Master d’Estudis de Dones, Génere i Ciutadania

Curs academic 2023/2024

Ballet, toca de peus a terra.

Una aproximacio a les vivéncies i les experiéncies de les
ballarines de dansaclassicarespecte les seves subjectivitats i
els seus cossos.

Autora: Laia Moreno Fernandez

Tutora: Clara Camps



Resum:

Aquesta recercapretén analitzar les vivéncies de les ballarines de dansa classicadurant
la seva formacid en el conservatori de Barcelona. S'analitzen les repercussions més
significatives del ballet en les seves subjectivitats i I'impacte que ha generat en les seves
percepcions corporals. D'aquesta manera, es tracta de donar veu a un col-lectiu silenciat
i aportar a la branca d'estudis amb perspectiva de génere una realitat social marcada
per dinamiques de poder heteropatriarcals, poc abordades des del coneixement
cientific. Es tracta de posar el focus en les tematiques microsocials per entendre les
realitats quotidianes de les ballarines. Per dur a terme la recerca s'ha utilitzat dues
tecniques d'investigaci® de caracter qualitatiu -entrevistes en profunditat
i autoetnografia- que han permés recollir la informacié adient segons els objectius
plantejats i I'epistemologia de coneixements situats. De la seva analisi se n'ha extret que
la formacio en dansa classica ha intensificat la inseguretat i la baixa autoestima de les
ballarines a consequéncia de l'excés d'exigéncia i el model inabastable de "ballarina"”
imposat pel ballet. També, es mostra l'estreta relacid entre la feminitat i el ballet,
representant com aquesta especialitat artistica pot ser una forta eina de reproduccio
dels rols i estereotips de génere. |finalment, la recerca ha donat veu a tot
el maltractament institucional, generant una distorsié en I'autoimatge de les ballarines
que les ha conduit a viure unes consequiéncies devastadores respecte als seus cossos,
provocant en l'actualitat una relacid, encara, conflictiva. Aixi com, les repercussions en
les relacions socials i sexo-afectives arran de la cosificacié extrema de la dansa

classica.

Paraules claus: Ballarines, distorsions en l'autoimatge, baixa autoestima, feminitat i

dinamiques de poder.



Resumen:

Esta investigacion pretende analizar las vivencias de las bailarinas de danza clasica
durante su formacion en el conservatorio de Barcelona. Se analizan las repercusiones
mas significativas del ballet en sus subjetividades y el impacto que ha generado en sus
percepciones corporales. De este modo, se trata de dar voz a un colectivo silenciado y
aportar a la rama de estudios con perspectiva de género una realidad social marcada
por dinamicas de poder heteropatriarcales, poco abordadas desde el conocimiento
cientifico. Se trata de poner el foco en las tematicas microsociales para entender las
realidades cotidianas de las bailarinas. Para llevar a cabo la investigacion se ha utilizado
dos técnicas de investigacion de caracter cualitativo -entrevistas en profundidad y auto
etnografia- que han permitido recoger la informacion adecuada segun los objetivos
planteados y la epistemologia de conocimientos situados. De su analisis se ha extraido
que la formacion en danza clasica ha intensificado la inseguridad y la baja autoestima
de las bailarinas como consecuencia del exceso de exigencia y el modelo inalcanzable
de "bailarina" impuesto por el ballet. También, se muestra la estrecha relacion entre la
feminidad y el ballet, representando como esta especialidad artistica puede ser una
fuerte herramienta de reproduccion de los roles y estereotipos de género. Y por ultimo,
la investigacion ha dado voz a todo el maltrato institucional, generando una distorsién
en la autoimagen de las bailarinas que las ha conducido a vivir unas consecuencias
devastadoras respeto a sus cuerpos, provocando en la actualidad una relacion, todavia,
conflictiva. Asi como, las repercusiones en las relaciones sociales y sexoafectivas a raiz

de la cosificacion extrema de la danza clasica.

Palabras claves: Bailarinas, distorsiones en la autoimagen, baja autoestima, feminidad

y dindmicas de poder heteropatriarcales.



Abstract:

This research aims to analyze the experiences of different ballerinas during their training
time at the Barcelona Conservatory (Institut del Teatre). It explores the most significant
repercussions of ballet and the impact it has generated on their body perceptions and
lifes. The study seeks to give voice to a silenced collective and contribute to the field of
gender studies by highlighting a social reality marked by heteropatriarchal power
dynamics, which are rarely addressed in any scientific knowledge. The focus of this work
is on microsocial themes to be able to understand the everyday realities of those
ballerinas.To carry out the research, two qualitative research techniques were used - in-
depth interviews and autoethnography - which allowed for the collection of appropriate
information according to the stated objectives and the epistemology of situated
knowledge. The analysis revealed that ballet training has intensified the insecurity and
low self-esteem of those ballerinas due to excessive demands and the unattainable
"pballerina” model imposed by ballet. It also shows the close relationship between
femininity and ballet, illustrating how this artistic specialty can be a powerful tool for the
reproduction of gender roles and stereotypes. At last, the research has given voice to
the institutional mistreatment, which has led to a distortion of the ballerinas' self-image,
causing them to experience devastating consequences concerning their bodies,
resulting in an ongoing conflictual relationship. It also highlights the repercussions on
social and sexual-affective relationships due to the extreme objectification inherent in
ballet.

Keywords: Ballerinas, self-image distortions, low self-esteem, femininity,

heteropatriarchal power dynamics.
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1 Introduccid

Els rols i els estereotips de génere son el conjunt de normes socials i comportaments
que construeixen un arquetip concret de dona i d'home, dicotdmic, reproduit a través de
processos de socialitzacié. En el procés d'interioritzar-los es converteixen en veritats
indiscutibles a for¢a de repetir-se (Varela, 2008). Hi ha diversos mitjans socialitzadors
que perpetuen aquestes directrius normatives del sistema patriarcal, I'escola, és una
d'elles. (Subirats, 2013).

Que passa quan l'escola es barreja amb el ballet? El ballet, com a disciplina artistica
altament estricta ha estat impregnat, des dels seus inicis, de significats culturals sobre
el cos i la feminitat. Constitueix a les dones com emocionals, complaents, elegants,
esveltes, primes, belles, submises, delicades, ingénues i dolces, en comparacié amb els

homes que els representa forts, segurs, actius, dominants i ambiciosos.

La practica del ballet requereix una disciplina rigorosa i una modulacié corporal concreta,
que apreés des d'una primerenca edat pot implicar una internalitzacié de normes estrictes
sobre els cossos, laconducta i I'aparenga, generant unes implicacions a la subjectivitat
de cadascuna (Adair,1992).

La dansa reprodueix valors socials, culturals i manifestacions de génere de la societat
en la qual esta immersa. (Fort, 2015). Quan la socialitzacié ve de la ma, no unicament
de la societat i I'escola ,també, de la futura professio recoberta en un somni pel que
lluitar -ser ballarina- pot tenir unes consequéncies especifiques i significatives en les

construccions de les subjectivitats i les vivéncies i percepcions amb els seus cossos.

Parlar de subjectivitat significa parlar de la condicié dels subjectes, d'alld que els limita i
els distingeix dels objectes. En aquest sentit, parlar de subjectivitat és parlar de
subjectes particulars, és a dir, un subjecte que es va construint com a tal segons les
seves possibilitats i les interaccions amb els altres i la societat. (Ruiz, 1998).

D’aquesta manera, la recerca pretén analitzar les vivéncies i les experiéncies de les
ballarines -exestudiants del conservatori de dansa classica, l'institut del teatre- amb
I'objectiu de coneéixer i donar visibilitat a les construccions sobre la seva subjectivitat i
les percepcions corporals, no Unicament sota els mandats patriarcals de la societat, sind,
amés a meés, sota els rols i estereotips propis del ballet. També, pretén reflexionar com
la centralitat del cos en les ballarines, com a instrument de la professié, ha influenciat,

probablement, de manera significativa a les seves vides i de quina manera ho ha fet.

Aixi com trobem que el cinema, el teatre i alguns estils de dansa han evolucionat al llarg

del temps, tot i que, a passos lents, veiem que no succeeix el mateix amb el ballet. En

6



aquest sentit, aquesta recerca pren tota la sevarellevancia quan donara visibilitat d'una
realitat social artistica arrelada a dinamiques heteropatriarcals. La investigacio fa palés,
doncs, de la importancia que les arts escéniques, totes, avancin a mesura que les
nostres societats ho fan i repensin nous models d'aprenentatge i representacié més

sans, feministes i responsables.

D'aquesta manera, crec que és de vital importancia contribuir a la recerca de
tematiques microsocials perqué cal donar veu a les accions i relacions quotidianes de
les persones. Basant-nos en el principi feminista "d'alld personal és politic" (Millet, 1969)
és significatiu mostrar les experiéncies personals perqué estan inextricablement lligades
a les estructures socials, politiques i culturals de les nostres societats. Per aquest motiu,
realitzar una investigacioé sobre tematiques microsocials, especificament en el context
de les vivéncies i experiéncies de les ballarines de dansa classica, ofereix una
oportunitat per reflexionar sobre com una de les realitats quotidianes -practicar dansa-
pot reflectir i perpetua un sistema de poder, basat en dinamiques desiguals i patriarcals

de génere.

Per una banda, aquesta realitat -microdinamiques del ballet heteronormatives - sén un
reflex de les macrodinamiques de poder i opressio de les nostres societats patriarcals.
Per aquest motiu, la desconstruccié des d'alld local proporciona una base solida per
questionar i transformar narratives i practiques globals, doncs, l'estudi d'una
realitat microsocial permet un analisi detallat i contextualitzat en un entorn especific, que
ens dotara de reflexions concretes sobre realitats existents avui dia que contribueixen a

la perpetuacioé de les desigualtats de génere.

D'altra banda, donar veua les histories i les vivéncies personals és donar reconeixement
proporcionant un espai d'agéncia. Donar aquesta veu, també, pot significar un treball de
consciéncia col-lectiva i aixi, permetre una desconstruccio dels sistemes opressius

especifics -des de les bases- contribuint a la transformacié social.

L'eleccio de la tematica neix d'una experiéncia personal, en la qual, vaig estar formada
en el conservatori de I'Institut del Teatre en dansa classicai vaig abandonar la dansa

I'Ultim any abans d'acabar la carrera artistica.

Es arran d'escoltar les histories de les meves amigues i donar veu a la meva vivéncia
que neix la motivacié de realitzar un treball de camp que investigui el ballet des d'una
mirada feminista. Aixo coincideix amb la realitzacié del master interuniversitari d'estudi
de dones, génere i ciutadania que em dona una consisténcia tedrica significativa i em

porta a reflexionar sobre el meu passati en com la socialitzacié rebuda en el conservatori



ha impactat de manera significativa en la construccié de la meva subjectivitat i la

percepcio corporal.

La recerca, doncs, pretén posar al centre de I'analisi allo corporal, entés el cos com el
lloc de la vivencia, del desig, de la resisténcia, la reflexid, la contestacio i el canvi social.
(Esteban, 2004). El mateix cos pot entendre's com a producte de practiques socials i,
alhora, també com a productor d'aquestes. (Pujol, Montegro & Balasch, 2003). En
aquest sentit, el sistema patriarcal i els rols i els estereotips de génere, habiten dins dels
nostres cossos i aixi, determinen no només la nostra subjectivitat, sin6 que també
interfereixen en com ens relacionem amb els altres, qué sentim i qué desitgem. Aixo
significa que no només rebem el patriarcat, sin6 que també, els reproduim i el
transmetem. (Herrera, 2018). Caldra, doncs, tenir-ho en compte en la recerca per no
caure en sentenciar en un unic relat les experiéncies i vivéncies de les participants.

Entendre que cada cos té un discurs, una vivencia i una experiéncia concreta i situada.

També, cal tenir en compte que aquesta recerca només analitza les experiéncies de les
ballarines, deixant fora de I'analisi, altres realitats com la dels ballarins, perqué he volgut
reflexionar, especialment, sobre la subjectivitat femenina, entesa com a atribut
indissociable de la ballarina i la percepcio corporal, entenent que sén les dones les que
rebem més pressié per assolir els mandats de la "bellesa" des de la societat patriarcal i
des del ballet.

1.1 Objectius i preguntes d’investigacio

La recercaté com a objectiu principal explorar I'experiéncia subjectiva de génere en les
dones estudiants de dansa classica al conservatori de Catalunya des d'una perspectiva
feminista i situada. En aquest sentit, pretenc conéixer quines son les vivéncies en
primera persona respecte a la seva subjectivitat i el seu cos, havent estat socialitzades

des dels discursosiles ideologies patriarcals propies de les nostres societats i del ballet.
Aixi, en aquesta recerca vull indagar, especialment, sobre els seglents aspectes:

l. En primer lloc, donar veu a les vivéncies situades de I'experiéncia en la
formacio de dansa classica. M'interessa conéixer quins relats sobre la dansa
classica es comparteixen i esbrinar les particularitats de cadascunaen una
mateixa realitat social.

Il En segon lloc, identificar l'impacte de la dansa classica en les seves
subjectivitats. M'’interessa mostrar les repercussions dhaver estat
socialitzades dins d’aquesta professio artistica i identificar de quina manera

ha afectat les seves vides i a com es relacionen amb el mon social.



1. També, conéixer la relacidé entre la “feminitat” i la categoria “ballarina”.
Minteressa, doncs, indagar en com la construccio de les seves subjectivitats
ha estat relacionada a partir d'unes normes de génere inherents en el ballet
i com ha repercutit a les seves subjectivitats.

V. | finalment, analitzar les vivéncies i les experiéncies corporals de les
participants per conéixer quina relacié estableix cadascuna entre la dansa
classica i l'autopercepcié negativa del cos. Aixi com, identificar quins
impactes en les seves subjectivitats ha generat i quines repercussions té en

I'actualitat.

1.2 Estructura de la investigacio
Un cop presentada la introduccio, on he exposat els objectius de la recerca, a

continuacio presentaré la part tedrica de la investigacio.

El plantejament tedric es divideix en tres grans blocs. En el primer, es desenvolupa una
breu contextualitzacioé sobre el ballet, la seva historia i aspectes claus de genere a tenir
en compte per I'analisi posterior. Després, presento un corpus teoric sobre la construccié
social de la subjectivitat femenina, els rols i els estereotips patriarcals. L'ultim bloc
presenta aportacions teodriques sobre I'estudi del cos i les exigéncies corporals com la
bellesa i la primesa presentades com a trets caracteristics associats ala feminitat dins
del sistema patriarcal. Aquests blocs comprenen la part tedrica de la investigacié que

donara consisténcia i eines a l'analisi posterior.

Després, exposo la metodologia, on explico les técniques utilitzades i la postura
epistemologica de la recerca. En tractar tematiques microsocials he vist oportu utilitzar
tecniques de caracter qualitatiu: l'autoetnografia, on jo mateixa faig un analisi
reflexiu sobre la meva experiencia en el conservatori de dansa i I'entrevista
semiestructurada en profunditat, amb l'objectiu de conéixer les vivencies i experiencies

situades de les participants.

Pel que fa a lI'aproximacio epistemologica de la recerca, es fa Us del coneixement situat
(Haraway, 1988) posant en relleu que totes les reflexions i coneixements d'aquesta
investigacié estan supeditades al meu cos concret -dona blanca, de classe mitja, de
Barcelona, d'esquerres, feminista i ex-estudiant del conservatori de dansa classica- que
parteix d'aquesta subjectivitat a I'hora de mirar, d'interpretar i d’expressar la realitat
social.

Tot seguit, hi trobem el treball empiric dut a terme a través de l'autoetnografia i la

metodologia qualitativa d'entrevistes, en concordanga amb el marc epistemologic



feminista del qual es parteix i s'enuncien les técniques escollides tant en la recollida de

dades com en I'analisi posterior.

Endarrer lloc, i per finalitzar, s'exposen unes reflexions finals com a sintesi dels diferents

elements referits al llarg del text.

! Notes.

1 Utilitzo el terme "dona" en alguna ocasio del treball per referir-me a I'arquetip creat pel patriarcat
basat en una unica visid6 exclusiva del fet de "ser dona", oblidant aixi, moltes realitats i
subjectivitats amb l'intent d'universalitzar aquesta categoria. També, s'utilitza el terme "ballarina"
amb el proposit de fer evident que, igual que la categoria "dona" esmentada anteriorment, es
tracta d'un model concret, exclusiu i estricte d'una categoria construida segons la ideologia
patriarcal.

Ara bé, amb I'is d'aquests termes no pretenc menystenir ni invisibilitzar les vivéncies d'altres
persones que també pateixen les consequéncies heteronormatives del ballet en les nostres
societats patriarcals i no responen al model concret de "dona" i "ballarina".

En darrer lloc, utilitzo la primera persona del singular, de manera general, per a la redaccio
d'aquest estudi, per tal de fer explicita la meva posicié parcial i situada.
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2 Marc teoric

2.1 El ballet, les representacions de génere i els requisits per la seva
formacio.

2.1.1 La historia del ballet

El ballet neix a ltalia durant I'época del renaixement, perd no sera institucionalitzat fins
al segle XVI a Franga. EI compositor Balthazar de Beaujoyeulx va crear els primers
ballets I'any 1572 per la boda de la seva filla i un any més tard sera ella -Catalina
de Medicis- qui introduira el ballet a les corts franceses en una celebracié del

nomenament del Duque d'Anjou. (Luz,2019).

El ballet té les seves arrels en I'época del renaixement italia, on va sorgir com a forma
d'entreteniment en les corts aristocratiques. En els seus inicis es tractava d'una
combinacio de dansa, musica i poesia, dissenyatper celebrar festivitats -sobretot bodes-
i reunions, representant el poder i la riguesa de la noblesa. (Lee,2002). Catalina
de Medicis -aristocrata italiana- va jugar un paper crucial en la introduccio del ballet en
la cort francesa, després de contraure matrimoni amb I'hereu a la corona francesa Henry
Il. (Luz,2019).

A partir del 1661 es funda a Franga la "Academie Royale de Danse", on a través
d'aquesta, Luis XIV -monarca francés- institucionalitza el ballet, sent aquesta la primera
escola en la qual es donaria una formacié basada en el control total del cos i la técnica.

Pero no sera fins a I'any 1713 que el ballet sortira dels salons monarquics. (Luz, 2019).

Entre els anys 1710 i 1756, el ballet era considerat una disciplina essencialment
masculina a causa de l'estreta relacié que posseia amb el teatre. Estavaprohibit, doncs,
que les dones ballessin i per aquest motiu, els homes executaven els rols femenins.
(Barragan, 2014).

El ballet de La Silfide, representat per primera vegada el 1832 a Paris, va inaugurar el
periode del ballet romantic. (Taccone, 2016). Precisament amb l'arribada del ballet
romantic és quan les dones comencen a guanyar preséncia en la representacio d'aquest
art. | és aquest, precisament, el moment, el qual les ballarines es converteixen en un
simbol de l'ideal de bellesa femenina de I'época: ser dona delicada, formal i refinada.
(Luz, 2019).

La tecnica del ballet ha estat conformada per una série de moviments estilitzats i unes
posicions que han estat elaborades i codificades al llarg dels anys fins a convertir-se en

un sistema definit. Un dels fonaments técnics principals del ballet és la rotacio externa
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de les cames, anomenada en dehors. També, és important per la técnica del ballet
treballar la perpendicularitat del tors, exigint aixi a les ballarines i ballarins mantenir el
seutors en un eix vertical. (Taccone, 2016). Cal especificar, doncs, que tots els ballarins
i ballarines, han d'exercitar els seus cossos de manera diaria per convertir-los en cossos
més forts i més flexibles, preparant-los per l'assoliment de les diverses posicions i
moviments.

El llenguatge técnic de la dansa classica és universal -el francés-, mentre l'estil i
I'execucio d'alguns moviments pot variar segons l'escola -I'escola russai la francesa
sent les principals-. Pel que fa a l'estructura de les classes, existeix una codificacio
sistematitzada que es repeteix: primer es fa la barra -exercicis per escalfar i preparar la
musculatura-, després es fan exercicis al centre, posteriorment es fan les diagonals i per

ultim els salts. (Taccone, 2016)

Es important per la recercaaquesta breu explicacié de la historia del ballet i les principals
caracteristiques de la seva formacio perqué, per una banda, sera convenient coneixer
l'origen, és a dir, d'on venim i que continuem representant avui dia. I, d'altra banda, és
probable que les entrevistades utilitzin aquests conceptes claus propis de la técnica del

ballet per expressar alguna vivéncia.

2.1.2 Significats i representacions de génere
La indumentaria és un element clau per entendre la representacié d'estereotips i rols
binaris de génere en els quals la identitat de la dona és representada a través de la
naturalitzacio de la feminitat. Els cossos i la vestimenta es troben plens de significats i

determinants de génere.

Els tutus sén la indumentaria per excel-léncia de les ballarines en el ballet i aquests
busquen significar i simbolitzar caracteristiques relacionades amb la feminitat com la
delicadesa, la lleugeresa i I'elegancia. La vestimenta defineix la significacié dels cossos
en un espai social determinat, I'organitzacioé de les societats i expressa els significats de

génere dicotomics del sistema patriarcal. (Robles, 2019).

L'aparicié del tutu va ser lI'any 1832 i representa un vestit amb un corsé cenyit i una
faldilla llarga fins als turmells, lleugera i vaporosa. Va ser anomenat tutu romantic i va
estar dissenyat per Marie Taglioni en I'obra de la Sylphide. En aquest primer moment, el
ballet classic estava envoltat d'elements propis del romanticisme, com I'Us de les gases,

els tuls i les sabatilles de punta. (Luz,2019).

L'any 1870 el tutu romantic puja fins a l'altura dels genolls, utilitzat per primera vegada
en l'obra del Llac dels Cignes. | més tard, es confecciona el tutu a la italiana, que es

tracta d'una faldilla curta -a l'altura de la cintura- i rigida en forma de disc, deixant, aixi
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al descobert tota la cama de la ballarina. Ja per acabar, I'any 1940 el tutu es separa per
complet dels malucs de les ballarines, adquirint una forma de plat com estructura de
suport, sent aquesta la forma actual utilitzada per les ballarines. (Luz, 2019). El tutu a
part de significar un simbol reconegut del ballet classic, també representa un paper

jerarquic de les ballarines dins les produccions artistiques.

Un altre element clau en la indumentaria del ballet sén les puntes. Aquestes van ser
inventades per aconseguir un efecte de lleugeresa i sobrenatural. Volien simbolitzar un
efecte optic on sembles que la ballarina volava o flotava per I'escenari com un ésser
angelical representant aixi a les figures mitoldgiques sobrenaturals com les fades,
silfides, etc.

Doncs, sorgeixen amb el proposit de "desmaterialitzar" el cos de la ballarina, lluitant
contra la gravetat i generant una sensacio optica de lleugeresa. (Luz, 2019). Aquestes
sabatilles sén unicament utilitzades per a dones, les quals necessiten un entrenament
previ garantint una postura correcta, a més d'un bon control de I'equilibri i fortalesa als

turmells i a I'empeine. (Luz, 2019).

Es important per a les ballarines dissimular el dolor que els hi pugui ocasionar les
sabatilles de puntes, doncs, I'objectiu €s mostrar un gest corporal i facial agradable i mai
incomode. Aquestes sabatilles no només provoquen llagues, també, poden provocar
deformitats als ossos del peu. (Luz, 2019). En aquest sentit, existeix una confrontacié
entre el dolor i la incomoditat que segurament senten totes les ballarines amb les puntes

i I'expressid i repressié d'aquest sentiment, dissimulant el dolor.

El tutd i les sabatilles de puntes, sén avui dia, signes de la fantasia femenina i de les
princeses dels contes de fades que s'utilitzen amb freqiieéncia a les nostres societats.
Sera interessant per la recerca haver especificat aquestes particularitats técniques del
ballet per poder interpretar totes les aportacions de les entrevistades amb consisténcia.
En aquest sentit, és interessant particularment per la recerca com aquest aspecte esta
fortament relacionat amb la construccid de la subjectivitat. Tal com defensa Baz (2009):
"En la condicion subjetiva de existir como cuerpo, la extrafieza que evoca lo real del cuerpo -es
decir, lo imposible de ser simbolizado pero que realiza el acontecer de la existencia- genera una
tension permanente con lo desconocido, que es también el propio ser. El cuerpo es acontecer
donde palpita la fuerza de vinculacién con el mundo y, en igual medida, lugar del desfallecimiento,
la precariedad y los limites. La dimensioén simbdlica, es decir, lo Otro, en tanto Ley que funda al
sujeto, junto con las instituciones, construye una exterioridad constitutiva del sujeto, que genera

el juego contradictorio de identidades y alienaciones en la dinamica subjetiva, juego en el que se
dirimen la realizacion de la singularidad y la construccion de autonomia.” (Baz, 2019).
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Sera interessant aquesta idea per conéixer les experiéncies de les dones entrevistades
en relacié amb les seves subjectivitats i en el procés de la creacié d'autonomia perque
és possible que hagi estat marcada significativament pels dictamens propiament

patriarcals instaurats en els seus cossos.

2.1.3 Mirar, mirar-se i ser mirada.

“Es el cuerpo el que comprende y aprende, el que clasifica y guarda la informacién, encuentra la
respuesta adecuada en el repertorio de acciones y reacciones posibles y se convierte en Ultima
instancia en el verdadero ‘sujeto’ (si es que hay uno) de la practica. Son practicas que se inscriben
en el cuerpo, y que tienen un modo de aprendizaje basado en la incorporacién, es decir, en
consequir que el cuerpo entre en la practica y la practica entre en el cuerpo. El resultado es un
cuerpo modelado por y para una practica especifica, con capacidad para interpretar y ejecutar
por su cuenta determinados movimientos al detalle, sin la mediacién de la conciencia”. (Mora,
2007).

El ballet és un aprenentatge corporal que es realitza, tal com especifica l'autora,
mitjancant mestres que han patit el mateix procediment. Es un aprenentatge visual, a
través de la imitacio, per repeticio; s'observa al'expert i s'imita; sino s'assoleix després
de diversos intents, els/les mestres s'apropen a modelar els teus cossos per assolir la
posicid desitjada. Els ballarins i les ballarines sén un objecte, que pot ser observat i
modelat per als/les mestres. En aquest sentit, les ballarines i els ballarins tenen una
posicio passiva pel que fa a la veritable produccio de significat, son el mitja pel qual es

transmet el simbol creat per l'altre.

Es interessant per la recerca destacar els sentiments de les participants respecte a
objectes o mitjans per a la produccio de significats dels altres. Especialment, m'interessa
conéixer com aquesta premissa -d'entendre's i donar-se valor a partir de la creacié d'un
tercer- els hi ha pogut generar unes consequéncies en les seves autoestimes,

necessitant validar-se a si mateixes per un tercer.

Seguint en aquesta linia, Baz (2009) vincula la dansa en tres temps verbals: mirar, mirar-
se i ser mirat. En aquest sentit, les ballarines i els ballarins es converteixen en objectes
de mirada i objectes de desig. La idea és que:

“Al mirar la danza (...) me miro, y al mirarme sé que soy mirado. Y ese proceso constituye y recrea
al cuerpo-sujeto en la experiencia de la danza.” (Baz ,2009).

Aix0 significa que hi ha dos sentits importants que cal tenir en compte per la investigacio.
Un d’ells fa referencia a I'accio; el dialeg com a resultat de I'apropiacié de mirar “una
cosa”’ que lafas cos, incorporant-ho en el meu mon. L’altra, fa referéncia al pes tensional
gue provoca la satisfaccio implicita de I'acte de mirar. En aquest sentit, la idea és que

dialoguem amb objectes del mén des del nostre propi cos i aquest dialeg esdevé una
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tensid productora de subjectivitats. Produeix, doncs, un cos interpel-lat per les seves

poténcies, que és travessat per l'alteritat del cos que som.

Aquesta idea pren tota la seva rellevancia quan ens interessa reflexionar sobre les
consequeéncies directes i indirectes en les subjectivitats de les participants, centrant-nos
en els seus cossos, com a cossos, que han estat vinculats en els tres temps verbals:
mirar, ser mirada i mirar-se. Per tal de coneixer, també, quina vinculacié fani com aquest
dialeg ha estat o no intensificat per la formacié artistica en la dansa classica. Es
important, doncs, entendre de quina manera es miren, de quina manera miren i de quina
manera esperen ser mirades per coneixer les seves subjectivitats, que probablement
han estat reduides a les seves corporalitats, mostrant-se cossos modelables sense
agencia.

2.1.4 La construccié dels cossos valids en el ballet
Les dones, com s'ha comentat anteriorment, comencen a introduir-se en el ballet a partir
del romanticisme, on es defineix un estereotip ideal de la bellesa femenina. Aquest
prototip fisic de finals del segle XIX es continua mantenint com la construccié ideal de la
corporalitat d'una ballarina en les nostres societats actuals: primesa, esveltesa,
musculatura definida, extremitats allargades, simetria, tors curt, coll llarg i flexibilitat.
Aquesta corporalitat especifica provoca un estigma estétic cap a un unic cos femeni, i,

per tant, cap al que s'esperava com a dona-ballarina. (Barragan, 2014).

Cal tenir en compte, la realitat de les ballarines: passen hores i hores davant d'un mirall,
on els seus cossos sOn estretament examinats per elles mateixes i pels
altres. Luz (2019) exposa que el professorat, en molts casos, expressa la idea que la
primesa esta associada a un millor exercici, és a dir, a una millor qualitat, fet que provoca
que la imatge corporal de la ballarina sigui entesa en molts casos de manera negativa i
amb una falta d'autoestima significativa. Els cossos de les ballarines son I'eina per la
construccio del seu art. | aquest art, el ballet classic, espera un cos especific i altament
perillds per la salut de les persones. D'aquesta manera, moltes ballarines desenvolupen
desordres alimentaris -com I'anoréxia i la bulimia- pel desig d’assolir I'ideal estétic que

el ballet requereix. (Luz,2019).

En aquest sentit, el paper crucial que juga el cos d'una ballarina per adaptar-se al model
inabastable que la dansa classica requereix porta a l'establiment d'una relacid
indissociable entre les ballarines i els seus cossos. (Baz,2009). D'aquesta manera,
'autora exposa que per abordar estudis de la dansa cal comprendre el cos.
Per estudiar el cos i reflexionar sobre el seu paper crucial a la dansa, cal especificar

quines limitacions corporals en 'accés a la professio es presenten.
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El ballet ha constituit un model canonic de cossos valids inscrits en el que s'anomena
"les condicions". Aquest concepte fa referencia a una série de caracteristiques i
disposicions anatdomiques que en conjunt configuren el cos-base, que es percep com el
substrat necessari per a l'aprenentatge total de la técnica especifica de la dansa
classica. Aixd significa que els cossos valids pel ballet han de comptar amb
caracteristiques puntuals que han de venir donades -que es tenen o no es tenen- de
manera intrinseca en la teva anatomia. En aquest sentit, es constitueix una dimensio

corporal que es suposa que no pot ser ensenyada, ni construida. (Rovira, 2011).

Algunes d'aquestes condicions "innates" sén: l'obertura -en dehor-, les proporcions
corporals de les extremitats -estilitzats i llargs-, I'elongacio corporal, la for¢a als turmells,
i "l'empeine”, entre altres. Aquests trets anatdmics sén els principals a I'hora d'establir
I'admissi6 o no dels centres professionals de la dansa classica. (Mora, 2008).
D'aquest mode, el ballet té un criteri anatomic selectiu particular, legitimitat per una
estreta relacio entre I'estructura fisica de les ballarines i les exigéncies mecaniques de
la técnica académica. Es a dir, el conjunt de condicions constitueix una norma,
configurant una poblacié d'éssers aptes i altres no aptes -exclosos- que s'identifica a

partir d'unes caracteristiques que pretenen ser naturals. (Mora, 2008).

Aquest terme és important per entendre I'exclusivitat corporal que representa el model
ideal del cos de les ballarines, doncs, primer han de tenir, de manera intrinseca i
ineludible, certes caracteristiques anatomiques i després, configurar els seus cossos en

el corresponent ideal.

Per la recerca sera important esbrinar i reflexionar com la centralitat en els cossos de
les ballarines ha repercutit en altres aspectes psicosocials i de quina manera.
M'interessa coneixer, especialment, quines consequéncies en la seva quotidianitat -fora
del moén de la dansa- han tingut o tenen les participants de la recerca a I'hora de
relacionar-se amb els seus cossos, per poder donar visibilitat del pes que juga la

corporalitat en el moén de la dansa.

2.1.5 Consequéncies de I'exigéncia de la dansa classica en la
subjectivitat de les ballarines

La dansa classica, una disciplina venerada per la seva bellesa, rigor i perfeccié técnica,
sovintamaga una realitat diferent darrere del tel6. Les ballarines, des de molt joves, sén
introduides a un mon on I'exigéncia i la pressié per assolir la perfeccié soén constants.
Aquesta situacio, si bé pot portar a I'excel-léncia artistica, també té repercussions
profundes en la salut mental i emocional de les ballarines, manifestant-se especialment

en termes d'inseguretat i autoexigéncia.
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Les ballarines de dansa classica sén sotmeses a un procés formatiu extremadament
rigorés des de molt joves. Segons Benn i Walters (2001), aquest entrenament inicial
inclou no només la practicafisicaintensiva sind també una pressié constant per mantenir
una imatge corporal especifica que s'ajusta als ideals estétics de la dansa classica.
Aquesta pressio pot portar a una percepcié distorsionada del cos i a una autoestima
fragil, ja que les ballarines s'enfronten a expectatives inabastables. L'ideal del cos
perfecte, lleuger i elegant, esdevé una meta que sovint sembla impossible d'aconseguir,

generant una constant insatisfaccié personal i una autocritica ferotge.

La inseguretat en les ballarines de dansa classica es manifesta de diverses maneres.
D'una banda, la por al fracas i a no complir amb els estandards establerts pot crear un
estat d'ansietat continu. Hamilton (1998) assenyala que moltes ballarines experimenten
nivells elevats d'estrés i ansietat a causa de la pressié per rendir de manera impecable
en cada actuacio i assaig. Aquesta ansietat pot ser exacerbada per les critiques
constants del professorat, que sovint es centren més en els errors i les deficiencies que
en els exits i progressos. Aquest enfocament critic, encara que benintencionat per
millorar el rendiment, pot minar la confianca de les ballarines, fent que mai es sentin

prou bones i sempre sota judici.

A més, la inseguretat esta profundament lligada a la comparacié constant amb les
companyes. En un entorn competitiu com el de la dansa classica, és comu que les
ballarines es comparin entre elles, tant en termes de capacitats técniqgues com
d'aparenga fisica. Aquesta comparacio perpétua pot portar a sentiments d'inferioritat i a
la creenca que el valor propi depén de la capacitat de superar les altres. Wainwright i
Turner (2004) exploren com aquesta dinamica competitiva afecta la identitat de les
ballarines, fent que la seva autoestima estigui condicionada per la percepcié externaila

comparacié amb les seves companyes.

L'autoexigéncia és una altra consequénciadirecta de I'entrenament intensiu i de les altes
expectatives en la dansa classica. Les ballarines sovint adopten una mentalitat de
perfeccionisme extrem, on qualsevol error és vistcom un fracas total. Segons el treball
de Pickard (2012), aquesta autoexigéncia pot conduir a un comportament
autodestructiu, on les ballarines s'exigeixen a si mateixes nivells impossibles de
rendiment i es castiguen severament per qualsevol desviacio de la perfeccié. Aquesta
mentalitat no només afecta la seva actuacié en la dansa, siné també la seva salut

mental, contribuint a trastorns com I'ansietat, la depressioi els trastorns de I'alimentacio.

La combinacié d'inseguretat i autoexigéncia crea un cicle viciés que pot ser dificil de
trencar. La inseguretat alimenta la necessitat d'assolir la perfeccio, i la incapacitat de
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complir amb aquests estandards impossibles reforca encara més la inseguretat.
(Hamilton,1998). Aquesta dinamica pot portar a una espiral descendent de salut mental,
on les ballarines esdevenen cada vegada més autocritiques i menys capaces de
reconeixer els seus éxits i progressos. Hamilton (1998) destaca que aquesta espiral pot
tenir consequéncies devastadores, inclos I'abandonament prematur de la carrera de

dansa i una vida plena de sentiments de fracas i inadequacié.

Les repercussions fisiques d'aquesta autoexigéncia extrema també soén significatives.
Les ballarines sovintignoren el dolor i les lesions per tal de continuar entrenant i actuant,
la qual cosa pot portar a danys fisics greus i permanents. Wainwright i Turner (2004)
expliquen que aquesta practica de sobrepassar els limits fisics és vista com una
demostracié de compromis i dedicacio, perd en realitat, posa en risc la salut i la
longevitat de les ballarines. Aquesta negligéncia del benestar fisic es relaciona
directament amb la necessitat de complir amb les expectatives externes i internes,

perpetuant aixi el cicle d'autoexigéncia i inseguretat.

A més, el sistema de recompensa en la dansa classica sovint reforca aquestes
dinamiques negatives. Les ballarines reben elogis i reconeixement principalment per
assolir la perfecci6 técnica i per mantenir una imatge corporal ideal.
Segons Benn i Walters (2001), aquest sistema de recompenses pot portar a una
validacié extrinseca que, en abséncia de reconeixement intern, deixa les ballarines
depenent constantment de l'aprovacié externa per sentir-se valuoses. Aquest fenomen
pot contribuir a la creacio d'una subjectivitat basada en I'aprovacié d'altres, debilitant aixi
la capacitat de les ballarines per desenvolupar una autoestima solida i independent.
En conclusié, m'interessa per la recerca la vivéncia de les participants en la formacioé de
dansa classicai els impactes de I'exigéncia de la professio en les seves subjectivitats.
Sera important, doncs, detectar si la dansa ha contribuit a generar una inseguretat i
autoexigéncia en les ballarines i de quina manera aquesta inseguretat i autoexigencia,

probablement desenvolupada, ha afectat el benestar de les nostres participants.

2.2 Lasubjectivitat femenina i el ballet compartint escenari

2.2.1 Estereotips i rols de génere en la construccio de la
subjectivitat
L'estudi de la subjectivitat femenina ha estat un camp central per les ciéncies socials,
desenvolupant eines critiques per entendre com les dones experimentaven i percebien

la seva identitat en un context patriarcal.

Una de les aportacions més pioneres de la teoria feminista sobre la construccid de la
feminitat va ser la publicaci6 de "la mistica de la feminidad" de Betty Friedan als

18



anys 60 als Estats Units, influenciada pel "segon sexe"de Simone de Beauvoir. L'autora
presentava un analisi de la situacio de les dones nord-americanes — blanques, de classe
mitjana-alta dels barris residencials dels Estats Units- durant els anys 50. Analitzava
com un cop acabada la Segona Guerra Mundial les dones, que havien ocupat llocs de
treballs dels homes quan estaven al front, es van veure obligades a regressar a I'esfera
privada retornant a la llar amb la finalitat de dedicar-se exclusivament a ser mares i
esposes.

Aquesta situacidé que es va implementar i estendre als barris residencials dels Estats
Units porta al que Friedan (2016) definia com la mistica de la feminitat. Es tracta d'un
ideal femeni, en les quals les dones d'un perfil determinat havien d'encaixar per ser el
model de mare, esposa i ama de casa que reclamava la societat. En aquest sentit,
nomeés existia una unica definicio de "realitzar-se com a dona": la de mare-ama de casa.
Aquest fet, els hi ocasionava tristesa, insatisfaccio i sensacié de buidatge interior, que
I'autora defineix com:

"Un malestar que no tenia nombre (...) causado por la adaptacion a una imagen que no
les permite convertirse en lo que pueden ser"(Friedan,2016).

Seguint amb Friedan (2016), analitza la criside la identitat de les dones com a mostra
d'una societat que les empeny en una sola direccié d'elles i dels seus desitjos: casar-se.
Mostra com moltes dones van deixar de costat els seus anhels professionals i personals

per complir amb un desig imposat: el matrimoni.

Ens interessa aquesta aportacio per la investigacio perqué es pretén analitzar si en la
formacio artistica de la dansa classica, entesa com a disciplina on les normes de génere
i les representacions de la feminitat juguen un paper crucial, ha existitla sensacio "d'un
malestar que no té nom" causat, com exposa l'autora, pel procés d'adaptar una imatge
qgue no correspon amb el que volen ser i que, d'alguna manera, es troba distanciat del
que s'espera d'elles com a ballarines. El ballet, com a forma d'art, reflecteix i modela les
construccions de génere, influenciant la percepcio i I'experiéncia de les ballarines. La
disciplina estricta i les expectatives rigoroses del ballet poden generar una sensacio
similar a la descrita per Friedan (2016).

En I'evolucio dels estudis feministes sobre la subjectivitat femenina hi han hagut altres
aportacions significatives per la recerca. Per una banda, Lagarde (1997) argumentava
que la identitat femenina es construia a parir del context historic, cultural i social en el
qual vivim. Per aquest motiu, defensa que les societats creaven representacions del que
s'entén com a femeni que actuaven com a models ideals i també, incidien en

I'estructuracié psiquica del subjecte de la dona.
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D'aquesta manera, l'autora afirmava que els estereotips i els rols de génere
constitueixen la base sobre la qual els subjectes articulen la seva propia existéncia
partint de codis i categories d'identitat assignats per la cultura. Aixo significa, que des de
la infancia les noies i els nois aprenen i interioritzen els rols i estereotips que
constitueixen la base de la construccid de la identitat de génere. Generen una percepcio
del génere interioritzada que orienta i guia la representacié de la realitat, les accions, els
pensaments i els comportaments dels subjectes. (Jiménez, 2005).

D'altra banda, anys més tard, Butler i Lourties (1998) aportaven la idea que el génere és
una construccié performativa, on les normes i les expectatives socials dicten les
expressions de la feminitat i la masculinitat. Aquesta perspectiva suggereix que les
identitats de génere no soén innates, sind que es desenvolupen a través de la repeticid
d'actes i comportaments regulats culturalment. D'aquesta manera, la teoria feminista ha
jugat un paper crucial per desenvolupar com les estructures de poder influeixen en la

subjectivitat femenina.

Aix0 significa que les persones ens convertim en dones o homes a mesura que aprenem
i interioritzem les representacions culturals del génere. Els estereotips i rols binaris

representen el model a seguir en les societats patriarcals.(Mead, 1999).

Continuant amb la mateixa linia tematica, Freixas (2001) va analitzar una aproximacio a
les caracteristiques que imposa la cultura patriarcal a la subjectivitat femenina, exposant
els seguents rols i estereotips considerats femenins: l'imperatiu de la bellesa, la
predisposicié natural a I'amor, la maternitat "obligatoria" i la representacié de la dona
entesa com a cuidadora i responsable del benestar dels altres. D'aquesta manera,
considera que cada persona té unicament dues opcions: complir o desobeir el mandat

de génere.

Per concloure, queda clar que no podem pensar en els subjectes fora de la societat ni a
la societat com alguna cosa aliena a les subjectivitats que la conformen. Aquesta
interrelacio és crucial per entendre com les dones desenvolupen la seva subjectivitat en
un context patriarcal. En aquest sentit, la subjectivitat femenina es conforma en
I'interjoc amb els altres membres de la societat, permetent a cada persona reconeixer-
se en la seva singularitat i ser a la vegada la imatge especular -social- en la qual les
altres persones es reconeixen. (Martinez, 2007).

2.2.2 L'impacte del ballet en la subjectivitat de les ballarines.
Entenent que el génere és una categoria sociocultural i que les subjectivitats femenines

es conformen en un context patriarcal, De Lauretis (1987) argumentava que la

subjectivitat femenina es veia modelada per narratives historiques i contextos especifics
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que dictaven qué era considerat apropiat o inapropiat per a les dones. Doncs, per
l'autora la subjectivitat femenina era un producte de les interaccions complexes entre
els discursos culturals, les representacions mediatiques i les experiéncies personals.
Per aquest motiu, el ballet podria arribar a ser vist com una tecnologia del génere
(De Lauretis, 1987) en el sentit que les seves practiques i normes disciplinen els cossos
de les ballarines i els ballarins, inculcant ideals especifics de feminitat i masculinitat. Des
d'una primerenca edat aprenen a modelar els seus cossos i els seus comportaments
d'acord amb expectatives rigoroses que reflecteixen i reforcen els estereotips de génere.
De Lauretis (1987) defensava que el génere no només era una questidé d'identitat
individual, sind que era producte de la interaccié entre discursos culturals i practiques
institucionals. D'aquesta manera les tecnologies del génere, com podria ser el
ballet, sén mecanismes en els quals es produeix i es manté les identitats binaries de
génere.

En la mateixa linia, Adair (1992) afirmava que la practica del ballet
requereix una disciplina rigorosa i una modulacié corporal concreta, que apres des d'una
primerenca edat pot implicar una internalitzacio de normes estrictes sobre els cossos, la
conducta i I'aparenga, generant unes consequéncies especifiques a la subjectivitat de

cadascuna. La qual cosa pot afectar a la seva autoimatge i autoestima.

Anys més tard Bordo (1993) desenvolupava la idea que el cos femeni era un camp de
batalla on s'inscrivien les normes i les expectatives socials. Aquesta autora aporta la
idea que els ideals de bellesa i la vigilancia constant del cos femeni s6n mecanismes de
control que perpetuen la subordinacié de les dones i aquest control sobre els cossos de
les dones no unicament afecta en l'autoimatge sin6é que també té un impacte de pes en

l'autoestima i I'agéncia.

Aquest impacte en l'autoestima i I'autoimatge no és unicament produit des del ballet,
Lagarde (1997) parlava de la feminitat com una condicié historica de ser per a altres. En
aquest sentit, m'interessa analitzar si les ballarines, que treballen per satisfer les
expectatives dels coreodgrafs, directors i public, han sentit intensificada o refor¢ada la
idea que el valor de si mateixes resideix en la capacitat de complaure i contribuir a la

realitzacio dels altres.

2.2.3 Model unic de “ballarina”
Mead (1973) analitza diferents grups étnics de Nova Guinea per observarles diferéncies
dels rols i estereotips considerats tradicionals de les societats occidentals. La idea més
rellevant per la investigacié és que els rols i els estereotips que entenem a les nostres

societats occidentals son construccions socials i culturals i, per tant, no hegemoniques.
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L'antropologia aporta a la nostra societat la idea que les asimetries en les estimacions i
importancies assignades als homes i a les dones son fruit d'una construccio cultural i
s'han argumentat de manera universal, donant-les com a premisses explicatives per a
totes les societats, sense tenir en compte la variabilitat cultural i social i les diferents

formes de relacionar les categories de génere en termes de poder/submissio.

Des de l'antropologia tradicional s'acceptavai es validava un model de subordinacié
politica universal de la dona basat en el model evolutiu de 'home cacgador i la dona
recol-lectora. Tanmateix, existeixen evidéncies transculturals (iroqueses, agta i
chipewyan) que posen de manifest la variabilitat de l'estratificacié sexual, ja que
demostren la influéncia de les dones en els processos d’evolucio fisica. (Lewellen,
2009).

El concepte de dona ha estat universalitzat en la teoria feminista i per aquest motiu
moltes activistes feministes "subalternes" comencen, en una tercera onada, a reivindicar
els seus espais, les seves veus, les seves experiéncies i les seves lluites. L'antropologia
i les comparatives culturals posen de manifest les diverses desigualtats i/o opressions
de les dones en paisos periféerics — entenent la periféria com totes les societats que no

es basen en la cultura hegemonica d'occident-. (Moore, 1991).

Es important, doncs, la idea sobre les multiples identitats com a principi basic pel
desenvolupament dels feminismes. Existira diverses identificacions i no
s'homogeneitzara una unica versio de dona, perqué s'entén que la dona esta travessada
culturalment per una simbologia local, situada i especifica que determina la seva

construccio.

Es interessant aquest concepte per la nostra investigacié perqué el model de "dona" al
ballet ha estat representat des d'una posicié eurocéntrica, sent molt complicat, per
exemple, veure dones negres en companyies de ballet. Per tant, hi ha una relacié entre
la imatge de dona representada com universal -del feminisme occidental- i la imatge de
ballarina, entesa com una unica possibilitat corporal basada en un model de dona

euroceéntric i especific.

2.2.4 Lafeminitat en les ballarines; un constructe social
La dansa classica consolida uns moviments pels ballarins i uns altres per les ballarines,
seguint i perpetuant el model dicotdomic de génere -home vs.dona-, en el qual els homes
han d'expressar "la seva masculinitat" i les dones "la seva feminitat". Tal com expressa
Fort (2015) aquesta dicotomia -femeni vs. masculi- és una forma d'expressar les

dicotomies politiques, econdmiques i socials de ser "explotat" i "explotador”.
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En aquest sentit, les dones suporten una cadena de dominacions i submissions socials,
sexuals, de classe i també d'étnia. Aquestes dominacions i submissions s'han vist
reflectides en la dansa classica.

El concepte de feminitat ha estat atribuit a les ballarines com a tret inherent de la seva
subjectivitat. Pena (2000) analitza l'ideal femeni en les ballarines através dels repertoris
classics, onens interessa, sobretot, per la recerca, la relacio entre la figura de la ballarina
i els atribuits, indissociables dins I'escena, com la fragilitat, la dolgor i la lleugeresa.
Doncs, la indumentaria -com s'ha comentat anteriorment- ha jugat un paper important
en la transmissio d'aquests atribuits.

Sera interessant per la recerca conéixer com afecta en les subjectivitats de les
participants aquesta relacié directa amb la feminitat, com atribuit indissoluble de la
ballarina i com I'han viscut, entenent que havien de respondre aquest model.
Les nostres societats han construit socialment una divisio dicotomica del génere, la qual,
modela i socialitza segons uns rols i estereotips basats unicament en dues opcions: la
feminitat i la masculinitat. Petrozzi (1996) exposa que els homes se'ls vincula amb
atribuits com l'agressivitat, el poder, la forga, la intel-ligéncia i la logica. En canvi, les
dones, se'ns socialitza a través de la submissio, delicadesa, debilitat, emocionalitat,
passivitat i irracionalitat. D'aquesta manera, les nostres societats des de l'imperatiu
patriarcal, han construit un model de dominacié -submissid, que es veu recolzat en
aquests atribuits de génere.

Aquesta autora ho relaciona amb la representacio dels ballets classics, on es desplega
a través del moviment la divisi6 de géneres. Doncs, exposa que les ballarines
representen la lleugeresa, fragilitat i dolgor a través del moviment, mentre els homes
representen la for¢ga i el poder. A més a més, exposa com el pas a dos és una
representacié del model de dominacio- submissio, en el qual la ballarina busca I'equilibri
perfecte a través d'ell -I'home-. El ballari, doncs, es presenta com el salvador, el princep,
i el "jo", mentre ella és la musa, la fada i "l'altre", el que no li permet definir-se a si
mateixa.

La dansa classica no ha deixat de representar i reproduir el que Beauvoir (2002) defineix
com l'alteritat. L'autora defensa que "la dona" ha estat constituida historicament com el
"segon sexe", com "l'altre" determinant-se i diferenciant-se respecte a I'home: ell és el
subjecte i ella és l'alteritat. Es aquest invent patriarcal -construit a través de mites,
religions, filosofia, psicoanalisi, etc.- I'ordenament jerarquic que legitima ['autoritat
masculina. En paraules d'ella:

‘La mujer se determina y se diferencia con respecto al hombre, y no a la inversa; ella es lo
inesencial frente a lo esencial. El es el Sujeto, es el Absoluto: ella es la Alteridad” (Beauvoir,
2002).
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D’aquesta manera, tornant a Petrozzi (1996), els cossos de les ballarines i dels ballarins

acumulen i expressen significats patriarcals, basats en la dominacio i submissié.

Sera interessant per la recercala idea de lalteritat i el model de dominacié i submissid
instaurant-se en els cossos de les participants. Doncs, volem conéixer les vivéncies i
sensacions que han experimentat en la representacié d’aquest model reproduit pel
ballet, que reprodueix significats patriarcals de les nostres societats. Aixi com,
reflexionar sobre quines consequéncies en les subjectivitats detecten d’aquesta relacié
entre la feminitat, la subordinacié i l'alteritat instaurades en les nostres societats i el
ballet.

2.3 El cos com a subjecte

2.3.1 Laidentitat de génere com a condicionant de la vivéncia i
la percepcio del cos

‘En nuestra sociedad las mujeres participan como objetos en la economia de los bienes
simbdlicos, encargandose de la apariencia y colocdndose en el ambito del parecer, del ser
percibido, del complacer, y les incumbe volverse seductoras, convertirse en objetos estéticos,
destinados a suscitarla admiracion tanto como el deseo, y en consecuencia a atraer una atencion
constante a todo lo relacionado con la belleza, la elegancia, la estética del cuerpo, la

indumentaria, los ademanes” (Tortajada, 2011).

La societat imposa un model hegemonic de bellesa ideal. Soley- Beltran (2012) aporta
la idea que les models de moda es mostren com a significats de valors culturals i
estandards de bellesa i identitat ideal en una economia de consum. Son cossos que es
perceben desitjables. Perd, es constata que per la creacid de cossos desitjables
necessariament ha d'existir un grup de cossos no desitjables, que soén victimes
col-laterals del projecte de bellesa perfecte. Una de les aportacions més significatives
per la recerca és la idea que la fantasia de la perfeccié estética crea mostres com: la
joventut permanent, la primesa extrema ila manipulacié digital i objectivacio. La joventut
permanent es presenta com a desitjable i assolible. Es a dir, una fantasia de bellesa
eterna concebuda com a jove, predominantment blanca i prima, ja que des dels
anys 60 (generacio baby-boom) la joventut es torna un valor en si mateixa. Aixo porta a
la intencié permanent de percebre's com a éssers sense edat (Soley-Beltran, 2012).
L'altre monstre creat per la fantasia de la perfeccio estética, rellevant per la recerca, és
la primesa extrema. L'autora posa de manifest, a partir de les entrevistes realitzades a
diverses models de moda, que molts cops incloure cossos menys prims en les desfilades
és sindbnim de poc nivell professional de les models. Les entrevistades exposen, la
continua pressio per part de I'agéncia per mantenir el pes de la model al minim, utilitzant
en algun cas drogues il-legals i, per tant, conduint-les a practiques poc saludables.
(Soley-Beltran, 2012).
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Doncs, aquesta pressio, de vegades, pot arribar en format d'elogi. Una de les models
entrevistades expressa que varebre el seglient comentari "estas muy guapa delgada” en
un moment de la seva vida, en el qual la seva salut corria un seriés perill a causa de
I'anoréxia. (Soley-Beltran, 2012).

Es interessant analitzar una comparativa d'aquest monstre de la perfeccié estética per
veure les similituds i diferéncies aplicables al mén de la dansa classica. Doncs, es
pressuposa una tendéncia similar i per aquest motiu, és rellevant posar veu a les
experiéncies propies per donar visibilitat i erradicar una conducta de violéncia

institucional respecte a la salut de les dones.

També, és rellevant situar els cossos com a part central de la recerca des d'un punt de
vista com a producte social. Tal com expressa Soley-Beltran (2010) les personalitats i
els tipus corporals -de les models- continuen reflectint el context social. L'autora exposa
que les supermodels soén objectes de consum, on els seus salaris formen part

indissoluble de la seva imatge.

Una de les aportacions més rellevants per la recerca és la concepcié que les models,
en les nostres societats, que inicialment van estar utilitzades com a "penjadors", s'han
convertit en identitats perfectes. Es a dir, han encarnat els ideals de bellesa i perfeccid
social que governen el capital corporal. "Ser" model, doncs, equival a obtenir un
“certificat oficial" de bella que dona fe de I'obediéncia normativa i I'acceptacio social. No
obstant aix0, l'autora exposa a través de les entrevistes, que moltes vegades els
sentiments i les percepcions de les models difereix de la imatge que donen i en moltes
ocasions es senten alienades de la seva propia imatge. (Soley-Beltran, 2010). Vull
coneixer, doncs, la relacié de les ballarines de dansa classicarespecte al seu cos i la
seva subjectivitat. M'interessa analitzar com viuen i senten els seus cossos avui dia,
entenent que han estat socialitzades en una formacioé disciplinaria i estricte respecte a
I'assoliment d'una corporeitat concreta, també, vull conéixer com vivien la relacié amb
els seus cossos quan estudiaven al conservatori; si es sentien alineades de la seva

propia imatge.

Un altre aspecte rellevant per la recerca és la mirada de l'altre per I'acceptacié i la
validacié d'una mateixa. Tal com expressa Tortajada (2011) per explicar la participacid
de les dones en la dansa és necessarireferir-se a la creacio i a I'impacte de les imatges

al seu consum: a la mirada de "l'altre" sobre la ballarina.

L'autora exposa com les dones han estat cenyides per les imatges del cos femeni que
representen el desig i el poder masculi. Aquestes imatges construides en la logica del

patriarcal fragmenten el poder de les dones per representar-se a si mateixes. Dins del
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moén de la dansa, es dona una relacié causal entre el que mira i el que és mirat.
D'aquesta manera, el que s'exposa a ser mirat jugar un paper passiu i el que posseeix
la mirada, esta en una posicié de poder. No obstant aixo, en el cas d'ells -ballarins- es
dona un émfasi a la forma i a I'accid. La masculinitat esta representada per la forca, ell
condueix l'accidi és el creador més que el creat. En canvi, a les ballarines se'ls hi dona
importancia, principalment, per la seva aparenga, la seva imatge, centrant-se en la
mirada externa. (Tortajada, 2011) D'aquesta manera, tal com argumenta l'autora:

“La mirada implica una posicion de poder: el que mira posee la imagen y la reelabora desde su
experiencia y contexto, sin que el productor de la imagen tenga control sobre ello. Asi, el cuerpo

y sus discursos estan sujetos a esa relacion de desigualdad entre el que baila y es vistoy quien
ve y resignifica esa danza.” (Tortajada, 2011)

2.3.2 Els cossos parlen: cossos com a productes socials i
artistics

A partir dels anys 60 comengava una reflexié al voltant del cos i d'aquesta manera
s'obria un camp d'estudi interessant per la sociologia: la sociologia del cos. Abans
d'endinsar-nos cap a diverses aportacions sobre l'estudi del cos, cal esclarir el que
entenem per cos. Le Breton (2002) advertia que les representacions del cos
corresponen a les representacions de la persona. Aixo significa que el cos és un element
de l'imaginari social i no es distingeix de la persona que crea la representacié del cos,
la qual es construeix en base ala representacid col-lectiva que la societat crea.
D'aquesta manera, entendrem el cos, per una banda, com un objecte produit i regulat
pels régims politics, normatius i discursius i, d'altra banda, com el lloc on es

percep, es sent i es viu, reproduint subjectivitats.

Per parlar de la primera representacié en aquesta investigacié del cos entés com un
objecte que es regula i es jutja socialment, cal parlar de I'aportacié que Foucault (2006)
va desenvolupar als anys 70 amb el concepte de biopoder. Defensava que les
institucions modernes exerceixen un control sobre els cossos mitjangant la disciplina i la
regulacid dels comportaments. D'aquesta manera els nostres cossos son productes

socials que representen poder i a la vegada son producte del poder.

Seguint en aquesta linia, I'autor en "Vigilar i Castigar" (1996) centra el seu analisi en els
presos i els centres penitenciaris, on desenvolupa la idea que els dispositius de poder
estan sempre inscrits en el cos. En aquestsentit, argumenta que la
tecnologia disciplinaria forma part d'una xarxade somato-poder i bio-poder que controla
i regula als cossos individuals i a les poblacions. Aix0 significa que aquestes xarxes de
poder , que travessen els cossos, tenen una doble forma d'exercici: la disciplina i la bio-
politica. Dos processos que coexisteixen i es complementen per exercir el poder.

(Foucault, 1996). Aquest analisi ens serveix en la investigacio per il-lustrar una forma de
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poder "descentralitzat" que actua sobre els individus a través del treball sobre el seu
cos, creant cossos subjectes o docils (habituats a la regulacié externa), a través de la
disciplina; entesa com el métode per millorar I'eficiencia d'una activitat a través de la

supervisio i coercio constant del procés. (Fitz, 1998).

En aquesta mateixa direccio, Mora (2008) argumenta que des de les institucions que
ensenyen dansa classica -com l'institut del teatre- es perpetua la certesa que només
existeix un model de cos apte i que els ballarins i les ballarines jutgen el dels altres i els
seus mateixos, reproduint i legitimant les nocions restrictives del cos adient pel ballet.
Doncs, el ballet ha creat un cos apte; aquell que pot posar-se sota la tutela de
I'ensenyament, al que es manipula, se li dona forma, se I'entrena, se I'educa, obeeix i
respon. (Taccone, 2016). Tal com s'exposa en text, els cossos aptes de les
ballarines sén productes del poder:

‘La superficie tersa, la piel candida, la mirada obediente, el contorno de sus formas es laimagen
requerida. La mirada que recibe sobre si deja en evidencia la imagen especular de una mujer
vacua, un cuerpo idolatrado desde la distancia contemplativa del hombre y que se traduce, en
medio de nuestra cultura, como plusvalia del deseo. (...) La imagen vertical de la languida,

blanca, sublime, ligera y asexuada bailarina de ballet; aquella que perdia el contacto con la tierra
para complacer la mirada fascinada del poder” (Taccone, 2016).

Continuant amb aquesta idea; el cos entés com a efecte d'una dinamica de poder, Butler
(2002) afirmava que les persones no son propietaries de si mateixes ni del seu génere
perqué no han realitzat "la performance" que més les satisfa, sind que han estat
regulades pels principis heteronormatius i androcéntrics. D'aquesta manera, l'autora
defensa que: "quan Foucault diu que la disciplina "produeix" individus, vol dir que el
discurs disciplinari no només dirigeix i utilitza els individus, sind6 que els constitueix
activament” (Butler, 2006).

D'aquesta manera, l'autora defensa que els imperatius corporals normatius creen els
cossos que importen, com aquells que constitueixen la norma i els cossos "abyectos",
com aquells que son rebutjats perqué surten dels limits d'una matriu heteronormativa.
En aquest sentit, la materialitat dels cossos és un efecte de poder que ve determinada
per l'assoliment d'un sexe i produeix un procés discursiu que habita en els cossos.
Coneixent el paper central del cos per la formacio artistica de la dansa classica pot ser
util reflexionar sobre com actuen els cossos de les ballarines i quines percepcions tenen
elles mateixes sobre la seva corporeitat, entenent que han estat cossos modelats i
produits pel poder.

Un cop he presentat la relacié entre el cos i poder, a continuacié aportaré algunes idees
rellevants per la investigacié sobre el cos entes com el lloc on es percep, es senti es

viu, reproduint subjectivitats.
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En les nostres societats, els nostres cossos poden ser considerats com a eixos socials
perque son centrals a les nocions del "jo". Per tant, el sistema social a través dels cossos
rep i expressainformacio sobre nosaltres. En aquest sentit, el cos passaa serl'aparador
on col-loquem els signes de la mateixa identitat i subjectivitat. (Soley-Beltran,2007),
D'aquesta manera els nostres cossos no unicament sén matéria, sin6 que mitjangant

ells produim discursos sobre qui som i com ens representem.

En aquest mateix sentit, Mora (2008) exposa que el cos produeix subjectivitat, produeix
formes especials de vincular-se amb el méni amb els altres, produeix coneixement. Esta
clar, doncs, que el cos és produit des d'una historia col-lectiva, des d'una biografia
personal, familiar i vincular, des d'un context historic, des d'un grup social, des de
situacions, relacions, mirades i controls. | d'aquesta manera, el cos no és uUnicament

receptor, també produeix.

Un cop presentat aquest apartat, sabem que el cos produeix significats i alhora és
produit per dinamiques disciplinaries de poder. Per aquest motiu, sera interessant
reflexionar sobre les percepcionsi vivéncies dels cossos de les ballarines entrevistades,
entenent que han estat cossos modelats per institucions académiques que buscaven
encaixar la corporalitat de cadascuna a la norma corporal del ballet. Aixi com, sera
destacable observar i reflexionar sobre quines conseqiéncies de les dinamiques de

poder sobre els seus cossos han influenciat les seves subjectivitats.

2.3.3 La centralitat del cos en les nostres societats: sistema
capitalista i cos

En qualsevol cultura el cos esta lligat al que és social, és a dir, tota practica social és
una experiencia corporal. Aixo significa que les diferents practiques corporals es
corresponen als diferents models de vida. Els cossos, per tant, es modifiquen en el
moment que els modes de vida i la cultura canvia. A finals del segle XX i principis del
segle XXI, Occident es caracteritza per un culte total del cos. Els cossos, enles societats
actuals, s'han convertit en alguna cosa a reivindicar, a mostrar, alguna cosa que cuidem.
Aix0 significa que s'han transformat en un objectiu en si mateix. El cos un cop disciplinat
per la dieta i els exercicis fisics convenients, ha passat a ser un simbol d'estatus,

joventut, salut i energia. (Esteban, 2004).

Apareix el cos comun culte, i per aix0, sorgeix I'afany de regulacié i control social de la
poblacio i de l'individu a través del seu cos. Aquesta regulacio assoleix la seva perfeccié
potenciant el consum i fomentant 'autocontrol i la disciplina. Per tant, des d'una visio

actual, es relaciona el cos amb la construccio social del concepte de persona, és a dir,

28



amb la formacié del "jo". Aixo significa que, es reconeix el seu paper conformador de la
subjectivitat, doncs, la imatge corporal i el cos sén fonaments en la construccié de la
mateixa identitat (Esteban, 2004). La centralitat del cos es reflecteix en espais socials
com els mitjans de comunicacio, el mén de l'espectacle, l'oci, I'esport, i la publicitat,
protagonistes absoluts de les nostres societats de consum. L'alliberacié del cos que
caracteritza la nostra societat consumista es dona a un nivell ideal i de referéncia, que
es mostra de manera fragmentada i diferenciada del que és quotidia. Aixo, llavors, és

part d'un procés de control sobre els cossos (Esteban, 2004).

Tot aixd significa que s'exerceix un consum amb relacié als cossos. Aixi doncs, es
relaciona el consum amb la sexualitat, perqué les nostres societats s'han sexualitat. De
manera que s'ha alliberat els costums sexuals il'exhibicié permanent d'aquesta. També,
s'ha exercit consum sobre l'estética, els maquillatges i la cura de l'aparenga, on I'extrem
estaria situat en la cirurgia estética, que cada cop creix a ritmes acceleradors. Aixi com,
s'ha impulsat una vida sana i una dieta equilibrada com a mecanismes per |'exposicio
d'un cos ideal. En definitiva, s'han comercialitzat molts aspectes o practiques socials
que emfatitzen la cura del cos i l'acceptacido d'aquest mateix. (Esteban, 2004).
No obstant aquesta dinamica general respecte a tots els cossos, els ideals corporals
hegemonics no afecten per igual als diferents sectors culturals i grups étnics. Aixo es
refereix al fet que, tals ideals sobre el cosila bellesa sifossin socialment compartits com
un "haver de ser", no necessariament es correspondrien amb les necessitats i
experiéncies reals de les persones. Pot haver-hi llavors, una espécie de "desfasament”
entre l'ideal estandarditzat de l'estética corporal i les practiques dels que el

comparteixen, davant la impossibilitat de coincidir amb ells mateixos (Esteban, 2004).

Aquesta aportacio és rellevant per I'analisi perqué cal no oblidar el context social que
ens envolta quan s'estudia una realitat social. Per tant, els resultats de la recerca han
d'estar analitzats a partir d'un context determinat, que influenciara les opinions,
percepcions, sentiments de les dones entrevistades en la recerca. Totes elles, estudiants
de dansa classica al Conservatori de Barcelona, compartiran una realitat social que no

respon a la realitat de totes les altres dones.
3 Metodologia

3.1 Epistemologia feminista i metodologia qualitativa
L’aproximacio epistemologica en qué es situa aquesta investigacio és la proposta de
Haraway (1988) dels coneixements situats a través dels quals qlestiona la pretesa

neutralitat i objectivitat positivistes, com assenyala:
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“Yo quisiera una doctrina de la objetividad encarnada que acomode proyectos de ciencia
feminista paraddjicos y criticos: la objetividad feminista significa, sencillamente, conocimientos
situados. (...) . La objetividad feminista trata de la localizaciéon limitada y del conocimiento situado,
no de la trascendencia y el desdoblamiento del sujeto y el objeto. Caso de lograrlo, podremos

responder de lo que aprendemos y de cémo miramos.” (Haraway, 1988).

Haraway amb el coneixement situat es refereix, basicament, a llocs materials i semiotics
des dels quals ens relacionem amb alld que experimentem, produint coneixements que
lluny de construir una realitat fora de nosaltres mateixes, son producte de la interaccié
d’entre qui investiga i alld que s’investiga. (Pujol, Montenegro i Balasch 2003). Tal com

expressen Pujol, Montenegro i Balasch (2003):

“Para Haraway (1997), el objetivo es hacer los conocimientos situados posibles para ser capaces
de realizar afirmaciones consecuentes sobre el mundo y sobre las demas en una pauta de
testimonio modesto que insiste en la localizacion y en donde el posicionamiento es siempre una
construccion compleja y heredada.” (Pujol, Montenegro i Balasch 2003).

Es important, doncs, expressar que totes les reflexions i coneixements d’aquesta
recerca estan supeditades a un cos concret, singular i individual — el meu: dona blanca,
de classe mitjana, de Barcelona, d’esquerres, feminista i ex-estudiant de dansa classica
al conservatori- que parteix d’aquesta subjectivitat a I'nora de mirar, d’interpretar i

d’expressar la realitat social.

En aquest sentit, i en concordancga, he escollit una metodologia qualitativa, el fonament
de la qual és que no pretén ser un reflex del fenomen d’estudi, sind analitzar com es
construeix aquest des de la perspectiva de les participants. Es tracta d’explorar la
construccio del coneixement situat i donar visibilitat a les experiéncies entorn els
sentiments i les percepcions respecte a les seves subjectivitats i els seus cossosialhora
examinar en quin grau aquesta construccié esdevé una via per a la revisio i

transformacio social d’aquestes.

En aquest sentit, el compromis feminista va més enlla de la intencié d'interpretar la
realitat per mitja de testimonis, ja que parteix de la base ética i politica de voler
comprendre una part de la realitat i posar de manifest les seves logiques per poder

transformar-la (Castaneda 2019). Com diu Sandra Harding:

‘asi, la investigadora o el investigador se nos presentan no como la voz invisible y anénima de
la autoridad, sino como la de un individuo real, histérico, con deseos e intereses particulares y
especificos.” (Harding, 1998)

Per tant, des de I'epistemologia del coneixement situat, les investigadores també han
d’analitzar de quina manera influeix el seu posicionament en el coneixement produit i
posar el focus en la parcialitat per tal que aquesta esdevingui una potencialitat i no un
limit (Biglia i Vergés-Bosch ,2016).
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3.2 Metodologia qualitativa i técniques de produccioé de dades

Partint de I'epistemologia-metodologia de coneixements situats, proposo una
metodologia qualitativa, com a eina de recollida de dades del procés d'investigacio. La
metodologia de caracter qualitatiu, també, és la més adient per a investigacions que
pretenen donar visibilitat a experiéncies, sentiments, posicionaments i percepcions.
Doncs, I'objectiu de la recerca és investigar com la formacié de dansa classica ha
contribuit i de quina manera en la construccié de les seves subjectivitats i la percepcio

negativa dels seus cossos de les ballarines.

Aixi, doncs, es plantegen dues técniques: una autoetnografiai I'entrevista

semiestructurada en profunditat. Les fases d'aquesta metodologia han estat:

1. Autoetnografia: reflexionar sobre la meva propia experiéncia durant cinc anys cursant
la carrera professional de dansa classica al conservatori de Barcelona.
2. Entrevista semiestructurada en profunditat: entrevistada centrada en la producci6 de
coneixement de la participant per tal de conéixer i donar visibilitat la construccié de la

seva subjectivitat respecte a la tematica a investigar.

La primera técnica utilitzada -autoetnografia- neix arran dela meva experiéncia i
vivéncia en la formacié professional de dansa classica al conservatori de Barcelona.
Aquesta técnica intenta entrellacar I'experiéncia individual amb
conceptes macrosocials de la nostra realitat sociocultural. (Esteban, 2008). Per tant, el
meu cos sera |'objecte central de la investigacio quan intentaré reflexionar sobre una
realitat social des de la vivéncia propia — des de sensacions fisiques, fisiologiques,
sensorials, des de les emocions, sensacions, etc.- (Esteban, 2008). La recollida
d'informacié ha estat a partir de processos d'observacio, d'analitzar les vivencies, les

emocions i les experiéncies viscudes al conservatori de dansa.

Esteban (2004) amb la seva aportacié de l'antropologia del cos defensa una
antropologia que consideri I'experiéncia corporal reflexiva dels actors i actrius dins de, i
també davant de, la cultura. Per recuperar I'experiéncia corporal recorre al que anomena

itineraris corporals, com aquells:

"procesos vitales individuales (...) que nos remiten siempre a un colectivo, que ocurren dentro de
estructuras sociales concretas y en los que damos toda la centralidad a las acciones sociales de
los sujetos, entendidas estas practicas como corporales. El cuerpo es asi entendido como el

lugar de la vivencia, el deseo, la reflexién, la resistencia, la contestacion y el cambio social en
diferentes encrucijadas econémicas, politicas, sexuales, estéticas e intelectuales.” (Esteban,

2004).
Aixi doncs, aquesta primera part de Ila investigaci6 comptara amb
una autoetnografia centralitzada en una experiéncia corporal -la meva- sobre

I'experiéncia d'haver estudiat dansa classica i com aquesta vivéncia va influenciar i
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construirsentiments i percepcions especifics en la meva subjectivitat i la meva percepcio

corporal.

L'altra técnica utilitzada és I'entrevista semiestructurada en profunditat. La realitzo a vuit
dones que han cursat la formacié professional de dansa classica a l'institut del teatre
(Conservatori de Barcelona). L'entrevista en profunditat és basicament una técnica
basada en el joc conversacional. Es a dir, és un didleg, preparat, dissenyat i
organitzat que es donen dos rols diferents segons l'entrevistadora i I'entrevistada.
Aquests dos rols no desenvolupen unes posicions simétriques: I'entrevistadora
(investigadora) és la que realitza les preguntes segons les tematiques que necessita
estudiar i analitzar, i l'entrevistada desplega al llarg de la conversaelements cognoscitius
(informacio sobre les vivéncies i experiéncies), creences i desitjos en torn els temes que
I'entrevistadora planteja. L'entrevista en profunditat suposa, per tant, una conversa amb
fins orientats als objectius d'una investigacié social (Vargas, 2012). La practica narrativa
permet posar al centre l'experiéncia subjectiva, i per tant contribuir a augmentar
I'agéncia personal. Permet, doncs, analitzar el sentit que les entrevistades donen a les
seves practiques i als esdeveniments que confronten els seus sistemes de valors, les
interpretacions i les lectures de les mateixes experiéncies, és a dir, pretén conéixer en

detall la seva experiéncia subjectiva enfront de un fenomen (Castafieda 2019).

En concret, s'ha realitzat I'entrevista semiestructurada o focalitzada. Aquest tipus
d'entrevista en profunditat requereix una meticulosa preparacié i realitzacié. La
investigadora té un guié amb uns items derivats del problema general que es pretén
estudiar. Malgrat que aquesta es mostri forga estructurada, organitzada i preparada
préviament, al llarg de [I'entrevista, la persona entrevistada anira proporcionant
informacié en relacié amb aquests items, per tant, el curs de la conversa no és subjecta

a una estructura formalitzada (Vargas, 2012).

Les entrevistes han estat dissenyades segons quatre grans blocs tematics: bloc de
contextualitzacio; on les preguntes van dirigides a descobrir els inicis de fer dansa, el
gue sentien i que els hi motivava de la dansa classica, quines expectatives tenien... aixi

com, l'evolucié d'aquests sentiments.

El segon bloc esta dedicat a la subjectivitat femenina, on les preguntes van dirigides a
entendre quina autonomia han sentit que tenien en la construccid de les seves
subjectivitats, quines sensacions han tingut respecte a les imposicions dels rols i dels
estereotips de genere que el ballet reforga i en definitiva com han viscut la formacié i
construccio d'una subjectivitat -en époques d'adolescéncia-, desenvolupant-se en el

conservatori professional de dansa.
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El tercer bloc esta dedicat al cos i I'aspecte fisic, on les preguntes van dirigides a les
seves vivencies amb els seus cossos, la relacié que tenien amb la seva aparenga fisica,
els sentiments i les percepcions que experimentaven dels seus cossos quan aquests
tenien un valor significatiu per la dansa i quan aquests eren I'eina de treball de totes
elles.

| finalment, el quart bloc fa referéncia a com han viscut la seva propia sexualitat, on les
preguntes van dirigides cap a la relacié que han establert amb les relacions sexo
afectives i els seus cossos. Doncs, interessa investigar quines vivéncies i sensacions
han experimentat en torn la sexualitat, per identificar sila centralitat del cos en la dansa

ha tingut repercussions, també, en aquest ambit i de quina manera.

Per aprofundir més en la informacié i de les tematiques tractades en les entrevistes es

pot consultar I'annexa 1, on es troba el guio de l'entrevista.

3.3 Recerca de les participants

La recerca de les participants va ser a través d’Instagram. Havent estudiat al
conservatori de dansa i, per tant, sent conscient que moltes de les persones del meu
voltant sén exballarines o ballarines vaig fer un comunicat, en el qual exposavalla finalitat
de la recerca i animava a totes aquelles persones que volien participar a posar-se en

contacte amb mi per informar-les amb més detall i concretar una entrevista.

Algunes de les participants em va respondre i, per tant, han participat en la recerca.
Tanmateix, com només van ser tres les que van respondre, vaig decidir enviar un
missatge privat algunes de les persones que continuava mantenint el seu contacte per
Instagram o Facebook. A partir d’aquest missatge més personal, moltes d’elles em van

respondre amb la voluntat de participar en la recerca i aixi ha estat.

Amb aquestes dues fonts vaig obtenir 10 possibles participants, tot i que finalment vaig
acabar comptant amb vuit persones interessades a participar que complien els requisits

del perfil de recerca.
Els criteris d’exclusié a ser participants de la recerca han estat:

- Estar actualment cursant el grau professional de dansa classica a I'lnstitut del
Teatre perqué m’interessa I'experiéncia de persones que han tingut temps de
reflexié. Doncs, per experiéncia propia -coneixement situat- considero que estar
dins de I'entramat dona poc espai per repensar i questionar certes dinamiques
que segurament amb el temps troben el seu espai.
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Amés a més, m'interessa per la recerca observa i fer visible quins impactes de
la dansa afecten de manera quotidiana a la vida social, en altres contextos, a les
participants.

Estar ballant en una escola no professional de dansa classica. Tot i que
considero que hi hauria moltes persones que segurament passen per les
mateixes circumstancies, crec que el fet, d’estudiar i observar les experiéncies
de persones que han estat al conservatori professional de Catalunya fa que les
exigencies rebudes possiblement han estat intensificades, perqué és un centre
d’'alt rendiment que prepara a les estudiantes per dedicar-se de manera
professional.

Cursar el grau professional de dansa classica en altres conservatoris. Aquesta
decisio es pren amb l'objectiu de facilitar I'entrevista de manera presencial i per

motius d’accés agil i “facil’ a 'hora de contactar a les persones participants.

Els criteris d’inclusio a ser participants de la recerca han estat:

L’edat.

S’han admeés persones de diverses edats tenint en compte que no tinguin menys
de 18 anys -fet que faria que estiguessin encara cursant el grau professional de
dansa-.

Identitat de génere i orientacio sexual.

Minteressa per la recerca contemplar la realitat de totes les persones, sense
excloure cap identitat ni cap orientacid sexual. No obstant aix0o, no ha estat
possible trobar cap participant amb una identitat de génere dissidenti només una
amb una orientacioé sexual lésbica.

Diversitat racial.

S’ha volgut incloure a qualsevol persona ballarina de diverses étnies i de fet, es
va contactar amb una persona negra que va estar dos anys cursant el grau
superior de dansa classica, perd aquesta no ha pogut participar en la recercaper
motius familiars. Per aix0, no ha estat possible aquesta diversitat racial en la

recerca.

3.4 Subjectes de la investigacio?

2 Tots els noms que apareixen son ficticis per preservar I'anonimat, menys el meu que he

decidit constar el real perque pren sentit quan realitzo una autoetnografia com a una de les

técniques de la recollida d’'informacio.
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Laia (jo): dona cisgénere de 30 anys que viu a Barcelona. Es socidloga i actualment
esta cursant el master d’estudi de dones, genere i ciutadania. Va realitzar la carrera de

dansa classica i ho va deixar a cinqué curs, quan quedava un any per acabar-la.

Lina (ella): dona cisgénere de 29 anys que viu a Londres. Es mestre d’educacié

primaria. Va acabar la carrera de dansa classica i no va continuar ballant.

Rosa (ella): dona cisgénere de 29 anys que viu a Barcelona. Es psicologa i esta
treballant de psicodloga clinica. Va acabar la carrera de dansa classicai no va continuar
ballant.

Alicia (ella): dona cisgénere de 29 anys que viu a Barcelona. Es professora de dansa.
Va acabar la carrera de dansa classicai va ballar uns anys fins que es va dedicar a

'ensenyament.

Clara (ella): dona cisgénere de 29 anys que viu a Alemanya. Es professora d'idiomes.
Va deixar la carrera de dansa classica al segon any i després va estar en una altra
escola, fins que també ho va deixar a batxillerat.

Etna (ella): dona cisgénere de 31 anys que viu a Barcelona. Es educadora social. Va
fer la carrera de dansa classicafins a quart i després va canviar-se a I'especialitat de
contemporani, acabant la carrera en aquesta disciplina. Després ha ballat i actualment

ho combina amb el seu treball com a educadora social.

Ona (ella): dona cisgénere de 31 anys que viu a Barcelona. Es psicologa. Va fer la
carrera de dansa classicafins a cinqué i I'iltim any va canviar d’especialitat, acabant la

carrera en dansa contemporania. Després va ballar, perd ho va deixar per una lesio.

Aida (ella): dona cisgénere de 34 anys que viu a Barcelona. Es professora de dansa
contemporania i dansa classica. Va fer la carrera de dansa classicaiquan va acabar va
repetir I'dltim curs en contemporani. Després va ballar en diverses companyies, pero

actualment és professora de dansa.

Aina (ella): dona cisgénere de 33 anys que viu a Barcelona. Es psicologa. Va fer la
carrera de dansa classica. Després va ballar en diverses companyies, perd actualment

ho ha deixat per una lesio.

3.5 Analisi del contingut categorial
Analisi del contingut que he dut a terme respon a una coheréncia amb els objectius i el
marc teodric plantejat, partint d’'una aproximacioé epistemologica dels coneixements

situats (Haraway 1991) i les dues técniques de recollida d’informacié -autoetnografia i
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entrevista en profunditat- de caracter qualitatiu. D’aquesta manera, he seguit els

seguents passos:

l. Recol-leccié d’informacié a través de les dues técniques esmentades:
autoetnografia i entrevista en profunditat.

Il. Transcripciode les entrevistes: he transcritles entrevistes de forma literal per
assegurar la fidelitat a les paraules i al context original de les participants.
Aquest procés és essencial per garantir la precisié i la validesa de l'analisi
posterior. (Creswell, 2013).

[l Coadificacio i analisi amb Atlas.ti: la técnica principal d’analisi de dades en
aquesta investigacio ha estat I'analisi de contingut categorial. Aquest analisi
implica categoritzar i analitzar patrons en les dades textuals (Krippendorff,
2018). Per tractar les dades he utilitzat el programa Atlas.ti que m’ha permés
codificar el text i identificar items recurrents. (Frise, 2014). Doncs, les dades
es van codificar en diverses variables qualitatives, seguint un procés
sistematic de creacié de codis, agrupacié en categories i identificacio de

temes principals.

4 Analisi dels resultats i discussio

En aquest apartat presento els principals resultats de la investigacio a través de quatre
capitols, que han estat fruit de I'analisi de contingut categorial en concordanga amb els
objectius i el marc tedric. Aquests responen a les vivencies situades de les participants
respecte a la normalitzacidé del malestar, limpacte de la dansa en l'autoestima,
I'obligatorietat de mostrar-se femenina i el maltractament institucional amb relacié als

Seus COSSO0s.

4.1 Capitol 1: La vivencia en la formacié artistica de la dansa classica
4.1.1 Lavivéncia en la formacié de dansa classica
condicionada per I'excés d’exigéncia
La practica del ballet requereix una disciplina rigorosa i una modulacié corporal concreta,
que és apresa a edats primerenques, implicant una internalitzacié de normes estrictes
sobre els cossos, les conductes i les aparences de les ballarines (Adair,1992). Aquest
fet ha provocat, de manera homogeénia per a totes les participants una sensacio constant
d’haver-se sentit insuficients per la dansa, fet que ha repercutit en les seves
subjectivitats. Defineixen l'estada al conservatori com una vivéncia d’excessiva

exigéncia, que si bé els hi ha aportat aspectes positius, com la fortalesa mental, la
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disciplina i la capacitat d’esforg, també, va generar en elles una sensacié de malestar

que van arribar a normalitzar.

En aquest sentit, totes elles reconeixen tenir traumes que encara perduren-sobretot
respecte als seus cossos-lligats a les seves vivéncies. Per aquest motiu, posen en dubte
si alld positiu que han aprés de la dansa compensa suficient. En paraules seves:

“Els era igual quants cadavers emocionals deixessin mentre sortissin 3 ballarins o 4 ballarins que
diguessin ‘m'he format a linstitut de teatre”, aixo és molt fort... és que els hi donava igual. {(...)

Erem un munt, en realitat i quantes estem malament per la dansa? O sigui, val la pena realment ?”
(Clara- entrevista)

En aquest sentit, la recerca mostra que I'experiéncia de totes elles conté sentiments
contradictoris. Per una banda, valoren les habilitats positives que han desenvolupat.
Pero, d’altra banda, mostren rabia i frustracié quan parlen de com/l’exigéncia de la dansa
-en tots aspectes; en termes de cos, de técnica, de comportament...- ha repercutit de
manera significativa en 'autoestima de totes elles. Una de les participants de la recerca,
compara la seva experiéncia en la dansa amb la d’una relacié de parella toxica:

“Es que tinc una amiga que m'ha dit: pero tu has d'estar agraida del que has viscut perque si no,
no series la persona que ets ara. Sincerament, me la suda. Jo no vull... Es com si amb un tio...
Si jo a un tio, amb una relacié toxica, li donés les gracies per tot el que he apres. Perqué pots

aprendre exactament el mateix sense tota la part toxica. (...) jo no estaré agraida que m'hagin
traumatitzat i que m'hagin maltractat per tot el que jo sé ara.” (Clara-entrevista)

Aquestarelacio toxica entre la dansa i la persona, esmentada, és una relacié basada en
el maltractament disfressat de requisits pel compliment d’'un somni -ser ballarina- que,
com no podia ser d'una altra manera, pren repercussions significatives a la vida de les
participants. En aquest sentit, tot i no trobar la manera de desafiar aquesta organitzacio
de poder -el ballet- totes elles creuen que s’han d’experimentar noves formes de

relacionar-se amb la dansa més conscient i més sanes.

També, en aquesta investigacié es fa palés de l'alt percentatge d’abandonament,
correspost precisament, per I'excés d’exigencia i el sentiment d'insuficiencia de les
ballarines en Tlintent dencaixar en un model inabastable. Tal com expresso a
l'autoetnografia:

“Recordo intentar aguantar i acabar, pero no podia, no sabia donar-me respostes, pero sabia el
que sentia; em sentia trista, esgotada, clausurada, infelic perqué d’alguna manera el somni

s’havia allunyat de qui era i perqué era incapa¢ d’arribar a encaixar en aquell model inabastable,
el qual se’ns exigia.” (Laia- autoetnografia)

Per aquest motiu, cap de les participants que va finalitzar la formacié, va ballar
professionalment aquesta especialitat, optant per altres disciplines com la dansa
contemporania que les permetia gaudir més dels seus moviments i sentir-se més
representades.
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Doncs, la investigacié afirma que la disciplina estricta i les expectatives rigoroses del
ballet poden generar una sensacié similar a la descrita per Friedan (2016); una sensacié
de malestar que no té nom -tal com ella ho descrivia- pel procés d’'intentar encaixar en
una imatge concreta extremadament estricte-ballarina de ballet- que s’allunya de les

realitats de les persones i que es distancia del que volen i poden ser.

4.1.2 Normalitzar el malestar

L’excés d’exigencia de la formacié en la dansa classicavatenir un pes significatiu en les
vivéncies de les participants. Totes elles, de manera homogeénia reconeixen haver
normalitzat el malestar, entés com el dolor fisic i psicoldgic, perqué entenien que la
dansa tenia aquest requisit. D’aquesta manera, van aprendre a interioritzar el dolor i el
malestar com a atributs normals indissociables de la practica. Un exemple d’aixd n'és
que totes les participants que van acabar I'Institut del Teatre es van sorprendre de no
haver-se plantejat abandonar la formacié quan patien el dolor, el malestar i les
experiéncies traumatiques de manera diaria. Confessen que en aquella época no
coneixien la possibilitat de posar limits, doncs, havien interioritzat que la dansa classica
comportava esforg i que aquest esforg -traduit a aguantar patiment, infelicitat, malestar
i experiencies doloroses- era el preu que havien de pagar per arribar a ser ballarines
professionals.

D’aquesta manera, s’entén que la majoria de les aprenentes no questionaven ni
expressaven el malestar que els hi provoca la duresa de la mateixa formacié perqué no
detectaven que podien desafiar el discurs de la dansa classica, en el qual preval
I'exigéncia com a norma necessariament lligada a la professié. Tal com expressa una
de les participants:

‘tampoc se tacudia desafiar que aixo que estaves sentint no era normal o hi havia una altra forma
de fer-ho, o sigui, jo crec que aquest si que és un discurs molt de la dansa; que és dur, és el

que hi ha, thas de fer fort... 0 sigui, aixo si que ho vaig sentir, ho vam sentir moltes vegades,
moltes vegades; us estem preparant, el mén és molt cruel ...” (Rosa- entrevista)

Continuant en aquesta linia, I'is de les puntes -sabatilles utilitzades unicament per les
ballarines en la dansa classica- pot estar intrinsecament lligat a la normalitzacio del
malestar i del dolor. Aquestes sabatilles van crear-se per “desmaterialitzar” el cos de la
ballarina, lluitant contra la gravetat i generant una sensacié optica de lleugeresa (Luz,
2019). L’us d’aquestes sabatilles requereix una técnica especifica i un treball diari per
enfortir la musculatura, que pot ocasionar un grau elevat de dolor. En aquest sentit, les
ballarines han d’aprendre a dissimular-ho perqué I'objectiu és mostrar un gest corporal
i facial agradable -mai incomode- que permeti crear la sensacié que floten sobre

l'escenari de manera natural.(Luz, 2019). Les sabatilles de punta s6n un exemple
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clarificador “d’anar contra natura” quan desafien la gravetat a costad’'un dolor i malestar

fisic que a la llarga pot ocasionar lesions greus i malformacions en els peus. (Luz, 2019).

En aquest sentit, la recerca posa en evidéncia com les ballarines aprenen a acceptar i
normalitzar el dolor com alguna cosa inevitable d'aquesta formacié. Aquest fet ha
provocat un impacte important en les seves subjectivitats i en com es relacionen amb el
mon, generant en elles una dificultat per posar limits en situacions desagradables. Tal
com expressa una de les participants:

“Jo crec que és una cosa que se'ns ensenya, no? Com aquesta disciplina. Jo crec que és una
cosa positiva, perd en contrapunt, soc una persona que ha apres a normalitzar molt, potser ara
ja no tant, pero que hi hagi coses que em facin mal i no poder dir prou. (...) Que potser ara, doncs,
estic en una feina i no estic a gust, pero com que he aprés que potser no haig d'estar a gust en
un lloc, doncs potser tardo dos anys a deixar aquesta feina, quan potser podria dir, doncs, no
estic a gust, la deixo ja. | ja esta. O sigui que potser com aquesta exigencia o intentar fer les

coses bé i tal, és com un punt positiu, pero en contrapunt, la part negativa que jo veuria dara
seria aixo, no? De... Com aprenem a normalitzar el que no ens fa bé i com aixo a vegades no et

permet posar limits.” (Ona- entrevista)

4.1.3 EIl poc acompanyament emocional en la formacié de
dansa classica

Davant aquest cansament fisic i psicologic que generava un malestar evident, des de
'ambit institucional no s’oferia cap acompanyament. De fet, tot el contrari, com mostra
la recerca, les entrevistades tenien la sensacié de no poder expressar el malestar
perqué havien interioritzat, a través dels discursos i accions concretes per part del
professorat, que el cansament fisic i psicologic, el dolor i les males decisions -en
detriment a la salut- eren el preu que havien de pagar per arribar a ser ballarines. En
aquest sentit, confessen que mai van trobar un espai segur, en el qual expressar el que
sentien, ni van sentir cap responsabilitat afectiva per part de les persones adultes. Tal
com expressa una de les participants:

‘jo vaig aprendre que si sentia mal, havia de sequir, perqué, si no, no ballava a final de curs, o
repetiria curs. (...) Vaig aprendre que havia de ser una persona que, aix0, a vegades, sino em
trobava bé, havia de fer veure que si, que em trobava bé. Mai em vaig sentir amb la confianga
suficient amb cap adult dels que ens acompanyaven en aquells anys, com per dir-li clarament
que hi havia moments que em trobava molt malament... | que fins itot estava prenent decisions

que anaven en detriment de la meva propia salut, saps? | no ho vaig comunicar en cap moment.”
(Aida- entrevista)

D’aquesta manera, sentien que s’invisibilitzaven alguns sentiments, no deixant-los
espai per ser gestionats i compartits. En aquest sentit, les participants de manera
homogeénia denuncien un abandonament per part de la institucié que va provocar un

sentiment de soledat i silenci. Tal com expresso a l'autoetnografia:

“Tenia dolor i esgotament fisic, plorava i no s’aturava la masica per preguntar-me que m’estava
passant, era estrany, era com si de sobte les meves llagrimes, la meva sang als peus i el meu
esgotament -segurament visible- només estigués existint per mi.” (Laia-autoetnografia).
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Aixi, les participants mostren que des de la institucié no hi havia mecanismes per
transmetre la idea que tenien de tu, des d’'un enfocament responsable. Per una banda,
existien mecanismes coercitius que condicionen I'experiéncia de cadascuna: comentaris
negatius sobre els seus cossos, sobre com s’han de comportar, com han de ser, que
han d’aguantar... |, d’altra banda, existien mecanismes més subtils que també

condicionaven I'experiéncia: ignorar-te.

D’aquesta manera, entenc que hauria hagut d’existir algun recurs que fomentes un
acompanyament psicologic i emocional que hagués ajudat a viure la formacio artistica
d’altres maneres més sanes i més acompanyades. Hauria canviat significativament les
experiéncies i vivencies de les participants si haguessin trobat espais segurs i sans, en

els quals poder compartir la diversitat d’emocions i sentiments.

Entenent que segons totes les entrevistades, el professorat iunicament s’ha preocupat
per la técnicai la disciplina, descuidant el benestar integral de les ballarines, s’hauria de
fomentar altres formes de relacionar-se amb la dansa, sabent que el malestar integral
de la ballarina repercuteix en la seva subjectivitat i el seu art. En aquest sentit, la recerca
fa evident la necessitat de reconéixer per part de les institucions la importancia de
acompanyament integral durant la formacié. Aixi, doncs, el professorat hauria d’estar
capacitat no només en técniques de dansa, sin6 en habilitats pedagogiques, creant un
ambient en el qual les ballarines es sentin valorades, compreses i validades, des d’'un

enfocament més holistic, creant espais de treball/creacié més saludables.

4.1.4 Ladansaens va robar I'adolescéncia
Un altre aspecte clau en la vivéncia de les participants és com la formacié en dansa
classica, exigent com s’ha comentat al llarg de la recerca, les ha privat del temps per a
relacionar-se socialment i viuré experiéncies propies de I'edat -adolescéncia- que sén

essencials pel desenvolupament emocional i psicologic de qualsevol persona.

Per aquest motiu, els/les amics/amigues fora del context de la dansa, les primeres cites,
les sortides i fins i tot el temps dedicat a hobbies i interessos diversos, esdevenen luxes
gairebé inaccessibles per a moltes joves ballarines. Es curiés que de totes les
entrevistades unicament una d’elles hagués conservatles amistats i les relacions socials
fora de I'ambit artistic, suposant aixd una salvacié, tal com especifica:

‘Jo he de dir que vaig tenir molta sort perqué mai vaig perdre el contacte amb la gent del barri.
Llavors jo el divendres sortia desbocada de l'Institut del Teatre per ajuntar-me amb la gent del
barri i sabados y domingos me juntaba con la gente de mi barrio i me liaba con tios de mi barrio,
que també em donava una mica de normalitat i em feia sentir com més connectada a una

adolescéncia potser més normalitzada. Aixo va ser molt guai a mi em va salvar molt (...).” (Etna-
entrevista).
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D’aquesta manera, totes les altres dones que no van viure una adolescéncia
“normalitzada” en aquest periode expressen sentir una sensacio de buit i de pérdua
d’'una part crucial de les seves vides, que ha repercutit en les seves subjectivitats, fent-
les més insegures i amb més pors d’experimentar relacions socials noves. Per aquest
motiu, reconeixen haver sentit un xoc important entre dos mons: el mén de la dansaii el
mon “normal” -tal com el descriuen- fent referéncia al mén social en el qual vivim. Una
de les entrevistades expressa el seglent:

“em va donar una mica de xoc quan vam entrar a batxillerat. Mmm. Per qué al final, anavem a
un batxillerat amb persones normals,o sigui, (...) crec que va ser un xoc anar a un institut corrent,

tipic, és que va ser un xoc molt important i veure nois, hostia, que sén els nois? Entén-me sabia
que eren els nois, pero no sabia quina relacié podria donar-se (...) va ser un xoc heavy i de sobte

era com ostres pero qué soc? Qui soc?” (Lina- entrevista)

Per entendre aquesta cita, cal aclarir que I'lnstitut del Teatre és un centre professional
de dansa que inclou la secundaria. Aix0 significa que és una escola integrada, on fas
'ESO ila dansa al mateix centre. Pero, el batxillerat en aquella época no estava inclos,
fet que va portar que les participants sortissin d’aquell context, durant la formacio
académica esmentada.® En aquest moment, per primera vegada, gairebé per totes les
participants, experimentaven les relacions socials amb altres persones que no procedien
del mén de la dansa. Aquesta tardanga a relacionar-se amb altres ambients i entendre
la diversitat de subjectivitats, els hi generava un xoc emocional, que com mostro a la
cita anterior, feia visible la dificultat d’identificar-se i representar-se fora del context
artistic. Aquest nou escenari va significar en molts casos el cop de realitat que les va dur
a questionar certs aspectes negatius de les seves experiéncies que fins llavors havien
estat normalitzats. Com expressa una de les entrevistades:

“A mi una de les coses que més em va ajudar és estar en un cole normal. Les meves companyes
em van fer obrir els ulls” (Clara- entrevista)

D’aquesta manera, és de vital importancia créixer i formar-se en contextos diversos, que
no estiguin focalitzats a una Unica via -ser ballarina-. Tal com defensava De Lauretis
(1987) la subjectivitat femenina es veia modelada per narratives historiques i contextos
especifics que dictaven qué era considerat apropiat o inapropiat per a les dones. Com
hem vist a la recerca, passa el mateix amb la “categoria de ballarina”. En aquest sentit,
la preséncia de les participants en espais socials que desafien les normes del ballet pot

portar a questionar dinamiques de poder interioritzades.

3 Tot i que actualment és diferent i ara I'Institut del Teatre és un centre integrat en totes les
etapes educatives.
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4.2 Capitol 2: 'impacte de la dansa classica en les subjectivitats

4.2.1 Autoexigéncia i inseguretat com a consequéncia

La recerca, com he mostrat amb anterioritat, ha confirmat com la formacio artistica pot
condicionar la subjectivitat de les participants. Un dels majors impactes en les seves
subjectivitats ha estat el desenvolupament de I'autoexigéncia, I'autocritica constanti la
baixa autoestima. Totes elles tenen la sensacid, que desenvolupar aquests atributs a
través de l'autoexigencia de la dansa ha repercutit en traslladar-los en tots els altres
ambits socials. Aix0, s’ha traduit en les dificultats que han trobat per gaudir i estar
orgulloses d’elles mateixes en diverses situacions quotidianes. En paraules d'una
d’elles:

“Amb la dansa com que mai n'hi ha prou, mai n'hi ha prou, sempre has de fer més, sempre
sembla que estas fent poc. Cada dia te levantas i balles 5 hores, 5 hores, 5 hores los sabados

también, mai n'hi ha prou llavors, bueno ... ho veig una part positiva i l'altra ho veig una part
negativa també de no haver-se cuidat, de que no pots estar orgullés de la teva feina, saps? (...)

Es que ahora todo nos parece poco....” (Etna- entrevista)

Tal com argumentava Pickard (2012) l'autoexigencia és una consequéncia directa de
Fentrenament intensiu i les altes expectatives de la dansa classica, per aquest motiu,
sovint les ballarines adaptaven una mentalitat de perfeccionisme extrem, on qualsevol
error és vist com un fracas. Aixi, aguesta mentalitat de perfeccionisme, a través de
l'autocritica i 'autoavaluacié constant, dificulta que les ballarines es sentin satisfetes
amb el fan, tenen i son.

En aquest sentit, tal com assenyalava Hamilton (1998) les ballarines experimenten
nivells elevats d'estrés i ansietat a causa de la pressié per rendir de manera impecable
en cada actuacio i assaig. Aquesta ansietat pot ser intensificada per les critiques
constants del professorat, que sovint es centren més en els errors i les deficiéncies que
en els éxits i progressos. Aquest enfocament, com evidencio a la recerca, afecta la

confianga de les ballarines, fent que mai es sentin prou bones i sempre sota judici.

4.2.2 Cosificacio, qui soc?

“Es el cuerpo el que comprende y aprende, el que clasifica y guarda la informacién, encuentra la
respuesta adecuada en el repertorio de acciones y reacciones posibles y se convierte en ultima
instancia en el verdadero ‘sujeto’ (si es que hay uno) de la practica.” (Mora, 2007)

Seguint a Mora (2007), la recerca posa en evidéncia la cosificacié experimentada per a
totes les participants en la formacié de dansa classica. La centralitat que ha ocupat el

cos en les ballarines ha desenvolupat un impacte en 'agéncia d’'aquestes.

La cosificacid del ballet es manifesta en diversos nivells, com mostra 'autora esmentada

i els resultats de la recerca, un d’ells és a través de I'aprenentatge i 'entrenament dels
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cossos de les ballarines per arribar a una “perfeccié” fisica i técnica -limitada pels
estandards de la disciplina artistica- que de vegades pot deixar poc espai per I'expressié
individual i la creativitat personal. Aixi, les participants confessen que la dansa classica
ha matat la seva creativitat, creant persones “idéntiques” que es mouen exactament
igual i expressen d’'una mateixa manera. En aquest sentit, les ballarines es perceben a
si mateixes com a peces intercanviables d’un engranatge estétic, sense agencia ni veu.
En paraules d’'una de les participants:

“Perque al final totes haviem de ser iguals i anar igual (...) clar, la teva identitat no té cap
importancia o sigui, deixes de ser tu, deixes dimportar que tu siguis, tu ets una cosa, al final

ets un cos, no ets una persona, hostia, és béstia, (...) és que no importa qui ets, no importa la
teva historia, no importa res” (Rosa- entrevista)

Aix0, ha erosionat el sentit d’autonomia, llibertat i valor intrinsec de les participants.
D’aquesta manera, manifesten sentir-se objectes necessaris perd no imprescindibles al
serveid’'una obra artistica. Tal com defensava Mora (2007) el ballet és un aprenentatge
visual, a través de la imitaci6 que converteix a les ballarines en objectes, sent
observades i modelades. L’autora, doncs, exposa la posicié passiva de les ballarines en
la veritable produccioé de significat. En aquest sentit, les entrevistades confessen haver
apres a buscar 'homogeneitat del moviment, deixant enrere els trets i les expressions
que les feien diferents, entenent que no importava la seva historia, el seu discurs, els
seus sentiments iles seves diferencies, perque eren el mitja de transmissié de la creacié
d’'un altre. Tal com expressa la Rosa:

“crec que és la dansa que més accentua l'estereotip de bellesa, a part malaltis. (...) Com objecte,

o sigui, al final no importa qui siguis, que facis, que sentis, hostia, no havia pensat aixo... és que
és en plan, tu no ets res, tu ets part de (...) tu calladita i ja esta.” (Rosa- entrevista).

Per aixo0, totes les participants han reconegut sentir-se, durant aquests anys de formacio,
sense veu propia, com si la dansa les hagués silenciat. En aquest sentit, Petrozzi (1996)
argumentava que els ballarins eren representats en els ballets com el princep, el
salvador, en definitiva el “jo” -subjecte-, mentre que les ballarines eren representades
com la musa, la fada i “l'altre”. Per aquest motiu, com mostra la recerca, les ballarines
han sentit que no se’ls hiha permés definir-se per elles mateixes. Aixi, la dansa classica,
ha reproduit el que Beauvoir (2002) defineix com l'alteritat. La idea que “la dona” i en
aquest cas la ballarina, ha estat constituida i representada com “l'altre” determinant-se i

diferenciant-se respecte a 'home -o ballari - que es presenta com el subjecte.

Aquesta idea posa en evidéncia com la dansa classica ha contribuit a la silenciosa i
persistent deshumanitzacié de les dones, convertint-les en instruments de bellesa i

perfeccio técnica en lloc de subjectes actius amb veu propia i amb possibilitat de definir-
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se a si mateixes fora dels rols assignats. Doncs, l'alienacié personal no és unicament

una percepcio individual, sin6 una realitat estructural dins del mén del ballet.

4.2.3 Dins del model inabastable, on estava jo?
Com he anat mostrant, el ballet és una especialitat artistica eminentment
disciplinaria. Qué passa quan les ballarines no sénqui deuen ser dins d'aquesta
estructura de poder, no senten el que haurien de sentir i no poden construir-se de la

manera que haurien de construir-se?

Mora (2008) afirmava que les ballarines, molts cops, experimenten una sensacio de
poder que dona el maneig del propi cos, aconseguint sentir plaer i sentir-se lliures fins i
tot quan els seus cossos han estat cronometrats i mil-limétrics. Per aquest motiu,
defensa l'autora que per algunes ballarines la técnica classica obre una possibilitat de
construir la seva subjectivitat, mentre que per altres, aquesta rigidesa obre esquerdes
en la sevaagencia i subjectivitat, fet que determinara possiblement un abandonament

de la dansa classica.

De manera homogénia, la recerca posa en evidéncia un distanciament entre la persona
-subjecte- i la categoria de "ballarina”, mostrant les dificultats de les participants per
identificar-se en el model estandarditzat que reclama el ballet. No obstant aixo, les
vivéncies propies en aquest procés s'han detectat heterogénies. Per una banda, hi ha
participants que van abandonar I'especialitat del ballet perqué van detectar durant la
formaci6 artistica la infelicitat que els hi provocava aquest distanciament entre la
persona i la ballarina-qui es suposava que havien de ser-. Tal com expressa la Rosa:

"tampoc jo em sentia com que acabava de ser jo, de trobar el meu jo dintre la dansa, (...). Sempre
era doncs, intentant ser aquella cosa, bueno, aquell ideal i no, aquell ideal no podia ser, no

era.(...) Estava molt allunyada del somni o de lideal que ja no era real, tampoc. O sigui, era molt
distanciat de la propia persona.” (Rosa- entrevista)

D'altra banda, hi ha participants que confessen haver-se sentit identificades en la
categoria "ballarina" permeten aixi gaudir d'aquesta dansa. Perd, reconeixen que
aquesta identificacié durant la formacié va impactar significativament en les seves
subjectivitats quan van tenir dificultats per reconéixer-sefora de la dansa. Com expressa
una de les participants:

"jo segur que volia ser la que ballava millor o la més guapa o la més llesta o la que li costava
menys fer les coses ... (...) jo recordo que volia fer el que fos correcte de fer o de ser, saps? (...)
pero crec que igual després mirant-ho des de la distancia no sabia qui era jo perque quan vaig

deixar de ballar de cop i volta; qui soc? Em va costar molts anys tornar-ho a trobar i entendre-
ho" (Alicia- entrevista)
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En aquest sentit, la cita esmentada, expressa l'afany de fer i ser el que fos correcte i
necessari per encaixar en el model de ballarina classica, perdent en aquest procés

['autonomia de definir-se a si mateixa.

Per concloure, la recerca mostra que les participants van construir les seves
subjectivitats através d'un aprenentatge diari, com Butler (1998) diria, a través d'un acte
reiteratiu, dictat i controlat per les normes de la institucio del ballet i no com a subjectes
lliures i autbnomes. Aix0, de manera homogenia va resultar ser un model inabastable,
distanciat de la persona. Tal com expresso a l'autoetnografia:

"Era una persona que en moments tenia rabia, tenia enveja, en moments no podia ser delicada,
volia cridar i divertir-me, volia sortir d'aquella que creia que era, volia contestar als professors
quan feien comentaris sobre el meu cos, volia deixar respirar el meu cos -deixar-lo descansar de
la rigidesa constant en la postura erecta que sempre havia de dur-, no sempre volia estar
pentinada perfecte, no sempre podia tenir les mitges tan netes perqué volia jugar i embrutar-me
la roba, no sempre volia estar mitja hora abans de la classe esclafant i esperant amb
illusié6 comencgar-la, perque de vegades em feia "pal", estava cansada i tenia dolor.
Era tan estricte la categoria de ballarina que era impossible ser-ho tota l'estona, que era

impossible ser-ho de manera real. Doncs, es va tornar una categoria inabastable que cada
vegada estava més lluny de la persona, de la meva subjectivitat.” (Laia- etnografia)

4.2.4 Validacio a través d’un tercer.
Al centre d'aquesta disciplina, inevitablement, trobem una relacié complexa amb la
validacié externa, una dinamica que té profunds impactes en la subjectivitat de les
ballarines. Com he anat mostrant a la recerca, des de ben petites, les participants han
estat sotmeses a un escrutini constant per part del professorat, coredgrafs/es i
directors/es. Aquest procés d'avaluacié continuada és una part integral dels seus
entrenaments, on amb cada moviment, cada postura i cada expressio son analitzades i
jutiades. Benn i Walters (2001) argumentaven que el procés d'aprenentatge d'una
ballarina es basa a rebre les correccions necessaries i els elogis o reconeixements per
haver assolit una imatge corporal "ideal" i una "perfeccio" técnica. D'aquesta manera,
les participants aprenen i interioritzen que la valua del seu art ve determinada per la
validacié externa, desenvolupant una dependéncia total d'aquesta aprovacié d'un tercer

per mantenir confianga en elles mateixes.

En aquest sentit, tal com anunciaven Benn i Walters (2001) i mostra la recerca, aquest
fenomen contribueix a la creacié d'una subjectivitat basada en I|'aprovacié d'altres,
debilitant la capacitat de les ballarines per desenvolupar una autoestima solida.

Tal com expressa una de les entrevistades, quan va acabar la formacié de dansa
classica no va voler audicionar* a cap companyia perquée no volia tornar a passar pel

procés de seravaluada ijutjada. Sentia que aquesta dependéncia capa l'altre, que havia

4 Fa referéncia a fer una prova de dansa en una companyia professional.
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generat, per apreciar el seu art i la seva valua com a ballarina estava desenvolupant un
gran impacte en la seva autoestima. En paraules d'ella:

"Jo no vaig ni voler audicionar per IT Dansa (...) perque tenia tal panic al rebuig, a la no
acceptacio... A més, vaig sentir molt com que m‘accentuava coses de la meva personalitat que
no m'ajudaven i que (...) em causava molta inseguretat i el fet que sempre hagués de dependre
que algti m'acceptés o em valorés com a positiu, és que no. (...) Vaig dir que aixi no podia viure.

O sigui, he d'estar constantment pensant que la meva valua depengui d'alguna altra persona, és
que no." (Rosa- entrevista).

Tal com expressa Tortajada (2011) per explicar la participacio de les dones en la dansa
€s necessari referir-se a la mirada de "l'altre". L'autora exposa com dins d'aquest mén
es dona una relacié causal entre la persona que mira i la persona que és mirada.
D'aquesta manera, tal com demostra la recerca, les ballarines -persones que soén
mirades- juguen un paper passiu i el professorat, els/les espectadors/es, directors/es i

coreografs/es -persones que posseeixen la mirada- tenen una posicié de poder.

Per tant, podem afirmar que la recerca demostra la idea que la dansa esta vinculada a
tres temps verbals; mirar, mirar-se i ser mirada. (Fort. 2015). De manera homogénia, les
participants han expressat que mirar significava comparar-se; mirar-se significava
autoavaluar-se, autocriticar-se, corregir-se i modificar-se d'acord amb la comparativa; i
finalment, ser mirades significava agradar i ser valorades. Tal com expresso a
I'autoetnografia:

"estem acostumades que ens mirin i hagi de ser atractiu allo que veuen — sempre des d'una
mirada androcentrica i patriarcal- i a mirar-nos entre nosaltres per destruir-nos o validar-nos en
la comparativa. Per quée ella té la cama més llarga? Per qué ella té menys cul, menys pit? Per
que a ella li queda millor aquest moviment? Per qué ella és el focus de les mirades? Aprenem a
copiar per construir-nos a nosaltres mateixes, aprenem a mirar-nos des dimposicions estrictes

per ser més mirades i aprenem que el resultat optim estigui basat en les mirades dels altres — si
et miren, agrades i si agrades, balles bé-, en definitiva aprenem a ser a través del mirall, dels ulls

i dels criteris androcentrics dels altres en ser mirades." (Laia- autoetnografia).

Aquesta relacié causal entre la validacié d’'una mateixa i la mirada externa ha generat
impactes significatius en les subjectivitats de les nostres participants i en com es
relacionen socialment. Aquests impactes perduren encara avui dia, sobretot en relacio
amb la seva aparenca. Tal com ho il-lustren en les entrevistes, inconscientment es

senten atractives i s’agraden quan han rebut la validacié d’'una altra persona.

D'aquesta manera, crec que tot i que la dansa, com qualsevol altra produccio6 artistica,
busca connectar i ser valorada per una mirada externa -espectadors/es- s'hauria de
desafiar aquesta dinamica excessiva en la formacid, adoptant enfocaments més
holistics que valorin el benestar integral de les ballarines, promovent la seva autoestima
i confianga a través d'un suport emocional i psicologic, fomentant aixi, una cultura de la
validacio interna. En aquest sentit, la dansa ha de trobar la manera de trencar amb el

cercle que fomenta una dependéncia externa i debilita I'autoestima.
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4.3 Capitol 3: Una estreta relacié entre la feminitat i la dansa classica

4.3.1 “Ser ballarina” entés com un constructe social
El feminisme de la segona es centra a analitzar I'estructura de poder (dominacio-

submissio) entre els homes i les dones. En aquesta etapa, és de vital importancia, I'obra
de Simone de Beauvoir (2002), qui reconeix una construccié sociocultural del génere
utilitzant la frase "dona no es neix, sind que es fa". D'aquesta manera l'autora, posa
en evidéncia que la categoria "dona" lluny d'estar formada per una esséncia biologista i
natural, ha estat producte d'una construccio social, establint rols i estereotips dicotdmics
(femeni- masculi) que han assentatles bases del nostre sistema sociocultural.
Aquesta recerca posa en evidéncia que no unicament ha estat la categoria "dona"
construida socialment per establir una estructura de poder desigual, sind, que la
categoria "ballarina" també es mostra com un constructe fabricat i reproduit per unes

dinamiques socioculturals assentades en les nostres societats.

D'aquesta manera, totes les participants, expressenque "ballarina no neixes, et fas" fent
referéncia al fet que totes havien d'assumir un comportament, una estética i una
aparencga similar, que aprenien i interioritzaven. Tal com expresso a l'autoetnografia:

"se'ns reclamava -des de directrius subtils de vegades- adquirir una "bellesa" especifica, una
subjectivitat femenina entesa pels rols i estereotips de genere com la delicadesa, formalitat,
elegancia i fragilitat i un comportament limitat a ser expressat sota aquestes premisses convertint-
nos en disciplinades i "nenes bones". Aquesta imposicio en la nostra subjectivitat venia

argumentada per discursos essencialistes; es tractava de caracteristiques que no Unicament
havien de representar-se a les classes 0 als escenaris, havien de ser, configurant la nostra

subjectivitat com una tnica subjectivitat possible: la de ballarina.” (Laia-autoetnografia).

Per tant, en aquest procés d'aprenentatge i interioritzacié de la categoria "ballarina" la
socialitzacio venia des de diverses vies. Per una banda, per la via coercitiva controlant
aixi els comportaments i dissenyant el model que havien de complir. Tal com expresso
a l'autoetnografia:

"Recordo que Uutilitzaven sovint la frase "aix6 una ballarina no ho fa" per controlar certs
comportaments que sortien de la norma establerta en les classes de dansa. (...)Les ballarines no

criden, no mengen "porqueries”, no tenen cara de cansades per molt que ho estiguin, i un, eftc.
llarg que limitava el nostre comportament.” (Laia- autoetnografia).

I, d'altra banda, existia aquesta imposicié de ser "ballarina" des de l'aprenentatge a
través dels referents. D'aquesta manera, tal com expressen les participants, les
referents que coneixien -en els ballets, professores, alumnes- complien els requisits
establerts d’aquesta categoria, i per aquest motiu, aprenien que "ser ballarina" era

semblar-se aquells referents. Tal com expressa una de les participants:

"Simires, tot és el mateix. (...) tots els referents et porten al mateix. Llavors no et queda una altra
opcio que sivols arribar alla, seguir aquests passos; ser la dol¢a, la bona nena; respectuosa;
disciplinada; constant... és que aquests son els valors que veus, que tinculquen i que sents. Es
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que no cal ni que tels diguin és que tu els veus a l'ambient, llavors sén els que tu segueixes.
(Lina- entrevista)

En definitiva, la recerca mostra com la categoria de "ballarina" esta profundament
arrelada a una serie de convencions i expectatives socioculturals que han estat
construides sota les bases patriarcals. Doncs, igual que les persones es converteixen
en dones 0 homes a mesura que aprenen i interioritzen les representacions culturals del
génere (Mead, 1999), les ballarines es representen com a tals a mesura que aprenen
com s'han de comportar, com han de ser d'aparenca i quines habilitats han de posseir.

En aquest sentit, és important reconéixer que tant la categoria de "ballarina" com la de
"dona" sén construccions socials que poden ser desconstruides i reconfigurades. Aixo
implica, una reavaluacio critica de les normes i els valors que s'associen amb aquestes
categories i una voluntat d'obertura cap a formes més inclusives i diverses. D'aquesta
manera, desnaturalitzar la categoria de "ballarina" -com la de la "dona"- pot contribuir a
la creacio d'un espai artistic on les persones siguin valorades per les seves capacitats,
talents i individualitats, més enlla de les limitacions imposades per estereotips arcaics,
restrictius i patriarcals. En definitiva, una societat més equitativa i justa ha d'avancgar cap
a formes de representacio artistica on totes les persones tinguin l'oportunitat de
desenvolupar-se plenament sense ser encasellades per normes imposades

externament.

4.3.2 Lestreta relacio entre la feminitat i “ser ballarina”
La feminitat com a categoria sociocultural en les ballarines és un exemple palpable de
com les normes de génere es manifesten i es perpetuen a través de les practiques
culturals i artistiques. Les participants de la recerca mostren de manera homogénia com

el model estandard de ballarina de ballet esta altament lligat a la feminitat.

Per una banda, el concepte de feminitat ha estat atribuit a les ballarines com a tret
inherent de la seva subjectivitat.(Pena, 2000). Aixo significa que les nostres societats
han constituit una divisié dicotdmica del génere, que modela i socialitza a les persones
segons uns rols i uns estereotips basats unicament dues opcions: la feminitat -ser dona-
i la masculinitat — ser home-. El ballet, com a representaci6 artistica basada en un model
patriarcal, ha vinculat la figura masculina -els ballarins- amb atributs com l'agressivitat,
el poder i la for¢a, i de manera contraria, ha vinculat la figura femenina -les ballarines-
amb atributs com la submissié, la delicadesa, 'emocionalitat, la dolgor i la passivitat.
(Petrozzi, 1996).

Per aquest motiu, les participants de la recerca detecten que la representacio d’elles en

escena i fora, sempre havia d’estar lligada a la feminitat. Com he mostrat en els apartats
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anteriors, la categoria de “ballarina” va més enlla del paper que mostres en escena,
perque també es reclama un comportament, una aparenga i unes habilitats especifiques
fora de I'escenari. Aixi doncs, com si es tractés d’una categoria intrinseca, ser “ballarina”
per totes elles significa ser “femenina”. En paraules d’'una de les entrevistades:

“Jo volia ser com molt ballarina. Saps? Com ser molt perfecte, tenir el cos perfecte... Si, com
sentir-te superfemenina, perque llavors aixo és com una mica el que has de demostrar quan
puges a l'escenari, o quan fas les classes mateix, com demostrar que ets com una ballarina, que
al final és aixo, ser elegant, ser responsable, ser molt femenina...” (Aina-entrevista)

Judith Butler, en la seva teoria sobre el genere com a “performativitat”, argumenta que
el génere no és una identitat inherent sind una serie d'actes repetits que produeixen
l'efecte del génere com a realitat natural (Butler, 2006). En el context del ballet, les
ballarines aprenen i repeteixen una séerie de movimentsi postures que son culturalment
associades amb la feminitat. A través de I'entrenament rigorés i la disciplina del ballet,
el cos de la ballarina es converteix en un lloc on es “performa” la feminitat. Aquesta
“performativitat” no nomeés reforcaels ideals de feminitat, siné que també contribueix a
la seva naturalitzacid, fent que semblin innats en les ballarines. Pero tal com detectem
en la cita esmentada anteriorment, hi ha una voluntat de ser femeninai mostrar-se com
a tal per arribar a ser considerada “ballarina”. Doncs, queda clar, que sén dues
categories construides que es reforcen i es retroalimenten.

En aquest sentit, algunes de les participants reconeixen que notaven que els
professors/es els agradaves més quan la teva personalitat -que havia estat dissenyada-

reproduia atribuits tipificats de la feminitat, com l'imperatiu de la bellesa (Freixes, 2001).

D’aquesta manera, en la recerca detecto que el personatge creat dins del ballet de la
ballarina: dolga, submisa, elegant, bonica i lleugera, no només era reclamat dins
d’escena o dins de I'assaig, sin6 que el personatge havia d’absorbir el subjecte -el jo-,

com si “ballarina” fos una categoria immutable.

Per tant, per una banda, seguint a Fort (2015) i Pena (2000), les ballarines -com a
intérprets- s’han construit en oposiciéd als homes i sota els mandats de génere,
representant-se i movent-se de formes diferenciades. Aquesta dicotomia -femeni vs.
masculi- mostrada en el ballet és una forma d'expressar dicotomies politiques,
economiques i socials del model dominacié-subordinacio.

D’altra banda, la categoria ballarina, com he mostrat a la recerca, ha estat una categoria
presentada per la professio i per I'imaginari social com a caracteristica inherent del

subjecte -jo-. D’aquesta manera, qué estigui estretament relacionada amb la feminitat,
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pot generar esquerdes en les subjectivitats de les nostres participants. Una delles
expressa sentir-se poc femenina per la dansa, pero admet haver-se esforcat a mostrar-

se més femenina per encaixar en el model de “ballarina”, tal com ella ho expressa:

“el referent de ballarina és sempre com una noia femenina(...) els exemples que teniem eren la
dona femenina, delicada.(...) Aixo condicionava perque siper arribar a ser aixo que vols ser, que
és ballarina, has de ser aixi i les que ho fan millor i les que estan alla dalt de tot sén aixi,
subconscientment tu també vols ser aixi.” (Alicia- entrevista).

D’aquesta manera, podem afirmar, que lestreta relacié entre ambdues categories
esmentades pot arribar a condicionar la creacio d’'una subjectivitat femenina per adaptar-
se en el context que es vol estar. Seguint a Butler (2002), podem afirmar que algunes
de les nostres participants no han estat propietaries de si mateixes perqué no han
realitzat “la perfomance” que més les satisfeia, sind que han estat regulades pels
principis heteronormatius i patriarcals instaurats, també, en el ballet. En aquest sentit,
quan Largade (1997) afirmava que les nostres societats creaven representacions del
que s’entén com a femeni, actuant com a models ideals que al mateix temps incidien en
Iestructuracié psiquica del subjecte de la dona, la recerca ha demostrat que en el ballet
respondre i atribuir-se aspectes de la “feminitat” en les subjectivitats i identitats s’esdevé

un requisit per “ser ballarina”.

Aixi, la investigacié afirma que el ballet no només és una disciplina artistica creada a
partir de les bases patriarcals, siné que també és un mecanisme per ala reproduccio de
la feminitat com a categoria sociocultural. Doncs, les ballarines desenvolupen un
habitus® (Bourdieu, 2012) especific que inclou la interioritzacié de les normes de
feminitat associades a la practica artistica. Aquest habitus es manifesta en la manera en
gué es mouen, es presenten i es perceben a si mateixes i a les altres. En aquest sentit:

‘la dansa classica naturalitzava una feminitat com a atribut necessari per ser ballarina acostant
a la dona a la naturalesa dins de la dicotomia classica de naturalesa-cultura.” (Laia-

autoetnografia).

La recerca posa en evidéncia la necessitat de canvi i transformacio respecte a les
nocions de génere, també, en el mén del ballet. Per una banda, qué les ballarines siguin
icones de feminitat, redueix el potencial expressiu del ballet, limitant la capacitat de les
ballarines per explorar un ventall més ampli d’emocions i atributs. Per tal que el ballet
pugui evolucionar, és essencial permetre que els personatges femenins transcendeixin
aquestes limitacions tradicionals. Les ballarines han de poder encarnar for¢a, valentia,

complexitat emocional i altres caracteristiques, no permeses fins avui dia. Aixd no només

5> Conjunt de disposicions estructurades predisposades per funcionar com estructures
generadores i organitzadores de practiques i representacions, interioritzades pels subjectes.
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enriquira el llenguatge del ballet, siné que també oferira un reflex més complet i veritable
de les nostres societats. D’altra banda, és important desvincularla categoria de ballarina
a través de la subjectivitat femenina, en l'exercici de crear “personatges” merament

interpretatius i aixi descarregar a les dones d’aquesta relacié inherent.

4.3.2.1 Sostre de vidre en el ballet
La recerca esta mostrant com el ballet és un reflex d'una societat basada en I'estructura

patriarcal, generant un model de dominacié i submissié. D'aquesta manera, les
participants, denuncien un sostre de vidre, també en aquest mén. Han exposat les
barres invisibles que fa que tot i que el ballet és una activitat altament ocupada per
dones, soén els ballarins els que acaben ocupant més espais de poder. En aquest sentit,
es fa visible les dificultats amb les quals les ballarines es troben per accedir a
determinats llocs de prestigi, o de presa de decisions. Tal com expressa una de les
participants:

"el repertori esta fet per homes, pensat per homes és que ja no recordo els noms, pero els senyors
coreografs que han fet el llac dels cignes i tot... no hi ha dones alla, tots sobn homes i des d'una mirada
completament masculina, o sigui, jo crec que és una mirada masculina en mén completament masclista
(..). Elcosde ball som dones, sempre, pero clar, després els grans profes i coreografics, directors i persones
amb poder, son homes." (Clara- entrevista)

D'aquesta manera el ballet haura de superar la mirada androcéntrica per contribuir a la
creacio d'espais equitatius que trenquin amb I'estructura de poder desigual on les
decisions creatives i administratives soén liderades per homes. Aquesta falta de
representacio femenina en el lideratge artistic limita les perspectives i narratives que es
poden explorar en les produccions del ballet, mantenint un enfocament que sovint

privilegia les veus masculines i cosifica les veus femenines.

Una de les participants, que va estar ballant en una companyia professional, anuncia
que també existeix una diferéncia salarial respecte als ballarins, tot i compartir el mateix
rang de poder dins de la companyia. En aquest sentit, la desigualtat salarial és una
evidencia més de l'estructurade poder androcéntrica i patriarcal que governa les nostres

societats i en el moén del ballet també, es fa visible.

4.3.3 Una norma compartida. Sense espai per la diversitat
La recerca mostra una universalitzacio del concepte "ballarina", representada per una
imatge idealitzada i homogénia de la feminitat: majoritariament blanca, prima, amb un
tipus de cos especific (Adair, 2002) i unes conductes marcades pels mandats de génere.
Aquestaimatge excloualtres realitats i races, limitant les oportunitats per a les ballarines
de diversos origens racials i corporals. També, exclou a aquelles que no s'ajusten a les

conductes esperades.
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Aquesta categoria universalitzada de "ballarina" ha afectat de manera significativa a les
nostres participants quan han sentit que no trobaven un espai diversiinclusiu. D'aquesta
manera, la recerca mostra que totes elles compartien un mateix model d'aparencga i
comportament, intentant encaixar en els limits esmentats anteriorment. Tal com
expressa una de les participants, quan en aquest context es trobaven amb una persona
-ballarina- que trencava aquests limits i es mostrava diferent de la resta, ho percebien
com "estrany":

"totes assegudes a terra menjant una fruiteta o sigui, era com que totes érem iguals. Una
companya, per exemple, que era supermega expressiva i sempre deia el que pensava, ens
féiem la risa pero ens semblava com lo raro o sigui, era com clar, m'ho passava de conya i
m'encantava pero al final sortia de la normalitat a linstitut de teatre o de la meva classe (...), ella

era la nostra tonteria, al final ens feia riure. Es que tot el que pensava li sortia per la boca i aixo
era raro dins daquesta dinamica" (Lina- entrevista)

De la cita em crida I'atencid, especialment, quan es refereix a la seva companya com
"era la nostra tonteria" fent referéncia, probablement, que quan una persona trenca uns
limits establerts de normativitat pot resultar "divertit" perqué d'alguna manera les nostres
societats ens ensenyen que alld que surt de la norma és diferent i estrany (Butler, 2002).
La companya expressiva, toti ser apreciada per la sevaautenticitat, €s també percebuda
com a diferent, posant de manifest les tensions entre conformar part d'un grup i

I'expressio de la individualitat.

La recerca mostra que aquests contextos en els quals es reclama i es reprodueix un
model especific de qué significa "ser ballarina" on s'inclou una aparencga, un cos delimitat
i un comportament, basats en atributs de feminitat, s'acaba generant una norma
compartida per a totes que no deixa espai, no Unicament a la diversitat -com hem vist
anteriorment- sind tampoc a la disconformitat. Totes les participants de manera
homogeénia han confessat que no desafiaven les normes inscrites del ballet, tot i tenir
ganes sovint, perqué veien que no tenien opcions de fer-ho. D'aquesta manera, no
podien expressar desacord perqué fer-ho tindria consequéncies negatives sobre com

eren vistes. Aix0 significa, que només se'ls hi permetia ser dolces, fragils i amables.

En aquest sentit, és important evidenciar aquesta realitat social perqué des de les
institucions académiques de dansa s'ha de donar cobertura i visibilitat a les diverses
formes d'expressio, aixi com, incloure un espai de gestid i d'acompanyament d'aquest
procés, per evitar consequéncies en les subjectivitats de les ballarines com la dificultat
per posar limits, la normalitzacié del malestar i I'acceptacio del dolor, en altres ambits

socials.
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4.4 Capitol 4: El cos -I'eix central de la ballarina- i el seu impacte en les
subjectivitats

441 Normativitat corporal; estandards abusius

“Un cos. Un cos travessat pel poder, per la violéncia, per la manipulacio, per I'exclusio, per un
automaltracta i un maltracta institucional. La feminitat lligada a un cos, un cos modelat pel desig
patriarcal i androcéntric. Un cos objecte de consum. Un cos que deixa de ser teu per convertir-
se en un discurs -cos que parla- interpretat pels altres. Un cos esclavitzat. Un cos pressionat i
sense veu propia.” (Laia -Autoetnografia).

El cos és linstrument, I'eina artistica de la ballarina. D’aquesta manera, estudiar i
analitzar les percepcions dels cossos de les ballarines pren una importancia ala recerca
significativa, quan els seus cossos han estat I'eix central de les seves subjectivitats.
Robles (2019) definia el cos normatiu del ballet com la construccié d'uns canons
d’estandards de bellesa propis que exigien: cossos europeus -cames llargues, bragos
llargs, sense pit ni maluc, amb caps i peus petits, primesa extrema i colls llargs-. En

aquest sentit, el cos produit pel ballet és un cos que limita i exclou.

Seguint aquesta linia, totes les participants van assumir que un dels impactes més
importants d’haver estudiat dansa classica en les seves subjectivitats havia estat les
vivéncies viscudes en relaci6 amb el maltractament institucional i I'automaltracta
corporal, deixant en totes elles unes experiéncies traumatiques i unes consequéncies
devastadores en l'autoestima i l'autoimatge. Tot i aquesta vivéncia compartida, una
d’elles en contraposicio amb la resta, veu logic que la dansa classicatingui un model
estandard corporal.

En aquest sentit, els dispositius de poder que sempre estan inscrits al cos (Foucault,
1996) tenen el seu efecte. Doncs, aquesta participant esta posant el focus en les accions
que les ballarines -de manera individual- han pres en detriment de la salut, quan
expressaque: ‘hi ha una part que la veig Iogica, igual que als atletes que se’ls hi demana un

cos i després hi ha una part que evidentment sens n’ha anat a tots de les mans” (Etna-

entrevista).

Aix0 significa, que les tecnologies de poder que actuen sobre els cossos, creant-los
subjectes i docils -des d’estandards exclusius i rigids- a través de la disciplina soén
enteses com a métodes per millorar 'eficiencia d’'una activitat a través de la supervisio i
coerci6 constant del procés. (Fitz, 1998). En aquest sentit, aquesta participant posa en
evidéncia l'exit de les tecnologies de poder (Foucault, 1996) en els cossos de les
ballarines, incorporant no unicament els ideals corporals i les practiques de formacié

intensiva sind, també, interioritzant les normes culturals i socials associades.

Tornant a la idea del principi, el ballet ha constituit un model canonic de cossos valids

inscrits en el que s’anomena “les condicions”, que es perceben com el substratnecessari
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per a 'aprenentatge total de la técnica. (Rovira, 2011). Aixi, el cos apte pel ballet té un
criteri anatdmic selectiu particular (Mora, 2008). Davant aquest requisit extern a les
accions que poden fer les ballarines per ajustar els seus cossos i acostar-los al prototip
reclamat, de manera homogeénia les participants han expressat un profund sentiment
d’'impoténcia. Tal com expressa una de les participants:

“Que hi ha coses que no... que no depenen de tu, amb la dansa, que depenen una mica de com
hagis nascut, de quines siguin les teves condicions fisiques, com sigui el teu cos, com tal, i que

per molt que tesforcis, mai... mai és suficient. | aixo també és el missatge, no?” (Aida-
entrevistada)

D’aquesta manera, I'analisi de la recerca revela que fundar I'entrada o I'exclusio a la
professio a través d'uns requisits anatdmics exigents, limita i exclou la participacié de
diversos perfils, possiblement, amb habilitats artistiques. Aixi com, produeix entre les
ballarines la sensacié de no ser suficients com a subjectes per poder incidir en aquests

aspectes.

També, la recercafa evident que els cossos de les ballarines son els que es poden posar
sota la tutela de 'ensenyament, els que es manipulen, se li donen forma, se I'entrenen,
se 'eduquen, obeeixen i responen (Taccone, 2016). D’aquesta manera, les participants
perceben els seus cossos com la resposta d’'una dinamica de poder creada per “l'altre”
que s’esdevé com a camp de batalla (Bordo,1993) on es lluiten les normes estétiques,
les practiques pedagogiques i técniques i les expectatives socials. Aixo significa, que
deixen de ser propietaries dels seus cossos perqué han estat regulats i modelats per
monstres de la fantasia de la perfeccio estética comla primesa extrema (Soley-Beltran,

2012),generant efectes devastadors en la salut de les ballarines.

4.4.1.1 La inseguretat corporal com a norma compartida
Una de les aportacions més rellevants de la recerca és com la centralitat del cos en la

dansa classica ha tingut repercussions en |'autoimatge de les ballarines. Totes elles,
mostren que l'autopercepcioé corporal distorsionada i la inseguretat corporal que han
desenvolupat com a consequéncia directa de la dansa, ha impactat en les seves
subjectivitats.

En primer lloc, la constant pressid per mantenir un cos que s'ajusti als estandards
estrictes del ballet ha provocat en les participants una autopercepcioé distorsionada,
generant sentiments d'insatisfaccio i perjudicant directament I'autoestima de totes elles.
D'aquesta manera, totes han reconegut haver tingut una relaci6 amb el propi cos
conflictiva i toxica. En aquest sentit, confirmo que de manera homogeénia les participants

expressen que I'exposicié constant d'estar davant d'un mirall i la centralitat de la dansa
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classica per avaluar a través d'un cos, produia de manera inevitable generar una relacio
negativa en l'autoimatge de les ballarines. Tal com expressa una de les participants:

"No crec que ningu, o sigui és que no, crec que a ningu li agradava el seu cos, o sigui, algu tha
dit si? (...) Era impossible, era impossible. (...) Se li donava tal importancia i estaves tantes hores
davant dun mirall que al final era impossible que t'agradés, o sigui, encara que haguessis
sigut semiperfecto, que nadie es semiperfecto pero encara que ho haguessis tingut tot,
haguessis acabat trobant alguna cosa... perque és que era el focus, no? De tot... Tu cuerpo era
el foco de todo i et passaves 5 hores amb un mallot i unes malles que et deixava veure tot davant

del mirall, doncs, al final trobes coses que no hi havia. El que no hi havia ho acabes trobant."
(Etna-entrevista)

Aquesta distorsio en l'autoimatge i la pressio corporal de la dansa, repercutia en
l'autoestima de les ballarines. Un exemple d'aixd és que totes han reconegut escoallir,
abans de l'inici de la classe, el mirall que més primes i estilitzades les feia, per
"sobreviuré" i suportar -tal com elles ho expressen- el millor possible les classes. Un
altre exemple que evidéncia aquesta inseguretat corporal és la necessitat constant que
totes tenien per controlar la vestimenta -mallot i mitges- i ajustar-la a una imatge que
generes un efecte optic esperat.

De fet, les participants han il-lustrat de manera homogénia la incomoditat que suposava
anar uniformades. Per una banda, sempre s’utilitzava el color calid, que a part de ser
menys estilitzat, deixa veure més el cos, transparentant, fins i tot, els péls i els mugrons.
[, d'altra banda, la idea d'anar totes uniformades afavoria a una dinamica comparativa,

on jutjaven els seus cossos i el de les altres.

Aquests aspectes denoten que la dansa classica per a totes elles ha estat eclipsada,
segons les seves experiéncies, per l'obsessid d'una aparenca fisica que els hi ha
generat, com veurem a continuacid, repercussions en la salut emocional, psicologica i
fisica dificils de superar. D'aquesta manera, tal com anunciava Soley -Beltran (2010) en
I'estudi de les models de moda, larecercaevidéncia I'existénciad'una confrontacid i d'un
distanciament entre l'imaginari col-lectiu que percep a les ballarines com a figures
perfectes i belles, amb la mateixa percepcid de les ballarines, que a vegades es senten
alienades de la seva propia imatge.

4.4.1.2 Imposicions del cos normatiu del ballet; un cos malalt
Davant aquest ideal corporal estricte i malaltis creat i reproduit pel ballet, les

experiéncies compartides per les ballarines revelen un entorn on els cossos sén
constantment sotmesos a 'escrutini, la manipulacié i el control (Taccone, 2016), amb

repercussions profundes i sovint devastadores per la seva salut fisica i mental.

La recerca fa palés de I'experiéncia homogénia de les participants respecte als seus

cossos en el procés de formacié artistica. Consideren que la pressidé constant per
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encaixar en un model corporal malaltis, venia adrecada des de diverses vies d’imposicio;
pels referents existents en el moén del ballet i pels comentaris i accions del professorat.
D’aquesta manera totes les participants reconeixen haver estat victimes d’un

maltractament institucional, que van normalitzar.

Les participants relaten com el professorat els hi pessigava el “greix” d’algunes zones
del cos -panxa, cul, cames- per mostrar que aquell “greix” no els hi permetia adquirir un
major rendiment -pujar més la cama, saltar més... en definitiva ballar millor-. Tal com
expressen dues de les participants:

‘Me'n recordo que la profe a primer ens agafava els mixelins aixi, amb els dits i ens pessigava
fort.” (Etna- entrevista)

“Llavors, jo sique recordo la professora aquesta, no? De fer un estirament aqui a la segona i dir-
me, saps per que no et puja més la cama? | agafar-me tot el chichamen, saps? Perqué et sobra
tot aixo d'aqui. Llavors, comentaris com aquests un munt.” (Ona-entrevista)

Aquestes accions no unicament sén doloroses fisicament, també s6n emocionalment
humiliants. Doncs, aquest tipus de comentaris i accions inculcaven un sentiment de
culpa i d’insuficiéncia, alimentant la idea que les ballarines no sén prou bones si no

compleixen amb els ideals corporals establerts.

En l'experiéncia de les participants es detecta com la imposicié des de la institucio
educativa ve condicionada des de dues estratégies. La primera, mostrada amb
anterioritat, a través de comentaris i accions de maltractament, humiliant i condicionant
a adquirir un cos malaltis. | la segona, a través de reforgos positius, mostrant la trampa
de l'elogi. (Soley-Beltran, 2012).

El sistema de reforcos positius crea un cercle vicios i perillés on les ballarines s’esforcen
cada vegada més per assolir una primesa extrema, sovinta costade la seva salut. Les
participants exposen que els refor¢os positius consolidaven I'estreta relacié entre la
primesa ila bellesa. Tal com explica una de les participants, aprenien que si s’aprimaven
ho estaven fent bé, motiu que els hi donava aparentment una felicitat i motivacié:

“M’aprimava i llavors me'n recordo a les profes dient, ai, mira que guapa que estas, com thas
enlairat, que guapa i era com encara més motivacié per fer-ho més. (...) és com ho he fet bé...

(---) ja no només soén els comentaris negatius soén els positius també si tot va en aquesta direccio,
saps.” (Alicia-entrevista)

Aquest reforcament positiu es convertia de manera homogeénia en un objectiu al qual
volien arribar. Pero, el distanciament amb la dansa va provocar que totes entenguessin
enganxosa felicitat que els hi provocavenaquests elogis, que perpetuaven una estética
malaltissa i com veurem a continuacio, contribuia a generar consequéncies

devastadores com els trastorns alimentaris. Tal com expressa una participant:
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“Anys més tard de I'IT jo vaig tenir un TCA molt xungo, amb 20 anys, (...) i vaig estar amb
ingressos. Em vaig trobar a un profe una vegada, (...) i em va dir, uauuu que guapa. (...) uau, que
bé estas, que bé se't veu, ilivaig dir: si, i enferma. Pero en aquell moment jo vaig poder contestar.
Potser amb 15 anys jo no sabia contestar. (...) Que al final va ser una manera també de dir, vigila

el que dius, perque estas reforgant alguna cosa i estic malalta, no?” (Ona- entrevista)
Com mostra la cita esmentada, existeix una dissonancia entre la salut percebuda i la
realitat, exposant un ambient on la malaltia esdevé invisible i la destruccio del cos es

normalitza i, de vegades, s'encoratja.

Un altre aspecte rellevant que posa de manifest la recerca és la imposicié d’un cos lligat
a la feminitat. Es a dir, més enlla de la pressié per mantenir un pes determinat, les
ballarines també han de complir amb altres normes corporals inscrites en el concepte
de “feminitat”. Tal com expressen les participants, s'imposaven uns cossos que anaven
més enlla de les condicions i la primesa extrema, responent a aspectes de I'aparenca
fisica en la seva totalitat com la depilacié i el maquillatge. En aquest sentit, les
participants recorden comentaris constants, humiliant-les, quan se’ls hi veien péls a les
aixelles o se’ls hi transparentaven els péls del pubis, fet que en moltes va provocar que
comencin a depilar-se en aquella época per un sentiment de vergonya. També, recorden
com se’ls hi reclamava que anessin maquillades a les classes -maquillatge suau-
argumentant que d’aquesta manera es veurien més maques i en veure’s més maques

gaudirien més de la classe.

Aquestes experiéncies reflecteixen una exigéncia dhiperfeminitat, basada en
I'estructura patriarcal, on el cos de la ballarina ha d’estar perfectament ajustat no només
en termes de pes sind en altres aspectes estétics que condueixen al reforcament del
mandant del génere. En aquest sentit, les ballarines han estat educades i dissenyades
per no només reproduir una estética altament lligada a la feminitat, sin6 a concebre la
bellesa des d’imperatius patriarcals estrictes i exclusius. Aixi, el ballet podria arribar a
ser vist com una tecnologia del genere (De Lauretis, 1987) en el sentit que les seves
practiques i normes disciplinen els cossos de les ballarines inculcant I'ideal especific de
feminitat. S6n cossos, doncs, que acumulen i expressen significats patriarcals. (Petrozzi,
1996)

4.4.2 Trastorns alimentaris normalitzats
Un dels aspectes més inquietants que emergeixen de les entrevistes és la normalitzacio
del TCA entre les ballarines. Totes elles expliquen que van desenvolupar un TCA no
diagnosticat, mentre eren formades en dansa classica. Aquest, no estava diagnosticat
perqué en un entorn on les conductes perilloses es perpetuen i s’accepten com a part
inherent de la vida de les ballarines, s’esdevé una normalitzacié conjunta, que les porta

a no recorrer a professionals de la salut o de la psicologia.
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La recercarecull les diverses accions -en detriment a la salut de les participants- donant
visibilitat a un dels efectes devastadors de l'estricte model corporal malaltis del ballet.
Algun dels exemples:

“Tirar el menjar al vater... algun cop vaig intentar vomitar, també (...) o dir-li a ma mare que anava
a sopar amb algu el cap de setmana i no anava a sopar simplement no sopava.” (Alicia-

entrevista)

D’aquesta manera, “sobreenteniem que llengar el menjar i totes les accions que decidim fer -
posant-nos en perill- era 'acte reiteratiu (Butler, 1998) que totes més o menys feiem per encaixar
al model normatiu de la corporalitat del ballet, normalitzant aixi comportaments i accions
abusives.”(Laia- autoetnografia).

Algunes de les participants confirmen que tot i les sequieles que els hi ha generat haver
passat per aquesta experiéncia, un cop van abandonar la dansa i van prendre distancia,
van poder relacionar-se amb el menjar d'una manera més sana -tot i que sempre
condicionada-, fet que les porta a relacionar el trastorn de conducta alimentaria amb la

seva implicacio en la dansa.

Seguint en aquesta linia, son les participants que van continuar ballant en companyies
professionals després de la formacio al conservatori, les que han assegurat passar un
TCA, aquest cop, diagnosticat. Expressen que durant el procés de formacié van ser
capaces de sostenir i aguantar els efectes devastadors derivats de les conductes
altament perilloses que portaven a terme en relacié amb el menjar. Pero, precisament
aquesta dinamica de sostenir molts anys una problematica que no va ser tractada en el
seu moment, vaimpactar significativament a la vida d’elles un cop van marxar de casa
i van deixar de tenir el control directe dels seus pares i de les seves mares, fet que va
provocar que se’ls hi anés de les mans, tal com elles ho expressen. En aquest sentit, no
van poder esquivar les consequéncies d’'un TCA normalitzat durant molts anys i algunes
d’elles van veure la seva vida altament en perill, recuperant-se encara d’aquesta
problematica. Tal com expressa una de les participants:

‘no mho vaig prendre en serio fins que vaig tenir diverses pérdues de consciencia, que em van
ingressar a l'hospital (...) em van oferir ajuda, pero jo vaig dir, no, que no la volia. Pero llavors
em van derivar a l'hospital de Sant Pau (...). | res, vaig estar a Sant Pau amb seguiment

psicologic, amb seguiment psiquiatric i alla vaig recuperar pes, vaig recuperar tall, fons, ... Fins
ara. O sigui, fins ara, eh.” (Ona- entrevista)

La recerca, doncs, posa en evidéncia que I'entorn i la societat en qué es desenvolupen
les ballarines juga un paper crucial en la perpetuacio del TCA. Les participants que van
abandonar la dansa i van poder relacionar-se amb altres persones d’altres contextos
socials, van poder anar construinta poc a poc una relaciéo més sana amb els seus cossos
i van anar desapareixent , progressivament, les conductes destructives en relacié amb

el menjar. En canvi, algunes de les ballarines que van continuar ballant de manera
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professional, van perdre el control total. Aixd suggereix que la cultura del ballet crea una

bombolla on els comportaments nocius es reforcen i es perpetuen.

Un altre aspecte rellevant que posa en evidéncia la recerca és l'abséncia de la
menstruacié com a resultat comu entre les ballarines de ballet a causa de les severes
exigéncies fisiques i les estrictes normes estétiques que imposa aquesta disciplina.
Aquesta condici® no només té repercussions profundes en la salut fisica de les

ballarines, sin6 també en la salut mental i el benestar general.

D’aquesta manera, totes les participants reconeixen haver tingut etapes -més o menys
llargues-on les seves funcions basiques havien estat desregulades per la practica del
ballet, com n’és el cas de I'abséncia de la menstruacio, fet que els hi produia un seguit
de revisions mediques i en molts casos, haverde passar per un procés de medicalitzacio
-prenen pastilles anticonceptives per regular les seves menstruacions- des de molt
joves. Aquestes desregulacions han fet que en l'actualitat prenguin consciencia de la
importancia d’'una salut integral reclamant una mirada més holistica en el mon de la

dansa i més conscient i sana respecte a la totalitat dels cossos de les ballarines.

Es essencial, doncs, que la cultura del ballet canvii per reconéixer i abordar aquesta
problematica. Les institucions han de prioritzar la salut i el benestar de les ballarines per
sobre dels ideals estétics inabastables. Aixd implica proporcionar una educacio sobre la
nutricié adequada, oferir un suport psicologic i promoure un entorn on les ballarines es
sentin segures per expressar les seves preocupacions de salut. La salut menstrual ha
de ser vista com una part integral de la salut general de la ballarina i no com un aspecte

secundari.

4.4.2.1 Absencia de sororitat
En aquesta recerca es fa palés de la poca sororitat i el poc acompanyament entre les

participants, davant el maltractament institucional i trastorns alimentaris normalitzats. En
aquests contextos, expressen de manera homogénia saber que algunes companyes
prenien decisions en detriment a la seva salut i tot i presenciar actes denunciables, la
resposta sempre era el silenci. Tal com expressa una participant:

‘Jo havia arribat a escoltar un comentari dalguna companya meva pero després jo mai anava a
la meva companya a dir-li com estas? ... O sigui, crec que tots normalitzavem, saps? Ni ningu

mai m'havia vingut a dir, sé que ja no estas bé. Jo crec que tots escoltavem i tots callavem.” (Ona-
entrevista)

Aquesta idea de normalitzacié d’aquests aspectes, era un comportament generalitzat
per la majoria de les participants. Moltes d’elles argumenten que amb el temps han estat
capaces de reflexionar sobre el poc acompanyament que es donaven. Asseguren que

els hi provoca tristesa i rabia no haver estat capces de detectar-ho en el moment, per
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poder actuar en consequéncia, perd, creuen que va ser el resultat d'una dinamica de
poder que normalitzava un cos malaltis, acceptant conductes abusives. Per aquest
motiu, algunes de les participants defensen que elles no havien de tenir les eines per
actuar i crear espais de cura, perqué estavem destorcades. Tal com s’expressaa la
seguent cita:

‘una s'aprimava molt i ja era com la noticia perqué obviament de tant en tant alguna s'‘aprimava
molt, molt, molt ... que en un lloc normal I'haguessin portat a un psicoleg per no tenir un trastorn
total i no normalitzar la situacié perqué era tota l'estona (...) nosaltres no haviem de tenir eines
pero en plan jo sequrament he vist moltes companyes meves que s'han aprimat moltissim perqueé

no sé que i no hem fet res al respecte saps? Al revés, probablement pensaves jo també vull i ara
ho penso i dic ho teniem tan normalitzat fins al punt de no fer res al respecte saps?” (Clara-

entrevista)

Es important també, que tot i que algunes participants mostren com l'entorn social
d’altres contextos les va salvar ajudant-les a no normalitzar aquestes tendéncies, altres
detecten que la normalitzacié també, venia inclus d’un entorn que no era del ballet.
Doncs, la familia, principalment, també en varies ocasions havia interioritzat els
discursos del ballet, generant aixi, contextos socials que reforcen la relacio indissociable

de les ballarines i els seus cossos (Baz,2009).

Es de vital importancia desafiar I'estructura del ballet quant a institucié reproductora
d’'imatges corporals malaltisses i lluitar per la inclusio de la diversitat corporal, generant
aixi, una disciplina artistica que permeti I'entrada per requisits estrictament basats en el
rendiment professional, sense discriminacid per raons de raga, cos, aparenga, identitat,
etc. També és important, potenciar 'acompanyament, el suport i la creacio d’espais de
curaentre les estudiants. Doncs, com demostra la recerca, les companyes passen a ser
elements claus en aquests contextos, fet que evidéncia la importancia de reivindicar la

sororitat entre totes.

4.4.3 Validaci¢ artistica a través del cos
Amb aquestes experiéncies que he anat mostrant al llarg d’aquest capitol, tal com
defensava Tortajada (2011) i Baz (2009), en la dansa s’esdevé una relacié entre la
mirada de “laltre” i l'acceptacié i la validacié d'una mateixa. Quan aquesta mirada
unicament posa el focus en el cos de les ballarines, es genera, inevitablement, un
discurs en el qual predomina la validacié artistica només quan encaixes en un model
corporal normatiu pel ballet. En aquest sentit, tal com expressa una de les participants:
‘aprimar-te era el que et donava la validacié que necessitaves per poder continuar... és que
aprimar-te et facilitava la vida perque et deixaven en pau almenys en aquest sentit ja” (Clara-

entrevista).

D’aquesta manera, totes les participants anuncien desenvolupar una relacié toxica

respecte a les seves corporalitats, tal com expresso a I'autoetnografia, fins i tot arribant
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aposar enrisc la teva salut per aconseguir reconeixement i oportunitats artistiques: “vaig

decidir fer tonteries amb el meu cos, posant-me en risc, per poder ballar “solos” o “pas a dos™ i
la resposta que vaig rebre quan vaig tomar al conservatori va verificar i premiar aquesta decisio.
Per tant, jo vaig aprendre que la validacié del meu art estava lligada al meu cos, que de fet ‘jo”

era un cos.” (Laia -autoetnografia).

Tal com exposa Tortajada (2011) dins de l'estructura del ballet, a les ballarines se’ls hi
dona importancia, principalment, per la seva aparenca i la seva imatge. D’aquesta
manera, una de les participants posa de manifest les continues imposicions de
relacionar la imatge de la ballarina amb el seu valor artistic:

‘Estava assajant unes variacions i a mi aquella puta variaci6 no em sortia, era superdificil; hi
havia una doble pirueta (...) i llavors la profe va parar la musica, estava jo sola fent la variacio
davant de les meves companyes i va parar la musica i va dir: fes-ho com vulguis pero has de
perdre pes. Es que ho tinc aqui, ho tinc aqui, (...) en aquell moment el que reps és que estic

gorda, pero és que a més el que reps és que com estic gorda i m'esta sobrant pes és el motiu
pel qual no m'esta sortint la variacié saps?” (Aida- entrevista).

4.4.3.1 Comparacio: per validar-te o destruir-te

Les repercussions d'aquesta cultura de validacié a través del cos son profundes i
perjudicials. Les ballarines no només experimenten una pressio intensa per mantenir un
cert tipus de cos, sin6 que també interioritzen un sentit de valua personal que esta
directament lligat a l'aparenca fisica. Aquesta dinamica pot conduir a trastorns
alimentaris, problemes de salut mental, i una relacié distorsionada amb el propi cosi la
mateixa subjectivitat, que s’han vist agreujats, també, per la dinamica comparativa en la

qual s’han format les participants.

La recerca mostra com la comparacié constant amb les altres ballarines esdeveé una
obsessio malaltissa, com es mostra en la seguent cita:

‘me'n recordo dels cossos de les meves companyes a la perfeccio, o sigui, jo sé dir-te com tenien
totes les caderes, la cintura, les cuixes, els genolls, els turmells...” (Etna- entrevista).

Aquesta obsessié no és merament una qliestié de competitivitat, sind que reflecteix una
pressid interna per ajustar-se a un estandard corporal irreal i imposat externament. Les
ballarines arriben a memoritzar cada detall del cos de les seves companyes, el que
denota un grau d'autoobservacioi autocritica extremadament intens. D’aquesta manera,
aquesta dinamica era viscuda des de dues formes que es retroalimentaven; servia per

validar-se i alhora per destruir-se, depenent amb qui es feia la comparativa.

6 Solos: es refereix a una coreografia solista, on normalment ho fan les primeres ballarines o les
ballarines solistes. Es a dir, és una coreografia que no fas amb grup.

Pas a dos: es refereix a una coreografia que fa una noia iun noi -a la dansa classica-, normalment
ho fan els solistes o els primers ballarins d’'una companyia.
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Un altre aspecte que destaca la recerca és que aquest patré de pensament pot persistir
molt més enlla de la carrera de dansa, tal com expressa una participant: "saps lo de no
ser la més gorda del grup? jo és un pensament que avui encara tinc” (Clara-entrevista). Aix0
mostra com les imposicions i la cultura de comparacio poden deixar una marca duradora
en la mentalitat de les ballarines, afectant la seva autoestima i percepcié del cos fins i

tot després d'abandonar el mén del ballet.

La recerca posa de palés que la comparacio porta a un judici constant. Les participants
assumeixen que el procés de judici es torna inconscient: "realment jo no ho penso, pero
sempre tinc aquesta veu que de tant en tant parla" (Clara- entrevista). Aquesta "veu"
representa una internalitzacié de les normes i estandards corporals que s'han imposat
sobre les ballarines des de ben joves. La veu critica interior, que compara i jutja
constantment, és un reflex del condicionament rebut al llarg dels anys. D’aquesta
manera, aquest judici inconscient i automatic continua apareixent en les nostres

participants, tot i que no voler reproduir aquestes dinamiques.

Per tant, la recerca fa evident que no només la dinamica comparativa perpetua
sentiments d'inferioritat (Wainwright i Turner, 2004) siné que també ha desenvolupat un
aprenentatge que és dificil de fer desapareixer, repercutint en les relacions socials

actuals -fora del moén de la dansa- que experimenten les participants.

4.4.4 Actualitat: una veu inconscient que no desapareix
Com he mostrat a l'apartat anterior, les ballarines entrevistades reflecteixen de manera
contundent com la formacié en dansa classica produeix una veu interna que continua
pressionant sobre la importancia del cos, fins i tot molt temps després de deixar la
disciplina. Aquesta veu, que sovint es converteix en una critica persistent, és el resultat
d’anys de condicionament i programacioé que associen I'éxit i la valua artistica a un cos

especificament prim i tonificat.

En aquest sentit, totes les participants reconeixen relacionar-se de manera més sana
amb els seus cossos, des que van abandonar la dansa. No obstant aix0, expressen que
sempre queda una part inconscient que apareix de manera automatica -sobretot en
moments de vulnerabilitat emocional- manifestant una relacié basada en la percepcio

negativa corporal.

Aquesta idea posa de manifest que el missatge rebut durant tants anys es van convertir
en veritat internalitzada. Aixi, les participants asseguren sentir que han estat
programades per tenir una relaci® poc sana amb els seus cossos. D’aquesta
programacio, algunes d’elles, detecten haver desenvolupat un sentiment de gordofobia

involuntari. Tal com expressa una participant:
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“Wull dir, a nosaltres ens deiem... siquieres bailar tienes que ser asi, si quieres bailar tienes que
hacer esto, nosotras queriamos bailar pues haciamos esto. Fins que al final de tan fer-ho, tan
fer-ho, al final entres en una dinamica. (...) Al final com que et programen... jo, quan la gent em
diu eres gordofobica dic que si i dic, no perqué ho vulguis ser, jo si em dius arguments mai et
defensaré els arguments de la gordofobia ara... m'han programat per aixo(...).Llavors, dintre meu,
hi ha alguna cosa, que jo inconscientment soc gordofobica (...). Des dels 10 anys ballant,
diguéssim, professionalment, et diuen que gorda no vas a ballar, gorda no vas a ballar, gorda no
vas a ballar... al final per a tu gordo és lo peor (...)” (Etna- entrevista)

Per aquest motiu, és de vital importancia que la dansa canvii les dinamiques corporals,
reproduint entorns menys toxics respecte a la percepcié corporal propia i incorporant un

ventall de possibilitats corporals diverses, que no siguin jutjades.

Un aspecte important que la recerca posa de manifest és el canvi de perspectiva que
totes intenten dur a terme. Tot i reconéixer que continuen sentint les repercussions i els
impactes en les seves subjectivitats d’haver estat programades sota les estrictes normes
corporals del ballet, tenen la voluntat de desaprendre aquestes imposicions sent més
autoconscients per denunciar el que abans normalitzaven. D’aquesta manera ara poden
detectar els pensaments toxics. En aquest sentit, en el procés continu de lluitar contra
aquesta veuinterna i treballar cap a I'acceptacid del propi cos, les participants destaquen
la importancia d’enfrontar-se a les inseguretats i no evitar situacions per por a la mateixa
percepcio. Tal com expressa una de les entrevistades sobre el seu treball intern:

‘Jo crec que ha passat molt pel treball de trauma, no? D'anar a buscar aquesta nena que ho ha
patit i poder dir no than acompanyat, t'acompanyo jo, no? | ha sigut un treball de dialeg (...) Ara
no deixaré d'evitar situacions perqué el meu cos no m'agradi perque també és I'linica manera
d'acceptar-ho. Sijo me'l tapo constantment, tampoc me l'acceptaré mai, no? (...) Abans no anava
a la platja, doncs ara vaig. Em sento incomoda i sempre dic, bueno, hi haura un pic de malestar
i després desapareixera, no? Doncs aquest és el treball que a mi m'ha permés acceptar-ho. Vull

dir, que acceptar-ho no és que m'agradi al 100%, pero per almenys no me'l matxaco. ” (Ona-
entrevista).

La recerca, també, mostra una de les consequéncies d’aquesta programacio quan
moltes de les participants han reconegut la necessitat de mantenir-se actives fisicament
com a part crucial de les seves subjectivitats. D’aquesta manera, tot i ja no fer dansa,
necessiten anar al gimnas o al ioga per mantenir-se corporalment, fet que els hi dona
una tranquil-litat mental. En aquest sentit, tot i que treballen aquesta veu interna
inconscient per mantenir una millor relaci6 amb els seus cossos, encara perdura la
necessitatde compliramb una certa rutina d’exercici, que suggereix una ansietat, encara
present en alguns casos, relacionada amb les seves imatges corporals. Aquesta
tendéncia es veu condicionada no unicament per la formacio artistica siné també per la
tendéncia en les nostres societats actuals respecte al culte del cos. Tal com defensava
Esteban (2004) el cossos s’han convertit en alguna cosa a reivindicar, a mostrar, alguna
cosaque cuidemi han passata sersimbols d’estatus, joventut, salut i energia. En aquest

sentit, practicar dansa classica ha agreujat aquesta dinamica social.
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445 Lainseguretat corporal jugant un paper important en les
relacions sexuals

En les nostres societats, els nostres cossos poden ser considerats com a eixos socials
perqué son centrals a les nocions del “jo”. (Soley-Beltran,2007). En aquest sentit, les
participants de manera homogénia expressen viure una sexualitat plena de vergonyes
a consequeéncia de les insatisfaccions amb els seus cossos. Aixi, argumenten que la
imatge distorsionada dels seus cossos i I'exigéncia de perfeccié en la dansa classica,
ha impactat significativament en les relacions sexo-afectives. Aquestes experiéncies
reflecteixen comla dansa pot inculcar una sensacio d'inadequacié corporal que fa dificil

acceptar-se i mostrar-se de manera natural i desinhibida.

Per aquest motiu, moltes d’elles confessen no haver pogut gaudir de les relacions
sexuals a causade la incomoditat que els hi generava I'exposicio total dels seus cossos.
D’aquesta manera totes admeten haver utilitzat técniques especifiques per ocultar-los,

com per exemple: la llum apagada, portar samarretes, tapar-se amb els llengols...

En aquest sentit, algunes de les participants admeten, també, un requisit constant de
control sobre com soén percebudes fisicament en les relacions sexo-afectives. Expliquen
gue necessiten mantenir-se conscients de com es veuen els seus cossos, fins i tot,
modificant posicions per semblar estéticament més atractives i amagant certes parts del
cos -com per exemple la panxa-, tal com expressa una de les participants:

‘Jo mirava molt el meu cos, o sigui, si hi havia una miqueta de llum o qualsevol cosa jo mirava
molt, o quan mirava cap avall si jo estava a sobre, ficava la panxa o coses aixi 0 sempre intentava
que la posici6 fos estéticament bonica que jo em veiés esteticament bonica i a dia d'avui aixo em

passa molt. Em miro jo mateixa i penso ui, faig un cos rarissim llavors modifico una mica saps?”
(Lina- entrevista).

Aquest control necessari impedeix una experiéncia auténtica i relaxada, perpetuant una
sensacio de vulnerabilitat i inseguretat. Algunes d’elles, asseguren que encara a avui
dia no poden relaxar els seus cossos, fet que esta altament lligat per la pressio estética
i la centralitat corporal de la dansa classica. Aixi com, demostren que la necessitat de
fer-ho “tot perfecte” del discurs de la dansa ha generat un impacte, també, en el control
i la perfeccié de les relacions sexo-afectives. Algunes de les participants confessen
haver estat incapaces de deixar-se anar i improvisar, de prendre iniciatives i conduir
I'experiéncia. Tal com expresso a l'autoetnografia:

“Nosaltres que haviem estat limitades de moviments, silenciades en emocions, (...) com podriem
gaudir d’una sexualitat lliure? La nostra pelvis sempre pressionada, sense moviment, com farem
per moure-la ara? Com aprenem a relaxar-la? El nostre cos sempre subjecte, sempre validat o

humiliat i mirat pels altres, com el deixem movem sense directius concretes? Com decidim
nosaltres si sempre se’ns ha negat?” (Laia- autoetnografia).
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5 Conclusions finals

Aquesta recerca ha aportat I'estudi de I'experiéncia subjectiva en les dones estudiants
de dansa classicaal conservatoride Barcelona des d'una perspectiva feminista i situada.
He volgut conéixer com aquesta formacio artistica, carregada de rols i estereotips de
génere, ha repercutit a les subjectivitats de les ballarines i a la percepcié dels seus
cossos. D'aquesta manera, la investigacid ha contribuit a interpretar i analitzar
tematiques oblidades pels estudis de génere. Considero de rellevant importancia
incloure aquests tipus d'analisi, que donen veu als sentiments, les percepcions i les
vivéncies, des d'una perspectiva feminista, mostrant com el model patriarcal propi de la
cultura de les nostres societats i del ballet ha influenciat i ha impactat d'una manera

significativa en aquests aspectes quotidians de les dones.

Per analitzar les vivéncies situades de les participants, els impactes en les seves
subjectivitats a causa de la formacié de dansa classicai de I'estreta relacid amb el
concepte de feminitat, aixi com les experiéncies corporals i les seves implicacions en la
vida de les participants, he utilitzat dues técniques de caracter qualitatiu, que m'han
servit per a la recollida daquesta informacié. Es realitza, una entrevista
semiestructurada en profunditat i una autoetnografia, on jo mateixa soc participant de la
recerca fent Us de l'antropologia del cos basada en els itineraris corporals (Esteban,
2004). Es a partir d'aquestes dues técniques qualitatives d'on sorgeixen els resultats de
l'estudi.

Els resultats de la recerca han revelat diverses dinamiques que tenen un impacte
profund en la subjectivitat i I'autoimatge de les ballarines. Primer, he mostrat com I'excés
d'exigéncia inherent a aquesta disciplina artistica ha generat un alt nivell d'inseguretat i
baixa autoestima entre les participants. Aquest rigor extrem interioritzat ha provocat un
escenari de normalitzacié del malestar, que ha impactat en les seves subjectivitats,
produint una dificultat per desafiar situacions socials que produeixen dolor i insatisfaccio
i expressar disconformitat. També, la recerca posa en evidéncia la poca responsabilitat
des de la institucié en I'acompanyament emocional i psicologic, mostrant la necessitat
d'incorporar unes noves dinamiques meés responsables d'aprenentatge per contribuir en

el benestar integral de les ballarines.

A més a més, la dansa classica ha impactat de manera directa a la sensacié de ser
"insuficients" per la pressio d'assolir un model "superperfecte" que exigeix el ballet.
Aquest model, que ha resultat ser inabastable, ha fomentat una dinamica d'autocritica
constant que ha dut a potenciar inseguretats respecte als cossos, les subjectivitats i les

relacions socials de les participants. També, la recerca mostra la dificultat de les
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participants per identificar-se i expressar-se com a subjectes amb autonomia, a causa
de la cosificacié inherent del ballet, minvant la mateixa autoestima i dotant d'importancia

la validacio externa per representar-se i estimar-se.

Una altra idea rellevant que destaca la recerca és l'estreta relacio entre la feminitat i la
categoria de "ballarina". D'aquesta manera, es fa evident la reproduccio d'estereotips i
rols de génere en el ballet. Aix0, impedeix la diversitat en el model de ballarina i limita
les opcions de representar-se i mostrar-se de manera autdbnoma. També, es descobreix
un paral-lelisme entre la categoria "dona" i la categoria "ballarina", ambdues
presentades com a constructes socials. No obstant aquesta evidéncia, la recercamostra
com les ballarines, igual que les dones en les nostres societats patriarcals, han estat
mostrades, des de discursos biologistes, a partir d'atributs com la submissid, la
delicadesa, la debilitat, 'emocionalitat, la passivitat i la irracionalitat (Petrozzi, 1996),
generant aixi, una necessitat en elles d'expressar-se com a femenines per encaixar en
el model de ballarines. Aquest fet ha impedit que les participants hagin realitzat la
"performance" que més les satisfeia (Butler, 2002) respecte a les seves expressions de
génere, regulant-les pels principis heteronormatius i androcentrics inherents en el ballet.
L'estudi mostra que un dels impactes més significatiu per a les participants en les seves
subjectivitats i les seves relacions sexo-afectives ha estat la centralitat del cos -com a
subjecte- en la formacio de dansa classica. Per una banda, s'evidencia com els cossos
de les ballarines sén l'eina per la construccio del seu art i aquest art, espera un cos
especific, altament perillés (Luz, 2019), estrictei exclusiu. Aquests requisits, com mostra
la investigacio, poden desenvolupar desordres alimentaris (Luz, 2019) que es
normalitzen per la necessitat d'assolir I'ideal estétic que el ballet requereix. D'aquesta
manera, la recerca mostra com des de la institucid s'anima a complir amb una
normativitat malaltissa corporal propia del ballet que repercuteix en la salut i el benestar
integral de les ballarines, exercint un maltractament institucional. En aquest sentit, pren
rellevancia prendre consciéncia d'aquesta realitat social per desafiar conjuntament
aquest sistema, reproductor de monstres creats per la perfeccio estéetica (Soley-Beltran,
2012) com la primesa extrema. Doncs, les participants mostren que aquesta
internalitzacié corporal i aprenentatge, des d'edats primerenques, ha conduit que
experimentin una relacio toxica i conflictiva amb els seus cossos, que perdura encara
avui dia. Mostren que, encara que el distanciament amb la dansa, de manera
professional, ha ajudat a establir una relacio més conscientrespecte a aquesta tematica,
es continua despertant "una veu inconscient", sobretot en situacions d'inestabilitat

emocional, que torna a reproduir una relacio toxica entre elles i els seus cossos.
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Finalment, la recerca posa en evidéncia que la relacié aparentment inherent entre el
ballet i la percepcié negativa de I'autoimatge, té una repercussiésignificativa en les vides
de les participants. Un exemple clarificador d'aixo, és com la inseguretat corporal ha
repercutit en la vivéncia d'una sexualitat amb por de ser experimentada per part de les
participants. Tal com defensava Soley-Beltran (2007) els cossos poden ser considerats
eixos socials perquée son centrals a les nocions del "jo". En aquest sentit, s'entén que a
través del cos rebem i expressem informacié sobre nosaltres. (Soley-Beltran, 2007).
D'aquesta manera, la recercamostra com la centralitat del cos en les ballarines ha incidit
en la necessitat de controlar la imatge que projecten els seus cossos, també, en altres
contextos.

En aquest sentit, la recerca mostra la necessitat de destruir el model malaltis corporal
que exigeix el ballet. Aixi com, impulsar des d'aquesta disciplina artistica la inclusié
d'altres corporalitats, mostrant un compromis per la diversitat i el benestar integral de

les ballarines.

Aquests resultats son rellevants perqué mostren I'estructura social heteropatriarcal de
les nostres societats a partir del coneixement de les experiéncies en la formacié de
dansa classica que impacten en la subjectivitat i la percepcié negativa del cos de les
ballarines. Es, llavors, a partir de la recollida d'aquesta informacié mitjangant les dues
técniques qualitatives emprades, quan es visualitza el sistema de poder que hi ha al
darrere d'aquestes idees, sentiments i percepcions propies del ballet que han incidit en
les participants. L'estudi permet, doncs, tenir una imatge més nitida sobre les
peculiaritats, sensacions, percepcions i sentiments de les ballarines respecta la seva
experiéncia en el conservatorii donar visibilitat a com la formacié artistica en dansa
classica ha produit una intensificacio d'impactes en les subjectivitats i en les relacions
socials de les dinamiques heteropatriarcals propies de la nostra societat. D'aquesta
manera, permet prendre consciéncia de la necessitat de produir canvis socials a petita i
gran escala que presentin escenaris, en la dansa, més inclusius, respectuosos, diversos

i saludables.

Aquesta investigacio presenta algunes limitacions que cal tenir en consideracié. En
primer lloc, la diversitat de les participants ha estat limitada perqué ha estat impossible
incloure persones racialitzades, d'orientacié sexual dissident i amb altres identitats de
génere, fet que seria interessant conéixer i analitzar per donar veu a les possibles

opressions multiples.

També, una limitacié present ha estat la dificultat d'aconseguir una mostra més amplia,

de manera que seria interessant fer extensiva aquesta proposta a un nombre més gran
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de participants per tal de conéixer el fenomen de manera més completa a través
d'augmentar el relat de les experiéncies de les ballarines, sense tenir com a proposit
generalitzar-les ni que esdevinguin representatives, donat el caracter qualitatiu de la
metodologia.

Aixi mateix, cal tenir en compte que la recerca no pretén universalitzar les percepcions
i tematiques emprades, ja que es contempla I'existéncia d'heterogeneitat en aquests
conceptes i vivencies. No obstant es pretén d'alguna manera, generalitzar aquests
aspectes a partir de les entrevistes i I'autoetnografia, perqué el marc tedric, tambeé,
mostra les vivéncies i percepcions esmentades. Aixidoncs, amb les técniques utilitzades
no es pretén generalitzar aquests aspectes, pero si aprofundir en les sensacions que
probablement la majoria de les ballarines han pogut sentir i percebre. També, es té en
compte en tot moment de la recerca el coneixement situat (Haraway, 1988) a I'hora
d'interpretar i reflexionar els resultats esmentats. Doncs, al ser participant de la
investigacié i investigadora al mateix temps, puc haver incidit en aprofundir segons quins

aspectes a través de la meva experiéncia.

Per aquests motius, en futures investigacions caldria explorar variables com la raga, la
classe social, I'orientacié sexual i la identitat de genere per conéixer quin paper juga la
cultura, la colonialitat, el desig i la identitat dissident en la vivéncia de formar-se com a
ballarines de dansa classica. També, seria interessant, centrant-nos en l'estreta relacio
de la feminitat i la dansa classica, estudiar les vivéncies dels ballarins respecte a les
seves subjectivitats per donar veu a un col-lectiu que ha estat, probablement,
estigmatitzat per ser associat des de I'imaginari col-lectiu i cultural, a 'homosexualitat.
Aixi com, observar les diferéncies que puguin sortir de I'analisi dels ballarins i interpretar
el perqué d'aquestes, donant cabuda a com les dinamiques de poder patriarcal i les
exigéncies propies del ballet poden afectar de diverses formes als ballarins i a les
ballarines.

A la recerca que he presentat no ha estat possible abordar aquestes noves linies
d'analisi, per aquest motiu es presenten com a suggeriments de futures investigacions,

per guanyar consisténcia.
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7 Annexes

7.1 Annexa 1: Guié de 'entrevista

Nom de la persona entrevistada

Geénere

Edat

Ocupacio

Formacié

Lloc de residéncia

Bloc 1: Contextualitzacio

. Recordes per qué vas comengar a ballar i quan?
. Qué senties al principi quan ballaves? Que t'agradava més de la dansa?
. Quan i per qué vas comengar a fer dansa classica?

. Que és per tu la dansa classica? (com la definiries)

1
2
3
4
5. Que creus que és pels altres la dansa classica? ("altres" entés com a societat)
6. Vas decidir tu apuntar-te al Conservatori de Dansa? Per qué?

7. Per qué vas decidir la disciplina del ballet classic?

8. Com et vas sentir respecte a aquesta decisi6 al llarg dels sis anys? Va evolucionar
aquest sentiment? Has canviat d'opinié en algun moment? Per qué?

9. En algun moment, vas pensar deixar I'lT? Per qué?

10. En termes generals, que creus que et va aportar de positiu i de negatiu la dansa
classica en aquells moments (quan estaves estudiant)?

11. Que creus que t'ha aportat de positiu i de negatiu la dansa classica actualment?
12. Quan va acabar I'IT que vas fer després? Per qué?

13. Ara, balles? Qué balles? Com et sents?

Bloc 2: Subjectivitat

1. T'han dit algun cop: aix0 les ballarines NO ho fan -com no criden, no insulten, no
son brusques, etc.- ? A qué creus que es referien? Com et feia sentir aixo?

2. Com vivies la construccio de la teva subjectivitat en aquell escenari (classes de
dansa)?

3. T'hi reconeixies a tu mateixa? Per qué?

4. Com senties que et veien les altres persones? Corresponia amb el que tu senties?
5. T'obligaven o et condicionaven a seguir un prototip concret de nena (dol¢a, amable,

sensible)? Com ho feien? Si n'és el cas.
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6. Et senties comoda amb qui eres? Corresponia amb el que et demanaven que
fossis?

7. Tenies llibertat per demostrar tots els sentiments que tenies dins-rabia, por,
inseguretat, etc.-? Com els podies demostrar?

8. Quina relacid veus entre la dansa classica i els rols de génere femeni del sistema
patriarcal? Creus que has estat educada en aquesta linia? En qué ho notes? Com ho
senties?

9. Senties que totes les de la teva classe tenieu caracteristiques de comportament
similars? Quines? Per que creus?

10. Tenies "por" a queixar-te, a plorar, a posicionar-te en contra, etc.? Per qué creus?
11. Com creus que eres quan estudiaves al conservatori? Ara ets igual? Qué ha
canviat?

12. Com creus que construint la teva subjectivitat (si n'és el cas)? Com et feia sentir
aixd? Com et fa sentir ara?

13. Creus que hi ha aspectes caracteristics o significatius del comportament
estereotipat de les ballarines que encara preserves? Com per exemple, la dolcor, el
conformisme, etc.

14. Com creus que ha condicionat la teva experiéncia a I'IT en la construccio de la teva
subjectivitat?

15. Creus que buscaven crear un arquetip unic de dona-ballarina limitat per estereotips

patriarcals? En qué ho veies? Com et feia sentir? Com t'ha fet sentir ara?
Bloc 3: Cos

1. Creus que la dansa classica condiciona la relacié amb el teu cos? Per qué?

2. T'agradava el teu cos quan estudiaves al conservatori? Quina relacio tenies amb
ell? Quina era la percepcié del teu cos?

3. Vas rebre comentaris que et fessin mal sobre el teu cos per part del professorat?
Com et vas sentir? Qué pensaves al respecte? Vas fer alguna cosa al respecte?

4. Que senties cada vegada que havies de mirar-te als miralls a les classes?

5. Com et senties amb la roba de classe (mallot i mitges de color rosa)? Creus que
afavoria al teu cos? Feies alguna cosa per no portar aquella roba?

6. Quan tenies la regla senties que el teu cos "canviava" -la panxa més inflada, per
exemple-? Com et senties? Hi havia professors/es que et deien comentaris negatius?
Com ho vivies?

7. Parlaves d'aquest tema amb les teves companyes? Per quée? Creus que era una
problematica compartida?

8. Vas patir algun desordre alimentari en aquella época? Que feies i per qué?
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9. Vas jutjar el cos d'alguna de les teves companyes? T'hi comparaves? Per qué?
Quins eren els resultats?

10. Creus que el cos era un punt central per la dansa classica? Com et feia sentir
aixo?

11. Quina és la pitjor experiéncia que recordes respecte a la percepcio del teu cos? | la
millor?

12. Sols comparar el teu cos amb el de les altres persones, actualment? Per qué ho
fas? Quin son els resultats?

13. Has hagut de treballar la relacio entre tu i la teva corporalitat? Com ho has fet? Per
que?

14. Es important la validacié externa a través del cos per a tu, ara? Per qué? En qué
ho notes?

15. T'agrada el teu cos? Quina relacio tens ara?

Bloc 4: Sexualitat

. Havies tingut relacions sexuals en aquella época? Com va ser I'experiencia?
. Exploraves les teves zones intimes? Per qué?

. Quines pors t'apareixien en les relacions sexuals, sin'és el cas?

. S6n les mateixes pors que t'apareixen ara? Qué ha canviat?

. Quina relacio establies entre el cos i la sexualitat? Per quée?

. Estableixes actualment la mateixa relacié? Qué ha canviat?

. Et va costar mantenir relacions sexuals mentre feies dansa? Per qué?

0 N oo gk~ WODN =

. Et senties estranya experimentant un cos relaxat en les relacions sexo-afectives?
Per que?

9. Si volies tenir o vivies relacions heterosexuals, com vivies la questio de la
penetracio?

10. Quan tenies relacions sexuals et preocupava l'exposicio total o de parts del teu
cos? Per que? Intentaves ocultar alguna part del teu cos? Com ho feies?

11. Creus que vas poder experimentar la teva sexualitat sense pors ni prejudicis? Per
que? En qué ho notes?

12. Parlaveu de sexualitat amb les companyes? Qué déieu? Quines idees tenieu?
13. Ara, com ho vius? Creus que hi ha parts del teu cos que et preocupa exposar?
14. Com creus que el ballet ha influenciat i/o condicionat les teves relacions sexuals?

15. Es important per tu que la sexualitat estigui associada a I'afectivitat? Per qué?
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7.2 Annexa 2: Autoetnografia

Contextualitzacio

L'autoetnografia neix arran de l'eslogan feminista dels anys 60 i 70 "alld personal és
politic" per I'abordatge d'una perspectiva tedrica innovadora quan la filosofia politica i les
ciéncies socials. En aquest sentit, Kate Millet (1969) proposava una nova concepcié de
la politica definida com el conjunt d'estrategies destinades a mantenir un sistema de
dominacio. Aquesta redefinicié identificava com a centres de dominacié patriarcal les
esferes de la vida -com la familia i la sexualitat- que fins llavors havien estat
considerades privades i personals. Millet (1969) denunciava que en I'ambit privat -fins
llavors alié a la politica- es desenvolupaven relacions de poder que sustentaven la base
de la resta de les estructures de dominacié de I'ambit public. Aquesta idea posava en
evidéncia, doncs, com l'esfera privada -com la familia, la reproduccio, la sexualitat i les

violéncies contra les dones- eren el nucli de la subordinacio de les dones.

En aquest sentit, "allo personal és politic" va permetre posar sobre la taula algunes
tematiques que havien estat considerades privades i no havien tingut espai d'abordatge
a l'agenda publica. En aquesta investigacié és important remarcar aquesta idea perqué
es tractara de donar consisténcia politica i publica a totes les experiéncies personals
viscudes en relacié amb els cossos iles subjectivitats de les dones entrevistades, amb
l'objectiu de donar visibilitat i reflexionar sobre una realitat social partint d'una
experiéncia i vivéncia personal. Del mateix mode, aquesta autoetnografia neix d'alld
personal, la meva experiéncia al conservatori de dansa, que a continuacié aniré
desglossant amb I'objectiu de reflexionar sobre aspectes de subjectivitats i corporalitats

des d'una perspectiva de génere.

Tot comenga quan decideixo fer les proves d'accés al conservatori professional de
dansa, I'Institut del Teatre. Es tracta d'un grau professional de sis anys en la formacio
artistica de tres especialitats: dansa classica, dansa contemporania i dansa espanyola.
Es un institut que imparteix els estudis integrats de dansa i secundaria, la qual
cosa es va convertir de seguida en la meva segona casa, on em passava més de deu

hores diaries.

Recordo que de la prova d'accés em va sorprendre sobretot la revisié médica. Et feien
entrar al despatx d'un metge especialitzat en dansa i comengava a mirar-te
detingudament com era el teu cos, a moure-te'l si era necessari per comprovar la teva

rotaci6 (endehor), I'empenya, la flexibilitat i altres condicions anatdmiques
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necessaries per a la dansa classica, mentre anava anotant a una llibreta, interpreto que

I'avaluacio dels nostres cossos.

Vaig entrar sola i la situacio era estranya, em vaig sentir observada i avaluada. Es cert
que avaluada ho estava sent tota I'estona -en les classes de dansa, també- pero alla em
trobava en un despatx en silenci, quieta i mostrant el meu cos. En definitiva, el meu cos
estava sent objecte observable per decidir 'admissié o I'exclusio. EI meu cos sembla
tenir més importancia que jo. En aquest sentit, crec que des dels inicis ja ens estaven
ensenyant l'estreta relacié entre la corporalitat necessaria per auna ballarina i la

validacio artistica d'aquesta.

Reflexionaré a continuacié sobre quines conseqiéncies en la meva subjectivitat i
corporalitat ha tingut la formacié en la dansa classica; com ha estat la meva experiéncia
en el conservatorii de quina manera volien construir-me. Faré un repas, dels aspectes
més significatius en aquells cinc anys, per intentar reflexionar sobre les meves propies

experiéncies des d'una mirada feminista.

Subijectivitat: qui era jo?

Durant els cinc anys de carrera — al conservatori de dansa- vaig estar especialitzada en
la dansa classica. Al principi m'agradava i em sentia involucrada en la disciplina, perd a
partir de quart de carrera (amb 15 anys) vaig comengar a plantejar-me canviar a
contemporani perqué creia que s'apropava més a una idea d'una dansa lliure, que
connectava amb el que m'havia fascinat des de petita. El canvi no se'm va permetre
perqué se'mdeia que ja podria ballar el que volgués quan acabes la formacié, pero, era
interessant acabar-la en la disciplina més "complicada". Em deien que fer-ho en classic
m'obriria moltes portes i em donaria una técnica que cap altra disciplina m'aportaria.
Vaig creure'm el discurs, sense escoltar-me i crec que per aquest motiu, I'any seguent

vaig decidir abandonar el conservatori.

Recordo intentar aguantar i acabar, perd no podia, no sabia donar-me respostes, pero
sabia el que sentia; em sentia trista, esgotada, clausurada, infelic perqué d'alguna
manera el somni s'havia allunyat de qui era i perqué era incapag d'arribar a encaixar en

aquell model inabastable, el qual se'ns exigia.

Ara que ho penso, quina gran contradiccié amb els meus inicis; jo que buscava ballar
per representar-me i per fabricar els meus discursos vaig passar-me més de cinc anys
ballant sense saber qui era jo, que volia ser, quin discurs tenia i que volia transmetre. |

fins i tot, quan hi va haver algun indici que em va fer pensar que potser estava decidint
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ser més lliure, no vaig trobar la manera de rebel-lar-me dins d'aquest mén. La rebel-li6

va venir per l'allunyament i 'abandonament de la dansa.

La dansa classica ha estat configurada sota una representacio de rols i estereotips
dicotdomics marcats i procedents del sistema patriarcal, que no han evolucionat. Aixi com
altres disciplines han caminat conjuntament amb la societat evolucionant cap a noves
maneres d'expressar la realitat social, I'organitzacié social i I'accio col-lectiva, la dansa
classica s'ha quedat on era sense qlestionar-se gaire els discursos patriarcals que
impregna. La dansa classica- entesa com a institucio- crea un sistema de poder i
dominacio inscrit en el cos i la biologia: el biopoder. (Foucault, 2008). En aquest sentit,
la dansa classica com a institucié exerceix el biopoder en la dimensié que crea i
reprodueix discursos de comportament mitjancant el cos de les persones. El ballet, per

tant, representa discursos de génere binari del sistema patriarcal.

Aix0 significa que se'ns reclamava -des de directrius subtils de vegades- adquirir una
"pbellesa" especifica, una subjectivitat femenina entesa pels rols i estereotips de génere
com la delicadesa, formalitat, elegancia i fragilitat i un comportament limitat a ser
expressat sota aquestes premisses convertint-nos en disciplinades i "nenes bones".
Aquesta imposicid en la nostra subjectivitat venia argumentada per discursos
essencialistes; es tractava de caracteristiques que no unicament havien de representar-
se a les classes o0 als escenaris, havien de ser, configurant la nostra subjectivitat com

una unica subjectivitat possible: la de ballarina.

Doncs, si Simone de Beauvoir (2002) va utilitzar la mitica frase "dona no es neix, siné
que es fa" per argumentar que la diferéncia entre sexes parteix d'una construccio
sociocultural per l'establiment de rols i estereotips dicotdmics (femeni- masculi) que
assenten les bases del nostre sistema social, a la frase de moltes professores "ballarina
es neix" ara els diria que no han llegit mai a Beauvoir, que ens han mentit, que ens han
utilitzat per tenir accés al nostre cos, que ens han intentat construir sota uns rols
categoritzats com a femenins dins del simbolisme de génere i a la vegada ho han volgut

naturalitzar amb discursos essencialistes i biologistes.

Butler (1988) afirmava que el génere té un caracter performatiu perqué és una repeticié
i un ritual de practiques, discursos, desitjos, interessos, gustos, etc. que aconsegueix el
seu efecte mitjangant la seva naturalitzacié en el context del cos. Doncs, les ballarines
creixem sentint discursos de la importancia de representar no només a l'escenari la
feminitat, sind ser-ho. Ens han ensenyat a mostrar-nos complaents, submises,
delicades, netes, angelicals, dolces, emocionals, etc. No és veritat que existeixi una
subjectivitat essencialista i biologista de la ballarina. No neixes sabent que has d'estar
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callada a les classesi que has de mostrar-te dolca, subtil, i delicada. Vas aprenent a
comportar-te des de posicions de submissio a les classes, arepresentar-te com a totes
aquelles ballarines referents que has vistals ballets o que veus en les teves professores,
vas construint la teva subjectivitat a partir d'un aprenentatge diari. Per tant, la dansa
classica naturalitzava una feminitat com a atribut necessari per ser ballarina acostant a

la dona a la naturalesa dins de la dicotomia classica de naturalesa-cultura.

A més, en la dansa classica els estereotips binaris (femeni-masculi) estan fortament
arrelats a una cultura colonitzadora i eurocentrista, que tendeix a deslegitimar altres
subjectivitats i realitats. El ballet té dues escoles hegemoniques: la francesa i la russa.
Tenen certes diferéncies significatives entre elles, perd ambdues sén escoles excloents
cap a altres realitats subalternes. Seria important imposar des de la representacio
audiovisual i artistica nous models referencials amb gramatiques propies per expressar
les seves subjectivitats i denunciar les opressions que generen la universalitat de la
representacio occidental europeista de "ser dona" i "ser ballarina". De fet, fins al 2019
no es van crear unes puntes de color negre per a ballarines negres. Les puntes tenen
l'objectiu de buscar ser del mateix color de pell que el de la ballarina perqué no sigui
observable com a element extern, sind intern i propi. Per tant, fins fa cinc anys totes les
ballarines negres havien de pintar les seves puntes que eren de color rosa pal-lid tirant
al beix. Moore (1991) argumentava que l'antropologia havia posat en evidéncia la
universalitzacié de la categoria dona, proporcionant dades procedents de diverses
cultures que demostraven I'hegemonia occidental. En aquesta mateixa linia la dansa
classica ha demostrat una hegemonia occidental en la categoria "ser ballarina" oblidant
altres realitats, vivéncies, contextos, expressions corporals i veus. Es significatiu que de

totes les persones que estavem al conservatori només una d'elles fos negra.

Un altre aspecte interessant ha estat la relacio significativa entre la mirada externa i la
validacié artistica, dins del mén del ballet. Recordo les classes sempre envoltades de
miralls on t'obligaven a mirar-te i remirar-te per corregir-te, per mirar a les altres, per
tornar-te a corregir a tu mateixa i tornar a mirar a les altres. La dansa esta vinculada a
tres temps verbals; mirar, mirar-se i ser mirada. (Fort. 2015). Aixi doncs, estem
acostumades que ens mirin i hagi de ser atractiu alld que veuen — sempre des d'una
mirada androceéntrica i patriarcal- i a mirar-nos entre nosaltres per validar-nos en la
comparativa. Per qué ella té la cama més llarga? Per qué ella t&¢ menys cul, menys pit?
Per qué a ella li queda millor aquest moviment? Per qué ella és el focus de les mirades?
Aprenem a copiar per construir-nos a nosaltres mateixes, aprenem a mirar-nos des
d'imposicions estrictes per ser més mirades i aprenem a qué el resultat optim estigui

basat en les mirades dels altres — si et miren, agrades i si agrades, balles bé-, en
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definitiva aprenem a ser a través del mirall, dels ulls i dels criteris androcéntrics dels

altres en ser mirades.

En aquest context, pot passar que de sobte no sapigues qui ets. Durant aquests anys
vaig tenir la sensacio que vaig voler complir tant el prototip ideal de ballarina que se'ns
reclamava, que vaig continuar una dinamica sense preguntar-me com era jo, com em

sentia i que volia.

Vaig percebre que no tenia veu, que era dolga, que era disciplinada, que era agradable,
qgue no tenia una mala paraula, que havia de comportar-me com sifos una nina perqué
aixi seria atractiva, que mai generava conflicte. Perd, la realitat és que no em veia jo, no
em trobava dins del que mostrava. No era un objecte al qual es pugui modelar sense

deixar ferides.

Era una persona que en moments tenia rabia, tenia enveja, en moments no podia ser
delicada, volia cridar i divertir-se, volia sortir d'aquella que creia que era, volia contestar
als professors quan feien comentaris sobre el seu cos maltractant-ho, volia deixar
respirar el meu cos -deixar-lo descansar de la rigidesa constant en la postura erecta que
sempre havia de dur-, no sempre volia estar pentinada perfecte, no sempre podia tenir
les mitges tan netes perqué volia jugar i embrutar-se la roba, no sempre volia estar mitja
hora abans de la classe esclafant i esperant amb il-lusi6 comencar-la, perqué de
vegades li feia "pal", estava cansada i tenia dolor. Era tan estricte la categoria de
ballarina que era impossible ser-ho tota I'estona, que era impossible ser-ho de manera
real. Doncs, es va tornar una categoria inabastable que cada vegada estava més lluny

de la persona, de la meva subjectivitat.

Recordo que utilitzaven sovint la frase "aix0 una ballarina no ho fa" per controlar certs
comportaments que sortien de la norma establerta en les classes de dansa. Aquestes
directrius em feien pensar que una ballarina es limita a ser un cos sense veu propia. Un
cos limitat a ser complaent i submis. Les ballarines no criden, no mengen "porqueries”,
no tenen cara de cansades per molt que ho estiguin, i un etc. llarg que limitava el nostre
comportament.

| que passa amb |'abordatge d'altres emocions com I'esgotament, el cansament, el dolor,
la rabia i la por? Tenia la sensacié que no se'm permetia exterioritzar qualsevol altra
emocié que no fos l'estricte a la que havia de representar el meu personatge com a
ballarina. Doncs, I'expressivitat -una expressivitat continguda- és entesa a través de
sentiments com la tranquil-litat, suavitat, dolgor, fragilitat i elegancia. Perd, no sempre

era personatge, hi havia vegades que era persona, era jo, que necessitava exterioritzar
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cansament, dolor, rabia, mala gestio, i altres sentiments que quedaven interns esperant

ser autogestionats.

Recordo algun cop dins d'alguna classe plorar a sobre les puntes, sagnar per tenir els
peus plens de llagues i sentir dolor al cos i voler parar, mentrestant se'm reclamava una
cara docil i dolga, una actitud enérgica i una postura corporal lleugera i agil. Tenia dolor
i esgotament fisic, plorava i no s'aturava la musica per preguntar-me que m'estava
passant, era estrany, era com si de sobte les meves llagrimes, la meva sang als peus i
el meu esgotament -segurament visible- només estigués existint per mi. Reflexionant
amb la perspectivadel temps, veig que el personatge -ballarina: dol¢a, submisa, elegant,
agradable i lleugera- es tractava de transmetre com una subjectivitat -un jo- que havia
de mantenir-se en gairebé totes les situacions quotidianes de la vida. El personatge no
es fa visible unicament a I'escenari? Per qué tinc la sensacié que el personatge estava
absorbint el subjecte -el jo-? Per qué no ens revelaven? Per qué no contestavem?
Encara avui dia crec que em costa assumir el nostre silenci en moltes situacions. Crec
que d'alguna manera, els discursos construint-nos des de la disciplina i la responsabilitat
-associant-ho a caracteristiques propies de les ballarines- eren mecanismes de control
social. Els professors i les professores sabien que en aquell context tenien les de
guanyar perqué sialgun cop alguna de nosaltres s'havia rebel-lat -entés com un acte de
transmetre i expressar una disconformitat- aquella persona era humiliada en public,
davant de totes les mirades de les seves companyes que solien no fer res al respecte.
A base, doncs, d'aquest aprenentatge pensavem i ens creiem sense poder, ni autoritat
per dir el que pensavem, per tenir veu, per posar en questi® un arquetip de
comportament expressatcom disciplinari, perd entés, en el fons, com autoritari i estricte.
Ni tan sols ens glestionavem perqué acceptavem la subordinacié perqué I'enteniem
com a disciplina.

Tots aquests aspectes, relacionant-ho amb la idea de Friedan (2016) generaven "un
malestar que no tenia nom" causat pel procés d'adaptar una imatge que no correspon

amb el que ets i que es trobava distanciada del que s'esperava de tu com a ballarina.

Un cos que havia deixat de ser meu

Un cos. Un cos travessat pel poder, per la violéncia, per la manipulacio, per I'exclusio,
per un automaltracta i un maltracta institucional. La feminitat lligada a un cos, un cos
modelat pel desig patriarcal i androcéntric. Un cos objecte de consum. Un cos que deixa
de ser teu per convertir-se en un discurs -cos que parla- interpretat pels altres. Un cos
esclavitzat. Un cos pressionat i sense veu propia.
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El cos és un element crucial per la ballarina, és el seu instrument, la seva eina artistica.
Aquests cossos es construeixen per canons dels estandards de bellesa propis del ballet,
exigint cossos europeus; cames llargues, bragos llargs, sense pit ni malucs, amb caps i
peus petits, primesa extrema i colls llargs, complint una estética de cossos treballats i
modelats pel ballet. (Robles, 2019). Aquesta normativitat creada dins de la disciplina
crea monstres especifics perqué existeix un risc elevat de patir trastorns alimentaris,
incomoditats corporals, malalties greus i fins i tot significar i simbolitzar el jo — subjecte-
al teu cos — objecte-. El cos passa a ser subjecte i esséncia per la ballarina. Es
tracta d'un cos que desapareix, transparent, buit, una sensacié propera a la mort. Un
cos alié, precari i sense significat. (Capriles, 2016).

Vaig sentir una sensacioé contradictoria entre felicitat i tristesa quan vaig anar d'Erasmus
a Cannes- una escola de dansa classica forga reconeguda internacionalment- a l'estiu.
Alld vaig deixar de menjar, passava amb una poma diaria. Recordo sentir molta
gana ,pero decidir no menjar perqué era l'oportunitat de fer-ho, ja que estava sense el
control dels meus pares perqué dormia a la residéncia de ballarines, on cap persona

adulta controlava el temps lliure.

Recordo, sentir felicitat en veure que el meu cos s'anava apropant aquell ideal normatiu
de la corporalitat del ballet, com si el fet de no menjar fos una resposta positiva, una
sensacio que ho estava fent bé. Pero també sentia tristesa i esgotament perqué no podia
ser jo; no tenia forces per riure, per cérrer, per saltar, no tenia ganes de parlar ni de
ballar, només volia dormir. De sobte, quan vaig tornar al conservatori, després de l'estiu,

un dels meus professors només veurem va dir-me:

"oh, que bonica estas. Tha sentat molt bé anar a Cannes. Segur que aquest any et donarem

moltes coreos"” .

Aquell mateix any, em va desaparéixer la menstruacié durant un any i mig i vaig estar a

punt d'entrar en una residéncia per trastorn alimentari.

Vaig decidir fer tonteries amb el meu cos, posant-me en risc, per poder ballar "solos" o
"pas a dos" i la resposta que vaig rebre quan vaig tornar al conservatori va verificar i
premiar aquesta decisio. Per tant, jo vaig aprendre que la validacio del meu art estava

lligada al meu cos, que de fet "jo" era un cos.

Abans d'aquest moment, des del primer any, ja rebiem i interioritzavem aquesta
informacio. De vegades de manera directa, com n'és el cas d'una professora que vaig
tenir el primer curs que ens deia que en época de tallers mengéssim unicament una

poma al dia per veure'ns millor a I'escenari. Perd altres vegades, aquesta imposicio
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corporal entesa per una primesa extrema, venia en caracter "positiu" com n'és el cas de
validar la teva corporalitat quan t'havies aprimat o emfatitzar la teva valia com a intérpret
segons les teves condicions i la teva corporalitat.

El cos ets tu — subjecte- i tu deixes de ser tu per ser un mer objecte de representacio,
de desig i de consum sota una malaltissa normativitat. A través de
la performativitat (Butler, 2002) -practica social, reiteracié continuada i obligatoria per
encaixar dins de la matriu heteronormativa- vam deixar de ser propietaries de nosaltres
mateixes. Per tant, els nostres cossos eren efectes d'una dinamica de poder,
indissociable de les normes reguladores que castiguen o premien sota l'imperatiu
hegemonic de l'ideal corporal en la dansa classica.

Recordo que no tenia gaire pit i fins i tot havia pensat a enrullar-m'ho amb paper film per
tal d'aixafar-m'ho. Recordo intentar fer les classes amb culotes o samarretes per tapar
el meu cos. Recordo, també, quan encara no havia arribat la professora o el professor,
abans de classe, comparar tots els miralls per decidir on ens col-locavem. Qui arribava
primer, agafava lloc i agafava el costat del mirall que feia més prima. Recordo haver
intentat vomitar varies vegades, tot i que mai vaig ser capag, i llengar els entrepans de
I'esmorzar. Recordo algun cop haver-me comprat patates fregides de bossai haver-me
sentit culpable després de menjar-les. Aquestes accions eren repetides i diaries, era un
acte reiterat, segurament per moltes de nosaltres, per aconseguir encaixar en un model
corporal, en el qual segurament ja encaixavem perqué haviem estat admeses al
conservatori, perd teniem la sensacié que podiem encaixar encara més i del que

depenia el nostre valor com ballarines, tot i que suposava posar-nos en perill.

L'altre aspecte a destacar, comentat amb anterioritat, és la retirada de la menstruacié a
edats molt joves a causa de la poca alimentacio per l'assoliment de la primesa extrema
-imposada pel ballet- i I'alt rendiment. Després del curs d'estiu a Cannes se'm va retirar
la regla i vaig haver de prendre'm pastilles anticonceptives, receptades per la meva
ginecologa, per tal de regular la menstruacié. Recordo que em va costar acceptar
prendre'm les pastilles perqué en el fons no volia tenir la regla, ja que havia tingut
experiéncies incomodes a les classes de dansa. Recordo una professora a segon de
carrera que cada vegada que tenia la regla i la panxa se m'inflava minimament, em
pessigavala panxa i em deia que havia d'amagar-la. Fins i tot, a una reunié amb la meva

mare li va dir;

"Com és que la Laia te panxeta alguns dies? De vegades, la té molt inflada i ha daprendre

amagar-la”
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Ara li diria, doncs, la Laia te panxeta de vegades perqué és complicat amagar-la quan
et fa un mal terrible i perqué segurament no podia fer-ho, suficient feia en anar a la
classeamb aquells dolors. Crec que aquests episodis van incidir que hi hagués una part
de mi que va estar contenta quan li va desapareixer la regla i que volia no tenir-la més
perque significava assegurar-me tenir un cos de "nena". Volia anar contra-natura per no
sentir-me humiliada i avergonyida quan se'm feien comentaris "negatius" del cos. Volia,

en definitiva, anar contra-natura per encaixar.

A dia d'avui, una de les coses que més em pesa de la meva experiéncia en el
conservatori és la poca sororitat a causa de la normalitzacié del maltractament i
I'automaltracta als nostres cossos. Totes veiem que féiem el mateix; llengavem menjar,
ens aprimavem molts quilos de cop en temporades, rebiem comentaris ofensius sobre
els nostres cossos... perd no parlavem d'aixo, no ens preguntavem com estavem, no
ens cuidavem, i tampoc ens vam rebel-lar, ni ho vam denunciar... Sobreenteniem que
llengar el menjar i totes les accions que decidim fer -posant-nos en perill- era I'acte
reiteratiu que totes més o menys féiem per encaixar al model normatiu de la corporalitat
del ballet, normalitzant aixi comportaments i accions abusives. Haviem entés també que
no existia espai per larebel-lid, per la disconformitat, pel conflicte i ho haviem interioritzat
com a premissa de la disciplina propia del ballet, d'aquesta manera, ens mostravem
sense ageéencia i sense veu, segurament perqué feia temps que no ens veiem com a
subjectes.

Avui dia fa deu anys que ja no ballo de manera professional. He tingut temps per
reflexionar, repensar i treballar a desconstruir aquests aprenentatges, de vegades
inconscients, de la dansa sobre mi i sobre el meu cos. Tot i que crec, que hi ha molts
aspectes que he pogut deixar enrere, crec que altres han quedat minimament presents
i de vegades volen sortir cap a fora, havent de fer un treball immens per no deixar-los
acampar lliurement o com a minim si ho fan fer una reflexié posterior per continuar
treballant. Sens dubte, el cos és I'aspecte que més contradiccions m'ha portat i tot i que
puc afirmar que m'agrada el meu cos i el gaudeixo, crec que haver format la meva

subjectivitat a través d'ell ha portat consequéncies terribles.

M'he socialitzat en un entorn on el meu cos era el subjecte, la meva aparenca fisica era
la que parlava sobre mi i en definitiva jo no existia. Llavors, aprens a valorar-te a tu
mateixa per un cos, per una aparenca, per una demostracié i representacié fisica.
Aprens a representar-te mitjangant aquell cos que fa temps que ha deixat de ser teu per
convertir-se en un mer objecte del consum i del desig pel ballet. He aprés, doncs, que

ser atractiva era ser mirada i ser mirada implicava complir uns estandards de bellesa
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estrictes. Aquest fet em porta a admetre que encara de manera inconscient continuo

validant-me a través del cos, a través del que veuen i agrada als altres.

Una sexualitat amb por de ser experimentada

Les histories de la dansa classica sempre narren les histories de I'amor romantic. La
societat evoluciona cap a nous models d'afectivitati d'amor i el ballet es queda impregnat
a I'época del romanticisme, continuant exercint una narrativa desigual respecte al
génere. L'existéncia d'una configuracié emocional, la romantica, jerarquitza les diferents
interaccions amoroses. La ideologia romantica manté unes relacions desiguals de
geénere, classei etnia, i un model econdmic i social que afecta a tots els espais socials,
des de la familia fins a les institucions. Es un pensament amords que posa a I'amor per
davant dels valors humans fonamentals, com la justicia, la llibertat i la solidaritat, i que

es troben en el centre de la subordinacié social de les dones (Esteban, 2011).

Les ballarines hem hagut de ser protagonistes de contes que ens subordinaven, pero
fora del conte com hem construitles nostres relacions sexo-afectives? Crec, que forca
carregades d'estigma, de pecat, de relacions de submissio, de por i d'incertesa, de
puresa, d'idealitzacié romantica, de fragilitat, d'inseguretat, etc. Relacions carregades
de por, segurament intensificades perquée la subjectivitat de la ballarina que se'ns ha
venut -comentada anteriorment- és una imatge angelical que en cap cas té un aspecte
carnal, terrenal i vivencial. Som socialitzades sota imposicions de feminitat (simbolisme
de genere) com la delicadesa, la prudéncia, la fragilitat i la dolgor.

Es probable que les ballarines tinguem por d'explorar la nostra sexualitat i de confessar-
ho perqué fer-ho era retrobar-nos amb el nostre cos i tornar a ser ames d'ell, era tornar

a recuperar la seva materialitat, donar-li veu, significat i valor.

Nosaltres que haviem estat limitades de moviments, silenciades en emocions,
representades per cossos sense veu, com podriem gaudir d'una sexualitat lliure
i propia? La nostra pelvis sempre pressionada, sense moviment, com farem per moure-
la ara? Com aprenem a relaxar-la? El nostre cos sempre sent subjecte, sempre validat
o humiliat i mirat pels altres, com el deixem moure sense directius concretes? Com
decidim nosaltres? Com sentim i podem transmetre quan sempre se'ns ha negat? Com
ho fem si no sabem qui som, que ens agrada, que ens dona plaer? Com experimentar

si sempre ens han tallat la creativitat.

Els  desitjos [ la sexualitat  també sén constructes  socials.  Com
argumentava Witting (2006) el pensament heterosexual en la seva tendéncia a
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universalitzar mitjangant la producci6 de conceptes, formula lleis generals que valen per
a totes les societats, totes les époques i totes les persones. Per aixo, I'hneterosexualitat
ordena totes les relacions socials humanes a través de conceptes totalitzadors. A la
dansa classica totes les histories narrades sonsempre heterosexuals i de fet
simbolicament la necessitat d'un home per realitzar un pas a dos fa que quedi
refor¢gada la idea romanitzada d'una unica relacié socioafectiva heterosexual. Per qué
no hi ha pas a dos a la dansa classicade dues dones? O de dos homes? Per qué sempre
les dues identitats de génere dicotdmiques es mostren complementaries i excloents a la
vegada? La ballarina es mou i representa coses totalment contraries al ballari, perd a
I'hora tots dos es necessiten a I'escena com a Unica relacié possible per dur a terme el

repertori classic.

Em va serdificil, en les relacions sexo-afectives, prendre decisions, tenir iniciativa i dirigir
el cos quan vaig acostumar-lo a ser producte d'un desig i de les directrius dels altres.
De sobte, era dificil relaxar la musculatura i deixar-la fluir quan sempre havia estat
pressionada i controlada. Era dificil assumir que exposar el meu cos no estava lligat a

ser examinat.
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7.3 Annexa 3: mapa conceptual

El cos com a part central de la ballarina Subjectivitat femenina

> “Ser ballarina” entés
com un constructe

> Dins del model ESTA ASOCIADO CON
inabastable on estava

social
&> Trastorns alimentaris
normalitzats
> Objectivitzacié; qui ets? HETIEE &> Xoc entre dos mons
Ets un cos.
i S PARTE DF
&> Normalitzar el
maltracte al teu cos & Lestreta relacio entre
ser femenina i ser ESTA ASOCIADO CON
i €5 CAUSA DE
ballarina ES CAUSA DE
ES CALSA DE es CAUSA B <> Sense massa veu ales

<> Aprens a comparar-te; relacions sexuals

per destruir-te o <> Ladansa ens va robar

validar-te (> Sense espai per la I'adolescéncia
ESTA ASOCIADG CON

&> Cos malaltis; estandars
corporals massa
estrictes > Agradar-se per

I'aprovacia dels altres

disconformitat

F5 CAUSA DE

&> Inseguretat corporal,
una norma compartida
ES CALSA DE &> Normalitzar el malestar
Eesdsirg > Autoexigéncia i inseguretat com a
censeqiiencia

5 CAUSA DE ESTA ASOCIADO CON ES CAUSADE
ESTA ASOCIAGO CON > Validacio artistica a
> Necessitat de control ESTA ASOCIADO CON través d'un tercer
en les relacions sexuals

ES CAUSA DE

> Validacié artistica a
través del cos

&> Lainseguretat corporal jugant un paper
central en la sexualitat




