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A AUTORIA NA IMPROVISACAO EM DANCA

Mariane Araujo Vieiral

RESUMO

Este artigo, parte integrante de uma pesquisa de mestrado em andamento,
aborda a questdo da autoria nos trabalhos de composi¢do em tempo real
em danca. Assim, é proposto neste texto a ideia de que a autoria é vista
como uma organizacdo de informacgbes coletivas e compartilhadas
elaboradas por um sujeito socialmente inscrito. Dessa forma, a ideia de
originalidade e ineditismo de uma obra é questionada, assim como a ideia
de autoria como uma funcido permanente e fixa. Além disso, é abordado
que o/a improvisador/a desempenha uma funcio-autor/a nos trabalhos
apresentados em tempo real.

PALAVRAS-CHAVE: autor/a, composicado em tempo real, criacio,
improvisador/a

LA AUTORIA EN LA IMPROVISACION EN DANZA

RESUMEN

Este articulo forma parte de una investigacion de maestria y discute la
idea de la autoria en la composicién en tiempo real en la danza. Propongo
que la autoria es un conjunto de informaciones colectivas y compartidas
elaboradas por um sujeto socialmente integrado. De esa forma, cuestiono
la ideia de originalidad y de caracter inédito asi como la ideia de la autoria
como una funcién permanente y fija. Ademas, abordo que el improvisador
desarrola un rol de autor en las composiciones en tiempo real.
PALABRAS-CLAVE: autor/a, composicién en tiempo real, creacin,
improvisador/a

AUTHORSHIP IN IMPROVISATION IN DANCE

ABSTRACT

This paper is part of a master’s research in progress and approaches the
authorship of dance compositions in real time. We propose that authorship
is a set of collective and shared information elaborated by a socially
integrated subject. Thus, we question the idea of originality of a work and
the idea of authorship as a permanent, fixed role. In addition, we discuss
that improvisers play the role of authors in compositions in real time.
KEYWORDS: author, composition in real time, creation, improviser
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A improvisacdo em danca ganha, a partir da década de 1980, um
papel essencial na danga contemporanea (WEBER, 2015, p. 16),
reformulando ideias sobre coreografia, espetaculo e padroes estéticos da
cena e do corpo. Por meio de artistas que nao se enquadravam em contextos
de grande producdo artistica e de entretenimento, a improvisacao foi se
tornando um modo de criar, apresentar, pesquisar e questionar varios
parametros vigentes e hegemoénicos no ambito artistico. Um desses
parametros é a ideia de autoria e criacdo na improvisacdo em danca, tema
que sera discutido neste artigo, e que é parte de uma pesquisa de mestrado
vinculado ao Programa de Poés-Graduacdo em Artes Ceénicas pela
Universidade Federal de Uberlandia.

Sobre a ideia de autoria, no senso comum (influenciado por um
pensamento do balé classico), o autor e criador de uma obra em danca
ganharia o status de coredgrafo, significando aquele que criou o trabalho
artistico, diferente daquele que a executou, comumente recebendo o nome de
bailarino/a. No sec. XX e XXI essas nomenclaturas foram se alterando e se
adaptando ao fazer da danca moderna e pés-moderna. Ja4 em um contexto
contemporaneo, o termo coreografia? (do grego ‘coreo’, danca e ‘grafia’,
escrita ou desenho) deixa de se associar a uma escrita da danca para se
relacionar a uma composi¢cdo em danca, isto €, uma composi¢ao coreografica,
que seria uma forma menos limitada de entender esse termo e que amplia
diversas formas de criar e compor na contemporaneidade. Essa mudanca de
perspectiva foi necessaria com o advento de tantas possibilidades de fazer
danca que ndo se enquadravam ao esteredtipo de coredgrafo/a e do/a
bailarino/a. Alguns exemplos dessas criacoes seriam os happenings, as acoes
performaticas e de site specific em danca, a composicdo em tempo real e
outros modos. Assim, para abarcar esses novos fazeres, o termo coreografia
também se ampliou de forma que, como explica Ana Mundim (2015, p. 44)
em seu artigo O que é uma coreografia, “A coreografia e a composi¢ao

coreografica, portanto, sejam consideradas confluentes ou dissidentes, [pois]

2 Por considerar esse assunto muito amplo sugiro a leitura dos textos no livro A cena em
foco: artes coreograficas em tempos liquidos organizado por Marcia Almeida (2015).
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partem do mesmo principio: o corpo e seus sentidos em experiéncia criativa
dentro de uma proposta dramatuirgica”.

Assim como a ideia de coreografia foi expandida para além da
escrita, da execucao de movimentos ou de uma partitura de movimentos, o
termo coredgrafo também sofreu diversas alteracoes e entre elas a nogdo de
criador/coreégrafo, principalmente para se referir aos trabalhos
colaborativos. Suzi Weber (2015) afirma que uma geracio de artistas como
Merce Cuunigham, Anna Halprin, Trisha Brown, Steve Paxton, Pina Baush,
Rudolf Laban, o coletivo na Judson Church e o But6 foram responsaveis por
substituir “o binario coredgrafo/intérprete por colaboracbes artisticas [...]
flexibilizando, desse modo, a forte hierarquia do coreégrafo como criador
Unico e ‘patrao da obra artistica” (WEBER, 2015, p. 14).

Nesse contexto, principalmente nas agoes coletivas e colaborativas, a
obra artistica ganha uma dimensao mais democratica que valoriza o/a
bailarino/a como criador/a e como sujeito que elenca e negocia os elementos
da cena. Uma das possibilidades de criacdo menos hierarquica é quando
alguém de um grupo artistico (ndo necessariamente o coredgrafo ou o
diretor) propde estimulos e provocacées ao/a bailarino/a, e este/a responde
com os proprios vocabularios corporais e de uma perspectiva singular. Essa
mudanca traz a tona a discussao sobre o termo intérprete e intérprete-
criador e que Sandra Nunes (2002) vai identificar nessa modalidade a
necessidade de diferenciar os termos: criador-intérprete e intérprete-criador.

Segundo ela,

Enquanto o segundo [intérprete-criador], ainda que coloque sua abordagem
pessoal a obra que danga, seja criada por ele ou por outrem, o processo de pesquisa
habitualmente reproduz ou rearranja padrées de movimento ja existente. Ja o
criador- intérprete busca uma assinatura a partir do seu préprio corpo, num
processo investigativo. Articula novas hipéteses que estabelecem possibilidades de
relacoes entre movimentos até entdo néo previstas num corpo que danca [...] O que
é construido em seu préprio corpo nio é facilmente transferido para outro corpo
(NUNES, 2002, p. 95).

Por meio dessa perspectiva, o sujeito que antes era visto como um
receptor e repetidor de movimentos coreografados por outra pessoa

“superior’, ganha mais autonomia seja um processo mais “roteirizado”’,
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sendo intérprete-criador, seja em um mais autoral (normalmente em solos)
como criador-intérprete. Consequentemente, nesse processo, ser criativo,
multidisciplinar, com um variado vocabulario corporal passou a requerer
habilidades cobicadas na danca, dentro de um contexto atual (dos Gltimos 60
anos), que demanda do intérprete a capacidade de resolver, de forma
criativa e singular, as proposigoes, estimulos e questoes da cena artistica.

Essas novas formas de entender o papel do sujeito que cria e danca
em cena abriu espaco e reforcou a possibilidade de um modo de compor que
se da em tempo real, ndo pré-estabelecido e elaborado pelo sujeito que
danca. Nesse caso, na composicao em tempo real, essas “funcoes” entre quem
cria, quem executa, quem provoca ou quem escolhe o que val ou nao para a
cena sao diluidas no processo e na pratica de apresentacdo com publico. O/a
improvisador/a se torna, assim, responsavel pela escolha dos vocabularios de
movimentos, da organizacao dos elementos cénicos, das relacées entre
artistas e publico e da forma de lidar com o inesperado que vao tracar em
conjunto a dramaturgia da obra.

Essa responsabilidade nao exclui que um coletivo tenha um diretor
ou um provocador da obra que direciona as estruturas composicionais, por
mais que elas sejam improvisadas na cena. Ela, na verdade, desierarquiza a
concepcao de um unico criador/autor da obra, entendendo, assim, que na
composi¢ao em tempo real ha criadores/improvisadores/as que dangam na
relacdo entre corpos e na relacdo composicional singular que é coletiva.

Para exemplificar esses modos de organizacao cito alguns exemplos3
de grupos que trabalham com uma direcdo definida e com
artistas/criadores/performers, sao eles: o Nucleo Improvisacdo em Contato
com direcdo de Ricardo Neves, com os trabalhos Urban Ferral, Relation X e
Em busca do Peso Perdido; O Nucleo de Improvisacdo que tem na direcao
Zélia Monteiro, com trabalhos como Percurso Transitério; Area de Risco e
Porque tenho essa forma?; O Nucleo Artérias dirigido por Adriana Grechi,

com os trabalhos Protestos, Escuro Invisivel e Fronteiras Moéveis; e o Grupo

3 Para nio ficar excessivo os exemplos, cito no maximo trés trabalhos de cada coletivo,
considerando que h4 muito outras obras que vdo nessa mesma perspectiva.
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Silenciosas dirigido por Diogo Granato, com os trabalhos Nosso primeiras
estorias, Nove e Puerpério.

Também, segue alguns exemplos de grupos que trabalham com a
criagao compartilhada e improvisagao: o Coletivo Lugar Comum, com o
trabalho A voz do movimento; o Conectivo Nozes com o trabalho Sobre
Pontos, Retas e Planos; o Coletivo Construgées Compartilhadas, com o
trabalho O engenheiro que virou macgd; o grupo Radarl, com o trabalho
Menu; o Substantivo Coletivo, com o trabalho Corpos (in)déceis e Soma:
Variagoes sobre o sensivel; e a Cia. Damas em Transito e os Bucaneiros, com
os trabalhos Partilhas poéticas em contato, Sobre ruas e rios e Espaco
Invistveis.

Com enfoque nestes ultimos exemplos, em que a criacdo ¢é
compartilhada em todo o seu processo de criacdo e apresentacao, Barbara
Silva (2012), por meio da experiéncia no Grupo Radarl, identifica que o
trabalho de composicao em tempo real convoca “um tipo de autonomia que
1implica na descentralizacao da autoria, de modo que todos sdo coautores e
corresponsaveis pela cena” (SILVA, 2012, p. 76). Ainda, ela explica que é
através dos encontros, que ela chama de “ensaios”, é que as competéncias
criativas sao compartilhadas e amadurecidas, possibilitando e
potencializando um “um jeito coletivo de criar assuntos/temas nas
composigoes improvisadas” (SILVA, 2012, p. 76). Alguns apontamentos que

ela grifa nesse modo compositivo é que:

Ao analisarmos a concep¢ido e encenacdo de Menu, observamos como a agio
colaborativa entre agentes da cena (dancarinos e musico) e suas consignas
compositivas (distribuicdo geografica, figurino, nimero de dancarinos, qualidade
sonora), constituem o que podemos considerar como parte fundante da
dramaturgia da obra coreografica. Afora o fato desta montagem ndo ter um
coredgrafo ou diretor (todos os envolvidos agem como coautores e exercem
liderancas provisérias na feitura das cenas), de forma que a cada apresentacio
podemos ter diferentes tessituras a partir do que surge das suas possiveis
combinacées (SILVA, 2015, p. 79).

Nesse tipo de acao, as tomadas de decisées sdo individuais/autorais e
se colocam inseridas no conjunto. Isso significa, que o/a improvisador/a
decide, nao sé pelos seus desejos e percepc¢oes, mas naquilo que se configura

enquanto coletivo. Segundo Harispe (2014, p. 68), a natureza coletiva faz
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com que “os principios de reciprocidade, mutua cooperagdo e conexao
somatico/cognitiva entre os integrantes estejam assegurados pelo jogo da
empatia: a tomada-de-decisdo tem lugar numa atmosfera cinestésica
integrada”. Assim, as escolhas da cena no coletivo precisam da relacao entre
os corpos para definir um ambiente de improvisagao e criagao, e no caso de
improvisadores solistas a ambiéncia é criada pelas estruturas fisicas e
elementos acidentais do lugar em que se danca (HARISPE, 2014, p.71).

Por meio dessa reflexdao, o fato de a improvisacdo permitir essa
tomada de decisdo instantanea em um determinado espaco-tempo cénico, é
suficiente para tornar o intérprete o autor da obra? Quem cria a cena na
composicao em tempo real: o individuo, o coletivo ou a prépria dramaturgia
da obra? Sera que ainda cabe o termo “autoria” nos fazeres dos/as
improvisadores/as? Ou a autoria é um principio do pensamento moderno que
¢ propagado e valorizado ainda hoje, ndo cabendo no contexto da
1mprovisacao em danca na atualidade?

Para abordar as questdoes da autoria e originalidade, Jussara
Setenta, observa que nao é possivel pensar o sujeito isolado, inserido em sua
prépria criatividade, que se fundamenta “na existéncia de um original, uma
propriedade particular de um dono tnico” (SETENTA, 2008, p. 89), uma vez
que o corpo que danca, na contemporaneidade, é um corpo socialmente
inscrito, que organiza informacgoes que sao coletivas e compartilhadas. Nesse
sentido, a criacdo de uma obra nao é autoria de um sujeito unico, especial,
diferenciado, mas sim de um corpo agenciador, organizador, constituido de
muitos outros corpos que estdo em relagao, colaboracao e cooperacao, e que
“os modos de promover os rearranjos daquilo que compartilha com os outros
é que sdo s6 seus’” (SETENTA, 2008, p. 89). Ainda, Setenta complementa
que, nesse caso, o sujeito “passa a ser tratado como sendo a reunido de uma
colecao de informacdées em determinado estado, um estado que também
sempre se transforma, pois o processo de troca e contaminacbes nao para’
(SETENTA, 2008, p. 91).

Em relacao a essa questao da invencao inédita do artista, abro um

paréntese para abordar os estudos sobre criatividade desenvolvidos por
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Murilo Gunt. Ele defende o termo “combinatividade” para falar de
criatividade e parte da ideia de que tudo que se “cria” (ideias, produtos,
servicos, obra artistica, solucoes) sao combinacoes de experiéncias ja vividas
que sao organizadas e dispostas de formas diferentes e, ai sim, singulares.
Para Gun (2020), a criatividade é a imaginacao aplicada para imaginar uma
combinac¢io nunca antes feita entre coisas que estdo no seu repertério com o
objetivo de resolver um problema e que, dessa forma “Toda solugao criativa é
uma combinacao de referéncias, ¢ uma combinacao de inspirac¢oes. Eu gosto
de falar que é uma combinacao de inputs” (GUN, 2020)6.

O que é criado (enquanto obra, ideia, movimento, solugio) se torna
parte de um fluxo vasto e ndo limitado de informacées que se relacionam em
todas as diregoes em diferentes contextos e sujeitos. Neste sentido, a ideia de
autoria nao deixa de existir, mas é atualizada para afirmar que um sujeito é
constituido de outros sujeitos e que, por isso, este “passa a entender as suas
acoes como sendo as de um reorganizador. O resultado da reorganizacao é
autoral, mas nao no sentido de original. E autoral a partir de
compartilhamentos, de processos de contaminacao” (SETENTA, 2008, p. 92).

Outra forma que complementa essa ideia de autoria é feita por
Gilsamara Moura e Lucas Valetim no artigo O processo de cria¢do
colaborativa e a questdo da autoria na danga: novos paradigmas e outros
entendimentos. No texto, eles se apropriam dos estudos do filésofo Giorgio
Agamben para defender uma distin¢cdo entre o autor e a funcao-autor. A
definigao deste dltimo se descreve como:

[...] um regime particular de apropriagdo, que sanciona o direito de autor e, ao
mesmo tempo, a possibilidade de distinguir e selecionar os discursos [...] a
possibilidade de autenticar os textos, constituindo-os em canone ou, pelo contrario,
a possibilidade de certificar o seu carater apdcrifo; a dispersdo da funcio
enunciativa simultaneamente em mais sujeitos que ocupam lugares diferentes, e,

4 Professor de Criatividade e Fundador da Keep Learning School. Para acessar a biografia
dele acesse: https://murilogun.com.br/.

5 Qutros nomes para o conceito de combinatividade apontados por Murilo Gun sio: Possivel
adjacente de Steve Johnson; bissossiacdo (¢ quando dois sistemas de referéncia, dois
universos, eles se colidem e ao se colidir, esses universos, eles criam algo novo) de Arthur
Koestler; Remix de Kirby Fergunson; Steal like an artist de Austin Kleon; e Mash-up.

6 Transcri¢do da fala do Murilo Gun transmitida no curso online chamado Gravidade Zero,
organizado pela Keep Learning School. Curso disponibilizado no ano de 2020.
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por fim, a possibilidade de construir uma func¢do transdiscursiva, que constitui o
autor, apara além dos limites de sua obra, como —instaurador de discursividade
(AGAMBEN, 2007, p. 56 apud ROCHA;MOURA, 2017, p. 9).

Nesse contexto, a funcao da autoria seria regular, organizar e
limitar circunstancias particulares para adentrar no fluxo de livre
circulagido, compartilhamento e manipulacido. Essas reflex6es atravessam a
questao dos direitos autorais e que é respondida por Nirvana Marinho da
seguinte maneira: “[...] assinar algo todos nds fazemos, deixamos marcas das
singularidades do nosso fazer sobre tais ideias. Nao podemos perder de
vista: outro alguém vai se apropriar disso e refazer novas teias (MARINHO,
2007, p. 2). Essa reflexdo também é abordada no livro “Roube como um
artista” de Austin Kleon (2013), em que diferencia o roubo do plagio. Neste
texto, o autor grifa que nada é original, tudo é roubado. A criacio, nesse
sentido, seguiria o ciclo na ordem: vocé “rouba, estuda, rouba de varios,
credita e transforma as coisas” (KLEON, 2013, s/p). Dessa forma, o roubo
seria o ato de “se apossar de elementos pré-existentes para lapida-los em
busca de algo inédito” (MENINI, 2019). Diferente disso, o plagio seria aquilo
que degrada e que imitia sem citar referéncias. Um trecho interessante que
ele cita é: “Todo artista ouve a pergunta: De onde vocé tira as suas ideias? O
artista honesto responde: Eu roubo. Como o artista olha para o mundo?
Primeiro, vocé descobre o que vale a pena roubar, depois vocé segue para a
proxima etapa. Isso é tudo. (KLEON, 2013, s/p).

Partindo dessas reflexbes, toda autoria é um roubo, uma
combatividade, uma organizacio singular de coisas ja criadas e que pode
aparecer de forma mais direta ou diluida nos processos artisticos em danca.
Gilsamara e Lucas apontam (2017) que em processos colaborativos pode
haver a existéncia de uma autoria em rede, ou melhor, autoria em rede que
se organizam através da fung¢ao-autor exercida por diferentes corpos.

Esse apontamento se torna importante para pensar a funcgao-autor
de um/a improvisador/a em cena, pois, nos trabalhos de improvisacao, é
valorizado, além de ser um ponto essencial, as escolhas feitas pelos corpos
que dancam. Isto é, a forma como “se dar a ver’ as acbes e as escolhas

dramaturgicas que acontecem em tempo real. Assim, mesmo que grupos de
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improvisagao tenham diretores que assumam a fungao de autoria da obra,
o/a improvisador/a também assume essa funcao que é compartilhada e se da
na relacao com os outros corpos improvisadores/criadores/autores/as.

Nesse sentido, é importante também sinalizar que a possibilidade e
a liberdade de criar, nesse modus de composi¢cao em tempo real, inclui dar a
ver as memorias corporais e os vocabularios de movimentos apreendidos que
se conectam e se combinam no tempo-espaco da cena. Entendendo assim,
que as idelas e acoes que o improvisador escolhe “apresentar” partem de
uma gama de aprendizados ja corporificados e selecionados que se
reorganizam com o que estd na cena, criando assim algo singular, o que nao
pressupoe originalidade em sua concepcao tradicional, mas sim a elaboracao
e reelaboracado de combinacgées e relagoes estimuladas pelo ambiente (e tudo
que o compode), sendo que na improvisacao elas ndo sio pré-estabelecidas.
Dessa forma, a questao da autoria fica mais clara na improvisacao quando
ela esta diluida no fluxo de informacoes que sdo elaboradas em cena e se
torna uma das funcbées de organizacdo e tomada de decisdo do/a artista.
Afinal, escolher implica decidir o que estd ou ndo em cena, excluindo
milhares de possibilidades de relacao, de movimento, de ac¢ao, priorizando a
escolha de uma proposicao. Assim, a tomada de decisdo se relaciona a um
pensamento de dramaturgia da cena, sendo o/a improvisador/a
corresponsavel pelos nexos de sentidos que sao estruturados no trabalho
artistico. Nesse sentido, uma com-posi¢do provoca uma reorganizacao de
novas posicoes e de novas decisoes.

Por fim, o/a improvisador/a que danca articula as proprias vivéncias,
memorias e experiéncia sensiveis que sao construidas individualmente e
socialmente (de forma simultanea) com os elementos da cena que podem ser
pré-estabelecidos ou nao, e com o que se da no tempo-espaco da cena, para

assim constituir essa danca que é autoral e compartilhada ao mesmo tempo.

CONCLUSAO
Sem a intencao de resolver essas questoes da autoria e considerando

esse tema amplo e delicado, este artigo sugeriu algumas reflexées que
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podem contribuir na verticalizacdo desse assunto na improvisagao. Assim,
pensar a autoria, criacao e originalidade de um trabalho em composi¢cao em
tempo real em danca inclui entender o contexto historico, social e cultural
em que esses termos foram inseridos e reinventados ao longo dos anos no
campo da danca. Assim como a improvisa¢do como modo de apresentacio é
relativamente novo da area da danca, o termo improvisador/a enquanto
funcdo-autor da obra também se da na contemporaneidade, e que sugere
ainda diversas reflexbes a serem feitas tanto no meio pratico/artistico
quanto no meio académico.

Dessa forma, fo1 apresentado neste texto que a ideia de autoria como
criador de algo inédito, ideia que prevalece durante séculos no campo das
artes, se reorganiza perante os fazeres artisticos contemporaneos. E, de
forma especifica na danca, a concepc¢do dos termos coredgrafos, diretores,
bailarinos/as, intérpretes-criadores, se diluem em um fluxo de relacées mais
horizontais e dinamicas, que sao ressignificados por cada artista ou coletivos
em danca. Essas reformulacées foram necessarias principalmente no fazer
improvisacional, em que a figura de coredgrafo se dilui, ou mesmo de desfaz,
entre os/as improvisadores/as, valorizando, assim, novas formas de criar e
tornando estes artistas autores e responsaveis pela cena.

Concluo assim, identificando o fazer improvisacional na composicao
em tempo real como um fazer que é autoral, no sentido de organizar de modo
singular as informagdes coletivas, compartilhadas e elaborados por um
sujeito que é socialmente inscrito. Nesse sentido, o improvisador assume
uma funcdo-autor que nao é permanente ou fixa, e muito menos inédita ou
original, mas que se da no acontecimento da cena e que é compartilhada com
aqueles que dancam e que a presenciam. Nesse sentido, na improvisacao
nao ha um autor/criador da obra, mas sim varios/as autores/as que assumem
a responsabilidade da composi¢cdo e da elaboracdo de uma dramaturgia

dancada.

* % %

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.7 | n.2 | p. 152-163 | jul. dez. 2020 | ISSN 2358-3703



162

REFERENCIAS

AGAMBEN, Giorgio. Profanacoes. Trad. Selvino J. Assman. 2. ed. Sao
Paulo: Boitempo, 2007 apud ROCHA, Lucas. Valentim.;, MOURA,
Gilsamara. O processo de criagao colaborativa e a questao da autoria
na danca: novos paradigmas e outros entendimentos. In: ENICECULT - I
Encontro Internacional de Cultura, Linguagens e Tecnologia do Reconcavo,
2017, Santo Amaro. Anais do ENICECULT - I Encontro Internacional de
Cultura, Linguagens e Tecnologia do Reconcavo. Santo Amaro: ENICEULT,
2017.v. 1. p. 1-14.

ALMEIDA, Marcia Soares (Org.). A Cena em foco: artes coreograficas em
tempos liquidos. Brasilia: Editora IFB. Brasilia: Editora IFB, 2015, p. 23 -
48.

HARISPE, Leonardo Andrés Mouilleron. A improvisacao-danca nas
coordenadas do composicional. Dissertacdo (Mestrado). Pés-Graduacao

em Artes Cénicas, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2014.

KLEON, Austin. Roube como um artista: 10 dicas sobre criatividade.

Trad. Leornardo Villa-Forte. Editora: Rocco Ltda.

MARINHO, Nirvana. Autoria: qual é a da danca?. Idanca.net, Sao Paulo,
21 ago. 2007.

MENINI, Lais. Os perigos do plagio. Literama, 2019. Disponivel em:

https://literama.com.br/os-perigos-do-plagio/. Acesso em: 9 maio 2020.

MUNDIM, Ana Carolina da Rocha. O que é coreografia? In: ALMEIDA,
Marcia Soares (Org.). A Cena em foco: artes coreograficas em tempos

liquidos. Brasilia: Editora IFB. Brasilia: Editora IFB, 2015, p. 23 - 48.

NUNES, Sandra Meyer. O criador-intérprete na danca

contemporanea. Revista Nupeart, Florianépolis, v.1, n.1, p.83-96, 2002.

ROCHA, Lucas. Valentim.; MOURA, Gilsamara. O processo de criacao
colaborativa e a questao da autoria na danca: novos paradigmas e
outros entendimentos. In: ENICECULT - I Encontro Internacional de

Cultura, Linguagens e Tecnologia do Reconcavo, 2017, Santo Amaro. Anais

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.7 | n.2 | p. 152-163 | jul. dez. 2020 | ISSN 2358-3703


https://literama.com.br/os-perigos-do-plagio/

163

do ENICECULT - I Encontro Internacional de Cultura, Linguagens e
Tecnologia do Reconcavo. Santo Amaro: ENICEULT, 2017. v. 1. p. 1-14.

SETENTA, Jussara Sobreira. O Fazer-dizer do corpo: danca e
performatividade. Salvador, EDUFBA, 2008.

SILVA, Barbara Concei¢gdo Santos da. A tessitura de sentidos na
composicao improvisada em danca: como o dangarino cria propositos
para a cena. Dissertacdo (Mestrado). Pdés-Graduacdo em Artes Cénicas,

Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2012.

SILVA, Suzane Weber. Um modo particular de composicao: a
improvisacdo. In: DE ALMEIDA, Marcia Almeida. (Org.). A cena em foco:
artes coreograficas em tempos liquidos. Brasilia: Editora IFB, 2015, p. 11 -

22.

Recebido em agosto de 2020.
Aprovado em setembro de 2020.
Publicado em outubro de 2020.

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.7 | n.2 | p. 152-163 | jul. dez. 2020 | ISSN 2358-3703



