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JUSSARA MILLER - UNICAMP

Este artigo discute como a improvisagédo pode ser trabalhada em varios aspectos, com enfoque
na investigacdo do movimento, na criagdo coreografica e na cena, evidenciando esses trés as-
pectos de modo nao hierarquico. Considerando a nao dicotomia entre técnica e criagao, o artigo
promove a reflexdo sobre o corpo como protagonista da criagdo improvisacional na sala e na ce-
na. Discute-se a noc¢ao de improvisacdo fundamentada na Técnica Klauss Vianna a partir da es-
cuta do corpo e dos estudos da presencga.

Improvisacao; Danca; Presenca; Coreografia.

This article discusses several aspects one can work on improvisation. It focuses on movement
investigation, choreographic creation, and the scene, highlighting these three aspects in a non-
hierarchical way. The article considers the non-dichotomy between technique and creation and
promotes reflection on the body as the protagonist of improvisational creation in the studio and
on the stage. The notion of improvisation here is based on the Klauss Vianna Technique, and it is
discussed stemming from listening to the body and presence studies.

Improvisation; Dance; Presence; Choreography.
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Como bailarina, coredgrafa e professora-pesquisadora, pesquiso a improvisagao em dan-
¢a a partir da escuta do corpo como investigagdo para gerar impulsos em um processo criador
na sala de aula e na cena. A reflexdo que se organiza no presente texto, ocorre com base na ex-
periéncia de improvisacao vivenciada tanto no meu fazer artistico quanto no meu fazer peda-
gogico. A minha pesquisa habita o territorio amalgamado entre o processo pedagogico e artisti-
co, numa retroalimentagdo, em que as agdes nao se mostram excludentes, mas mutuamente
potencializadas. As minhas agdes interdisciplinares com artistas de outras areas de conhecimen-
to a partir de trabalhos cénicos e/ou pedagodgicos variados, ndo deixam de alimentar as reflexdes
aqui presentes.

O que priorizo na sala e na cena sdo os impulsos que emergem da improvisagdo como
experiéncia do corpo presente, com enfoque na processualidade do corpo no jogo constante de
perguntas e escolhas sensiveis na relagéo dialdégica do interno com o entorno, na troca inces-

sante do corpo com o ambiente, na qual as transformagdes ocorrem a cada instante.

A minha pesquisa continuada com improvisagdo em danga ancora-se nos principios € nos
tépicos corporais da Técnica Klauss Vianna de danga e educagao somatica para disponibilizar o
corpo que danga, gerando espacos articulares e caminhos de movimentos que vao provocando
o corpo em constante dialogo com a forga da gravidade, num processo de investigacao
continua, reconhecendo o que se faz enquanto se faz.

O enfoque ndo é somente organizar o eixo corporal em relagdo a gravidade, mas também
desestabilizar e desorganizar padrbes de movimento e pesquisar os vetores e dire¢gdes dsseas
de inumeras maneiras, para provocar diversos caminhos de movimento, proporcionando, conse-
quentemente, um refinamento da percepcéo, alijando o movimento pela forma ou o movimento
pelo movimento. A improvisagéo acontece como um processo de escuta e investigagdo que nao

separa a técnica da criagao.

Os procedimentos trabalhados em aula sdo desenvolvidos e experimentados a partir de
improvisagdes provocadas pela estesia do corpo sensivel, trabalhando o direcionamento da
atencao para amplificar o estado de presenga, com sensibilidade e escuta. Distanciando da
anestesia do movimento mecanico, considerando, assim, a capacidade do sentir para perceber e
lidar com os estimulos que o afetam, com a atencao voltada para os processos do corpo que
danca no momento da prépria danca.

A improvisagao permite a vivéncia do sentido proprio das agdes de investigar, indagar,
pesquisar, inquirir, descobrir, achar, interfacear e seguir os vestigios do corpo em criacdo, nao
excluindo, mas acolhendo a experiéncia do individuo criador em sua transformagdo num jogo
imprevisivel de experimentagdo e risco onde a percepg¢ao e a conexao de sentidos acontecem

no momento presente.
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Com a provocacao constante a atitude de atencdo aos momentos e aos movimentos, per-
mite-se a percepcao das mudancgas de estados corporais que ocorrem a cada instante no tempo
real da danca. O que na rotina corporal pode ser vivenciado mecanicamente torna-se uma per-
cepgao consciente a medida que se conserva um estado de atengdo aos movimentos. A atencgao
ao proprio corpo instaura a percepcao do tempo presente, que € unico, numa construgao ao vivo
do instante dangado. A atencgao direcionada de forma consciente, sem ignorar a conexao entre
os conteudos conscientes e inconscientes na produgao de movimento, provoca um estado de
presenca favoravel ao improviso.

O trabalho com a improvisagao, abordado aqui, pauta-se em trés perspectivas de pesqui-
sa: a improvisagdo como investigagao de movimento, a improvisagéo para a criagdo coreografi-
ca e a improvisacdo em cena. No presente texto, abordarei essas trés perspectivas a partir de
minha proépria vivéncia de mais de trinta anos de pratica com a improvisagao, enquanto bailarina,
coreodgrafa, diretora e professora/provocadora.

Na sala de aula da Técnica Klauss Vianna, a investigacdo de movimento € desenvolvida a
partir da improvisagao. O praticante escolhe um tépico corporal a ser explorado e a partir deste
desenvolve uma ampla exploragao para reconhecer as inumeras possibilidades de movimento
gerado a partir do tépico especifico em pesquisa. Portanto, se estabelece um trabalho técnico
nao apartado do trabalho criativo, ampliando, assim, o repertério de movimentos.

Os alunos sao estimulados a reconhecer o proprio corpo, para que possam promover de
forma gradual um refinamento da percepc¢ao a partir do sentido cinestésico, engajando, assim,
0S recursos sensoriais para reconhecer que a exploracao de uma parte do corpo reverbera no
corpo como um todo a partir de um dialogo sensivel entre o interno e o entorno.

A pesquisa do corpo em improvisagao, apresentada aqui, acontece a partir dos diferentes
estados de atencao: a si, ao espaco e ao outro, os quais sao trabalhados em sinergia para pro-
mover o estado ampliado de presenca, fator primordial para a pratica da improvisagao em dan-
¢a. A escuta do corpo é uma premissa dessa abordagem de improvisagao. Ao trabalhar a motri-
cidade a partir de sua sensorialidade, o praticante € convocado constantemente a se perceber, a
se olhar e se revisitar a cada experiéncia, sendo convidado a autopercepcao e ao autoconheci-
mento, promovendo, assim, a possibilidade de se perceber em si e de se perceber no mundo.

A processualidade € inerente a pesquisa de movimento. Por meio da improvisagao, o vo-
cabulario corporal vai ampliando e complexificando a partir da repeticdo sensivel que é experi-

mentar mais uma vez 0 mesmo topico para perceber o que de diferente pode aparecer no mo-
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mento presente. E uma desconstrugdo do habitual mover-se para o inusitado reconhecimento do
que se faz enquanto se faz, como uma rede de perguntas ao corpo com respostas imediatas e

provisorias a cada investigagao improvisacional.

A improvisagao trabalha com momentos de movimentos, que sao instantaneamente vi-
venciados com a atencdo direcionada para reconhecer os caminhos de movimentos que podem
ser revisitados e afirmados enquanto estudo do corpo nas infinitas possibilidades de mover-se.
Diferenciando, assim, a repeticdo mecanica da repeticao sensivel. A primeira acontece como re-
producdo mecanica do movimento e a segunda como algo que pode ser revisitado e explorado
com elevado grau de acuidade no momento presente.

A improvisagao como pratica de danga diaria em sala de aula proporciona uma leitura refi-
nada do corpo ao mesmo tempo em que demanda de uma capacidade de prever respostas rapi-
das as informagdes do corpo em troca com o ambiente. Deste modo, a improvisagao apresenta-
se como procedimento para explorar e criar novas gramaticas de movimentos que poderao gerar
estéticas e poéticas diferenciadas com a valorizagao da singularidade de cada corpo que danga,
bem como do corpo que quer dangar.

Na improvisagao de movimentos o corpomente precisa agir com rapidez, em consonancia
com os estimulos externos e internos. A agao resultante da orquestragdo dos processos
de percepgéao, que se conectam, no momento presente, via redes neuronais com a memo-
ria, a emogao, a cognigao, produzindo pensamento e movimento em intervalos de tempo
muito pequenos, conscientemente ou ndo, é a forma de trabalho na improvisagao. Estas
conexoes rapidas levam a respostas em movimento que envolvem escolhas, decisdes es-
clarecidas pelos processos da percepgao e pelo conceito de intencionalidade. (NEVES,
2015, p. 186)

De acordo com esse pensamento, na improvisagao de movimentos o corpomente precisa
agir com rapidez, assim, o processo de escolhas acontece como resultante do estado ampliado
de presencga que permite ao improvisador propor e decidir sem impor, bem como de ceder sem

se excluir, a cada relagao improvisacional.

A pesquisa de improvisacdo com abordagem somatica, por vezes, pode ser confundida
como apenas um mergulho interno para se conhecer, se preservar, se respeitar e se soltar, en-
tretanto, o enfoque é dado no estado mais ampliado de atencédo do corpo em escuta e em troca
com o0 ambiente, podendo emergir desse campo exploratério cinestésico o ndo esperado e 0 nao
habitual enquanto expectativa das habilidades formatadas de danca. Nesta perspectiva de im-
provisacao, para além do corpo habil que reconhece as habilidades de movimento em cada in-
vestigacao, o foco principal esta no corpo labil, no sentido de transitério, com o reconhecimento
da processualidade do corpo em constante transformacéao e pesquisa.
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E comum associar a acdo artistica em danga como uma acdo de risco e que, portanto,
ficaria na contramao das abordagens somaticas que costumam ter um cuidado e um respeito
aos limites anatomicos e as possibilidades do corpo em movimento. Sabemos que o caminho
mais ergondmico do corpo ndo necessariamente € o caminho mais expressivo. Por outro lado, o
conhecimento refinado do corpo que a educagao somatica propde, pode promover ao praticante
uma inteligéncia corporal inclusive para arriscar sem se machucar.

Cabe esclarecer que a improvisagao para a investigagdo do movimento nao fica no territo-
rio das restricdes de movimento, ou da ndo adequagao do movimento com uma analise binaria
de certo ou errado e até mesmo com a preocupacido excessiva de precaugcdo do movimento,
pautada na execucao “correta” e anatdmica. Nesse sentido, o que é risco para um corpo pode
nao ser para o outro. Nesta abordagem, as singularidades s&o consideradas na pesquisa impro-
visacional a partir da sensorialidade e da percepg¢ao corporea refinada que reconhece com acui-
dade os processos perceptivos do corpo singular e sua expressividade.

A vista disso, a abordagem somatica da pesquisa apresenta-se como um pensamento de
trabalho que compreende o corpo como protagonista da criagdo e que pode propiciar novas ex-
periéncias e percepcodes, assim dizendo, uma maneira sensivel de improvisar a partir da cineste-
sia, evocando a sensorialidade corporea a partir do entendimento de soma e de sua integralida-
de, considerando a unidade corpomente em troca com o ambiente.

E importante destacar que, no Brasil, a histéria da improvisacao inclui necessariamente a
pesquisa do casal Angel e Klauss Vianna, que trabalharam a improvisacéo tanto em sala de aula
quanto em cena. O inicio da pesquisa dos Vianna foi na década de 1950, em Belo Horizonte. O
mestre Klauss Vianna foi um grande_provocador do risco, pois ele questionava constantemente o
bailarino bem como a prépria danga, ou seja, colocava em risco toda a certeza construida em
décadas de treino com a dancga. Na realidade, ele sempre estava desestabilizando as situagdes
comumente estaveis provocando a reflexao, a improvisagao e a imprevisibilidade no ato de dan-
¢ar, sempre considerando o protagonismo do corpo na pesquisa.

Klauss sempre nos dizia que o corpo fala por si. Que ndo existe um assunto exterior ao
corpo. Por isso, ele ndo se interessava pelas “histérias” que queriamos Ihe mostrar com
“nossas dancas”. O corpo e suas infinitas possibilidades de realizar combinagdes ao mo-
ver-se eram, para ele, um fim expressivo em si e ndo um meio para se chegar a “algo” ex-
pressivo, algo que pudesse ter origem em uma narrativa externa ao préprio corpo. Ou se-
ja, ele nos mostrava que o corpo sé pode falar de si mesmo. E pode fazé-lo porque é nele
que se articulam os conflitos do viver. E esse espaco tensional, produzido pelas experién-
cias vividas, € o que comunica. (MONTEIRO, 2019, p. 28)
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O trabalho de improvisagao em cena pauta-se no estudo da presenca. Na pratica da Téc-
nica Klauss Vianna, a presenca € um topico que € trabalhado em sala de aula a partir de trés es-
tados de atengéao: a si, ao espago e ao outro. A relagao sinérgica corpo-espago-outro & experien-
ciada constantemente em sala de aula e quando a investigagao é direcionada para a improvisa-
¢ao em cena, acrescento, em minha pesquisa cénica, mais um foco de atencao: a atencao a ce-
na e as inumeras variaveis dos elementos constituintes da mesma, promovendo um olhar guar-
dido para a cena estando em cena, reconhecendo que os observadores sao co-criadores do proé-
prio momento cénico, criando um espaco de encontro entre o bailarino-observador de si e da ce-

na com o publico-observador e testemunha da propria cena.

Para a investigagdo da improvisagao cénica, utilizo de varios procedimentos em sala de
trabalho que oportunizam aos improvisadores serem, igualmente, observadores do jogo improvi-
sacional dos outros improvisadores e a partir da observagao realizada poder propor algo que
contribua a cena observada, criando, assim, variados jogos cénicos imediatos com entradas e
saidas, e de composi¢des espaciais e relacionais para lidar com as infinitas possibilidades de
escolhas e decisbes no momento presente do jogo de improvisagéo. A bailarina Cora Laszlo, a
partir da experiéncia cénica investigativa dos quatro estados de atencéo, explana:

E uma pesquisa para ambas as partes: quem assiste passa a reconhecer a proposta e a
maneira singular como cada pessoa lida com aquela informacgéo; percebe-se, ademais, os
estados de atengao de quem danga, as composigdes no espago, os afetos que permeiam
essa relagdo em movimento. Quem é observado, por sua vez, tem a oportunidade de estu-
dar e dancgar na presenga de um olhar externo ao ato que, presente, permite a relacao en-
tre observador-publico e observado-bailarino. E nesse espaco de encontro, nessa intera-
¢ao ambivalente entre o olhar e a danga, entre o estatico e o extatico, que, emerge o quar-
to estado de atencdo. Podemos dizer, portanto, que ao trabalhar os quatro estados de
atengdo chegamos a um estado de danga e a uma dramaturgia do corpo que danca.
(LASZLO, 2018, p. 113)

Estabelece-se, portanto, um territorio de estudo em sala que reverbera na cena conside-
rando a nao dicotomia entre técnica e criacdo. Sendo assim, o estudo da presenca abre para as
relagdes improvisacionais a partir dos quatro estados de atencgao: a si, ao espacgo, ao outro € a
cena.
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A dicotomia entre técnica e criacdo € comumente observada nos processos artisticos,
prevalecendo no trabalho de sala de aula o treino com o acumulo de habilidades em detrimento
da criagdo que costuma ser abordada, normalmente, em um segundo momento do processo,
para explorar e criar a posteriori e, por vezes, sem coeréncia alguma com o trabalho de treina-

mento diario desenvolvido em sala de aula.

Com esta abordagem de improvisagao, o praticante estd em trabalho técnico-criativo a
cada exploragao. Entretanto, eu procuro diferenciar o estudo do movimento da sala de aula do
estado de danga em cena. O primeiro pauta-se na exploracédo de tépicos corporais que séo tra-
balhados para a investigagdo das possibilidades de movimento, e o segundo estabelece uma
relacdo dramaturgica mais ampliada do corpo cénico, transformando o tépico corporal em tema
de improvisagao para criar em estado de danga, considerando o corpo como protagonista da cri-
acao, possibilitando a escolha de outras possibilidades de se posicionar em cena € ao mesmo
tempo de dialogar com a cena.

E notavel que o estudo do movimento a partir da escuta do corpo promove uma disponibi-
lidade para dangar em relagao as variagdes do acontecimento cénico, culminando numa drama-
turgia da danga com um dialogo mais ampliado para as inumeras configuragdes possiveis para a
construgcéo da cena em tempo real. Em outras palavras, o estudo do movimento pode provocar
um estado de danca que lida com o imprevisivel da improvisacdo como impulsos para criar em

tempo real.

Ao trabalharmos com a improvisagao, estamos abertos ao risco do imprevisivel. Como
também, com a improvisacdo em cena, estamos lidando duplamente com o risco, pois a cena ao
Vivo € risco pela propria imprevisibilidade. Improvisar em cena € lidar com aspectos imprevisiveis
da composicdo em tempo real e, consequentemente, arriscar-se ao desconhecido. E importante,
ainda, apontar o risco como oportunidade de descobrir novas possibilidades em cena e permitir
momentos de surpreender-se consigo e com a efemeridade da danga no momento presente.

A dancga existe como um eterno ponto de fuga. No momento de sua criagéo, ela some.
Todos os anos de treinamento de um dancgarino no estudio, todo o planejamento do coreo-
grafo, os ensaios, a colaboragdo de designers, compositores e técnicos, a captagédo de
dinheiro e a reunido de pessoas na criagdo de um publico, tudo isso é apenas a prepara-
¢ao para um evento que desaparece no préprio ato de sua materializagdo. Nenhuma ou-
tra arte é tao dificil de ser alcangada, tdo impossivel de ser segurada. (SIEGEL, apud LE-
PECKI, 2017, p. 225)

Em sintonia com os diversos aspectos de efemeridade mencionados acima, ndo somente
da danca, mas a efemeridade do acontecimento cénico em si, o entendimento do corpo como
protagonista da criacao deflagra a importancia da observacao e da atengao para a improvisagao
em cena. Na cena ao vivo, em contato direto com o publico, devemos trabalhar com a observa-

¢ao agucada a todo momento para o reconhecimento do instante como possibilidade para criar,
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despistando, assim, o apego do movimento enquanto férmula ou forma, para nédo acarretar a
clausura da experiéncia, privando o improvisador de testar outras possibilidades ou descobertas.

O desafio é desapegar-se da propria investigagdo de movimento, para nao aprisionar-se
nos proprios padrboes de movimento, pois, além de limitar a inventividade do corpo que danca,
poderia reduzir a experiéncia a habitual execucdo de mais um estudo usual de movimento, nao
arriscando para a imprevisibilidade da composicdo em tempo real. Desta forma, € importante
atentar para que o enfoque somatico da pesquisa improvisacional n&o restrinja a um processo

internalizado, enddgeno e ensimesmado que n&o permite abrir para o risco do jogo cénico.

Por vezes, o bailarino sente-se em risco pelo simples fato de estar em cena e até mesmo
por estar em pausa na cena. Sabemos que o treino usual da danca direciona o bailarino para
executar movimentos especializados. Assim, o risco pode ser visto como poténcia para subver-
ter a zona de conforto de cada improvisador treinado e especializado. O ato de arriscar-se nao é
tratado aqui como a capacidade de execugdo de movimentos virtuosos de alta performance,
mas ao contrario, como a oportunidade de puxar o tapete de si, proporcionando, deste modo, a
desprogramacao da tendéncia de estabilidade e repetibilidade, propiciando, assim, novas possi-
bilidades de movimento. Deste modo, o risco seria sair da sua propria acomodacéo criativa que
a cada fase vai se estabilizando. Logo, a pesquisa da improvisagdo em cena pode contribuir pa-
ra reatualizar a investigagéo, considerando que cada improvisador tem o seu padrédo de acomo-
dacéo e habitos construidos ao longo da vida.

Improvisar em danga e, principalmente, compor em tempo real, é relacionar-se o tempo
todo. E preciso estar implicado em relacionar-se, imerso nessa escolha conjunta e cuidan-
do de que tipo de compartilhamento e experiéncia se deseja promover. E um lugar de
construir, de desconstruir e reconstruir, sem uma ordem subsequente, mas aberto as sur-
presas do tempo presente. E perceber que o conhecimento é impalpavel porque & infinito.
E reconhecer que a todo conhecimento esta relacionada a ignorancia e que compartilhar o
saber significa também compartilhar o que ndo se sabe. E ai se situa a improvisagéo: na
honestidade de um corpoespaco vivenciado. (MUNDIM, 2017, p. 132)

Nesse sentido, a improvisacdo em cena evoca o corpo relacional que requer versatilidade
para lidar com o processo inesgotavel de escolhas e com as surpresas do tempo presente. As-
sim, o corpo cénico ocupa-se da constante construcdo da presenca que se reatualiza a partir da
escuta de si, do espaco, do outro e da cena, num incessante dialogo com a imprevisibilidade do
momento. Desta forma, a improvisagao em cena nao deixa de ser uma construcao incessante do
instante — do bailarino e do espectador - no momento presente dancado.

A improvisagao para a criagao coreografica

“Ha danca, onde se vé danga” (Jussara Miller)
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Investigar a construgdo coreografica com base nos tépicos da Técnica Klauss Vianna
(TKV) se faz presente no meu percurso como coreografa ha trinta anos. Nessa pesquisa da im-
provisagao para a criagado coreografica procuro diferenciar o estudo do movimento em sala do
estado de danca em cena. Como explicitado anteriormente, na aula de TKV os tépicos corporais
sdo trabalhados para a investigagado das inumeras possibilidades de movimento e quando leva-
dos para a cena, a pesquisa se amplia para os estudos dos tdpicos enquanto temas da improvi-
sagao em cena, estabelecendo uma relagdo mais ampliada do corpo com o espago cénico para
culminar no estado de danca.

A improvisagao para a criagao coreografica é experienciada, ndo somente como um meio
investigativo de criar caminhos de movimentos para a coreografia, mas também como uma es-
tratégia de ndo cristalizar a coreografia ja criada, considerando o corpo labil - no sentido de tran-
sitorio - no tempo presente da cena, que nomeei de labilidade da coreografia, que remete a uma
instancia liquida e mutavel em fluxo e ndo enrijecida ou fixada na forma e na partitura. “Por isso,
insisto sempre que a forma ndo importa e que essa forma s6 pode tornar-se interessante quando
passa a ser consequéncia de todo um processo: a emocgao nao é forma, a emogao € movimen-
to” (VIANNA, 2005, p. 141).

A partir da Técnica Klauss Vianna, aprofundei-me na investigagcao dos tépicos corporais
como ancora da investigagao cénica, o que reverberou na minha pesquisa enquanto coreografa.
E possivel afirmar que a improvisacédo e a coreografia sdo polaridades que se friccionam. Nesse
sentido, encontrei-me numa situagao paradoxal, pois enquanto pesquisadora da TKV, debrucei-
me durante décadas na pratica da improvisagao. Além disso, o mestre Klauss Vianna afirmava
diversas vezes em sala de aula que a partir do momento que vocé coreografasse algum fluxo de
movimento a sua danca ja estaria esvaziada e cristalizada. A partir dessa provocacao e reflexao,
fui pesquisando modos de evocar o frescor da imprevisibilidade da improvisacdo numa estrutura
coreografica que nomeei de labilidade da coreografia.

A labilidade da coreografia se estabelece na relagado de prontiddo que a improvisagao po-
de proporcionar a coreografia sem que haja a cristalizacédo ou a mecanizagdo da mesma. Desta
forma, a coreografia adquire uma caracteristica labil, imprevisivel e transitéria, mesmo dentro de
uma estrutura previamente definida, pois ela pode ser constantemente reatualizada, tanto nas
apresentagdes ao vivo quanto no momento presente da experiéncia da danca em sala de traba-
lho. A labilidade da coreografia, portanto, remete a uma instancia liquida e mutavel da dancga,
tendo como ancora de criacéo os topicos corporais da TKV.

Assim, fui criando procedimentos dramaturgicos para coreografar, considerando o transito
do estudo do movimento para o estado de danca a partir da pesquisa dos tépicos corporais co-
mo temas de criagdo coreografica. Para isso, um dos procedimentos criados foi o mapa coreo-
grafico que demarca um roteiro de acdes € movimentos que ancora a pesquisa de improvisagao
para promover a labilidade da coreografia com a possibilidade de transformar a estrutura coreo-
grafica conforme o didlogo do corpo ao vivo em didlogo com a cena. Mesmo com a coreografia
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estruturada, a mesma pode apresentar uma transitoriedade a partir da prontiddo da improvisa-
¢ao para o desenvolvimento dos mapas coreograficos em cena.

Sabemos que diversas criagdes coreograficas partem de temas externos escolhidos a pri-
ori, como palavras, ideias € uma gama infinita de tematicas. A pesquisa do corpo como protago-
nista da criagdo, apresentada aqui, desnuda-se das tematicas previamente escolhidas e ancora-
se em topicos corporais que viram temas de criagdo para a partir dai emergir imagens, ou até
mesmo alguma tdnica especifica que pode surgir a posteriori, como consequéncia das experi-
mentag¢des do corpo em presencga.

Essa danca que se articula no momento, que nao trata de temas dados a priori, mas que
nasce do corpo provocado para que desestabilize seus padroes de comportamento, € a
tentativa e procura de “novas estabilidades” que, no entanto, serdo sempre efémeras. Pu-
lando de arranjo em arranjo, a danga se da como um navegar pelo fluxo dos acontecimen-
tos. (MONTEIRO, 2019, p. 29)

A improvisagao para a criagao coreografica acontece como um dialogo nao hierarquizado
entre improvisagdo e composigao, sendo que a estrutura coreografica ndo é hermeticamente fe-
chada, mas a partir da escuta do corpo reconhece a vulnerabilidade da improvisagéo na experi-
éncia de dancar a partir do mapa coreografico. A coreografia apresenta-se como uma coreogra-
fia do instante, com uma estrutura flexivel em jogo com o momento presente, que é unico. O ma-
pa pode ser 0 mesmo, mas a viagem-dancga € sempre unica. O enfoque € na precisdo da coreo-
grafia para lidar com a imprecisdo do momento presente.

Dito isto, a coreografia ndo apresenta-se como uma camisa de forga, mas como um terri-
tério referencial para a danca acontecer livremente com desapego as formatagdes previamente
estabelecidas. Quanto ao desapego, entende-se que ao mesmo tempo que a investigagao do
movimento € uma constante, o corpo deve estar poroso para o reconhecimento dos acasos e
para descobrir outras possibilidades que podem surgir no momento presente como poténcia de
cena. Os movimentos podem ser colhidos e acolhidos para a cena coreografada, o que chamo
de um processo de colheita cénica para reconhecer e contemplar os acasos no constante pro-
cesso de inacabamento e inconclusao.

O inacabado e o inconclusivo sdo aspectos tacitos nos estudos da improvisacado, o que
confirma a processualidade do corpo que danga. No presente artigo, o enfoque dado as trés
perspectivas da improvisagao buscou abrir espacos para reflexdes sobre as possibilidades da
improvisagao a partir da escuta do corpo e dos estudos da presenga. A ndo dicotomia entre téc-
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nica e criagao, explanada aqui, evidenciou o corpo como protagonista da criagao improvisacional
na sala e na cena, a partir de agdes artistico-pedagdgicas pautadas na pratica como pesquisa.

Neste viés, que entende 0 corpo como processo e como protagonista da criagcéo, a pratica
da improvisagao do corpo ao vivo encontra-se no territério do efémero, variavel, transitério, labil,

substituivel, inacabado, inconclusivo, instavel e indeterminavel .

Tudo que é vivo deve co-habitar com a desordem e a instabilidade. Nao ha esco-
Iha. Esta é a natureza do vivo. Assim, no que diz respeito ao corpo, para estudar um regi-
me de atividade corporal é preciso estudar a estabilidade e a instabilidade que, em certas
circunstancias, tém uma configuragdo e em outras ja sdo modificadas. (GREINER, 2005,

p. 39)

N&o se pode negar, que a pratica da improvisagao do artista improvisador vai se configu-
rando a partir de sua pratica e do seu modo de fazer apresentando, processualmente, certas es-
tabilidades como reconhecimento da propria agcdo, mas a laténcia da presenga garante a sua
instabilidade.

Sao notaveis os inUmeros improvisadores na cena contemporanea com abordagens € es-
tudos de improvisagcdo com trajetérias variadas, além dos diversos encontros de improvisagéo
conhecidos como jam sessions que aconteciam frequentemente no mundo todo. Apesar das di-
ferencgas e das particularidades e especificidades das diversas abordagens, é possivel reconhe-
cer algumas aproximagdes entre elas. O que fica evidente como enfoque em comum €& o corpo
em relagdo em estado de presenca.

O estado de presenca do improvisador provoca o estado de presenca do observador/
espectador numa relagéo dialégica no momento presente da partilha do jogo improvisacional. A
construcdo da presenga, bem como a sua atualizacdo e a sua manutengao, nao é tarefa facil,
pois a presencga se esvai a cada instante. A partir da escuta do corpo e da ativacdo dos estados
de atencgao supra citados, instaura-se a presenca para jogar e improvisar.

Neste momento presente — que ja é outro - a curiosidade e a inquietagcdo me movem en-
quanto pesquisadora improvisadora e € isso que me faz dangar. Por meio da improvisagao, sigo
provocando a danga em sala e descobrindo a danga em cena, pois cada acado improvisacional &
uma descoberta e uma abertura ao mundo sensivel, o qual abarca a pesquisa infinita de desco-
brir a danca a cada experiéncia compartilhada.
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