir, en
este caso el cuerpo del ballet clasico, jcomo se logr6 un acuerdo sobre qué sentir?,
itodos los cuerpos sienten diferente?, la creacién cronometrada vy
milimétricamente regulada del ballet consolidé ademas un patrén anatomico de

dolor corporal.

Asi, las clases de ballet no estan enfocadas exclusivamente en la ensefianza
practica, el ambito tedrico y explicativo complementa y enfoca la finalidad de esta
disciplina: adquirir conciencia corporal requiere desarrollar un sentido mas agudo,
estar en la capacidad de modificar y comprender la accién de forma articulada y

desarticulada del cuerpo. jTodos los cuerpos pueden desarrollarla?

2.2 ;Cualguier cuerpo es apto para el ballet?
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De acuerdo con la fisioterapeuta Zully Torres (2016), para el ballet es necesario un

cuerpo delgado, flexible, liviano y sobre todo, con buena postura.

Dada la rigurosidad de esta practica, se podria reducir en tres ambitos las
condiciones requeridas para que un cuerpo pueda ejecutar correctamente el ballet
clasico.

El primer aspecto es la existencia necesaria de un equipamiento bioldgico
adecuado para la ejecucién de esta disciplina: rotacion, flexibilidad, extensién y
maleabilidad del cuerpo. Una persona que biolégicamente tenga sus caderas
cerradas no puede realizar ballet, porque si bien esta practica mejora las
condiciones fisicas, la inadecuada ejecucion de su técnica puede generar dafios
considerables en quien lo realice.

Este ambito se constituye como el primer filtro que determinara las posibilidades

de éxito y logros en el entrenamiento en esta disciplina.

El segundo aspecto estad relacionado con el desarrollo emocional y la presencia
artistica de quien lo realice, en realidad, ésta disciplina y en general cualquier tipo
de danza requiere de un ambito interpretativo, ejecutar movimientos en sintonia

con la armonia musical y generar emociones en el espectador.

“(...) Desde el ballet se percibe que la internalizacién completa de la técnica, la
formacién de una memoria mecanica, es lo que hace posible expresarse” (Mora,
2011, p. 414). Al respecto una de las correcciones mas visibles en las clases de
ballet fue la falta de expresion de las alumnas, lo cual generaba dificultades para
percibir si estaban aburridas o muy concentradas en la ejecucién de sus
movimientos (Observacion clase nivel IV). En este caso, la Maestra exige expresién
facial a las ballerinas sin importar si el proceso de internalizacion de la técnica ya

se encuentra completado o no.

En el desarrollo del ballet, la expresividad fue uno de los elementos que caracterizé
su fundacién como danza de academia, sin embargo, siglos después se redujo la

exageracion y la falsedad en la expresién facial de las ballerinas y se implementé
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una forma mas natural de desarrollar los personajes en escena. Con lo cual, en la
actualidad el ballet se conoce mas por la capacidad de reprimir, sin eliminar

totalmente emociones en el escenario.

El tercer y ultimo aspecto hace referencia a la capacidad mental de aprender y
memorizar la ejecucién de los movimientos, los nombres, las asociaciones

cotidianas y la sensacién muscular que caracteriza a cada uno.

Las ballerinas coincidieron en expresar que el ballet no lo puede realizar cualquier
persona debido a la alta carga de responsabilidad, constancia y compromiso que
requiere su ejecucidn, entre otras cosas por la dificultad de ver y obtener

resultados en el corto plazo.

Por otro lado, la directora de Casa Danza, explic6 que una persona de contextura
gruesa, grande y con tendencia al sobrepeso podra realizar ballet en media punta
con dificultad para encontrar el punto de equilibrio y estabilidad necesario, sin
embargo, resulta imposible sin generar algun tipo de dafio o traumatismo en sus
miembros inferiores que pueda mantenerse sobre las puntas de los dedos en las

zapatillas de punta de ballet.

2.3 Fatiga, dolory lesiones

Cuando se piensa en ballerinas de ballet son varios los imaginarios que asaltan los
pensamientos, por un lado la temible foto de pies ampollados, con llagas,
amoratados y sin ufias, y por otro lado la semejanza con los cisnes y la delicadeza
que emana de su apariencia.

No obstante, esta disciplina se ha posicionado como una de las mas exigentes y
dolorosas dentro del mundo dancistico dado el estricto entrenamiento que

requiere, en consecuencia:

La fatiga es un extrafio placer cuando el cuerpo esta licuado,
triturado, exprimido por un sudor purificador, cuando se grita jno

me toques, estoy molida!, y voltearse en la cama es un crujir de
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musculos, un entramado doloroso. Es un percibir cada insercién
muscular, cada fibra, cuando el agotamiento elimina la grasa del
organismo a través de un torrente emocional y fisico, cuando te caes
de bruces donde sea. (...) Como desollada, sientes expuesta la carne,
los nervios, las membranas, limpias, secas, ofrendadas, las visceras
agitadas, sin la protecciéon de sus redondeces, en carne y hueso.

(Lebourges, 2008, p. 86)

La fatiga se ha convertido en el estado mas recurrente de las ballerinas de ballet
dados los constantes entrenamientos y el sobreesfuerzo muscular que puede
derivar en graves lesiones para éstas. La fisioterapeuta sefial6 que las lesiones mas
frecuentes ocurren en los miembros inferiores ya que el punto de estabilidad y la
descarga de peso se efectiian sobre las puntas de los pies, y las elevaciones pueden

generar molestias osteomusculares segun el tipo de caida:

“Lesiones Oseas - Esguinces, luxaciones desde el area metatarsiana,
tibioperonea astragalina (tobillo), femorotibial, patelofemoral
(rodilla).

Tejidos blandos: Tendinitis, bursitis, desgarros musculares,
espasmos.

Este tipo de lesiones se pueden dar por sobrecarga en la realizacién
de los entrenamiento y rutinas, el no hacer un buen calentamiento
antes de iniciar una rutina o estirar adecuadamente al finalizar la
misma.

La mejor forma de prevenir las lesiones es tener en cuenta las fases
de entrenamiento: calentamiento (antes de), trabajo (rutina),
estiramientos (después de). Crear un plan de trabajo semanal, en
donde se realicen actividades, rutinas o ejercicios; trabajado un
grupo muscular especifico o parte de rutina con un tiempo definido,
para evitar la sobrecarga.”

Zully Torres (2016, 15 de junio), entrevista realizada por Asprilla, L.
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En Casa Danza, si bien no se lleva un registro ni historial clinico formal sobre la
cantidad y frecuencia de lesiones en las ballerinas, en cada nivel se reconocen las
molestias y dolencias musculares de las alumnas. Al respecto, todas las
entrevistadas sefialaron haber sufrido una lesién en sus entrenamientos dados las
rigurosas rutinas, las mas frecuentes fueron los desgarros musculares en las
piernas y los esguinces en los pies.

A pesar de lo que significa estar lesionada y las recomendaciones médicas, estas
nunca han sido un impedimento para continuar los entrenamientos debido a las

dificultades que implica la inasistencia a clase.

Como lo presenta Mora (2011), “aunque en el entrenamiento esta presente el dolor
(al usar las zapatillas de punta, al elongar los musculos, al seguir a pesar de los
calambres, los golpes y los esguinces, al no detenerse a pesar del agotamiento), el
control del cuerpo es asociado con algo placentero, con el placer de escuchar el
cuerpo, usarlo y crear con éL.” En ese sentido, si bien las ballerinas reconocen que
la practica de esta disciplina es dolorosa, se acostumbran a bailar con el dolor a

cuestas.

Cuando finalmente se llega el dia de las clases abiertas y el recital de fin de afio, los
padres logran observar con detenimiento las horas de entrenamiento diario, el
sudor y la dedicacién de las alumnas, y nuevamente el espejo interior que no para

de reflejar el engranaje muscular.
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Capitulo 4. Soy ballerina

“(...) el ballet y la danza en general son actividades que dan
vida, en estos momentos considero que si no hiciera ballet no
me sentiria tan feliz conmigo misma. El ballet ha sido una
actividad que me ha ayudado a encontrarme conmigo misma, a
aceptarmey a quererme”.

Alumna Il nivel. (2016, 18 de marzo), entrevistada por Asprilla,

L., Bogota.

4.1 Estilo de vida

Quiero ser bailarina es una de las respuestas mas comunes a las que acuden las
nifias pequefias cuando se les pregunta sobre qué quieren ser cuando grandes,
porque el estereotipo difundido es que éstas cristalizan los clasicos ideales de

belleza y perfeccion que suelen anhelar las mujeres.

La vida de una ballerina fluye a ritmos y tiempos distintos en comparacién con una
persona que no realiza esta practica, desde pequefas, se distinguen con otras
formas de crecer: siempre mas disciplinadas, estrictas, organizadas y las
actividades que realizan se comienzan a distribuir en relacién con el tiempo libre
que permita este tipo de danza. Al respecto una de las alumnas entrevistadas

sefialé:

“Creo que el hecho de hacer ballet si me ha quitado un poco
de tiempo para mi vida social, pues los viernes son totalmente
reservados para el ballet, pero aun asi no he dejado de lado
mi vida social, los sabados intento salir con mis amigos asi sea
a hacer trabajos y los domingos estudio, pero intento sacar
tiempo para mi familia”.

Alumna II nivel. (2016, 18 de marzo), entrevistada por

Asprilla, L., Bogota.
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La constitucion del propio yo esta anclado a la definiciéon e incorporaciéon de
rutinas asociadas a todos los aspectos de la trayectoria vital de un individuo,
retomando a Giddens (Citado en Barrero, Clavijo y Gémez, 2011) en la definicion
que brinda de estilos de vida, este autor expone que son practicas que se traducen
en rutinas y se encuentran presentes en los habitos cotidianos como la eleccion
frente al tipo de comida y la ropa que se desea, las formas de actuar y de establecer
relaciones con los demds, entre otras cosas. Para el caso de estudio de las
ballerinas en Casa Danza se encontré que la conformacion de un estilo de vida de

ballerina clasica responde a diversos ambitos.

En primer lugar, la creacién de un sentimiento comun en la realizacién de esta
practica, lo cual responde a que todas las alumnas de la linea juvenil tomen clases
de ballet por gusto y no por obligacion, en tanto, han logrado unificar y crear un
imaginario sobre lo que significa y las condiciones que se requieren para ser una

ballerina.

La consolidacion de este sentimiento pasa por reconocer el papel trascendente que
ha desempefiado la escuela, por ejemplo, con el uso de espacios virtuales en redes
sociales, en los cuales, a través de formas de motivacién y herramientas claves, se
pretende mantener activo el gusto y el deseo de las ballerinas de permanecer y
mejorar en esta practica. En otros aspectos, la escuela entrega a todas sus alumnas
una bolsa, en la cual se encuentran los implementos bdasicos de toda ballerina:
zapatillas de punta y media punta, bandas elasticas, horquillas y redecilla para el
cabello y bebida hidratante, entre otras cosas; que han facilitado y permitido la
construccion de esa identidad dancistica y el reconocimiento con la labor que

cumple Casa Danza.

Con lo planteado, al referirse sobre la importancia del ballet en su vida cotidiana,

las ballerinas coincidieron en expresar que:

“Bailar ballet hace parte de mi vida, es parte de quién soy, de
mi personalidad me ayuda a estar saludable, a tener

disciplina, es de las cosas que mas amo hacer, es pasién.”
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Alumna IV nivel (2016, 18 de marzo), entrevistada por

Asprilla, L., Bogota.

En ese sentido, la incorporacion de la técnica del ballet no se evidencia inicamente
en la realizacidén de una clase, ciertos aspectos fisicos y simbolicos caracteristicos

de una ballerina son identificables en diferentes espacios.

Respecto al primer ambito, para un ojo detallista, la rigida y perfecta postura
corporal y la forma de caminar por ejemplo bajando o subiendo escaleras, permite
distinguir claramente quién se ha entrenado en este tipo de técnica, dado que, una
persona entrenada lleva a cabo un proceso inconsciente en el cual pasa por la
punta de sus pies, sus metatarsos y acaba el movimiento apoyando la planta
completa (Observaciones fuera del salén de clase). En los aspectos simbdlicos, se
identifico que las alumnas del nivel mas avanzado mantienen las zapatillas de
puntas, elemento por excelencia que representa a las ballerinas, amarradas en un

borde de la maleta.

En segundo lugar, el establecimiento de relaciones sociales se llevan a cabo a partir
del tiempo disponible que permite el ballet, no obstante, el circulo social de las

alumnas no esta reducido a su entorno dancistico:

“Al comprometerte con el ballet, muchas veces no puedes ir a
todas las fiestas o salir todos los fines de semana pero yo
siempre intento salir por lo menos una o dos veces al mes,
para encontrar un balance, (...). Ya que mis amigos no bailan,
muchas veces no entienden lo que significa para mi y no
entienden por qué no salgo tan seguido como ellos.”

Alumna IV nivel (2016, 17 de marzo), entrevistada por

Asprilla, L., Bogota.

En relacion con la definicion de gustos, se pensaria que por su alta exposicion a
este tipo de danza asociada a la musica clasica sus preferencias estarian en gran

parte orientadas en esa direccidn, sin embargo se encontr6 que esta tendencia por
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el contrario no es dominante. Al indagar por las preferencias musicales, una de las

ballerinas expresé:

“Me gusta el rock indie, contemporaneo y la musica
electronica pero ahora he aprendido a disfrutar mucho de la
musica clasica, piano contemporaneo, etc.”

Alumna IV nivel (2016, 18 de marzo), entrevistada por

Asprilla, L. Bogota.

De forma generalizada las ballerinas no se refirieron al gusto por la musica clasica
hasta que se preguntd por ese aspecto, situaciéon que puede ser un indicador para
comprender que no necesariamente el gusto por este tipo de danza académica esta
relacionado directamente con la existencia del mismo gusto hacia la musica de

conservatorio.

En tercer lugar y uno de los aspectos mas importantes es la imagen y el cuidado
corporal, ambito que ha desbordado los limites fisicos de la escuela y permed
todos las esferas de la vida cotidiana de una ballerina. Ambitos como la creacién de
rutinas de ejercicio matutino, el mantenimiento de una dieta saludable y
balanceada, estan en funcién de conservar un cuerpo adecuado para la ejecucion
de esta practica. Frente a la pregunta sobre la importancia de la imagen fisica, las

ballerinas respondieron:

“Definitivamente es muy importante la imagen, creo que
como bailarina siempre debes estar muy limpia, bien
presentada y arreglada.”

Alumna IV nivel (2016, 17 de marzo), entrevistada por

Asprilla, L. Bogota.
Sin embargo, la imagen no se agota en caracteristicas ya nombradas, existen otro

tipo de aspectos de caracter fisico cuyo control también forma parte de la

constitucién de un estilo de vida:

41



“Imposible también que algunas bailarinas descalzas se
pinten las ufias de los pies con esmaltes de colores. Incluso, a
veces, el color y el largo de su pelo forman parte de sus
obligaciones laborales. Prohibiciones y profesionalismo
devorador que, de hecho, el bailarin no resiente como algo
esclavizante ni como una intrusién en su vida privada, porque
vive una pasién y en todas sus facetas su instrumento-cuerpo

esta al servicio de esa pasion.” (Lebourges, 2008, p.24)

No obstante, en Casa Danza las restricciones no son explicitas en este sentido, la
unica regla relacionada es respecto al uso de esmaltes de colores llamativos, con lo
cual, la mayoria de las alumnas hacen caso a esta regla. Por otro lado, si bien no
existe algun tipo de regulacién con la apariencia del cabello, no existen casos de
tinturas llamativas, con algun tipo de corte distinto y en general conservan un

largo considerable debido a la facilidad para mantenerlo debidamente ordenado.

Estas caracteristicas consolidan y reafirman por un lado, la importancia de la
imagen y el cuerpo como herramienta y materia prima de la ballerina y por otro, la
insuficiencia de las clases semanales para estar en buena forma. Sobre diversos

modos de cuidarse, las alumnas afirman que:

“Suelo comer saludable en lo posible, no llevo un régimen
restrictivo pero quiero que lo que haga con mi cuerpo me
aporte cosas buenas, a veces tengo antojos que suplo sin
llegar a extremos, considero que todo debe estar en equilibrio
y mi familia piensa igual asi ninguno de ellos baile, todos
llevamos un dieta saludable y un estilo de vida sano en lo
posible.”

Alumna IV nivel (2016, 18 de marzo), entrevistada por

Asprilla, L. Bogota.

“Ademas de una dieta balanceada, cuido mi cuerpo haciendo

ejercicio, el ballet obviamente ayuda demasiado en esto, pero
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ademas hago clases en la universidad de stretching y en la
escuela hago jazz.”
Alumna II nivel (2016, 18 de marzo), entrevistada por

Asprilla, L. Bogota.

A partir de estos tres aspectos, se encontro que la constitucién de un estilo de vida
dancistico en este caso de ballet clasico, pasa por construir, compartir e
interiorizar visiones muy cercanas sobre lo que significa ser una ballerina, pero

ademas, también obtener el reconocimiento publico del rol que desempeinia.

En esa linea, fue determinante comprender que no es posible encasillar este estilo
de vida como un modo de ser estatico e invariable, dado que depende en gran
parte de las habilidades y condiciones corporales y técnicas, que cada alumna
pueda desarrollar y crear una forma de ser y estar que responda a sus gustos,

necesidades y prioridades, con lo cual:

El estilo de vida no es una linea de coherentes y consecuentes
actos hasta el momento de la muerte. Es, mas bien, un juego
cotidiano de evitaciones y gratificaciones, en el que el
principio de sentido de la vida que se quiere genera diferencia
y empuja a la accién. Por consiguiente, la repeticion de
acciones va constituyendo habitos y rutinas que son la
manifestacion del trazo mas intenso del movimiento corporal
cotidiano.

(Barrero, Clavijo y Gémez, 2011, p. 185)

En el caso de las alumnas, el principio de sentido que todas comparten es el
sentimiento, el gusto y la pasion por el ballet y lo que genera diferencias con otras
formas de movimiento ha sido la consolidacion de esas pequefias rutinas
cotidianas que pueden no ser muy consecuentes, como el gusto por la musica, o
mas bien coherentes pero inconscientes cémo ubicarse en posiciones extrafias
para relajar y rotar las piernas o saltar charcos como si fuera un saut de chat, con

las piernas en el aire formando un angulo de 180°.
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Pero lo que si queda explicito es que al preguntarse por el cdmo de la construccion
interna y externa de una corporeidad en el ballet luego de tantas horas con el
inigualable olor a madera del piso y el sudor de los cuerpos, es que todo el dolor ha

valido la pena y también la alegria.

“Lo que mas me gusta del ballet es que puedo ser yo, me gusta
que me cueste tener que esforzarme y sacrificar cosas para
conseguir excelencia y no me importe porque es lo que amo,
me gusta la musica y la delicadeza que se ve asi uno esté
muriendo de dolor sosteniendo una posicién, me gusta la
feminidad y fuerza que requiere”.

(Alumna nivel IV) (2016, 18 de marzo), entrevistada por

Asprilla, L. Bogota.
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(Uno o varios cuerpos?

El componente sensorial del aprendizaje del ballet clasico resulta principal,
fundamental y caracteristico en esta disciplina en comparacién con otras practicas
dancisticas. En Casa Danza, desarrollar conciencia corporal y muscular se
constituye como un proceso lento y complejo que no es explorado hasta que las
alumnas se encuentran por un lado, en un momento de amplia comprension sobre
el cuerpo, el espacio y en un nivel apto de aumento de habilidades fisicas como
fuerza, coordinacién y flexibilidad, y por otro con un grado basico de aprendizaje

formal de la técnica clasica.

El desarrollo de estos componentes también se encuentra relacionado con la
necesidad dancistica de conocer la anatomia del cuerpo humano, en tanto, el
proceso de autoconciencia debe facilitar y permitir la somatizacién o
interiorizacion corporal de los principios y condiciones que consolidan este tipo de

danza.

En ese sentido, el ambito sensorial corporal se reduce al dolor fisico que exige y
requiere la practica del ballet clasico, distinto al dolor cotidiano y normal que se

deriva de otras actividades, en la medida que:

Desde la nifiez el cuerpo sabored6 el sudar, el exprimirse;
experimentd el dolor y el aguante del dolor. Nuestro umbral para
éste es muy alto, y cuando nos lastimamos nos pasamos el tiempo
probando si todavia nos duele. Por el contrario, el dolor del cuerpo
trabajado, fatigado, es diferente, agradable. Se forjaron habitos que
fueron una segunda piel: estirarse todo el tiempo, descansar en
posiciones extrafias. Tenemos una relacion de vigilancia permanente
con nuestro cuerpo. Goce del esfuerzo muscular, de las gotas
escurriendo, de la licuefacciéon de las células. Goce del desgaste
fisico-emocional, de los altibajos de la adrenalina. Goce del espacio

atravesado, vivido, dominado. Sensaciéon de poder, de concentrar
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energias, de volverse crisol, de rebasarse y extrafarse. (Lebourges,

2008, p. 49)

Asi, una de las dificultades mas grandes del entrenamiento en esta disciplina ha
sido aprender a diferenciar sensaciones y el nivel de intensidad de las mismas. En
una clase avanzada de ballet, las ballerinas se encontraban probando una tabla de
rotacién, la maestra preguntd sobre la sensacién y el trabajo muscular que las
forzaba a aumentar la tabla y todas se refirieron a lugares distintos del cuerpo y
sefialaron diversas sensaciones (Observacion nivel IV ballet), este ejemplo resulta
util para comprender que bioldgicamente el cuerpo puede estar dotado de la
misma manera, pero no posee las mismas condiciones ni disposiciones en todas las

personas.

El dolor corporal funciona como un indicador del trabajo realizado en clase, sélo
los musculos seran la sefial precisa del nivel del esfuerzo alcanzado. Con lo cual, es
necesario enfatizar en la obligatoria diferenciaciéon entre intensidades de una
misma sensacion, en este caso, el dolor derivado de esta practica dancistica quema
desde la punta de los pies hasta la punta de las manos y puede llegar a ser
desesperante, sin embargo, el constante entrenamiento permite que el cuerpo sea
mas tolerante y en ciertos aspectos, el dolor sea placentero, lo que no significa que

en algin momento desaparezca.

En esa linea, si la presencia localizada y constante del dolor forma parte vital del
aprendizaje del ballet clasico resulta ademdas importante, preguntarse sobre el

umbral de dolor que resiste una ballerina.

Respecto a las nifias que iniciaron desde temprana edad entrenamientos en esta
disciplina, la construcciéon del cuerpo se realiza de forma dinamica, amable,
voluntaria, espontanea con lo cual, la experiencia temprana con el dolor permitira
que esta informacion sea interiorizada con mayor comodidad y se asegure la
permanencia en el tiempo, posibilitando un rango mayor de adaptacién al mismo.

Por el contrario, para una persona cuyo cuerpo ya esta biolégicamente formado, la

aceptacion de nuevas informaciones es mas complicado, en esa medida, el proceso
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para ajustarse a sensaciones que resultan desconocidas es mucho mas lento y

requiere de un trabajo mas forzado para su interiorizacion.

De esta manera, se podria afirmar que la capacidad de tolerancia al dolor es mucho
mas alta en personas que se han entrenado desde pequeiias en el ballet clasico, no
obstante, dado que se constituye como una disciplina repetitiva, los reiterados
ensayos en personas mayores facilitaran la resistencia a esta sensacion.

En las clases es recurrente apreciar la expresiéon de dolor y cansancio corporal en
las ballerinas, mientras la maestra con cuidadoso detalle observa y sélo dice: “jNo
te sueltes, aguanta hasta el final!, jRota mas, rota mas!” (Observacidn clase de ballet

nivel II)

Dolor, compafiero fiel de la vida de una ballerina de ballet. El dolor es la variable
constante de las clases, dolor en los pies a causa de las puntas, pequefia carcel que
no tiene espacio para pies terrenales, luego en las pantorrillas, los isquiotibiales,
las rodillas, la cadera, la espalda, los brazos y el cuello, nada se salva de aquella
fatiga que luego se vuelve costumbre. Pero también forma parte del desarrollo de
la conciencia corporal, dado que permite identificar qué zonas se deben sentir con
mas intensidad en cada ejercicio, de eso dependera una buena ejecucion de los

mismos.

La sensacidn dolorosa forma parte y es el camino en el proceso de crear conciencia
corporal y muscular, en Casa Danza, la construccidn de esta conciencia inicia en los
niveles infantiles y a largo plazo permite evidenciar un proceso de somatizacion de
los principios de esta técnica. Al ser ambos, la adquisiciéon de conciencia y la
somatizacion, procesos inacabados, los niveles juveniles se encuentran en

constante busqueda de esa linea y rotacién perfecta.

El cuerpo se construye con cada gota de sudor, con cada ampolla y cada sensacién
que a lo largo de la historia del ballet han permitido la constitucién de un sélo tipo
de cuerpo, el de la técnica, un cuerpo ideal que no tiene modificaciones. En cambio,
el cuerpo humano olvida facilmente y nunca termina de interiorizar la técnica

clasica, por ello, el necesario y riguroso entrenamiento diario.
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La forma fisica humana se presenta en diversas corporeidades y pese a que el
ballet apunta a un tipo de cuerpo especifico, en condiciones normales, toda
corporeidad esta en las capacidades naturales de aprender e interiorizar la técnica.
Esto explica por una parte, por qué por ejemplo, en Casa Danza, hay ballerinas de
proporciones gruesas y grandes con procesos largos y amplios de conciencia
corporal y somatizacién. Y por otra, las razones para que bajo distintas sociedades,

con normas culturales y estéticas determinadas, también se ejecute esta disciplina.

En ultimas, un cuerpo es el de la técnica y miles son las corporeidades que la

podran interiorizar, ejecutar y soportar el dolor de su construccidn.

Poder es perder el miedo a los demas, a las convenciones, para
atreverme a hurgar en mis sentimientos, en mis suefios, en mi
imaginacion. Poder es creer en mi capacidad de hacer vibrar el aire.
Poder es estar a la altura todos los dias para conservar el
instrumento de mi poder: mi cuerpo afilado, agudo; es poder
sobreponerse al dolor, a las lastimaduras. El sentirse fuerte
fisicamente es sentirse poderosa y capaz de rebasar las fronteras.
Pero poder cuesto caro. Poder puede ser renunciar a mucho.

(Lebourges, 2008, p. 68)
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