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RESUMO: Em dança contemporânea, a improvisação configura-se como um processo 

de investigações de movimento do corpo enquanto experimentação e meio de suscitar 

material para composição da cena. Este trabalho pesquisa a improvisação como uma 

prática intersubjetiva, no entendimento do corpo em relação com o meio. A técnica 

torna-se um caminho e não uma finalidade, abrindo espaços para uma liberdade de 

dançar gerida por propósitos de improvisação. Por meio de um processo rizomático, a 

improvisação torna-se agenciadora possível das dramaturgias do movimento, 

envolvendo processos de assimilação, organização e transformação das informações em 

um corpo que dança mergulhado em percepções, emoções, sensações, memórias e 

inteligências. O texto apresentado a seguir é um compêndio do trabalho de preparação 

corporal desenvolvido ao lado do grupo de pesquisa Poéticas Vocais do Corpo na Arte, 

na montagem do espetáculo Flor das Águas. Este texto faz parte de um dos capítulos da 

monografia apresentada ao Curso de Graduação em Artes Cênicas da Universidade 

Federal de Santa Catarina como requisito parcial à obtenção do título de Bacharel, cuja 

orientação é da Profa. Dra. Janaína Träsel Martins. Esta monografia foi defendida e 

aprovada em 2011. 

 

PALAVRAS-CHAVE: dança contemporânea, improvisação em dança, dramaturgia do 

movimento. 

 

 

Enquanto propositor em dança, trabalho em um grupo de pesquisa na 

universidade, ministrando aulas que têm por eixo principal a improvisação como 

ferramenta de criação. É um projeto coordenado pela professora Janaína Träsel Martins. 

Prevê a realização da montagem do espetáculo Flor das Águas, que versa sobre 

questões atuais da sua utilização, como políticas de uso dos rios e hidrelétricas, poluição 
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e relações que se estabelecem entre água e indivíduo, num trabalho que envolve as 

poesias que podem ser trazidas a partir da materialidade deste líquido. Este processo de 

criação visa trabalhar na imbricação entre dança e teatro, nesta zona de fronteiras, 

considerando-se, também, a pesquisa de voz. Não me atenho às particularidades da voz 

como campo de pesquisa: este é o foco de pesquisa da professora Janaína. O que 

trabalho em sala é a preparação corporal a partir de alongamentos, de técnicas e de 

exercícios de improvisações em dança, a fim de suscitar material criativo para a 

composição das cenas. 

Este é um momento primordial para a minha pesquisa de dramaturgia do 

movimento, onde posso colocar em prática o que venho estudando desde então. Ao 

experimentar práticas de improvisação em dança, estabeleço zonas de retroalimentação 

entre a pesquisa e a prática, o que me faz desenvolver, também, um olhar de 

dramaturgista. O grupo de pesquisa conta com um total de seis alunos da Universidade 

Federal de Santa Catarina, que cursam o bacharelado em Artes Cênicas, compreendidos 

entre diversos semestres. São eles: Bruno César dos Santos, Juliana Camargo Aranha 

Schiavo, Marcela Capitanio Trevisan, Thaís Leilane Leite, Thais Martins Souza e 

Valquíria Vasconcelos da Piedade. Os encontros acontecem duas vezes por semana, 

com duração de três horas cada, onde exercícios são testados e onde propósitos de 

improvisação são lançados para que as cenas possam ser construídas. 

Se a improvisação lida com um trabalho constante de criação, por vezes ela pode 

parecer um campo de desorientação. É o que percebo em parte deste grupo: a 

improvisação parece provocar uma sensação de que não há nada a ser feito, de que a 

dança não acontece. Essas sensações são geradas por certa insegurança, instabilidade e 

escassez de material com o qual trabalhar. É preciso preparar aos poucos esse corpo que 

improvisa.  

Na proposição dos exercícios em improvisação, trabalho na tentativa de 

instrumentalizar o corpo na possibilidade de produzir respostas cada vez mais rápidas de 

movimento. Para tanto, as aulas que proponho são inicializadas por alongamentos, por 

entender que este tipo de prática ajuda a ampliar a mobilidade do corpo, ao fornecer a 

flexibilidade, ao mesmo tempo em que lida com noções de limitação corpórea. É o que 

acaba sendo percebido pelos próprios praticantes: “Acredito que o alongamento é 

importantíssimo para a evolução das propostas. Ter uma concentração aplicada produz 

um efeito muito mais notável nas partes aplicadas. O alongamento sensibiliza e expande 

as possibilidades da improvisação” (SANTOS, 2011). 
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Os exercícios de improvisação que lanço, trabalham, em sua maioria, na 

proposta de qualidades de movimento. Exemplos de qualidade de movimento: 

estancado, fluido, circular, reto, espiralado, variação de velocidade, contração, 

expansão, impulsão, etc., e as combinações possíveis destas qualidades. Quando o 

movimento é pesquisado dessa maneira, a partir da noção de qualidade de movimento, 

tem-se uma abertura para a troca de informações, onde quem dança, dança num fazer 

constante de ampliação de repertório. As qualidades de movimento também servem 

como propósitos e, assim, quando a dança acontece, acontece com certo rigor, como 

expressa um dos integrantes do grupo de pesquisa: “Improvisar é ser livre com foco” 

(SANTOS, 2011). 

A fluidez enquanto qualidade de movimento é pesquisada e transformada em 

cena. O estado fluido da água age como imagem nos processos de composição das 

cenas. Em improvisações, os intérpretes-criadores lidam com tarefas de movimentos 

fluidos, sendo incitados a trabalhar a partir dessa noção de fluência, onde o movimento 

não estanca e não cessa. Os movimentos podem ser trabalhados em alta ou baixa 

velocidade, porém não há pausas. Aqui as imagens mentais são grandes agenciadoras 

desses movimentos. A fluidez é assimilada aos movimentos circulares, que agregam um 

sentido de permeabilidade de corpo. É como se um líquido escorresse, fazendo emergir 

uma qualidade de movimento que se expressa em ondulações constantes.  

Para desenvolver um olhar mais apurado de dramaturgista, as improvisações que 

proponho tendem a trabalhar com uma ideia de estruturação de cena. Em alguns 

momentos, peço aos intérpretes-criadores que pesquisem determinadas qualidades de 

movimento dentro de um limite de tempo. Após esta pesquisa, eles são requisitados a 

construir, a partir dessas improvisações, pequenas frases de movimento, que funcionam 

como partituras ou coreografias. Eles mesmos desempenham o papel de dramaturgista e 

diretor para os movimentos que eles propõem. Como figura de dramaturgista, cabe à 

mim organizar o material levantado, visualizando a possibilidade dessas propostas irem 

para a cena, para compor a montagem do espetáculo. 

Uma das propostas levantadas pela coordenadora para a composição deste 

trabalho é a utilização de bacias como um elemento simbólico da água. A fim de 

desenvolver cena a partir dessa ideia – onde um objeto desencadeia a dramaturgia – 

requisitei aos integrantes do grupo que trabalhassem com as bacias, cada um com a sua, 

a partir de questões que envolvem o material: Que tipo de material é? De que é 

composto? Qual seu peso, seu diâmetro? Produz que tipo de sons? E depois: de que 
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maneira comumente uso este objeto? Quando eu preciso dele? E mais adiante: que 

outras possibilidades ele me dá? O que ele pode ser além do que ele é? Para dar 

sequência à pesquisa, foram trabalhadas improvisações em dança com o objeto, através 

da pesquisa adquirida anteriormente através dos questionamentos que possibilitou outro 

conhecimento. Num trabalho de dramaturgia, pedi que cada um criasse uma frase de 

cinco a seis movimentos. Após a criação, os integrantes apresentaram suas frases 

separadamente. No meu olhar de dramaturgista, fui interligando as frases, 

transformando a criação individual em uma criação coletiva, conferindo aspectos de 

cena. 

As frases desenvolvidas a partir das bacias foram interligadas com uma pequena 

coreografia criada por mim, estabelecendo uma forma uníssona de dança. Percebo que 

essas duas formas de se trabalhar dança podem se encaixar muito bem, enriquecendo o 

trabalho. Organizar o material pode ser um procedimento lento que demanda visão 

atenta e certo teor de crítica, pois trabalhar com o material que o outro produz 

transforma-se num processo delicado, lidando com cortes e supressões. É preciso estar 

aberto para que as mudanças aconteçam. Se a improvisação é aberta, a criação também 

é, e continua passível de modificações. Os apegos às criações podem dificultar um 

trabalho de composição de cena e de espetáculo. 

A fim de estabelecer um entendimento no corpo que dança, proponho um 

exercício de narração do movimento. O exercício funciona como um narrador que dita 

os movimentos antes de eles serem executados, onde a fala dá os comandos. Esta dança 

de comandos tende a se tornar mais difícil, mais cheia de entraves, de obstáculos, como 

se o pensar constante aliado à fala produzisse um estancamento não proposital aos 

movimentos. Este exercício abre a compreensão de um corpo que não se hierarquiza, 

pois entende que a fala oriunda dos comandos pensados previamente tende a 

interromper o fluxo, artificializando o movimento. Já quando a dança é experimentada 

através de uma improvisação que não se preocupa em descrever ou pensar previamente 

um movimento, ela parece se tornar mais orgânica, mais natural ao processo de 

desenvolvimento de soluções de movimento. 

Quando o movimento é narrado após a sua execução, também se nota essa 

mesma dificuldade, existindo o estancamento. Esta variação do exercício também faz 

entender que os movimentos não são processados e reconhecidos de forma consciente 

mentalmente a todo o momento, o que deixa claro que o cérebro não é hierarquia 
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onipotente nos processos corporais. O corpo todo participa do movimento, e “o cérebro 

também dança”, diz SANTOS (2011). 

Ao observar outras pessoas dançando, percebo que há padrões que se repetem 

quase que de forma constante. No pouco tempo de experiência propondo improvisações, 

tento provocar quebras dos padrões, na busca de produzir um corpo apto às mudanças. 

Talvez seja este o grande ponto da improvisação: ser e estar apto para mudanças, 

trabalhar a partir de mudanças, de quebras, de desvios, da surpresa.  

Começo, assim, a propor exercícios que proporcionem mudanças, quebras de 

padrão. Os exercícios que possuem este intento eu denomino de processos de 

desestabilização. Quebrar padrão é desestabilizar. Se há desestabilização, há 

acionamento de quebra. Se há quebra, há mudança de fluxo. Funciona como um desvio. 

Porque a quebra existe, só que depois outro padrão se instaura. Um dos exercícios 

propostos para desestabilizar é a pesquisa de maneiras de ir ao chão e de retornar ao 

plano alto, pois percebo que muitos dos intérpretes-criadores tendem a dançar somente 

no plano alto, às vezes em plano médio e dificilmente em plano baixo: “Sinto grande 

dificuldade em ir para o chão de forma orgânica e mais uma vez me limito pelo medo”, 

diz SCHIAVO (2011), uma das integrantes. Isso se dá pela própria inabilidade de 

encontrar um meio de “alcançar” este chão. Com a pesquisa destes movimentos, é 

possível fornecer ao intérprete-criador um fluxo maior na mudança de planos, deixando 

a dança mais orgânica. Do contrário, as passagens e mudanças de planos tendem a se 

transformar em pausas de dança: o fluxo é interrompido para que o corpo possa se 

organizar até estar novamente “seguro” dentro do novo horizonte que é proposto. 

Se existem maleabilidade e flexibilidade nas mudanças de planos, existe também 

mais material com que trabalhar, agregando mudança no movimento, provocando 

desestabilização e quebra de mudança, como nota um dos integrantes: “No momento em 

que recebi minha tarefa, mesmo que por acaso, ela já quebrou meu repertório de dança e 

então me senti intimidada por estar fugindo obrigatoriamente do meu estilo habitual de 

dança” (SCHIAVO, 2011). A improvisação se transforma em um desafio de 

movimento, onde os propósitos colocados aparecem como focalizações em dança que 

tendem provocar mudanças de hábito. É o que TREVISAN (2011) também percebe ao 

receber um propósito e experimentar a improvisação através desse propósito: “é um 

jeito interessante para quebrar os nossos movimentos repetidos e ir além do nosso 

repertório já conhecido”. 
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Um padrão sempre se instalará. Mas a busca não é uma constância de 

movimentos despadronizados. O padrão sempre existirá como já citado anteriormente, 

porém, ao se quebrar padrão, montam-se novas ferramentas de pesquisa de movimento. 

Trabalhar com exaustão também leva à quebra de padrão. Percebo que, tanto em dança 

quanto em teatro, a exaustão provoca estados de corpo que escapam da zona de 

conforto. A exaustão trabalha principalmente nesta questão: quebrar qualquer zona de 

conforto que possa ter se instalado numa dança improvisada. Incitados a trabalhar a 

partir desse propósito, os intérpretes-criadores passam a inserir, como que de forma 

orgânica, movimentos que antes pareciam não existir nos seus repertórios. É o que 

relata uma das integrantes do grupo: “Esse exercício libera os movimentos, quebra com 

condicionamentos” (PIEDADE, 2011).  

Há movimentos que se encontram na ordem do desconhecido: existe novidade 

surgindo na exaustão. A instabilidade provocada a partir da exaustão potencializa a 

porosidade dos movimentos. Instala-se um estado que mescla tensão e relaxamento, 

pois a exaustão trabalha com esses fatores. Se existe um relaxamento – no sentido de 

um estado de vigília que se desfaz – a tensão provocada pelo movimento se dissipa e se 

modifica, possibilitando o surgimento do inusitado. O inconscientemente consciente, 

que José Gil cita, se faz presente aqui, pois este processo não se dá através de uma 

consciência puramente mental da criação do movimento. Se assim acontecesse, talvez 

essa gama de novidade não seria assimilada da forma que é assimilada. O 

inconscientemente consciente “se dá conta” de que algo novo foi desperto. 

Então outros caminhos começam a se formar na rede neuronal, nos processos 

cognitivos, nos acionamentos do corpo e, cada vez que o corpo se colocar novamente 

numa tarefa de improvisação, as portas dos novos movimentos inseridos no repertório 

serão acionadas mais rapidamente, pois o corpo, que é inteligente, encontrará outras 

formas para produzir respostas. Essas formas acabam se agregando ao arsenal do corpo, 

e se transformam no cotidiano do corpo. O desafio está em descobrir sempre novos 

estados de acionamento, de mudança, de quebra de padrão. 

Conhecer as extensões do corpo em relação com o espaço amplia as 

possibilidades de movimento. Para compreender essa relação, proponho exercícios que 

trabalham com a noção de cinesfera. A cinesfera delimita o espaço natural pessoal. O 

limite acontece pelo alcance do corpo quando ele se estende a partir do centro do corpo, 

para qualquer direção. É um conceito de Laban. 
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Laban estabelece dois planos de composição do movimento que ajudam a 

entender as relações entre tempo e espaço, definidos como eukinética e corêutica. A 

eukinética é a pesquisa da composição e do sentido do movimento, onde são 

determinados os segmentos da ação, as qualidades de energia, os ritmos e a relação 

entre as diversas partes do corpo. A corêutica é a pesquisa do sentido e da composição 

dos desenhos dos movimentos, sendo um segundo nível de composição da dramaturgia 

do movimento, onde acontece o estudo e a composição da ação. Na eukinética, Laban 

propõe um estudo qualitativo com base em quatro fatores: fluência, espaço, peso e 

tempo. Combinados, estes fatores caracterizam o repertório individual de movimentos 

(LEAL, 2006).  

Através destes fatores, é possível analisar a organização e desenvolvimento dos 

movimentos no espaço, considerando-se as dimensões, direções, níveis e durações 

destes movimentos. A improvisação em dança que proponho dialoga com os planos 

estabelecidos por Laban, e os fatores fluência, espaço, peso e tempo são utilizados para 

desenvolver um entendimento de relação com o ambiente, “habitado” por outras pessoas 

que também improvisam. 

Se a improvisação tende a aumentar repertório corporal, de que maneira 

entender esse aumento de repertório? Os movimentos são ilimitados? Gosto de pensar 

em uma ideia que parte de Gil (2004), quando este faz uma analogia entre dança e a 

articulação da linguagem: 

 
[...] a dupla articulação da linguagem comporta dois níveis de articulação, o 
das unidades significativas mínimas, ditas “monemas”, (que não são 
palavras: “retardar” compõe-se de três monemas “re” + “tard” + “ar”); e o 
das unidades últimas inseparáveis não significativas, os “fonemas” (p/o/r/ 
em “por”). O número dos monemas e dos fonemas de uma língua é finito. A 
dupla articulação destes elementos finitos permite exprimir o infinito do 
sentido do mundo, combinando os fonemas para formar monemas, e 
monemas para formar palavras e frases. Se o número dos fonemas fosse 
infinito, haveria uma infinidade de monemas e de palavras para exprimir o 
infinito do sentido – seria necessária uma memória infinita para conservar 
todas as palavras e, no limite, já não haveria gramática nem haveria língu 
(Ibid., p.80). 
 

Salvo as distinções entre linguagem falada e dança, os movimentos também 

funcionariam desta maneira, pois inexiste o infinito nas possibilidades anatômicas de 

movimento. O corpo expressa-se através de um número limitado de movimentos: 

mesmo que esse número seja grande, as possibilidades são limitadas, pois o corpo se 

apresenta restrito em movimentos em termos de constituição óssea e articular. A partir 
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das combinações entre essas possibilidades de movimento é que a ideia do infinito se 

aproxima, pois a sobre-articulação de movimentos gera a ideia de infinitude.  

A improvisação é um processo que lida com questões do próprio corpo, com 

desvendamentos, com descobertas, com aprimoramentos. Mas o que é descoberta? 

Aprimorar é descobrir? Descobrir é aprimorar? Descobrimento não é a palavra 

adequada. Descobrir relaciona-se com algo que estava escondido, que sempre existiu. 

Improvisar não é, necessariamente, um processo de descobertas, é um processo de 

“aprimoramentos”, de conhecimentos. Existe a capacidade para o movimento, que 

também é diferente da descoberta. 

Existir capacidade é diferente de descobrir capacidade. Na improvisação, as 

capacidades e inclinações são potencializadas, na conexão com outras informações que 

o corpo entra em contato enquanto improvisa: 

 
Não existe dança que não seja construída. O conhecimento do processo 
neuronal que nos possibilita a percepção explicita o fato de que algo 
pertencer ao corpo como aptidão não significa o mesmo que estar 
naturalmente pronto, disponível, a espera de um resgate. Por isso, o 
movimento não é aquilo que aguarda o correto acionamento da estratégia que 
lhe devolve a espontaneidade perdida. Nem aquilo que deve ser descascado 
da ação da técnica de aprendizagem da dança para surgir, enfim, 
resplandecente, na sua espontânea naturalidade. (KATZ, 2005, p. 138). 
 

As coisas não estão prontamente dadas, é tudo um processo de construção, de 

aprimoramentos, de articulação. É aqui que a técnica aparece como mais um dos meios 

para potencializar as capacidades de movimento. Ela não é uma ferramenta a ser 

superada, ela é um meio para fazer emergir material criativo: “Com as técnicas de corpo 

que estamos trabalhando, tenho me sentido mais conectado. Em busca da técnica para 

sermos orgânicos” (SANTOS, 2011). 

Algumas das técnicas que proponho encontram-se pautadas no contato 

improvisação. O contato improvisação, por ser uma dança que se originou do aikido, 

possui séries de movimentos específicos, podendo ser entendidas por técnicas de 

contato improvisação. A prática do contato improvisação, por mais que esse termo 

carregue o nome da improvisação, é uma prática específica. Por exemplo: se você 

conhece esse tipo de dança e ver alguém dançando-a, você reconhecerá o contato 

improvisação. Já se você ver alguém improvisando em dança, é difícil definir 

exatamente se a pessoa está apenas improvisando ou se aquilo é parte de alguma 
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performance. Sim, a dança de contato improvisação também pode ser uma performance, 

mas quando ela é executada, você saberá que se trata de contato improvisação. 

Existe uma série de movimentos codificados em contato improvisação que 

instrumentalizam o corpo a dançar esse tipo de dança, que intencionam apresentar 

noções de gravidade, de apoio, de equilíbrio, de encaixe, no princípio que o aikido traz 

de economia de energia. Essas noções podem ser apresentadas como propósitos de 

movimento. Os movimentos são sempre executados buscando segurança e evitando um 

desgaste e esforço físicos desnecessários. É por isso, também, que o contato 

improvisação acaba sendo trabalhado com técnicas de educação somática, como fazem 

alguns dos disseminadores desse tipo de prática em dança. 

A técnica aqui opera de um modo diferenciado: é uma técnica que pretende 

mostrar os princípios dessa dança, mas por agregar a improvisação à sua noção de 

dança, quando colocada em prática, a técnica de tal movimento ou de tal apoio 

reconfigura-se de acordo com a dança, de acordo com o parceiro que se dança junto.    

Mesmo assim ela não deixa ser uma prática em dança contemporânea, pois a 

abertura opera em seu modo de fazer dança. Já presenciei muitas práticas em contato 

improvisação que confluem elementos de outras artes. Um dos momentos de livre 

experimentação dessa dança são as jam sessions que se caracterizam pela participação 

de diversas pessoas com ou sem prática em dança. Muitas jams acontecem com a 

utilização de música ao vivo. Além de assimilar a música como prática em dança, 

algumas das pessoas também utilizam certa teatralidade enquanto improvisam dentro do 

contato. E ainda assim é possível visualizá-la como contato improvisação, pois ela 

carrega essa noção de dança de relação com movimentos já estabelecidos, por mais que 

se possa improvisar em cima desses movimentos. Por vezes só o princípio de um 

movimento é trabalhado, como o rolamento ou a transferência de peso. 

O contato improvisação é muito vasto em sua filosofia de movimento. Não 

quero fechar nenhuma discussão acerca das suas especificidades. Porém, ao enxergar 

técnica e propósito, percebo que ela se faz a partir de técnicas, com propósitos 

embutidos nessas técnicas. Toda técnica de dança possui um propósito. No contato 

improvisação eu também tenho uma técnica junto com um propósito. Só que, nesta 

dança, técnica e propósito podem se dissociar, gerando a possibilidade se de utilizar 

somente o propósito, a noção daquela técnica, como, por exemplo, a noção de 

rolamento que determinada técnica ou série de movimento me traz. As técnicas do 
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contato improvisação proporcionam meios para o conhecimento de seus propósitos. É o 

que relata uma das integrantes: 

 
Quando estamos trabalhando com contato improvisação, nos deparamos com 
diversas situações internas e externas. Quando jogo com o outro, existe uma 
preocupação em compartilhar os elementos tanto técnicos quanto o olhar, a 
generosidade, a cumplicidade. Quando aliamos a qualidade técnica com o 
jogo de cumplicidade, dá-se a impressão de que o corpo rima (PIEDADE, 
2011). 

 

Quando dançamos em improvisação, muitos dos propósitos do contato podem se 

fazer presentes. Os propósitos da improvisação, como já citado anteriormente neste 

trabalho, podem acontecer a partir de qualidades de movimento ou a partir de temáticas 

que se buscam para uma pesquisa coreográfica específica. Cada improvisação demanda 

um propósito ou uma série de propósitos que é coerente com a investigação do 

movimento. 

A improvisação não é somente um meio para o treinamento do intérprete-

criador. Ela também pode ser a própria dança no momento do espetáculo. Por isso, 

proponho exercícios que lidem com apresentações. Os intérpretes-criadores são 

convidados a apresentarem suas danças improvisadas para os seus colegas, a sua platéia. 

Quando colocados nessa posição, a dança tende a se transformar, pois há vetores 

trabalhando nessa construção. A improvisação como espetáculo passa a ser outro 

desafio. É o que relatam os integrantes do grupo: “Por que é tão difícil interagir com o 

público?” (LEITE, 2011). “Improvisando primeiramente sem platéia tira toda uma 

tensão gerada pelo dever de ter que criar algo para que alguém desfrute” (SANTOS, 

2011). 

Se a prática de improvisação, enquanto processo de pesquisa, tende a ser 

encarada como um processo aberto, passível de estancamentos de fluxo, de 

interrupções, de tentativas de reorganização corporal que quebrem o fluxo, quando 

colocados numa posição de apresentação, todas essas particularidades da pesquisa 

tendem a se dissolver na tensão gerada pela “formatação” que o espetáculo gera nos 

movimentos. Os intérpretes-criadores têm mais uma camada com a qual trabalhar: 

existem outros olhos observando a dança, existe uma plateia geradora de expectativas. 

Como então fazer com que a improvisação não perca sua, digamos, identidade, quando 

apresentada nesses moldes? É por isso que ela precisa ser trabalhada na prática. E então 

a improvisação pode se transformar numa prática possível enquanto espetáculo, 
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geradora de possibilidades, como compartilha uma das integrantes: “Só sei que adoro 

improvisar, sentir a música, brincar com os impulsos. Me relaxa, distrai, alivia. Fora que 

gosto de ser admirada quando danço. Vem como uma recompensa” (SOUZA, 2011). 

Ao trabalhar improvisações em sala, tento acionar uma compreensão de que não 

existe um modo certo ou errado de fazer a dança. As circunstâncias da própria 

improvisação dão a abertura para o imprevisível, imprevisível este que se efetua através 

do que pode ser visto como um erro. O erro não é tomado nessa prática como um erro 

no seu entendimento mais usual. Visto dessa forma, um processo de assimilação, 

organização e transformação de informação torna-se cada vez mais enriquecedor, pois o 

erro transforma-se num próprio meio de investigação, como diz uma das integrantes: 

“Tenho me sentido mais preparada, não porque não irei errar, mas porque me sinto 

disposta a errar” (TREVISAN, 2011).  

A disposição ao erro abre horizontes maleáveis de criação. E então, onde eu 

encontro uma dramaturgia nesse movimento todo? Descrever movimentos no espaço. O 

movimento pode surgir como escrita, movimento como escrita do corpo, as 

possibilidades das frases de movimento transformadas em dança, entre fluxos e 

estancamentos, na zona de fronteiras, no jogo que se estabelece em cena. Como registrar 

o processo do corpo que cria... Das informações que entram em comunicação, dos 

acessos imediatos, de como acionar determinada qualidade. Qualidade que pode se 

expressar através de fluxos, alavancas, velocidades, tensões e os contrários disso tudo. 

Assimilar informações, organizá-las, transformá-las, torná-las maleáveis, processos que 

se efetuam em desierarquias, em processos rizomáticos. Entrecruzamentos. 
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