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RESUMEN

La presente investigacion tiene por objetivo desarrollar aspectos relacionados
a la creatividad y autenticidad por medio del movimiento y su expresion, tomando
de referencia a Movimiento Auténtico, en vias de una propuesta de ensefianza
de danza contemporanea para personas sin experiencia previa. Dentro de las
acciones que se efectuardn para llevar a cabo esta propuesta; se definira un
marco teérico para comprender los conceptos de interés ya mencionados,
asociados a la danza, para luego exponer un enfoque pedagdgico que
comprenda a la creatividad y autenticidad en la enseflanza de danza
contempordnea. Como resultado de este trabajo se propondran diversas
estrategias y tacticas en base a referencias de investigaciones sobre la
creatividad y autenticidad de ramas como la psicologia, practicas somaticas y
danzaterapia, que eventualmente puedan aplicarse en una practica corporal que

se oriente hacia el desarrollo creativo y auténtico de las personas.



INTRODUCCION

“The dancer’s body is simply the luminous manifestation of the sou/...”. En este
altimo periodo de tiempo he reflexionado sobre mi camino recorrido en la danza,
asimilando los aprendizajes adquiridos en estos 6 afios de entrenamiento
corporal y expresivo, y cOmo estos me han estimulado, no sélo a desarrollar fines
profesionales, artisticos y escénicos que tienen directa relacion con el campo
dancistico, sino que también me han llevado a explorar aspectos que tienen que
ver con mi sentido de identidad y de cdmo me relaciono con mi entorno,
comprendiendo el aprendizaje del movimiento como una manifestacion
intrinsicamente relacionada a mi ser corporal, racional, emocional, espiritual,
social, que encarna procesos de cambios y arrastra su propia historicidad. Creo
en la importancia de las artes, y asi de la danza, de ser una especie de canal que
sintonice con otras dimensiones de la vida que se escapan de la comunicaciéon
racional y discursiva de las palabras, liberandonos de los limites controladores
del pensamiento y el raciocinio por medio de la expresidbn en movimiento,
posibilitando una conexion sensible con nuestro cuerpo. Al dejarnos llevar en una
experiencia de movimiento, se revelan universos y mundos mas alla de los que
conocemos. Pienso que todos y todas pueden danzar por el simple hecho de

gue Somos cuerpos expresivos, sintientes todo el tiempo, y no sélo las personas,

1 DUNCAN, 2016, pag. 88. “El cuerpo del bailarin es simplemente la manifestacion
luminosa del alma”.
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también se descubren danzas salvajes y movimientos sensibles en la diversidad
de especies de la naturaleza viviente?. Es aqui donde radica el interés de esta
investigacion, en proponer a la danza como una expresividad creativa que
permite la conexion con nuestras esencias, siendo el movimiento danzado un
catalizador que rescate y potencie la creatividad y la autenticidad de las personas.
Esto ultimo, valida las divergencias desde la mirada de concebir a cada persona
como ser unico y especial. Confieso que persigo un interés ideoldgico al fomentar
la rebeldia de ser fieles a quiénes somos, validar nuestros intereses y abrazar lo
gue nos hace diferentes, no solo para mejorar la relacion con nosotros mismos y
nosotras mismas, sino también para incentivar la comprensién empatica de
nuestras diferencias con las personas, y asi, posiblemente mejorar la convivencia
en comunidad. Estamos determinados y determinadas por una sociedad
reglamentada por el raciocinio y el juicio que inhibe nuestra expresién libre y
reprime lo que verdaderamente sentimos, cedemos ante sus imposiciones con el
fin de encajar y obtener la aprobacién de nuestro entorno. El bombardeo
informativo tan masivo en esta época, junto al sin fin de estimulos al que somos
sometidos y sometidas cotidianamente en el ritmo agitado de la sociedad, no
ayudan a generar la conexion con nuestra esencia, sino todo lo contrario, pues

nos conducen a aprender absorbiendo la informacion desde el exterior,

2 Un ejemplo de esto es el ave del paraiso soberbia de Vogelkop. Los machos elaboran
un ritual de cortejo, en el que transforman su aspecto extendiendo una capa negra de plumajes
que cubre el contorno cotidiano de su cuerpo y solo se distinguen entre la oscuridad, sus intensos
ojos azules y una franja del mismo color en su pecho, componiendo una impactante danza
alrededor de la hembra con movimientos semicirculares y saltos con el objetivo de conquistarla.
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reprimiendo las libertades que permitiria la creatividad y la autenticidad en la

busqueda del saber.

Desde esta perspectiva, vincularé a la danza con los conceptos de creatividad y
autenticidad, buscando aproximarme hacia una ensefianza para personas sin
experiencia previa que se enfoque en el desarrollo de estos aspectos. Es
necesario aclarar que esta investigacion se fundamenta bajo la mirada de
aprendizaje/ensefianza propia de las practicas contemporaneas en danza que
consolidan al cuerpo como una totalidad sensible y receptiva a su entorno,
dandole importancia a un proceso consciente del aprendizaje. Mi interés en la
creatividad se arraiga en mi propia necesidad de conectar con esta capacidad y
considero que en la danza, esta promueve la importancia de una curiosidad
voluntariosa, el despliegue del imaginario y un aprendizaje a partir de nuestros
propios deseos. En relacion con la autenticidad, mi interés en este concepto
radica en llevar mas alla la escucha y la consciencia corporal que posibilita la
danza y trascender hacia el despliegue libre de la voz interior, expresando
quiénes somos por medio del movimiento danzado. Para abordar este concepto,
nos adentraremos en la danzaterapia llamada Movimiento Auténtico®, que
caracteriza su metodologia en base al término auténtico, toma conceptos y
definiciones vinculadas al psicoandlisis de Jung*, posicionando al movimiento

como una especie de canal que permite conectar con el inconsciente,

3 “Authentic Movement” es el nombre original de esta danzaterapia.
4 Cf. WAISSMAN,2008, pag. 1.



focalizandose en la sanacion y el crecimiento personal, a través de la validacion

de las divergencias y originalidades.

A partir de esto, se plantea la siguiente interrogante: ¢ Como desarrollar aspectos
relacionados a la creatividad y autenticidad por medio de la practica de danza

contemporanea?

Para responder a esta pregunta, la investigacién se segmentara en dos capitulos.
En el capitulo 1, inicialmente a modo de contextualizar y sentar los pardmetros
para referirme a la danza contemporanea, abordaré la relacion triadica: cuerpo,
movimiento y expresion. Luego, definiremos a la creatividad; sus antecedentes,
definiciones y vinculo con la danza. También, se definird a la autenticidad,
asociandolo a la danza a través de la mirada de Movimiento Auténtico, por lo que
incorporaré las bases de esta danzaterapia. En el capitulo 2, se propondran
posibles estrategias, herramientas y dindmicas para impulsar la creatividad y
autenticidad por medio de la ensefianza de danza contemporanea. Finalizando

con las conclusiones extraidas de la investigacion.



CAPITULO 1: “Danza, Creatividad, Autenticidad”

“La creatividad requiere tener el valor

z

de desprenderse de las certezas’
Erich Fromm

“La autenticidad es la practica
diaria de librarnos de lo que creemos que
deberiamos ser y abrazar en cambio lo

que realmente somos”
Brené Brown

En este capitulo, estableceremos un marco teérico para abordar los términos
Creatividad y Autenticidad, con la intencion de responder a la pregunta que
origina esta investigacién: ¢Cdémo desarrollar aspectos relacionados a la
creatividad y autenticidad por medio de la practica de danza contemporanea?
Para lograrlo, primeramente, determinaremos el lugar desde donde abordaremos
a la danza, describiendo una nocion de cuerpo, expresion y movimiento bajo la
mirada de la danza contemporanea y las practicas somaticas. Luego,
ahondaremos en el concepto de Creatividad y sus definiciones en base a distintos
campos de estudios que han analizado este concepto para asi, posteriormente

vincularlo a la idea de danza que hemos propuesto en esta investigacion.



Finalmente, nos aproximaremos al concepto de Autenticidad por medio de una
investigacion al Movimiento Auténtico, danzaterapia que relaciona el término de

Autenticidad a una préactica corporal ligada a procesos terapéuticos.

1.1 DANZA: Cuerpo, movimiento y expresion

A lo largo de la historia la danza ha estado presente como una
manifestacion artistica de la humanidad, caracterizada por el uso de un lenguaje
no verbal que a diferencia de otras artes como la pintura y la musica, que
ameritan el uso de instrumentos y/o un soporte material en el que toma lugar la
obra artistica, en la danza el cuerpo y su materialidad seran su principal canal de
expresion. Desde una mirada basal y global de lo que se entiende por danza,
Maria Teresa Sanchez la define como “La accion de movilizar el cuerpo
generalmente siguiendo un patrén ritmico, estético y/o representativo con el
objetivo de expresar y con un caracter ludico, social y/o religioso”®. Sin embargo,
esta definicion no alcanza a retratar el caracter que ha tomado la danza durante
las ultimas décadas, pues esta, ha luchado por ganarse un espacio por si misma

en el mundo del arte buscando emanciparse de figurar como mera

5 SANCHEZ, s.a. pag.5



representacion de cierta narratividad, musicalidad y/o emotividad que valide su
interpretacion®, por lo que cierto tipo de danza pasara a focalizarse en una
produccion basada en un estudio profundo del cuerpo y su movimiento como la
herramienta de su saber. Esta nueva idea de la danza podemos retratarla en el
pensamiento radical de Merce Cunningham, que fue uno de los referentes
cruciales del postmodernismo: “Las ideas de danza proceden del movimiento vy,
a la vez, estan en el movimiento. No tienen ninguna otra referencia. Una
determinada danza no se origina desde un pensamiento mio sobre una historia,
un estado de animo o expresion; las proporciones de la danza provienen de la
actividad en si. Cualquier idea respecto a estados de animo, historia o expresion
considerada por el espectador, es idea de su mente, de sus sentimientos.”’. Estas
nuevas perspectivas sobre la danza situaban al cuerpo y su infinita gama de
posibilidades como el principal terreno para significar, pretendiendo que “el

cuerpo sea y haga la danza. De esta manera, se fue gestando una nueva nocion

6un ejemplo de esta ruptura radical de tradicionalismos en la danza es el manifiesto no
de la Judson Church escrito por Yvonne Rainer:

“No al espectaculo

No al virtuosismo

No a las transformaciones, a la magia y al hacer creer.

No al glamour y a la trascendencia de la imagen de la estrella.

No a lo heroico.

No a lo antiheroico.

No a la imagineria basura

No a la implicacion del intérprete o del espectador.

No al estilo.

No al amaneramiento.

No a la seduccién del espectador por las artimafias del intérprete.

No a la excentricidad.

No a conmover o ser conmovido.”

7 MACIAS, 2009. pag. 68
8 |bid. pag. 80



de la danza que indagaba en las maneras en que se podia suscitar una
“implicacion completa del sujeto en el acto™ lo que supone un desarrollo de la
percepcion del cuerpo en movimiento que posibilité la apertura de nuevos y
diversos imaginarios en cada persona, enalteciendo un lenguaje del cuerpo que
circula por canales de percepcion que se escapan de la racionalidad desde donde
tradicionalmente se configura el saber y el pensamiento en la sociedad, en
palabras de Louppe, una idea de danza que “disefia caminos de sentido fuera de
toda rutina de pensamiento”™®. Estas perspectivas sobre la danza y sus
reflexiones en torno al lugar del cuerpo conllevaron interpelar la nocion tradicional
del bailarin y de la bailarina como mero instrumento virtuoso y entrenado,
homogeneizado por su formacion técnica codificada, la cual solia estandarizar
los cuerpos cayendo frecuentemente en estereotipos que limitaban la presencia
de la danza a un grupo reducido de la sociedad. Esto ultimo, podemos encontrarlo
en la disciplina que marco el inicio de la sistematizacion de la danza, la técnica
académica, ya que sus origenes se encuentran en la monarquia francesa, de la
cual obtendra un discurso jerarquizador de un cuerpo extra cotidiano sometido a
una exigente técnica en donde bailarines y bailarinas se esforzaran por alcanzar
una corporalidad etérea y liviana: “este cuerpo que se somete a aquella mirada
social va despojandose paulatinamente de sus cualidad fisico biolégicas para

transformarse en un lugar de paso de otra cosa que no es él.1'”. Motivo por el

9 LOUPPE, 2011. pag. 49
10| E BRETON, 2010. pag. 106
11 CARVALLO, 2016. pag. 18



cual, la técnica académica sera considerada mas adelante como antinatural por
la danza moderna, que buscara mas libertad y expresividad en el movimiento,
comunicando por medio de la danza una emocion especifica. Sin embargo, al
desarrollar la técnica moderna nuevamente fue necesario replantearse los modos
de hacer de la danza para poder transformar sus paradigmas a causa del “(..)
rechazo a la comprension de la danza como un espectaculo trasmisor de ideas y
sentimientos, sustituyendo a aquel cuerpo histérico de la danza, creador de
imagenes, gue nos transmite sentimientos e ideas, por un cuerpo que se escribe
asi mismo y a sus procedimientos”'?. De esta manera, la danza postmoderna se
embarcé en un viaje para posicionar una hegemonia del cuerpo, descrito por
Louppe como: “el cuerpo en movimiento como sujeto, objeto y herramienta de su
propio saber. A partir de lo cual pueda surgir otra percepcién, otra conciencia del
mundo. Y sobre todo una nueva forma de sentir y crear’3. Desde esta
perspectiva, la danza comenzara a generar nuevas maneras de desarrollar la
consciencia y la sensibilidad del y la danzante, por medio de la atencién a su
propio cuerpo mientras se mueve, siendo consciente de las fuerzas fisicas que
determinan sus movimientos y también de las afecciones producidas en la
interaccidén con los otros y las otras, a partir de los cuales puede renovar sus
perspectivas, percepciones, la forma de comprenderse a si mismo y al mundo,

gue posiblemente plasmara en su discurso artistico y escénico. De este modo,

12| OUPPE. Op. Cit., pag. 48
13 |pid. pag. 17



se da paso a lo que conocemos como danza contemporanea, que seria imposible
definir como una sola técnica debido a que comprende una amalgama de
técnicas y saberes que comparten un despliegue consciente del cuerpo, una
resignificacion del sentido de danzary la potencializacion de una sensibilidad
capaz de impulsar nuevos aconteceres artisticos, reconociendo en el movimiento
del cuerpo la naturaleza de toda expresion de vida. Estas caracteristicas de la
danza contemporanea, segun Sanchez “pretenden generar un proceso, abrir un
camino realmente nuevo en el que no sea la mente o la emocion la que movilice
al cuerpo, si no que el ser humano se retroalimenta de todas sus facetas para
explorar su movilidad™4. Es por esta razén que la exploracion pasara a ser
fundamental para la investigacion de corporalidades, en donde “lo que se
convertird en lenguaje es toda la materia del ser”®, por lo que la improvisacion y
el rescate de gestualidades cotidianas seran elementos que se rebelan ante las
convencionalidades de la danza. Asi vemos que lo contemporaneo en esta
practica artistica se apropia de su caracter efimero por medio de la resignificaciéon
del estado presente “en el aqui y ahora, abriendo nuevos caminos y generando

nuevas rutas que conduzcan hacian nuevas posibilidades técnicas”16.

La danza contemporanea visualiza al cuerpo como una subjetividad

encarnadal’, es decir, cuerpo y sujeto como instancias inseparables. Esta idea

14 SANCHEZ. Op. Cit., pag.24
15 L ouPPE. Op. Cit., pag. 57
16 SANCHEZ. Op. Cit., pag.27
17 cf. LAZZARO, 2011. pag. 29
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se traduce en la nocién de un cuerpo y su materialidad que, a diferencias de las
técnicas que la preceden, no son un mero objeto o instrumento para corregir y
transformar para alcanzar un despliegue técnico o corresponder a un fin
comunicativo, sino que el cuerpo comprende diversos aspectos del individuo que
son parte del resultado de sus propias experiencias, que a su vez estan
determinadas en gran parte por la cultura que lo forma, aspectos que la danza
contemporanea buscara incluir y tensionar como posibilidades de posicionar a la
danza como un lenguaje en si mismo, lo que Louppe describe como ‘el
descubrimiento de un cuerpo que esconde un modo singular de simbolizacion,
ajeno a todo esquema constituido. La danza contemporanea debe existir en una
nueva concepciéon del cuerpo y del movimiento™®. Lo contemporaneo en la
danza entonces, vendra a interpelar las nociones del cuerpo exacerbando su
potencial de construir sentido, en palabras de Le Breton: “El cuerpo es la fuente
identitaria del hombre: es el lugar y el tiempo donde el mundo se hace carne... a
través de él, el sujeto se apropia de la sustancia de su existencia...todas las
acciones que forman la trama de la existencia, incluso las mas imperceptibles,
comprometen la interfase del cuerpo.”®. En esta frase, se enfatiza en la idea del
cuerpo como subijetividad encarnada. Por otro lado, el caracter efimero de la
danza hace que sea relevante un estado de presencia en donde el bailarin o la

bailarina permanece en su movimiento, es en si mismo y en si misma, la materia

18 | OUPPE. Op. Cit., pag. 56
19| E BRETON. Op. Cit., pag. 17-18

11



gue sostiene su mirada artistica, que la encarna a cada instante en su presencia.

113

Louppe lo expone como: “La actitud del sujeto’ coincide con el sujeto mismo y se
ofrece por entero en el gesto. De ahi el valor automaticamente expresivo de todo
movimiento, incluso aunque no se plantee «la expresividad» como objetivo”2°.
Escojo esta cita de Louppe, ya que me parece relevante especificar el uso de la
palabra expresion en materia del cuerpo ligada a un proceso de manifestacion
de un lenguaje no verbal en si, debido a la diversidad de sus determinaciones
semanticas. Es esta capacidad de manifestar desde el cuerpo, ya sea desde su
implicacién en la ejecucion de ciertas acciones o desde la activaciéon de su
presencia y/o estado particular, en la cual se enfoca el interés en la danza
contemporanea, ya que segun Louppe: “Para ella, el cuerpo piensa y produce
sentido™!. De estas palabras de la autora, podemos inferir que la danza
contemporanea vendria a rescatar la sabiduria del cuerpo, su potencial reflexivo
analitico y su capacidad de generar sentido a través de simbolos materializados
en las formas habitadas por el cuerpo, exponiendo un lenguaje propio que

constantemente se nutre de una infinidad de recursos corporales?® y que

enaltecen el lugar del y la intérprete en la experiencia artistica.

La danza contemporanea en su busqueda de libertad y democratizacion

del arte, mediante la investigacion y experimentacion de las posibilidades

20| QUPPE. Op. Cit., pag.24
21 |bid. pag. 75
22 cf. LE BRETON, 2010. pag. 105
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expresivas del movimiento del cuerpo, incorpora saberes provenientes de otras
disciplinas que complementen la experiencia misma del entrenamiento,
incluyendo soportes tedéricos y cientificos provenientes de anatomia, fisica,
biologia entre otros, asi como saberes provenientes de disciplinas orientales
como la meditacion, yoga y las artes marciales. Maria Teresa Sanchez ejemplifica
la trascendencia de la inclusion de estos saberes en la danza, de la siguiente
manera: “Antes de 1970 nadie se preparaba para una clase de técnica respirando
en el suelo en posicion de descanso constructivo, ni se planteaba un
calentamiento desde los masajes o «movilizando la sinovial»”?3. Uno de los
centros de investigacion del movimiento que surgié en aquella época como un
lugar que brindaba un espacio para los nuevos aconteceres de la danza en Nueva
York, fue el Movement Research (1978)?* espacio que funcionaba como una
especie de laboratorio para investigaciones corporales, que centré su atencion
en “desarrollar estudios sobre una nueva fiscalidad que refleje los cambios que
se vivian en el entorno”?®. Aquellos pioneros y aquellas pioneras que formaban
parte de este centro incluyeron en sus practicas deliberadamente a cuerpos no
entrenados con la finalidad de rescatar la naturalidad del movimiento del cuerpo

y su organicidad como un elemento potencial para la danza.

23 SANCHEZ. Op. Cit., pag. 28

24 Movement Research es un centro de danza contemporanea creado en 1978 por un
colectivo de artistas posmoderos como Daniel Lepkoff, Steve Paxton, Nancy Stark Smith, lvonne
Rainer, Nancy Topf, entre otros/as.

25 SANCHEZ. Op. Cit., pag. 28.
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En relacion con esta idea de organicidad del movimiento, cabe destacar a
las practicas somaticas como importantes influencias para la danza
contemporanea debido a su vision holistica del cuerpo, que promueve el
desarrollo de la conexidon interna de las personas durante el movimiento,
brindando herramientas metodologicas en el aprendizaje que aportan
trascendentalmente en el entrenamiento de los bailarines y las bailarinas. Isabelle
Ginot, profesora del departamento de danza de Paris 8 y educadora de practicas
somaticas, describe a estas practicas como “una disciplina de erudicién del
sentir?® siendo la indagaciéon en las sensaciones y percepciones durante el
movimiento el enfoque central, organizando su metodologia en un aprendizaje
activo en donde se invita a los y las estudiantes a descubrir y construir sus propios
saberes, desde la observacién, el no juicio, la no direccién, la escucha activa,
etc.?’ A través de estas acciones el educador y la educadora sera un especie de
guia en el aprendizaje que fomente la autonomia y libertad de sus estudiantes,
oponiéndose a una légica de formacion disciplinar?® que se limite a
instrumentalizar el cuerpo. Lo  anterior, podemos  asociarlo  al
planteamiento que hace Le Breton: “Siento, luego existo”?® en contraposicion a la
|6gica racional de Descartes, frase que busca representar la trascendencia de la

percepcion y asi, del cuerpo en la comprensién de la existencia, resignificando el

26 GINOT, 2016. pag. 187

27 Cf. GINOT, 2016. pag. 187

28 Cf. GINOT, 2016. pag. 188

29 | E BRETON. Op. Cit., pag. 37
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valor del sentir en la busqueda de conocimiento. Las practicas somaticas se
enfocaran en desarrollar una consciencia interna durante el movimiento, en
respuesta a las sensaciones y percepciones que se van encontrando, apelando
a integrar lo subjetivo en el aprendizaje. Estas practicas, ademas, son un aporte
en el desdibujo de las jerarquias relacionales entre educador y educadora —
estudiantes, asi como entre coredgrafo y coredgrafa-bailarin y bailarina y también
entre bailarines- no bailarines ya que buscan democratizar el saber desde la
valorizacion del sentir y percibir, para asi expandir la gama de posibilidades
expresivas del cuerpo y profundizar en las propias sensaciones e imaginarios que
el movimiento impulsa. Existen varios tipos de practicas somaticas de acuerdo
con las necesidades de sus respectivos creadores, sin embargo, todos
comparten la visién de las personas como totalidades sensibles y permeables,
disponibles al movimiento, por ende, capaz de transformarse en pos del

desarrollo de su consciencia, tanto de si mismos y si mismas, como del mundo.

Vemos entonces cdmo el concepto de danza contemporanea que hemos
visto hasta el momento rescata la idea de que todos y todas tenemos un cuerpo
y SOmos ese cuerpo, que contempla nuestras subjetividades, como también la
historia de nuestra existencia determinada por las diversas interacciones
sociales, culturales y simbdlicas propias de nuestro tiempo. Asimismo, ha
buscado expandir sus fronteras y diversificar sus discursos, con la finalidad

expresada por Louppe “...de convocar, mas alld de la figura admitida y
reconocible, todos esos cuerpos posibles, esos cuerpos poéticos, susceptibles
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de transformar el mundo a través de la transformacion de su propia materia”° .
Este despliegue de la subjetividad por medio de la danza permite que se
renueven infinitamente la gama de posibilidades en la libertad de un cuerpo
indeterminado®! en donde el movimiento del cuerpo serd su vehiculo de
manifestacion de la particularidad de los bailarines y las bailarinas, al entenderse
“como cuerpos y no poseedores de cuerpo”? durante las practicas de danza,
ofreciendo una libertad y emancipacién a los y las danzantes nunca vista. La
danza contemporanea al brindar herramientas de conocimiento que permiten
acceder al propio cuerpo vivo® puede resistir a la demanda de la sociedad de
clasificarnos segun parametros impuestos, siendo posible visualizar las
singularidades Unicas de aquellos y aquellas que se adentran en su universo,
validando inherentemente desde la danza las posibilidades auto expresivas de
las personas. Como visionariamente, Isadora Duncan lo manifiesta al referirse a
sus danzas: “...Yo os doy algo de mi corazén. Yo os traigo algo
auténtico...Colocad las manos como hago yo sobre vuestro corazon, escuchad
vuestra alma, y todos vosotros sabréis bailar tan bien como yo o mis discipulas.
He ahi la verdadera revolucion. Dejad que la gente coloque sus manos de esa
manera sobre sus corazones, y escuchando sus corazones sabran cémo

comportarse.”. Es aqui, donde radica el interés de esta investigacion en la

30 | OUPPE. Op. Cit., pag. 66

31 Cf. LOUPPE, 2011. pag. 78.
32 MALLARINO, 2008. pag. 120
33 Cf. LOUPPE, 2011. pag. 66

34 DUNCAN, 2016. pag. 177. 180
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ensefanza de danza contemporanea “en su potencialidad no sélo poética sino
también poiética, es decir creativa y creadora: transformadora de ciertos érdenes
corporales y por ello, subjetivos y sociales”, donde su practica promueva
danzas que revelen particularidades, formando danzantes libres de ahondar
intensamente en su humanidad y en su propia interaccion con el mundo, es decir,
a través de la danza lograr potenciar las libertades del movimiento para promover
personas empoderadas de sus cuerpos y asi, de su existencia. Siendo
conscientes primero de sus cuerpos, posiblemente se puede expandir esa
consciencia a otros ambitos de su existencia y quizas, poder aportar en la
transformaciéon hacia una sociedad mas consciente. Personas que no se dejen
dominar por estructuras predeterminadas y busquen ahondar en si mismas para

hallar nuevos caminos para recorrer.

De esta forma, planteamos los pardmetros para referirnos a la danza
contemporanea, para luego continuar con la investigacion de los conceptos de

interés de este trabajo; Creatividad y Autenticidad.

1.2 CREATIVIDAD

35 LAZZARO. Op. Cit., pag. 29
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Hoy en dia el concepto de creatividad es comunmente utilizado en nuestro
cotidiano, siendo considerado un aspecto significativo en diversos campos, como
por ejemplo en la educacion y la tecnologia, sin embargo, los estudios sobre la
creatividad de la humanidad han ido tomando relevancia progresivamente.
Existen una serie de definiciones de autores que han investigado sobre la
relevancia de la creatividad, asi como también su incidencia en la vida y en la
construccion de la sociedad. A continuacion, revisaremos primeramente las
transformaciones que ha sufrido este concepto a lo largo de la historia del arte, e
incluiremos definiciones de creatividad de algunos autores y autoras que
enriquezcan el foco de esta investigacion, para asi, comprender las implicancias
del término y su vinculo con la danza. Cabe mencionar que, para acercarnos al
término de la creatividad en esta investigacion, utilizaremos de referencia, no sélo
a la palabra en si, sino también aquellas expresiones asociadas a la creatividad
como crear, creacion, creador y creativo para comprender asi, las acepciones del

término.

1.2.1 Antecedentes sobre la creatividad en el arte

Al pensar en la palabra creatividad ligada a un ambito artistico,
inmediatamente lo relacionamos al acto de crear y, por ende, a la creacion. Sin
embargo, esta asociacion no significa que creatividad y creacién sean sinénimos,

sino que para entender la cabida de la palabra creatividad en la sociedad actual
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y su vinculo con el arte, y asi con la danza, es necesario transitar por las
concepciones historicas que existieron sobre el acto de crear, y las

consideraciones que implica su utilizacion.

Si nos remontamos a la antigiiedad, especificamente al periodo clasico,
los griegos utilizaban la palabra poesia para referirse a la accion de crear, lo que
en palabras de Giorgio Agamben, filésofo italiano, se denomina como: “es el
nombre del hacer mismo del hombre™®, es decir, la producciéon. Sobre esto,
Platon sefiala que cada causa que pase de la oscuridad del no ser a la luz de la
presencia del ser se puede considerar como poesia, producciéon®’. Al contrario
de la actualidad, los griegos no hacian distinciones entre la labor del artista y del
artesano, ya que, para ellos el quehacer de ambos conllevaba una funcién
poiética, sujeta a una serie de leyes y normas®® que constituian aquello que
denominamos técnica, a través de la cual se lleva a cabo la produccion hacia la
presencia®®. Estas labores se acercaban y al mismo tiempo, se alejaban de la
naturaleza, puesto que esta era considerada como “aquello que tiene en si mismo
el principio de su propia entrada en la presencia™?, es decir, la naturaleza tiene
la capacidad de crearse a si misma. Wladyslaw Tatarkiewicz, fildsofo polaco e

investigador de la historia del arte, por su parte, sefiala que el hecho de que los

36 AGAMBEN, 2005. pag. 97

37 cf. AGAMBEN, 2005. pag. 98

38 Cf. TATARKIEWICZ, 2001. pag. 279
39 cf. AGAMBEN, 2005. pag. 99

40 AGAMBEN, 2005. pag. 99
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griegos no registren un término concreto para crear, se puede interpretar como
una idea de artista limitado y limitada a reproducir la realidad a partir de la técnica,
siendo el encargado o la encargada de manifestar una verdad a partir de las
cosas que ya existen en la naturaleza®:, por lo que para este autor, una capacidad
inventiva no se contemplaba como una habilidad para los y las artistas, pues
segun su parecer, se le daba mas relevancia a la destreza técnica con la que
imitaban a la naturaleza que a la originalidad de una obra. Igualmente, este autor
plantea que la poesia era la Unica a la que se le atribuia una nocién de crear,
puesto que los griegos consideraban que esta si se construia desde una
concepcion de libertad y los poetas y las poetisas eran los Unicos y las Unicas

capaces de inventar nuevos mundos.

En el periodo cristiano se incorporé el término creatio, vinculado a la accién
de Dios de crear a partir de la nada*? otorgandole a la idea de la creacién una
cualidad exclusivamente divina, motivo por el cual se excluia a la humanidad de
poseer la facultad de crear, describiendo al y a la artista como quién representa
en su obra la belleza de la naturaleza creada por Dios. En el periodo de la edad
media, se atrevieron a sefialar que la perfeccion de la naturaleza era similar a la
perfeccion de la obra artistica, debido a que se trataba de una imitacion de esta,
ideas que revelaban las primeras afirmaciones de un rol de artista dotado de una

cualidad divina, y por ende equiparado a un rol creador. En esta época también

41 Cf. TATARKIEWICZ, 2001. pag. 279
42TATARKIEWICZ, 2001. pag. 282
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incluyeron a la poesia como arte debido a que también incluia reglas y normas,

era por tanto una destreza Y no un rasgo creativo.

Todo esto cambid, a la llegada de un Renacimiento caracterizado por la
basqueda ferviente de libertad, independencia y creatividad, manifestada en
todos los ambitos de la vida y sobre todo en el arte, en donde los y las artistas
comenzaron poco a poco a desvincularse de accionar exclusivamente imitando
a la naturaleza, otorgando valor al rol de artista como creador y creadora en el
proceso. Como se expresa en las palabras de un autor de la época: “El arte es la
plenitud de la naturaleza, es como si se tratara de un segundo creador: completa
la naturaleza, la embellece, y a veces la supera. Unirse cada dia a la naturaleza
hace milagros™3. Podemos entrever en esta frase, que la percepcion del artista
va tomando cada vez mas relevancia, otorgandole un rol de creador, aunque sea
en un segundo plano. En este replanteamiento sobre la creatividad y el arte, se
incorpora la nocién de novedad, pues ya no se limita a la creatividad a la idea
tajante de crear a partir de la nada, sino que comienza a configurarse como una
invencion proveniente de lo existente. Retomaremos el aspecto de novedad de

la creatividad, mas adelante.

Si bien en el siglo XVIII, la imaginacion pas6 a ser un término relevante
en los circulos intelectuales, no fue hasta el siglo siguiente que el arte comenzé

realmente a vincularse a la creatividad y el término <Creador> pas6 a ser

43 |bid. pag. 283
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sinénimo de artistas y poetas**, incluyéndose nuevas expresiones asociadas a la
creacion para describir exclusivamente las obras artisticas como creador,
creacion, etc. Validando asi, el aporte del y de la artista como creador y creadora,

gue manifestara en sus obras su propia concepcion de mundo.

En el siglo XX, comienza a expandirse el uso del término creatividad
ligado a una capacidad de crear en las diversas areas de la cultura, como la
ciencia, la politica, la tecnologia, entre otras. De esta manera comienza a
globalizarse la nocién de que la creatividad es posible en todos los campos de
produccién humana®; y asi, finalmente se asocia el término como una facultad
humana en la que aquellos que hagan uso de esta capacidad no se limitaran a
imitar, afirmar, repetir y acatar, sino que seran personas activas en la accion de

impulsar nuevos caminos para la construccion de la sociedad.

Observamos desde lo anterior, como la creatividad pasé a convertirse en
un aspecto importante para cualquier disciplina, debido a su aporte caracteristico
de brindar un alto grado de novedad, que era considerada como “el sello de las
diversas actitudes de las personas creativas, la expresion de sus distintas
mentalidades, destrezas y talentos™®. Esta idea de novedad junto con lo que en
el texto de Tatarkiewcz se denomina energia mental, que podriamos comprender

como la dedicacion del creador y de la creadora y la efectividad en su actuar

44 Cf. TATARKIEWICZ, 2001. pag. 284
45 Cf. TATARKIEWICZ, 2001. pag. 288
46 TATARKIEWICZ. Op. Cit. pag. 293
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durante el proceso de creacion, pasarian a conformar dos criterios que definen a
la creatividad, donde la ambigiedad de ambos, revelan el caracter impreciso de
la palabra*’. Pese a esta imprecision en su definicion, la creatividad es una
caracteristica muy apreciada en estas Ultimas décadas, adquiriendo una
connotacion positiva debido a que “amplia el marco de nuestras vidas”®, es decir,
expande las posibilidades de buscar nuevos aconteceres. Otra de las razones de
la popularidad de esta palabra en los distintos ambitos de la sociedad actual, es
la potencia de la creatividad como “una manifestacion del poder de
independencia de la mente humana, una manifestacion de su individualidad y
singularidad™® por lo que las personas, en la expresion de su creatividad daran
a conocer su propia concepciéon del mundo, quedando plasmadas sus
percepciones subjetivas y las interpretaciones que hacen de la realidad; lo que
perciben y traducen en su interaccion con el exterior y las afecciones que estas

producen en ellas.

1.2.2 Definiciones de la creatividad

Ahora presentaré una serie de definiciones de autores provenientes de
campos como la psicologia y la neurociencia que han dedicado gran parte de su

trabajo al analisis del fenémeno de la creatividad, con el motivo de delimitar las

47 Cf. TATARKIEWICZ, 2001. pag. 294
48 TATARKIEWICZ. Op. Cit. Pag. 294
49 Ibid.
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nociones de la palabra, y asi precisar sobre qué estamos hablando al referirnos

a la creatividad en esta investigacion.

Segun la Real academia de la lengua espafiola, creatividad se define de
dos maneras: “facultad de crear” y también como “capacidad de creacion™® que
como vimos en los parrafos anteriores, pese a que no se reconociera en los
inicios de la historia, finalmente se acepta como una habilidad intrinseca de las
personas que posiblemente puede desplegar en distintos dmbitos, por ende,
relacionada directamente con su naturaleza®' humana. Otra de las definiciones
que hace hincapié en la idea de la creatividad como una cualidad inherente en
las personas es la que propone la Enciclopedia de Psicopedagogia Océano que
define a la creatividad como: “Disposicién a crear que existe en estado potencial
en todo individuo y a todas las edades”?. Como vemos, ambas definiciones
describen a la creatividad como algo que es parte de todas las personas, sin
importar su ocupacion ni su edad ni el origen de donde provengan, sino que
afirman que todos y todas poseemos las competencias para ser creativos,
creativas, creadores y creadoras cuando nuestra voluntad asi lo desee. Es por
este motivo que la creatividad se ha posicionado como un término
multidisciplinar, y es objeto de estudio de investigadores e investigadoras de

ramas como la psicologia, la pedagogia, la ciencia, el arte, la comunicacién, la

50 REAL ACADEMIA DE LENGUA ESPARNOLA, 1970. [Consultado: 28/09/2021]
51 Cf. ESQUIVIAS, 2004. pag. 3
52 ESQUIVIAS, 2004. pag. 3
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politica, la economia, la publicidad, la docencia, etc.>® que dedican gran parte de

sus trabajos a comprender el fenémeno de la creatividad.

Uno de los pioneros en centrar su trabajo en la creatividad es Paul
Guilford, psicélogo estadounidense quién, tras la aceptacion de la hipotesis de
que el talento creador se presenta en grados distintos por toda la poblacién®* en
el campo de la psicologia, producto de la superacion de una idea de creatividad
como una cualidad perteneciente exclusivamente a los y las considerados
‘genios’, Guilford comienza a dedicar su trabajo al estudio del desarrollo de la
creatividad, demostrando las diferencias existentes entre la inteligencia y la
creatividad, senalando que ambas son “habilidades homodlogas pero
diferentes™®, De esta manera, Guilford se interesa en el concepto de creatividad
y las caracteristicas relevantes del pensamiento creador. En 1967, propone los
términos ‘pensamiento divergente’ para referirse a la creatividad, que podemos
entender como un proceso de pensamiento que ocurre de manera espontaneay
fugaz en el cual la persona buscara soluciones creativas a un problema y
también, propone una contraparte de este concepto denominado como
‘pensamiento convergente’ que seria la respuesta ldgica y unica a una pregunta,
desde donde tradicionalmente se mide el coeficiente intelectual, y asi la

inteligencia en las personas. Desde ese momento, la creatividad se ha

53 Cf. ESQUIVIAS, 2004. pag. 4
54 cf. ROMO, 1986. pag. 177
55 ESQUIVIAS. Op. Cit. pag.8
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considerado como un elemento esencial en cualquier estudio formal referido al
intelecto humano®®, marcando un antes y un después en las investigaciones
sobre este concepto. Asi Guilford, en la prueba que cre6 para medir el rango de
creatividad en las personas, conocida como la “Bateria de test de Guilford”
organiza una serie de habilidades que corresponden a la creatividad, tales como:
sensibilidad para los problemas, fluidez, flexibilidad, originalidad, analisis,
sintesis, redefinicion, penetracion®’. El psicélogo se refiere a la primera habilidad
de las personas creativas como una especial sensibilidad a la solucién de
problemas, que explica de la siguiente manera: “La sensibilidad hacia los
problemas es una actitud perceptual general que capacita a los individuos a darse
cuenta de lo inusual, lo raro, de inconsistencias aparentes. Tal disposicidon ofrece
al individuo numerosos problemas para resolver”.® La segunda habilidad que
distingue a la creatividad segun Guilford, se denomina fluidez, y se refiere a la
fertilidad de pensamiento, considerada por Guilford como un factor
heterogéneo®. La flexibilidad sera abordada por el autor como la capacidad de
renovar los senderos por los cuales se acostumbra a formular ideas y/o
respuestas, generando nuevos caminos en el pensamiento. La cuarta habilidad,
la originalidad, comunmente es asociada a la creatividad, por ende, también es

comprendida por el psicélogo como parte importante a considerar relacionado a

56 Cf. ESQUIVIAS, 2004. Pag. 8
57 Cf. ESQUIVIAS, 2004. Pag. 9
58 ROMO. Op. Cit., pag. 178
59 cf. ROMO, 1986. pag. 178
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la capacidad de innovacion. Las siguientes habilidades: analisis y sintesis,
enfatizan en la capacidad de las personas creativas de analizar los elementos
que constituyen la experiencia y organizarlos en un todo®°. Sin embargo, cabe
mencionar que en los estudios sobre la creatividad, la incidencia de estos dos
factores no siempre ha arrojado resultados positivos, evidenciando ciertas
contradicciones que se escaparon del fendmeno de la creatividad y asi, de su
tesis de pensamiento divergente. Continuando con los rasgos que distingue
Guilford para hablar de creatividad, la redefinicion favorece la solucion de
problemas producto de la revisidén y reorganizacion de las estructuras mentales
que implica. Y, por dultimo, el factor penetracion, es una operacion de
conocimiento, cuya resultante son productos transformacionales®!, es decir, la
significancia del proceso de pensamiento creativo en la persona y los posibles
cambios que produzca en esta. Todas estas habilidades organizadas por Guilford
nos ayudan a esclarecer un poco mas sobre los aspectos que comprende la
creatividad, y asi, el pensamiento creativo. En 1952, Guilford en su definicién
plantea: “La creatividad, en sentido limitado, se refiere a las aptitudes que son
caracteristicas de los individuos creadores, como la fluidez, la flexibilidad, la
originalidad y el pensamiento divergente®? . De esta frase, podemos comprender
qgue la distincién de seres creadores y creadoras que formula para definir a la

creatividad no tiene la intencién de atribuir los dotes de la creatividad a un grupo

60 cf. ROMO, 1986. pag. 178
61 cf. ROMO, 1986. pag. 184
62 ESQUIVIAS. Op. Cit. pag. 4.
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selecto de personas, sino que presenta esta diferencia debido a la existencia de
personas que tienen mas tendencia a demostrar y hacer uso de sus cualidades
creativas, las cuales han posibilitado la observacion de la manifestacion de la
creatividad en sus estudios. Tras sus diversas investigaciones, en 1971 vuelve a
definir a la creatividad, exponiéndola como: “Capacidad o aptitud para generar
alternativas a partir de una informacién dada, poniendo el énfasis en la variedad,
cantidad y relevancia de los resultados”3. Como vemos, en esta definicion el
autor ya no limita a la creatividad como una caracteristica propia de seres
creadores y creadoras, y profundiza en los aportes de la creatividad en las
personas cuando se encuentran ante una problematica, permitiéndole considerar

la diversidad de caminos y sus posibles efectos para encontrar una solucion.

Roll May, fue un fildsofo existencialista dedicado a la psicoterapia, quien
en 1959 define a la creatividad como “El encuentro del hombre intensamente
consciente con su mundo”®4. Si bien, este autor no se caracterizé por focalizar su
trabajo en la creatividad, si utilizé este concepto significativamente en sus ideas,
siendo revolucionario en su época debido al nivel de empatia y humanidad que
se expresaba en su visidon de las personas, comprendidas de manera holistica.
Afirmaba que la psicoterapia debia aportar herramientas a las personas para
experimentar una vida libre y auténtica, encontrando en la creatividad un

mecanismo de sanacion que abra las puertas de la consciencia de si mismos y

63 |bid. pag. 5
64 |bid. pag.4
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si mismas, que puede emerger desde la capacidad de las personas de ser

conscientes del entorno en que habitan.

Otro de los autores que mencionaremos en esta investigacion debido a
sus importantes aportes en el estudio de la creatividad, es Paul Torrance,
psicologo estadounidense y tedrico de la creatividad. Se dedico a investigar este
término en el ambito educativo, realizando una serie de estudios en nifias y nifios
en etapa escolar para investigar las causas del desarrollo de la creatividad, las
influencias del entorno en este proceso y las libertades que supone el potenciar
la creatividad. De esta manera, construyé el reconocido “Test de pensamiento
creativo” para lograr medir la creatividad en los y las estudiantes. A partir de sus
descubrimientos, en 1965 plantea que “La creatividad es un proceso que vuelve
a alguien sensible a los problemas, deficiencias, grietas o lagunas en los
conocimientos y lo lleva a identificar dificultades, buscar soluciones, hacer
especulaciones o formular hipoétesis, aprobar y comprobar estas hipétesis, a
modificarlas si es necesario ademas de comunicar los resultados”.%® Asi, propone
la importancia de la creatividad para fomentar a seres receptivos que
constantemente estan renovando sus respuestas ante el entorno, deduciendo
gue la creatividad aportaria adaptabilidad a las personas ante las circunstancias
gue se encuentren. En 1978, tras sus estudios en la educacién escolar y familiar,

organiza una serie de “claves confiables” de la creatividad: curiosidad,

65 |bid. pag. 5
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flexibilidad, sensibilidad ante los problemas, redefinicion, confianza en si mismo,
originalidad, capacidad de perfeccion®. Son estas caracteristicas las que el autor
propone como llaves que pueden abrir las puertas hacia la creatividad en las
personas, por lo que es importante concientizar y potenciar en su formacion

educativa.

Mencionaremos también a la psicéloga Maria Teresa Esquivias, quién en
1997, realizo una serie de estudios sobre el desarrollo de la creatividad en los
enfoques pedagogicos predominantes de la educacion en México, revelando que
los ambientes educativos que propician la manifestacion de la creatividad en los
nifos y las niflas, promueven la expresion verbal y las actitudes colaborativas,
proporcionan un ambiente democratico y cooperativo®’, donde se provee de
libertad y respeto hacia las capacidades e intereses de los y las estudiantes en
el aula. Esta investigacion evaluativa también arrojé que no existen diferencias
significativas en la expresion creativa de nifias y nifios. Si bien no mencionamos
una definicion de la autora sobre la creatividad, estos aportes brindan nuevas
perspectivas en el ambito pedagdgico realizando especial énfasis en el rol de los
educadores y educadoras en el desarrollo de la creatividad en el aula,
demostrando que no existen diferencias de género en la manifestacion de la

creatividad.

66 Cf. ESQUIVIAS, 2004. pag. 13
67 Cf. ESQUIVIAS, 2004 pag.15
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La neurociencia, al igual que otros campos de estudio, ha investigado a la
creatividad y los procesos cerebrales que conlleva, lo que la ha convertido en
todo un desafio para los cientificos y las cientificas, ya que implica la integracion
de diversas funciones mentales®® ,asi como también, incluye todos los
componentes individuales que se han adquirido en las experiencias de la
persona. Comunmente, se caracteriza al hemisferio derecho como creativo y al
hemisferio izquierdo se le conoce por sus funciones de procesamiento del
lenguaje, sin embargo, la idea de que los procesos creativos emergen en un solo
hemisferio es errénea y en la actualidad se reconoce al cerebro por su funcion
globalizadora, desempefiandose como un todo,®® por lo que los hemisferios del
cerebro trabajardn en conjunto para llevar a cabo los procesos creativos. Sin
embargo, los estudios neuroldgicos sobre la creatividad han notado que en el
proceso de creacién, existe una actividad mayor en los l6bulos frontales o de
otras regiones posteriores del cerebro™ e incluso, neurocientificos como Arne
Dietrich”! plantean que estructuras asociadas al control del cuerpo en movimiento
también participan en los procesos cognitivos de la creatividad. Alice Weaver

Flaherty’?, neuréloga estadounidense, al investigar sobre algunas implicaciones

68 cf. CHAVEZ, 2004. pag. 39
69 Cf. RODRIGUEZ, 2011. pag. 48

70 Cf. RODRIGUEZ, 2011. pag. 48

"t Arne Dietrich es un neurocientifico y profesor de psicologia de la Universidad de Beirut.
Actualmente, sus intereses se centran en los mecanismos neurocognitivos de la creatividad, la
base neuronal de los estados alterados de conciencia y la neurociencia cognitiva del ejercicio
fisico.

72 Alice Weaver Flaherty es neurdloga investigadora, médica, educadora y autora del
libro: “The Midnight Disease: The Drive to Write, Writer's Block, and the Creative Brain”.
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gue ponen en marcha a la creatividad distingue la importancia de la correlacion
entre los l6bulos frontales y los I6bulos temporales, ademas destina al sistema
limbico un rol fundamental durante el proceso de generar ideas creativas’3. Rosa
Aurora Chavez’4, en sus estudios neurobiolégicos sobre la creatividad concluye
que: “El indice de creatividad se asocia con un mayor flujo cerebral en las areas
gue estan involucradas en el procesamiento multimodal, el procesamiento de
emociones y en funciones cognitivas complejas; la creatividad es un proceso
dindmico que implica la integracion de estos procesos. Esto lleva a proponer que
el procesamiento central del proceso creativo se realiza en un sistema muy
distribuido en el cerebro” por lo que la creatividad significa una serie de
procesos cognitivos complejos que comprenden la activacion de distintas zonas
del cerebro, por lo tanto, la creatividad implicaria efectivamente un proceso que

lo abarca globalmente.

De esta forma, bajo las miradas de estos autores y autoras, podemos
comprender de mejor manera al fenémeno de la creatividad y sus implicancias
en las personas, asumiendo que el concepto conlleva una complejidad que
continda siendo estudiada en la actualidad, debido a los procesos cognitivos que
compromete y su incidencia en los diversos campos en los que se manifiesta.

Podemos dilucidar un factor comun en todas estas definiciones: la idea de que

73 Cf. RODRIGUEZ, 2011. Pag. 48
74 Rosa Aurora Chavez se dedica a la terapia psicoanalista, es directora y fundadora de
“Washington International Center for Creativity” en Estados Unidos.

5 CHAVEZ. Op. Cit., pag. 45
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todos y todas podemos ser creativos y creativas por el simple hecho de ser
humanos. Pese a que la creatividad se exprese en nosotros y nosotras en
distintos rangos, aun asi, siempre tenemos la opcion de descubrirla y potenciarla
para experimentar la diversidad de posibilidades que nos ofrece recurrir a nuestra
creatividad, siendo una habilidad que nos invita a desenvolvernos en cualquier
ambito de nuestra vida desde el despliegue de nuestra originalidad, libertad y

creacion.

1.2.3 La creatividad y la danza

Tras lo mencionado anteriormente sobre el fendmeno de la creatividad, es
imprescindible para esta investigacion relacionar este concepto de interés con los
fundamentos de la danza contemporanea. Resumidamente, podemos definir a la
creatividad como una caracteristica potencial en cada persona que la dota de una
sensibilidad perceptiva y flexibilidad particular ante un problema, que le permitira
considerar la diversidad de posibilidades para llegar a una solucién. La
creatividad en la danza se expresa para y desde el cuerpo. La autora Begofia
Martinez afirma en su tesis sobre la creatividad y la danza: “El ser humano es
esencialmente creador. Su aptitud para producir, inventar y transformar es
condicion de su propia naturaleza como especie. Esta debe producir para

subsistir, debe inventar respuestas a las condiciones del medio. No se ensefia a
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crear, porque crear es una capacidad constitutiva; no se ensefia como creatr,
porque las conexiones son siempre singulares e intransferibles; pero si es posible
estimular el proceso que conduce a la creacion”’6. Estimular este poder creativo
inherente de las personas través del arte y la danza, permitira abrir las puertas a
un proceso de descubrimiento, tanto de aspectos desconocidos sobre si, como
también de los demas y de su entorno, en donde el cuerpo y sus movimientos
pueden ser las llaves para entrar en un proceso de desarrollo de sus consciencias

y sensibilidades.

La creatividad hoy en dia es considerada un fenébmeno multidisciplinar,
pero como distinguimos anteriormente, el vinculo intimo entre creatividad y arte
se divisa desde el siglo XIX. Por este motivo, en el campo de la psicologia,
principalmente en sus primeras investigaciones sobre el fendmeno de la
creatividad, se incluian estudios referentes a la labor de artistas y de otros
campos ligados a una funcionalidad creativa como la literatura, la arquitectura,
entre otros, en donde se analizaron sus personalidades, actividades y los
procesos creativos en los que se sumergen, para comprender asi, las claves que
dan acceso al despliegue de su creatividad. Martinez, en su tesis, afirma que
“todas las artes se identifican con el desarrollo de la creatividad, la fluidez de
ideas y el pensamiento divergente’”’. Las artes, al tratarse de disciplinas que

usualmente poseen una funcionalidad expresiva, naturalmente buscan exponer

76 MARTINEZ, 2015. pag. 40
7 |bid. pag. 38

34



experiencias, ideas y subjetividades por medio de obras artisticas. Esta misma
autora también comenta que: “En el arte, en general, y también en la danza, la
creatividad es una busqueda de estructuras que permiten articular lo que es dificil
de expresar’’8. Esto ultimo, en el imaginario comun se suscribe a la idea de una
danza que se manifiesta para expresar aquello que se escapa del lenguaje
discursivo de las palabras, situando al cuerpo y sus movimientos como su
principal via de expresion. Sin embargo, esta visibn sobre la danza
frecuentemente es interpelada por la danza contemporanea, ya que en su afan
de romper las normas y rebelarse ante los estandares impuestos sobre lo que se
considera como danza, constantemente se incluyen en los discursos de sus
obras la utilizacién ilimitada de recursos y materialidades como la voz, las

palabras, el sonido, la tecnologia, el silencio, la quietud, entre otros.

Lo que si podemos afirmar, es que la danza contemporanea sugiere una
amplitud de perspectivas al cuestionar frecuentemente los alcances de si misma.
Aquello que se interpreta a través del movimiento, contempla un procesamiento
de la informacion a partir de subjetividades que se materializan en el cuerpo,
como Oscar Araiz expresa: “Elegir el movimiento como lenguaje y el cuerpo como
herramienta conduce indefectiblemente a un mundo donde predomina la intuicion
y la emocion sobre un orden intelectual’’®. Mediante la ejecucion de

gestualidades, acciones y movimientos, se van construyendo una serie de

8 |bid. pag. 37
79 ARAIZ, LITVAK, PRADO, TAMBUTTI, 2007. pag. 11
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significaciones subjetivas, y asi, un sentido. El cuerpo del bailarin y la bailarina
siendo su inteligencia de mundo®, inmanentemente en sus movimientos va
dejando una huella propia perteneciente a sus propias experiencias de vida: “La
personalidad de cada uno de los bailarines incorpora un perfume diferente a sus
movimientos, de describir un habitar u ocupar un espacio”®! De este modo, la
danza inherentemente conlleva un despliegue creativo de las posibilidades de
expresion del individuo, debido a la carga simbdlica del cuerpo; al danzar se dejan
entrever en sus movimientos, sus experiencias y vivencias, demostrando atisbos
de una singularidad, posibilitando la manifestacién de una danza Unica, propia de

sSus circunstancias.

Si retomamos las definiciones de Guilford en relacion con el pensamiento
creativo, podemos decir que la danza no solo implica un pensamiento divergente,
gue suele asociarse al arte, sino que también incluye un pensamiento
convergente debido a que se incluyen conocimientos del ambito cientifico que
ayudan a comprender las posibilidades desde la materialidad del cuerpo, como
la anatomia y la fisica, en donde los saberes provenientes de estos campos seran
un aporte para la consciencia de la corporalidad durante el movimiento, que se
complementara junto a las sensaciones e imaginarios que el propio movimiento
propicie durante la practica de danza contemporanea. Guilford también habla del

desarrollo del pensamiento creativo, en base a ciertas habilidades que

80 Cf.LE BRETON, 2005. pag. 37
81 POLO, FRATINI, RAUBERT, 2015. pag. 20
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mencionamos anteriormente que son: sensibilidad para los problemas, fluidez,
flexibilidad, originalidad, analisis, sintesis, redefinicion, penetracion,
procesamientos mentales que me atreveré a vincular segan mi propia experiencia
en las practicas de danza contemporanea como aspectos que se desarrollan a
nivel corporal y relacional durante estas: desarrollar la sensibilidad y la escucha
del cuerpo a partir del contacto fisico por ejemplo, experimentar la fluidez de ideas
gue surgen mediante la consecucion de gestualidades o por medio de la
secuencialidad de los movimientos organicos, desarrollar una flexibilidad capaz
de responder intuitivamente a los estimulos y adaptarse rapidamente a las
circunstancias que acontecen en las practicas, rescatar la individualidad por
medio de la originalidad de gestualidades y la busqueda de nuevas
corporalidades en base a las propias sensaciones y experiencias. También se
promueve el andlisis del movimiento al indagar en las sensaciones a través de la
propiocepcién y la observacion de otros cuerpos en movimiento, la capacidad de
sintesis podemos encontrarla en aquellos momentos de definicion de secuencias
de movimientos estructuradas en un fraseo luego de una improvisacion; la
redefinicidbn la encontramos a la hora de cuestionarse y replantearse los
discursos que aparecen en el cuerpo y finalmente, la penetracion como la
capacidad de involucrarse de lleno en la interpretacion del movimiento lo que
dotara de sentido y trascendencia a la danza. Si bien, Guilford, enumera estas
habilidades que acontecen en el nivel de los procesos mentales (pensamiento

creativo), al referirnos al aprendizaje de la danza contemporanea que comprende
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al cuerpo como una totalidad, es decir, la unicidad del cuerpo y la mente,
podemos insinuar que en la danza, lo que ocurra a nivel mental de todas maneras
afectara el modo de aparecer del cuerpo en movimiento, por ende, sugiero que
aguellas habilidades que ocurren a nivel mental también podrian verse
expuestas en el entrenamiento del cuerpo de la danza. Esta idea de totalidad,
cuerpo y mente como entidades distinguibles pero inseparables®?, se incorporan
a la practica dancistica postmoderna a partir de la inclusion de saberes
provenientes del pensamiento oriental, que, segun el creador del articulo “La
unidad de cuerpo-mente desde la perspectiva de la encrucijada entre filosofia y
medicina” Moe Kuwano, resumidamente se caracteriza por la comprension de
gue la sabiduria no se puede alcanzar solamente con una reflexion teodrica
(mental), sino que se puede conseguir a partir de una experiencia corporal®3. Por
ejemplo, en la religiébn budista se utiliza la meditacion como una practica que
posibilita la union del cuerpo y la mente “La sabiduria budica no es entendimiento
intelectual, sino que se contempla directamente lo natural de la espiritualidad
humana a través de la propia interioridad del si mismo...”84. En la meditacion, se
busca la consciencia del mundo interior por medio de la atencién en la
respiracion, lo que permite silenciar el sinfin de pensamientos que surgen

cotidianamente en nuestra mente, proporcionando un estado de calma y

82 Cf. CASTELLANO, BRITO. 2021. Cuerpo, mente y cerebro: un nuevo paradigma. [En
linea]. <https://www.youtube.com/watch?v=cZ0OzzkvwCms&t=2949s> [Consultado: 24 de octubre

del 2021]
83 Cf. KUWANO, 2010. pag. 56
84 |bid. pag. 58
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conexiébn con uno mismo y una misma que puede ser una fuente para el
despliegue de la creatividad. Desde el campo cientifico, la neurocientifica
Nazareth Castellanos se ha dedicado a estudiar la meditacion y nos comenta que
“La meditacion describe un proceso basico... nuestra capacidad de dirigir nuestra
conciencia... la meditacion nos ayuda a disminuir una actividad neuronal que nos
afecta a nivel psicoldgico y clinico”®. Castellano también enaltece la relacion
cuerpo- mente, a través de su interés en los estudios de la neurociencia en el eje
musculo-cerebro, exponiendo que: “El ejercicio fisico de forma regular en nuestra
vida, favorece la formacidén de conexiones entre las neuronas... bailar es una de
las cosas que mas protege nuestro cerebro. Cuando bailamos, entre otras cosas,
acostumbramos a nuestro cerebro a hacer lo mismo que hace, pero costandole
menos energia... el 60% de las neuronas del cerebro estan dedicadas al
movimiento®, Estos estudios reflejan el interés de ciertas ramas de la ciencia,
en comprender al ser humano mas alla de su materialidad, trascendiendo hacia
una comprension integrada de su naturaleza y asi de la vida .Algunas practicas
de danza contemporanea, suelen tomar elementos la meditacion y de otras
practicas orientales como las artes marciales, que también poseen el fundamento
de una unidad de lo técnico y lo corpéreo espiritual®’, para ahondar en desarrollar

la consciencia durante el movimiento, tanto para efectos técnicos como creativos.

8 CASTELLANO, FERNANDEZ. 2020. Neurociencia de la meditacion. Episodio 85 del
Podcast de Jana Fernandez, con Nazareth Castellanos. [En linea].
<https://janafernandez.es/neurociencia-meditacion-nazareth-castellanos/>. [Consultado: 28 de
octubre del 2021]

8 CASTELLANO, BRITO. Op. Cit.

87 Cf. KUWANO, 2010. pag. 59
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Podemos decir entonces, que la danza contemporanea, desde una concepcion
integrada del cuerpo y la mente busca desvincularse de generar procesos
creativos en base a una danza sujeta a un fin comunicativo y/o expresivo, y
también suele rechazar un entrenamiento basado en un objetualizar del cuerpo.
Por lo que la integracion de saberes provenientes del oriente vendra a reforzar la
presencia en si mismo del cuerpo en movimiento, posibilitando que la creatividad
aflore desde una escucha interior, habitando un estado particular en el que el que
la danza se manifiesta. Asimismo, la danza contemporanea surge desde el
interés de investigar al cuerpo como una materialidad capaz de construir sus
propios sentidos y significados, por ende, se inclinard en fomentar la consciencia
del cuerpo en movimiento de las y los danzantes, y también de las interacciones

con el entorno.

Las practicas sométicas también trabajan sobre esta relacion de cuerpo-
mente. Daniela Molina, intérprete, creadora y profesora de danza chilena
comenta: “Por medio del estudio de las practicas somaticas somos capaces de
cambiar patrones neuromusculares, para que podamos comenzar a aprender de
nuevo, para ser conscientes de nuestros cuerpos...Mi primera experiencia en las
practicas somaticas fue muy reveladora, porque empecé a entender la relacion
entre mi mente y mi cuerpo mientras me movia... El cuerpo y la mente crean un
enfoque de exploracion que es muy beneficioso para la creatividad, porque ayuda

con el dificil proceso de dejar ir todas las ideas y movimientos que estan
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preestablecidos en mi cuerpo.”®. En mi formacién profesional, la educacion
somatica comunmente se incluyd en las practicas de danza contemporanea,
debido a su enfoque holistico de las personas, que brindaba numerosos aportes
para el entrenamiento sensible del cuerpo. De esta manera, las practicas
somaticas entienden al aprendizaje como una experiencia subjetiva en la que
cada persona procesa los conocimientos y respondera a ellos de una manera
singular, razén por la cual apelan a un despertar de la curiosidad, al
autodescubrimiento del cuerpo y la posibilidad de conectar con su propia
sabiduria durante el proceso de aprendizaje, por ende la experiencia sera muy
importante para el aprendizaje: “Es prestar atencion a lo que ya esta ocurriendo
en nuestros cuerpos y partir de alli para la ejecucién de la técnica”®. En palabras
de Rosana Barragan, artista independiente colombiana que se ha dedicado a la
ensefanza de practicas somaticas como Body Mind Centering: “La educacion
somatica involucra movimiento y sensacion para mejorar el funcionamiento del
cuerpo. Se podria decir que los estudiantes de danza y los bailarines aprenden
desarrollando su movimiento y no a través de la imitacion del maestro o del
coreografo™®. Por este motivo, podemos deducir que el indagar en las propias
sensaciones brindadas por el cuerpo en movimiento, ofrece la oportunidad de
descubrir una variedad de posibilidades de estar y ser el cuerpo, promoviendo un

despliegue creativo de las personas de manera consustancial desde la atencién

8 MOLINA, 2019. pag. 146
8 BARRAGAN, 2016. pag. 112

90 |pid. pag. 113
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a lo que nos sucede internamente mientras nos movemos. Charlotte Selver®! en
relacion con lo somatico, comenta: “No sabemos quiénes somos puesto que
estamos llenos de habitos y de lo que otros nos han dicho sobre nosotros. Hay
una cierta relacion de respeto y maravilla que debemos tener hacia nuestro
funcionamiento interno. Si estamos suficientemente callados y con positivismo en
la capacidad de que podemos seguir finas indicaciones internas que nos llevan a
un mayor funcionamiento, encontraremos esas preciosas habilidades que
tenemos, pero no usamos. El organismo tiene posibilidades inherentes de
renovar sus relaciones, de equilibrar, de curar, de recrear. No es algo que
hacemos, éstas son propiedades inherentes y propias al organismo desde su
nacimiento... aprendemos muchas cosas que nos llevan mas lejos aun de
nuestra verdadera naturaleza™?. Como vemos en esta afirmacion, Selver hace
énfasis en que buscar las respuestas en el afuera de manera automatica (que es
el modus operandis de la educacion tradicional) se contrapone a la riqueza del
descubrimiento interno que apela lo somatico y al poder de la sabiduria del
cuerpo, por lo que las practicas somaticas nos invitan a interactuar con el
conocimiento desde un angulo distinto, escuchando lo interno para descubrir
respuestas, o que puede causar un despertar del cuerpo empoderado de su

propio saber. Esto podemos asociarlo a la definicion de creatividad que hace

91 Charlotte Selver es una educadora musical alemana, pionera en proponer ideas en
torno a la conexion consciente del cuerpo a ramas de la psicologia y la salud, a través la practica
de la Consciencia Sensorial-Sensory Awarenes.

92 GOMEZ, 2016. pag. 27
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Pereira (1997): “Ser creador no es tanto un acto concreto en un momento
determinado, sino un continuo ‘estar siendo creador’ de la propia existencia en
respuesta original... Es esa capacidad de gestionar la propia existencia, tomar
decisiones que vienen ‘de dentro’, quiza ayudadas de estimulos externos; de ahi
su originalidad”:. Precisamente en esta definicion, podemos comprender que el
proceso creativo conlleva una busqueda de respuestas provenientes desde lo
interno y en menor medida de lo externo, al igual de lo que sucede en las
practicas somaticas. Por lo que podemos deducir que ambas, tanto la creatividad
como la educacion somatica, tienen en comun la idea de reivindicar el como
habitar la existencia, exponiendo la posibilidad de vivir yendo mas alla de los
limites impuestos y en el cémo te han dicho que debes experimentarla, pues
ambas te invitan a explorar en el propio poder interno para responder buscando
nuevas salidas, confrontando el abanico de posibilidades que se presenten al
aprovechar las facultades inherentes a la persona. Debido a que habitamos en
una sociedad gque sobre valoriza el alcanzar un objetivo, en vez de otorgarle la
debida importancia al proceso, se nos desanima a explorar nuestra curiosidad,
orientando los esfuerzos a encontrar respuestas rapidas y efectivas,
ensefidndonos a evitar los riesgos debido al miedo a la pérdida que terminan por
reprimir nuestra libertad de encontrar soluciones, nos impiden pensar por

nosotros mismos y nosotras mismas, buscando las respuestas en el exterior

93 ESQUIVIAS, 2004. pag. 6
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siempre, en vez escuchar la genuina sabiduria interior que todos y todas

tenemos.

Por otro lado, la somética se enfoca en un cuerpo que esta vivo, entonces
podemos inferir que el movimiento del cuerpo también esta vivo y asimismo la
danza, considerada como una manifestacion artistica por medio del movimiento
del cuerpo, como Nietzsche declara: “La danza seria la mayor expresion de la
manifestacion de la vida™*. Ninoska Gémez® abordando cuestiones en relacion
con lo somatico declara: “cultivar el sentido del movimiento es desarrollar nuestra
capacidad de adaptacion a la siempre cambiante realidad del entorno y de
nuestras necesidades. En el movimiento se integran las informaciones de todos
los sentidos y su eficacia refleja la calidad de nuestro funcionamiento global...
Entre los dotados del sentido del movimiento estan los deportistas, bailarines,
artesanos, musicos, cirujanos y muchos otros cuya precision y creatividad son la
base de su supervivencia y éxito.”®® En esta frase, podemos comprender la
importancia del dominio consciente del cuerpo a través de los sentidos y la
propiocepciéon, que sera util no soélo para bailarines y bailarinas, sino que sus
aportes trascienden al promover una confianza en el despliegue del cuerpo que
se relaciona indirectamente con el empleo de su creatividad, por lo que las

practicas somaticas posiblemente otorguen herramientas para mejorar el

94 POLO, FRATINI, RAUBERT, 2015. pag. 31
9 Ninoska GAmez es una psicoéloga, bailarina y profesora de Costa rica, que cuenta con
una amplia experiencia en la investigacion y en la educacion somatica.

9 GOMEZ. Op. Cit., pag. 27
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desenvolvimiento corporal de las personas en su labor, independientemente de

Su campo, asi como en su cotidiano.

De esta manera, la creatividad en la practica de danza contemporanea
(aunque no declarada directamente) se promueve indivisiblemente a causa de la
implicacion del acto de crear que es inherente al arte. Particularmente en este
tipo de danza, podemos deducir que el origen mismo de esta y su hibridez
caracteristica se debe al efecto creativo de sus predecesores y predecesoras,
debido a la busqueda de nuevas formas de explorar las posibilidades del cuerpo.
El interés de esta investigacion, se basa en la idea de una préactica de danza
contemporanea que busque potenciar la creatividad y autenticidad, y asi, la
heterogeneidad de los y las danzantes como una manera de renovar
constantemente los discursos y formas en la practica de danza contemporanea,
brindando herramientas para desarrollar la consciencia de si mismo o si misma
y de su entorno, promoviendo la idea de un cuerpo que se mueve de manera
organicay natural, que permanece sensible y receptivo a su entorno, que se nutre
de una mezcolanza de saberes y conocimientos que evidencian la busqueda de
expansién e investigacion del cuerpo en movimiento. Esta permeabilidad
caracteristica del cuerpo de la danza contemporanea que crea bailarines

“todoterrenos™’, es decir, que se nutren de la amalgama de saberes propio de lo

97 SANCHEZ, s.a. pag. 33. La autora ocupa este término pare referirse a los bailarines a
quien los describe como todoterreno, ya que “«consumen» la mayor cantidad de técnicas posibles
para poder auto expresarse de las mas multiples formas.”
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contemporaneo en danza, la podemos afiliar a la definicion de Torrance sobre
creatividad, en donde le asigna valor a su funcion de promover la adaptabilidad
de las personas ante sus circunstancias. Igualmente, tanto la danza
contemporanea como la creatividad, podriamos deducir que, de alguna forma u
otra, apelan en las personas a desarrollar la originalidad y la confianza en si
mismos y si mismas a partir del empoderamiento de la sabiduria del cuerpo, la
reflexion constante sobre la construccion de sentidos, una exaltacion de la
individualidad caracteristica de la sociedad actual y la importancia que radica en

la expresidn de diversas perspectivas sobre la realidad.

1.3 AUTENTICIDAD

Autenticidad es el segundo concepto de interés que abordaremos en esta
investigacion, por lo que primeramente, definiremos Autenticidad para determinar
su significado, para luego, ahondar en Movimiento Auténtico, un tipo de

danzaterapia que nos permitird vincular este término a la danza.

1.3.1 Definicion de Autenticidad

El concepto Autenticidad es complejo de abordar debido a que se le
considera un término polifacético y dinamico, motivo por el cual en esta
investigacion, emplearemos este concepto en base a las acepciones presentadas

a continuacion. Al aproximarnos a una definicion de Autenticidad, la RAE

46



determina esta palabra como “cualidad de auténtico”® y a su vez, define
auténtico de cinco maneras distintas, pero segun el enfoque de esta investigacion
emplearemos aquella que describe a auténtico/a como “Consecuente consigo
mismo, que se muestra tal y como es”®°. Esta palabra deriva del latin authenticus,
definido como “original” o “que responde a si mismo”'%, de manera que lo
auténtico en las personas, seria aquello que demarca sus peculiaridades y
diferencias, lo que las posiciona como seres Unicos y Unicas e inigualables en el
mundo. En el arte y en la creacién artistica, la dotacion de autenticidad, segun
Agamben, no se refiere exclusivamente a retratar a una obra como Unica y
distinta de otras, sino que la originalidad (sinénimo de autenticidad) es concebida
como “proximidad con el origen, en donde no solamente proviene de éste y a él
se conforma, sino que permanece en una relacién de perenne proximidad con
él"%1 o que nos hace inferir que la autenticidad en una obra deniega la
posibilidad de ser reproducible, situando a la creacion estética como un

fendmeno irrepetible y que tiene un lazo genuino con su creador o creadora.

Si llevamos esta nocion de autenticidad a la danza, como ya sabemos, el
cuerpo seria aquello que conforma a la obra, por lo que podemos entender que
la autenticidad en la danza se refleja en los cuerpos de los bailarines y las

bailarinas. Si los observamos, nos daremos cuenta que, pese a los esfuerzos por

98 REAL ACADEMIA ESPANOLA. [Consultado: 15 de octubre 2021]
99 i

Ibid.
100 5|GNIFICADOS.COM. 2013-2021, [Consultado: 4 de mayo 2021].
101 AGAMBEN, 2005. pag. 100
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mimetizar la diversidad de sus cuerpos y movimientos en la realizacion de una
misma coreografia, podemos vislumbrar las diferencias de sus formas,
percibiendo sus distinciones desde las diversas caracteristicas fisicas de sus
cuerpos y los movimientos que realizan, las maneras en que cada uno y cada
una resuelve, adaptando el movimiento de su cuerpo a las cualidades y
dindmicas correspondientes a la ejecucion sincrénica de una misma secuencia
de movimientos. Como vimos antes, frecuentemente la danza contemporanea
acepta estas diferencias de los cuerpos y busca potenciarlas para ampliar la
gama de cuerpos sensibles en movimiento, y asi, lograr diversas corporalidades
como material para la investigacion, ya sea en entrenamientos técnicos o en la

creacion.

Paralelamente al surgimiento de la danza postmoderna, se busca expandir
los beneficios de la danza a otros campos, reflexionando sobre el rol del cuerpo
y el movimiento en los procesos terapéuticos, dando paso al reconocimiento de
la danza como una “posibilidad que brinda a los individuos la capacidad de
expresarse, comunicar sensaciones e integrarse en la sociedad”®2. De esta
manera, entre los afios 30 y 40, comienzan a surgir los primeros intereses en ver
al movimiento como una via para sanar, hallando en la danza una potencia para
el desarrollo personal de la gente. Pioneras como Marian Chace (a quién se le

atribuye ser la gran precursora de danza movimiento terapia) se atrevieron a

102 RODRIGUEZ, 2011. pag. 4
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incursionar en esta perspectiva tomando de referencia postulados de la
psicologia y el psicoanalisis; el pensamiento de Freud, Adler, Winnicott, Jung y
hasta las teorias de Charles Darwin, abordando la relacion del movimiento y asi
la implicancia del lenguaje no verbal en el procesamiento de las emociones. Cabe
mencionar que la danza movimiento terapia o DMT se incluye dentro de las
terapias creativas, siendo descrita por la asociacidbn espafiola de danza
movimiento terapia como: “El uso psicoterapéutico del movimiento dentro de un
proceso que persigue la integracion psicofisica (cuerpo-mente) del individuo. Se
caracteriza por el uso que hace del medio y proceso artistico (en este caso la
danza y el movimiento) para ayudar a abordar los conflictos emocionales o

psicoldgicos de las personas™o3,

Méas adelante, en los afios 50 y 60, comienzan a consolidarse una
diversidad de metodologias en relacion con la funcién terapéutica de la danza.
Entre estas, se encuentra Movimiento Auténtico, método que sera abordado en

esta investigacion.

103 ASOCIACION ESPANOLA DANZA MOVIMIENTO TERAPIA. 2020. [En linea]
<https://danzamovimientoterapia.com/> [Consultado: 28 de octubre del 2021]
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1.3.2 MOVIMIENTO AUTENTICO
“...estamos vivos porque nos movemos y nos movemos porque estamos
vivos. En el sentido mas profundo, movimiento es el flujo de energia que

pertenece a todo lo vivo.” Mary Whitehouse.%4

Con esta frase, damos inicio a la inclusion de Movimiento Auténtico (MA)
en esta investigacion, para comprender el concepto de autenticidad vinculado a
la danza. Esta modalidad somatica'®® fue creada por la bailarina y terapeuta Mary
Starks Whitehouse. Authentic Movement (nombre original) es empleado
principalmente para fines terapéuticos y en menor medida para la creacion
escénica de la danza. Debido a los intereses de Whitehouse por el analisis y la
psicologia, esta practica esta altamente influenciada por el pensamiento de Carl
Jung, en donde el cuerpo y su movimiento posibilita un acceso al inconsciente,
que se manifiesta a partir de la atencién sostenida en la experiencia interna de la
persona. En relaciobn con esto, Betina Waissman'® expresa: “Volviendo
intencional y conscientemente la mirada hacia nosotros mismos, se genera una
cualidad de atencion y concentracion no habitual, no mecanica. Esto abre las

puertas a muchas percepciones, intuiciones, comprensiones y experiencias, a la

104 \WWHITEHOUSE, 1999. P4g. 37

105 BARRAGAN, 2006. pag. 117

106 Betina Waissman es licenciada en psicologia, actriz, profesora y psicoterapeuta
originaria de Brasil pero reside en Espafia donde se dedica a la ensefianza de Movimiento
Auténtico.
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manifestacion del inconsciente”?’. Dentro de algunas caracteristicas del MA,
podemos encontrar: habitar el cuerpo y su presencia, estar en el aqui y ahora,
permitirse ser movido por sensaciones espontaneas, una entrega hacia lo
desconocido, liberarse de juicios, explorar en la improvisacion, entre otras. Lo
que diferencia a Movimiento Auténtico de otros tipos de danza movimiento terapia
(DMT) es su formato caracteristico de distinguir dos roles que trabajaran en
conjunto durante las practicas, retro alimentandose mutuamente, en donde los y
las practicantes intercambiaran estos roles para complementar sus experiencias:
mover y testigo. En el vinculo de ambos roles, también se desarrolla aquello que
denominan testigo interior, que responderia a una sabiduria capaz de identificar
y develar lo que sale a la superficie. “La persona que se mueve, el testigo y el
testigo interior son los tres pilares en que se apoya el trabajo de Movimiento
Auténtico. Lo que interesa es encarnar, dar cuerpo y carne al didlogo con el
inconsciente. De esta manera nuestra consciencia se expande a través de una
experiencia concreta corporal, con la sanacion, el autoconocimiento y la
transformacion que esto conlleva™® por lo que serd necesario para la practica
de Movimiento Auténtico fomentar un espacio amable, empatico y de confianza
para poder generar un ambiente propicio para acceder al inconsciente y

manifestar a través del movimiento lo Unico, lo singular y lo propio.

107 \WAISSMAN, 2008. pag. 3
108 |hid. pag. 5
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Whitehouse, al reflexionar sobre su decision de emplear la palabra
relacionada a la autenticidad, comenta: “Auténtico fue la unica palabra en la que
pude pensar para expresar lo verdadero, un tipo de verdad no aprendida, sino

presente para ser mirada en ciertos momentos”1%°,

Luego de este preambulo sobre el Movimiento auténtico, a continuacion,
revisaremos los origenes de esta practica desde la mirada de Whitehouse para
comprender la vision de su creadora, lo que la llevé a concretar MA, los cimientos
tedricos en los que se apoya, y también incluiremos reflexiones de Joan
Chodorow y Janet Adler, quiénes también brindaron importantes aportes para la

consolidacion esta terapia.
1.3. 2.1 Sus inicios

Como mencionamos anteriormente, Mary Starks Whitehouse se denomina
a si misma como una ex bailarina que tuvo una formacién técnica de danza
moderna, como nos cuenta en su ensayo “Reflexiones sobre una metamorfosis”
experimentd una gradual transformacion en su vida que la llevé a replantearse el
sentido de dedicarse a la danza a partir de una serie de sucesos, reflexiones y
experiencias que, a principios de los afos cincuenta la llevaron a ser una de las
pioneras en lo que actualmente se denomina danzaterapia. En sus inicios, para
formarse como bailarina, viaj6 a Alemania para ingresar a la escuela Mary

Wigman, ya que en su pais natal el aprendizaje de la danza estaba vinculado a

109 \WHITEHOUSE, 1999. P4g. 33
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la educacion fisica solamente. En sus reflexiones comenta que la formacion en
esta escuela sento las bases de su interés en lo singular de las personas, ya que
dentro de las metodologias de la escuela se incluia la improvisacion y la
exploracion de la creatividad para hallar una expresion que manifestar en la
danza!'®, Luego de esto, tomé clases de danza moderna con Martha Graham y
también en la escuela Bennigton, tiempo en que se dedico a la interpretacién y a
la ensefianza. Desde sus primeros afios como bailarina, manifestd un interés
humano en la danza moderna, ya que, como ella misma reconoce, desde la
inocencia de su juventud (como nos pasa a la gran mayoria de los que nos
sumergimos con gran amor y dedicacion en el arte de la danza) percibia en la
danza moderna una luz de esperanza para lograr transformar el mundo,
comprendiendo a la danza como una posibilidad de sanar enfermedades que
atormentaban a las personas, e intentaba incluir esta vision en la ensefianza de
sus clases. Sin embargo, fue percibiendo que la danza moderna, al enfocarse en
la técnica, caia en estereotipos e iba perdiendo poco a poco aquello que para ella
era muy significativo en la danza, expresandolo de la siguiente manera: “La danza
se habia transformado en una actividad a ser aprendida y yo percibia que no
habia intencion de rescatar el impulso original, que consistia en el descubrimiento
basico de que el bailarin y la bailarina tiene algo humanamente significativo para

decir. Fue importante el dia que descubri que no estaba ensefiando Danza, sino

110 cf, WHITEHOUSE, 1999. pag. 28
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que estaba ensefiando a personas.”!! Esta perspectiva provocé un cambio para
la en ese entonces bailarina, que marco el inicio de un largo camino de
descubrimiento hacia una aproximacion del movimiento que tuviera relaciéon con
un desarrollo humano méas que con el arte, donde en la ensefianza se diera
cabida a la importancia del proceso mas que al resultado. Se preguntaba sobre
el vinculo del ser humano en si mismo con la danza, llegando a la conclusion de
que esta: “expresa aquello que no puede poner en palabras, da voz a lo inefable,
al significado intangible y la condicion de estar vivos”'?, Tenia la idea de anular
una nocioén especifica sobre la danza, tanto en su modalidad de ensefiar, como
sobre lo que ensefiaba, enfocandose en potenciar una conciencia y sensibilidad
que les permitiria a las personas ahondar en sus propias experiencias,
sensaciones, emociones para conectar con el movimiento a partir del despliegue
de un autodescubrimiento del cuerpo, por ende, de si mismos y si mismas.
Whitehouse hace hincapié en el vinculo de las cualidades de movimiento con los
sentimientos, al dejar que estos aparezcan en la accion misma del moverse,
permite a la persona descubrir una nueva dimension de si misma. De este modo
y a partir de la idea de auto descubrimiento que propicia la danza, expresa que
esta no es pertenencia exclusiva de los bailarines y las bailarinas, sino que le
pertenece al ser humano, por tanto todos y todas pueden experimentar de

acuerdo con sus propias posibilidades un acercamiento a la danza, siendo la

HIWHITEHOUSE, 1968. Pag. 273
12 |hid. pag. 274
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sensacion de danzar lo mas importante y no un desarrollo técnico del cuerpo.
Desde esta perspectiva, Whitehouse relaciona el movimiento con la condicion de
estar vivo, de la siguiente forma: “Gradualmente, me di cuenta de que el
movimiento es una de las grandes leyes de la vida. Es el medio primario de
nuestro vivir, el flujo de energia ocurriendo en nosotros todo el tiempo, como un
rio, dormidos o despiertos, veinticuatro horas al dia. Nuestro movimiento es
nuestro comportamiento; hay una conexion directa entre c6mo somos y cOmo
nos movemos.”!13, Entonces, segun su parecer el hecho de estar vivos y vivas
nos conecta inmanentemente al movimiento, el que a su vez se relaciona con

nuestra manera de ser y expresarnos en el mundo.

Cabe mencionar que, a mediados de la década de los cincuenta, el terreno
era desconocido para aquellos pioneros y pioneras que se atrevian a vincular el
movimiento a un fin distinto al meramente artistico, por lo que el término de
danzaterapia no existia en esos tiempos. De hecho, Mary Whitehouse comenta
gue durante las primeras sesiones que realizd con este nuevo sentido de la
danza, no hallaba una respuesta para nombrar lo que estaba realizando durante
las practicas; “algo que es mas y que es menos que la danza”''4. Asi, la creadora
de MA, en su camino se fue encontrando con otras personas que tenian un
enfoque similar al suyo, pues aplicaban un método en que la danza era puesta al

servicio de las personas para ayudarlas a sanar, pero que a diferencia de ella,

13 |pid. pag. 274
114 WHITEHOUSE, 1999. P4g. 27
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gue llevaba a cabo estas sesiones en estudios particulares, personajes como
Charlotte Selver, Trudi Schoop y Jeri Salkin, lo realizaban en hospitales y centros
terapéuticos, lo que significaba que emergian nuevas perspectivas sobre la
danza que iban surgiendo con fuerza en aquella época, abriendo un universo

ulterior a explorar para el campo dancistico.

Mary Whitehouse, distingue dos sucesos importantes que la llevaron a
consolidar lo que mas adelante vendria a denominarse Movimiento Auténtico: por
un lado, sufrir un divorcio quedando a cargo de solventar econémicamente por
medio de la danza a sus dos hijos, y por otro, el adentrarse a los estudios de
analisis con un ex paciente del reconocido psicoanalista C.C Jung. Ambas
experiencias, tanto dar clases de danza, como integrar el andlisis a su vida para
poder ampliar su panorama, la llevaron al deseo de combinar tanto lo artistico
como lo humano para encontrar un nuevo camino que le diera sentido a su labor.
En relacién con esto, comenta: “Si bien me apoyaba en las cosas que ya sabia,
recordando cosas que habia aprendido, también tropecé con experiencias
genuinas, momentos en el movimiento de los individuos que les permitian
descubrir algo diferente en aguellos mismos, no porgue yo se los ensefara, sino
por crear las condiciones de apertura para tal descubrimiento”!®. Estos
momentos le sirvieron de inspiracién para sumergirse en aquel gran desafio que

conllevo afios de explorar, observar, descubrir, analizar, preguntar, reflexionar,

115 pid. pag. 28
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probar distintos modos de aproximarse al desarrollo interno de las personas
desde el movimiento, ya que requeria de interpelar y deconstruir sus propias
experiencias en torno a la danza, desechando ideas preconcebidas sobre esta.
Sus sesiones de movimiento, primeramente, eran de manera grupal pero luego
tuvo la necesidad de probar con sesiones individuales también, ya que debia
reforzar la atencién al movimiento de las personas y las lecturas particulares que
se podian realizar en el andlisis del movimiento. Sin embargo, se dio cuenta de
que “la gente necesita de gente...la energia que se creaba en comun, la
sensacion de cada uno comparte una lucha similar, el mutuo dar y recibir, ofrecia
una experiencia mas satisfactoria, un desarrollo mas iluminador.” 1 Siendo este
didlogo con otro u otra muy significativo para la experiencia, en donde sus
diferencias pueden revelar una nueva forma de comprender las experiencias que
eventualmente podra complementar sus perspectivas individuales, confrontando
diversas verdades, impulsos, sensaciones en las que se revelan intimidades, los
propios limites, cuan disponibles estan a permanecer abiertos y abiertas,
cultivando el respeto hacia las diferentes experiencias en donde el movimiento
del cuerpo, revela una verdad propia que no puede enmascararse ni ser

disimulada.

De esta manera, Mary Whitehouse comenta que el proceso de consolidar

Movimiento Auténtico conllevé alejarse cada vez mas de la danza, por lo que

116 \WWHITEHOUSE, 1968. pag. 276
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decidié utilizar la palabra movimiento para nombrar sus practicas, ya que su
enfoque intentaba alejarse de las imagenes preconcebidas sobre la danza y no
atendia a crear un producto escénico. También expresa, que, en un principio, se
resistia a aceptar el concepto de terapia para describir lo que hacia, pues el
hecho de que no hubiese tenido sus cimientos en centros hospitalarios y en el
modelo médico como otras danzaterapias, provocaba que percibiera a este

concepto como algo ajeno a su praxis.
1.3. 2. 2 ¢ En qué consiste Movimiento Auténtico?

Mary Whitehouse propone un modelo tedrico que sustenta sus
investigaciones, otorgandole un marco de referencia a la practica de Movimiento
Auténtico, identificando los ejes principales de su trabajo influenciado por sus

estudios de psicologia junguiana, tales como:

a. Andlisis profundo: la creadora de Movimiento Auténtico hace esta
primera diferenciacion en los ejes tedricos en los que se fundamenta su practica.
Debido a su interés por la psicologia y el andlisis. Utiliza este concepto para
referirse al trabajo clinico que se efectdia con un o una paciente, donde por medio
de los suefios se puede acceder al inconsciente de la persona, proceso en el
cual, desde la comprension simbélica de las imagenes y sus asociaciones se
descubre la “realidad viviente™''” del inconsciente, lo que Jung denominé como

“‘imaginacion activa”, concepto por el cual profundizaremos mas adelante. Cabe

L7 WHITEHOUSE. Op. Cit. pag. 31.
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insistir en el interés de Whitehouse por las denominadas psicologias profundas
para comprender este primer eje, ya que segun la escuela de psicologia profunda
de Walter Odermatt estas se entienden como: “(...) la ciencia que estudia el alma
y la vida interior del ser humano. Se ocupa de la conciencia y sus fendmenos, de
lo que nos mueve por dentro y lo que vivimos en nuestro interior’*'® | Dentro de
estas, se incluyen al psicoandlisis, la psicologia analitica y la aproximacion
Adleriana. Se trata de terapias que abarcan a la persona en su totalidad,
incluyendo aquello desconocido para él o ella (inconsciente) “trascendiendo hacia
lo que pertenece exclusivamente al individuo”?®, Es decir, en este tipo de
psicologias, a diferencia de la psicologia tradicional, el o la terapeuta busca llegar
al origen profundo de los complejos de sus pacientes para poder ayudarlos y
ayudarlas a encontrar desde su interior las respuestas y posibles soluciones a

sus problemas.

b. “Si Mismo” y “si mismo”: En este segundo eje propuesto por Mary
Whitehouse, la terapeuta hace algunas diferenciaciones terminolégicas que son
relevantes para su trabajo, mencionando el “si mismo” con “s” minuscula como

lo que comunmente se entiende por la personalidad, el ego. Concepcion que se

diferencia de lo que Jung determiné como “Si Mismo” con “S” y “M” mayuscula,

118 ESCUELA DE PSICOLOGIA PROFUNDA WALTER ODERMATT. 2016. ¢Qué es la
psicologia profunda? [En linea] <http://www.psicologiaprofunda.es/que-es-la-psicologia-
profunda/> [Consultado: 20 de octubre del 2021]

119 WHITEHOUSE, Op. Cit. pag. 30.
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para referirse a lo transpersonal'?®, aquello que trasciende el ego; “el Si Mismo
es la totalidad del estar vivo... lo inabarcable, lo desconocido, Dios.”*?. Por lo
gue, podemos comprender que el término acuifiado por Jung va mucho mas alla
de un sentido de identidad para entrar en contacto con una realidad mas amplia.
En palabras de otra de las principales promotoras de Movimiento Auténtico, Joan
Chodorow, el Si Mismo podria entenderse del siguiente modo: “es como si el
individuo fuese por el proceso ordenador y centrador de la psique”?? . Definicion
qgue nos ayuda a inferir que se trata del testigo interior: “Esta conciencia despierta
y receptiva, que no juzga, critica, analiza o interpreta, permite acompafar y
transitar de manera plena el material inconsciente que emerge sin caer en la
inconsciencia”'?3; es decir, dejarse llevar por la sensaciéon del movimiento del
cuerpo, que responde a atender a lo que surge en el momento sin la intervencién
de un ego que limite lo que acontece, permitiendo asi, que emerja material

proveniente del inconsciente.

c. Proceso de Individuacion: Jung asi denomind “el proceso de exploracion
interna”™?* que permite desarrollar la consciencia de quienes somos, siendo la

individuacion “el medio por el cual la persona se hace consciente de que es un

120 Término acufiado por la psicologia, y se refiere a una subdivision que comprende a
la psicologia y a la espiritualidad en el estudio del ser humano.

121 pid. pag. 30

122 cHODOROW, 1999. pag. 42

123 \WAISSMAN, 2008. pag. 4

124 ALONSO, 2018. pag.326
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ser humano particular, individual y Unico”*?°. Es la cooperacién de aquello que se
escapa de la racionalidad y la légica, permitiendo que el “Si Mismo” pueda ofrecer
una guia y direccion al ego hacia el desarrollo de la consciencia, en otras
palabras, es un “proceso de diferenciacién para el desarrollo de la propia
singularidad”?6. En palabras de Whitehouse, el proceso de individuacién es: “el
desarrollo Unico y consciente del propio potencial, el lento despliegue de una
totalidad ya existente. A través del autoconocimiento la individuacion pone al ego
al servicio del Si Mismo, de la totalidad™'?’. Igualmente, afirma que el “si mismo”,
es decir, la personalidad, al expandir su comprension para lograr transformarse
no puede limitarse a las consideraciones de lo racional, lo l6gico y precisa la
inclusion de lo irracional, lo instintivo, lo desconocido. Whitehouse, propone a la
introspeccion como un mecanismo de indagacion en uno mismo y una misma por
medio de la experiencia del cuerpo, hallando las respuestas en el interior en vez
de buscarlas afuera, siendo consciente tanto de sus deseos como de sus
restricciones, donde un reconocimiento del mundo interno permite la expresion

genuina de las personas.

d. Polaridad: Este principio da referencia a la concepcion dualista de la
sociedad occidental, que constantemente nos enfrenta a opuestos que se

encuentran generalmente tensionados; bien-mal, arriba-abajo, luz-oscuridad,

125 |pid. pag.328
126 DELIGIANNIS, 2012. pag. 9
127 \WHITEHOUSE, 1999. pag. 31
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femenino- masculino, racional- emocional, blanco-negro, dia-noche, etc. Este
criterio proviene de la separacion platdnica entre mente-cuerpo. Sin embargo, a
principios del siglo XX, a partir de diversos estudios Jung comprueba que lo
psicolégico y lo fisiolégico estan intimamente relacionados!?® y desde el concebir
a la persona como una totalidad, comprende que tanto psique como materia son
parte de la conformacion integral de la persona. Whitehouse determina al cuerpo
como contenedor de multiples polaridades, como lo son la division de izquierda-
derecha, consciente-inconsciente, entre otras, empero manifiesta que “la vida no
es ‘esto 0 aquello’ sino la eterna paradoja de ‘ambos/y’ ...cuando eliges algo en
la vida, no te deshaces de aquello que no elegiste”'?° . Reforzando esta idea de
polaridad en el cuerpo, también podemos hallarla en todo movimiento en la
distincién de grupos musculares de contraccion y extension, que actian como
antagonistas para la realizacion de un movimiento, pero que dependen el uno del
otro para realizarlo, por lo que podemos deducir que la polaridad es una cualidad
consustancial al movimiento del cuerpo. En Movimiento Auténtico, el trabajar con
las polaridades del cuerpo permite ampliar las percepciones y desplegar un
autoconocimiento, que trascienda las posibilidades fisicas del cuerpo. La
persona, al reconocer y aceptar estas polaridades como parte de una misma
cosa, puede integrarlas como un todo, ampliando la percepcion tanto de si misma

como de su entorno.

128 cf. DELIGIANNIS. Op. Cit., pag. 3
129 WHITEHOUSE, 1999. pag. 31
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e. Movimiento auténtico: Para la creadora de MA, auténtico es referente a
“un movimiento genuino perteneciente a esa persona”'3° y designé a lo invisible
como su polo opuesto, aquello que permanece fuera de la consciencia del sujeto

y, por ende, no puede manifestarse en el movimiento de manera genuina.

Movimiento Auténtico incluye en su metodologia la dualidad de “me
muevo” y “soy movido™'3L, El primero implica una decisién, una intencionalidad,
el control del movimiento de mi cuerpo, realizando la accion desde el ego. En
contraste, “soy movido” conlleva una entrega no premeditada'®? en donde el ego
deja de tener el control sobre el cuerpo, y sera el Si Mismo quién guiara su
movimiento: “momentos en que el movimiento nos sucede, sin intervencion de
nuestra intencién™3. Por lo que la relacién entre entrega y voluntad sera un
ambito esencial para esta practica, buscando la union de ambos, a través de la
confianza en el cuerpo, dejandonos llevar por el movimiento sin imponernos

expectativas o demandas de perfeccion y control.

f. Imaginacién activa: Por medio de esta, la humanidad ha buscado darle
sentido a aquello que se le presenta como desconocido: “es el centro de la vida
psiquica y actia como nucleo estructurante del psiquismo humano”34. El término

de imaginacion activa es acufiado por Jung, como un proceso que permite “un

130 pid. pag. 33
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encuentro cara a cara con la realidad viviente del inconsciente”'3°, lo que fomenta
la interaccion entre consciente e inconsciente. Este dialogo se manifiesta a partir
de imagenes asociadas a ciertas emociones, adquiriendo un valor especial al
vincularse al movimiento, pues este “es dificil de censurar. Uno se mueve antes
de comprender lo que sucede.”'3¢ Una base cientifica sobre esto, la aporta la
neurociencia a través de las palabras de Nazareth Castellano al referirse al
vinculo entre cuerpo-mente, en las que describe el mecanismo de procesamiento
de la informacién, ejemplificando que los estimulos percibidos por medio de
nuestros 0jos nos hacen reaccionar corporalmente antes de que ocurra el
procesamiento de la informacién, es decir, respondemos con nuestro cuerpo
antes de saber con certeza qué es el estimulo: “La informacion ha llegado
instantaneamente a mis ojos pero a los 70 milisegundos, el cuerpo ha respondido
a lo que he visto, pero yo como consciente, me doy cuenta, sé lo que he recibido
a los 250 milisegundos™?’ por lo que el cuerpo responde ante un estimulo de
manera inconsciente antes de procesar conscientemente la informacion, lo que
comprueba el mecanismo instintivo del cuerpo ante las imagenes que se le

presentan.

135 |pid. pag. 5.
136 \WWHITEHOUSE, 1999. pag. 35

137 CASTELLANO, FERNANDEZ. 2020. Neurociencia de la meditacién. Episodio 85 del
Podcast de Jana Fernandez, con Nazareth Castellanos. [En linea]. <
https://janafernandez.es/neurociencia-meditacion-nazareth-castellanos/> [Consultado: 28 de
octubre del 2021]
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Volviendo a la imaginacion activa, esta metodologia terapéutica de Jung
sirve de base para las nominadas “Artes terapias” pues su proceso incorpora
dejar aparecer las imagenes del inconsciente para crear y luego realizar una
lectura de aquello. En el caso de Movimiento Auténtico, estas imagenes, se
manifiestan a partir del movimiento espontaneo durante improvisaciones. En
palabras de Janet Adler, otra de las personas que tiene un papel importante en
la consolidacién de MA: “...Con una capacidad creciente de concentracion, de
escucha del impulso interior, el que se mueve aprende a reconocer el canal en
que la energia creativa o auténtica fluye... Honrar este conocimiento contiene el
poder transformador de este trabajo. Tanto en el trabajo personal como
transpersonal el que se mueve aprende a permitir y aceptar la temprana
experiencia de caos, de formas irracionales en su cuerpo o imaginacién, del no
saber.”138 Asi la imaginacion activa, es uno de los fundamentos principales de la
practica de Movimiento Auténtico y ayudara a la persona a dejarse llevar por lo

gue le ocurre internamente.

Si bien, la imaginacién activa fue propuesta por Jung, Joan Chodorow
comenta que Marie-Louise von Frantz continué desarrollando estudios entorno a
estos conceptos, y segln sus propias experiencias enumero cuatro pasos para
llevar a cabo la imaginacion activa y que Chodorow relaciona a la practica de

Movimiento Auténtico:

138 \WAISMANN, 2008. pag.3
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e Abrirse al inconsciente: como dice su nombre, es un proceso en que
vaciamos nuestra mente racional para poder acceder al inconsciente, a
través de la experiencia de movimiento del cuerpo y sus sensaciones.
Para lograrlo, durante la danzaterapia se acuden a distintas técnicas que
lleven a la persona a un estado similar al meditativo, a través de la
respiracion, desarrollo del sentido de propiocepcion durante el
movimiento, realizando un scanner de las partes del cuerpo y cdmo se
relacionan.

e Dando forma: la imaginacion activa en movimiento puede surgir, por un
lado, a partir de seguir la guia de la sensacion interna para conectar con
lo inconsciente a través del movimiento o también este proceso puede
originarse a partir de imagenes visuales, dejando fluir el movimiento del
cuerpo. Joan Chodorow comenta en relacion con esta segunda etapa: “El
énfasis radica en anclar el material inconsciente al externalizarlo en una
forma definida... el fluir del inconsciente continua siendo la esencia, pero
la conciencia, sin ejercer una influencia indebida, se compromete con la
tarea de darle forma”3°, Esta externalizacion puede darse de distintas
maneras como la escritura, el dibujo, coreografia y también en la relacién
terapéutica por medio del feedback del o la terapeuta.

e Reaccion del ego: en esta etapa el ego pasa a tomar un rol mas activo a

diferencia de las anteriores, en donde el inconsciente protagonizaba el

139 CHODOROW, 1999. pag. 20
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proceso. Esto a causa de que podemos vislumbrar el significado de la
experiencia, solo por medio de una percepcion consciente del movimiento.
Por medio de diversas preguntas, la persona puede comprender aquello
gue se manifest6 de manera inconsciente, la atencidon en la experiencia
del movimiento posibilita una conexién consciente con lo que sucedio en
las etapas anteriores; “A pesar de que el impulso al movimiento pueda
surgir de una fuente inconsciente, el cuerpo, el cual permite la
manifestacion de este impulso, permanece enraizado a su existencia
misma”'*%. Lo que permitiria la integracion de inconsciente y consciente en
la experiencia de movimiento por medio del testigo interno.

e Vivirlo: esta Ultima etapa se refiere a que los procesos llevados por la
imaginacion activa no queden sélo en la imaginacién, sino que puedan
llevarse a la cotidianidad del o la paciente, lo que afianzaria ain mas sus
nuevos saberes. En el caso especifico de Movimiento Auténtico, al ocurrir
por medio del movimiento del cuerpo y su materialidad, inherentemente
guedan registrados en la realidad. Esta etapa puede implicar la creacion
de ciertas estructuras de movimiento y también, largos intercambios

verbales sobre las experiencias de movimiento.

g. Maestro, lider, mediador: Mary Whitehouse expone estas tres opciones

para nombrar a aquel o aquella que permanece a cargo de la sesion, debido a

140 |pid. pag. 22
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gue aplican a tres funciones distintas; ensefiar, guiar y mediar. Roles que tomara
dependiendo de lo que amerite la situacion, por lo que tendra que dejarse llevar
por su intuicion para saber como proceder y cuando interceder. Debido a las
implicancias de incluir los principios de polaridad e imaginacion activa,
Whitehouse destaca dos actitudes que debe tener tanto el o la guia como la o el
paciente/estudiante durante las sesiones de Movimiento Auténtico: “libertad y
permiso”4l, Dentro de los requerimientos de quién tomara estos roles estaran:
observar atentamente las sensaciones de aquel o aquella que se mueve, dejar
de lado ideas preconcebidas que expongan una jerarquia de saberes,
promoviendo asi un trato horizontal entre los involucrados y las involucradas; “la
capacidad de no imponerse, de ofrecer acciones en forma de sugerencia”*?. El
o la terapeuta debe seguir la guia de su intuicion, exhibiendo su rol desde la

confianza en su capacidad y saberes.

h. Proceso terapéutico: Con el ejemplo de un iceberg, donde solo se puede
ver la porcion de hielo que esta por encima del agua, mientras los dos tercios
restantes del iceberg permanecen ocultos en el agua, es como asocia
Whitehouse lo que sucede a nivel del individuo, siendo la practica de Movimiento
Auténtico lo que vendria a dar vuelta ese iceberg, exponiendo los dos tercios por
sobre la superficie del agua, ya que, en el proceso se revelan experiencias mas

alla de lo consciente. “Cuando el movimiento es permitido, ni el observador, ni el

141 WHITEHOUSE, 1999. pag. 36
142 |bid. pag.37
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movedor, pueden saber qué sucedera luego; deben seguir el impulso para
encontrar la respuesta”43. Durante la praxis de MA no intercede una decision del
ego para impulsar un camino, sino que el movimiento surge desde una escucha

auténtica de aquello que va surgiendo durante la improvisacion.

De esta manera, podemos comprender algunos de los parametros que
caracterizan a la practica de Movimiento Auténtico, segun la mirada de
Whitehouse principalmente, pero también de Adler y Chodorow. En el siguiente
capitulo, profundizaremos un poco méas sobre las metodologias, tanto de la
creatividad en danza como de MA y cOmo podriamos incorporarlas
eventualmente, a una practica de danza contemporanea para personas sin
experiencia previa, que se enfoque en desarrollar la creatividad y autenticidad en

los individuos.

143 pid. pag. 39
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CAPITULO 2: “Aproximandonos hacia una ensefianza de danza

para un despliegue creativo y auténtico”

“Solo hay una respuesta a la

destructividad y esa es la creatividad”
Sylvia Ashton Warner

“La autenticidad implica
establecer y mantener una relacién
interpersonal genuina, auténtica vy
respetuosa en la que puedo ser y estar
como realmente soy en esos momentos,
experimentando y reconociendo lo que

siento (...)”

Carl Rogers

Tras abordar los conceptos de creatividad y autenticidad en el capitulo
anterior, en mi busqueda por responder a la pregunta planteada en esta
investigacion, expongo este segundo capitulo con la intencién de proponer un
enfoque pedagogico; un acercamiento a una ensefianza de danza

contemporanea para personas Ssin experiencia previa, que se centre en el
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desarrollo de lo creativo y lo auténtico. Por esta razon, a continuacion, abordaré
posibles estrategias que provengan de estudios sobre la creatividad generando
un vinculo con la practica de danza y también, incluiré estrategias de Movimiento
Auténtico que eventualmente podamos incorporar en la ensefianza de la danza

contemporanea.

2.1 Desplegando la creatividad por medio de la danza

En el capitulo anterior, pudimos comprender el estrecho vinculo entre la
creatividad y el arte, ya que se infiere que las practicas artisticas fomentan
experiencias creativas. Pese a esto, en la ensefianza de disciplinas artisticas es
muy comun que se enfoquen estrictamente en alcanzar un alto manejo de la
técnica, lo que muchas veces puede tornarse en una exigencia que inhibe las
habilidades creativas en el proceso. Como ya sabemos, la creatividad ha tomado
relevancia con el paso del tiempo y debido a esto, impulsarla por medio de la
ensefianza contindia siendo un desafio y un terreno de experimentacion para los
y las docentes que se sumergen en una busqueda de herramientas para propiciar
la creatividad en sus estudiantes. Desde la mirada de la educacion tradicional
José Gomez'** comenta sobre la inclusion de la creatividad en los procesos de

aprendizaje: “Por eso, educar en la creatividad es mucho mas que adiestrar en

144 José GOmez Cumpa es un docente e investigador en pre y posgrado en Sociologia y
Ciencias Sociales de la Universidad Nacional Pedro Ruiz Gallo ubicada en Lambayeque, Peru.
Gomez tiene licenciaturas en Sociologia y en Educacion, doctorado en Educacion.
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competencias, que estimular ideas o que resolver problemas. Educar en
creatividad es despertar la sensibilidad humana para dejar algo de nosotros en
los demas.”!*> En estas palabras de Gémez, podemos deducir que incluir la
creatividad en la ensefianza de la danza posiblemente conlleva ahondar en las
propias sensibilidades y exponerlas ante los otros y las otras, revelando nuestras
vulnerabilidades, lo que muchas veces genera un contacto humano que
permanece en nuestra memoria como una huella de nuestras experiencias
creadoras y que, en el caso de la danza, son manifestadas por y desde el cuerpo
lo que nos permite conectar con nuestra sensibilidad de manera concreta a través
del movimiento. Anadel Lynton!4®, artista mexicana dedicada a la danza, en
relacion con esto expresa que: “(...) fomentar la creatividad requiere actitudes
abiertas a la exploraciéon tanto entre los docentes como en los alumnos™#’.
Entonces, podemos decir que ahondar en la ensefianza de la creatividad en la
danza y en cualquier area dedicada a la educacion, conlleva tener una
disposicion curiosa y flexible por parte de educadores y educandos, ya que
ambos roles se comprometen a inmiscuirse en lo desconocido, indagando en la
intensidad de sensibilidades, enfrentandose a un modo de abordar la practica
gue incluya las inquietudes creativas individuales, lo que amerita que tanto

profesores y profesoras, como estudiantes, permanezcan en una actitud

145 GOMEZ, 2005. Pag. 6

146 Anadel Lynton es una creadora e intérprete de acciones artisticas, coredgrafa y
maestra de danza en México. Ademas, es co-fundadora e investigadora titular del Cenidi-Danza
del Instituto Nacional de Bellas Artes (1983).

147 LYNTON, 2006. Pag. 52
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receptiva y adaptable a las circunstancias que se presenten en el proceso de
aprendizaje. En relacion al rol creativo del educador y la educadora en la practica
de danza, Daniela Marini, intérprete, creadora y docente encargada del area de
creacion del departamento de danza de la Universidad de Chile, comenta que
cuando uno se enfrenta en la enseflanza a un grupo, se necesitan experimentar
distintos modos de transmitir un conocimiento: “En general uno como profesora
no prueba solo un camino, sino que prueba diversos caminos y eso se asocia a
la creatividad™*® ya que cada uno de los y las estudiantes tendra diversas légicas
de pensamiento: “(...) unos tienen mas un aprendizaje relacionado con el habla,
la palabra, los conceptos, otros, otras mas con las imagenes, otros mas con las
sensaciones, otros con las emociones, otros con la asociacion de ideas.
Entonces como profesora, profesor, docente hay que tener distintos caminos

para transmitir esos saberes, y ahi uno aplica la creatividad.”4°

En las practicas somaticas y también en la danza contemporanea, segun
mis experiencias, es comun que se utilice la improvisacion para proporcionar
instancias de exploracidén e investigacion de sensaciones, conceptos y/o ideas,
ya que a través de estas se enfatiza en la importancia de la propia experiencia
para aprender, permitiendo una libertad en la ensefianza de la danza que impulsa

nuevos descubrimientos y saberes desde la espontaneidad, entrega, confianza y

148 MARINI, DANIELA. 2021. Creatividad y danza. [Grabacién de voz] Compartido via
Gmail. Duracién 7:37 minutos
149 bid.
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reflexion de lo que acontece en el viaje dancistico que pertenece al momento
mismo. En relacion con la improvisacion, Lynton comenta: “La experiencia de
improvisar, mas que “hacer” algo, puede parecer dejar que algo se haga, seguir
el dictado de una voz interior, como si el canto, la forma, la idea, la auténtica voz,
ya estaba ahi, sélo esperando a ser descubierto, liberado...todos los usos de la
improvisacion que implican tratar de fluir sin demasiada censura, de
experimentar, de explorar...”1%0, Es debido a esa posibilidad de dejarse llevar por
lo que sucede en el instante mismo, lo que hace de la improvisacion una valiosa
herramienta para desarrollar la creatividad en la danza, ya que el conocimiento
no vendra desde el material dictado por el rol del profesor o de la profesora, si no
gue la improvisacion fomenta que la y el estudiante se encuentre en un rol activo
durante el aprendizaje, descubriendo sus posibilidades creadoras de manera
espontanea y libre. Si ponemos atencion a los nifios y a las nifias, nos daremos
cuenta de que constantemente dan rienda suelta a su imaginacién y a sus
habilidades creativas para desenvolverse. Sin embargo, al crecer, dejamos en el
cajon del olvido aquellas facultades por diversos factores y circunstancias. Lynton
afirma que “siempre hemos sentido el deseo y la necesidad de expresar y crear
en un ambiente de libertad y de respeto™>! De modo que desempolvar nuestra
creatividad significa responder a ese deseo natural de crear, por lo que una

ensefianza que fomente las habilidades creativas buscara potenciar esos

150 Qp. Cit. Pag. 53
151 |bid. Pag. 54
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impulsos internos y no inhibirlos. Por ello las estrategias pedagdgicas del o de la
docente deben favorecer una atmosfera segura, de confianza y respeto entre
todos los involucrados y todas las involucradas para que se sientan libre de
acceder, ahondar y manifestar por medio de la danza sus propias pulsiones,
compartiendo asi, su mundo interno con los otros y las otras. Empero, es
necesario enmarcar ciertos parametros para la improvisacion y la exploracion,
estos seran consignas y/o premisas que tendran la funcion de proponer una
direccién a los y las danzantes durante las exploraciones corporales, ya que
cuando invitamos a los y las estudiantes a improvisar libremente, sobre todo en
los grupos iniciantes, suele concebirse como un concepto muy amplio y puede
generar sensaciones de angustia, frustracion e inseguridad que podrian inhibir
una manifestacién creativa del movimiento. A propésito de esto, Lynton opina
que: “Las actitudes creativas se tienen que aplicar a “algo” dentro de un contexto
concreto, de lo contrario se recurre a los estereotipos para “quedar bien”, para
tener algo a que aferrarse dentro de una situacién tan insegura.”>? Podemos
inferir que la autora en esta frase declara que el uso de premisas y/o consignas
pueden ser una ayuda para los y las estudiantes, brindandoles cierta seguridad
para una experiencia creativa realmente significativa. Sin embargo, en mi opinién,
cuando Lynton se refiere a que los y las estudiantes pueden “caer en
estereotipos” se deja entrever en ello cierta connotacién negativa. Si bien,

considero que es importante el uso de premisas para sugerirles un camino a los

152 |bid. P4g. 54-55
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y las estudiantes, creo que los “estereotipos” suelen ser referentes, sobre todo
para aquellos y aquellas que inician en danza y pueden considerarse como sus
primeros acercamientos a esta practica artistica, ayudandole a quién guia a
identificar al grupo al que se enfrenta y a medida que sus estudiantes vayan
aprendiendo nuevos movimientos, podran encaminarse hacia una manifestacion
genuina y empirica de su creatividad; de esta manera la profesora o el profesor
los y las alentaran a confiar y a profundizar sobre estos primeros impulsos de
movimiento, pues es probable que en cuanto tomen seguridad de sus propias
habilidades y experiencias podran ir descubriendo nuevas maneras de danzar,

dejando volar su creatividad por medio del movimiento.

Rosana Barragan en su texto “El aprendizaje eterno del soma; analisis de
la educacién somatica y la comunicacién del movimiento en la danza” hace un
énfasis en que el hecho de que las practicas somaticas abarque a la persona en
su totalidad arrastra una complejidad a la hora de guiar el movimiento, ya que se
trata de contemplar y considerar en la ensefianza todos los aspectos que
conforman a una persona; lo fisico, mental, emocional, espiritual*®3. En virtud de
lo cual, Barragan propone ciertas estrategias para inducir el movimiento que
abarquen a la persona de manera integral, estas serian: Asociativa o de caracter
abstracto y objetiva o que menciona la “cosa real”. La primera podemos

encontrarla en aguellos momentos en que la consigna a explorar se basa en una

153 Cf. BARRAGAN, 2006. Pag. 108
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sensacion o imaginario como por ejemplo “visualizar el peso de mi cuerpo
derramado sobre la tierra”. Por otro lado, el segundo modo hace referencia a
abordar el aprendizaje desde la materialidad y lo concreto de lo fisico, por
ejemplo, incorporar saberes anatomicos de las partes del cuerpo para
complementar lo empirico del movimiento. Con relacion a esta segunda
estrategia, Barragan afirma que: “El vasto territorio de la anatomia se presta como
recurso de utilidades ilimitadas para la danza. Vivir la experiencia de lo que
compone nuestro cuerpo; es decir, aumentar la conciencia sobre la herramienta
que utilizamos para bailar fortalece al practicante y su practica.”’> Recursos
anatdémicos y sus sensaciones; la respiracion, el esqueleto, las articulaciones,
huesos, musculos y érganos, todos se convierten en terrenos fértiles para las
exploraciones corporales de modalidades soméaticas como el BMC, aportando
nuevos saberes desde la atencién al mundo interno, ampliando la gama de
sensaciones y cualidades de movimiento desde una anatomia vivencial,

abarcando de esta manera, a las personas como seres integrales.

Asimismo, Barragan organiza y diferencia en base a un nivel perceptivo
de la informacion, recursos que incentiven el movimiento durante las practicas
somaticas que lay el guia pueden utilizar a su favor en la ensefianza. Entre estas
tacticas se encuentran las visuales, auditivas, tactiles y la cinestesia. Las visuales

podemos emplearlas de varios modos durante las practicas de danza pues la

154 Barragan, 2006. Pag. 123
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observacion del movimiento y el uso de imagenes pueden ser elementos
esenciales para el conocimiento y el aprendizaje en la danza: “Se trata
basicamente de tomar conciencia de que yo, como profesor o coredgrafo, en el
proceso de acompafiar el movimiento del estudiante/bailarin, me identifico a
través de él/ella y aprendo, tanto, como él/ella puede aprender de mi.”*>> Algunas
de las estrategias visuales utilizadas en la practica de danza contemporanea son:
la imitacidn de una secuencia de movimiento propuesta por el profesor o la
profesora, observar las danzas de los compafieros y de las compafieras, emplear
imagenes y/o videos que sirvan de referencia para abordar las teméaticas a tratar,
impulsar la reflexion a partir de la contemplacion tanto del espacio como de otros
y otras, asi como también proponer un imaginario para explorar el movimiento.
Este ultimo ejemplo, es un recurso que el profesor o la profesora de danza
contemporanea emplea para ofrecer una direccidén al estudiante a partir de la
visualizacion de una situacion imaginada por el mismo, que lo invitara a
movilizarse. Con respecto a esto, Barragan cita a Skinner, la creadora de la
técnica Release, que afirma: “la ensefianza puede y debe proceder de una
manera en la cual se conduzca al estudiante a pensar en términos de imagenes
concretas. El imaginario puede ayudar a que se dé un proceso creativo de
descubrimiento individual.”'*® Por tanto, podemos afirmar que estos recursos

visuales, al ser abordados por la profesora o el profesor de danza

155 |bid. Pag. 118
156 |bid. P4g. 138. Skinner en Barragan
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contemporanea, pueden fortalecer la capacidad creativa de los y las practicantes

al revelar desconocidas posibilidades de su cuerpo y su movimiento.

En los recursos auditivos también podemos incluir la generacién de
imaginario a través de las palabras, ya que dentro de estos se considera a la guia
verbal y al lenguaje que utilizaremos en la practica, al igual que, a la musica y el
ritmo, los cuales siempre tienen un efecto motivador en el movimiento y pueden
generar un ambiente sensible para la manifestacion de la danza, siendo un
estimulo para acompafiar la practica que propicie ciertos estados y/o presencia
de conexion con el movimiento, facilitando la atencidon durante la practica. En
relacion con la inclusion de sonoridades en las clases de danza, en una practica
corporal que guie a principios del 2020 junto a la profesora Macarena Campbell®’
que denominamos como “practica afectiva y de autocuidado”, elegimos utilizar
cuencos tibetanos para acompafiar sonoramente la clase; esta eleccién,
favorecié una atmésfera de conexion y contencion entre todas las personas
involucradas que junto con las dindmicas y ejercicios que llevamos a cabo, nos
llevaron a alcanzar el objetivo de la practica. Estos cuencos son comunmente
utilizados para practicas de meditacion, puesto que sus vibraciones estimulan el
estado meditativo: “Una teoria supone que los cuencos sonoros calman la mente
al hacer que los impulsos eléctricos del cerebro imiten los que encontramos en

estados de meditacion, concentracion profunda o relajacion...algunos plantean

157 Macarena Campbell es una artista chilena de la danza, intérprete, creadora y docente
de la Universidad de Chile.
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la hipétesis de que escuchar los cuencos tibetanos guia la mente hacia la
actividad de las ondas cerebrales theta...”>® Estas ondas cerebrales estan
directamente relacionadas con la meditacion, el suefio REM y la creatividad.
Todo esto lo menciono con la intencidon de compartir una referencia desde mi
propia experiencia como guia, a fin de ejemplificar las posibilidades sonoras que
se pueden contemplar para acompanfar las practicas de danza. Retomando las
estrategias de la educacion somética propuestos por Barragan que podemos
integrar en la ensefianza de danza contemporanea, también podemos encontrar
dentro de las denominadas auditivas el silencio, el sonido de la respiracion, la
voz y asi, el lenguaje verbal, que se comprenden como elementos que inciden
en los procesos de ensefianza- aprendizaje. La practica de danza se conduce
por medio de la comunicacion verbal, asi que la cualidad de la voz del profesor o
la profesora incidird de manera significativa en lo que quiera transmitir en el
movimiento. En palabras de Barragan: “Asi como el maestro permite que su
cuerpo se afecte —viva la sensacién del movimiento— para transmitirlo, debe dejar
gue su voz, como parte de su cuerpo, también viva la experiencia cinestésica; es
decir, que “in—corpore” la cualidad del movimiento.”*%® Por lo que un vinculo entre
la cualidad del movimiento y el tono, ritmo y volumen de la voz de la profesora o

el profesor de danza, fortalecera la comprensién del movimiento en la ensefianza.

158 INSIGHT TIME BLOG, 2020. El alegre uso de los cuencos tibetanos en la meditacion
o la préactica del yoga. [En linea] <https://insighttimer.com/blog/es/cuencos-tibetanos-
meditacion/> [Consultado: 14 de noviembre del 2021]

159 Op. Cit. Pag. 135
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De esta manera, comprendemos que todos estos elementos; el silencio, la voz,
la respiracion y la musica, pueden ser utilizados por la profesora y el profesor
como estimulos para el despliegue de la creatividad, tanto de si misma y si

mismo, como para el de sus estudiantes.

Retomando las estrategias que apelan a los sentidos empleados en la
educacion somatica, continuamos con el contacto fisico y el tacto. Esta estrategia
suele utilizarse también en las clases de danza contemporanea debido a que el
toque logra inducir estados de movimientos, que pueden generarse desde un
auto- tocar del cuerpo y también desde la interaccion con otros y otras. Barragan
expone que: “Diez profesores de danza e investigadores del movimiento
entrevistados durante el proceso de investigacion, coinciden al afirmar sobre la
importancia del contacto para transmitir acciones en la danza. Algunos tienen la
experiencia de hands—on por el trabajo con disciplinas soméaticas y otros
simplemente intuyen la necesidad de tocar como parte esencial de la
comunicacion.®® Como ya sabemos, la piel es el 6rgano mas extenso del cuerpo
y esta en constante contacto con el exterior, por tanto, a través del contacto fisico
la comunicacion ocurre de manera instantanea y simultanea. “El cuerpo que es
dirigido en la danza es altamente sensible”'%l. De modo que el emplear los
recursos tactiles en la ensefianza, es decir, tocarse a si mismo y a si misma o

tocar a otro u otra, incidira directamente en su movimiento, por lo que la cualidad

160 Cf. BARRAGAN, 2006. Pag. 129
161 |bid. P4g. 130
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con que se toca debe ir de la mano con la intencionalidad del movimiento que se
busca inducir. Escuchando su intuicion, la profesora y el profesor de danza sabra
cuando y donde debe accionar su toque para fortalecer y/o alinear el movimiento

de sus estudiantes, de manera certera y asertiva.

De esta manera, revisamos estrategias y recursos propuestos por
Barragdn en su investigacion de la educacion somética que eventualmente
podrian ser un aporte para el desarrollo de la creatividad en la practica de danza
contemporadnea. Cabe mencionar que la profesora y el profesor de danza
posiblemente sacaran un mejor provecho de todos estos recursos si ella misma
y €l mismo los ha experimentado antes, pues la manera en que los emplee en la
ensefianza para afectar significativamente en las habilidades creativas de sus

estudiantes dependera del uso de su propia creatividad.

Desde la rama de la investigacion del pensamiento creativo, encontramos
a Edward De Bono, quién fue un estudioso del fenbmeno de la creatividad y
dedicé gran parte de su trabajo a sistematizar el “pensamiento lateral”, expresion
que utilizé para denominar lo que surgia a nivel mental durante experiencias que
ponen de relieve a la creatividad. De su libro “El pensamiento creativo, el poder
del pensamiento lateral para la creacidon de nuevas ideas” rescataremos lo que
enumero como posibles fuentes de la creatividad y haremos un enlace de como

estas estrategias que ocurren a nivel mental eventualmente pueden considerarse
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como posibles herramientas para una ensefianza creativa de danza

contemporanea.

La inocencia: esta fuente de creatividad es caracteristica de los nifios
y las nifias, pues sus enfoques provienen de su espontaneidad,
originalidad e inocencia a causa de su falta de conocimiento sobre las
cosas; conceptos, procedimientos y reglas, estando liberados y
liberadas de restricciones que inhiben el pensamiento libre para la
formulacion de nuevas ideas. Esta fuente podemos vincularla a lo que
en el budismo se denomina como “mentalidad de principiante” que
seria observar todo como si fuera la primera vez y también es una
invitacién a habitar el presente, las que son actitudes deseables para
las personas que inician en la practica dancistica. En la danza, la
inocencia como fuente de creatividad podemos impulsarla
incentivando la curiosidad en los y las estudiantes, invitandolos a
dejarse sorprender, a realizar preguntas y a cuestionar constantemente
lo que se les dice, incluso lo que el profesor y la profesora les ensefie.
Las dinamicas que se presentan como juegos de movimiento podrian
despertar la inocencia y espontaneidad infantil en los y las danzantes,
experiencias que los conecten con su infante interno. Considero que,
al trabajar con grupos iniciantes en la danza la inocencia estd mas a
flor de piel y suelen sorprenderse facilmente con las experiencias que
el movimiento les brinda, caracteristica que el profesor y la profesora
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pueden potenciar y utilizar en sus ensefianzas para desarrollar la
creatividad en la practica de danza contemporanea.

e La experiencia: En palabras de De Bono “La creatividad de la
experiencia es fundamentalmente una creatividad de bajo riesgo que
trata de basarse en lo conocido y repetir los éxitos pasados™®?. De esta
manera, comprendemos que esta fuente implica una idea previa, la
cual reutilizamos y usufructuamos en distinta medida para crear algo
nuevo. En la enseflanza de danza contemporanea podemos aplicar la
experiencia como fuente de creatividad, por ejemplo: luego de explorar
en una premisa o consiga durante una improvisacion, la profesora y el
profesor les pide a sus estudiantes que organicen una secuencia de
movimientos o frase que puedan repetir, en base a lo que
experimentaron en la exploracion. Otro ejemplo puede considerarse la
tactica de observar las danzas de otros y otras, tomar ciertos elementos
de esta como inspiracion y reestructurarla de una manera propia.

e La motivacidon: esta es una de las fuentes mayormente utilizadas por
las personas creativas segun De Bono, ya que nos invita a ser curiosos
y curiosas, a observar y prestar atencion a las cosas que suelen
pasarse por alto, tener una disposicion a ser creativos y creativas,
dedicar tiempo y esfuerzo a la generacion de ideas, estudiarlas y

probar alternativas diversas. En la practica de danza, el rol del profesor

162 DE BONO, 2007. Pag. 87
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y de la profesora, es un factor muy importante en la motivacion para el
aprendizaje, ya que, el como transmite sus conocimientos y estimula a
sus estudiantes a mantener la concentracion durante la practica hace
la diferencia al momento de impulsar las habilidades creativas de los y
las danzantes. El modo en que se expresa verbalmente, la atencion y
validez que le otorgue a las inquietudes de sus estudiantes, el ritmo en
que lleve la clase, la seguridad y empatia con la que resuelva los
problemas que surjan, la musica que elija para acompafar la practica,
son todos factores influyentes en la motivacion y compromiso de los y
las estudiantes que el profesor y la profesora deben considerar para
generar una practica de danza que permita aflorar la creatividad.

El juicio acertado: esta fuente de creatividad se refiere a la capacidad
de reconocer el potencial y valor de cierta idea, pudiendo visualizar en
ella los alcances de su poder, considerando su factibilidad. A mi
parecer, esta fuente podemos encontrarla en la ensefianza de danza
cuando la profesora o el profesor decide las estrategias que utilizara
en la practica dependiendo del grupo de estudiantes que tenga,
eligiendo aquellas que funcionen mejor considerando las
caracteristicas del grupo. También, el juicio acertado lo encontramos
en la asertividad del profesor y la profesora de danza al dar feedbacks
a sus estudiantes, tanto grupalmente como individualmente, luego de

observarlos durante las practicas de danza contemporanea. Desde mi
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experiencia, creo que cuando se hace mas hincapié en las fortalezas
que en las debilidades, resaltando las potencialidades de los y las
estudiantes, se brinda una sensacion de seguridad y confianza que los
y las mantiene dispuestos y dispuestas a seguir trabajando.

e Azar, accidente, error y locura: varios de los descubrimientos de la
humanidad que han sido significativos para su evolucion, provienen del
azar, un posible accidente, errores durante una investigacion e ideas
que fueron consideradas como “locas” en su época debido a su
innovacion. Situaciones que no estaban previstas por los
investigadores les abren nuevos caminos a descubrir. En palabras de
De Bono “Sucede esto porque tales hechos nos apartan de los limites
de lo ‘razonable’ dentro de los que habitualmente estamos obligados a
trabajar”®3. Por lo que, recurrir a estas fuentes de la creatividad nos
invita a prestar atencién y aprovechar los errores, situaciones
anOmalas e ideas que rozan la locura para crear nuevas ideas y romper
viejos paradigmas. Esta fuente de creatividad, podemos aplicarla en la
ensefianza de danza contemporanea motivando a los y las estudiantes
a liberarse de modos y formas preconcebidas de la danza, habitando
corporalidades distintas, proponiéndoles que exploren en movimientos
que les parezcan extrafios y/o incbmodos para descubrir nuevas

posibilidades de su cuerpo. También el profesor y la profesora puede
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hacer hincapié en las practicas que los errores no tienen
necesariamente una connotacion negativa, ya que pueden tener el
potencial de brindarnos una nueva perspectiva.

e El estilo: esta fuente de creatividad es utilizada comunmente por
artistas que recurren a un modo de crear que va de la mano con su
sello o estilo propio, por lo que no se pueden considerar como ideas
nuevas del todo, sino que tienen la intencion de responder a un estilo
firme y valioso'®. En la practica de danza contemporanea, una
estrategia perteneciente a esta fuente podria ser el invitar a los y las
estudiantes a observar sus propios modos de moverse y reconocer en
Sus experiencias ciertos patrones caracteristicos de su danza, lo que
seria una valiosa herramienta de autoconocimiento. Lograr esto en un
nivel inicial es mas complejo, pero se puede incentivar primero la
contemplacion de danzas de otros y otras estudiantes, cultivando la
observacion y la posibilidad de identificar una manera de moverse que
se repite, dar un espacio de retroalimentacion y asi, poder hacer
consciente una manera de moverse propia, que eventualmente puedan
potenciar.

e La liberacion: esta fuente hace referencia a la busqueda de ideas
nuevas a partir de la iniciativa de liberarse de las inhibiciones, temores,

restricciones, brindando una sensacion de soltura que es importante
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para permitir fluir la creatividad. Para que ésta emerja de la liberacion
en la practica de danza, es necesario fomentar una atmosfera de
respeto y confianza en las dinamicas relacionales, libre de estrés, ya
sea entre el profesor o la profesora y sus estudiantes, asi como
también entre los y las estudiantes, generando un espacio libre de
juicios y criticas que inhiban la expresion creativa del cuerpo. Segun
mi propia experiencia, es comun que en las practicas de danza
contemporanea se haga énfasis en la liberacion de tension del cuerpo
por medio de la respiracion, siendo esta el motor del movimiento lo que
conduce a vivenciar el movimiento de una manera mas organica y
eficiente, brindando una sensacion de soltura y relajacion en la danza.
También en las clases, se pueden inducir estados meditativos para
activar una presencia en el presente que los libere de las presiones de
la cotidianidad.

e El pensamiento lateral: De Bono describe la funcion de esta fuente en
la siguiente metafora “No se puede cavar un hoyo en un lugar diferente
haciendo el mismo hoyo mas profundo”®®, Este autor expone que el
pensamiento lateral y la percepcion recurren a la exploracion para
obtener nuevos enfogues que renueven sus experiencias, y de esta
manera, se desarrolla la creatividad, por lo que el pensamiento lateral

y la percepcién estan intimamente relacionados. Esta fuente nos invita
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a caminar por las rutas menos transitadas (laterales), evitar los
senderos obvios, desechar lugares comunes, buscar la restructuracion
imaginativa de los conceptos!®® y superar bloqgueos mentales. En la
danza contemporanea podemos encontrar al pensamiento lateral en
los procesos de investigacion y creacion, donde se desechan las
primeras ideas e impulsos, indagando mas alla de la zona de confort.
Creo que esta estrategia puede aplicarse en la ensefianza de danza
contemporanea al insistir en buscar distintos modos, caminos, formas,
repitiendo una misma consigna para encontrar nuevas soluciones
creativas. Un ejemplo simple de esto podria ser buscar distintas
maneras de trasladarse del punto A al punto B, sin repetir las mismas

acciones.

Por su parte, Lloren¢ Guilera, doctor en psicologia e ingeniero industrial,

en su libro “Anatomia de la creatividad” en uno de sus capitulos identifica ciertas

estrategias mentales, las cuales revisaremos a continuacion vinculandose a la

ensefianza de danza contemporanea.

Dentro de las estrategias mentales para la creatividad propuestas por

Guilera encontraremos: suspension de juicio, pensamiento metaforico,

analogias, eliminacion de alternativas, cambio de presentacion del problema,

atencion a los estimulos sensoriales, inversion logica, pensamiento divergente o

166Cf. GUILERA, 2011. Pag. 155
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pensamiento lateral, division de problemas y marcha atras. Para la ensefianza de
danza contemporanea es importante incluir la suspension del juicio, ya que esto
brinda una sensacion de libertad que da rienda suelta a la imaginacion y asi, a la
expresion del movimiento durante las practicas. Al suspender el juicio dejamos
de lado restricciones e inhibiciones que pueden coartar el esplendor de nuestra
creatividad. Sugerimos que el profesor y la profesora estimulen a sus estudiantes
a pensar libremente durante las practicas y a expresar sus sensaciones e ideas
por medio del lenguaje verbal. Bajo el pensamiento de que “toda idea es
potencialmente util” 7 y que ninguna pregunta es tonta o ridicula, se puede
alentar a que los y las danzantes compartan sus percepciones, inquietudes e
imaginarios con el resto de sus compafieros y comparieras, ya que todo sirve

para nutrir sus aprendizajes y complementar las experiencias de la practica.

Otra de las estrategias planteadas por Guilera que podemos incluir en la
ensefianza de danza contemporanea es el pensamiento metaférico y las
analogias. Estas podemos utilizarlas para proponer imaginarios en las
exploraciones de movimiento y también en los momentos que se ensefie un
fraseo para complementar la interpretacion de las cualidades de los movimientos.
Por ejemplo; podemos utilizar distintos recursos como contar una historia, leer un
texto, dar referentes de la naturaleza y el mundo animal, situaciones cotidianas

en que organizamos el movimiento de nuestro cuerpo, etc. Todos estos medios
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tienen que ir de la mano con los contenidos a tratar en las practicas para que
puedan estimular significativamente nuevos imaginarios en los y las estudiantes,
complementando sus sensaciones y experiencias corporales en el movimiento.
La estrategia ‘Cambio de representacion del problema’ podemos encontrarla en
las practicas de danza contemporanea cuando la profesora o el profesor plantea
diversas posibilidades representativas visuales, abstractas, imaginarias para
resolver un problema, que dara paso a multiples caminos para explorar. Por
ejemplo, si una estudiante no comprende del todo la sensacién de flujo al
moverse, se le puede estimular un imaginario relacionado con el agua que corre
en un rio y la sensacion de continuidad que el agua promueve. Por otra parte,
Guilera con el fin de relevar la influencia de la estrategia ‘Atencion a los estimulos
sensoriales’ para el desarrollo de la creatividad, cita a Guilford: “La creatividad es
la inteligencia de los sentidos™'® pues los sentidos nos aportan informacion
implicita de las propias experiencias. En la ensefianza de danza contemporanea
la inclusion de esta estrategia es fundamental para fomentar la propiocepcion y
la consciencia corporal, ya que como expresamos anteriormente en el capitulo
uno de esta investigacion, el cuerpo reacciona a los estimulos antes de que
ocurra un procesamiento analitico de la informacién, por lo que incentivar la
atencion de los estimulos nos permite estar mas conscientes y atentos durante
las practicas. Por esta razon, es comln que se den momentos para permanecer

danzando con los ojos cerrados a fin de fortalecer otros sentidos que se activan
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durante el movimiento como la propiocepcion. También, esta estrategia logro
identificarla en el entrenamiento de la escucha grupal de los y las estudiantes en
la practica de danza contemporanea, pues esto les permite estar atentos y
atentas, receptivas y receptivos al movimiento de otros y otras para coordinarse
de manera grupal, desarrollando la consciencia de que danzan junto a mas
personas, por ende, deben dosificar y/o incrementar sus energias en respuestas
a las demandas del grupo, mediar como se desenvuelven en el espacio y
modificar sus desplazamientos para no transgredir los espacios de otros y otras.
El profesor y la profesora debera permanecer atento y atenta para saber cuando
es necesario dividir a la totalidad de danzantes en grupos mas pequefios para
mediar en relacion con las exigencias de los desplazamientos. En la ensefianza,
también se podrian utilizar dinamicas de contacto fisico y distancias para

estimular la conciencia tanto del propio cuerpo, como el de los otros y otras.

Este autor, también enumera cinco grandes formulas para la creatividad

gue podemos incluir en la ensefianza de danza contemporanea.

e Evolucién: desde la premisa de que “cada problema que se ha resuelto
puede ser resuelto de nuevo de una manera mejor”'°. Esta férmula la
podemos plantear en la ensefianza de danza al hacer énfasis en la
importancia del proceso y el progreso del aprendizaje, ya que a medida

gue la y el estudiante vaya modificando antiguos patrones de
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movimiento de su cuerpo, va evolucionando, transformandose para
habitar una nueva forma de moverse y con ello, van incorporando
nuevas posibilidades creativas. Por este motivo, es importante que la
profesora y el profesor de danza enfatice en la trascendencia del
proceso en el aprendizaje y asi de la asistencia sostenida a las clases,
ya que cada experiencia practica quedara impregnada en el cuerpo e
impulsara progresos en su formacion.

e Sintesis: al enfrentarnos a un problema, para llegar a una solucion
creativa frecuentemente puede ayudarnos si unimos dos o mas ideas
ya que aportan una nueva mirada de la situacion. Esta férmula de
creatividad puede aplicarse en dinAmicas de trabajo de duos, trios y
grupos en los que se les solicitara a los y las estudiantes que unan sus
creaciones individuales en una unica frase a aprender. También
podemos estimular la sintesis, en los momentos de decantar la
informacion, es decir, cuando somos capaces de tomar o quedarnos
con los aspectos mas relevantes vistos en las practicas.

e Revolucién: este camino, segun Guilera “nos obliga a cambios
importantes en los habitos y en todos los procesos vinculados™’°. Creo
que la practica misma de danza contemporanea conlleva una
revolucion ya que al pensar en sus inicios, esta fue concebida tras la

ruptura de paradigmas que comprende en si misma una revolucion de
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la manera de visualizar el cuerpo y el movimiento, buscando recuperar
su organicidad a través de elementos que caracterizan su practica
como la consciencia corporal, el uso de la respiracion, la conexion con
el suelo, la sensaciéon de flujo, la sensibilidad a los estimulos, entre
otros.

e Reutilizacion: en palabras del autor “Es la via de hallar nuevas
utilidades a cosas obsoletas o periclitadas. Mirarlas con ojos limpios,
de una manera original y sin fijaciones funcionales para inventarse un
nuevo uso”'’L, Por lo que la reutilizacion requiere una amplitud de miras
capaz de descubrir nuevas utilidades y manejos de un elemento, un
objeto, una idea, etc. Esta férmula de la creatividad, podemos hallarla
frecuentemente en la danza contemporanea debido a que se utilizan
diversas materialidades con una funcionalidad distinta a la cotidiana
para la creacion artistica. La reutilizacion, puedo ejemplificarla en la
ensefianza de danza contemporanea en aquellas dinamicas de juego
gue utilizan un objeto, como una zapatilla, para lanzarla por los aires
entre los y las danzantes como si se tratara de una pelota, con la
finalidad de que experimenten las dindmicas que requiere el juego
como la atencién sostenida al objeto mientras se mueven y responder

rapidamente ante su contacto, junto con las propuestas de movimiento
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gue se vayan planteando como por ejemplo, al recibir la zapatilla girar
para luego lanzarla a otro u otra y seguir corriendo por el espacio.

e Cambios de direccion: como su nombre lo dice, esta ultima férmula se
refiere a que, si algo no funciona o necesita reinventarse, es necesario
cambiar el rumbo por el que se esta yendo, es decir “cambiar la
direccion de nuestra atencién en otro aspecto, otra variable, del
problema™’2, Isabel Carvallo!’?, docente y maestra de técnica
académica de la carrera de danza de la Universidad de Chile, comenta
que esta férmula puede ser utilizada al momento de dar correcciones,
por ejemplo, si una o un estudiante sostiene en la practica problemas
para estabilizar sus escépulas, se le invita a que focalice su atencién
en la apertura de sus hombros y en la sensacion de alargar hacia el
cielo las vértebras cervicales. Todo esto, para que ese aspecto a
corregir no se torne en una obsesién para la o el estudiante que lo lleve
a frustrarse en la practica. En este sentido, la profesora o el profesor
puede sugerir otra perspectiva del problema para que pueda ampliar

su gama de soluciones y sensaciones para corregir su alineacion.

Como ya sabemos, la creatividad es una habilidad de la que todos y todas

podemos beneficiarnos y estimular de manera consciente. Estas herramientas
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originadas tanto de practicas somaticas, como de investigadores de la creatividad
pueden utilizarse en la enseflanza de danza contemporanea para inculcar un
espiritu creativo en los y las danzantes, que los y las lleve a conectar con su

propia capacidad de crear por medio del movimiento.

En la siguiente parte de este capitulo, abordaremos una ensefianza que
fomente la autenticidad, tomando herramientas de Movimiento auténtico que
posiblemente podamos aprovechar como estrategias para la practica de danza

contemporanea.

2.2. Desplegando la autenticidad por medio de la danza...

A continuacién, planteamos las posibles estrategias provenientes de
Movimiento Auténtico que eventualmente, puedan ser utilizadas en la ensefianza
de danza contemporanea con la finalidad de desarrollar aspectos relacionados a

la autenticidad en personas sin experiencia previa en danza.

En relacién con esto Ultimo, cabe mencionar que el trabajo terapéutico de
Mary Whitehouse brinda la posibilidad a “neuréticos normales” 4 de conectar con
el movimiento de su cuerpo para dar una via de expresion a sus conflictos
emocionales y/o fisicos, y asi comprenderlos e integrarlos, razén por la cual

Whitehouse solia trabajar con personas corrientes que se interesaban en

174 PANHOFER, 2005. Pag. 63
96



inmiscuirse en procesos de autodescubrimiento e interiorizacion a través de la
danza, el movimiento y la expresion. A partir de esto, podemos inferir que la
practica de Movimiento Auténtico busca incluir a todas las personas y no sélo a
quiénes se dedican profesionalmente a la danza o a cualquier practica
relacionada con el movimiento del cuerpo, por lo que no requeriria experiencia

previa.

Dicho esto, abordaremos dos modalidades que caracterizan a la practica
de Movimiento Auténtico: ‘Mover’ y ‘ser movido’, por un lado y por el otro, ‘mover’

y ‘testigo’, junto a algunas dinamicas que suelen emplearse en la practica de MA.

2.2.1 ‘Mover’ y ‘ser movido’

Como ya sabemos, la danzaterapia denominada Movimiento Auténtico
surge del interés de Whitehouse en conocer las experiencias internas de las
personas y descubrir qué es lo que las mueve, considerando al movimiento como
una manifestacion de sus subjetividades. Asi, la practica de MA incluye la
improvisacion para explorar espontaneamente en la informacién proveniente del
inconsciente. ‘Mover’ y ‘ser movido’ es una de las estrategias que caracterizan
esta danzaterapia, segun Chodorow: “la raiz de la experiencia de movimiento es
la sensacion de moverse y ser movido. Idealmente ambas estan presentes en el

mismo instante. Es un momento de total consciencia, la unién de lo que estoy
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haciendo con aquello que me sucede”'’> En Movimiento Auténtico se considera
que cuando los roles de ‘mover’ y ‘ser movido’ ocurren de manera simultanea, se

nos permite acceder a lo auténtico de las personas.

Esta diferenciacion entre ‘mover’ y ‘ser movido’ que se desprende de
Movimiento Auténtico se debe a la posibilidad de que el movimiento y la expresion
puedan surgir desde el didlogo entre la polaridad consciente- inconsciente.
‘Mover’ hace referencia a el control consciente del cuerpo en movimiento donde
constantemente tomo decisiones y dirijo el movimiento desde el ego,
manifestando de esta manera la voluntad del yo'’®; un ejemplo de esto podria
ser, realizar rebotes intencionalmente para calentar el cuerpo. Por otra parte, ‘ser
movido’ conlleva soltar ese control para que el movimiento suceda, aludiendo a
aguellos momentos en que se mantiene una actitud abierta a lo desconocido y el
movimiento surge libremente desde el inconsciente. Al dejarse llevar por el
movimiento, se abre la posibilidad de que aparezca lo auténtico y genuino de las
personas, por lo que aquello que surge en esos momentos la mayoria de las
veces no puede ser repetido ni explicado. El ‘ser movido’ en palabras de
Waissman se expresa de la siguiente manera: “Experimentamos la confianza de
entregarse a un movimiento sin necesariamente saber por qué, para qué, ni cémo

seguirad en el momento siguiente.”*’”. Asi, MA trabaja en base a esta polaridad,

175 CHODOROW, 1999. P4ag. 39-40

176 Cf. FLEISHER K, 2016. Una experiencia en Movimiento Auténtico / Entre lo individual
y lo colectivo. [En linea] <http://www.movimientoautentico.com.ar/una-experiencia-en-
movimiento-autentico-entre-lo-individual-y-lo-colectivo/ > [Consultado:20/11/2021]

77 WAISSMAN, 2008. Pag. 1
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buscando hallar un punto medio que incluya el ‘mover y ‘ser movido’, es decir

“mientras el inconsciente es libre de expresar, la parte consciente sigue presente

en un rol silencioso que observa™’® Cuando se manifiesta un balance entre

‘mover’ y ‘ser movido’ se logra experimentar la vivencia de habitar y ser el propio
cuerpo vivo quebrando cualquier ilusion de ser otra cosa. Esta polaridad, es
descrita por Whitehouse en 1979 de la siguiente manera: “yo me muevo’ es el
claro conocimiento de que yo personalmente me estoy moviendo...el opuesto de
esto es el momento repentino y sorpresivo que sucede cuando ‘soy movido’... Es
el momento en que el ego cede su control, deja de elegir, deja de demandar, y
permite a la totalidad del Ser tomar la iniciativa de mover al cuerpo fisico a su
voluntad. Es un momento de entrega no premeditada, que no puede ser
explicado, repetido exactamente ni buscado nuevamente”’®. Uno de los
componentes esenciales de esta danzaterapia que se desprende de esta
estrategia es la relacion entre la entrega y la voluntad. Esta ultima es sostenida
por un estado consciente, mientras que la otra, es la actitud necesaria para dejar
fluir al inconsciente por medio del movimiento oponiéndose a la idea de control.
Esta actitud de entrega se alcanza por medio de la escucha a esa corriente

interna, es decir “permanecer en una espera abierta hasta que algo suceda®°,

178 PANHOFER, 2005. Pag. 65. Palabras de Levy de 1988 citadas en el libro

179 CHODOROW, 1999. PAG 39. Palabras de Whitehouse citadas en el libro

180 CONCIENCIA Y MOVIMIENTO, DIAZ GEMA. Sin referencia de afio. Dossier
Movimiento auténtico. [En linea].
<https://concienciaymovimiento.wordpress.com/practicas/movimiento-autentico/dossier-
movimiento-autentico/> [Consultado: 19/11/2021]
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Se trata de activar un estado de receptividad en la practica que me permita recibir
y acoger aquello desconocido proveniente de mi interior, focalizando la atencion
en la experiencia misma del cuerpo. Por esta razén, se invita a los y las
practicantes a permanecer con los ojos cerrados para llevar su atencion a lo que
sucede internamente y asi sensibilizarse con el cuerpo en movimiento. El motivo
de mantener los ojos cerrados es descrito por las palabras de Waissman:
“volviendo intencional y conscientemente la mirada hacia nosotros mismos, se
genera una cualidad de atencién y concentracion no habitual, no mecéanica. Esto
abre las puertas a muchas percepciones, intuiciones, comprensiones y
experiencias, a la manifestacion del inconsciente”8%, Segin Chodorow, en 1987
Mary Whitehouse manifiesta que “el origen del movimiento se encuentra en un
impulso interno especifico que tiene la cualidad de sensacién”®? Por lo que en
las practicas de Movimiento Auténtico, Whitehouse invitaba a sus estudiantes a
seguir a un impulso interno que surge en el momento, el cual emerge al llevar la
atencion hacia uno mismo y una misma apareciendo como sensaciones,
pensamientos, imagenes, asociaciones, emociones, energia y movimientos
fisicos.'® Entonces, al cerrar los ojos y mantener una actitud de apertura y de
escucha hacia nuestro interior, podemos percibir un impulso especifico interno
gue nos invitard a mover nuestro cuerpo y a medida que nos vamos dejando

llevar por este impulso hacia lo desconocido, somos movidos por este impulso,

181 \WAISSMAN. pag. 3
182 CHODOROW,1999. P4g. 19
183Cf, WAISSMAN. Péag. 1
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dandole forma a partir de movimientos, sonoridades, contactos con otro u otra,
etc. Es preciso sefalar que las practicas de Movimiento Auténtico suelen ser en
silencio, es decir, no se acompafan con musica debido a que esta influye
directamente en el movimiento de los cuerpos, por lo que se apela a mantenerse
en silencio para que no existan fuentes externas que predominen sobre la
escucha interna, proponiendo que se genere un encuentro con los propios ritmos

internos y que, a partir de estos, se exprese el movimiento durante la practica.

Esta estrategia podemos aplicarla en la enseflanza de danza
contemporanea posibilitando en las practicas momentos en que las personas
puedan improvisar libremente sin masica, es decir, en silencio, dejandose llevar
por un impulso que surja en el momento, proponiéndoles que dejen de lado el
juicio y sigan el llamado de su interior para danzar. De esta manera, se da un
espacio para manifestar sus propios intereses, deseos, inquietudes,
experiencias, memorias, por medio del movimiento. Probablemente, esto genere
un poco de inseguridad al principio, por lo que, primeramente, podrian incluirse
dindmicas relacionales entre los y las practicantes y también con el profesor y la
profesora con el objetivo de estimular un ambiente de confianza, respeto y

conexién entre todos y todas.

2.2.2 Mover y Testigo

101



“Inherente al ser persona en la cultura occidental es el anhelo de un
testigo. Queremos, profundamente queremos, ser mirados por otro, asi como
somos. Eventualmente queremos mirar, amar a otro.” ¥ Escojo estas palabras
de Janet Adler debido a que reflejan la naturaleza de esta modalidad
caracteristica de Movimiento Auténtico y como la interaccion de los roles ‘mover’-
‘testigo’, con el tiempo logra crear un espacio de contencion que estimula el flujo
de material inconsciente para ambos. De manera acotada, Adler describe esta
dindmica como: “una persona se mueve en presencia de otra”'®. Es decir,
mientras una persona esta moviéndose, otra la observa. Whitehouse en sus
inicios se referia a la importancia de estos roles en las instancias terapéuticas,
sin embargo, solia nombrar observador y observadora o maestro y maestra al rol
de testigo y era ella quién se adjudicaba ese rol tanto en sesiones individuales
como grupales. Fue Janet Adler, una de sus estudiantes, quién consolido este
juego de roles como parte fundamental del trabajo de Movimiento Auténtico y lo
aplicé en diversas dindmicas grupales, ya que descubrié que ambos roles eran
igualmente trascendentales en el proceso de autodescubrimiento por medio del
movimiento y asi, para propulsar lo auténtico en los y las practicantes. El rol
‘mover’ es el que experimenta el ‘moverse’ y ‘ser movido’, es quién cierra los 0jos,
este fija su atencién en su mundo interior y espera pacientemente hasta que es

absorbido por un impulso interno, que estimula su movimiento por medio de una

184 ADLER, 1999. P4g. 13
185 |bid. Pag. 1
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entrega a los caminos sugeridos por las diversas percepciones y sensaciones
gue van apareciendo en aquel momento. Quién se mueve, esta habitando
intensamente su experiencia corporal. Adler también menciona que en
Movimiento Auténtico es necesario ensefiar las dindmicas del rol ‘mover’, es
decir, estimular la experiencia de moverse auténticamente para luego, poder
vivenciar el rol de testigo: persona que se dispone a mantener sus 0jos abiertos
para poder observar al ‘mover’. Esto, debido a que quién observa, permanece
sensible y abierto hacia lo que percibe. Mientras mira los movimientos de otro
algo se despierta en €l o ella a partir de las cualidades o formas peculiares de los
movimientos que va desplegando la persona que se mueve!, El o la testigo no
s6lo permanece atento al movimiento de otro u otra, sino que también se
mantiene atento y atenta a lo que se remueve en su interior mientras todo ocurre.
En relacion con esto, Adler expresa que: “Cuando el testigo esta completamente
vivo para el movedor, esta a su vez, paradéjicamente completamente presente
con relacién a su propia experiencia interna” *8’. Dicho de otra manera, cuando
la 0 el testigo se encuentra inmerso e inmersa observando a la persona que se
mueve, atestiguando sus movimientos y corporalidades, mientras lo hace,
simultineamente van apareciendo imagenes, sensaciones, impulsos,
pensamientos y memorias que van revelando su propio mundo interno, o sea “lo

que se le estd moviendo” 88 es decir, lo que sucede en su propio interior al

186 Cf. ADLER, 1999. P4ag. 3
187 |bid. Pag. 3
188 \WAISSMAN, 2008. P4g. 4
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observar. Mientras la o el testigo permanece concentrado y concentrada mirando
a otro u otra, van apareciendo en su radar nuevos conocimientos y revelaciones
sobre si mismo y si misma, por lo que se dice que también es testigo de su propia
experiencia, ya que no representara ni actuara'® la informacién proveniente de
su interior (como quién se mueve) sino que se limitara a atestiguar. Es como si
el movimiento del otro u otra se tratara de un espejo para la o el testigo, y a
medida que, de quién ocupa el rol de ‘mover deja fluir el material desde el
inconsciente, también, la o el testigo se sumerge en su propio inconsciente,
aprendiendo con el tiempo a ser consciente de esta informaciéon. Adler hace
hincapié en la significacion de la disposicion del testigo para generar una
atmosfera de confianza y seguridad en la practica: “la actitud del testigo hacia el
movedor es nutricia, protectora y empatica a veces. El/la testigo reconoce la
dependencia para con el/ella y comprende su valor’*®® . Por lo que al testigo no
le corresponde juzgar ni criticar a quién se mueve, sino todo lo contrario: brindar
por medio de su presencia contencién, escucha y apoyo a la persona que se esta
moviendo. Segun Adler, tal disposicion del testigo es necesaria en vista de que
“Cuando lo desconocido es explorado través del encuentro con la actividad
inconsciente, hay a menudo un elemento de miedo y/o reverencia. La presencia
de otro en ambos casos puede ser una respuesta a la necesidad humana de

contencién, seguridad o balance”®l. Esto, me hace reflexionar sobre lo

189 Cf. WAISSMAN, 2008. Pag. 2
19 WAISSMAN. Op. Cit. Pag. 5
191 |bid. P4g. 10
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importante que es mirar atentamente a una persona cuando nos comunicamos,
ya que a partir de la mirada se puede intensificar la atencion que le damos a otro
u otra, lo que a su vez, da la sensacion, a quién es mirado, de contencion y

escucha sobre todo en situaciones de vulnerabilidad.

En las préacticas de MA es importante que, una vez que finalizan las
experiencias de movimiento se generen retroalimentaciones entre la persona que
se mueve Y el o la testigo, dado que estas instancias de didlogo permiten hacer
consciente el material inconsciente que se ha desplegado, pues “con el
movimiento de uno como catalizador, testigo y movedor trabajan juntos, refinando
a través del tiempo su capacidad para poder integrar la experiencia de material
inconsciente a la consciencia”'%2, Entonces, podriamos decir, que el momento de
reunirse a dialogar sobre sus experiencias es un modo de comprender lo
sucedido, no necesariamente desde un entendimiento légico- racional, si no, de
expresar lo sucedido por medio del lenguaje verbal. Cabe mencionar, que el
testigo debe ser muy selectivo'®® a la hora de compartir sus realidades internas,
ya que estas incidiran directamente en quién esta en el rol de ‘mover’. En estos
momentos de dialogo “Siempre el mover habla primero, luego el testigo ofrece su
propia experiencia... Asi como es valido el compartir verbal, también puede la

persona elegir permanecer en silencio.”%4. Encontrar las palabras necesarias

192 |pid. Pag. 2

193 |bid. pag. 12

194 CONCIENCIA Y MOVIMIENTO, DIAZ GEMA. Sin referencia de afio. Dossier
Movimiento auténtico. [En linea]
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para describir las experiencias de movimiento, no siempre suele ser una tarea
facil y a veces, requiere un poco mas de tiempo desarrollar la expresion verbal
de lo que acontece en el movimiento. Es por esta razon que también se incluyen
otros recursos para bajar las experiencias emergentes como el dibujo,

narraciones, escultura, pintura, collage, danza, entre otras.

A partir del transcurso de las sesiones, la interaccién de ‘mover’ - ‘testigo’
y los comentarios que este ultimo va realizando, ayudan a que quién se mueve
vaya desarrollando poco a poco su propio testigo interior, situacion que a su vez,
va preparando al ‘mover’ para que sea testigo de otro'%. Adler expresa esto de
la siguiente manera: “como si ahora, algo se invirtiera, asi del mismo modo que
el ser mirado por otra, originalmente me permitié6 mirarme a mi misma, asi como
S0y, en una nueva vuelta de espiral, mirar a otra como es — amarla- me permite
mirarme a mi misma como soy.”*%. Por lo tanto, ambos roles trabajando en
conjunto, se sumergen en procesos de autodescubrimiento y transformacion a
través de la practica de Movimiento Auténtico. En una atmdsfera de confianza y
seguridad, despliegan por medio del movimiento, aspectos desconocidos
anidados en sus inconscientes, reconociendo de esta manera, sus corrientes
auténticas y creativas que los y las encaminan hacia la aceptacion de si mismos

y si mismas, tanto como la aceptacion de otros y otras.

<https://concienciaymovimiento.wordpress.com/practicas/movimiento-autentico/dossier-
movimiento-autentico/> [Consultado: 24 de noviembre del 2021]

195 Cf. ADLER, 1999. Pag. 10

196 ADLER,1999. P4g. 10
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En mi opinion, considero que esta estrategia se vincula estrechamente con
la danza, ya que la experiencia interpretativa por medio del cuerpo y su
movimiento se relaciona directamente con ser vistos y vistas por otro u otra. De
cierta forma, las dinamicas entre ‘mover’ y ‘testigo,” se aplican constantemente
en la practica de danza contemporanea, ya sea al momento de dar correcciones,
cuando limpiamos cierto material coreogréfico, al dar feedbacks entre
comparnieros, etc. Sin embargo, en MA la experiencia de moverse y observar a
otro u otra tiene un trasfondo terapéutico, la finalidad de ser una herramienta de
autoconocimiento, por lo que pienso que esta estrategia puede abordarse como
una invitacion a observar mas alla de lo puramente fisico en el movimiento y que
al momento de ser testigos de la danza de otros y otras, presten atencioén plena
a la informacion que vaya surgiendo al mirar, intentando descubrir lo particular de
sus danzas, es decir, lo auténtico, realizando dindmicas en que los y las
estudiantes experimenten los roles de ‘mover ‘ y ‘testigo’ para que luego se
produzca un dialogo que considere a ambas experiencias como instancias de
aprendizaje retroalimentativas, entrenando la atencion a lo que sucede en mi
interior, asi como también, atestiguando lo que le pasa a otro u otra. Creo que
también es importante destacar la relevancia que Movimiento Auténtico le da a
generar un ambiente seguro, de contencién, escucha, apertura, confianza y
respeto, ya que considero que estas caracteristicas son ideales para una practica
de danza contemporanea que se enfoque en desplegar en las personas,

aspectos relacionados a la creatividad y autenticidad.
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2.2.3 Rescatando algunas estrategias de Movimiento Auténtico para utilizar en la

ensefianza de danza

La improvisacion se utiliza en la practica debido a que promueve la
posibilidad de dejarse llevar siguiendo un impulso que acontece en el
presente, estimulando el flujo del inconsciente por medio de la exploracién
y espontaneidad en el movimiento. Sin embargo, también se utiliza la
estructura de movimientos con la intencién de integrar la experiencia de
manera consciente.

El rito es otra de las estrategias que se utilizan en la practica de MA, dado
que ritualizar la practica ayuda a generar un contacto estrecho con lo
simbdlico (asociado al inconsciente) y cada pequefio detalle puede tener
un significado relevante®’. En palabras de Waissman, ritualizar la practica
puede marcar la diferencia debido a que: “Al ritualizar canalizamos nuestra
atencion de manera intencional, generando una mayor concentracion de
energia en el campo. Esto nos lleva a una cualidad de presencia que altera
nuestro estado de conciencia, una intensificacién de nuestros sentidos que
nos puede llevar a vivir de manera muy potente, tanto el material de
nuestra historia personal (pasada o presente) como el transpersonal”°8,

Por lo tanto, generar ciertos ritos en la practica de MA genera una energia

197 Cf. WAISSMAN, 2008. P4g. 6
198 WAISSMAN, 2008. Pag. 7
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propicia para un estado de presencia que libera y permite emerger el
inconsciente.

Segun Adler, como resultado de un largo proceso de investigacion de MA,
han surgido distintos formatos para entablar la relacion entre ‘mover’ y
‘testigo’. El primer formato es el de varios movedores siendo observados
por un Unico o una Unica testigo, modo empleado en sus inicios por
Whitehouse ya que ella era quién tomaba ese rol durante las practicas. El
trabajo del testigo, en este formato de practica, es que logre diferenciar los
elementos del inconsciente colectivo y los del inconsciente individual*®®.
Un segundo formato de las practicas de MA es que una persona se mueva
y otra la observe, es decir, relacionandose en pares con la tarea de
potenciar el inconsciente individual. Y el tercero, es que luego de tener una
larga experiencia en el formato anterior, una persona se mueve y varios
testigos situados en un circulo a su alrededor, la observan a fin de
complementar ain mas sus experiencias de inconsciente individual y
retroalimentarse de otros y otras.

En el péarrafo anterior mencioné brevemente el uso del circulo en las
dinamicas grupales de Movimiento Auténtico. En un articulo de la pagina
oficial de MA de Argentina, se manifiesta la relevancia simbalica del circulo
en las practicas: “Para comenzar cada mujer ocupa su lugar en el circulo,

sentadas, contemplan el centro que esta vacio. El circulo es una antigua

199 Cf. ADLER. Pag. 12
109



forma arquetipica que aparece en rituales, celebraciones y ceremonias en
las cuales se honra lo sagrado...La relacion que la persona establece con
esta fuente arquetipica, con este fondo o con aquello que encuentra al
entrar al centro del circulo no es del orden de lo conocido por nuestra
|6gica cartesiana, sino que responde tanto a otra forma de sabiduria
contenida en el inconsciente como a lo aln por crear.”?% De esta manera,
el empleo del circulo en las dinamicas corporales responde a su
simbolismo, siendo una via que posibilita la conexién con el inconsciente.
e El espacio fisico también es importante para la practica de Movimiento
Auténtico, debido a que alli es donde todo ocurre. Betina Waissman se
refiere a las caracteristicas que debe contemplar el espacio ideal para la
practica: “Es necesario crear un espacio seguro y protegido.... El espacio
abierto, vacio y receptivo que vemos y creamos fuera, ayuda a generar el
espacio interior que permite que el inconsciente se revele y exprese. Para
ello es necesario abrirse al vacio. Crear el vacio, acceder al vacio,
entregarse al vacio. Se puede decir que el trabajo de Movimiento Auténtico
es también una forma de trabajar con el vacio, como en el acto o momento
de creacion. Reconocer el vacio es reconocer el misterio, algo mas alla de

uno mismo, lo que nos transciende”, Por lo que es importante disponer

200FLEISHER K, 2016. Una experiencia en Movimiento Auténtico / Entre lo individual y lo
colectivo. [En linea] <http://www.movimientoautentico.com.ar/una-experiencia-en-movimiento-
autentico-entre-lo-individual-y-lo-colectivo/> [Consultado: 29 de noviembre del 2021]

201 WAISSMAN, 2008. Pag. 6
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de un espacio libre de objetos, ya que estos pueden obstaculizar la
sensacion de vacio necesaria para el flujo del inconsciente por medio del
movimiento y pueden entorpecer o accidentar a los y las practicantes, por
lo cual un espacio libre les otorga seguridad y brinda cuidado a las

personas que estan con los ojos cerrados moviéndose.

De esta forma, atravesamos por las estrategias de Movimiento
Auténtico, que si bien, se emplean con un fin terapéutico, eventualmente
podrian utilizarse en la ensefianza de una practica de danza contemporanea
para personas sin experiencia previa, enfocada en potenciar aspectos

relacionados a la creatividad y autenticidad en las personas.

2.3 Danzando descubro la creatividad y la autenticidad que habita en mi

En vista de todo lo anterior, comprendemos que existen un gran nimero
de estrategias, modalidades, tacticas, fuentes y férmulas de las cuales puede
asesorarse el profesor o la profesora para realizar una ensefianza de danza que
se enfoque en despertar las capacidades creativas de las personas e impulsar el
viaje hacia el reconocimiento de si mismas, desarrollando a través de estos
objetivos la auto expresion, el autoconocimiento, la imaginacion y la sensibilidad,

dando validez a sus propias pulsiones, a lo que sienten y perciben. Es por esta
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razon que sera necesario que quiénes participen de estas instancias tengan claro
a lo que se enfrentan; una practica que no busca brindar exclusivamente
conocimientos técnicos sobre danza contemporanea, Sino que sera un espacio
reflexivo que los y las impulsara a ahondar y manifestar por medio del

movimiento, sus mundos internos.

Esta aproximacién que propongo hacia una ensefianza de danza
contemporanea que desarrolle la creatividad y la autenticidad por medio del
movimiento, precisa de una disposicion abierta hacia el terreno de la
experimentacion en las clases, tanto de profesores y profesoras de danza como
de los y las estudiantes, debido a que los conceptos con los que se trabajan
inherentemente arrastran una consideracion de las subjetividades, por lo tanto
los métodos y estrategias que se apliqguen en las clases dependeran de las
observaciones del profesor o de la profesora, los requerimientos que acontezcan
en el proceso del grupo y de una comunicacion constante entre todas las
personas. Creo que también es importante recalcar que la practica se debe
realizar en un ambiente de respeto, libertad, confianza, empatia y contencion
sostenido por todos y todas las participantes, en la que los y las estudiantes
constantemente estaran colaborando entre ellos y ellas en el aprendizaje
permaneciendo en un rol activo, en donde las respuestas no seran entregadas
Gnicamente por quién guia las sesiones, sino que se incentivard a los y las

estudiantes a comprometerse con su practica, por ende las instancias de
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retroalimentacion y reflexion luego de una experiencia danzada tendran una gran

incidencia en sus procesos.

Debido a lo anterior, creo que dedicarse a impulsar la creatividad y la
autenticidad a través de la ensefianza de danza contemporanea puede resultar
una labor muy desafiante para el profesor o la profesora, ya que requerira de un
compromiso constante con el aprendizaje, estando atento y atenta a las
necesidades del grupo, respondiendo intuitivamente, confiando en su sabiduria,
sugiriendo mudltiples caminos, poniendo en juego su propia creatividad y
desenvolviéndose auténticamente con sus estudiantes, para de esta manera ir
generando un ambiente de confianza y respeto que permita la expresion de

danzas creativas y auténticas.

Al realizar estas practicas para personas sin experiencia previa, sugiero
gue en la ensefanza la profesora o el profesor integren ritos iniciales y de
despedida para que desde el inicio se comprenda a la clase como una instancia
sagrada y compartida, por ende, que requiere de una concentracion permanente
y una actitud presente en las actividades. En relacion con estas, pienso que las
primeras deberian ser una especie de introduccién, para luego presentar los
objetivos mas contundentes (creatividad y autenticidad), realizando dinamicas
relacionales para que todas las personas pueden conocerse, actividades que
sirvan para efectuar un diagnostico del grupo, incorporar tépicos y ejercicios

caracteristicos de la técnica contemporanea, integrando poco a poco la
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exploracion espontanea en base a diversas consignas, recursos y temas, que
contribuyan a la manifestacion de su creatividad, generando continuamente
instancias de dialogo para compartir y reflexionar sobre sus preguntas, vivencias,
progresos, memorias, percepciones y sensaciones que vayan surgiendo.
También, se puede incluir a la meditacion en las clases con el fin de inducir
estados de conexion interna y atencion consciente. De esta manera, el profesor
o la profesora, mientras va observando el desenvolvimiento de sus estudiantes,
al mismo tiempo va gestando el clima adecuado para profundizar un poco mas e
incorporar las actividades que tengan relacion con la autenticidad, incluyendo las

dinAmicas de Movimiento Auténtico en las clases.
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CONCLUSIONES

Dentro de las conclusiones que podemos vislumbrar, primeramente, me
referiré a la pregunta de investigacion: ¢ Coémo desarrollar aspectos relacionados
a la creatividad y autenticidad por medio de la practica de danza contemporanea?
Creo que es necesario replantear la interrogante enfrentandonos a la posibilidad
de reemplazar el verbo ‘desarrollar’ por ‘potenciar’, ya que segun los autores y
las autoras que presentamos anteriormente, todos y todas coinciden en que la
creatividad es una capacidad potencial en las personas que es utilizada en mayor
o0 menor medida, por lo que hablar sobre ‘desarrollar’ aspectos vinculados a esta
habilidad podria invisibilizar el hecho de que es inherente a la naturaleza humana.
Algo similar sucede con la autenticidad, ya que creo que hablar de ‘potenciar’ la
consciencia de que todos y todas somos seres particulares, Unicos y Unicas,
podria ser mas certero que hablar de la accién de ‘desarrollar’ aspectos
relacionados a la autenticidad. Es decir, la pregunta podria ser replanteada de la
siguiente manera: ¢Como potenciar aspectos relacionados a la creatividad y

autenticidad por medio de la practica de danza contemporanea?

Con respecto a la creatividad, autores como Guilford, Torrance y De Bono,
coinciden en posicionar a la creatividad como una habilidad que sale a la luz
cuando nos enfrentamos a un problema, permitiéndonos examinar caminos
alternativos a los que acostumbramos a recurrir para encontrar una solucion. Por

lo que al impulsar a los y las estudiantes a que busquen diversas vias para
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responder a cierta problematica planteada en las actividades de la clase de
danza, ya estamos potenciando su creatividad. Igualmente, como profesora o
profesor debemos estar constantemente articulando diferentes rutas para guiar a
los y las estudiantes, probando una variedad de herramientas, recursos y objetos
gue expandan sus perspectivas, suscitando una conexion sensible tanto consigo

mismos y mismas, como también con el entorno.

En relacion con el concepto de autenticidad podemos concluir que,
abordarlo desde Movimiento Auténtico no significa que esté directamente
relacionado con la danza. Si bien, es una practica de movimiento, la misma
Whitehouse declara que la creacidbn de esta modalidad somatica conllevo
alejarse de ideas preconcebidas de la danza, buscando llevar al movimiento a
una finalidad trascendente a lo escénico. Por lo que creo que una ensefianza de
danza contemporanea puede tomar recursos de esta practica soméatica para
potenciar la autenticidad, pero por ningin motivo significa que sean lo mismo ni
tampoco se debe menospreciar la profundidad de esta danzaterapia, pues al
estudiar Movimiento Auténtico me di cuenta de que sus practicas implican una
complejidad que no es facil de emprender, motivo por el cual considero que para
aplicar sus métodos seria necesaria la experiencia de vivir personalmente esta

danzaterapia.

La mirada que sentamos al referirnos a la danza contemporanea en esta

investigacion otorga una vision sobre el cuerpo, la expresion y el movimiento
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vinculada a la subjetividad, la libertad y la consciencia, las cuales son necesarias
para el despliegue de la creatividad y la autenticidad en la ensefianza. También,
la integracién de cuerpos no entrenados en las practicas que cimentaron las
bases de lo contemporaneo posibilita considerar e incluir en la ensefianza de este
tipo de danza a personas sin experiencia previa, al igual que en la educacion
somatica y en Movimiento Auténtico, donde la sensacién de danzar es
preponderante a un desarrollo técnico del cuerpo. Entonces, al orientar los
objetivos de una practica corporal al despliegue de lo creativo y lo auténtico,
posiblemente provoque resultados que vayan mas alla de adquirir habilidades
motrices y expresivas propias de las técnicas contemporaneas, logrando
trascender hacia experiencias que ayuden a las personas a conectar con ellas
mismas, facilitando quizas la sanacion y resiliencia a partir de la danza, teniendo

de esta manera, un posible efecto terapéutico en las y los practicantes.

Otra de las conclusiones que podemos inferir es la relacion existente entre
creatividad y autenticidad, dado que ambas se tratan de potencialidades
humanas que tienen directa relacidbn con la libertad, el desarrollo de la
consciencia, el autoconocimiento y la conexién interna, aspectos que requieren
de un compromiso de los y las estudiantes de vivenciar un rol activo en el
aprendizaje, al igual que en la educacion somatica, motivo por el cudal integré los
aportes de lo somético en la investigacion. Considero que el enfoque pedagdgico
gue propongo, requiere de un educador y una educadora que posean una actitud
basada en el respeto y la libertad en la ensefianza, ya que tanto investigadores
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e investigadoras de la creatividad como las pioneras de Movimiento Auténtico y
algunas educadoras de practicas somaticas, coinciden en la necesidad de una
profesora o un profesor que permita a sus estudiantes ahondar en sus propios
deseos y pulsiones, que sea empatico y empatica en su trato, que no juzgue sus
intereses y que sea capaz de mediar intuitivamente para responder a las
necesidades que surjan en la practica, brindando un espacio de contencion,
confianza y seguridad a sus estudiantes. Ademas, ni la creatividad ni la
autenticidad pueden ser ensefiadas, si no que precisan que la profesora y el
profesor creen las condiciones de apertura para estas y proporcionen las

herramientas necesarias para que la energia auténtica y creativa fluya.

Debido a la complejidad de los conceptos planteados en este trabajo
investigativo y el breve tiempo que dispongo, es que solo propongo los primeros
pasos hacia una ensefianza que comprenda a la creatividad y autenticidad como
aspectos a trabajar en practicas de danza contemporanea. Posiblemente, mi
trabajo sirva de referencia para generar prOximamente una propuesta
metodolégica bajo este enfoque pedagogico, que conllevaria planificar
actividades y clases de manera estructurada. Seria ideal poder concretar los
propésitos de este trabajo en una experiencia con estudiantes que no tengan
conocimientos sobre danza, para poder vivenciar los efectos que tendrian las
clases y si efectivamente se lograse potenciar la creatividad y autenticidad en

ellas.
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Esta investigacion puede ser un aporte al campo dancistico, sobre todo
para quiénes consideren una perspectiva integral en el aprendizaje. También,
puede que sea de interés para quiénes se identifiquen con las contribuciones de
la danza como una instancia de goce individual y colectivo que permite la
autoexpresion, pero también para quiénes reconozcan en el movimiento una
labor en la transformacién de las personas, ayudandolas a reconectar con sus
cuerpos y asi, con ellas mismas, con sus suefios y deseos mas profundos,
recordando a través de la danza que somos seres creativos y que tenemos la
libertad de desenvolvernos en la vida de manera auténtica, pues creo que todos
y todas somos maravillosamente Unicos y Unicas con un valioso tesoro que

aportar al mundo.

119



BIBLIOGRAFIA

ADLER, J. 1999. ¢Quién es testigo? Una descripcion de Movimiento
Auténtico. [En linea]. Brecha, centro de Practica Formacion e
Investigacion en Psicoterapias Expresivas y Danza Movimiento Terapia.
< https://www.brecha.com.ar/_files/200000523-
3883d397d9/Movimiento%20autentico.pdf>. [ Consultado: 31 de agosto
2021]

AGAMBEN, G. 2005. EIl hombre sin contenido. Barcelona, Ediciones
Altera. 185p.

ALONSO, J. 2018. La individuacion desde el enfoque de Carl G. Jung.
Revista de Psicologia Universidad de Antioquia, 10 (1): 325-343.

ASOCIACION ESPANOLA DANZA MOVIMIENTO TERAPIA. 2020. [En
linea] <https://danzamovimientoterapia.com/> [Consultado: 28 de octubre
del 2021]

BARRAGAN, R. 2016. El eterno aprendizaje del soma: analisis de la
educacion somatica y la comunicacién del movimiento en la danza.
Cuadernos de Mdsica, Artes Visuales y Artes Escénicas,3 (1): 105-159.

CARVALLO, I. 2016. Del cuerpo que danza a la danza del cuerpo, El
histérico ocultamiento del cuerpo y su progresiva emergencia. Tesis para
optar al Grado de Magister en Artes con mencion en Teoria e Historia del
Arte. Santiago de Chile. Universidad de Chile, Facultad de Artes. 83p.

CASTELLANO, BRITO. 2021. Cuerpo, mente y cerebro: un nuevo
paradigma. [En lineal].
<https://www.youtube.com/watch?v=cZ0OzzkvwCms&t=2949s>.
[Consultado: 24 de octubre del 2021]

CASTELLANO, FERNANDEZ. 2020. Neurociencia de la meditacion.
Episodio 85 del Podcast de Jana Fernandez, con Nazareth Castellanos.
[En linea]. <https://janafernandez.es/neurociencia-meditacion-nazareth-
castellanos/>. [Consultado: 28 de octubre del 2021]

120


https://www.brecha.com.ar/_files/200000523-3883d397d9/Movimiento%20autentico.pdf
https://www.brecha.com.ar/_files/200000523-3883d397d9/Movimiento%20autentico.pdf
https://danzamovimientoterapia.com/
https://www.youtube.com/watch?v=cZOzzkvwCms&t=2949s
https://janafernandez.es/neurociencia-meditacion-nazareth-castellanos/
https://janafernandez.es/neurociencia-meditacion-nazareth-castellanos/

CHODOROW, J. 1999a. Danza Terapiay la Funcion Trascendental. [En
linea]. Brecha Centro de Practica Formacion e Investigacion en
Psicoterapias Expresivas y Danza Movimiento Terapia.
<https://www.brecha.com.ar/ files/200000523-
3883d397d9/Movimiento%20autentico.pdf>. [Consultado: 31 de agosto
2021]

CHODOROW, J. 1999b. Movery Ser Movido. [En linea]. Brecha, centro
de Practica Formacion e Investigacion en Psicoterapias Expresivas y
Danza Movimiento Terapia.
<https://www.brecha.com.ar/ files/200000523-
3883d397d9/Movimiento%20autentico.pdf>. [Consultado: 31 de agosto
2021]

CREACION COREOGRAFICA. 2007. Por Oscar Araiz “et al”. Buenos
aires, Libros del Rojas. 97p.

CONCIENCIA Y MOVIMIENTO, DIAZ GEMA. [s.a]. Dossier Movimiento
auténtico. [En lineal].
<https://concienciaymovimiento.wordpress.com/practicas/movimiento-
autentico/dossier-movimiento-autentico/>. [Consultado: 19 de noviembre
del 2021]

DE BONO, E. 2007. El pensamiento creativo, El poder del pensamiento
lateral para la creacion de nuevas ideas. México, Editorial Paidos. 462p.

DUNCAN, |. 2016. El arte de la danza y otros escritos. Madrid. Espafia,
Ediciones Akal. 109p.

DELIGIANNIS, A. 2012. Imaginacion activa en movimiento, imaginar con
el cuerpo en la psicologia analitica. [En linea]. Asociacion Argentina de
Psicologia Analitica.
<http://www.asapa.com.ar/publicaciones/Imaginacion%20activa%20en%
20movimiento-AnaDELIGIANNIS.pdf>. [Consultado: 10 de octubre del
2021]

ESCUELA DE PSICOLOGIA PROFUNDA WALTER ODERMATT. 2016.
¢ Que es la psicologia profunda? [En linea].

121


https://www.brecha.com.ar/_files/200000523-3883d397d9/Movimiento%20autentico.pdf
https://www.brecha.com.ar/_files/200000523-3883d397d9/Movimiento%20autentico.pdf
https://www.brecha.com.ar/_files/200000523-3883d397d9/Movimiento%20autentico.pdf
https://www.brecha.com.ar/_files/200000523-3883d397d9/Movimiento%20autentico.pdf
https://concienciaymovimiento.wordpress.com/practicas/movimiento-autentico/dossier-movimiento-autentico/
https://concienciaymovimiento.wordpress.com/practicas/movimiento-autentico/dossier-movimiento-autentico/
http://www.asapa.com.ar/publicaciones/Imaginacion%20activa%20en%20movimiento-AnaDELIGIANNIS.pdf
http://www.asapa.com.ar/publicaciones/Imaginacion%20activa%20en%20movimiento-AnaDELIGIANNIS.pdf

<http://www.psicologiaprofunda.es/que-es-la-psicologia-profunda/>.
[Consultado: 20 de octubre del 2021]

ESQUIVIAS, M, T. 2004. Creatividad: definiciones, antecedentes y
aportaciones. [Enlinea]. Revista Digital Universitaria. Vol. 4 N°1. 31 enero
del 2004. <https://www.revista.unam.mx/vol.5/numl/art4/ene_art4.pdf>.
[Consultado: 2 de mayo 2021].

FILOSOFIA DE LA DANZA. 2015. Por Magda Polo “et al”’. Barcelona,
Publicacions i Edicions de la Universitat de Barcelona. 194p.

FLEISHER, K. 2016. Una experiencia en Movimiento Auténtico / Entre lo
individual y lo colectivo. [En linea].
<http://www.movimientoautentico.com.ar/una-experiencia-en-
movimiento-autentico-entre-lo-individual-y-lo-colectivo/>. [Consultado:20
de noviembre del 2021]

GINOT, I. 2016. Suavidades sométicas. Dossier somético, Revista del
departamento de Danza Facultad de Artes Universidad de Chile (2): 186-
193.

GOMEZ, J. 2005. Desarrollo de la creatividad. Lambeyeque, Fondo
Editorial FACHSE — UNPRG. 250p.

GOMEZ, N. 2016. Cultivar el sentido del movimiento y moverse con
sentido. En: CIEC. Educaciéon somatico: material complementario de
lectura. Buenos Aires. pp. 27- 28.

GUILERA, LL. 2011. Anatomia de la creatividad. Espafia, FUNDIT -
Escola Superior de Disseny ESDi. 241p.

INSIGHT TIME BLOG, 2020. El alegre uso de los cuencos tibetanos en la
meditacién o} la practica del yoga. [En linea].
<https://insighttimer.com/blog/es/cuencos-tibetanos-meditacion/>.
[Consultado: 14 de noviembre del 2021]

KUWANO, M. 2010. La unidad de cuerpo-mente desde la perspectiva de
la encrucijada entre filosofia y medicina. Antropologia del cuidar en el

122


http://www.psicologiaprofunda.es/que-es-la-psicologia-profunda/
http://www.movimientoautentico.com.ar/una-experiencia-en-movimiento-autentico-entre-lo-individual-y-lo-colectivo/
http://www.movimientoautentico.com.ar/una-experiencia-en-movimiento-autentico-entre-lo-individual-y-lo-colectivo/
https://insighttimer.com/blog/es/cuencos-tibetanos-meditacion/

marco del pensamiento oriental. Lletres de filosofia i humanitats, Revista
digital de la facultad de filosofia de Catalunya, Univesitat Ramon Llull (2):
49-79.

LAZZARO, A. 2011. Cuerpos imaginados: danza, transformacion y
autonomia. [En linea]. European review of artistic studies.
<http://www.eras.utad.pt/docs/Danza%?20Teatral.pdf>. [Consultado: 24
de abril 2021]

LE BRETON, D. 2010. Cuerpo sensible. Santiago de Chile, Metales
pesados. 120p.

LOUPPE, L. 2011. Poética de la danza contemporanea. Espafa,
Ediciones de la Universidad de Salamanca. 501p.

LYNTON, A. 2006. Crear con el movimiento: la danza como proceso de
investigacion. [En linea]. Reencuentro. Andlisis de problemas
universitarios. Agosto 2006. N°46.
<http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/Mexico/dcsh-uam-
x/20121122103515/crear.pdf >. [Consultado: 24 de abril 2021].

MACIAS, Z. 2009. El poder silencioso de la experiencia corporal en la
danza contemporanea. Bilbao, Artezblai. 153p.

MALLARINO, C. 2008. La danza contemporanea en el Transmilenio:
Tendencia y técnica. Revista Cientifica Guillermo de Ockham, vol. 6. (1):
119-125.

MARINI, D. 2021. Creatividad y danza. [Grabacién de voz]. Compartido

via Gmail. Duracién 7:37 minutos.

MARTINEZ, B. 2015. Creatividad en danza. Un estudio en las
ensefianzas regladas. Murcia, Espafia. Departamento de personalidad,
evaluacion y tratamiento psicologicos. Universidad de Murcia. 270p.

MOLINA, D. 2019. Danza y practicas somaticas, dando sentido a la
experiencia. En: Libro de la danza chilena. Chile. pp. 143.148.

123


http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/Mexico/dcsh-uam-x/20121122103515/crear.pdf
http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/Mexico/dcsh-uam-x/20121122103515/crear.pdf

NEUROBIOLOGIA DE LA CREATIVIDAD: RESULTADOS
PRELIMINARES DE UN ESTUDIO DE ACTIVACION CEREBRAL. 2004.
Por Rosa Aurora Chavez “et al’. Salud Mental, Vol. 27 (3): 38-46.

PANHOGER, H. 2005. Pioneras de la danza movimiento terapia. En: El
cuerpo en psicoterapia: Teoria y practica de la danza movimiento terapia.
Espafa, Gedisa. pp.57-66.

REAL ACADEMIA ESPANOLA: Diccionario de la lengua espafiola, 23.2
ed. [Enlinea]. < https://dle.rae.es >. [Consultado: 28 de septiembre 2021].

RODRIGUEZ, F. 2011. Contribuciones de la neurociencia al
entendimiento de la creatividad humana. Arte, Individuo y Sociedad, vol.
23 (2): 45-54.

ROMO, M. 1986. Treinta y cinco afios del pensamiento divergente: teoria
de la creatividad de Guilford. Estudios de psicologia 7 (27-28): 175-192.

SANCHEZ, T. [s. a]. Técnicas de danza: huellas en el cuerpo. [En linea].
<https://infolibros.org/libros-de-danza-gratis-pdf/>.  [Consulta: 8 de
septiembre de 2021]

SIGNIFICADOS.COM. 2013-2021. [En linea]. [Consultado: 4 de mayo
2021].

TATARKIEWICZ, W. 2001. Creatividad: historia del concepto. En:
Historia de seis ideas, arte, belleza, forma, creatividad, mimesis,
experiencia estética. 6ta edicion. Madrid, Editorial Tecnos. pp. 279-300.

WAISSMAN, B. 2008. Movimiento Auténtico: Mover el Cuerpo, Mover el
Alma. Revista de Terapia Gestalt de la AETG, El cuerpo. N°28.

WHITEHOUSE, M. 1999a. C.C. Jung y Danza Terapia Dos principios
Fundamentales. [En linea]. Brecha, centro de Préactica Formacion e
Investigacion en Psicoterapias Expresivas y Danza Movimiento Terapia.
<https://www.brecha.com.ar/_files/200000523-
3883d397d9/Movimiento%20autentico.pdf>. [Consultado: 31 de agosto
2021]

124


https://infolibros.org/libros-de-danza-gratis-pdf/
https://www.brecha.com.ar/_files/200000523-3883d397d9/Movimiento%20autentico.pdf
https://www.brecha.com.ar/_files/200000523-3883d397d9/Movimiento%20autentico.pdf

-  WHITEHOUSE, M. 1999b. Reflexiones sobre una metamorfosis. [En
linea]. Brecha, centro de Préactica Formacion e Investigacion en
Psicoterapias Expresivas y Danza Movimiento Terapia.
<https://www.brecha.com.ar/_files/200000523-

3883d397d9/Movimiento%20autentico.pdf>. [Consultado: 31 de agosto
2021]

125



