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Prélogo

Hay que desempefiar al mismo tiempo el papel del cientifico, del pedagogo y
del orador, y no es bueno si el orador derrota en nosotros al pedagogo y al cientifico,
0 viceversa.

Ningun deporte, ninguna diversion o juego me han procurado jamas un placer
similar al de dar clases.

Solo entonces puedo entregarme a la pasion y me han hecho entender que la

inspiracion no es un mito de poetas, sino que en verdad existe...

Anton Cechov.
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Resumen

En la presente investigacion, se estudié la subjetivacion de la docencia en el ballet, con el
objetivo de conocer desde una visibn pedagodgica, psicoanalitica y psicologica, como se
desarrolla la relaciéon entre docentes y bailarines. Se utilizé una metodologia cualitativa con
perspectiva fenomenoldgica a través de dos técnicas de recoleccion de datos: la entrevista a
profundidad y la bithcora de campo. Se llevaron a cabo siete entrevistas y se asistié a cinco
clases de ballet para realizar anotaciones. Los maestros que participaron, cuentan con una
trayectoria profesional como bailarines y docentes. A partir de los relatos de estos participantes,
se encontrd la existencia de tres tipos de pedagogos: el pedagogo ejemplar, quien transmite sus
conocimientos generacionales a los bailarines, creando un interés por lo que se esta
ensefiando; el pedagogo desde el discurso universitario, que s6lo marca las fallas del bailarin,
resaltando la falta y lo que esta mal; y por ultimo, el pedagogo segun el discurso del amo, quien
mantiene trabajando al bailarin para que alcance la meta sin prestar la menor atencion al
sufrimiento que implica. Se observé, una percepcién transformada del cuerpo, en la que los
docentes consideraron que el cuerpo del bailarin es “una maquina”, es “perfecto” y es
“‘moldeable”. Se encontr6 también, que los docentes viven triunfos y fracasos con sus

estudiantes, que en ambas ocasiones son hechos de aprendizaje y provecho para ellos.

Palabras clave: relacién entre docentes y bailarines, psicolégica, psicoanalitica, cuerpo del

bailarin, pedagogo.
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DANCER TO PEDAGOGUE: SUBJECTIVITY OF TEACHING AT THE BALLET

Author: Isis Andrade
ishuandu@gmail.com

Abstract

In the present investigation, the subjectivity of teaching was studied in ballet, a way of knowing
from a pedagogical vision, a way of knowing from a pedagogical, psychological and
psychoanalytic view, how the relationship between teachers and dancers develops. A qualitative
methodology was used phenomenological perspective through two data collection techniques:
in-depth interview and field logbook. Eight interviews were carried out and were followed at five
ballet classes to make notes. Teachers involved, they possess a professional path as dancers
and teachers. From the statements of these participants, it found the existence of three types of
pedagogues: the exemplary pedagogue, the one who transmits his generational knowledge to
the dancers, creating an interest by what it is taught; the pedagogue from the university speech,
the one who only marks the faults of the dancer, highlighting the mistake and what it are bad;
and finally, the pedagogue according to the speech of the owner, the one who supports working
to the dancer in order that the goal is reached without giving the minor attention to the suffering
that it implies. It was observed, a perception transformed of the body, in that the teachers
thought that the body of the dancer is “a machine”, is “perfect’, and is “moldable”. It was also
found, that the teachers live through victories and failures with his students, which in both

occasions become of learning and profit for them.

Key words: Relationship between teachers and dancers, psychology, psychoanalytic, the
dancer body, pedagogue.
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I.  INTRODUCCION
La presente investigacion, inicia su recorrido con el estudio de la subjetivacion de la
docencia en el ballet, con el objetivo de conocer desde una visibn pedagdgica,
psicoanalitica y psicolégica, como se desarrolla la relacibn entre docentes y
bailarines.

Se muestra una breve revision sobre los aspectos pedagdgicos que plantea
el psicoandlisis desde una vision freudiana, lacaniana y otras visiones
contemporaneas, que de alguna manera daran a conocer el tipo de relacién que los
maestros de ballet establecieron con los que fueron sus docentes y con los que son
ahora sus estudiantes.

Zuleta (2010) dentro de su investigacion sobre la “Educacion y Democracia”
hablaba sobre la educaciéon actual, como aquella que esta concebida para que el
individuo rinda cuentas sobre resultados del saber y no para que acceda a pensar en
los procesos que condujeron a ese saber o a los resultados de ese saber. Esta
forma de educaciéon le ahorra a la persona la angustia de conocer, lo cual no es
aconsejable, tanto en la educacién como en cualquier otro campo del saber.

Es por esto, que la importancia de los aspectos pedagoégicos y psicoldgicos,
en cuanto a las consideraciones éticas y técnicas por las cuales deberia regirse un
maestro de ballet, son temas fundamentales a tratar a lo largo de este trabajo.

El cuerpo es otro tema de gran relevancia, debido al valor que tiene para
estos maestros, puesto que el ballet busca siempre la perfeccion del mismo.

A lo largo de la de la historia, el ballet construyé un conjunto de pasos
sistematicos, que fueron transmitido generacionalmente hasta nuestros dias, dando
a conocer una “idea racionalista del cuerpo”, en donde este es entendido como “una
maquina”, como un “objeto frente a un sujeto” que le impone las leyes de la razén y
lo organiza segun un ideal de perfeccion inalcanzable (Mora, 2004). A partir del
planteamiento del cuerpo como “maquina capaz de bailar”, se generaron diversos
métodos para la ensefianza del ballet que permitieron producir un conocimiento
cuantitativo organizado sobre el cuerpo, métodos reconocidos a nivel mundial por las
diferentes escuelas y compafiias de ballet.

Existe ademas de la visibn pedagogica del cuerpo, una postura psicoanalitica
del cuerpo que se ird desarrollando mediante los tres registros que plante6 Lacan
(1974) en el seminario 22, R.S.l. Donde el cuerpo imaginario, seria la imagen que se
tiene sobre el cuerpo; el cuerpo simbdlico, estaria ordenado por el lenguaje; y el

cuerpo real, que no podria ser representado ni por la imagen ni por la palabra.
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Asi como el cuerpo y la pedagogia desde el psicoanalisis, son importantes a
fines de esta investigacion, los temas como el duelo, triunfos y fracasos, la mirada
del publico sobre maestros y bailarines, y finalmente la relevancia que cobra el ballet
para las vidas de estos participantes, se iran discutiendo a medida que se vaya
desarrollando este trabajo.

A través de esta investigacidn se podria dar a conocer, a psicologos y
maestros de ballet, la importancia que tiene el cuidado del cuerpo, tanto en lo real,
como en lo interno de cada bailarin, asi como también los aspectos psicoanaliticos
de relevancia en cuanto a la relacion que se establece entre el maestro y el bailarin,
el duelo que vivieron estos maestros al momento de dejar de bailar, para entonces
dedicarse a la docencia. Todos estos aspectos y mas, se irdn desarrollando en los
encuentros con estos profesionales de la danza.

Se destaca la conveniencia del estudio de estos aspectos para problematizar
a los maestros de ballet sobre el correcto cuidado, entrenamiento y ejercicio del
cuerpo del bailarin, para la prevencion de trastornos alimenticios, lesiones,
depresién y finalmente un buen desarrollo del final de la carrera.

Cabe sefalar, que desde un punto de vista mas personal, como bailarina y
profesora de ballet, es de gran valor el conocer qué ocurre en la relaciéon entre el
bailarin y el maestro de ballet, lo que haria surgir inquietudes asociadas al cuerpo;
desde estar muy delgado, al tener unas buenas lineas estéticas en el cuerpo, desde
el estar dedicado a conservar y mantener el cuerpo bien entrenado, hasta el punto
de vivir para el ballet y desde el ballet, entregando el cuerpo por completo a este
sistema tan rigido e idealizado como lo es ésta disciplina.

Desde una perspectiva pedagogica Ferreira (2009), ha destinado el uso de la
danza como un medio de desarrollo de destrezas corporales, que no debe abocarse
solamente a la mera transmision de nuevas técnicas, o de pasos preestablecidos,
como ocurre constantemente en el ballet. Segun el autor, se pretende la creacion de
situaciones por medio de una experiencia corporal placentera, que sea vehiculo de
procesos de reflexion. De esta manera, toda actividad propuesta, constituye un
medio a través del cual el estudiante aprende a aprender, puesto que los procesos
cognitivos, afectivos y relacionales, sean fundamentales en todo aprendizaje
personal.

Es importante recordar, que los maestros de ballet, antes de ser pedagogos,
fueron bailarines, y pasaron por diversas etapas a lo largo de sus carreras; parte de
esa historia dej6 una huella en sus conciencias y en sus cuerpos, asi como lo
hicieron las ensefianzas que sus maestros dejaron en cada uno de ellos. Por esta

razon, la presente investigacion se propuso explorar que lugar los docentes adoptan,
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llegando asi a conocer que tipo de impacto se proponen producir mediante la
educacion del ballet.

Puderbaugh (2012) expresé que los instructores de danza tienen que ser
mejor entrenados en cuanto al dafio psicologico y fisico que se puede producir, al
dar comentarios relacionados con la delgadez y la perfeccibn estética a sus
estudiantes.

La formacion en danza de los maestros de ballet, deberia ser lo méas
completa posible, dando relevancia no solo a aspectos técnicos y metodologicos,
sino también a elementos como la imagen corporal sana, los aspectos necesarios
para mejorar los habitos de alimentacion, el manejo del estrés y la salud en general
de los bailarines.

Existe ademas una importante relacion, desde el punto de vista
psicoanalitico, entre la pedagogia y el cuerpo, acerca de cOmo estos maestros
educan el cuerpo de sus bailarines para cumplir ese ideal de perfeccion que asume
el ballet.

Por las razones mencionadas, la relevancia de ésta investigacion reside en el
conocimiento de ¢como los maestros de ballet clasico se relacionan con los
bailarines en términos de los discursos pedagdgicos utilizados y como dichos

maestros abordan la pedagogia?

1. Objetivos:
1.1. Objetivo general
e Comprender y analizar la subjetivacion del maestro de ballet
desde la perspectiva pedagdgica y psicoanalitica.
1.2. Objetivos especificos
e |dentificar desde la teoria psicoanalitica, los discursos
pedagdgicos de maestros de ballet.
e Explorar las caracteristicas de la relacién entre el pedagogo y el
bailarin.
e Indagar como el docente vive la transicion de bailarin a pedagogo.
e Explorar la concepcién del cuerpo del bailarin en los maestros de

ballet clasico.
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II. MARCO REFERENCIAL

2.1. Pedagogiay psicoandlisis

La pedagogia y el psicoandlisis proporcionan al ser humano
experiencias de aprendizaje de diferente indole, sin embargo es posible
contemplar la pedagogia desde un punto de vista psicoanalitico. Es el
caso de esta investigacion, en la cual el enfoque pedagdgico de maestros
de ballet es analizado desde una perspectiva psicoanalitica. Por esta
razon, en este apartado se hara un recorrido desde el psicoanalisis a la
pedagogia.

2.1.1. Lavision freudiana

Este recorrido inicia con Freud en (1908) cuando se refirié a las
practicas educativas de su época, al cuestionar los excesos de una moral
hipdcrita, en relacion a la sexualidad. Freud resalt6 el valor patogénico de
la represién de las pulsiones y por tanto de las neurosis (Millot, 1987 c.p.
Mello, 2005). Atribuy6 a la educacién la tarea de limitar el autoerotismo,
pues su prolongacion indefinida pondria a la pulsién sexual fuera de
control y no quedaria energia fuera para otros fines deseables en el
futuro (Freud, 1908).

Una educacion severa, que no tolera la actividad sexual en su
despertar temprano, aporta el poder sofocador y alimenta el conflicto
neurético (Freud, 1908).

Asimismo Freud (1908) expres6 que cuanto mas severa haya sido
la educacion de una mujer, mas seriamente estard sometida a las
exigencias de la civilizacion, y, por tanto, mas temera, o le sera muy dificil
expresarse plenamente. El conflicto entre sus deseos (reprimidos) y su
sentido del deber, es facil que se refugie una vez mas en la neurosis. Y
nada protegera su virtud de manera mas segura que la enfermedad. En
este sentido, se asigna un valor patogénico a la educacion.

Anos mas tarde, en “Mas alla del principio del placer’ Freud (1923)
hizo referencia a la pulsién y a la represion de la misma, que conduciria a
la sublimacion y por tanto a la satisfaccion pulsional, de una forma
admirada por la sociedad. En cuanto a la pulsién reprimida, esta nunca
cesa de aspirar a su satisfaccion plena. Todas las formaciones

sustitutivas, reactivas, todas las sublimaciones, son insuficientes para
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cancelar su tension acuciante. Es decir, la diferencia entre el placer de
satisfaccion hallado y el pretendido no halla solucién.

Por otra parte, Millot (1987 c.p. Mello, 2005) enfatiz6 la
proposicion freudiana segun la cual, en dltima instancia, sefald la
imposibilidad de educar la pulsién.

Se observa como en este caso esta autora parece desestimar la
influencia que puede ejercer la educacion sobre el nifio.

Por su parte, Freud (1927) ademés sefialdé que el nifio civilizado
pareciera tener la impresion de que el establecimiento de esas barreras
gue forman la represion, son obra de la educacién, y sin duda alguna ella
contribuye en gran medida a que esto sea asi, pero en realidad este
desarrollo es de condicionamiento organico, fijado hereditariamente, y
llegado el caso puede producirse sin ninguna ayuda de la educacion.
Agreg06 que seria incorrecto pretender exagerar esa independencia del
superyé de la influencia educativa, aunque no se atrevia a afirmar que la
severidad de la educacion ejerciera fuerte influjo también sobre la
formacion del superyé infantil (Freud, 1927). Hasta este momento, el
autor consideré a la educacion, como la que puede domar las pulsiones y
formar un superyé rigido, pero por otra parte dio cuenta de la herencia y
experiencia del ser humano.

Hasta este momento, el autor consider6é a la educacion, como la
que intervenia en la doma de las pulsiones a través del favorecimiento de
un superyd rigido, pero por otra parte dio cuenta de la herencia y
experiencia del ser humano.

En las “Nuevas lecciones introductorias al psicoanalisis” Freud
(1932) retom6 el concepto de educacion desde otra perspectiva,
enfatizando su papel a la hora de ejercer restricciones e imponer
limitaciones necesarias al sujeto.

Se observa pues como Freud, al hablar de educacion, reflexiono
ampliamente sobre el rol que ésta ejercia sobre el individuo. Mas
adelante expres6, que si se llegase a aplicar el psicoanalisis a la
pedagogia, en la educaciébn de las generaciones venideras, se
ampliarian las posibilidades de desarrollo (Freud, 1932).

Asi, pues, la educacion tiene forzosamente que prohibir y sojuzgar
como lo ha hecho ampliamente en todos los tiempos. Pero el andlisis ha
demostrado que precisamente este sojuzgamiento de los instintos trae

consigo el peligro de la enfermedad neurética (Freud, 1932).
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En consecuencia, la educacion tiene que buscar su camino entre
el escollo del dejar hacer y el escollo de la prohibicién. Y si el problema
no es insoluble, sera posible hallar para la educaciéon un camino éptimo,
el cual pueda procurar al nifio un maximo de beneficio causandole un
minimo de dafios. Se tratara, pues, de decidir cuanto se puede prohibir,
en qué épocas y con qué medios. Y luego habra de tenerse en cuenta
que los objetos de la influencia educadora entrafian muy diversas
disposiciones constitucionales; de manera tal que un mismo método no
puede ser igualmente bueno para todos los nifios (Freud, 1932).

La reflexion sefialada por Freud (1932), ensefié que la educacién
no habia cumplido hasta ese momento su mision. Manifestd que si
encontrara el camino 6ptimo y llegase a realizarse de un modo adecuado,
la educacion podria abrigar la esperanza de extinguir uno de los factores
de la etiologia de la enfermedad: el influjo de los traumas infantiles
accidentales. El otro (el mando de una constitucién insubordinable de los
instintos) nunca podria ser suprimido. Uno de los caminos posibles
planteados por el autor consisti6 en el desarrollo de la capacidad de
descubrir la caracteristica constitucional del nifio, adivinar, guidndose por
signos apenas perceptibles, lo que se desarrolla en su vida animica,
otorgarle la justa medida de carifio y conservar, sin embargo, autoridad
eficaz. Se habria de reconocer que la Unica preparacién adecuada para la
profesion del educador es una preparacion psicoanalitica fundamental, la
cual deberia incluir el psicoandlisis del docente mismo, pues sin
experiencia en la propia piel no seria posible asimilar el psicoandlisis y

mucho menos la educacion de una persona (Freud, 1932).

2.1.2. Las reflexiones contemporaneas acerca de psicoanalisis y

educacion

Millot (1987 c.p. Mello, 2005) realiz6 una critica sobre los
planteamientos de Freud, sefialando que en el primer momento de la
elaboracion de la teoria psicoanalitica se habia constatado que la
educacién tenia un caracter patogénico, generador de patologias,
generador de neurosis y que habia nutrido la esperanza, de que la
pedagogia esclarecida por el psicoanalisis acerca del funcionamiento de
la psiquis y de la naturaleza de su desenvolvimiento, pudiese reformar
sus métodos y sus objetivos, tornandose en un instrumento que otorgase

aprendizaje y salud.
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Las dltimas palabras de Freud sobre la educacion, escribié Millot,
parecen desilusionadas en lo que se refiere a la influencia que su reforma
tendria sobre la profilaxis de las neurosis, siendo la educacién
representada como una cuestion de tacto del justo medio, del equilibrio, a
encontrar en cada caso entre la libertad y la cohesion (Mello, 2005).

Millot (1987 c.p. Mello, 2005) se refiri6, en principio, a una
distincién entre la posicion del pedagogo y la del psicoanalista. El primero
procura agregar u afadir un saber, llevandolo a cabo a través de la
satisfaccion que produce y a través de la identificacion al pedagogo, el
cual cumple cabalmente su funcion al introducir posicion e interés por el
saber que desea transmitir al otro. Es por esto que la educacion posee
siempre un ideal, constituido por el otro que requiere un saber.

A diferencia del pedagogo, el psicoanalista procede por la accion
de sustraer, restando certezas, mitos, ideas fijas que atan al sujeto a la
repeticibn de patrones afectivos y relacionales (Millot, 1987 c.p. Mello,
2005).

Millot (1987 c.p. Mello, 2005) sefialaba que la pedagogia y el
psicoanalisis inauguran busquedas de indole diferente. Razén por la que
el psicoanalisis y la sustraccion por €l promovida en el ambito de la
cultura occidental, tiene que ver con el haber contribuido a introducir la
duda en relaciébn con la supuesta completud del sujeto humano en
términos de la posibilidad de dominio y control sobre sus pensamientos y
acciones.

En cuanto a la pedagogia se puede decir, desde una Optica
psicoanalitica, que la suma a la cual se habl6 con anterioridad se refiere
al fortalecimiento a toda costa del yo de cada sujeto, al proporcionarle un
saber sobre el cual apoyarse; ejerce una accion directiva sobre el sujeto.

Se tiene entonces, por un lado, el psicoandlisis que estimula la
divisién subjetiva, por otro, la pedagogia, la cual estimula el surgimiento
de un sujeto integrado.

Millot (1987 c.p. Mello, 2005) ademas establecié que la educacion
no se puede ausentar de la tarea de adaptar al nifio al orden establecido:

La educacion psicoanalitica asumiria una responsabilidad que
no le corresponde, tratando de convertir en revolucionarios a
aquellos que la reciben, su tarea consiste en convertir los

nifilos en personas mas sabias y capaces de trabajar por la
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posibilidad del espiritu critico. No es deseable bajo cualquier
punto de vista que los nifios sean revolucionarios, pero que
trabajen para eso si (p. 225).

Magno (1950 c.p. Mello, 2005) por otro lado, hizo una lectura de
esta dicotomia opuesta a la de Millot. Este autor, plante6 que una
educacion supervisada por el psicoanalisis no seria una educacion
docente pedagdgica con la vista puesta en una meta social. Sefialé que
Millot estaba describiendo a la pedagogia como neurosis obsesiva
sustituto de la religion en un campo de sintomas y que Freud no debi6 ser
llamado antipedagogo, pues €l seria pedagogo por excelencia al tratar de
encontrar la manera de reeducar al mundo, con la verdadera educacion.

La verdadera pedagogia no es una sefial de transmisién, no es un
discurso pedagdgico, eso no existe, sefiald6 Magno (1950 c.p. Mello,
2005), lo que existe es la voluntad pedagdgica de transmitir perteneciente
a cualquier discurso.

Sin embargo, Nuafiez (2003 c.p. Sanabria, 2007), haciendo
referencia al acto educativo como discurso, supone el establecimiento de
un lazo social a partir de una oferta educativa por parte del agente y de la
emergencia de una demanda o disposicion de aprender por parte del
sujeto. Este lazo social es lo que se conceptualiza como vinculo
educativo, e implica la conjugacion de tres elementos, que pueden
esquematizarse a partir de lo que se ha llamado el “triangulo herbartiano”
o “tridangulo pedagdgico”.

El triAngulo pedagdgico no se cierra en su base, sino que deja
siempre abierto el enigma que el sujeto mismo constituye en tanto real
(Sanabria, 2007). Al agente de la educacion corresponde la
responsabilidad de sostener el acto educativo responsabilizandose de la
transmision, es decir de la promocion del trabajo educativo del sujeto
(Nofiez, 2002 c.p. Sanabria, 2007), lo cual implica dos tareas
fundamentales: a) provocar o movilizar el interés del sujeto, y b) ensefar
o traspasar los bienes culturales, proponiendo su apropiacion y uso.

Esta transmision de los contenidos culturales, comentaba
Sanabria (2007), exigidos socialmente, implica siempre un cierto grado de
“forzamiento” y puesta de limites, cuyo caracter pedagogico depende de
gque vaya de la mano de la apuesta por el sujeto y su disponibilidad para

el trabajo educativo. Implica ademéas mantener lo que se ha llamado la
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“buena distancia” que le permita hacer un vinculo con el sujeto sin
deslizarse hacia una posicion de “tu a ta”.

Al mismo tiempo, el interés del educador se orienta en un primer
momento a la cultura y, consecuentemente, al deseo de ensefarla.
Terciariamente, recae en el sujeto, en la educacién del sujeto (Sanabria,
2007).

Lacan (2009), también hizo referencia a la educacion, que es mas
bien, desde su visién, una dialéctica viva. Sefialo el rigor con el que el
supery0 inhibe las funciones del sujeto, quien tiende a establecerse en
razon inversa a la severidad real de la educacién. Aunque ya a partir de
la represion materna por si sola (disciplina del destete y de los esfinteres)
el Superyé recibe huellas de la realidad, s6lo supera su forma narcisista
en el complejo de Edipo.

La educacion actual estd concebida para que el individuo rinda
cuentas sobre resultados del saber y no para que acceda a pensar en los
procesos que condujeron a ese saber 0 a los resultados de ese saber.
Esta forma de educacién le ahorra a la persona la angustia de conocer, lo
cual no es aconsejable, tanto en la educacién como en cualquier otro
campo del saber (Zuleta, 2010).

La educacién, tal como ella existe en la actualidad, reprime el
pensamiento, transmite datos, conocimientos, saberes y resultados de
procesos que otros pensaron, pero no ensefa ni permite pensar. A ello se
debe que el estudiante adquiere un respeto por el maestro y la educacion
gue procede simplemente de la intimidacion. Por eso el maestro con
frecuencia subraya: “usted no sabe nada”; “todavia no hemos llegado a
ese punto; eso lo entendera o se vera mas adelante o el afio entrante,
mientras tanto tome nota”; “esto es asi porque lo dijeron personas que
saben mas que usted, etc...”. Lo que se ensefia no tiene muchas veces
relacion alguna con el pensamiento del estudiante; en otros términos, no
se lo respeta, ni se lo reconoce como un pensador y el nifio es un
pensador (Zuleta, 2010).

En cuanto a las practicas de la educacion: “la ensefianza que no
ensefia a fracasar, dice Freud (s/f c.p. Zuleta, 2010) es como mandar a
alguien en una expedicion al polo norte con un mapa de los lagos
italianos” (p. 84). Por lo que, si no se tiene la oportunidad de fracasar,
tampoco se tendrd la oportunidad de triunfar, de vencer una dificultad y

sentir satisfaccion por ello. Es importante que se dejen actuar a los nifios



19

con espontaneidad, pero se debera sefialar por su parte, con toda
franqueza, si lo que han hecho les quedo6 bien o no, para que puedan
tener la alegria de que triunfaron sobre sus dificultades reales (Zuleta,
2010).

En tanto que, una verdadera ensefianza, sefialé6 Zuleta (2010):
“‘debe partir de los ejemplos que el nifio conoce a través de su
experiencia para mostrarle que lo que a él “le parece” o ha vivido son

también problemas” (p. 17).

2.1.3. El discurso del amo y el universitario.

En cuanto a los cuatro discursos planteados por Lacan (1969) en
su seminario 17 seran tomados dos, como parte de las bases del
presente trabajo.

Lacan describié en principio el discurso del amo de esta manera:

El amo ha despojado lentamente al esclavo de su saber para
convertirlo en un saber de amo, seguia siendo misterioso
cémo el deseo -porque del deseo pueden creerme, podia
prescindir muy bien, dado que el esclavo lo colmaba incluso
antes de que supiera lo que podia desear- como pudo venirle
el deseo (pp.18y 19).

Parte de lo que Lacan plantea en relacién con este discurso se
refiere a la manera en la que el amo pone a trabajar al esclavo para que
se lleve a cabo la meta sin prestar la menor atencién al sufrimiento del

esclavo.
Lacan (1969) ademas explico:
Esta misma, figura inaugural del Amo, encuentra su verdad

por el trabajo del Otro, por excelencia, del que sélo se sabe
haber perdido ese cuerpo, ese cuerpo del que él incluso se
soporta, por haber querido preservarlo en su acceso el goce,
dicho de otro modo el esclavo (p. 38).

Para una mayor comprension, Moreno (2014) resalté esta
relacion, haciendo referencia a lo que Lacan toma de Hegel, donde

muestra que el discurso del amo se encuentra articulado al orden que
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imponia el amo en la antigliedad, puesto que este era quien ordenaba la
vida, la muerte y las condiciones y modos de vivir de los esclavos.

En conclusién, al amo no le importa la pregunta por el sufrimiento
de su esclavo o su deseo, sus incoherencias, sus sintomas, sus suenos;
al amo le importa solamente que las cosas funcionen como deben
funcionar (Moreno, 2014).

Entre otros de los discursos que plantea Lacan (1969) se
encuentra ademas el universitario, llamado también el discurso
dominante. Este discurso ejemplifica el paso del amo antiguo al amo
moderno. El amo se vuelve andnimo, esta en todas partes y pretende que
el sujeto sea un producto pues es un sujeto que piensa (Lacan, 1969).

El estudiante trabaja para producir algo y en el lugar de la verdad
hay un imperativo de seguir sabiendo. Paralelamente, queda reprimido lo
que antes era visible: la sumisién del esclavo con respecto al amo
(Moreno, 2014).

Esta referencia permite captar la implicacién solapada del amo en
el discurso universitario, en cuanto maestro que dicta clases, evalla,
controla el comportamiento de los estudiantes, etc. De este modo, el
maestro se constituye como un pequefio amo velado, en el contexto
educativo (Moreno, 2014).

Zuleta (2010) explicé que mientras el alumno y el profesor estén
convencidos de que hay uno que sabe y otro que no sabe, y que el que
sabe va a informar e ilustrar al que no sabe, sin que el otro, el alumno,
tenga un espacio para Su propio juego, Su propio pensamiento y sus
propias inquietudes, la educacion es un asunto perdido.

Si el maestro tiene la respuesta de antemano, expresd Zuleta
(2010), el alumno pierde las condiciones para investigar porque lo que
tiene que hacer es buscar la respuesta que exige el maestro para
adecuarse a él. Ahora bien, parafraseando la formula lacaniana habria
que decir que el alumno es “el sujeto que se supone que no sabe”, y si
acaso “sabe”, es en la medida en que se parezca a lo que sabe el
maestro.

Este es el modelo de la relacion escolar que es muy distinta a una
verdadera relacion con el saber. En este sentido el maestro es
fundamentalmente un intimidador (Zuleta, 2010).

En el discurso pedagdgico (entendido aqui como discurso

universitario, siguiendo siempre a Lacan; 1981, 1992 c.p. Zuleta, 2010) el
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agente ocupa un lugar de saber, el cual se sostiene en una posicion
implicita de poder (o al menos de autoridad, en tanto representante de
los ideales o imperativos culturales).

Lo que hace sintoma, en el sentido de lo que “no marcha”, en el
discurso universitario puede formularse entonces en términos de la
impotencia misma del saber; ésta, en el caso del saber universitario se
revela en la imposibilidad de que su produccion responda de su verdad;
es decir, el saber se muestra finalmente impotente para producir una
completa “domesticacion” del goce del sujeto (Grosrichard, 1979 c.p.
Sanabria, 2007) y producir ese pequefio amo que seria el sujeto
“autonomo” y “duefio de si mismo”.

Strozzi (2002 c.p. Sanabria, 2007) realiza un enlace sobre el
hecho pedagdgico que implica el discurso universitario, descrito de la
siguiente manera:

Esta “fabricaciéon” de un sujeto identificado con el amo, que es
la “ilusiébn pedagodgica” por excelencia, supone la utépica
congruencia entre el S1 (el significante amo como “verdad
implicita” del discurso universitario) y $ (el sujeto como su
“produccion”), lo cual podriamos escribir asi: (S1 a $) (2) En
su lugar de este “sujeto-amo” se produce el sujeto como
sintoma, que ese sintoma se exprese como “malestar en la
burocracia”, “revuelta estudiantil” o “fracaso escolar”’, o que
pueda convertirse en lugar vacante para un sujeto de
aprendizaje o un sujeto investigador, queda por verse (p.7).

En el campo pedagdgico esta funcion del “saber totalizado” se
traduce en el saber como via para la produccién y reproduccion de un
sujeto acorde a los imperativos del amo (Sanabria, 2007).

Finalmente las relaciones entre docente y estudiante, que
deberian encontrarse mediadas por un acto de amor al conocimiento y de
construccion del saber, se han convertido en relaciones basadas en el
autoritarismo del que dice saber y la intimidacion del que supuestamente
no sabe (Moreno, 2014).
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2.2. Pedagogiay Ballet.

Considerando que la investigacion se realiza con maestros de
ballet clasico, es importante tomar en cuenta el aspecto pedagdgico
desde la ensefianza de la danza clasica.

Para dar cuenta de ello, en un principio Guelbert (2012) hablé
sobre la importancia técnica que sin duda alguna cada escuela de ballet
tiene en su estructura, relativa a la forma en que se usan los pasos y
también a algunas diferencias en la metodologia del entrenamiento y la
formacion técnica de los bailarines, tales como el orden de los ejercicios,
la forma de llegar a los pasos, las combinaciones, la dinamica de las
clases.

Esta es al menos, una de las razones por las que la ensefianza
debe ser sistematizada, uniformada, con objetivos claros, usando un
programa y un método comun. Es importante destacar que las buenas
metodologias de ensefianza de la Técnica Académica, al abordar el
aprendizaje de los movimientos y pasos de lo simple a lo complejo,
instruyen al estudiante en la mecénica del movimiento, tratando de que
se coloque la energia en forma adecuada en la parte correcta del cuerpo
a fin de lograr alcanzar el buen desarrollo sin lesiones (Guelbert, 2012).

Educar por medio de la danza, sefialdé Ferreira (2009), y educar,
en términos generales, no sélo consiste en transmitir saberes y conductas
modelo, sino en imaginar una situacién que incentive a los nifios y a las
nifias a descubrir esos saberes, que propicie un cambio en el significado
de su experiencia y, después, puedan generar conductas por si mismos,
integrdndolas en una obra original.

Ahora bien, tomando en cuenta la importancia técnica y estructura
de las clases en las diferentes escuelas, es ain mas resaltante lo que
define a un buen maestro del resto. Ferreira (2009) lo establecid
expresando, que el profesor de danza habra de ser un elemento del
medio social, es decir, debera mantenerse siempre cercano a cada
estudiante y al grupo total. Imaginara temas y motivaciones que
permitiran a todos descubrir sus potencialidades personales y los mejores
medios y recursos para desarrollarlos.

En el proceso de aprendizaje de la danza se debe favorecer el
desarrollo de todas las dimensiones de la personalidad, la dimension
cognitiva y afectiva, es decir, lo cognoscitivo, lo motriz, lo social-

relacional, lo expresivo-comunicativo (Ferreira, 2009).
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Por otra parte Hecht (2007) menciond que para que se dé una
buena ensefianza, antes que todo deberd existir lo vocacional en el
entrenamiento-formacion en danza. Ademas menciona que el aprendizaje
y la ensefianza del ballet, en el nivel mas alto, suponen grandes
demandas sobre el individuo.

Por lo tanto, bailarines profesionales y estudiantes deberan en
este sentido hacer frente a sus propias expectativas y las metas de la
carrera, junto a las intensas exigencias de la pedagogia tradicional del
“pballet autoritario” (Hecht, 2007).

Siguiendo la linea de este autor, por otra parte Montiel (s/f)
plante6 en uno de sus escritos:

Los maestros tienen una gran responsabilidad como guias en la
vida de sus alumnos pues se convierten en ejemplos de
modales, vocabulario y arreglo personal por una parte y por la
otra la manera de interrelacionarse con ellos, que con mucho
tino debe conducir éste maestro (p. 2).

Pero, nuevamente Guelbert (2012), indic6 que el profesor ademas
de tener conocimientos en el area especifica, debe ser culto, para poder
formar al futuro artista, transmitiéndole un buen gusto estético, la cultura
de su pueblo y la cultura en general, que en el futuro le ayudara en la
preparacion e interpretacion de los multiples personajes que le va a tocar
desarrollar (crear) sobre el escenario, sometiendo su ejecucion al juicio
del publico.

Es interesante ver como Taylor y Taylor (2008) plantearon que
muchos profesores de danza se han dado cuenta de que los métodos
tradicionales de ensefianza no siempre dejan perfectamente preparados
a sus estudiantes para ese momento donde deben afrontar las exigencias
de su carrera como bailarines y que esto, en muchas ocasiones, no
siempre es suficiente para que ellos alcancen todo su potencial artistico
Esto lleva a muchos profesores a cuestionarse:

e ¢ Por qué algunos de mis alumnos no confian en su forma de

bailar?

e (,COmo puedo ensefiar a los alumnos a superar el miedo

escénico?
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e (COmo puedo motivar a mis alumnos para que se esfuercen al

maximo?

e ((COmMo puedo ayudar a mis alumnos a recuperarse

completamente de sus lesiones?

A partir de los cuestionamientos que muchos de estos autores se
plantean, Louis (1977 c.p. Taylor y Taylor, 2008) logré integrarlos
expresando lo que sigue:

El profesor esta en la encrucijada del mundo del bailarin, con

una rienda en la creatividad, otra en la técnica, otra en la
estética, otra en la vida, otra en el futuro y otra en el pasado.
Todas estas riendas tiran a la vez mientras el profesor, con la
habilidad de un romano en una carrera de cuadrigas, maniobra
esta energia atronadora hacia un objetivo (p.84).

Interesa especialmente la motivacion ya que es uno de los temas
que se trabaja mayormente cuando se trata de la relaciébn entre el
maestro y el bailarin.

Aplicada a la danza, la motivacién es la capacidad que tienen los
bailarines para persistir ante el aburrimiento, la fatiga, el dolor y el deseo
de hacer otras cosas que no se relacionen directamente con su trabajo
artistico (Taylor y Taylor, 2008). Uno de los aspectos mas importantes
sobre la motivacion, es que esta relacionado con el rendimiento de los
bailarines, puesto que si existe una baja disposicion dificiimente puedan
rendir y superar los obstaculos.

Por otra parte, la motivacion influye en elecciones del estilo de
vida en relacion al suefio, la dieta, los horarios, la familia y las relaciones
sociales, el alcohol, las drogas, el consumo de cigarrillos, el superar
lesiones, depresién o frustraciones que puedan perturbar la vida del
bailarin (Taylor y Taylor, 2008).

Existe una postura particular que tienen los bailarines ante las
demandas del espectador y del maestro, Hamilton y Hamilton (1991 c.p.
Sanahuja, 2013) desarrollaron su investigacion partiendo del hecho de
que el escenario en el que se hallan los bailarines, combinado con la
historia de sacrificios y dedicacion invertida a lo largo de su formacion
hacen del éxito profesional una necesidad mas que un objetivo. Ademas

de esto, para que un bailarin tenga éxito debe poseer una extraordinaria
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dedicacion a la danza, una capacidad ilimitada para trabajar duramente y
la habilidad para perseverar con un grado mayor o menor de dolor
constante.

En el mismo sentido, Wainwright y Turner (2004 c.p. Sanahuja,
2013) apuntaron que el éxito precisa de cierta dureza mental, de
capacidad de trabajo, de talento y de sentir pasién por la danza.

En otro orden de ideas, Taylor y Taylor (2008) describieron que el
estrés y el desgaste se presentan con frecuencia en los bailarines debido
a factores ambientales, personales y sociales. Estos se caracterizan por
una mayor cantidad de entrenamiento, incapacidad de gestionar un
estrés persistente, rutinas de entrenamiento mondétonas, normas de
estudio extremadamente rigidas, sentimientos de incapacidad, es decir
gue las exigencias de una situacion determinada exceden la capacidad
personal del bailarin, ausencia de refuerzo por parte de los profesores,
padres y comparieros, aparte de conflictos con la escuela o compafia y
maltrato y presién por parte de padres e instructores.

Ahora bien, Wulff (2001 c.p. Sanahuja, 2013) planteé elementos
similares a los de los autores anteriores. Los bailarines de ballet clasico
estan expuestos a niveles elevados de estrés y ansiedad en su vida
profesional. Entre ellos merece la pena nombrar la alta exigencia de
excelencia artistica, la presiéon por mantener unos pesos corporales bajo
(algunas veces de manera irreal), horarios de ensayos cambiantes y
actuaciones y extenuantes, la competicion, la inseguridad laboral y, por
ultimo, la necesidad de poseer un alto nivel de tolerancia al dolor.

Teniendo en cuenta lo anterior, no es extrafio que los bailarines
consideren el control sobre si mismos como una de las caracteristicas
esenciales que debe tener un bailarin profesional.

Ademés de ello, a los bailarines se exige autodisciplina en su
entrenamiento y autocontrol en todas las esferas de su vida, en particular
sobre su dieta. Su cuerpo debe reflejar ideales corporales estéticos que
rayan entre lo mitico y lo perfecto, por lo lo que un bailarin llega a estar
un 14% por debajo de lo esperado para su edad, peso y talla (Valdez y
Guadarrama, 2008). En la danza hay algo que también convoca a los
espectadores, se ven esos cuerpos esculpidos desafiando los limites de
la fisica, en funcion de alcanzar lo inefable, condicién por la cual es tan

dificil esta relacion entre el espectador y el bailarin, en especial para el
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bailarin que muchas veces tiene que lograr capturar toda la atencion del
publico (Mariscott, 2012).

2.3. Pedagogias del cuerpo

A continuacién se hara un recorrido sobre el cuerpo, desde las
miradas psicolégica y pedagogica, a partir de las cuales la danza cobra
relevancia.

Al crear una técnica de danza separada del uso politico y de
clase que habitualmente se hacia del cuerpo y del baile en los salones de
las cortes europeas hacia el siglo XVII, el ballet ha sido pensado desde
de los criterios del racionalismo estético y del modo neoclasicista, razén
por la que estas concepciones obligaron a configurar una técnica de
movimiento corporal que sirviera a la construccién de un arte centrado en
la representacion de la belleza ideal. Asi, en la técnica d’ecole (de la
escuela) se conjugaba el placer estético con la racionalidad de la mente,
en la conviccion de que ambos obedecian a las mismas leyes (Mora,
2004).

Esta conviccién vinculd la técnica con un orden geométrico que
respondia tanto al afan de someter el cuerpo al imperio de la raz6n como
también al deseo de embellecerlo, potenciando su atractivo al acercarlo a
las categorias estéticas griegas apolineas (Mora, 2004).

En cuanto a la construccion subjetiva del cuerpo del bailarin
clasico, Mora (2004) se dedic6 a desarrollar un recuento histoérico sobre el
ballet, desde su origen en el afio 1661, afio en que se fund6 la Real
Academia de Musica y Danza en la corte de Luis XIV, a partir de la
creacion de un cédigo sistematico de colocaciones, pasos y movimientos,
pasando por el desarrollo de la danza durante los siglos XVII, XVl 'y XIX.

Esta autora (Mora, 2004) planted, que dichos pasos, condensan y
expresan una serie de principios del pensamiento en relacién al cuerpo,
gue aun en nuestro siglo se mantienen vigentes. Sefialé que a través de
este conjunto de pasos sistematicos que el ballet construy6 a lo largo de
la historia, se transmitié una idea racionalista del cuerpo, en donde este
es entendido como una maquina, como un objeto frente a un sujeto que
le impone las leyes de la razon y lo organiza segun un ideal de perfeccion
inalcanzable. A partir del planteamiento del cuerpo como “maquina capaz
de bailar”, se genero¢ la intencion de implementar métodos analiticos que

permitieran producir un conocimiento cuantitativo organizado sobre el
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cuerpo, métodos reconocidos a nivel mundial por las diferentes escuelas
y compafiias de ballet.

Desde otro punto de vista, de acuerdo a Machover (1975 c.p.
Vargas, 2008), el cuerpo, desde el ballet, traduce en movimiento lo que la
persona es, lo que piensa, siente y percibe, es decir, el cuerpo es el
vehiculo de expresion personal; al mismo tiempo Cova (2001) partié del
hecho de que el bailarin en cuestibn comunica un conjunto de contenidos
gue le definen en su esencia, utilizando como instrumento su propio
cuerpo.

El cuerpo, expresoé en este sentido Ralén (2014), es un sistema de
equivalencias que permite no solo la percepcion de las cosas sino
también la percepcion de los otros. Si la relacién con los demés es tan
primaria como la relacion con nuestro propio cuerpo, el andlisis de la
percepcion en términos de la articulacion de lo visible-invisible debe tener
su paralelo en un andlisis de la empatia que pone de manifiesto también
el arraigo natural del ser-para-otro y la dimensién de lo oculto respecto de
los otros.

Walzer (2009) en su investigacion sobre las “pedagogias del
cuerpo”, explicé que el cuerpo se dibuja con los otros y es, al mismo
tiempo, el lugar de la diferencia individual, el corte respecto a los otros. Lo
gque nos demuestra es que el cuerpo habla y es hablado por el otro. Por
ese publico, que aungque conocedor o ignorante ante lo que ve, va a darle
el lugar al bailarin como un profesional de la danza o como un profesional
insuficiente.

Martinez (2004) hizo mencién a la corporalidad y como esta se
constituye en un instrumento de expresion de la personalidad, que
también sirve para entrar en contacto con el exterior, comparandose con
otros cuerpos y objetos, por lo que se puede hablar, dentro del esquema
corporal, del cuerpo objeto, es decir, de la representacion aislada que nos
hacemos del cuerpo en si mismo, y del cuerpo vivido, que se refiere a la
forma en que nuestra corporalidad se manifiesta en las maneras en las
gue el ser humano socializa.

Abercrombie (1968 c.p. Martinez, 2004) definid al cuerpo como
una estructura linglistica que “habla” y revela infinidad de informaciones
aun cuando el sujeto guarde silencio. Asimismo, Martinez (2004) sefialo:
“hablamos con nuestros 6rganos fonadores, pero conversamos con todo

nuestro cuerpo” (p.55).
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Dentro del campo de la danza, de acuerdo con Shilder (1994 c.p.
Valdez y Guadarrama, 2008), el cuerpo se convierte en la materia
esencial a transformar, ya que a través de este se sustentan y expresan
la fantasia y el deseo, que se logran a través del movimiento fino y
delicado que soélo puede ser expresado por un cuerpo extremadamente
delgado (Betancourt y Diaz, 2004 c.p. Valdez y Guadarrama, 2008). Es
por ello que Barry y Garner (2001 c.p. Valdez y Guadarrama, 2008)
comentaron que la delgadez extrema es una moda reciente en todas las
jovenes, sobre todo en las bailarinas de la actualidad, lo cual se ha
convertido en un aspecto corporal necesario, buscando asi verse
“desnutridas”, lo que se considera apropiado en el mundo occidental,
aunque, cabe destacar, que anteriormente las mujeres tenian las caderas
pronunciadas y una forma corporal con curvas muy pronunciadas.

Otros autores percibieron al menos tres cuerpos diferentes que
conforman el ideal corporal en los bailarines: el cuerpo percibido, el
cuerpo ideal y el cuerpo demostrativo. Tanto Mora (2004) como Escudero
(2013), en sus investigaciones, los describieron de la siguiente manera:

e El cuerpo percibido remite al registro que el bailarin tiene de su
cuerpo, y la mayoria de las veces alimenta la discrepancia
entre lo que se quiere hacer y lo gue se puede hacer.

e La idealizacion de los cuerpos esta vinculada con la intencién
de combatir la gravedad, la animalidad, la materialidad y la
realidad del cuerpo.

e El cuerpo demostrativo interviene en el proceso de formacién
para la adquisicion de las habilidades técnicas de la danza,
gue a veces coincide con la figura del docente pero muchas
veces emerge en el cuerpo de los compafieros de clase o en
la figura que devuelve el espejo. Cada programa de
ensefianza, cada técnica de danza, construye una topologia
del cuerpo y un conjunto de metaforas que se aplican sobre
cada uno de estos tres cuerpos con el objetivo de formarlo,
cultivarlo y transformarlo.

Nuevamente Mora (2004) retomé la importancia de la técnica del

ballet, y explica que ésta ademas se basa en el dominio minucioso y
detallado de cada parte del cuerpo, buscando su legibilidad y negando las

dimensiones de complejidad y conflicto del cuerpo, omitiendo vy
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alejandose de su realidad material, de su experiencia vital, de lo que lo
enlaza con el mundo de la naturaleza.

Segun investigaciones mas recientes, Escudero (2013) rescato la
importancia del entrenamiento fisico y ya no técnico requerido por el
cuerpo para ser formado como tal. El entrenamiento debe durar
aproximadamente entre 4 y 6 horas diarias, de 6 a 7 dias por semana,
durante 8 a 10 afios de vida, en un comienzo, para luego continuar con
el ejercicio profesional. Agrega que la practica del ballet es una de las
formas més rigurosas de entrenamiento y amerita que quien la
desempeiia conozca cada parte de su cuerpo y sobre todo que logre
controlarlo voluntaria y naturalmente (Echegoyen, 2001 c.p. Vargas,
2008).

Tal es el nivel de perfeccion que se requiere, como Mora (2004)
explico acerca de los inicios del ballet, perfeccion segun la cual existen
unos requisitos para ser bailarina, y mas adelante lo reiter6 Vargas

(2008), al describir una serie de caracteristicas fisicas:

Una bailarina debe tener una espina dorsal muy derecha, gran
flexibilidad, una cabeza no demasiado grande, piernas bien
erguidas y ser capaces de girar desde la cadera, debe tener
rodillas muy derechas, empeine bien arqueado y los dedos de
los pies que puedan servir de base apropiada para el trabajo de
puntas. Asi mismo, la estatura debe ser superior 150 cm.; mas
un rostro agraciado (p. 43).

En cuanto a los elementos fisicos necesarios para los hombres,
Dumont (1945 c.p. Vargas, 2009) refiere:

Estos se relacionan con un cuerpo esbelto, erguido, flexible, de
estatura no menor de 172 cm., rodillas y piernas bien derechas,
pie flexible y bien formado con empeine bien arqueado, y un
aspecto general que proyecte hermosura... El bailarin debera
poseer oido para el ritmo, es decir, tiene que ser arménico (p.

43).
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Mota (2001) hizo referencia a la relacion que existe entre el
cuerpo, la belleza y perfeccién del movimiento:

El Ballet es una disciplina que plantea la revalorizacién del
cuerpo y armonia muscular, la expresividad del cuerpo en su
totalidad, que permite la vivencia del baile y el acierto en
comunicarlo en la magia del escenario, despertando en la
audiencia el asombro ante la maravilla del espectéculo,
permitiendo admirar la perfeccion del movimiento, giros y demas
pasos arto dificiles; la plasticidad de los brazos, el juego de las
piernas, en fin, la majestad del arte del movimiento (p. 22).

Suele decirse o pensarse que entre el cuerpo y la danza hay una
relacion especial; que la danza es una actividad humana que resalta y
amplifica la existencia de esa realidad que es entendida como cuerpo;
gue éste es para la danza algo fundamental y determinante; se le llama
incluso “materia prima”, “fuente de inspiracion”, “herramienta” o
“instrumento” (Del Pilar, 2008).

Se cree también que el conocimiento y dominio del “cuerpo”
forman parte del arte de un bailarin y que por lo tanto existe una riqueza
particular en lo que éste ha pensado, sentido o experimentado en relacién
con el cuerpo, durante ese proceso largo y continuo de su observacion,
su percepcion, su comprension y trabajo, o como se dice en danza, de su
“escucha” (Del Pilar, 2008).

Finalmente Betancourt, Salinas, y Aréchiga (2011) describieron
que el modelo de cuerpo de ballet significa la belleza escénica de la
figura del bailarin, incluyendo el poseer un conjunto de caracteristicas
morfo-funcionales validas exclusivamente para el canon del arte. En
especial, las bailarinas de ballet y las atletas de deportes estéticos
comparten la necesidad de ser delgadas y de ejecutar eficientemente los
complejos movimientos de sus actividades técnicas.

Entender la danza como una préactica corporal supone a su vez,
una comprension de la danza en términos de su constitucion como objeto
de esas practicas. Se trataria pues de “practicas corporales”, no

equivalentes a actividades fisicas o de movimiento humano, sino mas
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bien a las préacticas histéricas, por ende politicas, que toman como objeto

al cuerpo (Crisori y Escudero, 2012).

2.4. El cuerpo y el psicoanalisis

Desde el psicoanalisis se tocan aspectos contemplados desde las
probleméticas y dificultades que enfrentan maestros y bailarines, la
presencia del inconsciente y sus efectos, asi como la relaciéon entre sus
cuerpos y los espectadores (maestro y publico).

En lineas generales, Bahena (2002) identifica que:

La danza pone en esencia el cuerpo del deseo aunque su
objeto de amor permanezca velado. La danza es un arte de la
representacion, es un producto del mundo simbdlico que por
medio del cuerpo traza y evoca (a modo de una metéfora) el
mapa del alma humana (p.1).

En la danza la manifestacion del cuerpo adquiere un estatuto
“eminente”, el sujeto del lenguaje habla desde la musica, en medio de la
cual el bailarin y el otro, entre la sonoridad y la mirada, se encuentran
(Mariscott, 2012).

Desde el psicoandlisis, lo que conmueve al espectador y al artista
es la otra escena, la de lo inconsciente, aquello que es tocado sin que
sea verbalizado, que subyace a la dimension del relato de la obra en si;
cada uno, de esta manera fabrica su propia obra enlazada con las
fantasias inconscientes (Mariscott, 2012).

Es importante destacar aqui, lo que significa el dolor inscrito en el
cuerpo por el orden de lo Real, que de acuerdo a Lacan (1999) en su
seminario 5, se articula directamente, por una parte con un punto de
goce, y por el otro con el deseo.

Lacan (s/f c.p. Mariscott, 2012) introdujo el pathema, la pasion del
cuerpo, lo que vive en el cuerpo, a diferencia del mathema que tiene que
ver con el conocimiento transmisible de la ciencia. La danza otorga un
saber acerca de uno o varios goces. Parece representar el goce que
ubicamos en la lanula entre lo Imaginario del cuerpo y lo real de un goce

del Otro, anudado, por supuesto a lo Simbdlico, como el arte.
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Mriscott, plantea una breve introduccién que Celi (2010) de
manera detallada, explica sobre los tres registros que se inscriben en el
cuerpo, es decir lo real, simbdlico e imaginario.

Al hablar del Cuerpo Real, es importante realizar una mencién
previa a Lo Real, registro enunciado por Lacan como uno de los tres de
los cuales se halla constituida la realidad psiquica. En lo real existe todo
aquello no susceptible de ser representado mediante la imagen o la
palabra (Celi, 2010).

Nasio (2008) en este sentido menciond que el cuerpo que las
personas no son, no son el cuerpo de carne y hueso, son lo que sienten y
ven de su propio cuerpo, en definitiva son el cuerpo que sienten y el
cuerpo que ven. Es a la vez cuerpo de las sensaciones, cuerpo de los
deseos y cuerpo del goce.

El cuerpo posee un aspecto que se califica como real. Real, no
porque sea sélido y palpable, sino porque la vida que estad en él, en
constante movimiento, continla siendo para todos, un misterio (Nasio,
2008).

Cuerpo real significa, pues, la fuerza que anima un cuerpo. Por
ello, lo real del cuerpo es su fuerza, que lo arrastra, la fuerza de nacer, de
desarrollarse al maximo, de superar las enfermedades y reproducirse: y
lo hace al precio inevitable de debilitarse (Nasio, 2008).

En cuanto al cuerpo simbdlico tenemos por una parte lo que
plante6 Kruger (2008), como el cuerpo del lenguaje. El orden de lo
simbdlico ordena todo, pues el cuerpo no es sélo una imagen, es también
un simbolo que hace presente algo que ya no esta.

Celi (2010) describio igualmente el orden de lo simbdlico como el
orden del lenguaje, aquel que se constituye de significantes que le
permiten al hombre desplegar la facultad de la representacion, ya que el
significante representa, significa algo para otro, ya que cada palabra
siempre se encadena a otras por el hecho que, el significante, al
representar algo, siempre evocara otros significantes.

Lacan (1974) en su seminario 22 en torno a lo Real, Simbdlico e
Imaginario, explico que el sello que conecta el sujeto al lazo social lo
hace por medio de lo simbdlico, de la palabra, que da consistencia a los
tres redondeles que grafican los tres 6rdenes. Los tres registros estan
unidos por lo real, pero estdn anudados. Lo simbdlico se anuda mediante

el lenguaje, que da nombre al cuerpo por medio de la palabra y el cuerpo
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recibe consistencia a través de lo imaginario (en el sentido de “imagen”),
lo que se observa de él y lo que se vive en la realidad.

Kruger (2008) comentd que existe una distancia entre la persona y
su cuerpo, por ejemplo, el mismo cuerpo puede hacerlos sentir muy feos
0 todo lo contrario, tratandose asi de la posicion que cada uno tiene
respecto de su propio cuerpo. De esto se trata el cuerpo imaginario, lo
gque cada uno percibe sobre su cuerpo.

Lacan comienza su ensefianza separando el cuerpo del
organismo. El sujeto cuando se encuentra con el lenguaje, pierde su
cuerpo y éste solo retorna como cuerpo despedazado y solo podra ser
recuperado por la via de una imagen. De esta manera, el primer cuerpo
gque se puede situar es una imagen, por lo tanto Lacan lo ubica a nivel del
registro imaginario (Kruger, 2008).

Hacer referencia al cuerpo como imaginario es hablar de la
imagen del cuerpo, aquella mediante la cual se configura el yo del sujeto,
etapa descrita por Jacques Lacan en su célebre Estadio del Espejo (Celi,
2010).

2.4.1. Estadio del espejo.

Lacan (2003 c.p. Celi, 2010) afirmé que el infante es capaz de
reconocer su imagen en el espejo, y sefala que, al haberlo logrado, se
debe entender aquello como el momento precursor de una
transformacion en el nifio, la que se produce gracias a una identificacion.

En este sentido Nasio (2008) hizo referencia a varios aspectos
gque enlazan al nifio de pecho con el adulto que lo carga al momento de
verse en el espejo, siendo un hecho cumbre en el que el Otro del Estadio
del espejo, encarnado aqui por el adulto que lo acompafa, desempefa
ese papel de ser complice de la alegria y testigo de la escena, de que el
nifio se ha reconocido a si mismo frente al espejo.

Ese primer encuentro del bebé con su imagen es una prueba tan
desconcertante, que el nifio se vuelve y busca la mirada cémplice y
tranquilizadora del adulto que lo tiene en brazos. Objetivamente le hace
falta el otro para ser él mismo (Nasio, 2008).

El estadio del espejo seria como una identificacion, en el sentido
en el que se produce una transformacion en el sujeto cuando asume una

imagen, es decir, el sujeto se identifica con la imagen que percibe.
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En este estadio, se manifiesta en una situacién ejemplar, la matriz
simbdlica en la que el yo (je) se precipita en una forma primordial, antes
de objetivarse en la dialéctica de la identificacion con el otro y antes de
que el lenguaje le restituya en lo universal su funcién de sujeto (Lacan,
1971).

De acuerdo a Lacan (1979), la funcion del estadio del espejo se
revela entonces como un caso particular de la funciéon de la imago, que
es establecer una relacion del organismo con su realidad.

En definitiva, hablar del estadio del espejo (Lacan, 1971) implica
un drama cuyo empuje interno se precipita de la insuficiencia a la
anticipacion; y que para el sujeto, presa de la ilusion de la identificacion
espacial, maquina las fantasias que se sucederan desde una imagen
fragmentada del cuerpo hasta una forma llamada ortopédica de su
totalidad (y a la armadura por fin asumida de una identidad, que va a

marcar con su estructura rigida todo su desarrollo mental).

2.5. El duelo del bailarin: de discipulo a pedagogo.

Existe un momento en el que el bailarin deberé retirarse del ballet,
sea por una grave lesion en su cuerpo, por la edad que no le permite
tener el mismo rendimiento que tenia estando joven o porque él mismo
decide que es momento de pasar a otra fase en su carrera artistica, por
todas estas razones y otras, se vive un duelo, el cual estos artistas
deberan afrontar. Unos no lo toleran y llegan a deprimirse y en el peor de
los casos terminan por quitarse la vida, es por ello que es importante que
se destaque esta fase, en la que dejan de ser bailarines para dedicarse,
en muchas ocasiones, a ser maestros de ballet.

Para comenzar, Freud en duelo y melancolia (1977) se refirid al
duelo como la reaccion a la pérdida de un ser amado o de una
abstraccion equivalente: la patria, la libertad, el ideal, etc.

En otro sentido, existe un duelo intenso, que tal vez sea el duelo
gue embarga a la mayoria de estos profesores, que es que no terminan
de desconectarse del recuerdo de haber sido bailarines, lo cual es una
entrega total de la persona al duelo que se vive.

De acuerdo a Colomé (2007 c.p. Sanahuja, 2013) envejecer es
otra gran preocupacién para los bailarines porque el cuerpo pierde

progresivamente sus capacidades. Los bailarines viven con el
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conocimiento de que no pueden bailar hasta una edad avanzada,
como maximo hasta los 40 afios. A menudo sienten que no estan
preparados para la transicibn a otra profesion y es comun la
negaciéon y la evitacién a dejar los escenarios. Frecuentemente, impera
la idea de continuar bailando hasta caerse.

Se ve entonces como es de gran importancia, que el maestro
haga entender al bailarin que ya es hora de pasar a otra etapa en su
carrera. Siendo esto en muchas ocasiones obviado por los docentes.

Una de las consecuencias de este hecho comenta Hamilton (1999
c.p. Sanahuja, 2013) es la crisis de identidad en los bailarines, que
suele producirse cuando éstos no logran los objetivos esperados, o bien
se pospone hasta que tienen que dejar de bailar (a menudo por la edad o
por una lesién), cuando ellos aln no estan preparados para hacer
esta transicion.

La transicion de discipulo a pedagogo, forma parte de esta
elaboracion del duelo que muchos bailarines viven, siendo esta una
medida saludable ante la renuncia a bailar. Siguen estando vinculados al
ballet por medio de la docencia, lo cual los hace superar en gran medida

el hecho de no volver a bailar sobre un escenario.
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. MARCO METODOLOGICO
3.1. Tipoy disefio de investigacion

La relevancia de esta investigacion se centra en el conocimiento
de los discursos de los maestros de ballet como bailarines y pedagogos,
por lo que fue conveniente establecer un enfoque metodoldgico
cualitativo.

La metodologia cualitativa permite entender como los participantes
de una investigacion perciben los acontecimientos acerca de los
fendmenos que los rodean, profundizar en sus experiencias, perspectivas,
opiniones y significados, es decir, la forma en la cual los participantes
perciben subjetivamente su realidad y experimentan el fendmeno
(Hernandez y cols, 2010).

De acuerdo a los planteamientos de Hernandez y Cols (2010) toda
investigacion tiene un esquema que hace referencia al modo en cémo
sera estudiado; y en este caso el disefio que se utilizé fue transeccional
de tipo exploratorio, pues se persiguié el conocer una situacion y contexto
actual, es decir de qué manera los maestros de ballet clasico se
relacionan con sus bailarines, dando cuenta por otra parte, de sus
vivencias personales como bailarines antes que maestros. Se tratd
entonces, de una exploracion inicial en un momento especifico.

Al examinar la situacién se logé tener una vision del problema, con
el fin de demostrar su importancia para la sociedad de maestros vy
bailarines venezolanos, siendo sus resultados exclusivamente validos
para el tiempo y lugar en que se efectuaron los estudios pertinentes. Es
por esta razdn que este tipo de disefio se aplica a problemas de
investigacion nuevos o poco conocidos y que ademas constituyen el

predmbulo de otros disefios (Hernandez y cols, 2010).

3.2. Participantes
Los participantes de dicha investigacion fueron seleccionados de
acuerdo a la perspectiva de especialista, que plantean Hernandez y cols
(2010) como la “muestra de expertos”, donde es necesaria la opinion de
los maestros expertos en el tema.
Es por esto que participaron maestros profesionales de ballet, de
ambos sexos, que cuentan con una trayectoria profesional como
bailarines y como docentes en la catedra de danza de una universidad,

compainiia, o escuela de ballet.
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Los nombres de los participantes fueron modificados por

consideraciones éticas respecto a todo lo relatado en las entrevistas, sin

embargo, es importante resaltar algunos datos profesionales sobre ellos.

Los siguientes maestros fueron llamados de esta manera:

Atenea: bailarina egresada de la “Escuela Municipal de
Danza”’. Se destac6 como bailarina en varios paises a
nivel nacional e internacional y fue bailarina de las
companias: “Ballet Internacional de Caracas”, “Ballet del
Zulia, “Ballet Teresa Carrefio” y “Ballet Nuevo Mundo”.
Cuenta con una trayectoria artistica de mas de 40 afios en
la docencia.

Caliope: bailarina egresada de una Escuela de Ballet en
Maracaibo, fue bailarina de la “Compafia de Ballet
Clasico de Maracaibo”, de la “Compafiia de Ballet Nuevo
Mundo” y se destacé ademas a nivel internacional en una
compafiia de ballet en Nueva York. Cuenta con una
experiencia  docente desde hace 10 afios

aproximadamente.

Dionisio: bailarin egresado de una Escuela de Ballet de
Maracaibo, también fue bailarin de la “Escuela Municipal
de Danza”, de la “Escuela de Ballet Nina Novak” y del
“Club Catalan”. Se destacé como bailarin en varios paises
a nivel nacional e internacional. Estuvo en la “Compania
Ballet Internacional de Caracas” y en la “Compania de
Ballet Nuevo Mundo”. Fue docente universitario en danza
y cuenta con una trayectoria de unos 50 afios de trabajo

docente.

Euterpe: bailarina egresada de la “Academia
Interamericana de Ballet” y dio clases en la misma. Fue
bailarina de la “Compafia del Ballet Nacional de
Venezuela”, recibié clases de jazz en Nueva York, en el
“‘Estudio de Jazz de Luigi’, recibié clases para el

mejoramiento docente en danza clasica y metodologia, en
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la “Escuela Nacional de Ballet de la Habana”. Participé
como intérprete de danza contemporanea a nivel nacional
e internacional. Cuenta con una experiencia docente de

40 afos aproximadamente.

Terpsicore: bailarin egresado de la “Escuela Nacional de
Ballet”. Fue bailarin de la “Compaiia Ballet Teresa
Carrefio” y productor general del ballet. Dio clases en la
“‘Compania Ballet Teresa Carrefio” y en la ENDANZA
(Escuela Nacional de Danza). Cuenta con unos 20 afos,
aproximadamente, de trabajo docente.

Talia: bailarina egresada de la “Escuela de Ballet Clasico
del Estado Zulia”, ex bailarina de la compafhia de “Ballet
Danzarte de Maracaibo” y de la “Compafia Ballet Teresa
Carrefio”. Se destacé como bailarina a nivel nacional e
internacional. Tiene una trayectoria docente de unos 20

afios aproximadamente.

Ursula: inicio sus estudios en la “Escuela de Ballet Nena
Coronil” y realizdé un ultimo grado en Londres, en el Royal
Ballet Scholl, ademas tomo clases en el “American Ballet
Theatre”, en el “Robert Jofrey Ballet” y en el “Estudio de
Jazz de Luigi”. Ex bailarina de las comparias: “Ballet
Nacional de Venezuela”, “Ballet Internacional de
Caracas”, “Ballet Clasico Colombiano” y “Ballet Concherto
de Miami”. Cuenta con una trayectoria docente de mas de

40 afos.

Medusa: bailarina egresada de la “Escuela Ballet Arte,
Gustavo Franklin”, también recibid clases de ballet con un
maestro Cubano a nivel profesional. Fue bailarina de la
“Compania Ballet Teresa Carrefio”. Tiene alrededor de 20

afios de experiencia docente.



39

e Apolo: realizé sus estudios en la “Escuela Estatal
Coreografica de Bulgaria” y en la “Academia Rusa de
Ballet Vaganova”. Comenzo su carrera docente en Rusia
en la “Academia Rusa de Ballet Vaganova”. Fue un
destacado bailarin a nivel internacional y nacional. Cuenta
con unos 40 afos, aproximadamente, de experiencia

docente.

e Ares: ex bailarin del “Ballet Nacional de Caracas”.
egresado de la “Royal Academy of Dancing” como
maestro. RealizO un post-grado en Pedagogia de la
Danza, en el London College of Dance. Presenta unos 30

afios, aproximadamente, de experiencia docente.

3.2.1. Dimensiones:

= |dentificacibn de la relacibn maestro-bailarin,
desde la teoria psicoanalitica del discurso
pedagdgico: en esta dimension se evalia como fue la
relacibn de estos docentes con los que fueron sus
maestros y como esto actualmente influye en su
relacion con sus estudiantes.

= Concepcién del cuerpo de bailarines jévenes y
adultos, por parte de un grupo de maestros
profesionales del ballet: donde se tomar& en cuenta
la importancia diferencial de las partes del cuerpo, la
estética, la postura corporal, el peso adecuado, la
presencia en escena, la ejecucion del movimiento y el
rendimiento en general del bailarin.

» Pasaje desde el lugar de bailarin al lugar de
pedagogo y sus implicaciones: cémo fue la
transicion de estos maestros a la pedagogia y lo que

conllevo esto consigo para sus vidas.

3.3. Técnicas de obtencién de lainformacién.
Se recolecté informacién de importancia en la investigacion y esta
se bas6 en la vivencia de las experiencias de los maestros de ballet,

llegando asi a compartir sus estilos, costumbres y modalidades de dar las



40

clases. Esto permiti6 tomar notas de campo pormenorizadas en el lugar
de los hechos (Martinez, 2008).

Atendiendo a estas consideraciones se realizo la inmersioén inicial,
donde no se utilizé un registro estandar, sino que simplemente se fue
observando y anotando todo lo que se consideré pertinente. En la
bitAcora o diario de campo se registraron las anotaciones descriptivas e
interpretativas de la observacién (Cuevas, 2009 c.p. Hernandez y cols,
2010).

En esta investigacion se utiliz6 una entrevista abierta. Esta, se
fundamenté en una guia general de contenido, donde el entrevistador no
presentd ninguna categoria preestablecida, pues mantuvo toda la
flexibilidad para manejar el ritmo, la estructura y el contenido de la misma;
de tal forma que los participantes expresaron de la mejor manera sus
experiencias, sin ser influenciados por la perspectiva de la investigadora,
asimismo, las categorias de respuesta las generaron los mismos
entrevistados (Hernandez y cols, 2010; Creswell, 2009 c.p. Hernandez y
cols, 2010).

Por lo tanto, en la medida en que se avanzé en el trabajo de

campo, se procedi6 a estructurar las entrevistas.

3.4. Procedimiento.

Se realizé un consentimiento informado solicitando el permiso
para la participacion a la investigacion para los maestros de ballet con los
gue se trabajo.

En primera instancia la investigadora se dirigio6 a diferentes
lugares, como los fueron las escuelas de Ballet, una compafia y una
universidad, donde realiz6 las observaciones y entrevistas preliminares.
De estar de acuerdo el maestro o la maestra de ballet con lo dictaminado
en el consentimiento informado, anteriormente entregado, se procedio a
realizar las observaciones a las clases y posteriormente a la entrevista a
profundidad.

Durante este proceso se llevd una bitacora a las sesiones de
observacion participativa a fin de sustanciar el andlisis de resultados. En
el proceso de inmersion inicial se realizaron diversas anotaciones,

describiendo e interpretando el fendmeno estudiado.
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Se asisti6 a 5 clases de ballet, en las que se logré obtener
informacidén observacional sobre la manera en la que estos maestros
daban sus clases y asi mismo como se relacionaban con sus estudiantes.

Luego, se iniciaron las entrevistas a profundidad, en un tiempo
estimado de 45min a 1hr, investigando de esta manera la construccion de
los discursos de los maestros de ballet como bailarines y pedagogos. Con
la ayuda de un guién que se prepar6 a partir de los verbatums de cada
uno de los maestros, se crearon unas entrevistas mas completas que
permitieron una exploracion detallada sobre lo que se estaba
investigando.

Finalmente se realizé el andlisis de las entrevistas y anotaciones

de las clases de ballet.

3.5. Andlisis de datos

Posterior a la recoleccion de datos, se codificaron e identificaron
las unidades de significado, categorias, ya que luego se asignaron los
cédigos correspondientes a dichas categorias.

Se consideraron dos segmentos de contenido, el andlisis y luego
la comparaciéon. En el caso de los elementos que fueron distintos, en
términos de significado y concepto, se procedié a crear un tema; ahora
bien para los conceptos que fueron similares, s6lo se produjo una
categoria comun (Hernandez y cols, 2010).

Se selecciond del texto original de las entrevistas recolectadas, los
fragmentos mas significativos. Las unidades recuperadas se colocaron en
las categorias correspondientes. Después de codificado el material en un
primer plano y el haber encontrado categorias se evaluaron las unidades
de andlisis mediante ciertas reglas, en las que, ademas de asignarle un
codigo a cada categoria y en un segundo plano encontrar temas o
categorias mas generales, se sigui6 a la siguiente fase donde se
describié, interpreto y relacion6 cada categoria (Hernandez y cols, 2010).

Finalmente al momento en que se saturd la informacién y no se
encontré informacion novedosa, se concluy6 la codificacién, y se paso6 a

la fase de andlisis de resultados (Hernandez y cols, 2010).
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IV. ANALISIS DE RESULTADOS

A continuacion se muestra el cuadro resumen de los temas y

categorias con su descripcién. Al mismo tiempo se evidencia un cuadro con

la bitAcora utilizada para una mejor comprension del andlisis realizado.

Tabla 1.

Cuadro resumen de los temas y categorias (para una vision detallada

de los temas y categorias ver el Anexo C).

TEMAS

TEMA1:RELACION DOCENTE
BAILARIN

CATEGORIAS

Inclusion en la realidad psiquica del
bailarin: preocupacion de los maestros por
lo que le ocurre a sus estudiantes, desde
lo que les puede estar pasando a nivel
personal, como problemas por el orden de
su desarrollo psicomotor, intelectual y
emocional.

Preocupacion por la formacién del buen
bailarin: lograr que el aprendizaje que
reciba el bailarin sea el mas adecuado,
motivando y apoyando sus procesos en
cada momento, tomando en cuenta su
experiencia personal como bailarines para
ayudarlos a superar las dificultades que se
les presenten, siendo maestros.

Relacion de dominacion con los
bailarines: relacion del maestro con sus
bailarines desde el castigo, la demanda y
exigencia, al punto de hacer sentir
inferiores y oprimidos a los mismos.
Maestro como docente ejemplar: el
docente como ejemplo de trabajo y vida
para  sus bailarines, cuidandolos,
motivandolos y ensefiandolos en cada una
de las etapas de la carrera.

Relacion con el bailarin desde sus

fallas: el maestro que le demuestra a sus



6.
7.
8.
TEMA 2: CUERPO DEL
BAILARIN DESDE LA
PERSPECTIVA DEL MAESTRO
9.
10.

TEMA 3: EL ABORDAJE DEL
DOLOR DURANTE EL
ENTRENAMIENTO:

dolor
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bailarines soOlo sus errores mas no sus
virtudes, exigiendo un trabajo perfecto sin
errores.

Relacién sadomasoquista: la relacion o
juego en la que el maestro siempre exige
mas al bailarin y este responde disfrutando
de este sufrimiento que le produce esta
demanda.

Cuerpos deseables e indeseables: se
refiere a los atributos corporales fisicos y
morfoldgicos ideales para el ballet.

Cuerpo como maquina o0 cuerpo
perfecto: es el cuerpo que tiene que
cumplir con todos los requisitos para llegar
a ser el de un bailarin de ballet, que busca
la perfecciébn como el de una maquina en
la que todo encaja, pero que también como
maquina hay que saber cuidar.
Transformacién del cuerpo por el ballet:
cambios fisicos que se dan en el cuerpo
cuando es entrenado con el ballet.
Cuerpos Latinos Vs. Cuerpos Europeos
y americanos: diferencias fisicas vy
morfolégicas entre los cuerpos latinos,
europeos y americanos, que pudieran

afectar la carrera de un bailarin.

Se refiere a como los bailarines logran manejar el

mientras se le exige cierto nivel de

funcionamiento en la clase, ensayo o funcion.

En este tema se habla sobre la manera en la que

TEMA 4: SE ACABA EL TIEMPO
DE BAILAR:

los maestros manejan el momento en el que dejan

de ser bailarines para dedicarse ahora a la

docencia y lo dificil que es para muchos dejar de

ser bailarines y aceptar el reto como profesores.



TEMA 5: VIVIENDO TRIUNFOS
Y FRACASOS COMO
MAESTROS

TEMA 6: LA IMPORTANCIA DE
LA MIRADA DEL PUBLICO
SOBRE LOS BAILARINES:

TEMA 7: PRIMERO BAILO
LUEGO EXISTO:

Tabla 2.
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11. Percepcion de los triunfos y fracasos
como maestros: es la manera en la que
los maestros describen los triunfos vy
fracasos que tienen en las presentaciones
de ballet con sus bailarines y de qué forma
lo enfrentan, para que no sea una situacion
dificil de manejar para ambos.

12. El bailarin como exaltacion del maestro:
es la manera en la que el bailarin es
reconocido por su excelencia en el
escenario debido a las ensefianzas de su
maestro.

13. El docente ante el cuerpo que teme
fallar: esta es una de las maneras que
dificlmente lleva a un maestro a
enfrentarse con sus propios temores como
bailarin, en principio, y ahora como
maestro que se dedican a ensefiar a sus

bailarines a superar estos miedos.

Se trata de como el publico influye en la
presentacion del bailarin y como este se debe
manejar ante las distintas miradas de los

espectadores.

La importancia que tiene el ballet para la vida de
los maestros, donde por encima de cualquier cosa
estd la danza, sin importar que sacrificios o

consecuencias se tengan que aceptar.

Cuadro resumen de la bitacora de investigacion (para una vision
detallada de la bitacora ver el ANEXO B).

Clase Maestro
#1 Apolo
#2 Talia
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#3 Euterpe
#4 Ares
#5 Caliope

A partir de la codificacion de los resultados en los cuadros resumen

de los temas, categorias y bitdcora de investigacion se realizé lo siguiente:
TEMA 1: RELACION DOCENTE BAILARIN

Respecto a este tema, los maestros en su mayoria se refirieron al
interés en la realidad psiquica de sus estudiantes, a la formacién y a los
modos de aproximacion de la ensefianza del ballet (categoria 1).

Maestras como Euterpe destacan aspectos del desarrollo cognitivo de
una de sus alumnas, que parecieran ser importantes para ella y siente que
deberia atender a esta problemética:

“xxxx ¢tu te estas dando cuenta de lo que estas haciendo? Bueno

que pasa, que a la muchachito yo le tengo mucho carifio, porque

tiene muchas condiciones y al momento de ella hacer lo que esta
concentrada, ella lo hace muy bien, pero (se chasquea los dedos),

se dispersa”.

Por su parte Ursula se centra en el control de lo racional y emocional
como aspectos fundamentales en el ballet:

“la formacién mental, esa preparacion, ese control que tienen de la

mente, control de las emociones, ok, les va a hacer bien para su

vida’.

En cuanto al aspecto de evaluacion personal, a nivel interno, Ares
(clase #4) lo expresa en su clase como:

“Sefiores si no hacen introspeccion ustedes... si miran al

compafero... yo no sé como le dicen los psicolégicos a eso,

sensimismamiento?”.

De esta misma forma, Atenea, Caliope y Medusa hacen mencién a lo
complicado que es tener el control de las emaociones por encima de la parte
racional del bailarin, que pareciera ser mucho menor cuando se trata de
artistas:

‘los artistas de por si somos tem-pe-ra-men-tales, primero la

emocion que el razonamiento y lamentablemente, no sé por qué,

eh, tenemos una estima muy baja: jno sirvo! no me sale la pirueta

jno sirvo!, o sea se acabé el mundo” (Atenea).
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“Los artistas somos muy temperamentales, susceptibles, nos

deprimimos por cualquier tonteria” (Caliope).

“...acuérdate que los artistas son un poco emocionales, entonces

te estoy hablando de la parte psicologica ¢no? Son un poco

emocionales porque uno trabaja con las emociones a nivel

artistico, ok, interpretaciones, tonces los artistas somos un poco

(respira profundo) cambiantes, sensibles, no sé cémo decirtelo”

(Medusa).

Maestras como Talia y Medusa dan cuenta de las diferencias
individuales que existen entre sus estudiantes, puesto que reconocen que
éstos son diferentes a pesar de poseer cuerpos y mentes de bailarines.
Manifiestan que se trata de procesos que no son iguales para cada uno de
ellos:

‘los procesos de cada bailarin son diferentes. El trabajo de ella, no

es el mismo al de ella, son cuerpos diferentes” (Talia, clase #2).

“cada mentalidad es distinta, cada persona es distinta, entonces

hay uno mas faciles, hay unos un poquito mas complicados...”

(Medusa).

Pareciera que la relacion que establecen estas maestras con lo que
significa ser artista, bailarin y un docente preocupado por sus estudiantes, se
expresa mediante la cercania a cada estudiante y al grupo total. Imaginaran
temas y motivaciones que intentardn permitir a todos descubrir sus
potencialidades personales y los mejores medios y recursos para
desarrollarlos (Ferreira, 2009).

La verdadera pedagogia es caracterizada por Magno (1950 c.p. Mello,
2005) como una voluntad pedagogica de transmitir cualquier discurso, y no
una sefial de transmisién o un discurso pedagdgico.

La voluntad de transmitir un conocimiento a estos bailarines, es lo que
cada uno de los maestros pone de manifiesto. Se trata de la manera en la
gue ellos trabajan con el desarrollo psiquico y corporal de cada uno de sus
estudiantes.

En cuanto a la preocupacién por la buena formacion del bailarin
(categoria 2), algunos maestros mencionan elementos que les fueron utiles
en su momento como intérpretes y que ahora como maestros aplican a sus
alumnos. Consideran que es lo mas funcional, por ejemplo, Terpsicore y

Medusa, expresan:
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“todo eso que yo experimenté en mi cuerpo se lo ensefé a él y

funciond, dio buenos resultados” (Terpsicore).

“tus conocimientos tu se los pasas al alumno, es eso, y si los

tienes tu los das porque la idea es esa, desde tus propias

experiencias tu empiezas a dar conocimiento” (Medusa).

En concordancia con lo que plantea Montiel (s/f), los maestros tienen
una gran responsabilidad como guias en la vida de sus alumnos. Se
convierten en ejemplos de modales, vocabulario y arreglo personal por una
parte y por otra en modelos a la hora de interrelacionarse con ellos, pues la
relacion maestro-discipulo debe ser conducida con tino.

Millot (1987 c.p. Mello, 2005) se refirié al pedagogo como la persona
gue procura agregar o afiadir un saber, llevando esta funcion a través de la
satisfaccion que produce, el hecho mismo de procurar un saber nuevo y a
través de la identificacion al pedagogo, el cual cumple cabalmente su papel.
En este sentido, segun el autor, el pedagogo introduce posicion e interés por
el saber que desea transmitir.

Al agente de la educacion corresponde la responsabilidad de sostener
el acto educativo responsabilizandose de la transmision, es decir de la
promocién del trabajo educativo (Nuafez, 2002 c.p. Sanabria, 2007). Esto
implica dos tareas fundamentales: a) provocar o movilizar el interés del
sujeto, y b) ensefiar o trasmitir los bienes culturales, proponiendo su
apropiacion y uso.

Por esta razon, la educacién posee siempre un ideal, constituido por
un otro que requiere un saber. En el caso del presente trabajo, el otro es el
bailarin quien va a recibir parte del conocimiento. Poseido por el maestro,
guien manifiesta sus deseos 0 aspiraciones personales. Este proceso llevara
al bailarin a trabajar sobre esa transmision logrando en parte lo que el
maestro quiere, aunque tal vez no sea lo que él maestro espera.

Ademés de la inclusibn en la realidad psiquica del bailarin
(categorial), la preocupacion por la formacion del buen bailarin (categoria
2), emerge otra forma de relacion.

Se trata de la relacion de dominio que parece ser posiblemente la mas
acertada para estos docentes, entrevistados, pues expresaron que constituye
una forma adecuada para ensefiar la técnica clasica (categoria 3). Con
referencia a este aspecto, Terpsicore, Medusa y Dionisio, lo mencionan de

esta manera:
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Y

“vo me describo como una persona punzante, punzante, si” “ésta

mujer llega y me dice, maestro me acabo de dar cuenta que mi

vida es el ballet y me voy a dedicar a ser bailarina, yo le digo: ah

€s0 me parece muy bien que te guste el ballet, pero es imposible
que a la edad a la que estas tomando esta decisién quieras ser
bailarina... y ¢;tu sabes quién es Terpsicore? eso es algo que tu
tienes que saber si quieres ser bailarina, bueno Terpsicore es la

Diosa de la danza y sabes otra cosa, lamentablemente ella no te

dio a ti la oportunidad de ser bailarina de Ballet” (Terpsicore).

“iHey! necesito que trabajes un poco mas rapido, necesito que

estés preparada un poquito mas rapido, (da golpes a la mesa) tas

por detras del grupo, tonces ya depende de esa persona (da
golpes a la mesa) si, si o si no....si te funciona a nivel de calidad

de espectaculo tu la dejas, sino la sustituyes, porque primero es el

espectaculo, como se ve el espectaculo” (Medusa).

“...porque al igual que te puedo dar un beso te puedo dar una

nalgada para que te acomodes” (Dionisio).

La educacion, tal como ella existe en la actualidad, sefiala Zuleta
(2010):

Reprime el pensamiento, transmite datos, conocimientos,
saberes y resultados de procesos que otros pensaron. No
ensefia ni permite pensar. A ello se debe que el estudiante
adquiera un respeto por el maestro y la educacién, que
procede simplemente de la intimidacion (p. 3).

De este modo, el docente acrecienta la posibilidad de lesionar su
discipulo. Dionisio, Medusa y Caliope narraron sus experiencias como
bailarines haciendo referencia a esta tendencia. A su vez parecen reiterar y
apoyar esta forma de relacionarse con el bailarin:

“antes te daban hasta nalgadas y ellos te ponian a trabajar y dele

dele y dele y cuidadito con que tu decias que estabas cansado,

porque tenias que repetir la secuencia desde el principio”

(Dionisio).

“...algo que nos decian a nosotros es: estee, ustedes tienen que

terminar como que nada ha pasado, como que ustedes estan y no

pasa nada, ustedes no se cansan, ustedes no sienten, ustedes lo
gue estan es (respira profundo), simplemente ser bellas en el

escenario” (Medusa).
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“éramos como militares, si mi maestro se sonreia nosotros nos
sonreiamos, nosotros no por nada del mundo, nosotros ddbamos
una vuelta de un lado para otro en la barra con una manito en la
barra y no nos podiamos acomodar el leotarcito, no podiamos
arreglarnos el cabello, nada, no podiamos hacer nada. Era uno,
dos, brazo abajo, brazo abajo, o sea éramos como militares”
(Caliope).

Este tipo de relaciébn encuentra correspondencia con lo que teoriza
Jacques Lacan (1969) acerca del discurso del amo: “el amo ha despojado
lentamente al esclavo de su saber, para convertirlo en un saber de amo y es
por esta razén que el esclavo le confiere un saber al amo y decide seguir su
mandato” (pp.17 y 18).

Mas adelante agrego:

Esta misma, figura inaugural del Amo, encuentra su verdad
por el trabajo del Otro, por excelencia, del que sé6lo se sabe
haber perdido ese cuerpo, ese cuerpo del que él incluso se
soporta, por haber querido preservarlo en su acceso el goce,
dicho de otro modo el esclavo (pp. 37 y 93).

Parte de lo que Lacan plantea en relacién con este discurso se refiere
a la manera en la que el amo pone a trabajar al esclavo para que se lleve a
cabo la meta sin prestar la menor atencién al sufrimiento del esclavo. Si se
leva a la realidad de estos maestros cuando fueron bailarines, estos
manifiestan haber vivido de esta manera, pues la meta era lo primero y lo
dnico.

Es asi como la transmisién de los contenidos culturales, (Sanabria,
2007) se relacionan con los parametros exigidos socialmente, que implican
siempre un cierto grado de “forzamiento” y puesta de limites, cuyo caracter
pedagdgico depende de que vaya de la mano de la apuesta por el sujeto y su
disponibilidad para el trabajo educativo. Implica ademas mantener lo que se
ha llamado la “buena distancia” que permita al docente establecer un vinculo
con el sujeto sin deslizarse hacia una posicion de “tu a tu” (Sanabria, 2007).

En otro orden de ideas, existe una relacion en la que el docente es un
ejemplo de trabajo y vida a seguir por sus bailarines (categoria 4). En este
sentido, maestros como Euterpe, Ursula, Atenea, Dionisio y Caliope, hablan
sobre cémo han construido ese lazo con sus bailarines, siendo una

experiencia, como algunos describen, “maternal y paternal”:
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“Oye gue bonito es trabajar el cuerpo humano, que bonito es de, de
que salgan buenos bailarines y de que... y de que no estas arando
sobre granito pues, sino que es un conocimiento que tu lo
transmites desde lo que tu tienes aqui (se sefiala su cabeza) a otra,

9w

a otro cerebro y de que, y de que hay resultados...”. “; Qué significa
la, crear? Engendrar, entonces yo engendro una idea y ahi lo
plasmo y entonces cuando yo veo que eso es el, el regalo, es
aplaudido y si esta bien reconocido” (Euterpe).

“el primer motivador es el maestro. EI motivador mas grande que
tiene una clase es el maestro, ok, si ti no motivas al alumno no te
da nada” (Ursula).

“al principio cuando uno esta tratando de, dee, de ensafar, ballet,

uno se apega a las cosas que uno cometié como error y que le
encontré la solucién al error”, “El maestro sirve de guia, sirve de
estimulo, sirve de presion, si se quiere” (Atenea).

ver esa parte paternal, ese amor, porgue ella me ve a mi como su
padre y asi son todos mis alumnos, yo le di mucho carifio a ellos, yo
a ellos no los maltrate de palabras, jnunca!”. “Porque el maestro se
hizo para ensefiar, para ayudar al alumno, a sumar alumnos y no
restar alumnos” (Dionisio).

“‘como una segunda mama alli en el salén de clases me parece a
mi, de hecho a mi me han llegado alumnos comentandome cosas
personales que no se las pueden decir ni a sus amigos ni a otra
persona” (Caliope).

Una verdadera ensefanza, sefalé Zuleta (2010): “debe partir de los
ejemplos que el nifio conoce a través de su experiencia para mostrarle que lo
que a él “le parece” o ha vivido son también problemas” (p. 17). Ademas de
ello que se puedan sentir motivados a continuar logrando sus objetivos y no
le teman a fallar, porque saben que tienen el apoyo de sus maestros.

En cuanto a la pedagogia que aplican estos maestros, se puede decir,
desde una Optica psicoanalitica, que la suma de saberes se refiere al
fortalecimiento a toda costa del yo de cada bailarin, al proporcionarle un
saber sobre el cual apoyarse; ejerciendo una accién directiva sobre cada uno
de sus estudiantes. Esto indica que la pedagogia estimula el surgimiento de
un sujeto integrado.

No solo se encontré este tipo de relaciones en las que unos dominan

y otros ensefian, también esta una en la que el maestro sélo ve las fallas del
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bailarin. Sin tomar en cuenta los aspectos positivos, parecen sefialar lo que
no se tiene o lo que falta (categoria 5).

Maestras como Medusa y Ursula lo plantean asi:

“uno motiva, o sea uno le tiene que decir las fallas, o sea mira te

falta esto, te falta lo otro, tienes que trabajar esto, tienes que

trabajar lo otro y justamente los ensayos son lo mismo, ya
depende de ti si llegas a la cuspide o no...” (Medusa).

“Si uno no es estricto en esta carrera en la ejecucion y en la

disciplina no logramos absolutamente nada... al alumno le gusta

que uno le exija, al ser exigente el alumno se siente importante, se
siente que estd haciendo algo y que cada dia progresa, si el
alumno no se siente asi sino que esta arrimado” (Ursula).

Por esta razén el maestro con frecuencia subraya (Zuleta, 2010):
“‘usted no sabe nada”; “todavia no hemos llegado a ese punto; eso lo
entenderd o se vera mas adelante o el afio entrante, mientras tanto tome
nota”; “esto es asi porque lo dijeron personas que saben mas que usted,
etc...” (p.11).

Ursula ademas menciona:

“Son procesos que van en unos 2 o 3 meses el alumno va

asimilando, hasta que ya el curso esté perfectamente dominable

¢no? Y los niflos no se mueven, ni piden permiso para ir al bafio ni
nada, todo el ler dia se les dice todo como son las normas”. “Una

educacién controlada, donde el alumno aprende a controlarse y

eso son los mejores habitantes de un pais, gente que se controle,

gente que tenga educacién, gente que pueda decir estas
emociones las voy a controlar porque no puedo, eso lo da la
danza” (Ursula).

De esta misma manera Zuleta (2010) apunta: “Lo que se ensefia no
tiene muchas veces relacion alguna con el pensamiento del estudiante, en
otros términos, no se lo respeta, ni se lo reconoce como un pensador y el
nifno es un pensador” (pp.11y 12).

Lacan (1969) postula otro discurso, el universitario, llamado también
el discurso dominante, en términos de no saber todo, ser todo saber. Los que
tienen el saber, y los bailarines tienen una necesidad de saber, pues en ellos
existe un vacio de conocimiento, que los maestros buscan llenar.

En el campo pedagdgico esta funcion del “saber totalizado” se traduce

en el saber cémo via para la produccién y reproduccion de un sujeto acorde a



52

los imperativos del amo, en este caso el amo como maestro (Sanabria,
2007).

Finalmente las relaciones entre docente y bailarin, que deberian
encontrarse mediadas por un acto de amor al conocimiento y de construccién
del saber, se han convertido en relaciones basadas en el autoritarismo de
aquel que dice saber y la intimidacion del que supuestamente no sabe
(Moreno, 2014).

Dionisio tiende a presentar grandes obstaculos a sus bailarines. Si el
bailarin no supera dichos obstaculos, el fracaso recae sobre el maestro y él
deber& dar cuenta de la frustracion del alumno:

‘hay un muro grande que vas a tener que saltar algun dia, y yo
tengo que ensefiarte como saltar ese muro, porque si no te vas a
estrellar con ese muro, entonces uno como docente, como
profesor tiene que acondicionar a ese alumno a saltar ese muro,
porque si no lo salta se estrella, y de quien es la culpa, del
profesor, porque tenia que haberlo preparado psicolégicamente
para afrontar todas esas cosas, por eso es que ahora vienen
muchos bailarines frustrados, porque los maestros no se han
preocupado por eso, por ensefiar a los alumnos a saltar ese
muro”.

Es una relacién en la que se demuestra una dependencia creada por
el docente, sentido en el que el estudiante confiere toda su carrera como
bailarin al maestro para que el bailarin pueda saltar ese muro. Ademas que
es una eleccion que va por parte del estudiante, quien decide quién sera el
maestro encargado de su formacién como bailarin.

Grosrichard (1979 c.p. Sanabria, 2007) expreso, en cierta medida, lo
gue en este verbatum de Dionisio se encuentra, lo que hace sintoma, en el
sentido de lo que “no marcha”, en el discurso universitario puede formularse
entonces en términos de la impotencia misma del saber; ésta, en el caso del
saber universitario se revela en la imposibilidad de que su produccion
responda de su verdad.

Es por esta razon que Grosrichard (1979 c.p. Sanabria, 2007) sefala:

Es decir, el saber se muestra finalmente impotente para producir
una completa “domesticacion” del goce del sujeto (donde no esta
demas notar que el significante “domesticacién” remite al lugar del

amo doméstico de la antigiedad o déspota, y producir ese



53

pequeiio amo que seria el sujeto “autébnomo” y “duefio de si

mismo” (pag. 7).

Dentro de este tema, se encuentra ademas una relacion

Terpsicore, Ursula, Dionisio y Caliope lo describen de esta manera:

“Yo siempre le digo a mis estudiantes, los bailarines y los
maestros de ballet tienen un juego sadomasoquista terrible, las
maestros son unos sadicos y los estudiantes vienen todos los dias
ademas, con una sonrisa de oreja a oreja”. “Es una relacion muy
hermosa, el profesor, pone, pone, pone cosas mas dificiles
(golpea las manos) y el estudiante responde, eso es el ballet”
(Atenea).

“ellas llegan y me dicen maestro que me duele una ufia y me
duele mucho, pues yo llego y le digo: ¢ah si? ¢te duele una ufia?,
pues te colocas en esta barra frente a mi y vas a hacer la clase sin
bajarte de la punta, y que no te vea quejandote porque repites el
gjercicio... y ella fue y se puso las zapatillas y asi hizo la clase”
(Terpsicore).

“El alumno quiere mas, que el alumno quiere mas y sabe cuando
el maestro esté preparado para darle mas” (Ursula).

“Tienes que estar dispuesto para recibir al maestro en clases,
porque cuando un maestro se fija en uno y exige, es porque
quiere que ese alumno salga hacia adelante, porque la imagen del
maestro es el alumno” (Dionisio).

la ensefianza antes era muy ruda, muy muy ruda, pero nos
gustaba esto era lo que nos gustaba y aqui estamos, “...es uno de
los ejercicios mas fuertes de la clase, y después que terminamos
ese ejercicio en la barra él grito por alla: jque sabroso es hacer

ballet! Sudado, cansado, casi que se tira en el piso” (Caliope).

sadomasoquista (categoria 6) entre el maestro y el bailarin. Atenea,

Kruger (2012) siguiendo la I6gica de Lacan, entre el amo y el esclavo,

el goce no puede ser anulado completamente por el significante, razén por lo

que el amo se queda con el cuerpo del esclavo, como si ese cuerpo le

perteneciera. Sin embargo, hay algo del cuerpo del esclavo que se desliza

por fuera del dominio del amo, algo que no puede ser tomado por el Otro. Es

el goce mismo del esclavo que nadie puede quitarle.
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El bailarin goza de esta relacién, y el maestro puede tomar ventaja de
ello, igualmente gozando, y exigiéndole cada vez mas.

Wulff (2001 c.p. Sanahuja, 2013) apuntd, por otra parte, que los
bailarines de ballet clasico estan expuestos a niveles elevados de estrés y
ansiedad en su vida profesional. Sea cual sea la relacién que mantengan con
sus maestros claro esta. Entre ellos merece la pena nombrar la alta exigencia
de excelencia artistica, la presion por mantener un peso corporal bajo
(algunas veces de manera irreal), horarios de ensayos y actuaciones
cambiantes y exhaustivas, la competicion, la inseguridad laboral y, ademas,
la necesidad de poseer un alto nivel de tolerancia al dolor.

Freud (1923) en este sentido, hizo referencia a la pulsién y a la
represion, lo que se relaciona con esta educacion severa u autoritaria,
habitando una pulsiéon de perfeccionamiento que lleva al ser humano hasta
su actual nivel de rendimiento espiritual y de sublimacién ética, velando por la
trasformacion del hombre en un “superhombre”.

Es asi como estos bailarines, posiblemente siguen unidos a ese
sufrimiento y a esa satisfaccion que les produce el ballet, porque la pulsién
los empuja a continuar con ese disfrute, que aunque dure unos pocos
segundos, se hace continuo a lo largo del tiempo. Siendo la pulsién la que

nunca terminaria de satisfacerse del todo.

TEMA 2: CUERPO DEL BAILARIN DESDE LA PERSPECTIVA DEL
MAESTRO

Los aspectos antes mencionados se relacionan con el tema que viene
a continuacion, sobre las exigencias a las que se debe someter el cuerpo del
bailarin. Podria decirse que hay cuerpos deseables y cuerpos indeseables
(categoria 7). Existe un ideal corporal que se percibe casi inalcanzable para
muchos de los estudiantes y que los profesores se encargan de hacerlo aln
mas dificil de alcanzar. En esta oportunidad Euterpe, Ursula, Dionisio y
Medusa hablan de ello:

“entonces la muchachita me esta agarrando un bustote, unos

brazotes...” (Euterpe).

“gue quiero yo llegar a ser, parecerme a quien, ok, y de alli con

ese cuerpo con que nacio, tiene que llega, lograr llegar a ser un

bailarin, ok” (Ursula).

“cuando tu agarra un nifio por primera vez tiene su cuerpo amorfo,

no hay lineas sembradas, no hay nada...” (Dionisio).
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‘Es otro tipo de estructura fisica, entonces, se acomoda
técnicamente hablando o estructuralmente hablando la parte
fisica, visual, ok, es la primera que tu ves es gorda, es delgada, es
caderua, es ancha por debajo, flaca por arriba, todo ese tipo de
cosas, entonces dependiendo de los cuerpos uno se va cuidando.

Unas hacen més dieta que otras, unas son mas propensas a

engordar, otras no, otras ya son mas delgadas, no tienen ese

problema” (Medusa).

En este sentido, Mariscott (2012) se refiere a un cuerpo al servicio de
la danza, al servicio del publico, convocando a los espectadores,
observadores de esos cuerpos esculpidos desafiando los limites de la fisica.

Existen cuerpos descritos como maquinas y cuerpos perfectos
(categoria 8), que para llegar a este nivel deben cumplir con ciertos criterios
descritos por algunos de los maestros como Talia, Ursula, Caliope y Euterpe:

“el cuerpo es una maquina perfecta, que lo puede todo” (Talia,
clase #2).

“muy angostico, con huesos muy pequefios, ah, con una estatura
correcta, con una estatura, antes un bailarin de 1 metro 50 bailaba,
hoy ya la altura ha subido a 1,62 a 1,70, 70 eso, eso es un bailarin
gue debe tener las proporciones perfectas, perfectas, ok ¢qué son
unas proporciones perfectas? Poco cuerpo y mucha pierna, ok, de
la rodilla hacia abajo tiene que tener una distancia suficiente, ok, de
brazos largos de cabeza pequefia y un pie normal, no demasiado
grande, ni demasiado pequefio para la estatura, si las proporciones
tienen que ser equilibradas con respecto al espacio, con respecto al
mismo” (Ursula).

“antes te escogian por el tamafio, mi escuela por tamafo, por
median las extremidades, los bracitos, el torsito, ehh nos hacian
examen de musica con una pandereta, recuerdo que nos hacian
ciertos sonidos y nosotros lo haciamos... mi maestro nos agarraba
nos subia la pierna, para ver si teniamos flexibilidad, nos tomaban
la frente y no las ponia en las rodillitas, la que no hacia eso no la
tomaban, la que llegara gordita, no la tomaban, ya eso no lo hacen,
es un poquito de discriminacion, de hecho aqui en la universidad
han pasado esas cosas” (Caliope).

“La informacién que recibe el cuerpo jes mucha! Y a la hora de la

verdad, no, no hace nada, entonces yo considero que... tiene que,
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darte tu tiempo de que el cuerpo se conozca, que agarre una
técnica, que agarre una manera de, de entender lo que es el
movimiento dentro de un espacio y luego con el tiempo cuando ya
tu tienes eso formado” (Euterpe).

Algunos maestros lo describen como cuerpos perfectos y otros como
maquinas, igualmente perfectas, que reciben una informacion, que se
exponen a los ideales impuestos por el ballet y que estos maestros siguen
transmitiendo a través de las generaciones; en este sentido Mora (2004)
explico que a partir del conjunto de pasos sisteméaticos que el ballet construye
a lo largo de la historia, se crea desde la filosofia una idea racionalista del
cuerpo, en donde este es entendido como una maquina, como un objeto
frente a un sujeto que le impone las leyes de la razén y lo organiza segin un
ideal de perfeccién inalcanzable.

Mora (2004) mencioné que a partir del planteamiento del cuerpo como
“maquina capaz de bailar”, es que se genera la intencion de implementar una
metodologia para el ballet clasico Unica, que permitiera producir un
conocimiento cuantitativo organizado sobre el cuerpo y que ademas fuese
reconocida a nivel mundial por las diferentes escuelas y compafiias de ballet.

Por otra parte, Lacan dira que hay varios cuerpos de acuerdo a los
registros: real, simbodlico e imaginario. Un cuerpo imaginario, la imagen; un
cuerpo simbdlico ordenado por el lenguaje; un cuerpo real, que no es posible
simbolizar (Kruger, 2012).

En cuanto a los comentarios de los profesores respecto a los cuerpos
perfectos y como maquinas, es importante hacer este enlace desde el orden
simbdlico, pues aqui el cuerpo no es so6lo una imagen, es también como un
monumento y un monumento es la evocaciobn de una ausencia, es un
simbolo que hace presente algo que ya no esta (Kruger, 2012). Ese algo que
ya no esta sino que llega a ser idealizado como monumento a la danza, suele
estar vacio, tal como una maquina. En ese sentido Medusa lo expresa de
esta manera:

“llegar etérea, como que no ha pasado nada al final y por eso en

el ballet dicen: jay que bella se ve!, ti no sabes cdmo sale uno de

ahi... algo que nos decian a nosotros es: estee, ustedes tienen

gue terminar como que nada ha pasado, como que ustedes estan

y no pasa nada, ustedes no se cansan, ustedes no sienten,

ustedes lo que estan es (respira profundo), simplemente ser bellas

en el escenario”.
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Ahora bien, existen cuerpos que se transforman a consecuencia del
ballet (categoria 9) y otros que se diferencian de acuerdo a los rasgos
predominantes en un contexto especifico tal como un pais (categoria 10),
como en el caso de los cuerpos latinoamericanos, los americanos y
europeos, los cuales se diferencian entre si, lo que hace que sea aun mas
complicado el lograr ese cuerpo tan deseado en el ballet. Dionisio, Ursula,
Medusa y Caliope lo expresan asi:

“el ballet es una de las danzas principales que te da todo lo que
es el aplomo del cuerpo, el eje perpendicular del cuerpo, te da
fuerza te da energia, te da aplomo, porque estas trabajando con
todo el cuerpo... uno sufre una metamorfosis, entonces todo el
tiempo estas caminando como un pingdino, con el pie a los lados”
(Dionisio).
“en Venezuela es muy dificil, o sea Latinoamérica es muy dificil
conseguir gente perfecta, como se consigue en Estados Unidos,
como se consigue en Europa y las condiciones son ehh, para el
cuerpo latinoamericano escasas, ok, no quiere decir que esos
bailarines que no tienen esas condiciones no pueden llegar a ser
bailarines, si, pero les va a costar 10 veces mas trabajo” (Ursula).
no todos son iguales al menos aqui en Venezuela,
caracteristicamente hablando no es un Bolshoi que te escogen los
cuerpos especificamente como, con una misma linea, ehhh
nosotros somos venezolanos nos parecemos ahh mucho a la
parte cubana piernas cortas, somos morenos, eh tienen cuerpo
largo, piernas cortas la mayoria de las veces, somos tenemos las
pompis grandes o caderas anchas” (Medusa).

‘nosotros somos latinos, por eso amo a la escuela cubana,

porque ellos disefiaron su escuela para estos cuerpos latinos y

mira como son los bailarines cubanos y las bailarinas cubanas,

hermosos todos mujeres, hombres... y tenemos que amoldar
nuestros cuerpos para esos cuerpos perfectos para la danza
clasica y mira que han salido mucha gente aca, venezolanos, de

Argentina, que se yo de otras partes, Cuba, que mas que Cuba...”

(Caliope).

Escudero (2013) rescato la importancia del entrenamiento fisico de lo
gue requiere este cuerpo para ser transformado, para la construccion de un

cuerpo de un bailarin de ballet, en donde el entrenamiento debe ser
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aproximadamente de entre 4 y 6 horas diarias, de 6 a 7 dias por semana,
durante 8 a 10 afos de su vida, en un comienzo, para luego continuar con su
ejercicio profesional. Por su parte Romero (2014) comento:

Estos sacrificios se encuentran intimamente relacionados

al ideal, este ideal que pasa por una construccion del

ballet, presentandose como un mandato que se inscribe

en la subjetividad de la misma manera que el ideal del yo,

por lo cual cuando se hace referencia al ideal de bailarina,

se hace referencia a un ideal del cuerpo que se debe lograr

(p. 110).

En cuanto a las diferencias morfolégicas por paises que establecen
estos maestros, se puede decir que estos cuerpos deben cumplir con los
estandares de perfeccion que se establecen en el ballet, es asi que Vargas
(2008) resalta, en su investigacion antropoldgica, que existen diferencias en
cuanto al peso, estatura, masa corporal e indice de grasa corporal, entre
Venezuela, Cuba, México, Estados Unidos, Holanda y Grecia. Tanto
bailarines como bailarinas de Latinoamérica, tenian estaturas mas bajas y
peso adecuado en relacién a su estatura, mientras que en Estados Unidos,
Holanda y Grecia las bailarinas y bailarines tenian estaturas mas altas y un
peso por debajo de lo esperado para su altura, lo que para este lado del
mundo podria ser una desventaja en términos del ideal del cuerpo perfecto
en el ballet. Esto implica una mayor exigencia a este tipo de cuerpos que
dificilmente se adaptan a los estandares americanos y europeos.

Los objetos de la influencia educadora entrafian muy diversas
disposiciones constitucionales; de manera tal que un mismo método no
puede ser igualmente bueno para todos los nifios (Freud, 1932). Esto quiere
decir que el método utilizado por una u otra escuela de ballet, no sera tan
efectivo para un tipo de cuerpo que para otro, dependiendo, en especial, la

constitucion morfolégica de la persona y del pais de origen.

TEMA 3: EL ABORDAJE DEL DOLOR DURANTE EL ENTRENAMIENTO
Pasando al tema 3 encontramos, lo que es el abordaje del dolor
durante el entrenamiento del ballet y como estos maestros lo manejan con
sus estudiantes. Terpsicore, Dionisio y Medusa hablan de ello:
“ellas llegan y me dicen maestro que me duele una ufia y me
duele mucho, pues yo llego y le digo: ah si te duele una ufia, pues

te colocas en esta barra frente a mi y vas a hacer la clase sin
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bajarte de la punta, y que no te vea quejandote porque repites el
gjercicio y ella fue y se puso las zapatillas y asi hizo la clase”

(Terpsicore).

“ese tipo de maestros hay que mandarlos para el xxxx y hacerle
flagelo para que respete al alumno y sienta el dolor que esta
sintiendo el otro” (Dionisio).

“uno a veces tiene que aprender a trabajar con el dolor, bueno
porque por orgullo de uno mismo pues, uno para ya cuando el
dolor es intenso cuando dice: de verdad que ya no puedo mas,
pero uno aprende a trabajar con dolor... el dolor de la zapatilla de
punta eso es un habito, ya forma parte de tu trabajo, tu lo
resuelves, o te pones una curita, te pones algodoén... pero lo
tienes que resolver” (Medusa).

Wulff (2001 c.p. Sanahuja, 2013) plantea que los bailarines de ballet
clasico estan expuestos a niveles elevados de estrés y ansiedad en su vida
profesional. Entre ellos merece la pena nombrar la alta exigencia de
excelencia artistica, la presién por mantener un peso corporal bajo (algunas
veces de manera irreal), horarios de ensayos y actuaciones cambiantes y
exhaustivas, la competicién, la inseguridad laboral y, ademas, la necesidad
de poseer un alto nivel de tolerancia al dolor.

Dentro de las notas de observacion del diario de campo se encuentra
una nota sobre una bailarina en la clase de Ares (clase #4).

“Por un momento me detuve a observar una chica, que me llamoé

mucho la atencién, por los gestos que hace con su cara,
expresando dolor, confusion y buscando soportarlo todo
apretando la boca y los pufios de la mano”.

Pareciera entonces que uno de los requisitos que debe tener un
bailarin para tener éxito en la carrera, es la habilidad para perseverar con un
grado mayor o menor de dolor constante durante el entrenamiento (Hamilton
y Hamilton 1991 c.p. Sanahuja, 2013).

TEMA 4: SE ACABA EL TIEMPO DE BAILAR

Llega el momento de la conclusion de la carrera del bailarin y los
aspectos que esta separacion implican para estas personas, pues terminan
por dedicar la mayor parte de su tiempo a la docencia y ya no a bailar.
Maestros como Atenea, Ursula, Terpsicore, Medusa, Dionisio y Caliope

comentan lo siguiente:
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“va dejé de bailar ya quiero hacer otra cosa con mi vida, quiero,
tengo otros suefios por realizar, ya no bailo méas, ya estoy en el,
en el limite, ehh y entonces me fui dedicando a la docencia mas
todavia” (Atenea).

“el tiempo seria bailar entre los 16 y los 45, hasta 50 afios puedes
bailar, depende de tu disciplina, la disciplina de tu cuerpo que te
hayas cuidado muchisimo para evitar las lesiones, que te hayas
puesto en manos de profesores con experiencia” (Ursula).

“No es facil dejar de bailar, yo recuerdo a muchos compafieros del
medio que no soportaban la idea de dejar de bailar....un caso de
un comparfiero que la decision fue tan insoportable que termino en
el alcohol y eso lo llevo a la muerte, se suicidé y eso que bastante
gue le dijeron que diera clases, que dirigiera, pero €l queria seguir
bailando” (Terpsicore).

“si, es dificil, por ejemplo yo bailo desde los 9 arfos, el dia que
decidi no bailar mas, no lo decidi yo bueno, me lo decidieron... si
no lo hubiesen decido ellos, estee me hubiese costado mucho
salir, me hubiese costado muchisimo salir, porgue uno no quiere
dejarlo, porque esta es la pasion de uno... dejar algo que tu amas
no es facil, no es facil dejarlo, entonces ahi es donde viene lo
dificil” (Medusa).

“y yo dejé de bailar, asi deje de bailar, yo ya ni me acuerdo, pero
es que yo no he dejado de bailar, no he dejado, que no bailo
pajaro azul y todas esas cosas porque bueno son 68 afos, pero
yo levanto mis piernas, hago mis piruetas, lo que no me atrevo es
a saltar mucho, la vejez viene con la cajita feliz como yo digo,
viene con la pastillita de la tension, la de la azucar...” (Dionisio).
“vo porque mira ya yo siempre he dicho guao ya me quiero retirar
estoy muy cansada, me duele mucho el cuerpo, pero bueno aun
puedo bailar dos afiitos mas, si es que puedo, pero, si, si puedo,
perooo el tema de retirarme, creo que nunca me voy a retirar, 0
sea si me voy a retirar de alguna institucion de la que esté
trabajando, claro que me voy a retirar, pero por mi salud
personal...” (Caliope).

El trabajo del duelo por la pérdida de algo amado, como lo es el ballet

en el caso de estos maestros, no es tarea sencilla, sin embargo vemos como
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a través de la renuncia ellos pueden construir sus vidas sin dejar de lado la
danza.

Freud en duelo y melancolia (1977) describe el duelo como: “la
reaccién a la pérdida de un ser amado o de una abstraccién equivalente: la
patria, la libertad, el ideal, etc” (p. 2091).

Es un duelo intenso el que probablemente embarga la mayoria de
estos profesores, que no terminan de apartarse del recuerdo de haber sido
bailarines, como una entrega total de la persona al duelo que vive. La salida
del duelo por no ser mas bailarines conduce a la ensefianza de la danza,
para poder seguir al lado de su deseo.

Por su parte Colomé (2007 c.p. Sanahuja, 2013) sefialdé, que
envejecer es otra gran preocupacion para los bailarines pues el cuerpo pierde
progresivamente sus capacidades. Los bailarines viven con el conocimiento
de que no pueden bailar hasta una edad avanzada. A menudo sienten que no
estan preparados para la transicion a otra profesion y es comun evitar dejar
los escenarios. Frecuentemente impera la idea para muchos de continuar

bailando hasta lesionarse definitivamente o hasta la total extenuacion.

TEMA 5: VIVIENDO TRIUNFOS Y FRACASOS COMO MAESTROS

En el tema 5 encontramos lo que significa para estos maestros los
triunfos y fracasos en sus trabajos con los bailarines, bien sea en las
presentaciones de danza o en el salén de clase. Esta presente también, la
percepcion de triunfos y fracasos como maestros (categoria 11). Atenea,
Euterpe, Dionisio y Medusa hicieron referencia a la vision que tienen sobre
estos dos aspectos:

“el triunfo como un exceso de confianza y al aprendi, al fracaso le
digo que tienes que aprender de ello, oclpate de aprenderlo”.
“iFracaso!, bueno cuando veo que mm estee, a nivel de docencia,

a nivel de objetivo....no di con la pirouette no salié la pirouette,
tengo que revisarme a ver qué fue lo que paso” (Atenea).

“ahi viene el triunfo, cuando yo salgo contenta de esa puerta para
afuera de que si, de que el 80% de la clase me sacé bien como
objetivo el grand jeté en tournant, yo salgo triunfante ahi, yo salgo
contenta como docente” (Euterpe).

‘todo no es bueno, a veces tenemos una noche buena y una
noche mala, pero por eso no hay que decaer, puede ser que una

noche bailemos fabuloso e increible y recibamos tres u siete
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cortinas abiertas, como de repente no recibimos ninguna, pero por

€s0 no hay que deprimirse (Dionisio).

“el triunfo y fracaso lo vas a ver tu en escena y ellos lo saben, o

sea y el manejo, lo maneja cada persona individual... si algo sale

mal tampoco le vas a decir: jque horrible te salid!, porque tampoco

es la idea, sino mas bien aupar a que al dia siguiente le va a salir

muchisimo mejor” (Medusa).

La motivacion de un artista es la funcion, el publico. Trabaja horas,
dias, meses, para ese momento Unico que es el espectaculo... magico y
unico (Febles y Wong, 2008).

A veces los docentes perciben obstaculos en el camino cuando ven
que su trabajo con los bailarines no fue el mejor, es por esto que ellos logran
motivar a sus bailarines para que esto no los lleve a ninguno de los dos al
fracaso.

Taylor y Taylor (2008) se refieren a ello como un factor fundamental:
el desarrollo y mantenimiento de la motivacion de los bailarines es una de las
tareas mas importantes del maestro. Sin la motivacion adecuada, los
bailarines no estaran bien preparados y, como consecuencia, no rendiran al
maximo y es alli cuando en vez de triunfos se veran mas los fracasos, para
ambos.

Desde una 6ptica segun la cual se examinan los triunfos, se abrié una
categoria (12) que ilustra la manera en la que el bailarin sirve como
exaltacion del maestro. En este sentido, maestros como Ursula, Atenea,
Euterpe, Terpsicore, Dionisio y Caliope que hablan de ello:

“a los estudiantes hay que llevarlos al éxito, empezando por ahi,

yo no llevo a nadie al teatro, que no vaya al éxito, que significa

eso, que el alumno va sumamente preparado para enfrentar un

teatro” (Ursula).

“Al profesor le encanta ver que el muchacho que no le salian las

piruetas le salen, que el salto es cada vez mas grande, que le

suben las piernas, que se, bailan practicamente” (Atenea).

“cuando fuéramos a Cuba, que fuimos a Cuba, llevamos las

mejores alumnas, para que fueran con nosotros y mostrar a la

Habanna lo que nosotros habiamos aprendido de ellas”. “XXXX

XXXX, bailarina salié de alli formada por mi, XXXXX XXXX,

primera bailarina creo que el Mariu Bejark o esta en esos paises
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por alla, esthaaamm XXXX, que esta creo como primera bailarina

del Ballet Nacional de Santo Domingo” (Euterpe).

‘bailarin que yo forme fue XXXX, y que ahorita es tremendo

bailarin, profesor y coredgrafo” (Terpsicore).

“y uno de los frutos fue XXXX XXXX que la agarre desde los siete

afos, empecé a formarlas, forme también a XXXX, XXXX, XXXX

XXXXX, XXXX...” (Dionisio).

“ahorita vengo de una competencia en Orlando.... fui como couch

y habia un chico de la compaiiia y el chico quedd entre los 10

mejores bailarines, entonces eso me enorgullece mucho, porque

siento que hice un gran trabajo” (Caliope).

Todos estos maestros se han encargado de llevar a sus estudiantes
por la via del éxito, dejando en alto sus nombres como maestros y el de sus
bailarines como artistas reconocidos por ese trabajo que entre ambos han
construido.

Uno de los aspectos que llama la atencidén en esto es lo especular de
esta relacion, como si estos bailarines fuesen la imagen viva de estos
maestros, que viven estos triunfos como propios. En este sentido Nasio
(2008) citando a Lacan en el estadio del espejo hace referencia a varios
aspectos que enlazan al nifio de pecho con el adulto que lo carga al
momento de verse en el espejo, siendo un hecho cumbre en el que el Otro
del estadio del espejo, encarnado aqui por el adulto que lo acompafa,
desempenfa ese papel de ser complice de la alegria y testigo de la escena, en
la que el nifio se ha reconocido asi mismo frente al espejo.

En este primer encuentro del bebé con su imagen es una prueba tan
desconcertante, que el niflo se vuelve y busca la mirada complice y
tranquilizadora del adulto que lo tiene en brazos (Nasio, 2008).

En la nota de observacién de la clase de Ares (clase #4) se detalla

claramente esto: “el maestro se coloca detrds de una de sus

estudiantes y hace que se vea en el espejo y corrija la colocacién

de la cadera, ayudando a que ella pueda comprender lo que él le

quiere decir sobre la postura del cuerpo”.

Es de esta manera que el bailarin vive sus triunfos a través del otro,
en este caso el maestro o mentor, que lo guia hacia una busqueda, la de ser
un gran bailarin. El maestro, por su parte, ya alejado del escenario, pues lo
ocupa su alumno, recibe del bailarin la completud de una imagen y de un

poder que ya no son propios.
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La siguiente categoria (13) aborda los temores del maestro ante el
cuerpo que teme fallar, como una de las maneras que lo lleva a enfrentarse
con sus propios temores como bailarin, en principio, y ahora como maestro
que se dedica a ensefiar a sus bailarines a superar estos miedos. Atenea
habla sobre ello:

‘los pasos se van haciendo cada vez mas complicados, se

involucra mas partes corporales, la atencibn, memorizacion

respuesta, agilidad cada vez es mas fuerte, mas exigente,
entonces tu le vas temiendo a... fallar’.

Por esta razén la técnica del ballet se basa en el dominio minucioso y
detallado de cada parte del cuerpo, buscando su legibilidad y negando las
dimensiones de complejidad y conflicto del cuerpo, omitiendo y alejandose de
su realidad material, de su experiencia vital, de lo que lo enlaza con el mundo
de la naturaleza (Mora, 2004). Es alli cuando comienza ese temor a fallar y
se aleja de lo natural del organismo y comienza a transformarse en un
cuerpo, cuerpo de la danza.

Echegoyen (2001 c.p. Vargas, 2008) también lo explica, comentando
que la préactica del ballet es una de las formas mas rigurosas de
entrenamiento y amerita de quien la practica, el conocimiento de cada parte

de su cuerpo y sobre todo que lo logre controlar a voluntad.

TEMA 6: LA IMPORTANCIA DE LA MIRADA DEL PUBLICO SOBRE LOS
BAILARINES
En este apartado se aborda la importancia e influencia que tiene la
mirada del publico sobre los bailarines y como esto puede afectar la calidad
del espectaculo y en qué medida esto afecta la vision del maestro.
Maestras como Ursula y Euterpe clasifican al publico de la siguiente
manera:
“El publico ignorante que va a ver qué es eso, que es lo que dicen
que es ballet, entonces va y se acerca, para saber lo que es y el
publico conocedor por supuesto...profesores, que van de otra
manera a mirar el espectaculo de ballet, van con el ojo critico,
pero a la vez disfrutan, o no disfrutan, depende de lo que vayas a
ver y el publico que reacciona, el publico ignorante pues, que

reacciona a todo lo que ve” (Ursula).
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“el publico yo lo podria clasificar asi: el apatico, el apasionado, el
instruido, porque el publico instruido si puede apreciar un buen
ballet” (Euterpe).

Walzer (2009) en su investigacién sobre las “pedagogias del cuerpo”,
explica que el cuerpo se dibuja con los otros y es, al mismo tiempo, el lugar
de la diferencia individual, el corte con los otros. Lo que demuestra es que el
cuerpo habla y es hablado por el otro, por ese publico, que aunque
conocedor o ignorante ante lo que ve, va a darle el lugar al bailarin como un
profesional de la danza o como uno poco profesional, pero siempre sera el
publico el que signifique al otro, como bailarin.

Por su parte, Atenea explica que en lugar de que estos publicos sean
tomados como tales, como lo plantearon Ursula y Euterpe, deben ser
educados:

“creo que el publico hay que ensefarle a ver y hay que ensefarle

a respetar el publico tiene que ser e-du-cado”.

Guelbert (2012) expres6é que el profesor ademéas de tener buenos
conocimientos, debe ser culto, para poder formar al futuro artista,
transmitiéndole un buen gusto estético, la cultura de su pueblo y la cultura en
general, que en el futuro le ayudara en la preparacion e interpretacion de los
multiples personajes que le va a tocar desarrollar (crear) sobre el escenario,
llevandolo al juicio del publico.

Talia, Caliope y Medusa por su parte lo hablan desde la experiencia
personal y lo que significa tener un puablico al frente y como manejarse ante
ello:

“sonrian que por eso pagan” (Talia, clase #2).

“en el escenario tu tienes que ser una diva, ya luego tu, con tus

amigas, con tu gente normal como eres tU, pero siempre y cuando

con tu, con tu formacion, con tu respeto, con tu humildad, tu
sencillez, todo lo que conlleva eso”, “mi maestra me decia: Susy tu
tienes que bailar con los ojos, tienes que bailar mucho con los
0jos, ya bailas con el cuerpo, pero con los ojos también... la gente
tiene que ver desde alla lo grande y lo imponente que tl puedes
ser, la proyeccion que tu puedas dar dentro del escenario”

(Caliope).

‘tienes que expresar con tu cuerpo, con el cuerpo lo que quieres

decir, para que el espectador entienda, ah, eh, tu personaje o
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entienda con tu gesto que quieres decir tu en ese momento”

(Medusa).

De acuerdo a Machover (1975 c.p. Vargas, 2008) el cuerpo, desde el
ballet, traduce en movimiento lo que la persona es, lo que piensa, siente y
percibe, es decir, el cuerpo es el vehiculo para la propia expresion; por otra
parte, Cova (2001) parte del hecho de que el bailarin en cuestion, comunica
un conjunto de contenidos que le definen en su esencia, utilizando como

instrumento su propio cuerpo.

TEMA 7: PRIMERO BAILO, LUEGO EXISTO

Ser bailarin para estos maestros fue una decision que cambié sus
vidas por completo, a partir del momento en que ellos dejaron de dedicarse a
una cotidianidad distinta a la de la danza para dedicarse Unicamente al ballet.
Se trata de sacrificios que ellos reconocen como la mejor decisién que
tomaron para sus vidas.

Atenea, Ursula, Dionisio, Medusa y Caliope lo describen de esta
manera:

“tuu cuando eres bailarin de ballet... ehh, tee limitas ciertas cosas,

porque el ballet te lo exige, tu peso, tu talla, tu descansar, tu

comer, tuu recrearte, todo te lo limita el, el ballet, tu vida familiar

inclusive, estee es sumamente absorbente mas que la danza

contemporanea o la danza en general, el ballet es demasiado

exigente, con, con uno, ok. Eso de irte a la playa, para después

bailar en punta.... terminas asi toda aguada” (Atenea).

“Yo me vine a comer un helado cuando tenia 22 afos, ok, y a

comer merienda como los nifios 25 y eso con mucho miedo... a no

ir a una peluqueria, en ese momento pues era asi, a no pintarte

las ufias, a no ponerte pintura en la boca demasiado, demasiado,

sino rosaita, ...” (Ursula).

“el ballet es como un regimiento militar, mucha disciplina, cuando

tu te estds formando como un bailarin profesional tienes que

deshacerte de muchas cosas, del licor, de la fiesta, del cine, del

paseo, de la playa, porque tu te estas formando para ser un

profesional” (Dionisio).

‘“para mi el ballet es todo, todo, mi vida, mi pasion mi todo”

(Medusa).
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“el ballet eso es como una, se conjuga en una sola palabra, yo no

sé tu te transportas, yo me transporto, cierro los ojos ahh (respira

profundo) respiro, suelto, es como estas en otro mundo

totalmente, no le perteneces a este espacio, ya después que sales

de la puerta para afuera, ya eres un ser comun, mas del monton’.

“Si volviera a nacer volveria a ser bailarina” (Caliope).

Graham (1984 c.p. Taylor y Taylor, 2008) bailarina reconocida a nivel
mundial, expresoé: “ser bailarina fue un acto de compromiso total que me
costdé no menos que todo” (p. 41).

Siguiendo esta misma idea Tharp (1992 c.p. Taylor y Taylor, 2008)
expresé: “yo tenia una voluntad que eliminaba cualquier obstaculo del camino
para llegar a ser la mejor bailarina. Gradualmente (...) habia invertido todos
mis suefos, mis esperanzas y mis energias en definirme como bailarina”
(p.40).

No s6lo estos maestros piensan en que primero que ellos esta la
danza, sino que también estas bailarinas lo han dado todo por ser quienes
son hoy dia.

Para finalizar este analisis, es necesario citar a Barnsley (2013),
quien recordando una célebre frase de Descartes “pienso, luego existo”,
considera mas apropiado y preciso en la actualidad decir: “Me muevo,

entonces siento, entonces pienso, por ende SOY” (p. 63).
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V. DISCUSION

Al considerar los resultados obtenidos en el proceso de esta investigacion y
los conceptos manejados en el marco referencial, se encontraron diversos temas
gue son fundamentales para la comprension de este trabajo.

Uno de ellos, es la relacion que mantienen los maestros de danza con sus
estudiantes. Es este un tema fundamental debido a lo exigentes que podrian llegar a
ser los docentes con los bailarines. A partir de estos hallazgos se encontro la
existencia de tres tipos de pedagogos: el pedagogo ejemplar, el pedagogo del
discurso universitario y el pedagogo del discurso del amo.

El pedagogo ejemplar, transmite sus conocimientos generacionales a los
bailarines, creando un interés por lo que se estd ensefiando. El pedagogo del
discurso universitario, sélo destaca las fallas del bailarin, resaltando la falta, lo que
estd mal, siendo su Unico interés el que el bailarin haga un movimiento perfecto sin
cometer errores. En Ultima instancia se encuentra el pedagogo del discurso del amo,
cuyo objetivo esta mediado por una relacibn amo-esclavo, donde el bailarin, en el
lugar del esclavo, se ve en la tarea de cumplir con todas las exigencias del maestro-
amo, sometiéndose al dolor constante que producen las zapatillas de punta o al
estricto entrenamiento que amerita una coreografia.

Existe ademas, en el ballet, una percepcién transformada del cuerpo, seguin
la cual los docentes consideran que el cuerpo del bailarin es “una maquina”, es
“perfecto”, es “moldeable” y esta “determinado por las diferencias culturales”. Estos
cuerpos transitan por lo que se consideraria el orden de lo simbdlico, en el sentido
en gue estan sometidos y definidos por la palabra. Se trata de un cuerpo enlazado
por la metodologia del ballet clasico y por los maestros que se apoyan en este
principio metddico; estos cuerpos también son del orden de lo real, siendo este el
gue se articula directamente con lo que es y lo que sienten los bailarines que es su
cuerpo, entre el goce que viven en la relacién con el maestro y el deseo que los
mueve a seguir vinculados al ballet; finalmente, se encuentran también inscritos en
el orden de lo imaginario, el cual es representado, tanto por los estudiantes como
por sus maestros, como una imagen idealizada de un “cuerpo de bailarin y no un
cuerpo de una persona normal”’, como estos mismos participantes en varias
oportunidades mencionaron, siendo este un ideal muy dificil de alcanzar. Todos
estos registros se unen para formar un mismo cuerpo, el que es hablado por los
maestros y representado por sus bailarines y el que ellos viven y sienten que sufre,
pero también disfruta del encuentro con el hecho de bailar.

Los docentes viven los triunfos y fracasos de sus estudiantes. En ambas

ocasiones se constituyen en aprendizaje para el maestro. El triunfo se puede ver,
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como el triunfo por parte del maestro o el triunfo por parte del bailarin, al igual que el
fracaso. Todos estos maestros se han encargado de llevar a sus estudiantes por la
via del éxito, dejando en alto sus nombres como maestros y el de sus bailarines
como artistas reconocidos por ese trabajo que entre ambos han construido. Hay un
elemento especular en esta relacion, al bailarin le hace falta el maestro para ser él
mismo. Es como si estos bailarines fuesen la imagen viva de estos maestros,
viviendo los maestros estos triunfos, como propios.

El ser maestros, no sélo implica todo lo que se ha expuesto con anterioridad,
sino también enfrentarse a un publico cuyas expectativas a veces son muy altas y en
otras, es indiferente. En este sentido, el tipo de publico que los entrevistados
mencionaron se sintetiza en dos tipos: “el apatico e instruido” y “el apasionado”.
Dentro del publico apatico e instruido, encontramos a todas esas personas que no
se sorprenden facilmente con lo que estan observando, siendo exigentes con la
actuacion del bailarin, dando criticas directas al maestro y al bailarin; dentro del
publico apasionado, estan esas personas que ven la presentacion como algo bello,
hermoso y que sin importar la actuaciéon del bailarin, lo aprecian como la mejor
ejecucion posible.

El publico siempre ha jugado un papel relevante en la ejecucion del bailarin y
la ensefianza que dejé el maestro inscrita en este. Esto es asi porque, en los
términos manejados por el tipo de escuela, por ejemplo, si la funcién no salié del
todo bien la responsabilidad va a caer directamente sobre el maestro y aunque a
nivel de compafiias profesionales, ocurre igual, hay mayor responsabilidad sobre lo
gue ha estado trabajando o no el bailarin. La mirada del espectador, conocedor o
ingenuo ante lo que ve, va a dar un lugar al bailarin y al maestro, bien sea como un
profesional de la danza o como un improvisado. Siempre sera el publico el que
signifique a ese otro, como un buen o mal bailarin y como un buen o mal maestro.

El desenlace de la carrera para muchos bailarines, es un duelo que deben
afrontar. Para estos maestros, no fue facil el dejar de bailar, para dedicarse a la
docencia, incluso algunos todavia se mantienen bailando, porque es algo que ellos
aun no logran dejar de hacer, pues forma parte de lo que son, de sus vidas. Es por
esto que la mejor manera de llevar a cabo este proceso, es mediante la ensefianza y
la transmision de todos estos conocimientos, que fueron de ayuda al momento que
ellos mismos lo trabajaron en su cuerpo y en su psique.

Estos docentes relataron en las entrevistas lo duro y a la vez satisfactorio que
fue para ellos su formacion como bailarines y que a pesar de esto, siguen estando
vinculados al ballet desde la docencia. Se puede decir que el sufrimiento y el disfrute

gue les produjo ese encuentro con el ballet, estuvo y sigue estando mediado por la



70

pulsion, que los ha movilizado a lo largo del tiempo y que nunca terminara de
satisfacerse del todo, pues como ellos mismos en su mayoria mencionaron, “el ballet
forma parte de sus vidas”. Es por esto que “primero bailan y luego existen”, pues sus
vidas cambiaron por completo cuando se iniciaron en el ballet, dejando de lado parte
de su infancia, su adolescencia, su familia, amigos, ya que todo pasoé a girar en torno

a la danza.
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VI. CONCLUSIONES

Tomando en cuenta que el fendmeno estudiado se relacioné directamente
con las vivencias de los participantes como bailarines y como maestros, la
perspectiva cualitativa fue la mas pertinente para cumplir de cierta manera con los
objetivos previstos.

Esto permitio que el eje central de la investigacion fuese cambiando, al punto
gue estos profesores definieran el tema a tratar a medida que se iban realizando las
entrevistas y su consecuente andlisis, dando como resultado el conocimiento de la
relacion pedagdgica que se da entre estos participantes y sus bailarines.

La relacién del maestro con el bailarin de ballet, tiene consecuencias que
pueden ser severas, por una parte, y beneficiosas, por otra. Estas son:

e La frustracion por no cumplir con las expectativas que los docentes
tenian previstas, generando inseguridad y temores en él bailarin.

e Llevar al cuerpo al limite de sus capacidades fisicas, sin importar el
costo que eso traiga consigo, como lesiones o el fin de la carrera.

e Problemas con la alimentacion, llevando al cuerpo a un peso muchas
veces muy por debajo de su nivel estandar. Con la finalidad de
cumplir con el ideal estético que establecen los docentes, siendo este
casi inalcanzable.

e Muchas veces los bailarines se comportan de manera sumisa con sus
maestros, casi como unos esclavos ante sus amos, rindiéndoles
honores con cada presentacion que realicen. Es asi como la
reverencia, de manera simbdlica, hacia el maestro, tiene gran
importancia.

e El manejo y control del dolor, es algo con lo que deben vivir los
bailarines a lo largo de sus carreras, llegando a acostumbrarse al
mismo y siendo promovido muchas veces por los maestros.

e EI buen desenlace de la carrera del bailarin traeria como
consecuencia una mejor elaboracién del duelo, sin embargo, la idea
de dejar de bailar genera severa disforia.

e Los maestros que se preocupan por la buena formacion de sus
bailarines, logran que estos sean grandes profesionales del ballet, lo
gque es un elemento a favor para muchos.

e Maestros que logran reconocer que el artista es una persona sensible,
logran conectarse emocionalmente con sus estudiantes, siendo casi

como unos padres y madres para muchos de ellos.



72

e En general los docentes crean al bailarin, casi como si fuesen parte

de ellos, lo moldean, lo transforman y lo hacen crecer como artistas.
Es importante, ademas, resaltar el hecho de que el ballet como institucién se
ha mantenido asi de estricto, exigente, estético y perfecto, por el mismo trabajo que
por afios han realizado maestros y bailarines, lo que es impresionante hoy dia,
siendo el hecho de que se siga manteniendo esa rigurosidad y belleza que lo

caracterizan.
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VII. LIMITACIONES Y RECOMENDACIONES

Se asistio a cinco clases de ballet, en las que ademas de tomar nota sobre la
clase, se esperaba contar con la participacion de la mayoria de estos maestros para
realizarles la entrevista. Siendo, de esta manera, una de las principales limitaciones
gue se tuvo durante la investigacion, puesto que muchos de estos profesores debian
viajar o estaban en ensayos para las presentaciones de ballet.

En otra oportunidad, se decidi6 entrevistar a algunos docentes de la
compafiia del Ballet Teresa Carrefio, pero fue en principio dificil el lograr
contactarlos puesto que se debia requerir un permiso por parte de la Universidad
Central de Venezuela, para aprobar si era conveniente 0 no que estos maestros
fuesen entrevistados. A pesar de ello, teniendo el contacto con varios de estos
profesores y bailarines de la compafiia, se lograron realizar las entrevistas a dos
maestras de la misma.

Hay ciertos aspectos que se deben considerar para futuras investigaciones,
los cuales se mencionan a continuacion:

e Es importante que se profundice méas sobre las implicaciones
psicolbgicas que tiene el final de la carrera para los maestros y bailarines,
asi como la elaboracién del duelo ante el final de la carrera, tema que se
debe estudiar con detalle.

o Desarrollar una comprensiéon mas sélida, sobre el manejo y control del
dolor que tienen que tener los bailarines sobre sus cuerpos.

e Indagar sobre los aspectos clinicos, en caso de que el bailarin no haya
tenido una relacién adecuada con su maestro.

¢ Que se estudie la relacién pedagdégica del maestro y el bailarin, en otros
tipos de danza, para dar cuenta de diferencias o similitudes entre lo
encontrado hasta ahora en esta investigacion.

Basado en mi experiencia como bailarina y profesora de ballet, considero
pertinente realizar las siguientes sugerencias para los docentes de ballet, ya sea en
formacidn o con experiencia en el area:

o Es importante que establezcan una relacion con sus estudiantes desde la
confianza, motivacion, empatia y conciencia corporal, que ayude a los
bailarines a un mejor desarrollo y desenlace de la carrera.

e Otro aspecto de gran importancia es que se les ensefie a no temer a
fallar, puesto que si no se tiene la oportunidad de fracasar, tampoco se
tendra la oportunidad de triunfar, de vencer una dificultad y sentir

satisfaccion por ello, de eso se trata bailar.



74

e Asi como los profesores universitarios deben realizar un componente
docente, creo pertinente que los docentes en el area del ballet también se
vean en la tarea de realizarlo.

e No es conveniente que los maestros repitan, con sus estudiantes, la
enseflanza tan estricta con la que ellos fueron formados, pues traeria
como consecuencia la repeticion de patrones en futuras generaciones,
manteniéndose asi una educacion castradora, que no impulsa el
autoconocimiento sino que lo limita.

Finalmente, los maestros se convertirdn en parte fundamental en la
formacion de los bailarines, por lo que seran ejemplos a seguir durante toda sus
vidas. Seran padres, madres y amigos en muchas ocasiones, lo cual es lo mas
significativo al momento en que se decide ser docentes, ya que ser docentes
implica muchas cosas mas all4 de una preparacién técnica sobre lo que deben
ensefar; es una preparacion personal, por el hecho de querer ser mejores

personas para asi formar mejores personas.
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IX. ANEXOS

ANEXO A: GUION DE ENTREVISTA

A continuacion se le realizardn una serie de preguntas como una primera

aproximacion a la investigacion que se esta llevando a cabo. La informacién

obtenida en ella ser& totalmente confidencial y de uso profesional. Si usted esta de

acuerdo con ello puede responder a las siguientes preguntas y ademas permitirme

gue la conversacion sea grabada:

10.
11.
12.
13.
14.

15.

16.

¢, Como fueron sus inicios en el ballet? ¢,cdmo nace este deseo por el ballet?
¢, Cémo fue su trabajo y cuidado del cuerpo?

¢, Qué lo llevo a ser maestro(a) de ballet?

¢, Qué es el ballet para usted?

¢, Qué es el publico? ¢ Considera que hay tipos de publicos?

.Se puede decir que la mente cambia al cuerpo y el cuerpo cambia la
mente?

¢, Cudles son los pensamientos sentimientos que los bailarines le transmiten?
¢, Qué es una presentacion para usted?

¢, Como maneja los triunfos y fracasos?

¢ Coémo sientes la mirada del publico sobre ti y tus alumnos?

¢, Como manej6 en su época como bailarin(a) el tema del dolor?

¢,Cree que existe una relacion sadomasoquista entre el maestro y el bailarin?
La mente manda al cuerpo o el cuerpo manda a la mente, ¢qué cree usted?
Para usted, ¢qué es el cuerpo? Me decia una profe que entreviste que este
cuerpo “es una maquina que lo puede hacer todo”.

¢Existe un limite de condiciones corporales para decir que ya se terminé la
carrera de un bailarin?

¢Usted cree que existan dos tipos de cuerpo?, porque me comentaban que
hay un cuerpo formado por la técnica y un cuerpo que se forma por la

experiencia.
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ANEXO B: BITACORA DE INVESTIGACION

Clase #1
Fecha: 16 de abril de 2015.

Clase: Grupo avanzado.

Institucion: Fundacion Ballet de las Américas.
Maestro: Apolo.

Anotaciones en clase:

e Se resalta la importancia de la linea. Alineacion de cabeza, torso, brazo.

e Colocacion de la pelvis, postura corporal.

o Entre los ejercicios las chicas se ven en el espejo y meten el abdomen, se
cubren mas muslos y torso con los plasticos y calentadores negros.

o Siento que me he vuelto mas exigente de lo que pensaba... cuando veo la
ejecucion del movimiento, veo muchos detalles que corregir que el maestro
no sefala.

e Laimportancia de la técnica, para llegar al movimiento casi perfecto.

¢ El maestro se detiene a explicar y corregir cada ejercicio.

e Una de las chicas, mas gruesa y menos delgada de cuerpo, no le importa
mostrar su cuerpo, sin embargo las mas delgadas buscan cubrirlo todo de
negro.

e La importancia del agradecimiento al maestro por haber recibido una clase
con él, es algo que uno a uno van haciendo con una reverencia y que el

recibe asentando con la cabeza de pie frente a ellos.

En el ensayo:

e La relacién del espacio con el cuerpo, es decir el desplazamiento y
control del cuerpo, el eje, la verticalidad y uso del espacio.

o El maestro busca que sus bailarines resalten los elementos corporales
(lineas de los brazos y piernas, buena forma del pie, velocidad y control
del giro, etc.) que ellos tienen mas desarrollados, segun su percepcion.

e A veces el maestro hace de espejo o mejor de modelo del bailarin y le

dice a sus bailarines qué hacer y cémo realizar el movimiento.
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e El maestro le da significado al movimiento tanto del bailarin como de la

bailarina en el montaje coreografico.

e Busca demostrarle los errores a sus bailarines haciendo chistes e
imitando sus gestos y posturas.

e Siempre esta atento al proceso de la ejecucién del movimiento de sus
bailarines, observando cada detalle y haciendo contacto directo con ellos.

Clase #2

Fecha: 23 abril de 2015.

Clase: Grupo intermedio-avanzado.

Instituciéon: Escuela de Ballet Clasico Rita Dordelly.

Maestra: Talia.

Conversacion:

v
v

El cuerpo es una maquina que lo puede hacer todo.

Se sigue una metodologia y a partir de ello la estructura de la clase.

A mi me interesa trabajar desde la musculatura desde los pies hasta arriba
continuar el trabajo.

Es un tema de los basamentos tedricos de los afios y por los niveles.

Los procesos de cada bailarin son diferentes, el trabajo de ella no es el
mismo al de ella, son cuerpos muy diferentes.

Los cubanos no tienen una escuela, es un estilo ¢de donde viene la escuela
cubana? De la Vaganova (escuela Rusa).

Ademéds en Cuba por una cuestion politica o van al ballet o a cortar cafia.
Ellos dicen que su forma es una escuela cubana, la ENA. Son mas hombres
gue mujeres, en el ballet en Cuba, ¢por qué tu crees que pase €so? Yo
considero que mi escuela no es Vaganova, son eclécticas por lo que he
hecho y considerado es que se aplica un poco de cada uno de los métodos.
Cuando se ve que la mayoria avanza te das cuenta que la metodologia si
funciona. Vez a las nifias pequefias que van de cero y aplicas esa
metodologia van arriba, o cuando vez uno que no conoce de la técnica, pero
tiene condiciones y también va arriba.

Ademas que la escuela cubana no es reconocida a nivel mundial, es decir es

como me vera a mi el mundo.
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v" Aungue hay una doctrina, todos lo vamos a ver diferente, porque lo voy a ver

de una manera y tu lo vas a ver diferente, porque son individuos cada uno

diferente a otro por eso somos individuos.

v" Tu puedes hacer la mejor clase del mundo, pero si no tienes motivacion no

haces nada, puede que el maestro llego con la menstruacién ese dia, pero el

bailarin es el que tiene que verse motivado a trabajar.

Notas de observacion:

v

v

La profesora motiva con chistes a sus estudiantes a realizar mejor los
pasos, a que tengan mejor control de su cuerpo.

Corrige desde la observacién y no desde la imitaciéon y direccion del
cuerpo del bailarin.

Busca la perfeccion de la linea, mencionando: “corrige el pie, aprieta
esas nalgas, arriba, salta, no quieras saltar mas porque quedas fuera de
masica, tiene que arder las tibias, a eso le falta insulina, estan mamaos y
lo que les falta.

“‘este paso es muy complicado”, comenta uno de los estudiantes y la
maestra le dice: “no, el complicado eres tu, porque el paso es el mismo”.
Un grupo de bailarinas que observa una variacibn de una de las
bailarinas en ensayo, la aplauden y la maestra dice: “eso no es lo que yo
te pedi, yo no sé qué fue lo que te aplaudieron, lo quiero ver otra vez’.
Luego que lo repite, la maestra interviene y dice: “eso te puede pasar el
dia de la funcion, tienes que seguir... vamos arriba y control; no mas
fuerza que la fuerza es lo que te hace caer, dale suave con intensidad...
intension que eso es lo que te hace bailar, menton arriba.

Luego de este ensayo, se pasa al ensayo del grupo de bailarinas y la
maestra les dice: “mecanicas, vamos para arriba esas piernas, idénticas
a la primera fila, giro y muestro la espalda. Rexona sin respirar”. “Sonrian
que por eso pagan”. “Pierden como la emocion en el dltimo vals y es el
mas alegre de los tres, no me dicen nada... otra vez”.

En momentos que la maestra se pone a ver el teléfono y no ve el ensayo,
las bailarinas bajan un poco el nivel de exigencia asi mismas y cuando la

maestra retoma la mirada y atencion hacia ellas, vuelven otra vez.
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Clase #3

Fecha: 28 de abril de 2015.

Clase: Grupo Basico.

Institucion: DANFAR (Danza en la Facultad de Farmacia UCV).

Maestra: Euterpe.

Conversacion:

v
v

“El cuerpo se construye por el método”.

Depende del método se crea la forma del cuerpo.

Fui formada por la escuela Vaganova, pero creo en la escuela cubana
de ballet.

El secreto esta en el método.

Los cubanos tienen el cuerpo muy parecido al de nosotros y es por
eso que yo tomo la metodologia cubana. Ellos trabajan desde el
alargamiento de la musculatura y es alli donde te das cuenta que el
método cubano resulta y salen tantos medallistas.

Eso se ve cuando se trabaja bien el cuerpo y no se forma todo
musculoso, como muchos trabajan y tu vez ese cuerpo mal trabajado
y es cuando la metodologia cubana se da cuenta que a sus bailarines

no les conviene desarrollar mas musculo, sino mas bien estirarlos.

Notas de observacion:

v' La profe se preocupa porque sus bailarines se vean bien y dice:
“cuello largo y elegante.”

v"  Se detiene con detalle a observar a cada uno de los bailarines, los
corrige y marca los ejercicios, siendo ella la que modela la clase
para que sus bailarines lo copien.

v/ Conjuga musica (tiempo musical) con el gjercicio, ayudando a que
sus estudiantes enlacen la masica con el paso.

v/ Sale nuevamente la importancia de la mirada, “tu levantas la

mirada hacia arriba...”, “dale vida a las manos Luis” “centra la
pelvis y subete”.

v Se resalta la importancia de comprender el lenguaje corporal en la
danza.

v La maestra se empefia porque sus bailarines comprendan el
ejercicio y lo repite si es necesario, ademas explica el significado

en espafol del paso de ballet, dice “cupe es cortar” “cortalo”.
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A ver luisitio limpiame un momentico el cupe.

La profe se lanza en el piso y desde los pies corrige la postura de
Luis, le dice que el dedo chiquito no puede apoyarse en el piso.

A la vez que los bailarines hacen la clase ella dicta el ejercicio y
corrige, marca los tiempos.

Unas jovenes que estan en la clase se sientan y la maestra en lo
gue se da cuenta les dice: “de pie nifias, que los musculos se les
enfrian”.

‘cuando uno quiere quedarse en balance usa el piso para
enterrarse sobre una sola pierna... no le dejes el trabajo al pie
derecho eleva la otra pierna”.

“agarra ese gluteo ahi que eso es lo que te va a aguantar la
pierna”.

Motiva a una estudiante y le dice “trata de hacerlo” “las piernas

mas arriba del hombro”.

Clase #4

Fecha: 7 de mayo de 2015.

Clase: trayecto I-nivel basico.

Institucion: UNEARTE (Universidad Experimental de las Artes).

Maestra: Ares.

Notas de observacion:

v El profe hace correcciones sobre la postura: “la cadera va sobre el tope de la

pierna... monta el tope”.

v' El maestro se coloca detras de una de sus estudiantes y hace que se vea en

el espejo y corrija la colocacion de la cadera, ayudan a que ella pueda

comprender lo que él le quiere decir sobre la postura del cuerpo.

AN

Hace énfasis en lo ritmico: “4y la musica no importa?”
La formalidad y la presencia son importantes.
“‘Normalmente hay un pie mas rebelde que otro, lo que llaman “chueco”.

“Piensen ustedes mismos como es que va el en dehors de la pierna de

atras”. Yo lo que quiero saber es como se muestra la pierna atras, jcomo

ustedes lo interiorizan?
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v/ “Si se va a la punta al dedo chiquito se van a caer, porque el dedo chiquito
como le falta espacio, se van al dedo gordo”.

v' “Alarguen la columna. Recuerden las costillas no tocan la franela, no tocan el
leotard”.

v' “Agarro la 5ta, pero sin destruirme las rodillas”.

v El profe me hace un comentario y me dice: “Lo que he tratado en este tiempo
con ellos, es la verticalidad... comencé trabajando fortalecimiento, trabajo de
piso, elasticidad, porque venian de nacionalista, de otras cosas y no tenian la
postura’.

v' “Sefiores si no hacen introspeccion ustedes... si miran al compariero, yo no
sé como le dicen los psicologicos a eso, ¢ensimismamiento?”.

v" “No hay Bulling de la pierna de adelante, mas bien la acompafo. La pierna
de adelante escofietando la pierna de atras”.

v' Por un momento, me detuve a observar una chica, que me llamé mucho la
atencion, por los gestos que hace con su cara, expresando dolor, confusion y
buscando soportarlo todo apretando la boca y los pufios de la mano.

v También hay otra muchacha, que esta totalmente inexpresiva, tengo la
impresion de que el cuerpo baila por un lado, mientras su cabeza esta en

otra cosa.

Clase #5
Fecha: 30 de julio de 2015.

Clase: Trayecto llI- nivel intermedio.
Institucion: UNEARTE (Universidad Experimental de las Artes).
Maestra: Caliope.

Notas de observacion:

v' La maestra resalta mucho la fluidez del movimiento en el bailarin.

v" Hace correcciones muy puntales y con mucha delicadeza y con chistes:
“‘eso fue alargado... cayo pero en beingi” “dedos duros, puyudospa
abajo”.

v' Da muchas libertades para que el bailarin pueda sentir cada parte de su
cuerpo: “respiro, aprieto todo, costillas, abdomen, muy bien, lento, tienen
tiempo... jgracias chicos, muy bien!”.

v' Sirve como modelo a sus bailarines en los ejercicios.

v “mostrandome esos pies hermosos que tienen todos”.
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Agradece en cada ejercicio a sus bailarines, ayudando a que estos se
vean motivados en las clases: “gracias chicos, muy bien, lindo”.

La maestra pregunta a sus bailarines como se sienten para realizar el
siguiente ejercicio y ellos responden: “lindos”.

“yo no sé como lo sienten ustedes pero es una energia, no s€, se me
paran los pelitos cuando lo digo, alargar el cuello y la cabeza, es una
energia que te lleva hacia arriba”.

Veo que sus bailarines se sienten con libertades de bailar y no de
limitarse a realizar el ejercicio.

Cada uno se exige al maximo de sus capacidades.

Una de sus bailarinas le dice: “estoy horrible, toda choreta”, la maestra le
dice: “no, pero si te estas cuidando no digas eso”.

“tus brazos estan como ventilador de techo, como dice mi maestro”.

“no se mire tanto en el espejo”.

“tienes que anotar en tu tesis que las condiciones no estan aptas para las
clases de todo, hasta en el teatro”.

“apréndase el ejercicio para que me lo haga”.
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ANEXO C: TEMAS Y CATEGORIAS

TEMA 1: RELACION DOCENTE BAILARIN

1.

Inclusién en la realidad psiquica del bailarin: preocupacion de los

maestros por lo que le ocurre a sus estudiantes, desde lo que les puede estar

pasando a nivel personal, como problemas por el orden de su desarrollo

psicomotor, intelectual y emocional.

Euterpe: “xxxx ¢tu te estds dando cuenta de lo que estas haciendo?
Bueno que pasa, que a la muchachito yo le tengo mucho carifio,
porque tiene muchas condiciones y al momento de ella hacer lo que
estd concentrada, ella lo hace muy bien, pero (se chasquea los
dedos), se dispersa”. “Ta reflejado en esa nifia que quiere ser algo, en
la vida, y se da cuenta que a lo mejor en su cabecita... en que carrizo
anda, ¢ verdad? A lo mejor ella se esta imaginando a su mama”.
Ursula: “la formacién mental, esa preparacion, ese control que tienen
de la mente, control de las emociones, ok, les va a hacer bien para su
vida”.

Atenea: “los artistas de por si somos tem-pe-ra-men-tales, primero la
emocioén que el razonamiento y lamentablemente, no sé por qué, eh,
tenemos una estima muy baja: jno sirvol no me sale la pirueta jno
sirvo!, o sea se acab6 el mundo. No he mejorado la colocacion de
brazos, no he mejorado el equilibrio, no he manejado la coordinacion,
sino gque, no sirvo porque ya no se me sale, como aquella que le
salen 8 piruetas, yo tengo que pararme cuarta, pirue, posiciéon y hacer
8 piruetas, aunque jamas en mi vida haya hecho 1”.

Talia: “los procesos de cada bailarin son diferentes. El trabajo de ella,
no es el mismo al de ella, son cuerpos diferentes”.

Medusa: “cada mentalidad es distinta, cada persona es distinta,
entonces hay uno mas faciles, hay unos un poquito mas complicados,
acuérdate que los artistas son un poco emocionales, entonces te
estoy hablando de la parte psicolégica ¢nho? Son un poco
emocionales porque uno trabaja con las emociones a nivel artistico,
ok, interpretaciones, tonces los artistas somos un poco (respira
profundo) cambiantes, sensibles, no sé cémo decirtelo, tonces hay

qgue trabajarlo uno como es de este lado es psicolo, psicélogo,
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pedagogo, maestro, estratega 0 sea nosotros tenemos de todo un
poco”.
Caliope: “los artistas somos muy temperamentales, susceptibles, nos

deprimimos por cualquier tonteria”.

2. Preocupacion por la formaciéon del buen bailarin: lograr que el

aprendizaje que reciba el bailarin sea el mas adecuado, motivando y

apoyando sus procesos en cada momento, tomando en cuenta su

experiencia personal como bailarines para ayudarlos a superar las

dificultades que se les presenten, siendo maestros.

Terpsicore.: “todo eso que yo experimenté en mi cuerpo se lo
ensené a él y funciond, dio buenos resultados”.

Atenea: “tu conmigo has superado niveles, a lo mejor yo logro que tu
entiendas lo que yo quiero y a lo mejor ti no has entendido lo que
tienes que hacer en contemporaneo, yo te sugiero que repitas esa
materia, sino lo has entendido, porque mas arriba la cosa te va a
exigir mas y td no estas capacitada para responder. Estee es mas te
sugiero que lo hagas con el mismo maestro, porque si con él fue que
no aprendiste la técnica de su, ehh, pardmetro, con el debes aprender
las cosas nuevas que necesitas para dominar tu cuerpo”. “Si, td
tienes que estar ahi pendiente también de que esa nifia que, que esta
haciendo clase de ballet y que no falta nunca, estee no se desmotive
porque tu le dices que la pelvis esta para atras todavia, es demasiado
exigente (sonrie) entonces y son nifios y tienen derecho a, a
disfrutarlo”.

Dionisio: “hay un muro grande gue vas a tener que saltar algun dia,
y Yo tengo que ensefiarte como saltar ese muro, porque si no te vas a
estrellar con ese muro, entonces uno como docente, como profesor
tiene que acondicionar a ese alumno a saltar ese muro, porque si no
lo salta se estrella, y de quien es la culpa, del profesor, porque tenia
gue haberlo preparado psicolégicamente para afrontar todas esas
cosas, por eso es que ahora vienen muchos bailarines frustrados,
porque los maestros no se han preocupado por eso, por ensefiar a los
alumnos a saltar ese muro”. “hay tres cosas que tiene que tener un
bailarin: ser humilde, inteligente y decir: no sé nada, porque en el no

sé nada es donde vas aprender y donde te van a ensefiar mas, no es
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porque sean brutos, es, ino sé nada! Es mejor decir, no sé nada, a
decir, jah no yo si lo sé!, yo si lo sé, porque te estas cerrando la
posibilidad de poder aprender las cosas, porque después dicen a
sabe todo y ahi te cortas todo el aprendizaje”.

— Medusa: “yo como, como bailarina, al momento que fui bailarina,
bueno tengo que cuidar yo ahora estando del otro lado que los
bailarines me den esa sutileza en escenario para que se vea con
calidad y con frescura”. “tus conocimientos tu se los pasas al alumno,
es eso, y si los tienes tu los das porque la idea es esa, desde tus
propias experiencias tu empiezas a dar conocimiento”.

— Clase #3 de Euterpe: La maestra se empefa porque sus bailarines
comprendan el ejercicio y lo marca ella misma las veces que sea
necesario, ademas explica el significado en espafiol del paso de

G

ballet, dice: “cupe es cortar” “cortalo”.

3. Relacién de dominacion con los bailarines: relacion del maestro con sus
bailarines desde el castigo, la demanda y exigencia, al punto de hacer sentir
inferiores y oprimidos a los mismos.

— Terpsicore: “yo me describo como una persona punzante, punzante,
si” “ésta mujer llega y me dice, maestro me acabo de dar cuenta que
mi vida es el ballet y me voy a dedicar a ser bailarina, yo le digo: ah
€S0 me parece muy bien que te guste el ballet, pero es imposible que
a la edad a la que estas tomando esta decision quieras ser bailarina...
y ¢td sabes quién es Terpsicore? ... eso es algo que tu tienes que
saber si quieres ser bailarina, bueno Terpsicore es la Diosa de la
danza y sabes otra cosa, lamentablemente ella no te dio a ti la
oportunidad de ser bailarina de Ballet”.

— Dionisio: “antes te daban hasta nalgadas y ellos te ponian a trabajar
y dele dele y dele y cuidadito con que tu decias que estabas cansado,

porque tenias que repetir la secuencia desde el principio”. “...antes
las clases eran de dos horas y después de la clase te cambiabas y de
una vez te tiraban todo el repertorio que habia que ensayar, ve, pero
ahora no, ahora son estrellas”. “...porque al igual que te puedo dar un
beso te puedo dar una nalgada para que te acomodes”. “...también
hay maestros que le hacen la vida de cuadritos al bailarin cuando no

les gusta, pero eso no es un manjar, el maestro tiene que ver si le
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gusta o no le gusta, porgue no se lo va a comer, eso no es un manjar,
no no lo es, entonces ¢ por qué le haces la vida imposible al bailarin?,
¢entiendes? si los hay, yo lo he visto mucho y aqui en Caracas mas,
aqui en Caracas cuando se la dedican a una bailarina, se la dedican,
pero, esos son ¢sabes qué? Estan en el hogar, del aprendizaje o la
educacion que ha tenido ese nifio o ese nifia en el hogar, como ha
sido maltratado ese nifio o esa nifia que hoy en dia se convirti6 en
profesor, entonces todo eso lo llevan por dentro y lo demuestran,
entonces hacer sufrir a aquella persona para el sentirse regocijado, el
aplastar a un alumno en un examen para el sentirse ser maestro y lo
gue son, son es unos fracasados”.

Medusa: “que puedas tener esa resistencia llegar etérea, como que
no ha pasado nada al final y por eso en el ballet dicen: jay que bella
se ve!, tu no sabes cdmo sale uno de ahi... algo que nos decian a
nosotros es: estee, ustedes tienen que terminar como que nada ha
pasado, como que ustedes estan y no pasa nada, ustedes no se
cansan, ustedes no sienten, ustedes lo que estdn es (respira
profundo), simplemente ser bellas en el escenario”. “jHey! necesito
gue trabajes un poco mas rapido, necesito que estés preparada un
poquito mas rapido, (da golpes a la mesa) tas por detras del grupo,
tonces ya depende de esa persona (da golpes a la mesa) si, si 0 si
no....si te funciona a nivel de calidad de espectaculo tu la dejas, sino
la sustituyes, porque primero es el espectaculo, como se ve el
espectaculo”.

Caliope: “éramos como militares, si mi maestro se sonreia nosotros
nos sonreiamos, nosotros no por nada del mundo, nosotros dabamos
una vuelta de un lado para otro en la barra con una manito en la barra
y no nos podiamos acomodar el leotarcito, no podiamos arreglarnos
el cabello, nada, no podiamos hacer nada. Era uno, dos, brazo abajo,
brazo abajo, o sea éramos como militares”. “yo recuerdo cuando era
muy nifia... mis maestros me metian en su oficina y me decian: no te
puedes dejar manipular por nadie, no puedes dejar que nadie
influencie sobre ti, t0 tienes que mirar a la gente por encima del
hombro, porque tu eres una bailarina”.

Clase #1 Apolo: “La importancia del agradecimiento al maestro por

haber recibido una clase con él, es algo que uno a uno van haciendo
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con una reverencia y que el recibe asentando con la cabeza de pie

frente a ellos”.

4. Maestro como docente ejemplar: el docente como ejemplo de trabajo y

vida para sus bailarines, cuidandolos, motivandolos y ensefiandolos en cada

una de las etapas de la carrera.

Euterpe: “calidad y menos cantidad... buen timbre de voz... y eso es
muy bueno de un profesor”. “Tu cuando haces una correccion, la
haces de manera genera general... jpresten atencion!, y eso es una
palabra clave en una clase de ballet...ir de lo mas basico a lo mas
lento...la pureza del paso hasta la complicacién, no empieces de la
complicacién para luego corregir”. “Oye que bonito es trabajar el
cuerpo humano, que bonito es de, de que salgan buenos bailarines y
de que... y de que no estas arando sobre granito pues, sino que es un
conocimiento que tu lo transmites desde lo que tu tienes aqui (se
sefiala su cabeza) a otra, a otro cerebro y de que, y de que hay

resultados...”. “;Qué significa la, crear? Engendrar, entonces yo
engendro una idea y ahi lo plasmo y entonces cuando yo veo que eso
es el, el regalo, es aplaudido y si esta bien reconocido”. “Es una de
las cosas que el maestro tiene que saber, para uno tener, con mas
razon herramientas y razona ya de otra manera... esta nifa tiene
problemas porque no puede ser que uno diga, mano derecha, mano
derecha, mano derecha y ella saque el pies izquierdo, el pies
izquierdo”.

Ursula: “el primer motivador es el maestro. EI motivador mas grande
que tiene una clase es el maestro, ok, si tu no motivas al alumno no te
da nada”.

Atenea: “al principio cuando uno esta tratando de, dee, de ensafar,
ballet, uno se apega a las cosas que uno cometié como error y que le
encontré la solucion al error”. “Es como vivencial, si yo ah, hice esto y
me funciono, déjame dar esas indicaciones al estudiante porque

seguramente a él también la va a funcionar...”. “Cuando tu estas ahi
mirandote tu crees que todo el mundo tiene los mismos problemas y
gque los mismos problemas son causados por las mismas cosas y no
es asi, eso te das cuenta cuando empiezas a ejercer la docencia”. “El

maestro sirve de guia, sirve de estimulo, sirve de presion, si se
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quiere, pero él no puede solucionar el problema, el Unico que lo puede
hacer es el estudiante. Sea cognitivo, sea fisico, sea emocional, el
problema el que lo puede solucionar es el estudiante”.

Dionisio: “si tu le das carifio al alumno, €l va a mostrar carifio, es
como dicen en Maracaibo; hay que sembrar para recoger. Mirame a
mi, que iba a saber yo que XXXXX iba a tener una escuela, que iba a
saber yo que iba ayudar a montar alumnos, ver esa parte paternal,
ese amor, porgue ella me ve a mi como su padre y asi son todos mis
alumnos, yo le di mucho carifio a ellos, yo a ellos no los maltrate de
palabras, nunca!”. “Porque el maestro se hizo para ensefar, para
ayudar al alumno, a sumar alumnos y no restar alumnos, eso es lo
gue esta pasando, la mayoria de las cosas que estan pasando en las
universidades y en todos los niveles es horrible, mis alumnos nunca
se sintieron fracasados”.

Caliope: “Si no hay motivacion no vas a dar el siguiente paso
adelante... entonces, tienes que tener una muy buena relacién con
tus alumnos, eso es lo primero, tienes que tener muy buena
comunicacion con ellos, o sea tU tienes que ser comooo, como una
segunda mama alli en el salén de clases me parece a mi, de hecho a
mi me han llegado alumnos comentandome cosas personales que no
se las pueden decir ni a sus amigos ni a otra persona, entonces eso
me parece bonito por parte de ellos, porque sé que estan confiando
en mi como maestra... ahi es donde esta el detalle ahi es donde se
rompe el hielo”.

Clase #5 de Caliope: La maestra agradece en cada ejercicio a sus
bailarines, ayudando a que estos se vean motivados en las clases:
“gracias chicos, muy bien, lindo”. La maestra pregunta a sus bailarines
,como se sienten para realizar el siguiente ejercicio? y ellos
responden: “lindos”. Una de sus bailarinas le dice: “estoy horrible, toda
choreta”, la maestra le dice: “no, pero si te estas cuidando no digas
eso”.

Clase #4 de Ares: El maestro hace un comentario a todo el grupo:
“Sefiores si no hacen introspeccion ustedes... si miran al
compafiero... yo no sé como le dicen los psicolégicos a eso,

éensimismamiento?”.
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5. Relacién con el bailarin desde sus fallas: el maestro que le demuestra a

sus bailarines sélo sus errores mas no sus virtudes, exigiendo un trabajo

perfecto sin errores.

Medusa: “uno motiva, o sea uno le tiene que decir las fallas, o sea
mira te falta esto, te falta lo otro, tienes que trabajar esto, tienes que
trabajar lo otro y justamente los ensayos son lo mismo, ya depende
de ti si llegas a la cuspide o no... los trabajos son personales, esta un
guia, esta el que te guia tdmalo o déjalo”. “Eso es el trabajo de uno
precisamente, decirle a ellos lo que les falta trabajar y ya depende de
ellos si lo quieren trabajar o no, entonces es ahi donde empiezan los
escalafones, cuerpo de baile, solistas, corifeos, principales que tienen
sus categorias”. “Si tu estudias asciendes, sino te quedas en el
mismo lugar por el resto de tu vida”. “Es como la mama yo te
aconsejo pero ya depende de ti si tomas mi consejo, es o mismo”. “si
ves a alguien que estd fuera de contexto a nivel grupal, que esta
sobresaliendo al, al error tu vas puntual y le dices mira te falta esto,
esto y esto corrigelo y si no lo corrige ya en esa insistencia, ya sabes
gue es lenta, por ejemplo.

Ursula: “Si uno no es estricto en esta carrera en la ejecucion y en la
disciplina no logramos absolutamente nada... al alumno le gusta que
uno le exija, al ser exigente el alumno se siente importante, se siente
gue esta haciendo algo y que cada dia progresa, si el alumno no se
siente asi sino que esta arrimado”. “Son procesos que van en unos 2
0 3 meses el alumno va asimilando, hasta que ya el curso esté
perfectamente dominable ¢no? Y los nifios no se mueven, ni piden
permiso para ir al bafio ni nada, todo el ler dia se les dice todo como
son las normas”. “una educacion controlada, donde el alumno
aprende a controlarse y eso son los mejores habitantes de un pais,
gente que se controle, gente que tenga educacion, gente que pueda
decir estas emociones las voy a controlar porgue no puedo, eso lo da
la danza”. “Todo esta escrito, el ballet, todo esta escrito. No podemos
cometer errores, ni cambiar una cosa por otra, ni mentiras, nada de
es0, nada de eso, no lo permite”. “Que se haya puesto sobre un gran
maestro que le dé hasta, hasta, sabes lo que tiene y lo que no tiene,
todo el maximo conocimiento para poderlo ayudar a que pueda

realizarse”.
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clase #1 de Apolo: Busca demostrarle los errores a sus bailarines

haciendo chistes e imitando sus gestos y posturas.

6. Relacién sadomasoquista: la relacién o juego en la que el maestro siempre

exige mas al bailarin y este responde disfrutando de este sufrimiento que le

produce esta demanda.

Atenea: “Yo siempre le digo a mis estudiantes, los bailarines y los
maestros de ballet tienen un juego sadomasoquista terrible, las
maestros son unos sadicos y los estudiantes vienen todos los dias
ademas, con una sonrisa de oreja a oreja”. “Es una relacion muy
hermosa, el profesor, pone, pone, pone cosas mas dificiles (golpea
las manos) y el estudiante responde, eso es el ballet”. “los profesores
de ballet somos extremadamente perfeccionistas y los estudiantes
también, entonces es un juego alli muy, mm, ehh, es una lucha
interna pues, contra eso, y a todos nos gusta”.

Terpsicore: “eso si, ellas llegan y me dicen maestro que me duele
una ufia y me duele mucho, pues yo llego y le digo: ¢,ah si? ¢te duele
una ufia?, pues te colocas en esta barra frente a mi y vas a hacer la
clase sin bajarte de la punta, y que no te vea quejandote porque
repites el ejercicio... y ella fue y se puso las zapatillas y asi hizo la
clase”.

Ursula: “el alumno quiere mas, que el alumno quiere mas y sabe
cuando el maestro esta preparado para darle mas”.

Dionisio: “antes te daban hasta nalgadas y ellos te ponian a trabajar
y dele dele y dele y cuidadito con que tu decias que estabas cansado,
porque tenias que repetir la secuencia desde el principio”. “Tienes
gue estar dispuesto para recibir al maestro en clases, porque cuando
un maestro se fija en uno y exige, es porgque quiere que ese alumno
salga hacia adelante, porque la imagen del maestro es el alumno”.
Caliope: “yo ensefio como a mi me ensefiaron...como diria mi
maestro: -pareces un ventilador de techo- tl te riges por la ensefianza
que tuviste, y de verdad la ensefianza antes era muy ruda, muy muy
ruda, pero nos gustaba esto era lo que nos gustaba y aqui estamos.”
“‘bueno fijate que en la clase, el battement fondu es uno de los
ejercicios mas fuertes de la clase, y después que terminamos ese

ejercicio en la barra el grito por alla: jque sabroso es hacer ballet!
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Sudado, cansado, casi que se tira en el piso... y te lo digo por
experiencia propia, uno llega cansado, te duele, y mas a mi edad,
guao llegas a la barra y dices otra vez el mismo ejercicio, pero una
vez que te paras y empieza la musica y te desconectas del mundo
real, tu vida”.

clase #2 de Talia: Busca la perfecciéon de la linea, mencionando:
“corrige el pie, aprieta esas nalgas, arriba, salta, no quieras saltar
mas porque quedas fuera de musica, tiene que arder las tibias, a eso

le falta insulina, estin mamaos y lo que les falta.

TEMA 2: CUERPO DEL BAILARIN DESDE LA PERSPECTIVA DEL MAESTRO

7. Cuerpos deseables e indeseables: se refiere a los atributos fisicos y

morfologicos ideales para el ballet.

Euterpe: “entonces la muchachita me esta agarrando un bustote,

LT

unos brazotes...” “yo me forraba de plastico y todo para yo, yo
adelgazar... volver a tomar un peso ideal para el ballet”.

Ursula.: “que quiero yo llegar a ser, parecerme a quien, ok, y de alli
con ese cuerpo con que nacié, tiene que llega, lograr llegar a ser un
bailarin, ok, y no todo el mundo tiene las condiciones necesarias para
ser un bailarin”. “Que tu cuerpo sea bello, a que seas al servicio de la
belleza”.

Dionisio.: “cuando tu agarra un niflo por primera vez tiene su cuerpo

amorfo, no hay lineas sembradas, no hay nada...”. “el hombre hay
gue formarlo muy fuerte, hay que buscar que su musculatura sea
alargada, que su torax tenga fuerza, que tenga fuerza en los brazos,
gue tenga su formacion bien en el cuello, para poder protegerse de
las alzadas, que su omoplato este bien cerrado, que su caja toracica
este cerrada, y no esté expandida, todo eso se va agarrando con las
clases y reforzando su parte de energia, tenemos que traspasar el
cansancio, ¢,como lo traspasamos? A fuerza de ejercicio, de trabajo,
para que uno pueda salir a escena tranquilo y no salir ahogado”.

Medusa: “el cuidado del cuerpo es lo mas importante cuando uno es
bailarin, 1hr o 2hrs de trabajo es poco”.... “que tiene que cuidar uno
con el cuerpo: lero es una dieta sana, es lo que te hace la
musculatura, es lo que te hace mantenerte en el peso especifico,

depende de los cuerpos, depende de cada uno de los cuerpos que no
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todos son iguales”. “Es otro tipo de estructura fisica, entonces, se
acomoda técnicamente hablando o estructuralmente hablando la
parte fisica, visual, ok, es la primera que tU ves es gorda, es delgada,
es caderua, es ancha por debajo, flaca por arriba, todo ese tipo de
cosas, entonces dependiendo de los cuerpos uno se va cuidando.
Unas hacen méas dieta que otras, unas son mas propensas a
engordar, otras no, otras ya son mas delgadas, no tienen ese
problema”.

“Cuando uno tiene un sobrepeso las piernas sufren ¢ por qué?,
porque le estds haciendo una carga extra a las piernas... acuérdate
nosotros los bailarines somos anatomicamente hablando, somos ehh
todo lo contrario a una persona normal, que son con las piernas
paralelas, nosotros tenemos que tener una abertura, esa abertura se
trabaja justamente de, de desde que estas nifia para que el cuerpo se
vaya amoldando a ese esquema fisico anatomico que es distinto a la
persona normal”. “Hay personas que a los 52 kg, por darte un ejemplo
gue todavia es gorda, tendria que ser las mas altas. Una medida
como la tuya, que tu mediras 1,60, 1,65, tuu promedio como bailarina

deberia ser unos 50, 52 kg, por darte un ejemplo”.

8. Cuerpo como maquina o cuerpo perfecto: es el cuerpo que tiene que

cumplir con todos los requisitos para llegar a ser el de un bailarin de ballet,

gue busca la perfeccion como el de una maquina en la que todo encaja, pero

gue también como maquina hay que saber cuidar.

Talia: “el cuerpo es una maquina perfecta, que lo puede todo”.

Ursula: “muy angostico, con huesos muy pequefios, ah, con una
estatura correcta, con una estatura, antes un bailarin de 1 metro 50
bailaba, hoy ya la altura ha subido a 1,62 a 1,70, 70 eso, eso es un
bailarin que debe tener las proporciones perfectas, perfectas, ok ¢,qué
son unas proporciones perfectas? Poco cuerpo y mucha pierna, ok,
de la rodilla hacia abajo tiene gque tener una distancia suficiente, ok,
de brazos largos de cabeza pequefa y un pie normal, no demasiado
grande, ni demasiado pequefio para la estatura, si las proporciones
tienen que ser equilibradas con respecto al espacio, con respecto al
mismo ¢no? Tiene que tener las proporciones perfectas que son
esas, cuello largo y tener huesos angostos, no tener caderas”. “La

mente es la que manda al cuerpo”.



96

Medusa: “si lo quieres ver como maquina, es una maquina que tienes
gue cuidarla, que tienes que darle su mantenimiento, que tienes que
darle su previo descanso para que no se recaliente, tienes que darle
larga vida, si lo hablas como maquina, ok”. “no somos maquinas, que
tenemos que vernos perfectos si, pero maquinas no, somos sentimos
y padecemos”.

Dionisio: “si, pero vamos a ver como lo va a hacer, que no se vaya a
dafiar esa maquina.... Moldear, esculpir ese cuerpo, es ahi donde
esta... ahora el cuerpo si es una maquina, si lo es, pero hay que tener
cuidado con eso, porque cuando se aferra mucho explota, entonces
esa maquina empieza botar los tornillos, botar todo y se desbarata
(risas)”.

Caliope: “entonces considero, un cuerpo perfecto pero armado, todo
€n su posicidn, un cuerpo perfecto bien amoldado, porque los cuerpos
pueden amoldarse y si te lo digo por toda la cantidad de alumnos que
han pasado por mis manos y si se pueden amoldar’. “antes te
escogian por el tamafio, mi escuela por tamafio, por median las
extremidades, los bracitos, el torsito, ehh nos hacian examen de
musica con una pandereta, recuerdo que nos hacian ciertos sonidos y
nosotros lo haciamos... mi maestro nos agarraba nos subia la pierna,
para ver si teniamos flexibilidad, nos tomaban la frente y no las ponia
en las rodillitas, la que no hacia eso no la tomaban, la que llegara
gordita, no la tomaban, ya eso no lo hacen, es un poquito de
discriminacion, de hecho aqui en la universidad han pasado esas
cosas”. “tiene que haber un prototipo, que existir un prototipo,
tltimamente han salido hombres muy pequefios, en mi época eran
mujeres de mi estatura (pequefia) y los hombres eran de 1metro 80,
mas altos... pero claro tiene que haber una estética, para todo tiene
que haber una estética”.

Euterpe: “la informacién que recibe el cuerpo jes mucha! Y a la hora
de la verdad, no, no hace nada, entonces yo considero que... tiene
gue, darte tu tiempo de que el cuerpo se conozca, que agarre una
técnica, que agarre una manera de, de entender lo que es el
movimiento dentro de un espacio y luego con el tiempo cuando ya ta

tienes eso formado”.
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9. Transformacién del cuerpo por el ballet: cambios fisicos que se dan en el

cuerpo cuando es entrenado con el ballet.

Dionisio: “el ballet es una de las danzas principales que te da todo lo
gue es el aplomo del cuerpo, el eje perpendicular del cuerpo, te da
fuerza te da energia, te da aplomo, porque estas trabajando con todo
el cuerpo, es muy dificil trabajar con todo hacia afuera, piernas,
tobillo, cadera, pelvis, porque todo te lo exige el ballet, uno sufre una
metamorfosis, entonces todo el tiempo estas caminando como un
pinguino, con el pie a los lados”.

Clase #3 de Euterpe: La maestra dice: “El cuerpo se construye por el

método”. “Depende del método se crea la forma del cuerpo”.

10. Cuerpos Latinos Vs. Cuerpos Europeos y Americanos: diferencias fisicas

y morfolégicas entre los cuerpos latinos, europeos y americanos, que

pudieran afectar la carrera de un bailarin.

Ursula: “en Venezuela es muy dificil, o sea Latinoamérica es muy
dificil conseguir gente perfecta, como se consigue en Estados Unidos,
como se consigue en Europa, pero estee, eh es slper conveniente
estudiar y prepararse para que también nuestros nifios tengan
derecho, si’, “y las condiciones son ehh, para el cuerpo
latinoamericano escasas, ok, no quiere decir que esos bailarines que
no tienen esas condiciones no pueden llegar a ser bailarines, si, pero
les va a costar 10 veces mas trabajo, ¢ verdad? Pero, se logra”.
Medusa: “no todos son iguales al menos aqui en Venezuela,
caracteristicamente hablando no es un Bolshoi que te escogen los
cuerpos especificamente como, con una misma linea, ehhh nosotros
somos venezolanos nos parecemos ahh mucho a la parte cubana,
cuando hacemos audiciones cubanas que son piernas cortas, Somos
morenos, eh tienen cuerpo largo, piernas cortas la mayoria de las
veces, somos tenemos las pompis grandes o caderas anchas,
¢sabes? Es otro tipo de estructura fisica, entonces, se acomoda
técnicamente hablando o estructuralmente hablando la parte fisica,
visual, ok, es la primera que tu ves es gorda, es delgada, es caderua,
es ancha por debajo, flaca por arriba, todo ese tipo de cosas”.
Caliope: “si mira, empezando por el cuerpo perfecto nosotros somos

latinos, por eso amo a la escuela cubana, porque ellos disefiaron su
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escuela para estos cuerpos latinos y mira como son los bailarines
cubanos y las bailarinas cubanas, hermosos todos mujeres hombres”.
“Si claro, tenemos que tener cuerpos perfectos para el ballet clasico,
pero bueno como te dije anteriormente somos latinos, y tenemos que
amoldar nuestros cuerpos para esos cuerpos perfectos para la danza
clasica y mira que han salido mucha gente acé, venezolanos, de
Argentina, que se yo de otras partes, Cuba, que mas que Cuba... y
pues han, han demostrado que no solo los rusos, los cuerpos largos,
las piernas largas, son las Unicas personas, que pueden pues hacer
este arte tan hermoso”.

Clase #3 de Euterpe: La maestra dice: “Los cubanos tienen el cuerpo
muy parecido al de nosotros y es por eso que yo tomo la metodologia
cubana. Ellos trabajan desde el alargamiento de la musculatura y es
alli donde te das cuenta que el método cubano resulta y salen tantos

medallistas”.

TEMA 3: EL ABORDAJE DEL DOLOR DURANTE EL ENTRENAMIENTO: se

refiere a como los bailarines logran manejar el dolor mientras se le exige cierto nivel

de funcionamiento en la clase, ensayo o funcién.

Terpsicore: “eso si, ellas llegan y me dicen maestro que me duele
una ufia y me duele mucho, pues yo llego y le digo: ah si te duele una
ufia, pues te colocas en esta barra frente a mi y vas a hacer la clase
sin bajarte de la punta, y que no te vea quejandote porque repites el
ejercicio y ella fue y se puso las zapatillas y asi hizo la clase”.
Dionisio: “ese tipo de maestros hay que mandarlos para el xxxx y
hacerle flagelo para que respete al alumno y sienta el dolor que esta
sintiendo el otro”.

Medusa: “el bailarin es muy orgulloso... uno a veces tiene que
aprender a trabajar con el dolor, bueno porgue por orgullo de uno
mismo pues, uno para ya cuando el dolor es intenso cuando dice: de
verdad que ya no puedo mas, pero uno aprende a trabajar con dolor...
el dolor de la zapatilla de punta eso es un habito, ya forma parte de tu
trabajo, tu lo resuelves, o te pones una curita, te pones algodon...
pero lo tienes que resolver. “Porque cuando tu estas en una funcion,
¢,como dices? me duele el pie y no voy a balilar, si esto es tu trabajo...

Jte duele? iSi te duele no vas!, no bailas, por eso te hablo de la
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fortaleza del bailarin, el bailarin no puede ser débil, tiene que ser
luchador, resteado como decimos nosotros, de que me dolid, no, no
me duele voy y salgo, con la gran sonrisa no ha pasado nada”. “Habia
el caso de un gran compafiero mio, se fracturo el pie y el sigui
bailando, a lo que sali6 grito, pego grito, se revolco, lo llevaron y le
enyesaron el pie, pero él siguié bailando, esa es la adrenalina”.

— clase #4 de Ares: “Por un momento me detuve a observar una chica,
gue me llam6é mucho la atencion, por los gestos que hace con su
cara, expresando dolor, confusibn y buscando soportarlo todo

apretando la boca y los pufios de la mano”.

TEMA 4. SE ACABA EL TIEMPO DE BAILAR: en este tema se habla sobre la
manera en la que los maestros manejan el momento en el que dejan de ser
bailarines para dedicarse ahora a la docencia y lo dificil que es para muchos dejar
de ser bailarines y aceptar el reto como profesores.

— Atenea: “Yo me retiro en el afio 91 como bailarina y fue cuando
empecé formalmente a dedicarme exclusivamente a la docencia” “ya
dejé de bailar ya quiero hacer otra cosa con mi vida, quiero, tengo
otros suefios por realizar, ya no bailo mas, ya estoy en el, en el limite,
ehh y entonces me fui dedicando a la docencia mas todavia”.

— Ursula: “el tiempo seria bailar entre los 16 y los 45, hasta 50 afios
puedes bailar, depende de tu disciplina, la disciplina de tu cuerpo que
te hayas cuidado muchisimo para evitar las lesiones, que te hayas
puesto en manos de profesores con experiencia y profesores
conocedores de la materia, que tengan conocimiento y estudios de

“

pedagogia, de metodologia, ok y didactica de la ensefanza’. “es
culpa del maestro, del maestro que cree, que de 7 afos se pueda
bailar Don Quijote, hay que respetar la edad, respetar la profesion”.

— Terpsicore: “Yo logré terminar mis estudios de ballet y luego
comencé a bailar para el Ballet Teresa Carrefio, baile por mucho
tiempo para la compafiia, pero ya a los 30 y tantos afios tuve que
parar, ya me estaban proponiendo trabajar en la parte de produccion y
en ese momento fue que dije, ya es hora de dedicarme a esto y dejar
de bailar’. “No es féacil dejar de bailar, yo recuerdo a muchos
compafieros del medio que no soportaban la idea de dejar de bailar,

porque era eso y ya, sus vidas estaban centradas en el ballet, no se
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habian dedicado a mas nada sino a bailar, claro cuando les decian en
la compafia, ya no puedes seguir bailando por la edad, no tenian mas
nada que hacer y entraban en depresion... bueno yo recuerdo un
caso de un compafiero que la decision fue tan insoportable que
termino en el alcohol y eso lo llevo a la muerte, se suicido y eso que
bastante que le dijeron que diera clases, que dirigiera, pero él queria
seguir bailando”.

Medusa: “mientras bailaba estaba haciendo el cambio, es un poco
dura, es un poco dura los cambios porque estas trabajando con tus
mismo companieros... porque yo bailaba y hacia el otro rol, hacia las
dos cosas, era muy duro porque era doble trabajo”. “si, es dificil, por
ejemplo yo bailo desde los 9 afios, el dia que decidi no bailar mas, no
lo decidi yo bueno, me lo decidieron... si no lo hubiesen decido ellos,
estee me hubiese costado mucho salir, me hubiese costado
muchisimo salir, porque uno no quiere dejarlo, porque esta es la
pasion de uno... dejar algo que tu amas no es facil, no es facil dejarlo,
entonces ahi es donde viene lo dificil, ¢,cémo lo dejo? ¢Qué hago? O
te lesionas, o terminas reventandote o alguien lo decide por ti, pero no
es facil. Yo porque segui en la rama, segui en lo mismo pero por otro
lado”.

Dionisio: “yo dejé de bailar... aunque no he dejado de bailar te digo,
bailo trozos de danzas de caracter”. “y yo dejé de bailar, asi deje de
bailar, yo ya ni me acuerdo, pero es que yo no he dejado de bailar, no
he dejado, que no bailo pajaro azul y todas esas cosas porque bueno
son 68 afios, pero yo levanto mis piernas, hago mis piruetas, lo que
no me atrevo es a saltar mucho, la vejez viene con la cajita feliz como
yo digo, viene con la pastillita de la tension, la de la azucar...”.
Caliope: “yo aun bailo, pero me gustaria como enfocarme mas en la
parte de la docencia, que en eso estoy y me gusta pues” “yo porque
mira ya yo siempre he dicho guao ya me quiero retirar estoy muy
cansada, me duele mucho el cuerpo, pero bueno aun puedo bailar
dos afitos mas, si es que puedo, pero, si, si puedo, perooo el tema de
retirarme, creo que nunca me voy a retirar, 0 sea si me voy a retirar de
alguna institucion de la que esté trabajando, claro que me voy a
retirar, pero por mi salud personal, he vivido toda mi vida haciendo

ejercicio, desde nifla, yo paso 1 semana sin hacer ejercicio y me
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vuelvo como loca como un ledn enjaulado, me pongo mal, el cuerpo
me duele ma&s que nunca y creo que por eso siempre voy hacer, mi
barra de ballet, siempre la voy hacer, siempre, mira yo he hecho la

” o«

barra de ballet en la cocina de mi casa...” “No es que me voy a retirar
y no voy a saber mas nunca nada de esto porque hay gente que sale
frustrada y de verdad es muy lamentable porque, me da mucha
tristeza porque yo me he deprimido muchisimo... la depresion viene
por la falta de motivacion, y los artistas somos muy temperamentales,

susceptibles, nos deprimimos por cualquier tonteria”.

TEMA 5: VIVIENDO TRIUNFOS Y FRACASOS COMO MAESTROS

11. Percepcién de los triunfos y fracasos como maestros: es la manera en la

gue los maestros describen los triunfos y fracasos que tienen en las

presentaciones de ballet o en clases con sus bailarines y de qué forma lo

enfrentan, para que no sea una situacion dificil de manejar para ambos.

Atenea: “el triunfo como un exceso de confianza y al aprendi, al
fracaso le digo que tienes que aprender de ello, ocupate de
aprenderlo”. “El miedo al fracaso no sirvo, ya, me voy a retirar, se iba
a retirar de la universidad, por una clase de materia... no, no has
aprendido y necesitas un tiempo mas, no todos aprendemos al mismo
tiempo, no todos tenemos esa, facilidad, de que apenas me lo dan, yo
me lo aprendo, no, no, no hay personas que tardamos un poquito
mas, tienes que tener la paciencia para reconocer asi, puede haber
pasado cualquier cosa”.

Euterpe: “Aja, ahi viene el triunfo, cuando yo salgo contenta de esa
puerta para afuera de que si, de que el 80% de la clase me saco bien
como objetivo el grand jeté en tournant, yo salgo triunfante ahi, yo
salgo contenta como docente”. “jFracaso!, bueno cuando veo que mm
estee, a nivel de docencia, a nivel de objetivo, estee cuando por
ejemplo, oye ¢qué paso hoy? No, no di con la piroutte no sali6 la
pirouette, tengo que revisarme a ver qué fue lo que paso, entonces...
peroo, eso porque tu le dices fracaso, pero, uno no deberia sino
seguir luchando, seguir mmm ava investigando”.

Dionisio: “todo no es bueno, a veces tenemos una noche buena y
una noche mala, pero por eso no hay que decaer, puede ser que una

noche bailemos fabuloso e increible y recibamos tres u siete cortinas
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abiertas, como de repente no recibimos ninguna, pero por eso no hay
que deprimirse, hay que entrenar a punto de ensefiarse porque no es
un fracaso, es un aprendizaje que te estan dando para qué puedas
superarte ve, y todas esas cosas, son cosas que a veces los
maestros lo agarran con los alumnos y los alumnos creen que le van
a hacer la vida imposible, como si también los hay, ojo, también hay
maestros que le hacen la vida de cuadritos al bailarin cuando no les
gusta, pero eso no es un manjar, el maestro tiene que ver si le gusta o
no le gusta, porque no se lo va a comer, eso no es un manjar, no, no
lo es, entonces porque le haces la vida imposible al bailarin...”.

— Medusa:“el triunfo y fracaso lo vas a ver tu en escena y ellos lo
saben, o sea y el manejo, lo maneja cada persona individual... si algo
sale mal tampoco le vas a decir: que horrible te salid, porque tampoco
es la idea, sino mas bien aupar a que al dia siguiente le va a salir
muchisimo mejor o dar los detalles de la falla para que al dia siguiente
salga mucho mejor, o dar un ensayo previo al dia de la funcién si esta
tan, o sea fallo algo, se da un ensayo antes para corregir eso antes de
salir a la funcion”.

— Caliope: “lo que hay es que darle animos, tienes que ser consciente,
tienes que resolver, tienes que saber en qué momento vas a resolver,
se ensay6 de una manera pero tiene que haber un momento de que
lo, nosotros no somos perfectos, porque nadie es perfecto, entonces
uno tiene que saber de qué manera uno puede ehh salir de un
tropiezo, de algo que no te funciono en un momento, por eso yo en
las clases les digo como empecé, desde el inicio que impresion dial
momento de colocarme... y no, no regafiar y decir guao te fue
horrible, no, mas bien darle animo, porque de repente al dia
siguiente, o en la otra funcion les va ir mejor, porque de esas cosas,

de esos detalles uno aprende”.

12. El bailarin como exaltacion del maestro: es la manera en la que el bailarin
es reconocido por su excelencia en el escenario debido a las ensefianzas de

Su maestro.
— Ursula: “a los estudiantes hay que llevarlos al éxito, empezando por

ahi, yo no llevo a nadie al teatro, que no vaya al éxito, que significa
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eso, que el alumno va sumamente preparado para enfrentar un
teatro”.

Atenea: “Al profesor le encanta ver que el muchacho que no le salian
las piruetas le salen, que el salto es cada vez mas grande, que le
suben las piernas, que se, bailan practicamente”.

Euterpe: “poquito a poco yo fui, este por mi experiencia, trabajando
en la escuela, fui como dandole a ella, este las mejores alumnas para
gue cuando fuéramos a Cuba, que fuimos a Cuba, llevamos las
mejores alumnas, para que fueran con nosotros y mostrar a la
Habanna lo que nosotros habiamos aprendido de ellas”. “XXXX
XXXX, bailarina salié de alli formada por mi, XXXXX XXXX, primera
bailarina creo que el Mariu Bejark o esta en esos paises por alla,
estdaaamm XXXX, que estd creo como primera bailarina del Ballet
Nacional de Santo Domingo, eh de, de La Republica Do Dominica,
estee y sali6 de ahi, de esos 4 afiitos, del fruto que dio esos 4 afiitos a
penas”’. “Gracias a esa base que se le dieron a esas nifas, que
egresaron luego a otras escuelas, ellas pudieron hacer carrera pues”.
Terpsicore.: “te puedo decir que bailarin que yo forme fue XXXX, y
gue ahorita es tremendo bailarin, profesor y coreégrafo. Ese fue el
primer bailarin que forme yo, porque ya a los demas ya los habian
formado otros”.

Dionisio: “y uno de los frutos fue XXXX XXXX Que la agarre desde
los siete afios, empecé a formarlas, forme también a XXXX, XXXX,
XXXX XXXXX, XXXX, unos muchachitos que bailaban Break Dance ,
y me los presentaron una vez, fui dandole con ellos porque eso fue
terrible porque ellos no querian hacer clase de Ballet, me querian
hacer clase de gorra, no querian colocarse los suspensorios, no
gquerian usar mayas, entonces vino ese procedimiento pedagoégico y
psicolégico, a manejarlos a tratarlos, hablarles, explicarles la
situacion”.

Caliope: “ahorita vengo de una competencia en Orlando, yo fui como
jurado en la competencia, me invitaron como jurado y fui como couch
y habia un chico de la compafiia y el chico quedoé entre los 10 mejores
bailarines, entonces eso me enorgullece mucho, porque siento que

hice un gran trabajo”.
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— Clase #4 Ares: el maestro se coloca detras de una de sus
estudiantes y hace que se vea en el espejo y corrija la colocacion de
la cadera, ayudan a que ella pueda comprender lo que él le quiere

decir sobre la postura del cuerpo.

13. El docente ante el cuerpo que teme fallar: esta es una de las maneras que
dificilmente lleva a un maestro a enfrentarse con sus propios temores como
bailarin, en principio, y ahora como maestro que se dedican a ensefiar a sus
bailarines a superar estos miedos.

— Atenea: “los pasos se van haciendo cada vez mas complicados, se
involucra mas partes corporales, la atencién, memorizacion
respuesta, agilidad cada vez es mas fuerte, mas exigente, entonces tu

le vas temiendo a... fallar”.

TEMA 6: LA IMPORTANCIA DE LA MIRADA DEL PUBLICO SOBRE LOS
BAILARINES: se trata de como el publico influye en la presentacion del bailarin y
como este se debe manejar ante las distintas miradas de los espectadores.

— Ursula: “El pablico ignorante que va a ver qué es eso, que es lo que
dicen que es ballet, entonces va y se acerca, para saber lo que es y el
publico conocedor por supuesto...profesores, que van de otra manera
a mirar el espectaculo de ballet, van con el ojo critico, pero a la vez
disfrutan, o no disfrutan, depende de lo que vayas a ver y el publico
gue reacciona, el publico ignorante pues, que reacciona a todo lo que
ve”.

— Atenea: “creo que el publico hay que ensefiarle a ver y hay que
ensefarle a respetar el publico tiene que ser e-du-cado. ¢Cémo
hacemos eso? Si es conocedor, si es pasivo, si es critico aja yo lo
ensefiado a ser critico sobre las bases de una critica objetiva o una
critica emocional. No me gusta X como baila, X es horrenda, ¢pero no
veo todo el trabajo de X?, ¢no me percibo cédmo ha sido la evolucion
de X?, ¢ pero si me siento libre para decir que X es una torta?”.

— Euterpe: “el publico yo lo podria clasificar asi: el apético, el
apasionado, el instruido, porque el publico instruido si puede apreciar
un buen ballet”. “estee a mi me gusta que la gente que no sepa de
danza, estee irlo educando, porque para eso soy educadora. Si

educo, ¢como? A través de la danza”.
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— Talia: “sonrian que por eso pagan”.

— Caliope: “en el escenario tu tienes que ser una diva, ya luego tu, con
tus amigas, con tu gente normal como eres td, pero siempre y cuando
con tu, con tu formacién, con tu respeto, con tu humildad, tu sencillez,
todo lo que conlleva eso”. “Uno se tiene que meter al publico en un
bolsillo, hay distintos tipos de publicos exigentes, y uno ese publico se
lo tiene que meter en un bolsillo. Tu entras y tu le tienes que hacer
saber al publico que ahi estas tu parada, tu le tienes que indicar a
donde tu quieres que ellos miren, con tu mirada... mi maestra me
decia: Susy tu tienes que bailar con los ojos, tienes que bailar mucho
con los ojos, ya bailas con el cuerpo, pero con los ojos también... la
gente tiene que ver desde alla lo grande y lo imponente que tu puedes
ser, la proyeccion que tu puedas dar dentro del escenario”.

— Medusa: “tienes que expresar con tu cuerpo, con el cuerpo lo que
quieres decir, para que el espectador entienda, ah, eh, tu personaje o
entienda con tu gesto que quieres decir ti en ese momento, es una
mezcla, o sea ser bailarin a veces la gente que es facil, no”. “Pero
siempre tiene que mantener la estética visual, para que el publico diga
que bello se ve”.

“Primero es el espectaculo, como se ve el espectaculo, porque
eso es lo que viene a ver el publico, al publico no le va a importar si la
nifia tiene problema de aprendizaje o no, o si la persona tiene
problemas de aprendizaje 0 no, o que es lenta o no, pueden decir: ay
mira aquella esta lenta, no, lo que van a decir: jay pero ese cuerpo de
baile esta horrible, esta disparejo!” “O sea no es a nivel de escuela
gue vienen los padres y representantes, que va el tio, el papa, la
mama, el primo, el, sobrino... la gente que viene aqui no es porque
viene a ver el ballet familiar, la gente viene a ver un espectaculo,
tenemos que cuidarnos muchisimo, muchisimo nosotros y eso es a
nivel de companfia”. “tiene que salir perfecto, aqui no pueden fallar

luces, aqui no puede fallar nadie”.

TEMA 7: PRIMERO BAILO LUEGO EXISTO: la importancia que tiene el ballet para
la vida de los maestros, donde por encima de cualquier cosa esta la danza, sin
importar que sacrificios 0 consecuencias se tengan que aceptar.



106

Atenea: “tuu cuando eres bailarin de ballet... ehh, tee limitas ciertas
cosas, porque el ballet te lo exige, tu peso, tu talla, tu descansar, tu
comer, tuu recrearte, todo te lo limita el, el ballet, tu vida familiar
inclusive, estee es sumamente absorbente méas que la danza
contemporanea o la danza en general, el ballet es demasiado
exigente, con, con uno, ok. Eso de irte a la playa, para después bailar
en punta, eh, eh, te vienes cual, eh... porque terminas asi toda
aguada”.

Ursula: “Yo me vine a comer un helado cuando tenia 22 afios, ok, y a
comer merienda como los nifios 25 y eso con mucho miedo... a no ir
a una peluqueria, en ese momento pues era asi, a no pintarte las
ufias, a no ponerte pintura en la boca demasiado, demasiado, sino

rosaita,...” “Tu formas parte de ese mundo, ese mundo te integras a
ese mundo, te asimilas, yyyyy y entras en las normas, perfecto y si no
tienes que salirte, no tiene de otra”

Dionisio: “el ballet es como un regimiento militar, mucha disciplina,
cuando tu te estds formando como un bailarin profesional tienes que
deshacerte de muchas cosas, del licor, de la fiesta, del cine, del
paseo, de la playa, porque tu te estas formando para ser un
profesional’. “mi vida, lo es todavia, el ballet es para mi, mi vida, la
danza para mi es mi vida, estudie, tuve una familia con el ballet, ha
sido también mi herramienta econémica. Y tengo un hijo bailarin... se
parece mucho a mi de joven”.

Medusa: “para mi el ballet es todo, todo, mi vida, mi pasién mi todo”.
Caliope: “jamas pensé que iba a vivir de esta profesion, y mira aqui
estoy, vivo de esta profesion, dando clases, ensefiando, siempre
tratando de ir mas adelante”. “el ballet eso es como una, se conjuga
en una sola palabra, yo no sé tl te transportas, yo me transporto,
cierro los ojos ahh (respira profundo) respiro, suelto, es como estas
en otro mundo totalmente, no le perteneces a este espacio, ya
después que sales de la puerta para afuera, ya eres un ser comun,

mas del montdn”. “si volviera a nacer volveria a ser bailarina”.



