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Resumo: Este trabalho tem como tema a cria¢éo artistica e a composi¢édo coreogréfica colaborativa
em danca na contemporaneidade. Tem como objetivos discutir a criatividade e analisar a cooperagéo
nos processos colaborativos a partir da analise histérica de mudancas suscitadas por artistas pos-
modernos na danca, além de refletir sobre as propostas coreogréficas de Pina Bausch (FERNANDES,
2007) e Lobo e Navas (2008). Para tanto, tem como base tedrica os estudos de Salles (2006), Lobo e
Navas (2008), Boavida e Ponte (2002) e Ostrower (1987), dentre outros. Como consideracdes finais,
apresenta que o ambiente cooperativo é instaurado quando cada individuo participante do processo
criativo pode contribuir e construir o trabalho artistico a partir das suas potencialidades e dificuldades,
0 que pode ser instigado metodologicamente pelo coredgrafo ou professor de danca.

Palavras-chave: Composi¢é@o coreografica; processos criativos; cooperagéo.

Abstract: This article has as its theme the artistic creation and the collaborative choreographic
composition in dance on contemporaneity. It has as objectives to discuss about the creativity and
analyze the cooperation on collaborative processes from a historical analysis of the changes raised by
post moderns dance artists, and also to reflect on Pina Bausch (FERNANDES, 2007) and Lobo e Navas
(2008) choreographic proposals. Therefore, is based on theoretical studies from Salles (2006), Lobo e
Navas (2008), Boavida e Ponte (2002) and Ostrower (1987), among others. As conclusion, shows that
the cooperative environment is established when each participant of the creative process can contribute
and build the artwork from their potential and difficulties, which can be methodologically instigated by
the choreographer or dance teacher.
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Introducéo

O presente trabalho aborda a criacéo artistica e a composi¢cao coreografica
colaborativa em danca na contemporaneidade. Busca, através de uma revisao de
literatura, discutir a criagdo como um aspecto inerente ao ser humano e analisar a
cooperacao como elemento essencial para o desenvolvimento de uma composi¢cao
coreografica colaborativa. Procura investigar sobre as mudancas propostas pelos
artistas pés-modernos nas artes cénicas, especialmente em relagdo a composicao
coreografica e, também, sobre a metodologia de composi¢do coreogréfica proposta

por Lobo e Navas (2008), relacionando-a as criacdes da coredgrafa Pina Bausch
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(FERNANDES, 2007). Para tanto, tem-se como base o estudo de autores como Salles
(2006), Boavida e Ponte (2002), Ostrower (1987), Silva (2005), dentre outros.

No primeiro momento do texto, é abordada a criacdo artistica e como ela é um
potencial proprio dos seres humanos. Com base nos estudos de Ostrower (1987) e
Salles (2006), pode-se apontar que a criacdo permite diversas transformacdes nas
esferas sociais, culturais e politicas da sociedade. Ainda nesta primeira parte, utiliza-
se o conceito de redes de criacdo (SALLES, 2006) e, com base nele, discutem-se as
infinitas possibilidades criativas, tanto na danca quanto nas artes de modo geral.

Ja na segunda parte do texto, hd uma contextualizacdo histérica sobre a
criacao colaborativa e a cooperacdo na danca. Com base nos estudos de Fischer
(2003) e Ary (2011), é apontada a criacdo colaborativa como parte de um
desenvolvimento democratico da criacdo coletiva. Apds, € analisado o conceito de
cooperacao, com base nos estudos de Boavida e Ponte (2002), além das rela¢cbes
gue sdo criadas entre a composicado coreografica colaborativa e a metodologia de
Lobo e Navas (2008) com o modo de criar da coredgrafa Pina Bausch (FERNANDES,

2007). Por fim, séo colocadas as consideragdes finais de pesquisa.

O homem e a criacao artistica

Podemos afirmar que em todas as instancias da vida os seres humanos criam.
Criamos modos de nos relacionar, criamos objetos e artefatos que colaboram para o
manuseio de alimento, por exemplo, entre tantos outros elementos que podem ser
catalisadores das ag¢fes cotidianas, contribuindo, dessa forma, para o viver.

Em muitos casos, a criatividade € considerada uma potencialidade restrita ao
fazer artistico. Porém, talvez essa seja uma forma superficial de compreender os
processos criativos. O ato criativo s6 pode ser visto como uma acao global, pois,
reintegrando, ele é uma acéo inerente a qualquer ser humano e, em um sentido total,
€ “como um agir integrado em um viver humano. De fato, criar e viver se interligam.”
(OSTROWER, 1987, p.5).

Dessa forma, a criatividade pode ser vista como uma acao elaborada em uma

condicdo social, que pode ser entendida como as a¢des do homem na imersdo do
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ambiente vivido, das relagcfes construidas e da cultura na qual esta inserido. Sobre

isso, Ostrower (1987) aponta:

A natureza criativa do homem se elabora no contexto cultural. Todo individuo
se desenvolve em uma realidade social, em cujas necessidades e valoracdes
culturais se moldam os préprios valores da vida. No individuo confrontam-se,
por assim dizer, dois polos de uma mesma relacdo: a sua criatividade que
representa as potencialidades de um ser (nico, e sua criacdo que sera a
realizacdo dessas potencialidades ja dentro do quadro que determina a
cultura. Assim, uma das ideias basicas dos dois niveis da existéncia humana:
o nivel individual e o nivel cultural (1987, p.5).

Os homens criam para viver, sobreviver e se relacionar. Desenvolvem novos
modos de lidar com a cultura e com os fatos que os cercam, tornando-se agentes
sociais, transformadores da realidade através do ato criador. Este ato de criar pode
ser relacionado a ideia de formar, uma vez que independentemente dos métodos,
modos ou técnicas, ao se criar algo, sempre o ordena e o configura (OSTROWER,
1987).

No fazer artistico, podemos imaginar a criatividade como a possibilidade do
novo. E a possibilidade de nova criacdo, de uma nova relacéo e, também, de um novo
modo de propor e desenvolver as producdes em arte. Neste ambito, a criagao
acentua-se como proposta de transformar os paradigmas vigentes. Para além, na
experiéncia artistica de criacdo se produz conhecimento, pois ela pode permitir, na
sua abertura a transformacéo, uma nova relacdo de n6s mesmos com o0 meio em que
vivemos. “O ato criador abrange, portanto, a capacidade de compreender; e esta por
sua vez, a de relacionar, ordenar, configurar, significar” (OSTROWER, 1987, p.9).

Podemos considerar que o ato criativo faz parte de uma acao de diversas
transformacdes, visto que pode modificar a natureza, modificar o ser social e cultural
gue o homem €, as relacdes entre 0s seres humanos e também entre seres humanos
e 0 ambiente. Deste modo, podemos perceber 0 processo criativo como uma rede de
criacao e de possibilidades (SALLES, 2006).

Salles (2006), ao discorrer sobre os atravessamentos da criagcdo de uma obra
artistica, indica a existéncia de tendéncias. Para a autora, os procedimentos criativos
apresentam um estado de dinamicidade e incompletude, pois, estando sempre em
processo, tornam-se inacabados. Com isso, as tendéncias surgem para direcionar as

acoes, criar rumos dentro do processo, “[...] nesse universo de vagueza e imprecisao.
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Sao rumos vagos, que orientam, como condutores maledveis, 0 processo de
construgéo das obras” (SALLES, 2006, p. 22). Porém, neste percurso, as tendéncias
se atravessam com 0s acasos, causando possiveis modificacdes. Desta forma, a

autora considera:

Aceitar a intervengéo do imprevisto implica compreender que o artista poderia
ter feito aquela obra de modo diferente daquele que fez. Ao assumir que ha
concretizagbes alternativas, admite-se que outras obras teriam sido
possiveis. Chegamos, desse modo, & possibilidade de que mais de uma obra
satisfaca as tendéncias de um processo (SALLES, 2006, p. 22).

Neste sentido, podemos destacar a dinamicidade do processo criativo e como
ela pode causar diversas alteracbes das obras, por tantos atravessamentos,
possibilidades e acasos. Entdo, Salles (2006) aponta a criacao artistica a partir de
uma perspectiva nao linear e, dialogando com este olhar ndo linear da criacéo,

Ostrower coloca:

As possibilidades, virtualidades talvez, se tornam reais. Com isso excluem
outras — muitas outras — que até entéo, e hipoteticamente, também existiam.
Temos de levar em conta que uma realidade configurada exclui outras
realidades, pelo menos em tempo e nivel idénticos. E neste sentido, mas s
e unicamente nesse, que, no formar, todo construir € um destruir. (1987, p.
26).

Nesta perspectiva, podemos compreender que rejeitar e reaproveitar sdo atos
que fazem parte de diversos critérios presentes ao longo do processo criativo. No
mesmo sentido, Salles (2006) nos traz o conceito de rede de criagcdo. Esta rede
apresenta diversas interacdes, que podem ser vistas como as conexdes da rede, que,

ligadas entre si, apresentam

[...] acdes reciprocas que modificam o comportamento ou a natureza dos
elementos envolvidos; supde condicbes de encontro, agitacéo, turbuléncia e
tornam-se, em certas condi¢fes, inter-relagfes, associacbes, combinacdes,
comunicacdes, etc, ou seja, ddo origem a fendbmenos de organizacdo
(SALLES, 2006, p.24).

Entdo, quando assumimos o paradigma de rede, consideramos as diversas
relacbes e possibilidades, pensando nos ambientes de lagos, interconexdes e tantos
outros. Com isso, podemos refletir acerca de diversos atravessamentos que temos ao

longo de nossas experiéncias e vivéncias, aléem dos processos criativos em danca.
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Para tornar visivel esta rede, Salles (2006) apresenta um mapa de interacdes
entre proteinas de Hawong Jeong!. Nesta imagem, percebemos que as interacoes,
tanto internas quanto externas aos processos, Sao responsaveis pela construcao da
obra artistica, ja que séo sistemas abertos que interagem com o meio ambiente e com
a natureza do homem. Com isso, a imagem apresenta a agdo que um elemento
realiza perante o outro e, assim, formam-se novas relacdes e ha a criacdo de novas
possibilidades.

O conceito de rede permite a interacdo entre diversos processos criativos.
Assim, a partir das conexdes que esta rede pode gerar, pode-se refletir a respeito das
possibilidades que podem ser desenvolvidas em conjunto com o0s intérpretes-
criadores em um trabalho artistico de danca, por exemplo.

Uma maneira de criacdo artistica na danca € a coreografia. Nela sao
sistematizadas as movimentacodes e expressdes do corpo em conjunto (ou ndo) com

musicas, objetos cénicos e tantos outros materiais. Conforme Corréa e Hoffmann,

O termo coreografia, etimologicamente oriundo dos gregos e que significava,
numa primeira conceituacdo, “descrever a danga”, envolve hoje multiplos
sentidos. No decorrer da histéria da danga, diferentes movimentos artisticos
transformaram o fazer em danca em uma producdo multifacetada, o que pode
mobilizar na contemporaneidade, consequentemente, a valorizacdo da
diversidade humana neste meio profissional. (2014, p. 103).

Artistas como Isadora Duncan (1877-1927), Déris Humprey (1895-1958) e Ruth
St Dennis (1879-1968), por exemplo, modificaram profundamente as estruturas
artisticas de sua época, modificando assim a concepc¢ao de coreografia existente até
o0 momento. A partir do século XX, surgiram coreografias que ndo pretendiam ser
lineares ou seguir uma narrativa preestabelecida. A danca moderna, neste sentido,
comecou a transformar os padrdes de criacédo e de apresentagéo da danca.

E pode-se refletir que, se a danca moderna transformou os padrdes, a danca
pos-moderna se propds a quebra-los. Especialmente com o coredgrafo Merce
Cunningham (1919-2009), a movimentacdo na danca passou a gerar novas
possibilidades de execucdo. “Com obras abertas, suas coreografias provocavam

inimeras e diversas leituras. Como ndo havia muitas vezes um foco especifico,

1 Para saber mais, ver em: SALLES, Cecilia. Redes de criagdo: construgcdo da obra de arte. Vinhedo:
Editora Horizonte, 2006. p. 25.
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mesmo espacialmente a plateia poderia fazer conexdes interessantes” (SILVA, 2005
p. 108).

Tais leituras e conexdes eram provocadas tanto pela ndo linearidade narrativa
quanto pelo uso dos espacos alternativos, que na danca pos-moderna ganha
destaque e substitui o uso do tradicional palco italiano. E, além de tantas
transformacdes, na danca pdés-moderna a criacao artistica e coreografica modifica-se
profundamente. Os processos criativos lineares e pessoais, coreografias que antes
eram apresentadas prontas para o0s bailarinos, sdo substituidos pelo uso da

experimentacgédo, improvisacéo e coletividade. Como Silva aponta:

Estabeleceu-se entdo uma imensa variedade de estilos e principalmente de
métodos de criagdo. A danca podia ser montada ao acaso, surgindo de
improvisagcbes em cena aberta; dancas geradas a partir de scores
previamente concebidos; de brincadeiras infantis; de atletismo; dancgas
construidas a partir de outras dancgas; de livre associacdes; de rituais; de
jogos; de literatura; de artes visuais; de situacdes comportamentais; de
manipulacdo de objetos; enfim, de um universo absolutamente amplo e
permissivo. Nao havia homogeneidade estilistica ou tematica. (2005, p. 109).

Nesta gama diversa de possibilidades, um aspecto foi ressaltado nas
modificacbes propostas pelos artistas pos-modernos: a colaboratividade nos
processos de criagdo. A partir de meados dos anos 1950, o ideal da colaboragao
ganhou espaco entre os coreégrafos e foi enfatizado por diferentes movimentos

artisticos, conforme tratamos a seguir.

Perspectivas colaborativas na composicao coreografica

Dentre tantas modificagcdes que a danga apresenta no periodo pés-moderno,
podemos destacar a énfase na improvisagao e a valorizacdo da trajetoria pessoal dos
bailarinos na criacéo.

Pode-se dizer que a improvisacdo € um recurso técnico utilizado em diversos
ambitos da danca pds-moderna e da danca na contemporaneidade. Muitos
coreografos a utilizam como ferramenta para a criacdo de espetaculos e ela também
se faz presente em metodologias de aulas de danca na escola de Educacédo Basica,

entre tantas outras abordagens de ensino e aprendizagem da danca.
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Coreografos que participaram da Judson Church Dance Theatre?, como
Yvonne Rainer, Trisha Brown, Steve Paxton, Lucinda Childs3, afastaram-se dos
paradigmas da danca moderna e iniciaram novos modos de compor em cena; sendo
assim, a improvisacdo e o contact improvisation (contato de improvisacédo)* foram
valorizados nos processos de composicao coreografica.

Podemos considerar que a improvisacdo €, atualmente, uma técnica muito
presente em criacdes contemporaneas de danca e o contato de improvisacao ja prevé
a participacdo colaborativa de outros integrantes, isto porque é através do contato e
da relacdo dos corpos que os intérpretes-criadores sistematizam a coreografia. Neste
sentido, a colaboracdo é imprescindivel para que a arte de dancar aconteca, pois
existe uma relacéo de parceria e confianca entre os artistas envolvidos.

Lobo (2010), ao contextualizar historicamente os processos de composicao
coreografica, aponta o0 processo coletivo como impulsionador do processo
colaborativo. A partir das décadas de 1960 e 1970, com os fatos histéricos, sociais e
culturais que influenciaram a producdo artistica, iniciou-se um modo de criar no qual
a coletividade ganharia énfase. Com isso, o trabalho cénico passa a ser realizado por
todos os integrantes, que participam das diversas instancias do trabalho.

Porém, segundo a autora, o processo coletivo desse periodo gerou criticas que
comparavam o trabalho dos atores criadores a trabalhos infantilizados e amadores,
pois, para os criticos, nao havia nas obras um aprofundamento do tema. Dessa forma,
anos mais tarde, surge o processo colaborativo. Essas transformacdes tém
similaridades na danga e no teatro, pois ambas, enquanto artes cénicas, atravessam-
se e influenciam-se.

Fischer (2003) aponta que o processo coletivo — ou teatro de grupo, como a

autora também denomina — no contexto brasileiro, tem sua maior expressao entre os

2 Judson Church Dance Theatre foi um coletivo de danca criado na década de 1960, nos Estados
Unidos. Os artistas do grupo buscaram valorizar e enfatizar a improvisagéo, criando composicdes que
eram levadas para diferentes espacos de apresentacdes, como pracas, museus e galerias.

8 Para saber mais sobre o movimento Judson Church Dance Theatre e os artistas participantes, ver
Silva (2005).

4 O contact improvisation (contato de improvisacdo) tem como principal referéncia o coredgrafo Steve
Paxton. Juntamente com o Judson Church Dance Theatre, na década de 1960 nos Estados Unidos, o
coreodgrafo desenvolveu novos modos de relacionar os corpos em cena, e 0s bailarinos improvisavam
através do jogo de peso e confianca, por exemplo.
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anos 1960 e 1970, apesar de ainda estar se difundindo e ganhando espaco até hoje.
A autora acredita que, contrariando as artes cénicas que eram realizadas
anteriormente, 0s grupos da época passaram a adquirir valores ideoldgicos e
estéticos, criando uma nova cena a dramaturgia e as encenacdes brasileiras.
Segundo ela: “A orientagdo ideoldgica de artistas e grupos de contestagdo social
propde um dialogo entre a arte e um Brasil que passa por um periodo de agitacao e
tensao politica” (FISCHER, 2003, p. 8).

Contudo, a ditadura militar, iniciada no ano de 1968, gerou grande repressao
nos artistas da época, inibindo a producéo cultural brasileira. Neste sentido, qualquer
unido de grupo, por si s0, ja era um ato de resisténcia. Entretanto, alguns grupos
teatrais, criando oposi¢cdo ao sistema politico vigente, continuaram suas criacdes e
amadureceram, ao longo do tempo, os ideais coletivos de criacdo. Sobre o trabalho

do diretor do grupo Teatro Oficina®, Fischer aponta que:

Ap6s a experiéncia de Zé Celso na direcdo de Roda Viva (1968), o Oficina
desconstruiu a estrutura organizacional do teatro, propondo um modelo de
criacao coletiva, nos moldes do teatro de vanguarda e experimental que vinha
se realizando nos Estados Unidos e na Europa. A producao cénica nacional
passa em revista seus parametros de criacdo em equipe, enveredando-se
pelo teatro ndo-institucionalizado e pela perspectiva coletiva. (2003, p. 10).

Nesta perspectiva coletiva, inserem-se novos moldes de criacdo, ndo mais
centrados em apenas um individuo e em uma coreografia ou texto fechado; os
processos coletivos passam a valorizar o olhar de cada integrante, rompendo com as
supostas hierarquias da cena, promovendo uma participacdo igualitaria de todos os
integrantes. Assim, figuras tidas como hierarquicas, como o papel do diretor e do
dramaturgo, séo extintas no processo coletivo de criacdo, pois seria a negacéo do
conceito coletivo, que pré-supde a participacdo igualitaria de todos os integrantes do
grupo (FISCHER, 2003).

A autora aponta que ndo ha uma férmula fixa para trabalhos coletivos, pois 0s
grupos desenvolvem suas metodologias a partir das relacbes e dos contextos, da

singularidade de cada um. Neste sentido, ela aborda duas leituras sobre a criagao

> A Companhia Teatro Oficina surgiu em 1958, na cidade de S&o Paulo, e € dirigida por José Celso
Martinez Corréa. E referéncia brasileira de criacdo coletiva. (informacfes retiradas do site da
companhia http://www.teatroficina.com.br/uzyna_uzona em 10 de fevereiro de 2015).
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coletiva. A primeira, como ja colocado, visa a igualdade de criacéo entre os integrantes
do grupo, rompendo com figuras predeterminadas. A segunda, que mais nos
interessa, propde que existam algumas figuras norteadoras do processo. Para Fischer
(2003), esta segunda perspectiva € um avanco democratico do conceito coletivo.
Podemos considerar ser o exemplo de que, ao longo do tempo, o0 processo de criagao
coletivo foi amadurecendo e se tornando o que hoje podemos apontar como processo
colaborativo.

No processo colaborativo em danca, diferentemente do que acontece no
processo coletivo, permanecem vivas as figuras do diretor e do dramaturgo, que
norteiam a criacdo. No entanto, sao hierarquias flutuaveis (ARY, 2011), dispostas ao
didlogo e a transformacédo. Conserva-se a divisdo de tarefas, porém, de modo a

dialogar com as sugestdes e ideias de cada integrante. Sobre isso, Araujo aponta:

Se a cria¢do coletiva pretendia uma diluicdo ou até uma erradicacdo desses
papéis, no processo colaborativo a sua existéncia passa a ser garantida.
Dentro dela existiria, sim, um dramaturgo, um diretor, um iluminador, etc. (ou
no limite, uma equipe de dramaturgia, de encenac¢do, de luz, etc.), que
sintetizariam as diversas sugestdes para uma determinada area, propondo-
Ihe um conceito estruturador. Além disso, diante de algum impasse insolavel
teriam direito a palavra final concernente daquele aspecto da criacdo. (20086,
p. 130).

Na colaboracéo criativa se fazem presentes as identidades e individualidades,
qgue, conversando entre si, buscam um senso comum. Por exemplo, através de
estimulos e improvisacBes os materiais sdo gerados, porém cabe ao diretor, com o
olhar um pouco mais distanciado da criacdo - no entanto proximo aos objetivos
cénicos - recortar e colar estes materiais que vao, ou ndo, para a cena.

Neste processo de criagdo, como Fischer (2003) discorre, ndo h& o
desenvolvimento de uma obra fixa, estatica, com um texto marcado e fechado. Ha a
possibilidade da criacdo por todos os integrantes, dramatdrgica e cenicamente,
amparando ao trabalho um carater processual, em constante diadlogo, entre atores,

direcdo e publico. Reafirmando:

A natureza processual das montagens reforga a iniciativa de abertura da obra,
ou seja, 0 espetaculo absorve as interferéncias dos atores e demais artistas,
e, apos a estreia, o coletivo se completa com a inser¢do do espectador. A
partir dessa diretriz processual, o ator torna-se o vetor principal da criacéo. A
ordenac¢do do material coligido nas improvisacdes e trabalhos realizados em
sala de ensaio compete ao diretor ou lider do grupo. A elaboracéo da escritura
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dramaturgica geralmente sintetiza as colaboracdes e identidade do coletivo.
O diferencial encontra-se no tratamento participativo, descentralizando o
poder das maos do diretor. Assim, a fungdo do diretor teatral é
redimensionada. (FISCHER, 2003, p. 17).

Assim, processo e “resultado” ganham igual importancia para o trabalho, ja que
o resultado, neste modo de criagdo, torna-se sempre um produto inacabado. Assim
como Ary (2011) aponta, ao valorizar-se o0 processo criativo, valoriza-se a presenca
de cada artista envolvido com o processo, suas individualidades, suas aprendizagens,
ensinos e saberes.

Ao relacionar com as criacbes em danca, podemos citar Pina Bausch®, que
realizou os processos geradores de suas obras artisticas. Segundo Fernandes (2007),
a coredgrafa alema desenvolveu a construcdo de seus espetaculos por meio de
improvisacdes. Tais improvisacdes eram feitas atravées de perguntas e
questionamentos acerca da memoria e das vivéncias de cada um deles. E fato que
esse modo de criar, além de influenciar no que podemos chamar de produto cénico,
também influencia nas relacfes entre bailarino-bailarino, bailarino-coredgrafo e obra-
espectador.

Assim, sensibilizados através da memoria, improvisando e repetindo, por
exemplo, os intérpretes-criadores na contemporaneidade podem ser levados a
investigar modos de se relacionar com o espaco e com seus movimentos, criando-0s
através de sensacdes e sentimentos revividos pelo corpo.

‘Para ser entendida universalmente, € necessario que a obra de arte seja
sincera e tal sinceridade somente é conseguida quando surge de todos os elementos
culturais que contribuiram para a formagao do artista” (VIANNA, 1990 apud BANOV,
2011, p. 4). Assim, a obra, enquanto componente que expde os elementos que
formam os intérpretes-criadores, pode apresentar, também, elementos que dialogam
com o publico, estabelecendo novos modos de se relacionar com o espectador.

Lobo e Navas (2008) desenvolvem uma proposta metodolégica para a
composicdo coreogréfica. O ponto de partida desta proposta € o Tridngulo da

Composigao, que pode ser definido como “um principio-triade que deve estimular,

6 Pina Bausch nasceu na Alemanha em 1940. Estudou com Kurt Jooss, além de tantos outros artistas.
Foi coredgrafa da companhia Wuppertal e é referéncia mundial do tanztheater.
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nortear e elaborar os processos criativos da composi¢do coreografica” (LOBO,;

NAVAS, 2008, p. 21). Neste triangulo, encontram-se 0s seguintes eixos fundamentais:

O imaginario criativo, que se refere aos conteldos e ideias percebidas,
vivenciadas, sentidas, inscritas, e imaginadas no corpo.

O copo cénico, que se refere ao corpo preparado para a cena, corpo no qual
se manifesta com intencéo o imaginario criativo.

O movimento estruturado, que se refere a elaboragdo do movimento, que
se estrutura em acdes, espacos, dinAmicas e relacionamentos para organizar
a expressao do imaginario criativo por meio do corpo cénico. (LOBO; NAVAS,
2008, p. 22).

As autoras desenvolvem tais eixos relacionados a outra triade: Corpo-espaco-
tempo; estes, por sua vez, fazem parte da Estrela Labaniana, que se desenvolve com
outros trés elementos (além dos ja citados): acdo, dinamica e relacionamento. Para
cada vértice da estrela, sdo criadas diversas possibilidades de trabalho.

No eixo da triade do imaginario criativo, por exemplo, héa trés fases didaticas,
que sao: Sensibilizacdo, Improvisacdo e Conclusdo. E as fases contém alguns

procedimentos, que sao:

Estimulo a criacdo: através de propostas artisticas, estimular e exercitar a
percepcao, a sensacao, o sentimento, as emocdes, a memoaria, a imaginagao
e as demais nascentes;

Estimulos basicos ao movimento: desenvolvimento de propostas corporais
a partir de estimulos sensoriais, motores, vocais, musicais e espaciais;
Improvisacéo e investigacdo: propostas de temas variados, perguntas e
ideias que motivem a improvisagdo, a pesquisa e a investigacdo de
movimentos;

Selecdo de imagens corporais e em movimento: exercitar a capacidade
de sele¢éo através da percepc¢ao ou/e da repeticao;

Configuracdo e forma: fixar e registrar no corpo o material de movimento
selecionado.

Construcdo de pequenas frases ou cenas: exercitar a escrita de
movimentos de pequenas frases ou cenas, comecando a elaborar estruturas.
Analise: desenvolver o espirito analitico, rever, avaliar. (LOBO; NAVAS, 2008
p. 32).

Os procedimentos apresentam uma ordem que estabelece suas relacdes; as
andlises e autoavaliagbes, por exemplo, s6 ocorrem ao término da criacdo, quando é
possivel avali-la. Esta ordem de fatos e acontecimentos prevé a relacdo de cada um
deles e suas significativas contribuicbes para a criagcdo coreogréfica, enfatizando as
afinidades de cada procedimento na composicao.

Neste momento, € valida a colocacéo da relacdo deste modo de criar com as
teorias do movimento de Rudolf Laban. Lobo e Navas (2008) sistematizam esta
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metodologia de composi¢éo coreogréfica embasadas nos estudos de Laban. Além da
estrela Labaniana ja citada, essa forma de criar relaciona-se com os Fatores do
Movimento, Acdes Basicas e, também, com os estudos coreoldgicos’ da cinesfera,
planos espaciais e tridimensionalidade do movimento. N&o buscamos, neste texto, o
desenvolvimento de cada item de modo especifico, pois acreditamos que nao é nosso
objetivo aprofundar as qualidades de movimento. Por outro lado, podemos crer que
elas sdo inerentes, de alguma maneira, em todo e qualquer trabalho com danca —
trabalhadas com mais ou menos intensidade e atengao.

Do mesmo modo, Pina Bausch, em suas composi¢des, buscava relacionar a
danca as sensacfes e sentimentos dos intérpretes. Criando um novo modo de
perceber a arte, a coreografa procurou trazer para a cena as vivéncias de cada
intérprete-criador aliadas ao seu olhar, desenvolvendo uma obra carregada de signos

e paradigmas sociais e culturais.

A revolugdo teve um instrumento que é uma forma de comunicagéo e de
criacdo artistica: a danca-teatro. Mas Pina Bausch tocou mais longe. E ao
tocar, dessa forma que deixa marcas na pele, abalou 0 mundo e instalou
sinais de possibilidade de uma outra ordem do ser e do viver, do encontro.
Mesmo partindo da dor e do sofrimento. Ou talvez precisamente por ter
partido da expresséo da dor e do sofrimento. Tocar, no caso dela, € abalar
(GALHOS, 2010, p. 27).

Assim, a coredgrafa alema inaugurou uma maneira para se relacionar com a
cena: através dos sentidos, os intérpretes-criadores respondiam com o corpo € com 0
movimento as perguntas que a coredgrafa fazia.

Podemos crer que, para além da criagdo artistica, a colaboratividade se
apresenta nas minimas acdes e relacfes humanas e se faz presente cotidianamente.
Séo atitudes que proporcionam o desenvolvimento de um ambiente cooperativo e elas
se apresentam em acdes muito singulares, as quais, muitas vezes, nem chamam
nossa atencdo, como a carona para um amigo em um dia chuvoso ou a ajuda a um

vizinho para descer as malas da mudanca. E, da mesma forma, podemos refletir

7 Rengel (2005) aponta que a coreologia pode ser como a logica da danca; engloba a coréutica e a
eucinética, além do uso instrumental do corpo, do relacionamento do corpo com ele mesmo e do corpo
com outros corpos e dos corpos com o espago. “A coreologia busca uma abordagem unificada do
estudo da danca, propondo que pratica e teoria ndo devem estar separadas e que 0 pensamento
coreol6gico combina pensamento e sentimento junto ao fazer da danga”. (RENGEL, 2005. p. 35).
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acerca do estabelecimento de um ambiente ndo cooperativo; este, por sua vez, é
pautado em interesses puramente individuais, sem a intencao de criar relacfes entre
0s seres. A cooperacao como sinbnimo de colaboracéo reune diversas pessoas para
a concretizacao de um objetivo.

Sobre a colaboracdo, Boavida e Ponte (2002) acreditam que ela é uma
estratégia fundamental para trabalhos que sdo demasiadamente pesados para serem
enfrentados individualmente. Para além, acreditamos que a colaboratividade é um
modo de agir no mundo que, ao quebrar paradigmas individualistas, permite a
integracao e a relacdo entre os seres humanos, o que, para nés, torna-os sensiveis,
construindo conhecimento através dessa relacéo e sensibilidade.

Na criacdo em danca, a colaboracdo se desenvolveu para quebrar paradigmas
e construir um novo modo de percebé-la e de senti-la. O ambiente que se instaura nos
laboratorios de criacdo potencializa as individualidades de cada integrante para a
construcdo da composicdo coreografica colaborativa. Neste sentido, quando as
individualidades sao valorizadas para um objetivo comum o ambiente cooperativo se
instaura e, assim, cada integrante do grupo contribui e constréi a obra a partir de cada
potencialidade e dificuldade que apresenta.

Acreditamos que o ambiente cooperativo e a colaboratividade, de modo geral,
apresentam algumas necessidades, que sdo: confianca, dialogo e negociacdo
(BOAVIDA; PONTE, 2002). Em um processo que cria valor nas individualidades dos
integrantes, € de extrema importancia que haja confianca entre os participantes.
Assim, ha também o respeito, que permite a liberdade de cada integrante expor suas
ideias, contrapontos e dificuldades/problemas. O didlogo se apresenta como o0
instrumento que enriqguece 0 processo, isto porque ele permite a compreenséo de
ideias e de informac0des. Boavida e Ponte (2002) apontam que o diadlogo se apresenta
como ferramenta de confronto de ideias e de constru¢cdo de novas compreensoes. E,
por ultimo, a negociagéo surge da necessidade de flexibilizar as ideias, as propostas,
0s modos de trabalho e os modos de relacionamento, permitindo que haja a
valorizacéo do processo de cada integrante.

Assim, podemos perceber a colaboracdo e a cooperagcdo como conceitos

univocos. Porém, ao discutir ambos os termos, Boavida e Ponte (2002), ao retirarem
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o prefixo “co”, apresentam os significados para as palavras laborare (trabalhar) e
operare (operar).

Os autores discorrem que:

Operar é realizar uma operagdo, em muitos casos relativamente simples e
bem definida; é produzir determinado efeito; funcionar ou fazer funcionar de
acordo com um plano ou sistema. Trabalhar é desenvolver actividade para
atingir determinados fins; é pensar, preparar, reflectir, formar, empenhar-se
(BOAVIDA; PONTE, 2002 p. 4).

No entanto, os autores apontam que é muito comum serem utilizadas e
apresentadas em dicionarios como sinbnimos, jA que ambas apresentam o prefixo
“co”, que significa acdo conjunta. Neste sentido, entdo, o ambiente cooperativo
influencia na criagdo artistica e colaborativa.

Para além, no ambiente cooperativo inserem-se também as pessoas que
durante uma producdo de danca colaboram para a feitura dos figurinos, materiais
cénicos, iluminacdo cénica, sonoplastia, interpretacdo-criagdo, etc. Dessa forma,
podemos crer na colaboratividade como algo amplo, que ultrapassa as relacdes de
intérpretes-criadores, produtor e dire¢cdo. O ambiente colaborativo, que apontamos
como uma das primeiras influéncias de um processo de composicéo coreogréafica na

contemporaneidade, pode determinar muitas das possibilidades cénicas.

Consideracdes Finais

A partir da pesquisa realizada, podemos considerar que a criatividade é um
aspecto inerente a vida humana, independente do fazer artistico. Porém, destacamos
que, na arte, a criatividade opera como a possibilidade do novo e de produzir novas
conexdes artisticas, estabelecendo singulares redes de criacdo (SALLES, 2006). Este
processo é caracterizado como nao linear, apresentando tendéncias que constroem a
arte como um “produto” inacabado e sujeito a altera¢des ao longo do tempo.

Também como num processo artistico, a sociedade e os artistas modificam
suas formas de relagcdo com a criatividade. No caso da coreografia, tema deste
trabalho, os artistas modernos e pés-modernos conceberam outros modos de compor,
ressignificando, com isso, a abordagem artistica e pedagobgica utilizada por

coreodgrafos e professores de danca. Principalmente a partir dos anos 1950, o ideal
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da colaboragéo ganhou espaco, 0 que suscitou maior democratizagéo e participacao
dos bailarinos na criacdo em danca.

Acredita-se que a colaboracdo foi enfatizada para quebrar paradigmas e
construir novos modos de relagdo entre artista, obra e contexto. O ambiente
instaurado para a composi¢ao coreogréfica colaborativa nos laboratorios de criagdo
potencializa as individualidades de cada integrante e, assim, o ambiente cooperativo
se instaura, no qual cada individuo participante do processo criativo contribui e
constréi a obra a partir das suas potencialidades e dificuldades.

Neste sentido, as propostas de coredgrafas como Pina Bausch, além de
metodologias como a de Lobo e Navas (2008), provocam os artistas a propor criacdes
baseadas na relacdo, na confianca e no didlogo. S&o trabalhos que carregam as
singularidades de cada integrante, destacando e valorizando as diferencas e que,
dessa forma, podem proporcionar um espaco afetivo e Unico, tornando cada
integrante protagonista da sua danca, da sua historia.

O ambiente cooperativo que se institui nos laboratoérios criativos necessita do
dialogo, da confianca e da flexibilidade das propostas. O didlogo pré-dispde a
elaboracdo de saberes e a flexibilidade, pois sado propostas ideias e caminhos que
devem ser escolhidos por todos os participantes. Além disso, o0 ambiente cooperativo
exibe o trabalho de muitas pessoas ao longo de uma criacdo, para um objetivo em
comum. S&o tantas pessoas que podem colaborar que, sendo assim, 0 processo pode
tornar-se uma unido de potencialidades para a composicao coreografica.
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