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LA PRACTICA DE DANZA COMO DISCIPLINA DE CONOCIMIENTO, EN UN CONTEXTO
UNIVERSITARIO, DEBE ENFOCARSE EN LO CREATIVO Y SENSITIVO DE LA MISMA;
LO CUAL, LE PERMITE AL ESTUDIANTE RECONOCERSE COMO SUJETO HOLISTICO

DE APRENDIZAJE, PENSANDO Y ACTUANDO A TRAVES DE UNA EXPRESION
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EDUARDO ORAMAS

| presente escrito estd motivado por diferentes experiencias que a

lo largo de algunos afos he tenido con la improvisaciéon en danza.

Estas experiencias han arrojado preguntas que engendran nuevas

preguntas y que se refieren a qué hacemos cuando improvisamos,

en qué consiste la improvisacion y aprender a improvisar. Las ex-
periencias que voy a relatar trataran de explicar o dar cuerpo a la idea
de que la improvisacion en danza esta lejos de hacer algo “de pronto”
o hacer “cualquier cosa”, que por el contrario, se entrena y estudia ri-
gurosamente, y que es una practica que se caracteriza por un constante
movimiento entre lo conocido y lo desconocido, entre la certeza y el
azar, entre la seguridad y la inestabilidad y, que este constante movi-
miento, desarrolla una sensibilidad particular que llamaré escucha, que
consiste en desarrollar la posibilidad de entablar relaciones —a través del
movimiento— con otras personas, atendiendo el aqui y el ahora en que
se construyen dichas relaciones.

Hablaré desde dos terrenos que si bien son diferentes, estan intima-

mente relacionados una vez hablamos de improvisacion en danza. Desde

improvisar, es decir, ser improvisador, entrenar, practicar; y desde la labor
docente, es decir, “ensefar” a improvisar.

Improvisando

Entre mas clara esta la regla, mas libertad tiene el actor.
Michelle Kosowski’.

Hace algunos afios tuve la oportunidad de asistir a un taller de improvisacion en

danza contemporanea en la ciudad de Medellin, con un querido amigo, el maestro ale-

man Dominic Borucki. Era el afio 2002 y yo no “sabia” nada de improvisacién. Algunos

furtivos intentos y ejercicios previos habian terminado la mas de las veces en un “gusane-

ro” informe de cuerpos sin principio ni fin, muy rico en sensaciones, pero que a los ojos del

espectador no resultaban interesantes y para nosotros, los bailarines, no iba mas alla de una
experiencia sensorial nueva, novedad esta que se iba desgastando.

Este taller iba combinando una serie de ejercicios que inclufan la mayoria de las veces, un tra-
bajo colectivo de exploracién, con una posterior reflexion, por parte de los asistentes y el maestro,
acerca de lo que haciamos. Recuerdo que uno de los primeros ejercicios, hermosamente sencillo,
era un trabajo en parejas, que consistia en tocar un punto del espacio “al mismo tiempo”. La
instruccion era basica: uno de los dos escogia un punto en el espacio, cualquiera que fuera, y se
dirigia directamente a tocarlo, su pareja tenia que tocar ese punto, “en el mismo instante” en

1 Maestra invitada a la maestria interdisciplinar en Teatro y artes vivas de la Universi-
dad Nacional de Colombia. Cita tomada de una charla. Bogotd, 2007.
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gue el primero lo tocaba. Este ejercicio arrojé6 comentarios sobre cues-
tiones que, ahora entiendo, son constitutivas de la improvisacion. Por
una parte, nos colocaba de manera muy sencilla a realizar algo juntos.
Si bien cada uno tenia un rol diferente, cuando el ejercicio no se volvia
una suerte de competencia para ver quién podia o no tocar mi punto

Grupo: Universidad Jorge\\\\

\

Ana Milena Navarro.
(Foto: Zoad Humar)

al mismo tiempo, y se concentraba solo en la posibilidad de hacer
algo juntos, era dable sorprenderse con el hecho de “saber” cuél era
el punto que el companero habia elegido, y en algunos momentos,
incluso de anticipar la llegada a este. El ejercicio, que auin hoy lo aplico
en mis clases de improvisacién, pone sobre la mesa dos cuestiones im-
portantes. Por una parte, la posibilidad de hacer algo juntos, es decir,
la posibilidad de construir una relacién. Por otra, una reflexién por el

tiempo, una pregunta temporal que nos sitla en el aqui, en el ahora

de la accion. Es decir, entablamos una relacién mientras realizamos
una acciéon. Habfa que estar atentos.

Al siguiente afio, Dominic volvié a la ciudad de Medellin con la idea
de montar una obra de improvisacion, la idea era recoger las experien-
cias de un nuevo taller con las del taller pasado, e invitar a un grupo de
bailarines para desarrollar una investigacién que diera como resultado
una pequefa pieza.

Durante este nuevo taller, la idea de la escucha fue tomando mas y
mas fuerza. A los ejercicios propios que buscaban que cada uno descu-
briera para si, unas nuevas posibilidades de moverse, se les sumaban
aquellos cuya fuerza no estaba tanto en cdmo cada uno se movia, sino
a la posibilidad de movernos “en relaciéon con”. A estar atentos, a escu-
char a los otros, a movernos buscando relacionar nuestro propio movi-
miento con el de los demas. Esta relacion podia ser espacial respecto las
calidades del movimiento, la accidn-reaccién, etc. Y tenfan una caracte-
ristica comun: el presente. Esa relacion se actualizaba a cada momento,
demandaba de nosotros una actitud abierta a lo que iba ocurriendo,
mientras ocurria.

Algo novedoso en este segundo taller, fue la utilizacién de la voz.
Realizamos numerosos ejercicios en donde la condiciéon era hablar, pero
siempre en tiempo presente. Los verbos que utilizabamos tenian que es-
tar conjugados asi. Otra manera de abrir nuestra conciencia a lo que iba
pasando, a lo que iba sucediendo, esta vez, desde la palabra. Ejercicios
como empezar a contar una historia, cierta o falsa, real o maravillosa,
para que otro de nosotros la continuara, se volvia de nuevo una excusa
para estar atentos, para compartir un momento presente.

Una vez termind este segundo taller, empezamos el proceso de in-
vestigacion que terminaria con la pieza: “Da da dar y Recibir”. Su titulo
ya implicaba esta suerte de intercambio, de relaciéon constante, y hacia
un claro guifo al movimiento dadaista y surrealista. Ya veremos la rela-
Cion de esto con la improvisacién, como se expone en este escrito.
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En principio la idea de improvisar, est4 apa-
rentemente ligada, en el mejor de los casos, a
no saber qué va a pasar, cuando no a “hacer
cualquier cosa”, a hacer algo no preparado,
no habitual o inconsciente. Esta idea de que
improvisar pertenece a una suerte de liber-
tad total, en contraposicion a la composicion,
como evento preparado, controlado y sujeto a
reglas, repeticion y ensayo, estd ampliamente
criticada en la tesis de grado de Joao Da Silva
(2010), quien a partir del estudio del concep-
to Open form composition desarrollado por
Mary O’Donnell, re-abre el debate en donde
la improvisacion y la composicion se encuen-
tran clasificadas taxonémicamente en compar-
timentos separados. Para este investigador, la
improvisacion y la composicién en danza estan
siempre y simultdneamente presentes, siempre
en negociacion. Adoptar uno de estos extre-
mos sera siempre una posicion provisional,
siempre inestable, asi como lo son el cuerpo 'y
la danza en estos momentos.

“Da da dar y Recibir” es un claro ejemplo
de esta imposibilidad de separar composicién
e improvisacion.

Durante el transcurso del taller y del pos-
terior proceso creativo, Dominic nos iba indi-
cando ciertas pautas, muy concretas, que nos
iban haciendo tomar conciencia de nuestra
propia danza y de esta en relaciéon con los de-
mas y con el espacio. La improvisacion se veia
delimitada, ya no era tan libre, se tenia que

ajustar a unos pardmetros definidos, estos
parametros delimitaban nuestro campo
de accién. Ese libre fluir del movimiento
empezaba a ser encausado de la mano
de la conciencia. No obstante, dentro
del ejercicio de cada pauta, que se
repetia y repetia, existian miles de
posibilidades — insospechadas
para nosotros — que se pre-
sentaban de repente y que
lograban sorprendernos a

nosotros mismos.

Tadeo Lozano. Direccion: \\\



El proceso para llegar a la pieza constaba
de diferentes pautas que ibamos entrenando,
hasta disefiar una estructura de pautas, un or-
den que finalmente reproduciamos en cada
presentacion de la pieza. Cada vez que presen-
tdbamos la pieza, esta cambiaba, era siempre
diferente, aunque la estructura se mantuviera.
Recuerdo claramente una imagen que fuimos
construyendo a lo largo de las reflexiones que
tenfamos como grupo después de cada ejer-
cicio. La improvisacién era como entrar a un
cuarto con muchas puertas, muchas posibi-
lidades. Cada vez que decidiamos entrar por
alguna de ellas, apareciamos en otro cuarto
con igual numero de puertas. No sabiamos
qué habria detras de cada una, lo importante
era saber por cuél de ellas estdbamos pasando.
Esta imagen me resulta muy util para exponer
una de las ideas centrales de este texto: que la
improvisacién se mueve entre materiales apa-
rentemente contradictorios, es un hibrido que
contiene el azar, lo desconocido, lo posible, y
a la vez, la pauta, lo conocido, lo necesario. Lo
que se sabe y lo que sorprende.

En este proceso se destacaba la busqueda
“sobre la marcha” de nuevas y personales res-
puestas motrices, siempre en relacion con los
otros, ante un estimulo o premisa de partida,
una pauta comun a todos los intérpretes. Se
trataba por tanto, de una improvisacién estruc-
turada. Asi, surgian momentos no esperados
gue daban vida a la pieza, momentos justos de
aparicién de la gracia que emergian sin aviso,
aunque estuvieran jalonados por un proceso
consciente de construccién, de produccion, de
composicion. La presentacion de la pieza exigia
por parte de nosotros la conciencia de las pau-
tas estudiadas y también una actitud de escu-
cha permanente, de apertura hacia lo que iba
ocurriendo dentro de la pieza. Nos exigia estar
atentos a los momentos de apertura y ruptura
del tiempo, al momento justo: el kayros’.

2 Los griegos tenian dos palabras para significar el tiempo:
chronosy kayros. Cronos es el tiempo del reloj, el tiempo que
se mide. Kayros, el momento justo, no es el tiempo cuantita-
tivo sino el tiempo cualitativo de la ocasion, la experiencia del
momento oportuno.

Tradicionalmente, la danza ha estado orientada hacia la repeticion y
memorizacién de patrones, secuencias o disefios de movimiento, cen-
trdndose en un trabajo de “reproduccién”. Las posibilidades que ofrece
la improvisacion son inagotables, y redefinen el concepto de obra como
un objeto acabado, terminado y completo. La obra se crea en cada
momento de presentacion, se crea mientras esta siendo presentada, se
representa a si misma de un modo siempre cambiante, abierto, impre-
decible. El proceso es la obra misma, en este sentido, la obra nunca esta
terminada. La obra se construye de nuevo en cada experiencia. Permite
la sorpresa y lo inesperado, lo singular y lo particular. La improvisacién
estd inscrita en el espacio de la libertad, pero no cualquier libertad, en el
sentido de la anarquia, sin sentido o indeterminada, sino como manera
de mantener abierto el contacto, de entablar comunicacién, de exten-
der relaciones, puentes, vasos comunicantes.

Después de hacer y ser parte de este proceso creativo, de tener un
poco mas de experiencia y de reconocer lo que la improvisacion podia
ofrecer a mi entrenamiento y mis posibilidades escénicas, me decidi a
conformar un grupo de investigacion en improvisacion. Este grupo, que
nunca se llegé a consolidar, estaba motivado por una intuicion: que la
improvisacion, o mejor, que la capacidad para improvisar era indepen-
diente de las habilidades técnicas. De hecho, el grupo seria compuesto
por “no bailarines”, personas que sintieran atraccion por la improvisa-
cién, pero que no necesariamente tuvieran entrenamiento técnico en
danza. Si bien el intento de agrupacién fracasé estrepitosamente, esa
intuicion se ha mantenido y, digamos, especificado. ;Qué es lo que se
entrena cuando hacemos improvisacion? ;Es esto una técnica?

Para intentar dar algunas luces con respecto a estas preguntas, me
concentraré en hablar un poco a cerca de la experiencia docente
que durante algunos afios he ido acumulando. Ha sido este espa-
cio tan valioso como la experiencia propiamente artistica y me
ha permitido confrontar y recrear algunos de los interrogantes
sobre la improvisacion y su manera de entrenarse. A todos
los maestros y estudiantes que han contribuido con sus
comentarios y reflexiones durante las constantes practi-
cas que hemos mantenido durante estos afos, muchas
gracias, son sin duda la prueba de que la improvi-
sacion es una practica relacional, que se construye
y desarrolla gracias a la comunicacion y al inter-
cambio constante.
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Docencia
Call it magic, or spirit, or skill, as you wish,

but the spark that sets improvisation in motion

comes on top of committed labor.

Without the fuel of training, the spark

would have nothing to burn.
David Gere’.

Por el ano 2006 tuve la primera oportunidad de dar un taller de dan-
za contacto. Vivia aun en la ciudad de Medellin donde los maestros y
amigos Dominic Borucki y Claudia Cardona, iban cada afio a dar talleres
sobre improvisacion y danza contacto. Me acerqué a Claudia para que
me ayudara a organizar el material para ese taller. Repasamos algunos
ejercicios basicos y después se detuvo a explicarme algunas de las ca-
racteristicas mas importantes que para ella, tenfa la danza contacto.
Recuerdo que me dijo que una de las cosas que mas le gustaba, era que
el contact no se preocupaba por la forma, que era un asunto de peso,
de escucha.

En junio de 2010, me encontraba en New York University, Nueva
York, asistiendo a un encuentro de la Alianza Mundial para la Danza,
compartiendo la mesa de ponentes se encontraba un profesor de Nueva
Zelanda llamado Michael Parmenter®. Su ponencia “Life between us”,
hablaba de la formacién en danza, y sefalaba que el modelo amplia-
mente usado en muchas escuelas de formaciéon profesional, segun el
cual los muchachos al entrar comenzaban un trabajo que iba en linea
progresiva donde primero se trabajaban los solos, después los duetos y
los trios, para terminar, en los montajes de grado, realizando obras gru-
pales; tenia que cambiar, ya que el bailarin constantemente se definia
en relacion con los otros. Parmenter proponia comenzar los trabajos de
sensibilizacion y creaciéon de los estudiantes con ejercicios colectivos que
les permitieran, desde el comienzo de la etapa formativa, relacionar-
se con otros cuerpos, y a partir de ahi, conformar su propia identidad
como bailarines.

Unos afios mas tarde, en el Programa Curricular de Artes Escénicas,
Opcién Danza, de la Facultad de Artes de la Universidad Distrital Fran-
cisco José de Caldas, pudimos poner a prueba esta nueva metodologia
en la clase de improvisacion y composicién, toda vez que, tradicional-
mente, la manera de abordar el drea creativa de los muchachos y mu-
chachas en la carrera, se cefifan al modelo criticado por Parmenter. De
esta manera, el curso se planted a partir del trabajo colectivo, con la
conviccion de que el desarrollo de la escucha, y de un estado de alerta
presente, seria un sustento ideal sobre el cual desarrollar y descubrir las
posibilidades propias de cada estudiante.

3 Co-editor del libro Taken by surprise. A dance improvisation reader.

4 University of Auckland and UNITEC School of Performing and Screen Arts (NZ).
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Homenaje a Katy Chamorro.
Direccién: Jair Luna.
(Foto: Zoad Humar)

El curso de Improvisacién se ha centrado en dos cuestiones funda-
mentales que se relacionan directamente: el desarrollo de la escucha, y
posteriormente, el desarrollo de lo que se construye o mejor, se va cons-
truyendo como grupo. La improvisacion da la posibilidad de escoger o
decidir in situ e in tempo el movimiento que se ha de hacer, la calidad o
la cualidad de movimiento con la cual bailar o la composiciéon espacial
que se ha de conformar. En ese proceso de escuchar, de estar alerta a lo
que sucede mientras sucede, a lo que se construye con el otro, se relinen
en un solo momento los papeles de bailarines y coredgrafos, ya que se
produce y organiza el movimiento en el tiempo y espacio compartido.

El primer paso para desarrollar esto que llamo escucha, lo constitu-
yen ejercicios que buscan “lograr la pausa juntos”. Han sido ejercicios
gue buscan silenciar el impetu desbordado y los impulsos individuales,
muchos de los cuales salen con las mejores intenciones, pero que impi-
den encontrarse en un estado de apertura, atento a lo que puede ocu-
rrir durante el encuentro con otros cuerpos. ; C6mo comunicarme con
otro si estoy siempre hablando? Estos ejercicios nos devuelven imagenes
no siempre gratas de nosotros mismos, nos cuestionan e interpelan, po-
niéndonos de frente a nuestro ego, a nuestro individual deseo, a nuestra
vOZ que se quiere imponer.

Durante el curso hemos pasado de ejercicios colectivos al trabajo
de la danza contacto, donde los ejercicios y las tareas (la mayoria en
forma de duetos), ofrecen la posibilidad de desarrollar la atencion
a través de la sensibilizaciéon al manejo del peso propio y el del
compafero, a liberar tensiones y trabajar con las articulaciones
sueltas, a percibir al otro fuera de su dimensién formal y poner
la atencién en aquello que podemos hacer juntos. Nos pone de
frente con el reto de cambiar el “Yo llevo” y el “Yo sigo”, por
el “Me muevo con”. Esta relacion que implica un “juntos”,
des-configura algunos valores culturales que nos obligan
a escoger entre llevar o ser llevados, entre ser lideres o
seqguidores, entre ser activos o ser pasivos.

Para aquellos que alguna
vez han improvisado, ya sea en
diferentes encuentros o jams, en

momentos de investigacion o en la
propia escena, o para aquellos que
han asistido como espectadores a es-
tos espacios, pueden atestiguar cdmo
en algunos momentos es posible sor-
prenderse de tal manera por la sintonia,
la comunicacion o la aguda escucha que
los bailarines logran entablar entre ellos y
el publico. Frecuentemente se habla de que
hubo “magia” durante la improvisacion. Estoy
firmemente convencido de que dicha magia, es
la que resulta a fuerza de repetir incansablemen-
te el hechizo. Es decir, el entrenamiento riguroso,
la repeticion, la practica constante desarrolla una
sensibilidad, una capacidad de comunicacién que va
mas alla de nuestras posibilidades cotidianas. Una se-
gunda naturaleza que nos permite desarrollar un esta-
do de alerta hacia el entorno, que potencia las posibili-
dades de entablar relaciones, de utilizar la informacién
circundante, y de movernos conscientes del ahora y
del aqui de la accion. En otras palabras, es una practica
gue tecnifica. La improvisacion se entrena, se estudia y
como dice el Gran Combo de Puerto Rico en su tema
“Arroz con habichuela”: “esto es pasito a pasito, lue-
go el esfuerzo se premia”.

Esta labor implica una actitud abierta a la construc-
ciéon de un “nuevo estado de cuerpo”, uno que se
entrena y desarrolla a base de constancia. Ha sido
muy gratificante observar cémo los muchachos,
con mucha préctica, logran esa apertura y ese es-
tado de escucha y atencién que la improvisacion
posibilita y ofrece.

EO
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Preguntas

During this playful labor, consciousness shifts from self
in relation to group, to body in relation to body, to
movement in relation to space and time,

to past in relation to present, and to fragment

in relation to developing whole.
Susan Leigh Foster

Al repasar alguna de la bibliografia que se ha escrito sobre improvi-
sacion, es claro que muchas de las preguntas que lideran dichos escri-
tos, incluyen o mencionan algun binomio: cuerpo-mente, inconscien-
cia—conciencia, conocido-desconocido, moverse-pensar, accion-razon,
nuevo-lo mismo, preparado-espontaneo, etc. Al encontrarme con
tantas diadas, con tantas duplas a la hora de hablar de improvisacion,
prefiero entender que estos aparentes opuestos, son limites que abren
un espacio de posibilidades por el cual es posible moverse. Un espacio
a través del cual es posible la comunicacion y la escucha. Un espacio
que demanda comunicacion y escucha para poder ser transitado. Es un
espacio que reclama la presencia del “otro” para poder ser. Que solo
es posible en relacién. Que se escapa a los intentos individuales, a los
deseos intimos, a las necesidades personales, que se guedan ensimisma-
dos, encapsulados o encerrados.

La improvisacién demanda una rigurosa técnica. No una técnica for-
mal donde las lineas y las posiciones, las alineaciones y los volumenes
tienen la palabra. No una técnica donde el peso se acomoda a la forma.
Es una técnica, que al igual que estas, se adquiere con entrenamiento y
un dedicado re-visitar y repetir. Es una técnica que desarrolla un tipo de
conciencia fundamentada en la relacion, en el intercambio, en la posi-
bilidad de comunicacién con el otro (performer o publico). Un tipo de
conciencia en la que la atencién o la alerta esta puesta en la realidad fi-
sica presente. Que abre la posibilidad de reconocer lo que esta pasando
en el momento en que esta ocurriendo, y esto exige tener familiaridad
con conceptos propios de la composicion que se refieren a la variacion
y organizacion del tiempo y el espacio, siempre atendiendo a la inte-
raccion y al desarrollo de un estado de alerta que permita recalibrar en
todo momento lo conocido y lo desconocido, de actualizar el presente.

“La danza contacto es una cartografia danzada de los afectos. La prac-

/" Produccién: IDARTES.
/ Obra: Carmina Burana.
/~ Direccién: Juan Carlos Agudelo.

/

/" Coreografia: Jairo Lastre.

(Foto: Zoad Humar)

Las anteriores reflexiones han permitido
entender la improvisacién en danza como una
practica que al ser entrenada es susceptible de
desarrollar un estado de alerta, una apertura
en el bailarin que le permite relacionarse con su
entorno, con el espacio, los demas bailarines,
el publico, etc. Esta apertura nos habla a su vez
de una globalidad. Una globalidad corporal.

Durante algunos afios como docente he
detectado algunos problemas recurrentes a la
hora de observar las metodologias y los proce-
sos de aprendizaje inmersos en las dinamicas
propias de la clase, concretamente las técnicas
formales. Asuntos como mirar casi maniatica-
mente al piso cuando bailamos o la dificultad
de engranar o relacionar entre si los conoci-
mientos técnicos pertenecientes a técnicas dis-
tintas, abre una pregunta por cémo estamos
aprendiendo y ensafiando la técnica, o sobre
la importancia de esta globalidad corporal en
dichos procesos.

tica no entrena una habilidad formal sino temporal: dejar transcurrir el pre-

sente; estar ahi, sin inmunidad al ahora”. (Orozco, 2009: 15).

Al detenerme a pensar en la intima relacion que existe entre danza y vida,
en las pequefas coreografias o pequefas improvisaciones que estan presentes en
nuestra vida cotidiana, es imposible no sefalar la importancia de la comunicacién
y de la escucha con el entorno, con la gente y el ambiente que me rodea. Pensar
en la posibilidad de vivir en estado de improvisacion, con la necesidad y la posibilidad
de construir con el otro y de entablar relaciéon con lo que me rodea, resulta altamente
excitante y llamativo. ;Cémo nos preparamos para ese encuentro? ¢Como silenciarnos y
escuchar al otro, cuando somos tan tercos? ; Coémo recorrer juntos esa cartografia danzada

de los afectos?
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Creo que el entrenamiento de estas técni-
cas de danza, como tradicionalmente lo cono-
cemos, implica un proceso de aprendizaje que,
por un lado, llama a la individualidad, a ese
acercamiento intimo con uno mismo, que per-
mite “entender” o realizar nuevos movimien-
t0s, Nuevos mecanismos, nuevas rutas, nuevas
percepciones. Es un proceso hermoso de auto-
confrontacién, busqueda, ensayo, error y ha-
llazgo. Por otro lado, muchas de estas técnicas
implican, por valiosas cuestiones didacticas,
una fragmentacion del cuerpo. ;Quién no ha
escuchado cuando en clase de Ballet la maes-
tra dice “la pierna que trabaja es esta”? Esta
fragmentacién permite que el conocimiento
adquirido, a su vez, se divida o compartimen-
te, dificultando la posibilidad de relacionar
lo que aprendemos en una clase, con lo que
aprendemos en otra y con lo que aprendemos
en nuestra vida diaria.

Reconocer nuestro cuerpo como una
globalidad, entrenado en una consciente
apertura capaz de relacionar y relacionarse

EO

EDUARDO ORAME
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