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Resumo

A dança contemporânea, de modo
geral, tem familiaridade com a improvi-
sação – para ensiná-la, a improvisação é

importante aliada. É momento de dança,
reflexão e composição. O propósito

central desta pesquisa foi o de analisar
as possibilidades para uma formação

crítica e criativa em dança. Seria a
improvisação, aliada à dança contempo-

rânea, esse caminho? Os dados foram
levantados com professoras de

Florianópolis, fruto de discussão acerca
de suas práticas pedagógicas. É uma

investigação qualitativa. Percebeu-se que
o lúdico no jogo da dança, vinculado ao

contexto histórico, pode fundamentar
uma proposta crítica para o seu ensino.

Abstract

In Contemporary Dance,
improvisation is an available and an
important resource in teaching. It is a
time for dance, reflection and
composition. The main purpose ot this
qualitative study was to analyze the
possibilities for a critical and

Data were collected in a group of
Dance teachers in Florianópolis, as a
result of discussion on their
pedagogical practices. The findings
showed that recreation, when used in a
historical context, can build a critical
proposal for Dance teaching.
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Introdução

O estudo sobre a improvi-
sação e a dança apresenta pouco
acúmulo teórico1. Essa falta dificulta
novas elaborações e o avanço da prá-
tica. Segundo Marques (1999), o en-
sino da dança baseia-se em concep-
ções que não interagem com mudan-
ças. Com a agravante de que, partin-
do de várias concepções – o
ecletismo –, não chegamos a compre-
ender e planejar seu ensino de forma
clara e crítica. Torna-se confuso. Po-
rém, diante da necessidade de elabo-
rações que acompanhem as transfor-
mações de nosso tempo, exige-se
uma abertura que não corresponde a
uma mistura de teorias, mas à ampli-
ação e ao aprofundamento de conhe-
cimentos que sustentem a própria
prática. Nesse sentido, a improvisa-
ção esteve presente ao longo da his-
tória, contribuindo para tais transfor-
mações4. Estudamos a improvisação
aliada à dança contemporânea funda-
mentada no lúdico. Constatamos,
após análise dos dados coletados,
que essa relação pode consolidar uma
proposta para uma dança mais criati-
va e crítica, além de contribuir para
sua efetiva e necessária mudança.
Isso culminando numa práxis com

sentido universal e histórico e não
facilmente sujeita a modismos.

Os dados empíricos, obti-
dos por meio de entrevistas semi-
estruturadas com professoras que
ensinam dança e improvisação em
sua prática pedagógica, permitiram
a delimitação das questões teóricas.
A interpretação dos dados fundamen-
ta-se, de modo geral, em uma con-
cepção que compreende três carac-
terísticas fundamentais: a
materialidade do mundo (matéria em
movimento), a idéia de que a maté-
ria é anterior à consciência e a de que
o mundo é conhecível (Trivínos, 1987,
p.52). E, como o objeto de estudo
está inserido no ambiente de ensino,
aliamos os conceitos de
interdependência, interação e cone-
xão às tendências principais da filo-
sofia da educação brasileira (SAVIANI,
1983).

As relações entre jogo e
dança, indivíduo e sociedade, conhe-
cimento e ensino, também foram ela-
boradas pelo diálogo entre os textos
de Nunes (1994), Xavier (2000),
Saviani (1983), Marcuse (1983) e
Huizinga (1996), bem como pelas fa-
las das professoras entrevistadas que
estão no Anexo de Krischke (2004).
Para traçar a história da dança, con-
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tamos com Bourcier (1987), Garaudy
(1992) e Banes (1994), entre outros.

Desvendando o lúdico na
improvisação

Citada por Martins (1999),
Dunn afirma que improvisar significa
compor e atuar simultaneamente.
Embora diversos, os entendimentos
sobre improvisação não são auto-
excludentes e podem ser inseridos
nos parâmetros do jogo. Na improvi-
sação considera-se a estrutura, a or-
dem, o espaço, o tempo, os materi-
ais, o “tom”, e deve-se praticar diari-
amente para tomar as decisões de
modo rápido, consciente e controla-
do. Martins esclarece que a improvi-
sação não pretende ser um recurso,
mas a própria dança realizada no ins-
tante da sua execução. Esta visão,
explicita a autora, não é a da dança
coreografada, que acontece segundo
um planejamento.

De forma ainda mais
abrangente, Haselbach (1989) afirma
que improvisar significa executar
algo, sob certas condições, não pre-
viamente planejado: adaptar-se às
dificuldades (por exemplo: ao tema,
ao grupo, ao objeto, à música), tor-
nando-se ponto de partida para uma
mudança individual ou composição
concreta. De modo geral, fica implí-
cito que a improvisação oportuniza
o desenvolvimento da capacidade

adaptativa para um evento não pla-
nejado, por meio de uma dança não
pautada nos modelos estereotipados
de movimentos. Assim, na improvi-
sação como dança e jogo, as pessoas
envolvem-se em princípios libertado-
res e não-repressores. Tal noção é
consolidada ao salientarmos os prin-
cípios da improvisação que podem
conduzir a uma prática pedagógica
criativa e critica, e confere à dança a
mesma fundamentação de jogo. Nas
palavras de Huizinga:

Uma atividade livre, consciente-
mente tomada como ‘não séria’ e
exterior à vida habitual, mas ao
mesmo tempo capaz de absorver
o jogador de maneira intensa e to-
tal. É uma atividade desligada de
todo e qualquer interesse materi-
al, com a qual não se pode obter
qualquer lucro; praticada dentro
de limites espaciais e temporais
próprios, segundo uma certa or-
dem e certas regras. Promove a
formação de grupos sociais com
tendência a rodearem-se de segre-
do e a sublinharem sua diferença
em relação ao resto do mundo por
meio de disfarces ou outros mei-
os semelhantes (1996, p.16).

A improvisação apresenta
um eixo que pode ser encontrado no
jogo e ao mesmo tempo identifica-
se com ele. Huizinga (1996, p.185)
atribui à dança elementos caracterís-
ticos das artes musicais e das artes
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plásticas: “(...) musical porque seus
elementos principais são o movimen-
to e o ritmo, e plástica porque está
inevitavelmente ligada à matéria”.
Assim, a improvisação está entre as
formas elevadas do jogo, o que nos
leva a explicitar e relacionar direta-
mente a improvisação em dança com
as formas lúdicas da arte. O jogo da
improvisação é dela e para ela, não
se constituindo, a priori, nenhuma
produção que possa ser desvinculada
de sua ação. Essa é uma característi-
ca que dificulta a transformação des-
sa atividade em mercadoria, pois, pa-
rafraseando Marx (1982): a ação se
consome no ato da produção.

Para que ocorra, o proces-
so da improvisação necessita da es-
pontaneidade. Para nós é o mesmo
que dizer: se ela não estiver presen-
te não haverá improvisação. Outro
elemento correlato ao jogo é o dos
limites espaciais e temporais própri-
os de um jogo já conhecido. Para a
improvisação, por exemplo, essa ca-
racterística pode ser manifestada em
sua prática – contudo, propiciamos
maior variabilidade de alternativas.
Os participantes devem conhecer e
combinar esses limites. Além disso,
durante o jogo da improvisação, se
houver uma platéia, a tendência é de

que as regras sejam reveladas, mes-
mo que isso não configure uma tra-
dição. E não é raro que esse exercí-
cio de descoberta, por parte da pla-
téia, se torne parte do jogo e estimu-
le inclusive novas relações com o pú-
blico5. Uma das entrevistadas justifi-
ca: “Porque todo mundo pode brincar,
todo mundo pode interagir, não tem mais
aquela relação de espectador ou não. [...]
O outro que está assistindo pode, de re-
pente, ser tomado como parte do jogo,
o fato dele estar assistindo, ele faz parte
também”. (Anexo in KRISCHKE, 2004)

No que se refere à ordem e
às regras, são tão numerosas quanto
as formas de improvisar. Elas se
complexificam e se limitam de acor-
do com os objetivos estabelecidos,
mas ao definir limites não podem res-
tringir as possibilidades criativas.
Nesse contexto, “restrições” termina-
riam por distanciar a atividade de seu
caráter lúdico, já que no jogo é pre-
ciso que o homem jogue como uma
criança (HUIZINGA, 1996). E é justa-
mente esse mergulho num mundo
“imaginário” que, ao contrário de
oprimi-lo ou aliená-lo, o libertará de
uma realidade muitas vezes opresso-
ra e alienante.

Ao refletirmos sobre a for-
mação de grupos sociais é necessá-
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rio destacar que, no caso da dança e
da improvisação em especial, a ex-
plicação próxima é a de que o “se-
gredo” que identifica o grupo se dá
pela unidade entre os que jogam e
também entre os que assistem. Po-
rém, o jogo é para e dos que jogam,
não importando o que está fora.
“Dentro do círculo do jogo, as leis e
costumes da vida quotidiana perdem
validade. Somos diferentes e faze-
mos coisas diferentes” (HUIZINGA,
1996, p.15). O interessante é que
essa identificação, construída duran-
te o jogo, não raro se estende para
além de seus limites. “A dança é uma
forma especialmente perfeita do
próprio jogo” (p.184). De acordo
com o autor, contudo, nem toda dan-
ça tem conotação lúdica, pois mui-
tos estilos privilegiam a “reprodu-
ção” em prejuízo da “inovação”.

A dança contemporânea
pode ser entendida como uma dança
da atualidade que não rejeita quaisquer
métodos e meios para sua construção.
Isso determina uma grande diversida-
de de danças, mas todas com um prin-
cípio comum: o de buscar uma forma
“própria” de dançar. Diante dos desta-
ques individuais e da diversidade de
regras – tão numerosas quanto as pes-
soas envolvidas no ato de dançar – é
preciso cuidado para que não ocorra
um distanciamento das características
lúdicas. Vimos que, ao favorecer a so-
brevivência de um ou vários estilos
dentro de um único, a improvisação é

fundamental para a formação em dan-
ça contemporânea. Com essa varieda-
de, como garantir a sobrevivência da
dança como arte? Partindo da suges-
tão de Huizinga (1983), poderíamos
acrescentar que, para sobreviver, a arte
necessita uma “comunidade lúdica”.

As diferenças construídas
na dança contemporânea encontram
na improvisação um espaço de con-
vívio. Ao não definirem esta ou aquela
maneira de executar movimentos, as
possibilidades de sua prática abrigam
qualquer modo pessoal ou estilo, mas
determinam que este modo ou estilo
se inclua num campo de diálogo re-
gido pelas regras da improvisação.
Vale dizer: o convívio pode aconte-
cer em festivais ou mostras de dan-
ça, mas a improvisação se diferencia
ao necessitar de diálogo. Não é ape-
nas mostrar o que se faz ou expor
diferenças – é conversar, atuar em
conjunto com as próprias diferenças.
Pelo menos durante a improvisação
em si, isso por certo beneficiará a
formação de idéias, sínteses e regras
para a dança na atualidade. Serão fa-
cilitados a organização e o convívio
da almejada “comunidade lúdica”.

Uma das entrevistadas afir-
ma que a dança-improvisação, tal
como o jogo, pode apresentar estru-
turas anteriores e autônomas em re-
lação às tradições em dança. O jogo
na dança adquire dimensão lúdica
quando extrapola os limites das ex-
pressões culturais locais e alcança um
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parâmetro exterior e superior ao es-
tabelecido, criando por vezes até uma
nova cultura.

A partir dessa realidade
constatamos que a principal base te-
órica da improvisação, sua fundamen-
tação, pode ser caracterizada como
jogo e incorpora características do
lúdico.

O jogo e o lúdico revelando
e transpondo limites na
dança

A visão da improvisação
como um jogo, seu uso
indiscriminado na aula de dança (o
que a converte por vezes, equivoca-
damente, num recreio de senso co-
mum) e o fato de ser vista, em nossa
sociedade, como antagônica à técni-
ca, necessita de aprofundamento e
esclarecimentos.

Esse aprendizado de uma técnica é
cruel; ao mesmo tempo não pode ser
também essa coisa só do
espontaneísmo, a aula de técnica é
rigidez, aí se improvisa e isso funcio-
na como se fosse o recreio da dança.
É como na escola: num momento da
aula se diz ‘agora pode falar’ e ‘ago-
ra cala a boca’[...] a improvisação
tem disciplina, como no jogo, acho
que o jogo entra bem aí porque tem
regras, mas tem a brincadeira: pode
fazer, mas faz sobre o foco X. Acho

que nesse sentido também a impro-
visação ajuda a estabelecer essa re-
lação com a disciplina de rigor e que-
bra de rigor, não só a criatividade
(daquela maneira idealista). (Anexo
in KRISCHKE, 2004).

Essa idéia corrobora a no-
ção de que o jogo, como bem afirma
Huizinga (1996), é uma coisa muito
séria e, no que se refere à improvisa-
ção, serve para definir o caráter
lúdico presente em sua natureza, de
modo a não caracterizá-la como uma
prática acéfala e sem sentido. Tal sen-
tido, porém, não pode significar um
aprisionamento das expressões e sim
uma forma de sistematizá-las. Tam-
bém é necessário, segundo uma en-
trevistada, não se atribuir valor mo-
ral – bom ou mau, certo ou errado –
ao ato da improvisação, pois isso li-
mitaria sua possibilidade expressiva.

Muitas vezes a improvisa-
ção, ao assumir o estatuto de
“lúdica”, é encarada como perfuma-
ria ou adereço, quando na verdade e
exatamente por ser lúdica, avança nos
limites da dança e de seu ensino. Há
que considerar, no entanto, as impo-
sições sociais refletidas no cotidiano
da prática pedagógica. Ao lidarmos
com a improvisação, mudanças nesses
limites podem ser alavancadas. Isso
conseguido pela conscientização em
relação ao contexto em que se está
inserido socialmente por meio do jogo
fundamentado no lúdico.
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Pelos dados pesquisados,
constatamos que o lúdico é entendi-
do e colocado à margem da dança.
Considerado como um momento em
que tudo pode acontecer, mas não é
dança, estando separado dela. Isso
gera um problema de natureza
conceitual, formatando uma posição
teórica e um ponto de vista segundo
os quais o lúdico objetiva distrair, re-
laxar, compensar as exigências da
dança na sua execução, mas não em
sua elaboração. Quando introjetamos
o lúdico, no entanto, a liberdade de
expressão não elimina os conheci-
mentos que podem ser adquiridos e
transformados. Não se trata de uma
espontaneidade vulgar: há uma dire-
ção, embora sem a busca por “resul-
tados” prontos. Numa visão fragmen-
tada dessa relação com a dança, re-
duz-se a potencialidade e confun-
dem-se os espaços para auto-expres-
são, criando um diálogo de surdos,
pois não há jogo; o lúdico fica à mar-
gem, separado, não oportunizando o
jogo. Vale lembrar que o jogo sem-
pre supõe uma relação.

Por outro lado, a valoriza-
ção da liberdade e a evasão da vida
real, contidas no jogo, bem como o
entendimento da influência do lúdico
em nosso dia-a-dia, podem gerar
avanços, mas também
questionamentos. Relacionada ao
ensino e reciprocamente condiciona-
da pelo contexto histórico, conver-
te-se num desafio educacional.

O ensino da dança e a pro-
blemática educacional

Ao falarmos sobre educa-
ção, em qualquer nível ou situação
de relacionamento entre pessoas,
supõe-se sempre uma concepção ou
forma de interpretar o mundo, a vida
e o ser humano – ou várias. Consi-
derando a prática pedagógica como
prática social (SOUSA, 1992), essa re-
lação se norteará pela mesma pers-
pectiva e sua elucidação é funda-
mental para superar a fragmentação
do conhecimento, o senso comum.
Tal postura eleva a prática a um ní-
vel consciente e elaborado. Ora, uma
vez que a problemática educacional
não deixa de refletir a problemática
da vida habitual (sócio-histórica), é
na relação da filosofia com a educa-
ção que os nexos estabelecidos e
necessários são capazes de tratar a
educação de forma sistematizada e
elaborada.

Constatamos que a impro-
visação pode acontecer de diferentes
formas e em diferentes níveis numa
aula. Mesmo em momentos diversos,
entretanto, ela pode contribuir para
a compreensão do ser humano e da
dança como totalidades. Isso revela
um processo de ampliação das possi-
bilidades da improvisação e, possivel-
mente, da relação entre controle e es-
pontaneidade para além da visão
dicotômica.
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De modo geral, as profes-
soras entrevistadas interessam-se
pelo diálogo entre técnica e improvi-
sação. O problema, aqui, não está na
diferenciação, mas na fragmentação.
Ao considerar as predominâncias des-
ta ou daquela solicitação expressiva
nos diferentes momentos do ensino,
sem perder de vista a totalidade do
sujeito, a concepção do ser humano
como síntese de múltiplas determi-
nações pode ajudar na solução do
impasse. Como afirma Sousa (2004),
as diferentes abordagens dos vários
momentos da aula de dança, que
compartimenta separadamente a im-
provisação e a técnica, não se tradu-
zem numa visão fragmentada acerca
do ser humano ou numa manifesta-
ção específica da dança. O que acon-
tece é que, em termos teórico-
metodológicos, as solicitações e ex-
pressões são diferentes para cada ser
humano que se manifesta por meio
da dança. Em outras palavras, a rela-
ção entre o ser humano e a dança se
traduz numa síntese ao enfatizar ora
uma expressão criativa e reflexiva, ora
um caráter direcionado à coordena-
ção, memória e resistência, por exem-
plo. Apesar de reiteradamente afirma-
da, essa totalidade é negada na me-
dida em que se retiram do contexto
os elementos que lhe conferem sen-
tido e se desconsidera o movimento
condicionado pelas relações sociais
recíprocas que a determinam, esta-
belecendo-se separações que, no

concreto, não existem.
Numa concepção dialética

materialista, o corpo percebe de for-
ma orgânica sua própria natureza ao
ser conjugado expressiva e sensori-
almente no conjunto das relações
experienciadas e socialmente
construídas, vale dizer, pelo nosso
corpo histórico (SOUSA, 2004). Por-
tanto, se presos ao conhecimento do
“corpo” como um objeto, isolado,
adotamos a concepção fundamenta-
da num corpo idealizado e, portan-
to, irreal. Tal concepção, já se vê, é
inócua, não representando qualquer
avanço para a prática justamente por
desconsiderar o corpo concreto. A
partir dos dados pesquisados, perce-
bemos que a noção idealizada de
corporalidade tem sido questionada
nas práticas de dança contemporânea
aliadas à improvisação, pelo menos
em Florianópolis.

É habitual associar a técni-
ca de improvisação com espontanei-
dade e a técnica tradicional com con-
trole. A improvisação, todavia, supõe
controle e a tradição necessita de
espontaneidade. Assim, controle e
espontaneidade, apesar de aparente-
mente opostos, são complementares
e indissociáveis. A idéia de que a téc-
nica tradicional não dialoga e até
atrapalha a formação do dançarino
tem sido substituída pelo entendi-
mento mais amplo acerca do ser hu-
mano e da dança, o que se reflete no
modo de executá-la.
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Dito de outro modo, a téc-
nica não se isola do contexto – pelo
contrário, germina e cresce nele. Uma
das entrevistadas reforça a noção da
técnica tradicional como um impor-
tante processo formativo, que
viabiliza a construção de novas pos-
sibilidades sem gerar um modelo
engessado/idealizado:

“Esse entendimento da construção é
importante [...] não tem que fazer
balé; faz uma outra coisa, mas apren-
de essa conseqüência, esse desafio,
não é uma superação no sentido atlé-
tico, mas no sentido de construir
mesmo, tem que passar pelo proces-
so e o que eu sinto é que a gente não
consegue vivenciar processos [...] daí
então não cria o processo, além de
não criar o coletivo” (Anexo in
KRISCHKE, 2004).

Quanto ao papel da impro-
visação na arte contemporânea, fren-
te à variedade de expressões apresen-
tada em nossa cultura e às diversas
combinações possíveis no universo
da dança, defendemos a possibilida-
de de se promoverem sínteses – no
caso, aprofundando e sedimentando
as combinações formadas nos corpos
dos dançarinos. Tais sínteses, se res-
peitado o tempo necessário para o
estudo teórico e prático, podem ge-
rar novos estilos. Mas, diferente do
que ocorre na reprodução dos movi-
mentos, criados e organizados uni-
camente por professores, na impro-

visação o processo de criação e orga-
nização inclui também os alunos.

De modo geral, o que
comumente ocorre na improvisação
é uma via de dois sentidos: o profes-
sor oferece um vocabulário e uma
formação envolvendo diferentes téc-
nicas, enquanto o aluno devolve/de-
senvolve sua síntese. Outro dado evi-
denciado pelas respostas refere-se à
necessidade de uma “dinâmica de
grupo” favorável para uma proposta
inovadora.

Na pesquisa, observamos
também a forte ênfase atribuída aos
sentimentos, numa espécie de
contraponto à hegemonia da razão
vigente em nossa sociedade. Enten-
demos, no entanto, que a
racionalidade exacerbada é mais con-
seqüência que causa de males entre
nós. Ao relacionar o problema tão
somente com o primado da
racionalidade, que hegemonicamente
é a econômica, corre-se o risco de
perder de vista o foco, o contexto e a
lógica nos quais se fundamenta nos-
sa sociedade capitalista. Não há um
só ser humano desprovido de
racionalidade, descontados os casos
em que patologias ou traumas te-
nham danificado o sistema nervoso.
A falsa dicotomia que se estabelece
entre razão e emoção, como se uma
pudesse preceder a outra, assim
como a dificuldade em unir esses as-
pectos num todo orgânico, se deve,
sim, às relações capitalistas de pro-
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dução – nunca à razão em si. É errô-
neo confundir racionalidade com fri-
eza de sentimentos.

Segundo a concepção
dialética, o movimento segue leis ob-
jetivas que não só podem como de-
vem ser conhecidas pelo homem. E,
ao encararmos a realidade como es-
sencialmente dinâmica, vemos que:

O dinamismo se explica
pela interação recíproca do todo
com as partes que o constituem,
bem como pela contraposição das
partes entre si. Determinada for-
mação social, mercê das contra-
dições que lhe são inerentes, en-
gendra sua própria negação, evo-
luindo no sentido de uma nova
formação social. Nesse contexto,
o papel da educação será colocar-
se a serviço de uma nova forma-
ção social em gestação no seio da
velha formação até então domi-
nante. (SAVIANI, 1983, p.27,28.
grifos nossos).

Tudo isso, e o que mais seja
possível destacar a partir dos dados
disponíveis, evidencia que a dança é
dinâmica. Extrapolando o contexto
de um isolamento falso, está em cons-
tante transformação.

Considerações finais

O lúdico no jogo marcou
presença central neste trabalho, de-

monstrando explicitamente a neces-
sidade de tal base teórica para escla-
recer e explicar o problema focado
pela pesquisa. Tornou-se, portanto,
eixo de análise aliado à problemática
educacional. Nesse sentido aliamo-
nos a Saviani (1983) quando o autor
explica que as transformações e a
suscetibilidade para o novo são uma
constante no meio social. Isso preci-
sa estar evidente para todos.

Nesse sentido, algumas
particularidades nos parecem rele-
vantes como características presen-
tes na improvisação: a criação, a re-
produção e a auto-expressão, tudo
acontecendo ao mesmo tempo. Es-
sas capacidades humanas são de ex-
trema importância no processo crí-
tico de ensino e de aprendizagem
tendo por base o lúdico. Para tanto,
a inserção dessas possibilidades
educativas no contexto de uma con-
cepção dialética materialista de edu-
cação é condição indispensável.

Outro detalhe importante,
quando evidenciamos o caráter de
“impermanência” apresentado pela
improvisação como jogo, é o da rela-
ção entre continuidade e ruptura.
Esse aspecto foi constantemente re-
afirmado pelos dados empíricos. Tal
caráter torna-se próximo da tradição
e transformação ao constituir-se em
orientação teórico-metodológica.
Dessa forma contribui com esclare-
cimentos em torno do fazer dança
na atualidade, a partir de uma
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perspectiva contextualizada historica-
mente e não “solta no ar”. Porém, a
desejada superação dessa dicotomia
abrange uma relação mais completa,
mais complexa e menos fragmentada,
exigindo do professor que ultrapasse
a consideração da dança em si, ou seja,
que a considere como fazendo parte
de um contexto histórico.

A possibilidade de resistên-
cia e de crítica existe quando somos
capazes de analisar a realidade com ri-
gor, com sistematização teórica de con-
junto e com propostas de intervenção
a partir da realidade histórica que lhe
confere sentido. Sabemos que o modo
de produção da existência no capita-
lismo, por seus diversos meios de con-
trole ideológico, absorve as manifesta-
ções culturais, transformando-as em
produtos destituídos de seus sentidos
originais e vinculando-as a valores de
mercado. Nesse viés, é o contexto his-
tórico que modela as condições das ma-
nifestações culturais, embora, na me-
dida em que a realidade não é linear,
contradições terminem por dar supor-
te às mudanças efetivas que podemos
processar. Para tanto, a organização co-
letiva das pessoas é conditio sine qua non
e o ensino da dança permitirá uma for-
mação mais crítica se mantivermos em
jogo seu caráter lúdico.

Em síntese, propomos:

 A discussão e análise das diver-
sas experiências de quem ensina
a dança, visando a formação de

uma comunidade lúdica mais am-
pliada e organizada, que favoreça
tanto o enriquecimento teórico
quanto avanços na prática, conce-
bida a teoria como momento da
prática e a prática como práxis,
vale dizer: como uma relação ine-
vitável e necessária entre prática
e teoria e teoria e prática.
 O rompimento com hierarquias

opressivas nas relações entre alu-
no, professor, criador e bailarino,
conduzindo a uma sustentação
política mais comprometida com
o desmantelamento das relações
sociais vigentes e considerando
que as sínteses pessoais e de gru-
pos de improvisadores pode cons-
truir estilos sem perder os traços
pessoais (garantia de auto-expres-
são).
 Uma organização grupal com

força material capaz de garantir
acesso aos espaços públicos para
as práticas, considerados esses es-
paços patrimônio cultural da hu-
manidade e não fonte de lucro pri-
vado.
 Por fim, facilitar as práticas de

dança, oferecendo oportunidades
a todos os que desejem participar
e tendo claras as regras desse jogo.
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