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O artigo apresenta e problematiza aspectos da pesquisa artistica do Nucleo Fuga! na realizacdo da oficina
“Desculpas Cotidianas para dangar”. Construida entre a danga, a performance e o teatro, a oficina tem, como
dispositivos de criacdo, procedimentos utilizados para fabricar enquadres poéticos que tencionem a relagdo entre
real e ficcional, tentando abrir a escuta as dramaturgias instantaneas que o cotidiano oferece e (re)criar agdes em
danga a partir do que j& estd acontecendo. Para tanto, a pesquisa se apoia na utilizagdo dos Programas
Performativos como territério de experimentacdo, assumindo que em nossa perspectiva de trabalho criativo e
pedagdgico, toda acdo é, ao mesmo tempo: treino, ensaio e apresentacdo. Passa-se a considerar todas as etapas
como obra, abrindo e aprofundando o processo cartograficamente, e, ainda, potencializando a relagéo entre arte e
vida.

Prética Artistica-Pedagogica; Pesquisa Cartogréafica; Danca; Programa Performativo; Arte e Vida.

DAYLE EXCUSES TO DANCE -
The cartography of artistic and pedagogical practice

The article presents and discusses aspects of artistic research of Nucleo Fuga! in conducting the workshop
"Dayle excusses to dance". Created between dance, performance and theatre, the workshop has as creative
device some procedures to making poetic framings to intend real and fictional, in a way that opens our hearing to
the instant dramaturgies that our daily bases offer us. And recreate actions from what is already happening.
Therefore, the research supports the use of performative programs as a territory of experimentation, assuming
that in our perspective of creative and pedagogical work, every action are at the same time: training, rehearsal
and presentation. We shall consider all stages as artwork, opening and deepening the cartographic process, and
also enhancing the relationship between art and life.

Artistic-Pedagogical Practice; Cartographic Research; Dance; Performative Program; Art and Life.

PROCEDIMENTOS DE ENTRADA - OS (DELEUZE e GUATTARI, 1995,
PROGRAMAS PERFORMATIVOS COMO p. 21 apud PASSOS et. al.
TERRITORIO CARTOGRAFICO 2010).

"A cartografia surge como um Ha em nossa pesquisa um grande interesse por

principio rizomatico que estabelecer redes de parcerias criativas. Essa é a base

atesta, no pensamento, sua de nosso funcionamento, no qual uma das premissas

forca performatica, sua principais é valorizar a autonomia das inquietacdes e

pragmatica: principio desejos de cada um dos pesquisadores do Nucleo

"inteiramente voltado para Fuga!t. Primamos por uma nog¢do de coletividade que

uma experimentacdo ancorada prevé a diferenca enquanto postura ética. Nossos

no real” interesses em comum se baseiam nos procedimentos

que adotamos como linhas de sustentacdo de nossa
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producdo artistica e pedagogica, frutos da pesquisa
em desenvolvimento. Contudo, a maneira de articular
esses procedimentos e os conteudos tratados variam
caso a caso, dependendo das escolhas de cada artista
e/ou das caracteristicas e objetivos de cada projeto
em especifico.

Dessa forma, nos desafiamos a manter essa
postura ética em relacdo aos artistas com os quais
trabalhamos, mesmo em nossa pratica de oficinas,
cujo carater didatico pedagogico é mais destacado - e
sobre o qual vamos debater neste texto - buscamos
uma abordagem coerente a essa perspectiva de
trabalho. Procuramos abrir espago para que cada
artista participante da oficina possa expressar sua
poética, permitindo, assim, que as diferencas se
revelem e, ainda, que seja através delas que se
articule produ¢do de conhecimento e outros modos
de existéncia. Isso se deve prioritariamente a uma
certa postura cartografica que nos convoca a assumir
a processualidade da pesquisa, gerando um
compartilhamento de suas questdes mais atuais, sem
ocupar-nos do lugar comum e da ideia hierarquica de
um saber a priori. O que nos impulsiona é sempre o
compartilhamento de duvidas e experiéncias.

Ou ainda, dizendo de outra maneira, assumimos
um jeito de pesquisar que prevé o compartilhamento
e o contato com a diferenca como estratégias de
abordagem, aproxima¢do e aprofundamento dos
contetidos pesquisados. Ou seja, trilhamos nossa
pesquisa como um caminho de ndo saber, sempre em
direcdo ao desconhecido, no qual apenas em acdo
encontramos as pistas dos préximos passos. Assim, a
oficina funciona como um territério de troca das
desacomodagdes pulsantes no momento atual da
pesquisa e os participantes sdo encarados como
colaboradores do nosso processo.

Construida entre a danga, a performance e o
teatro, a oficina tem, como dispositivos de criagdo,
alguns procedimentos utilizados para fabricar
enquadres poéticos que tencionem a relacdo entre
Real e Ficcional, tentando abrir a escuta as
dramaturgias instantdneas que o cotidiano oferece e
(re)criar agbes a partir do que ja estd acontecendo.
Assumimos, ainda, em nossa proposta de pesquisa
cénica, que a performatividade em jogo ndo esta,
necessariamente, vinculada e/ou restrita aos artistas,
buscando, por vezes, apenas emoldurar, espelhar e
ecoar 0 que ja estd no espago e nos corpos que o
ocupam, disparando composicdes cartograficas
apoiadas nas relacdes corpo-ambiente-dramaturgia.

Inicialmente, é preciso afirmar ainda que, no
desenvolvimento desta pesquisa artistica, apoiamo-
nos numa concep¢do das artes da cena como

linguagem, que permite a experimentacdo nao
padronizada do movimento humano, promovendo
uma complexa experiéncia estética, tanto para os que
executam quanto para os que olham os corpos em
acao. Nessa perspectiva, a cena pode ser motriz inicial
para derivacdes, didlogos e estéticas hibridas,
colocando a experiéncia do corpo e do proéprio
acontecimento cénico além da nogao espetacularizada
da arte e estabelecendo, assim, uma poética relacional
em que o espectador é um conviva da experiéncia
artistica.

De modo geral, as acdes do “Projeto cAsa”
pesquisam territérios de experimentacdo cénica que
tencionam o didlogo entre arte e vida cotidiana. Nesse
sentido, exploram-se dois campos de investigacido que
estdo paradoxalmente vinculados: o primeiro é a casa
em seus movimentos intimos; o segundo sdo os
espacos publicos em seus movimentos aleatérios -
transversalmente a esses dois espagos, o préprio
cotidiano, em seus detalhes mais insignificantes,
considerados como matéria poética de inspiracdo e de
expressao.

O processo de pesquisa/criagdo, assim, desloca-
se a partir das tensdes surgidas entre a sobreposicdo
desses dois territdrios. Nessas trilhas, por um lado, o
ambiente da casa, suas sutilezas, rastros e ecos criam
impressdes como cendrio sensivel e transitério para
disparar os movimentos pesquisados. Por outro lado,
se a casa revela aos artistas envolvidos os seus
movimentos de intimidade e de pertencimento, os
artistas se desafiam a atualiza-los no meio do espago
publico - por entre os terminais urbanos, espagos de
passagem e/ou de pequenas esperas, impessoais e
imprevisiveis. Essas vém sendo as tensdes
disparadoras do processo, assumido, desde o inicio,
como um manifesto ao cotidiano, em suas dindmicas e
mobilidades.

Nesse caminho, o procedimento que tem
estruturado nossas praticas se baseia na nocio de
Programas Performativos, assim como debatidos e
articulados pela artista e pesquisadora brasileira
Eleonora Fabido. Fabido afirma que:

O programa ¢é compreendido como ‘motor da
experimentacdo’ (Deleuze - CsO /Mil Platés 3) -
enunciado que norteia, move e possibilita a
experiéncia. (...) Muito objetivamente, o programa é o
enunciado da performance: um conjunto de agdes
previamente estipuladas, claramente articuladas e
conceitualmente polidas a ser realizado pelo artista,
pelo publico ou por ambos sem ensaio prévio.
(FABIAO, 2015, p. 04).
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Dessa maneira, podemos pensar os Programas
como as estruturas previamente elaboradas do que se
ira executar; contendo em si tanto a ideia de direcées
a serem seguidas, quanto a de movimento e
experiéncia. HA um tragado, mas ha também previsto
o vazio do “aqui e agora” e o risco dos movimentos a
ele inerente. Fabido (2015, p. 04) destaca ainda a
importancia da objetividade nesta elaboracdo dos
Programas. Ela afirma “(...) que quanto mais claro e
conciso for o enunciado - sem adjetivos e com verbos
no infinitivo - mais fluida serd a experimentacio.
Enunciados rocambolescos turvam e restringem,
enquanto enunciados claros e sucintos garantem
precisao e flexibilidade”.

Nao podemos esquecer, contudo, que em se
tratando do territdrio de criacdo artistica, toda
objetividade precisa ser banhada nas “singularidades
em jogo” para que, desta forma, provoquem, como diz
Fabido (2015), “precisdo e flexibilidade”. Entao,
arriscamos afirmar a necessidade de uma certa dose
de ambiguidade no enunciado dos Programas para
possibilitar que algo do outro (que ird executar a
proposta) possa se expressar’. Consideramos que os
enunciados dos Programas, por mais objetivos e
detalhados que sejam, sempre deixam certos vazios
que sé em ato se revelardo. Isso sempre convocara
duvidas, levando o executor a se expressar através
das decisdes que sera convocado a tomar.

Vale destacar, ainda, que, por vezes, a elaboracao
prévia do que se ird fazer pode surgir apenas
segundos antes do fato em si, abrindo-se sempre
muito espago para os impulsos, acasos e para a
espontaneidade. Por conta destes aspectos, os
Programas geralmente costumam ser refeitos e
ajustados a partir do que ja foi experimentado, bem
como seus enunciados podem, inclusive, serem
escritos ap6s a execuc¢do da agido. De maneira geral, o

Programa é motor de experimentagdo porque a
pratica do programa cria corpo e relagdes entre
corpos; deflagra negociacdes de pertencimento; ativa
circulagdes afetivas impensaveis antes da formulagio
e execucdo do programa. Programa é motor de
experimentacdo psicofisica e politica. Ou, para citar
palavra cara ao projeto politico e tedrico de Hanna
Arendt, programas sdo iniciativas. (FABIAO, 2015, p.
4).

Assim, estar em cena - executar um Programa - é
visto como um convite ao experienciar-se em ato.
Nesse sentido, aquilo que se cria é também o que se
vive, o que pulsa em cada corpo como forga de vida e
expressdo. Apostamos nessa perspectiva por

considera-la capaz de abrir precedentes para aquilo
que ¢é também nosso desejo nesta pesquisa: a
investigacdo das dimensdes invisiveis dos corpos,
expressas nas tramas dos espelhamentos afetivos.
Aciona-se, com isso, derivas virtuais que nos
provocam a experimentar a composi¢do em ato como
uma possibilidade de gerar e intensificar relagdes de
diferencas.

A acdo artistica passa a ser, portanto, atuar
nesses modos de existir, nos quais é concebida a
propria vida e suas iniciativas criadoras. Interessa-
nos, aqui, pensar em experiéncias que criam para
além de géneros artisticos, refazendo um percurso
entre arte e vida cotidiana, como poténcia criativa de
memoria, imaginacdo e acdo poético-politica. E os
Programas Performativos, enquanto iniciativas,
funcionam em nossa pesquisa como o procedimento
que nos ajuda a criar e articular essas possibilidades
de trocas intensivas que se articulam como
composi¢cdo em ato8.

ABRINDO A CASA E SUAS DANCAS

Tenho muitas coisas, quero dizer,
tenho muitas camadas.

Uma camada de livros outra de
sapatos.

Tem a camada de plantas. E toalhas de
rosto.

Tenho camadas de cosméticos e de
aderecos.

Uma camada de nomes e de coisas que
vejo.

Tudo ordenado ao meu redor. Em
forma de corpo.

Um corpo que me sustenta quando o
meu préprio me falta.

()

Tudo em minha casa tem existéncia.
Todas as coisas significo.

Com os olhos. Ou com as maos.
Minha casa tem siléncios

Que as vezes ougo. Em meu corpo
Tem siléncios maiores ainda.

Que as vezes ougo. E faco poemas.
Faco poemas dos siléncios que ougo.
(Trechos de “Desato”, Viviane Mosé).

A oficina “Desculpas cotidianas para dangar” tem
premissas que visam “Criar situagdes cotidianas para
dancar; aproveitar as situagdes cotidianas para
dancar e, ainda, provocar o olhar a perceber tais
situagdes como danga. Como a sua casa danc¢a? Quais
e quantas dangas o seu cotidiano revela e produz?°”.
Desta forma, o ambiente da casa, as memorias, e 0
cotidiano dos artistas sdo colocados em jogo durante
0s encontros com os participantes.
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Como a arte pode reelaborar nossa atencgao,
observacio sensivel a nossas ac¢des sobre a vida,
tensionando os espagos e os movimentos irrisorios, a
ponto de recriar a memoéria e a imaginacdo que
residem em nossa organizagdo cotidiana?

Desejamos habitar os espacos da casa e as
possibilidades de um corpo territério-casa, corpo-
territério dos espacos e temporalidades de afeto,
trabalhados como acesso a criacio de dancas que
reelaborem memorias de pessoas, dos espagos e das
possibilidades de recriacdo da vida de maneira
individual e coletiva.

Em sala de trabalho, propomos a a¢do de
observar, com tranquilidade e respiro, o que se vé no
aqui-agora como trajeto para atualizacdo de memorias
do cotidiano da casa, ou seja, a partir do que ja esta
acontecendo na prépria sala e no corpo. As
composi¢cdes devem entdo, acontecer no cuidado da
escuta com o outro: outro-parceiro de trabalho; outro-
espaco; o outro-tempo (interno/externo); e como
chave principal para adentrar a casa, o outro-objeto,
trabalhado como assemblages de objetos que habitam
o territorio do morar.

E dessa qualidade de escuta/observacdo que deve
emergir um ecoar desses outros no corpo. Ao perceber
esse outro, percebo a mim mesmo, territorializo no
corpo os afetos do espago e ao mesmo tempo esgarco,
abro espaco, desterritorializo minha danga, criando o
que denominamos: cartografia corporal, que
contempla as agdes de ecoar, enquadrar e emoldurar o
espaco e o que ji estd acontecendo neste tempo-
espaco.

O territério do morar emerge como contornos
das memorias que se atualizam nesse jogo de
composicdo. Explora-se o que explica Viviane Mosé10:

Um espago, ndo é apenas um espaco. Um espago é um
lugar, de afeto. Um espago pode ser um recorte que
vocé faz no infinito. Tudo o que a gente vive é infinito
(-.) Por exemplo, estamos aqui nesta sala, protegidos
pelo abrago dessas paredes que nos guardam. (...). Eu
agradeco muito ao espago, porque quando chove, as
calhas pegam as aguas e viao levando pra fora, e elas
ndo caem na minha cabega. As paredes, os objetos sdo
coisas que vdo nos contornando, e a gente é, a gente se
torna essas coisas que a gente vé. (..) (MOSE, 2016,

s/p.).

Mosé desenvolve uma reflexdo a partir da
percepcdo que temos da grandiosidade infinita, por
exemplo, do Espaco: moramos em uma cidade
especifica, mas que pertence a um pafis, que se localiza
em um continente, que faz parte de um planeta, a
Terra, que esta dentro de um galaxia e de repente

descobrimos que ha muitas galaxias, e com isso nos
tornamos um grao de areia, sufocados por essa
percep¢io do infinito. Um experiéncia que pode ser
insuportavel e que portanto, a tentativa humana para
dar conta desse infinito é configurar, é dar forma, "(...)
o modo como a gente configura o universo, o infinito,
é fundamental para as relagdes humanas." (MOSE,
2016, s/p.). Assim como o ato de pensar em algo, é
dar forma a esse algo, é enquadrar, imaginar,
configurar esse infinito de afetos. A sensacdo do
infinito nos arrebenta, diz Mosé (2016, s/p.), e a isso
denomina-se: sublime, o qual ela diferencia do belo.

O Belo (...) é maravilhoso, porque o belo é uma certa
ordem que as formas adquirem e que te dio a
sensacdo de tranquilidade. Entdo qualquer belo,
mesmo um corpo em putrefagdo, que é uma coisa tdo
angustiante quanto o infinito, mas se esse corpo for
pintado, desenhado, ou fotografado com senso estético
que tem a ver com afeto, com sensibilidade, vocé
chama aquilo de belo, mesmo sendo tragico. Mesmo
sendo angustiante. Entdo o belo é um contorno de
afetos que a gente vai dando as coisas e elas nos
acalmam. Mas o belo tem comec¢o, meio e fim. J& o
sublime ndo. O sublime é quando vocé olha para
alguma coisa, que te chama a atenc¢do, mas essa coisa
te langa pra uma maior, que te lan¢a pra uma maior,
que te langa pra uma maior, o nome disso é angustia,
isso é angustia: A sensagdo do sublime, do infinito.

Entdo, para Mosé, viver é dar formas provisdrias
ao infinito, configurar o infinito. E supde que talvez o
espaco de moradia tenha sido o primeiro lugar onde
colocamos nosso afeto. Como vocé desenha o seu
espaco? Como vocé desenha a sua casa?

No desejo de criar contornos que lancem o nosso
jogo de composicdo na experiéncia dessa qualidade de
sublime que acreditamos ser a memoria, o irrisério e
o cotidiano, as agdes dos nosso programa
performativo tem como disparadores: a narrativa em
deriva na 32 pessoa do presente; as assemblages
itinerantes com os objetos da casa e as cartografias
corporais. Na relacdo entre eles surgem multiplas
saidas para deflagrar os espacos de afetos da casa,
pautados por esse fluxo de deriva entre narrar o aqui
e agora, as memdrias e as fabulagdes. E ainda
podemos dizer que torna-se possivel narrar com as
palavras (em 32 pessoa), com o corpo e a partir das
assemblages de objetos. Do transito entre essas
possibilidades posso reinventar todas as minhas casas
em seus detalhes mais insignificantes. Por exemplo,
descrever o canto atras do fogdo da minha casa, ou, a
percep¢do de como é dangar com um pequeno corte
no dedo como um diagnéstico do meu corpo agora,
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apds sofrer um pequeno acidente domiciliar na noite
anterior: “Ela brinca em um pequeno e estreito
retangulo. Ela estd sozinha, de olhos fechados, parada
na escada com a boca aberta, cheia de ar”
(Transcrigdo de trecho de uma narrativa em deriva).
Nesse jogo que se instaura, construimos uma
dramaturgia em movimento, também cartografica,
enquanto mapeamento do préprio pensamento em
experiéncia. Uma dramaturgia instantdnea ou
performativa. Mas também uma dramaturgia como
necessidade de dar contornos a esses espacos de
afetos. O agora rasga como contorno poético, jogo de
composicdo do caos, da atualizacdo de memdrias e da
poténcia da experiéncia em ato.

Esses dispositivos colocados em jogo podem se
tornar um turbilhdo polifénico, por isso, a palavra
“ceder” vem se tornando muito importante para
instaurar uma metodologia de jogo coletivo na agao
performativa e nas oficinas: O que acrescento na
imagem que o outro construiu? Como componho com
ela? Percebemos que é preciso abrir-se para a
necessidade de construir algo juntos. Navegar juntos
nesta deriva. No jogo coletivo, encaramos o siléncio
nio como auséncia de movimento, mas como
percepcdo dos movimentos que nos atravessam
fora/dentro, dentro/fora, para compor uma qualidade
mais apurada de fluxo de deriva: compor com o que ja
estd acontecendo.

Para se criar a atmosfera coletiva do jogo é
necessario borrar os procedimentos entre si, assim, a
cartografia corporal se torna também uma narrativa
em deriva e ambas articulam e sdo articuladas pelas
Assemblages dos objetos. Torno-me em danga aquilo
que vejo das texturas, temperaturas, densidades, peso.
Dango nas articulagdes aquilo que vejo e lembro das
casas por onde ja passei, atualizando espacos de afeto.

RASTROS DE UM TRAJETO ENTRE CASA E
RUA: COMPOSICOES SINGULARES E
TRANSITORIAS

A proposta pedagdgica desenvolvida dentro do
“Projeto cAsa” apresenta, atualmente, uma abordagem
que busca articular preparagdo corporal (que
habitualmente antecede os processos de entrada para
a criacdo e atuacdo/performance) e execu¢do em si de
um Programa. Assim, desde o que chamamos de
“esquentamento” (propostas do dia para entrada na
pratica de trabalho), ja se convoca um fazer
diretamente ligado a realizacdo de um Programa, ou
seja, articulacdo de linhas de acdes a serem executadas
que, a0 mesmo tempo em que apresentam uma
estrutura e direcdo precisas e objetivas, abrem a

possibilidade da experiéncia e da incorporac¢ao do aqui
e agora. Entendemos este modo de fazer como um
acionamento que traz organicidade ao que se pretende
exercitar, possibilitando aos participantes (e nisto
incluimos os integrantes do Nucleo) vivenciarem a
légica da composicdo em ato desde a inauguragido do
trabalho.

Este acionamento é premissa que estrutura a
propria pesquisa artistica dentro do Projeto - seja nas
acdes performativas em espagos urbanos de grande
circulacdo (como terminais de Onibus urbanos e
rodoviarios) ou em versdes instaladas em galeria e
salas de ensaio - e que, em propostas de oficinas e
workshops que o Nucleo desenvolve, se estabelece
como linha motriz da experiéncia. Como se viu, nestas
acdes, busca-se invadir o cotidiano e a medida que
esse movimento se intensifica, alterar a prépria vida
em funcido da pesquisa. A pesquisa tem o carater de
intervencdo no cotidiano, assim, também, como o
préprio cotidiano interfere na pesquisa, o que, por sua
vez, dispara processos que fogem da perspectiva
exclusivamente cénica entrando em campos que sio a
transformacdo e a criacdo de outras praticas de
existéncia. Desconstrdi-se assim alguns padrdes e
protocolos comuns as artes cénicas (teatro e danca,
numa forma mais convencional), em que hd um
trindbmio basico que é constituido por: a fase de
treinamento, a fase de ensaio e a fase de apresentacao.
Ha treinamentos especificos, determinadas
montagens, longos periodos de ensaios e, num dado
momento, apresenta-se um "resultado”, cada etapa
posta no tempo separadamente.

Na perspectiva de trabalho do nosso processo
criativo e pedagégico, o que se pretende é deslocar
esta logica, intensificando estas trés etapas juntas a
cada momento. Entdo, toda acdo é, a0 mesmo tempo:
treino, ensaio e apresentacdo. Ou ainda, por outro
angulo, passa-se a considerar todas as etapas como
obra, abrindo o processo e, ao mesmo tempo,
potencializando a relagdo entre arte e vida. Assim, a
pratica que compartilhamos com outros artistas se
constréi sob essa outra ldégica, na qual o ato
compositivo rege a experiéncia do saber, evocando a
presenca e a possibilidade de obra, constantemente,
por meio da realizagdo da agio.

A estrutura da nossa oficina se divide no que
chamamos de Abrindo a casa, Procedimentos de
entrada, Rastros de um trajeto entre a casa e a rua e
Procedimento de saida. A nomeag¢do destas etapas ja
visa a uma aproximagdo com universo da casa,
entendendo que este perpassa a todo momento o
corpo no ato criativo dentro da execugdo dos
programas.
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Abrindo a casa, por exemplo, tem como objetivo
criar um primeiro momento de contato do grupo, no
qual os participantes e componentes do Ntcleo se
apresentam, ao mesmo tempo em que trazem um
despertar do corpo. Combinado a proposta de abrir os
espacos articulares do corpo, onde todos em roda
massageiam os pés percebendo sua ossatura, ja se
instaura um primeiro programa. Programa 1: em no
maximo 1 minuto cada participante deve, um a um, se
apresentar a partir de uma descrigdo minuciosa de um
canto escolhido de sua casa. O programa termina
quando todos tenham se apresentado.

Seguimos para um espreguicar até um momento
de pausa do corpo inteiro no chio, percebendo seus
apoios, contatos, tensdes, em uma busca de entrega do
peso para o solo. Neste momento de pausa se iniciam
os Procedimentos de entrada: mobilizacdo da escuta e
atencdo do participante sobre seu proéprio corpo,
convocando a percep¢do sobre si e seu estado corporal
naquele momento. Em linhas gerais, destacamos que
os procedimentos praticos utilizados, tanto na
trabalho criativo do grupo como nas oficinas, sao
baseados na pesquisa do movimento a partir da
Técnica Klauss Viannall, articulados a realizagio de
Programas Performativos, usados como disparadores
para a relagdo entre corpo e agdo cénica.

Seguindo nos Procedimentos de entrada,
perguntas sdo langadas visando evocar sensag¢des da
casa que poderiam estar guardadas ou disseminadas
pelo corpo, como, por exemplo, “que marcas a sua
cama deixa no seu corpo?”, “qual o ultimo sabor que
experimentou da sua casa?’, "em que gaveta vocé
guarda suas angustias?”, "qual porta vocé abriu em seu
corpo hoje?". Tratam-se de dispositivos que tem como
fungcdo provocar a percep¢do sobre o corpo, e
consequentemente o movimento, numa relagio
sensivel e criadora com o lugar que habitamos, suas
nuances e detalhes. Avan¢ando nestes procedimentos,
as articulagbes sdo mobilizadas, despertando os
movimentos de cada uma delas e dos diferentes
segmentos corporais, pesquisando seus apoios,
explorando os niveis espaciais e o transito entre eles.

Como denominamos, “a conta-gotas”, frases que
se encontram etiquetadas pelo espago sdo lidas pelos
integrantes do Nucleo. Tais frases sdo as respostas dos
participantes referentes a uma pergunta enviada por
e-mail no dia anterior ao da oficina, na qual
solicitamos que em até trés linhas cada um responda:
“O que vocé estd fazendo agora?”. As respostas sdo
transformadas em sentencas na terceira pessoa do
presente, se misturando a outras passagens colhidas
em oficinas anteriores e a outras elaboradas nos
processos de criacdo do grupo: “Ela estd tomando um

mate de pernas pra cima, conversando com os amigos.
Ela esta escrevendo esse e-mail e escutando risadas de
uma amiga que toma banho. Ela se percebe curiosa
olhando o quarto que alugou. Uma pergunta refresca
seu momento: nesse quarto quais sdo as desculpas
para dangar?” (trechos das respostas recebidas por e-
mail).

No mesmo e-mail também solicitamos que, no dia
da oficina, o participante caminhe sozinho e em
siléncio de sua casa até o local da pratica, focando sua
atencdo em sua proépria respiracio e nas dinamicas de
movimento que se apresentam aos seus olhos. Estes
procedimentos visam, mesmo antes da pratica, a um
adentrar na atmosfera da oficina, despertando para a
possibilidade de poesia guardada no cotidiano, assim
como as emergéncias sensiveis do corpo nos contextos
tanto intimo (casa) quanto publico (rua).

Apbés o corpo ganhar a verticalidade na
exploracdo do movimento por meio do trabalho de
transicdo entre os niveis, partimos para uma
caminhada na sala na qual busca-se apoiar o olhar no
espagco, para entdo seguir percebendo linhas,
luminosidades, cores, formas, e dai investigar texturas,
densidades, cheiros, sons, e tudo que compde o local
naquele instante. Propomos que os participantes se
incluam nesta paisagem, percebendo-a como extensao
da pele e, posteriormente, notem as pessoas como
parte desse espaco. O corpo do outro comega também
a ser estimulo para a investigacdo, num jogo onde se
busca ecoar o movimento percebido.

Por questdes didaticas, habitualmente
decupamos este ultimo procedimento, trazendo um
exercicio em dupla de observagio e cdpia sucessiva, e
depois simultinea, do movimento do outro. Porém
neste exercicio ndo tomamos como referéncia somente
a forma, mas a observagdao do ponto de iniciagdo do
impulso do movimento no corpo do outro e seu
desenvolvimento no espago, buscando assim o
desenho espacial semelhante por meio dessa
premissa. Esta pratica, que tem como referéncia a
proposta de imitagdo desenvolvida pela pesquisadora
e diretora Ligia Tourinho (2009) dentro da pratica do
Jogo Coreografico, permite, como a prépria autora
afirma, experimentar o movimento do outro através
de uma sistematica que abarca uma relagio inten¢io-
acdo, conteddo-forma, interno-externo.

A ideia de enquadrar, espelhar e ecoar, presente
nas cartografias corporais dos nossos Programas
Performativos, comecam a ser assim experimentados
buscando dar densidade a essa camada na agdo. E
importante também salientar que, de forma mais
abrangente, a ideia de imitagdo vem sendo trabalhada
no Nucleo, ji anteriormente, através do estudo da
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Mimese Corpérea do LUME Teatro, que trata da
observacdo e posterior teatralizacdo de elementos
presentes no cotidiano. No caso dessa proposta,
articula-se a linguagem da danga, provocando
diferentes estados no corpo, a partir da incorporacgio e
transformacdo das informagdes na légica do
movimento dancado. A pesquisa de articulacio entre a
Mimese corpérea e a danca vem sendo realizada no
Nucleo Fuga! desde o ano de 201012,

Ainda no deslocamento pela sala, o encontro com
as frases espalhadas pelo espaco agem também como
estimulo corporal, onde os participantes sdo
provocados a criar rastros de interacdo com os estes
dizeres. Perguntas novamente sdo lan¢adas: Quais sdo
os comodos no seu corpo que vocé nao visita? Em que
gaveta vocé guarda os seus fracassos? Quais os rastros
de infincia que existem em sua casa? Vocé mora
sozinho ou acompanhado? Quais os gestos de violéncia
de sua casa? Quem ndo entra? Em que parte do seu
corpo vocé carrega a alegria da sua casa? Quem entra?
Qual a velocidade da sua cozinha? Quais afetos vocé
planta em sua casa? Onde moram os siléncios da tua
casa? Que outras casas vocé ainda habita? O que vocé
esconde embaixo do tapete da sala? Quais sdo os
movimentos da sua cama?

Solicita-se entdo que iniciem, ainda em agdo pelo
espaco, uma narrativa interna sobre o que se estad
fazendo agora e, depois de experimentar este estado
de descrigdo interna, pede-se que narrem oralmente as
acoes de uma pessoa que estiver a sua frente. A
progressdo deste dispositivo leva a possibilidade da
narrativa habitar todo o espago, descrevendo-o em
seus detalhes e acontecimentos. Narra-se em duplas,
exercitando este estado de atencdo, captura e
incorporacao do instante, jogando com momentos de
proximidade e distanciamento espacial.

Apés este turbilhdo, pede-se que desocupem o
espaco, iniciando a etapa seguinte: Rastros de um
trajeto entre a casa e a rua. Programa 2: Se colocar em
pé, posicionado nas bordas do espacgo da sala, observar
0 espaco e narrar internamente esse espago vazio.
Entrar um a um e compor com esse espaco, podendo
realizar duas acdes: permanecer no espaco ou apenas
passar por ele. Seja qual for sua escolha, permanecer
ou passar, lembre-se que isto é uma composicio. Este
é um jogo onde todos sdo responsaveis pelo o que se
compde. A partir do inicio do programa, temos 15
minutos para jogar.

A execucdo deste programa combina a
possibilidade de cartografias corporais com a ideia de
Assemblages: corpo e movimento enquadram,
recortam, ao mesmo tempo em que compdem com o
espago. A partir deste ponto, que trabalhamos a

percep¢do da composicdo em ato, se inclui, em um
novo programa, o jogo com objetos, que chegam na
acdo como possibilidade de abertura e reconexdo
corporal, ou seja, sempre em fungdo do corpo.

Programa 3: Em 1 minuto todos devem escolher
um objeto pessoal que tenha trazido consigo. Se
colocar em pé, com este objeto, posicionado nas
bordas do espaco da sala, observar o espaco e narrar
internamente esse espaco vazio. Entrar um a um e
posicionar este objeto no espago, podendo realizar
duas opgdes: permanecer no espago ou apenas passar
por ele. Seja qual for sua escolha, permanecer ou
passar, lembre-se que isto é uma composicdo. Apds
todos terem posicionado seu objeto, cada um podera
trocar qualquer objeto de lugar, compondo
espacialmente com ele ou apenas realizando a acdo de
reposicionar e sair do espaco. Este € um jogo onde
todos sdo responsaveis pelo o que se compde. A partir
do inicio do programa, temos 15 minutos para jogar.

Apds a execucgdo deste programa é acrescida uma
terceira camada ao mesmo: a narrativa em deriva na
terceira pessoa do presente. Este dispositivo pode ser
acionado juntamente com as demais agdes do
programa, ou simplesmente em pausa ao entrar no
espaco.

Encaminha-se assim para o Procedimento de
Saida que implica em realizar o programa que
combina a narrativa em deriva na terceira pessoa do
presente, as assemblages com os objetos pessoais e as
cartografias corporais, em deslocamento em grupo
pelo espago externo a sala.

E importante entender que a pratica artistica ou
pedagogica, a partir da ideia de Programa, traz uma
sistematizacdo que se coloca no dominio da
experiéncia: por mais organizado que seja o Programa,
ele s6 se efetiva na acdo, que por sua vez é um saber da
experiéncia, no qual apenas quando realmente se
executa é que se pode compreender todo o seu
movimento; suas linhas de estruturacdo e suas rotas
de fuga. Desta forma, os Programas podem ser
abordados como o territério de composicdo das
premissas que norteiam a agdo; abrindo brechas e
possibilidades inventivas para o "como fazer", ou o
"quando fazer". Entendendo, contudo, que muitas de
tais decisdes s6 se apresentam no momento presente
da prépria acdo. Ha e havera sempre um recriar dessas
premissas em ato, em experiéncia. Assim, estamos
falando também da agdo pedagégica que se estrutura
em ato, no qual se poderia dizer que o método, assim
como o préprio conhecimento, se elaboram no campo
das testagens e no pressionamento criativo onde todos
os envolvidos acabam por dar direcdo e acabamento
aos conteudos que emergem da experiéncia.
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NARRATIVAS EM DERIVA EM TERCEIRA
PESSOA: ESTRATEGIAS PARA SE PERDER NO
IRRISORIO

Entre os trés procedimentos principais de nosso
Programa Performativo, as Narrativas em Deriva
(realizadas em terceira pessoa) tem se apresentado
como o mais vertical enquanto potencialidade para a
desestabilizacdo. Esse procedimento assume a
proposta de narrar o que se V€, 0 que se sente e 0 que
se percebe do outro, do espaco e das situacgoes. E
ainda, o que vejo, sinto e percebo em mim (narrador):
0 que me acontece enquanto memoria, o que me
acontece naquele instante em todos os campos
perceptivos do corpo, abrindo também margem para
associacbes e fabulacdes. Nessa premissa pode-se
inventar pequenas histérias, ou narrar simplesmente
tudo o que esta acontecendo com seu prdprio corpo.
Tudo o que estd acontecendo neste fluxo constante de
relagdo interna e externa do corpo, a cada aqui e
agora.

Esse procedimento procura construir trajetorias
narradas em que instantes sdo atualizados
espacialmente no tempo. A composicio e o
encadeamento desses instantes no tempo podem
promover um fluxo que altera momentaneamente o
territério habitado. O tempo como duracdo ajuda a
construir o tempo experiencial do acontecimento,
criando imagens e sentidos de modo simultidneo e
transitdrio.

Ela estica o vestido. Ela alisa o vestido de bolinhas, que
ndo é de plastico e ndo é de metal, mas é de tecido. Um
tecido leve, maleavel, pendurado numa parede. Numa
parede ndo, numa porta. Isso ndo é uma parede, isso é
uma porta. Uma porta que ndo é de madeira, é de
metal. Ela olha ela nos olhos, talvez seja um espelho ou
niao. Ela tenta descobrir a textura desse vestido, mas
ela toca na porta, ela as vezes se engana, as vezes se
engana e fica repetindo o engano até se tornar verdade.
(Trecho de narrativa criada durante o jogo no Ntcleo
Fuga!).

Assumimos a palavra "deriva" como parte da
denominacdo nesta nossa maneira de narrar, por
inicialmente intuir, e depois perceber ao longo de
nossa pesquisal3, que a dindmica que se instala neste
modo de operacio estd de alguma forma
associada/contaminada com a maneira de acdo dos
errantes situacionistas!4 em suas derivas.

Entre os diversos procedimentos situacionistas, a
deriva se apresenta como uma técnica da passagem

ativa através dos variados ambientes. O conceito de
deriva estd indissoluvelmente ligado ao
reconhecimento dos efeitos de natureza
psicogeografica e a afirmagdo de um comportamento
ludico construtivo, o que o torna absolutamente oposto
as tradicionais nog¢des de viagem e de passeio. Uma ou
varias pessoas que se dediquem a deriva estdo
rejeitando, por um periodo mais ou menos longo, os
motivos de se deslocar e agir que costumam ter com os
amigos, no trabalho e no lazer, para entregar-se as
solicitagdes do terreno e das pessoas que nele venham
a encontrar. (BERESTEIN apud DEBORD in Elogio aos
errantes. EDFUBA. 2012. p. 181).

Ou ainda, “a deriva se define como um
comportamento ‘ludico - construtivo’; ligada a uma
percepcdo - concep¢do do espago urbano enquanto
labirinto: espago a ‘decifrar’ (como decifrando um
texto com caracteristicas secretas) e a descobrir pela
experiéncia direta” (NIEUWENHUYS, 1974 p. 14).
Assim,

(...) a deriva era o exercicio pratico da psicogeografia e,
além de ser também uma nova forma de apreensio do
espaco urbano, ela seguia uma tradicdo artistica desse
tipo de experiéncia. A deriva situacionista nio
pretendia ser vista como uma atividade propriamente
artistica, mas sim como uma técnica urbana
situacionista para tentar desenvolver na pratica a idéia
de construcdo de situacdes através da psicogeografia. A
deriva seria uma apropriacdo do espaco urbano pelo
pedestre através da acdo do andar sem rumo. A
psicogeografia estudava o ambiente urbano, sobretudo
0s espagos publicos, através das derivas, e tentava
mapear os diversos comportamentos afetivos diante
dessa acdo, basicamente do caminhar na cidade deriva.
[..] uma geografia afetiva, subjetiva, que buscava
cartografar as diferentes ambiéncias psiquicas
provocadas basicamente pelas deambulagdes urbanas
que eram as derivas situacionistas. (BERESTEIN, Paola
Jacques. Breve histérico da Internacional Situacionista
- IS.VITRUVIUS. 2003. pg.05).

Como um caminhar em deriva por uma cidade, a
narrativa como temos abordado parece ser um
caminhar pelo tempo, sem linearidade cronoldgica ou
funcional, em um movimento espiralado, ou melhor,
em uma rede de sobreposi¢des e intersec¢des de
camadas temporais, em que memorias sdo recriadas
ao mesmo tempo em que sdo narradas.

Os sentidos aqui nem sempre correspondem ao
uso convencional da palavra, ou dos objetos
disponibilizados em jogo, ou mesmo da propria
narrativa do outro; como se cada elemento fosse em si
um passo a ser dado neste deslocar-se sem rumo e ao
mesmo tempo, um territério em potencial para afetar;
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como uma esquina a ser descoberta, uma casa a ser
revisitada, uma rua por onde seguir, um desvio ou
mesmo numa pausa num beco escuro.

Cada elemento de jogo é um territério a ser
decifrado em experiéncia direta, e numa analogia a
errancias situacionista, carrega em si o poder de afetar
psicogeograficamente. Os elementos se tornam em
jogo as ambiéncias a serem percorridas.

Nessa deriva, cria-se imagens a partir do
encontro com essas atualizacdes de memorias e com o
outro, compreendido aqui em seu sentido mais amplo,
como qualquer coisa que se encontre no espago. Cria-
se narratividades sobretudo a partir de um estado de
afetacdo perturbado por um fluxo de variagdes e
desvios constantes, no qual o movimento da atengdo
se di como um processo de composicdo madvel, que
varre o espaco construindo-o ao mesmo tempo que é
afetado por ele.

Uma tatica cartografica se coloca nesse processo:
acompanhar o trajeto do pensamento sem a busca por
um resultado, sem objetivar o plano perceptivo e sem
representar os objetos encontrados. Tal operagdo
pode ser pensada como um "reconhecimento atento”,
conforme proposto por Passos, Kastrup e Escossia
(2010), no qual a atitude investigativa se formula
como um questionamento constante quanto ao que
esta acontecendo agora, para poder acompanhar um
processo e ndo apenas representar um objeto dado.
Para esses autores,

De modo geral, o fendmeno do reconhecimento atento
é entendido como uma espécie de ponto de interseg¢io
entre a percepcdo e a memoria. O presente vira
passado, o conhecimento, reconhecimento. No caso do
reconhecimento atento, a conexdo sensdrio-motora é
inibida. Memoria e percepgdo passam entdo a trabalhar
em conjunto, numa referéncia de mao dupla, sem a
interferéncia dos compromissos da acdo (PASSOS et.
al,, 2010, p. 46).

Nesse sentido torna-se fundamental apreender o
movimento dessa atencdo que flutua entre o plano
perceptivo e o plano da memoéria, sem
necessariamente distingui-lo e sem uma finalidade
dada. Aqui, procura-se fugir do reconhecimento
automatico e funcional, posicionando o corpo, o olhar
e o proprio desenrolar da narrativa como
amplificadores das singularidades dos
objetos/encontros dessa deriva, ou seja, busca-se
explicitar aquilo que é o contorno singular de cada
coisa encontrada no trajeto, suas infiamias, seus
lugares irrisorios e suas inutilidades.

Se estabelece aqui um jogo-acdo no qual o
equilibrio sensério motor é desestabilizado para que a
memoria involuntaria possa aparecer, disparando um
encadeamento perceptivo ndo linear, capaz de
apreender as coisas por seus inversos, seus de-
sentidos. Tal jogo é sustentado pela premissa do
manter-se em fluxo e sobretudo pela abertura ao que
estd acontecendo agora, buscando ativar o plano das
sensa¢des mais que dos sentidos e deixando tais
sensac0es se expressarem com as composicoes
temporarias de cada encontro. Seja com um objeto,
com uma pessoa, o proprio corpo ou memorias. Ha um
esforco por reduzir o nimero de edi¢des da forma a
ser narrada, como um deixar-se estar naquilo que
acontece e descobrir o sentido apds o acontecimento.

Um aspecto fundamental para pensarmos esse
fluxo e seu encadeamento perceptivo, é a escolha por
realizar a narrativa em terceira pessoa, o que confere
certo nivel de impessoalidade, favorecendo essa
possibilidade de ndo edigdo. O pronome pessoal "Ela" é
assumido como sujeito indefinido, "ela" é todos e
ninguém. Fabulacdo e realidade. Friccdo assumida e
condensada na figura do feminino?.

Ela escreve usando os dedos do meio, enquanto sente
seu pescoc¢o tensionado na lateral direita onde teve um
torcicolo sonhando com os canions de Capitélio, ela
abraca a avé morta e sente cheiro de talco, ela veio
visita-la antes de voltar para a terra dos lembrados, a
pele dela é macia e enrugada e naquela tarde ela sentiu
viva, ela sobrevoa o lago ericando as unhas e tem medo
de ser descoberta em sua fome de carne, ela sente o
cheiro de seu hélito e se lembra da cobra refletida na
agua turva, ela sabe que isso ndo é pensamento, ela
caminha enquanto permanece apoiada na cadeira, ela
vai a Paris em outubro pra ter tempo de ficar sozinha
pois sente falta de fazer as coisas do seu jeito, ela é de
madeira avermelhada e tem as pontas gastas pelo
tempo, rachaduras nos pés e a pele negra, os dentes
com marcas cor de rosa e danga, ela nunca acaba
mesmo quando fica cheia de areia ou suada das maos
de uma crianca que pediu para ouvir Chico Buarque no
carro, ela queria que afastassem dela aquele calice, ela
estd enferrujada mas permanece atenta, ela ndo gosta
de pessoas bege ela ndo queimou na fogueira de Sdo
Jodo. (Trecho de narrativa criada durante o jogo no
Nucleo Fugal).

Em nosso trabalho com esse procedimento em
oficinas, podemos perceber sua poténcia de contagio
quando desencadeado um fluxo, no entanto, é comum
que inicialmente ocorra uma certa "paralizacdo” e/ou
"esquecimento” as agdes fisicas quando os
participantes o experimentam. O foco de atencdo
concentrada na narracdo em deriva na terceira pessoa
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pode demandar um esforgo extra, o que faz o corpo se
engajar numa danc¢a da palavra, as vezes um pouco
isolada. Recentemente pudemos observar esse
movimento durante a execugio da oficinalé, realizada
no SPA 2016 - "6° Seminario em Andamento da USP".
Nessa ocasido, uma das participantes da oficina
relatou: "é como se o pensamento estivesse fora, na
minha frente, e eu estivesse vendo ele", e é exatamente
esse 0 processo desencadeado inicialmente por esse
procedimento. Entretanto, a partir da pratica, temos
buscado um certo polimento do mesmo - sempre em
relagdo aos demais procedimentos abordados - para
conquistar uma disseminagao desse fluxo pelo corpo.

Vemos, portanto uma importante contradi¢do por
vezes instaurada em nossa pesquisa: em uma oficina
de danga a investigacao desse procedimento base - a
narrativa em deriva na terceira pessoa a palavra ganha
destaque como corpo que danga. Essa é uma primeira
camada que se estabelece e compreendemos que para
fins didaticos é importante aceitar esse movimento,
pois somente a partir do esgarcamento dessa atengdo
turbulenta entre percepcio, memdria, pensamento e
narrativa é que podemos acessar nos corpos um
estado de abertura a um fluxo de deriva que permite a
expansao do plano de composig¢des.

Entretanto, reiterando a postura cartografica de
pesquisadores que buscam compreender sua pesquisa
a partir dos processos instaurados no meio, podemos
dizer que o depoimento colhido durante essa oficina
no SPA, suscitou-nos novas estratégias para a
conduc¢ao do compartilhamento desse procedimento.

Diante da dificuldade em ampliar a escuta para o
corpo e o espa¢o durante o uso das narrativas, temos
buscado outros apoios para a criagdo de movimentos.
Com base em nossas praticas em dancga, algumas
premissas sdo utilizadas para acessar esse estado de
presenca, o apoio do olhar no espago é uma delas.
Compreendendo espago como o lugar fisico e tudo que
esta contido nele e fora dele, essa premissa nos ajuda
na abertura das narrativas em deriva para o corpo.
Enquanto caminham e exploram as narrativas pelo
espaco, busca-se apoiar o olhar em todos os detalhes
fisicos deste espago (cor, textura, volume,
temperatura), nas acdes que acontecem nesse espaco,
no que se atualiza naquele instante como memoria, no
tema que adentramos do cotidiano da casa, no
esquecido, no irrisério e no precario, tudo
acontecendo ao mesmo tempo em varios planos
sobrepostos.

Nesse sentido, o apoio do olhar pode operar como
um certo aterramento para o corpo, trazendo um
estado de reconexdo com as acgdes presentes,

permeadas pelo acaso mas também ancoradas nas
relagdes com 0s outros corpos.

Aqui tocamos em um aspecto fundamental desse
trabalho performativo, o carater inter-relacional
contido em cada um dos procedimentos
experimentados e de cada acdo performativa proposta,
nas quais buscamos explicitar entre-lugares, espacos
inter-relacionais, territérios de interferéncia e
producdo subjetiva, mesmo que temporarios, infames
e fugazes. Colocando o corpo artista em cheque, em
crise perceptiva e espago temporal, acelerando tais
fluxos e relacdes a partir dos dispositivos e
procedimentos de criagdo adotados. Buscamos
desacomodar, provocar e amplificar a relagdo com
essa esfera do corpo em suas sutilezas e em seu
continuo movimento de recriar-se a partir daquilo que
se da no campo da experiéncia do estar vivo.

A desmontagem do corpo cotidiano significa, no limite,
tornar acessivel a experiéncia da “ndo forma”. O corpo
informe se mantém no fluxo continuo de sensagdes,
afetos, percepc¢des, que aparecem e se dissolve
incessantemente, sem querer agarra-las ou rejeita-las.
A vivéncia desse fluxo exige o desprendimento
progressivo do didlogo interior que compde
costumeiramente nosso teatro mental. (QUILICI, 2015,
p. 121).

Ainda nesse trajeto, salientamos a importancia
de uma certa compreensao do papel do corpo nessas
decisdes em ato, pois para que o estado de uma
presenca cénica se amplie em poténcia de acdo passa
a ser importante compreender o corpo como um
territério extremamente relacional. O corpo visto
como espago das micro-percepgdes e das relacdes.
Um corpo na perspectiva a partir de Espinosa
(2011)'7. Corpo ndo apenas humano, mas corpo
palavra, afeto ou pensamento. O Corpo seria, entdo,
uma forma individualizada no espago, contudo, essa
forma individualizada que se estrutura como um
sistema dindmico de extrema complexidade,
“originaria e essencialmente relacional” (CHAUI,
2011, p. 73), com movimentos internos e externos
regidos por dois aspectos: ser constituido de outros
corpos menores e coexistir com outros corpos
externos. Sobre o Corpo em Espinosa, nos diz
Deleuze:

Como Espinosa define um corpo? Um corpo qualquer,
Espinosa o define de duas maneiras simultaneas. De
um lado, um corpo, por menor que seja, sempre
comporta uma infinidade de particulas: sdo as
relagdes de repouso e de movimento, de velocidades e
de lentiddes entre particulas que definem um corpo, a
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individualidade de um corpo. De outro lado, um corpo
afeta outros corpos, ou é afetado por outros corpos: é
este poder de afetar e de ser afetado que também
define um corpo na sua individualidade. (DELEUZE,
2002, p. 1).

Assim, por ser essa singularidade dindmica e
relacional, o corpo e a ideia de corpo se fortalecem
por suas conexoes, passando a ser “mais forte, mais
potente, mais apto a conservagdo, a regeneracio e a
transformacdo, quanto mais ricas e complexas forem
suas relagcdes com os outros corpos, isto é, quanto
mais amplo e complexo for o sistema das afeccbes
corporais” (CHAUf, 2011, p. 73).

Como um transeunte errante em seu transitar
costura-se pontos e redes de situagdes sem coeréncia
aparente; os artistas narram em deriva entre as
premissas preestabelecidas e tudo o que acontece
aqui e agora. As narrativas se constroem em fluxo,
pousando em diversos apoios possiveis.

Detalhes enquadrados numa atencdo que
rastreia cada instante; espelhando sutilezas, ecoando
formas e forcas. H4, assim, uma ndo linearidade
proposital, que desafia a necessidade de controle e
sugere aos artistas uma abertura em seus campos
perceptivos. E a partir dai que pretendemos acionar e
tentar encontrar esse territorio de intensidade, esse
territorio de presenca relacional.

PROCEDIMENTOS DE SAIDA: COMPOSICOES,
REDES DE AFETOS E OUTRAS TROCAS

Retomando a ideia da cartografia como o
acompanhamento de processos, reafirmamos a
pratica nas oficinas como mais um "tragado do plano
da experiéncia” (PASSOS et al, 2010, p. 17) que agrega
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um importante espaco de construcao das pesquisa em
andamento no Nucleo Fuga!. Concebidas como espaco
de compartilhamento no qual descobrimos algumas
estratégias de contagio e outros territorios de acio,
assumimos que nesse espaco estamos, também,
abrindo outras qualidades de encontros com esses
dispositivos.

Nesse ambito, o contato inicial de pessoas
diversas com nossos procedimentos atualiza a
poténcia dos mesmos, ampliando ainda mais as
possibilidades de disseminagdo de um certo habitar o
plano da pesquisa, posto que tais espacos tém sido
fonte de muitas provocagdes quanto aos modos de
estar com esses procedimentos na vida, para além do
tempo/espago da performance. Reconhecemos que o
compartilhamento  nesse ambiente é  criar
conhecimento "com", é exercitar os limites de relacdo
e sobretudo, abrir a pesquisa a criacdo de outros
possiveis, reiterando as premissas de que ndo ha
certezas em nosso trajeto e de que o caminho se
constréi no caminhar.

Sendo assim, a cada oficina muitos rastros se
formam, outras materialidades e outras texturas se
esbocam naquilo que nos propomos a compartilhar,
nos modos como esse compartilhamento se da e em
como nessa trilha seguimos nossas derivas singulares
levando sopros dessas variagcdes. O que fica é a
poténcia do encontro e suas metamorfoses singulares.
Teias de poténcia dentro dessa cartografia em
constante recriagao.
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! Artista com experiéncia transdisciplinar, atuando principalmente entre teatro, performance, danca e intervengdes publicas.
Sécio-fundador do Cambar Coletivo (cambarcoletivo.com) e integrante do Nucleo Fugal. Professor Pesquisador
Colaborador do LUME Teatro/Unicamp. Doutorado em Artes da Cena (2014/Unicamp/Fapesp). Mestrado em Artes
(2009/Unicamp/Fapesp). Graduacdo em Licenciatura em Artes Cénicas Teatro (2006/UFAL). Para mais, acesse
www.flaviorabelo.com. flaurabelo@gmail.com.

2 Bailarina, doutora em Artes da Cena/Unicamp, Mestre em Ciéncia da Arte/UFF e bacharel e licenciada em Danca pela
Unicamp. Professora adjunta do Curso de Artes Cénicas da UEMS. Pesquisa e desenvolve trabalhos a partir de préaticas
colaborativas com artistas de diferentes linguagens e integra 0o Nucleo Fuga!/ Lume Teatro coordenado por Renato
Ferracini. doradeandrade@gmail.com.

3 Psicéloga e dancarina, doutoranda em Artes da Cena pelo Instituto de Artes da Unicamp, mestra em Saude Coletiva pela
Faculdade de Ciéncias Medicas da Unicamp e graduada em psicologia pela UNESP — Assis. E pesquisadora colaboradora
da linha de pesquisa transdisciplinar de investiga¢Ges do territorio hibridoteatro/danga/performance, coordenada por Renato
Ferracini do LUME Teatro (Unicamp), atuando como dangarina no Nucleo Fuga!.bru_psi@yahoo.com.br.

4 Atriz, arte educadora e dangarina, é graduada em Artes cénicas pela Udesc - Universidade Estadual de Santa Catarina.
Integra 0 Nucleo Fuga!/ Lume Teatro coordenado por Renato Ferracini. E Mestranda no curso de P6s Graduagio em Artes
da Cena da Unicamp com orientacdo do Professor Dra. Raquel scott Hirson. gabigcg@gmail.com.

S Artista pesquisador com experiéncia em teatro, performance, danca, cinema e intervencdes pablicas. Membro fundador do
Cambar Coletivo (cambarcoletivo.com) e integrante do Nucleo Fuga! Mestrando no curso de Pds Graduacdo em Artes da
Cena da Unicamp com orientacdo do Professor Dr. Renato Ferracini. Para saber mais: http://robertorezende.flavors.me/.
carbonario68@gmail.com.

® O Nucleo Fuga! é um grupo vinculado ao Laboratério Fuga - espago de experimentacdo transdisciplinar que explora
contaminacgdes poéticas entre as linguagens do teatro, da danca e da performance, sob a coordenagdo geral de Renato
Ferracini, do LUME Teatro. Dentre as obras artisticas ja realizadas neste laboratorio destacam-se: 1) Fuga! (2007 - Prémio
Funarte Myriam Muniz); 2) Después (2013 - Prémio Funarte Klauss Vianna). Atualmente os artistas pesquisadores do
Nucleo Fuga! dedicam-se ao desenvolvimento de suas pesquisas através do “Projeto cAsa”, coordenado por Flavio Rabelo,
que abriga as a¢Oes performativas “O que vocé esta fazendo agora [?]” e “Do que ainda ndo existe, ao que ja ndo existe
mais”, além da oficina “Desculpas Cotidianas para dangar”.

" Geralmente os Programas sdo criados pelos proprios artistas que irdo executa-lo; mas ha também a possibilidade de escrita
compartilhada; onde em rede artistas trocam Programas como parte do desenvolvimento de pesquisas poéticas. No Brasil;
nos Ultimo anos, esta pratica vem sendo pesquisada e difundida por diversos artistas e coletivos; entre eles, 0 que mais
influenciou as reflexdes aqui apresentadas foi Cambar Coletivo. Para mais, acesse: www.cambarcoletivo.com.
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8 Mais detalhes sobre os Programas Performativos e sobre a nogéo de Composicio em Ato podem ser consultados no artigo
escrito pelos integrantes do NdGcleo Fuga! para a revista Estudos da Presenca, disponivel no link:
http://www.seer.ufrgs.br/index.php/presenca/article/view/58386 (acessado no dia 31 de outubro de 2016).

® Trecho do texto do Projeto cAsa.

10 Trecho transcrito pelos autores da palestra publica de Viviane Mosé promovido pelo Sesc-Santos (2016): Ciclo Morar-
espacos de afeto.

1A Técnica Klauss Vianna baseia-se na sistematizacdo de procedimentos e praticas desenvolvidos principalmente pelo
bailarino e professor Klauss Vianna e seu filho Rainer Vianna. Trata-se, resumidamente, de uma técnica que prevé o estudo
e a conscientizagdo do movimento a partir da improvisagdo e do movimento dangado.

12 Pesquisa de doutorado desenvolvida por Ana Clara Amaral (artista co-fundadora do Nucleo) sob orientagcdo de Renato
Ferracini, defendida em 2014 com o titulo "Danga e Imaginacéo”. A tese busca criar redes de discusséo e reflexao acerca de
um processo investigativo na linguagem da danca que se baseia na articulacdo de dois eixos praticos principais como
treinamento e processo criativo: o Processo dos Vetores da Técnica Klauss Vianna de danga e o procedimento de Mimese
Corporea do LUME Teatro.

BEm tempo, a narrativa em deriva em 3° pessoa no presente é um procedimento ja desenvolvido originalmente pelo
Cambar Coletivo em seus trabalhos desde 2013, mais especificamente nas ag¢des “Intimidade instantinea”, “Cartografia do
invisivel” e “Megafonica”. Bruna Reis e Gabriela Giannetti, membros do Nucleo Fuga!, tiveram contato inicial com este
procedimento nas oficinas “Labirinto Urbano, estratégias para se perder” e “Derivas sonoras”, ambas ministradas pelo
Cambar Coletivo. Dois integrantes do Cambar Coletivo, Flavio Rabelo e Roberto Rezende, também séo do Nucleo Fuga!
Neste intercAmbio, a pesquisa do procedimento em questdo se amplia e ganha outros contornos na pesquisa do Nucleo
Fuga! com o Projeto cAsa.

140 breve histérico das errancias urbanas também pode ser dividido em trés momentos, de forma quase simultanea a esses
trés momentos da histéria do urbanismo, que corresponderiam as diferentes criticas aos trés momentos do urbanismo dito
moderno: o periodo das flanancias, de meados e final do século XIX até inicio do século XX, que criticava exatamente a
primeira modernizacdo das cidades; o das deambulac¢des, dos anos 1910-30, que também fez parte das vanguardas modernas
mas a0 mesmo tempo criticou algumas de suas ideias urbanisticas do inicio dos CIAMs; e o das derivas, dos anos 1950-60,
que criticou tanto os pressupostos basicos dos CIAMs quanto sua vulgarizagdo no pds-guerra, 0 modernismo. Ja o terceiro e
altimo momento, derivas, corresponderia ao pensamento urbano dos situacionistas, uma critica radical ao urbanismo, que
também desenvolveu a nocdo de deriva urbana, da erréncias voluntaria pelas ruas, principalmente nos textos e a¢des de
Debord, Vaneiguem, Jorn e Constant. (Berestein in Breve historico das errancias. 2012)

15 Durante as performances temos optado pela generalizacdo do pronome feminino "Ela", entretanto, por um caréter didético
em oficinas podemos empregar também o "Ele".

16 Essa oficina vem sendo ministrada pelos integrantes do Nucleo Fuga! em diversos locais, com o intuito de criar um
espaco de compartilhamento dos procedimentos do Nucleo. Importante dizer que embora o0s procedimentos compartilhados
sejam 0s mesmos utilizados em nossas performances, nas oficinas trabalhamos dentro de um campo possivel de elaboracéo
dos mesmos, em decorréncia do tempo e da diversidade de pessoas envolvidas, para tanto utilizamos pequenas variagdes
metodoldgicas que nos permitem acessar 0s procedimentos de modo mais didatico, sem o mesmo polimento e
aprofundamento.

17 Por sua vez, a nocdo de Corpo em Espinosa exerce forte influéncia na forma como Deleuze (2002) conceitua 0s
Territorios. Para Deleuze, os Territorios preveem em seu agenciamento os movimentos constantes de desterritorializagdo e
reterritorializacdo - sempre entre os fluxos das linhas molares; moleculares e de fuga.
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