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Resumo

Esse artigo relata o estado da arte
do procedimento de Mimesis Corporea
tal como criado e sistematizado no Lume
— Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas
Teatrais da UNICAMP. Define e conceitua
linhas de trabalho desse procedimento
em sua pesquisa pratica atual: suas arti-
culacdes com a danca butd e a memoria;
a mimesis de monumentos; a mimesis da
palavra e suas implicacdes com o con-
ceito de metaforas de trabalho e mapas
afetivos descritivos.
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Abstract

This article reports on the state of the
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sis as created and systematized at Lume
- Interdisciplinary Nucleus of Theater Re-
search of UNICAMP. Defines and concep-
tualizes lines of work of this procedure
in her current practical research: the ar-
ticulations with the butoh dance and the
memory; the mimesis of monuments; the
mimesis of the words and its implications
with the concept of metaphors of work
and descriptive affective maps.
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O Estado da Arte do Procedimento de Mimesis Corpérea do Lume Mrdimento

A mimesis corporea tem como um dos seus pressupostos primeiros lancar o
ator em uma zona de experiéncia intensiva no contato direto com o outro, seja esse
outro uma pessoa, um objeto, um animal, uma imagem, um prédio, uma palavra. E
ambiciona que esse encontro potencialize a transformacao e recriacao do corpo sin-
gular daquele que atua-observa.

Um dos mecanismos praticos adotados, que potencializa o encontro, € colocar
o ator em situacao de viagem. Aqui viagem no sentido literal, fazer sua malinha e ir
para o mundo, de preferéncia levando um repelente. Deixar o seu lugar de conforto,
sua cama quente, sua comida preferida, seus entes queridos, suas acomodacdes e ir
ao encontro do desconhecido, do nao explorado, de novos mundos. Normalmente
partimos em viagem com um roteiro apenas esbocado, deixando que o caminhar
redefina o proprio caminhar a partir das afetagdes do campo: encontros alegres, par-
tida prorrogada, encontros tristes, “quando sai o proximo énibus? (ou barco, avido,
carona, balsa, metrd)”. Nos langamos, de peito aberto, a uma zona de experimenta-
¢Oes, bem turbulenta na maioria das vezes. Atentando que, nesse caso, encontros
alegres que potencializam, nem sempre sao aqueles que nos acariciam, muitas vezes
sao aqueles que doem ou causam repulsa, mas chacoalham e desacomodam, provo-
cando a poténcia da agao numa direcao nao esperada.

Porém, nos ultimos anos, também geramos outros procedimentos ndo neces-
sariamente baseados na viagem literal, mas em uma pesquisa de campo, uma obser-
vacao que busca deslocamentos de memoria, desvios imagéticos, luxagcdes de gestos
normatizados que buscam gerar impulsos que promovam O corpo a possivel gera-
cao de acdes potentes. Uma viagem nao espacial, mas um deslocamento estando no
mesmo lugar. Todo um devir-viagem.

E é desse territorio de experiéncias multiplas — viagens literais e devires-viagens
- que baseamos a busca da mimesis. Nao a busca de um comum, de uma identidade
nacional, de uma catalogacao de gestos e trejeitos, seja dos idosos, dos povos ribei-
rinhos ou dos moradores de rua, da memoria pessoal, dos prédios, dos monumentos,
das fotografias. Vamos em busca de singularidades, de multiplicidades, da diferenca. E
de sermos afetados para possivelmente afetarmos. Estamos em busca de um encon-
tro que realiza deslocamentos qualitativos. Acima de tudo um encontro que produza
afetos e “buracos”, que produza sensacdes e “saltos”, que produza impulsos e lugares
“vazios”. Pois sao justamente nesses buracos, saltos e lugares vazios que nds do Lume
trabalhamos, exploramos, reinventamos nosso corpo. Pois, “Trata-se, aqui, de um devir
animal que se desencadeia a partir da apreciacao da mosca, mas nao € a identificacao
com as formas da mosca que se revela essencial” (Gil, 2012, p.4). Nos espacos, saltos e
fendas entre esses sinais € que a mimesis produz sua inventividade corporea.

Se entendemos o corpo como ancora de experiéncia, como memoria, 0 cor-
po singular como poténcia-outro-corpo intensificado nele mesmo e partindo dessa
desterritorializacao que a pesquisa de campo em toda sua multiplicidade provoca, ao
voltar para sala de trabalho, impregnado de toda vivéncia desses encontros multiplos
(de novo reforcando: sejam esses encontros com pessoas, cheiros, paisagens, sabores,
auséncias, sensacdes, memorias), esse mesmo corpo se reterritorializa, dando passagem
a matrizes ou formas de forca (formalizacdes singulares de cada ator), virtualidades e
intensidades atualizadas em continuum no tempo-espag¢o cénico mais potentes, ou ao
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menos, em multiplicidade, com novas aberturas e possibilidades de combinac¢des.

O ator, na mimesis, faz um recorte no fluxo do acontecimento e na velocidade
da experiéncia vivida e busca agenciamentos singulares para dizer-se a partir desse
novo lugar. Se revira em busca de elementos que materializem as afeta¢gdes ocor-
ridas nesse territério da experiéncia, acdes, palavras, estados, olhares, a danca que
transborda desse corpo em vida no qual as afetacdes, linhas de forca, continuam a
circular, se atualizando continuamente. A mimesis, em ultima instancia, tem o objeti-
vo maior de sempre devir-outro a partir de varios procedimentos.

Tadashi Endo nos fala em sala de trabalho* que Zeami escreveu algo parecido
com Ken Kotsi Da Tai. Ken Kotsi significa: trocando os ossos. Da Tai significa: esca-
pando do corpo. Conta ele para os atores: “Vocé encontra um gato e neste momento
troca os seus 0ssos por aqueles do gato. Entao vocé escapa do seu corpo e o coloca
naquele de um gato. E o gato vé vocé: Ah, sim, chegou meu amigo, entao podemos
brincar juntos. Neste momento acontece Ken Kotsi Da Tai; alguma coisa acontece,
€ uma metamorfose real. Nao € uma maneira intelectual de mudar seu estilo ou po-
sicao do corpo. Vocé realmente é um tipo de louco. E o seu corpo muda nesse mo-
mento e acontece algo que nds ndao podemos entender, e causa uma fascinagcao”.

José Gil (2005, p. 294) nos descreve, em outras palavras, algo muito parecido:

O devir-outro parte de uma situagdo ja instavel, de disposi¢ao para o devir. O cor-
po deve ser definido como um complexo de possiveis, a cada momento dado: vi-
ra-se para outra coisa que nao ¢ ele proprio. Mas os possiveis ndo sdo unicamente
funcdo da anatomia e da fisiologia do corpo que os limitariam a potencialidades
motoras; sdo sobretudo funcao da imaginagao corporal (que cria as condi¢des de
exercicio da percepcdo e da a¢do): os possiveis sdo aqui os possiveis atualizados
pelo ponto material nos seus devires.

Ou ainda:

Para que haja devir-outro, para que alguém consiga “entrar” na pele do outro, tem
que se realizar uma metamorfose completa de si proprio; ndo basta imaginarmos
simplesmente peixe (desencadeando o trabalho de uma “faculdade” ou de uma
“funcdo”) para nos tornarmos-peixe; a0 mesmo tempo, teremos que deixar de ser
homem, de viver o corpo como corpo humano, e nos deixarmos atravessar pelas
energias e intensidades do peixe. (Gil, 2005, p. 293-294)

De certa forma, podemos afirmar que a memoria € o elemento comum em todas
as vertentes da mimesis. Seja a memoria do encontro, da imagem do outro fora, do
espaco a volta, seja a atualizacao de fragmentos de memoaria, vivido ou imaginado.
Memoadria enquanto duragao, de um presente que se acumula num passado, e que se
torna novamente presente carregado de todo o passado anterior, numa atualizagao
do vivido no presente. A memoria como detonadora de poéticas.

Entdo surge a pergunta: o que difere a formalizagcao de forcas dos varios estimu-
los recentemente pesquisados nesse devir-outro da mimesis de forma individual por
cada ator em cada processo de trabalho? E para nos aproximarmos dessa pergunta,

4 Conversa em sala de trabalho na Sede do LUME entre Tadashi Endo e os atores no processo de criagdo do espetaculo Vocé em
2009. Relato publicado em Colla, 2013, p.132.
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nao para encontrarmos uma resposta fechada, devemos pensar cada uma delas en-
quanto um territorio particular, um espaco de forgcas multiplo. Portanto, para melhor
delimitar esse territorio temos que mapear os atravessamentos que compdem essas
formalizagdes, quais sao os seus contornos - ao menos os que forem possiveis e
visiveis aos nossos olhos ou consciéncia (sabendo que mesmo assim ficardo de fora
todas as forcas que a nossa consciéncia ndo conseguir nomear ou nossos olhos do
visivel ndo puderem ver).

Para que essa visualizacao inicial dos procedimentos varios fosse possivel nos
atemos ao que chamamos de “mapas de afetagdes”. Nesses mapas cartografamos
sobre qual fundo essa forma de forga se originou. Qual paisagem deu origem a ela?
Procedimentos de criacdo, diferencas na conducdo, interlocutores, processos dis-
tintos que a originaram e que interferem em sua poetizacdo. Dessa forma, nos anos
anteriores, cada ator, em sua verticalizacao de trabalho, enumerou alguns proce-
dimentos diferenciados que ampliaram a acao da mimesis para a construcao desse
devir-outro. Descrevemos abaixo alguns desses procedimentos com exemplos de
mapas afetivos para cada um deles:

A Mimesis, o Butdé e a Memoéria

Nas interlocug¢des e contaminacdes com o butd, mais especificamente com os
bailarinos Natsu Nakajima®, Anzu Furukawa® e Tadashi Endo’, novas experimentacoes
e limites foram vivenciados e surgiram novos padrdes e agenciamentos na investiga-
¢ao de uma dancga singular.

Logo em 1995, apds o falecimento de Luis Otavio Burnier (idealizador e funda-
dor do Lume), em pleno luto, Natsu Nakajima nos presenteia com um més de tra-
balho. Nos colocou para dancar a auséncia do nosso mestre e pessoa querida a ela
também e juntos fomos nos reerguendo, nos entrelacando, nos fortalecendo. Nos

5 Natsu Nakajima (1943 -) dedicou toda a vida a danga But6é sendo um dos membros fundadores desse movimento e uma das princi-
pais pioneiras dessa danga fora do Japao. Aos 19 anos, ela entrou no Kazuo Ohno Dance Studio e apenas um ano depois comegou
a trabalhar com Tatsumi Hijikata. Treinando com esses dois grandes mestres, Nakajima, em 1969, estabelece sua prépria companhia
de danga chamada Muteki-sha, onde atuou e coreografou internacionalmente desde o inicio dos anos 1980. Além de seu desempe-
nho e trabalho coreografico, foi uma das precursoras da danga para deficientes no Japao. Nakajima intercambiou seus trabalhos com
os atores do Lume em encontros intensivos nos anos de 1994, 1995 e 1996. (Fonte: arquivo do Lume)

5 Aos dez anos Anzu Furukawa (1952-2001) comegou sua carreira de danga. Entre 1962 e 1970, estudou ballet classico no Umeko
Inoue na Escola de Ballet em Téquio e danga moderna 1969-1970 em Zenkd Hino. De 1972 a 1975 estudou composigéo e piano no
Irino Yoshiro. Participou ativamente do segundo movimento de desenvolvimento do Butd japonés, ocorrido em meio as perturbagdes
sociais da década de 1970 no Japdo, em uma atmosfera marcada por protestos estudantis, luta de rua e atos de agitprop . Em 1974,
Furukawa juntou-se ao lendario Butoh Compagnie Dairakudakan sob a batuta de Akaji Maro e |a permaneceu até 1979. Juntamente
com Tetsuro Tamura fundou o grupo Danga Love Machine Ensemble (1979-1986). Em seu trabalho de danga havia colaboragées
com Carlotta Ikeda, Murobishi Ko e Ushio Amagatsus Sankai Juku. Anzu Furukawa esteve no Lume em 1997 e dirigiu o espetaculo
AFASTEM VACAS QUE A VIDA E CURTA com seus atores e atores convidados. (Fonte: arquivo do Lume)

7 Tadashi Endo nasceu em 1947, em Pequim, na China, mas é de familia japonesa. Em 1973 a 1976 iniciou seus estudos em diregao
teatral, assim tendo mais contatos com as técnicas ocidentais com o Instituto Max Reinhardt Seminar, em Viena. A partir de 1982,
comegou a fazer performances de danga com grandes musicos do jazz, como: T. Kondo, A. Takase, M. Sato, K. Umezu, St. Lacy,
C. Bauer, P. Kowald, G. Sommer, U. Gumpert , G. Gebbia, Gunter Hampel. Em 1989 conheceu Kazuo Ohno e, a partir de entéo,
comegaram uma parceria que se estendeu por muitos anos. Em 1992, fundou o Butoh-Center MAMU na cidade de Goéttingen, uma
cidade universitaria alema. O Trabalho de Tadashi se baseia no conceito de butoh-MA. O nome do instituto € a combinagéo de duas
palavras do zen budismo, o MA e o MU, que juntas lembram as primeiras palavras proferidas por criangas. MU significa empitness
(vazio), MA significa espago entre as coisas, € o tempo entre o final de um movimento e inicio de outro. O Butoh-Center MAMU
promove diversos cursos para os estudantes universitarios de Gottingen, além do MAMU Festival. Tadashi Endo vem mantendo in-
tercambios de trabalho continuos com os atores do Lume desde 2004 quando dirigiu o espetaculo SHI-ZEN, 7 CUIAS. Depois dirigiu
o0 espetaculo SOPRO (2005), solo do ator Carlos Simioni e VOCE (2009), solo da atriz Ana Cristina Colla.
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presenteou com imagens e pequenas coreografias de poemas de Hijikata, com quem
havia trabalhado. Um mundo de sutilezas e cores se abriu. Vé-la dancar em nossa sala
de trabalho é uma imagem que nos percorre e emociona a cada vez que a acessamos.
Ver seu corpo miudo, aparentemente fragil, se agigantar e nos fazer flutuar, sem que
a nossos olhos nada de concreto estivesse sendo feito, fez-nos sentir essa atmosfera
quase magica do corpo enquanto poténcia, esse enovelar no espaco, dobrando-se e
desdobrando-se. Nas palavras de Ana Cristina Colla (2014, p. 87) sobre esse periodo:

Com ela me apaixonei por esse lugar/estado em que os principios dessa danga,
ali sutilmente vividos, me lancavam. As imagens, j& presentes em meu trabalho,
redobraram enquanto forga e sentido. Com ela também conectei as imagens (pic-
toricas ou da imaginagdo) com as imagens poéticas de textos e palavras e passei
a dangé-las. Acabei por criar a partitura/série de acdes da cena de abertura ¢ a da
Maroquinha, no espetaculo Café com Queijo, a partir desse olhar. Me assustou
o “fantasma”, esse corpo livre, sem passado nem futuro, ausente de desejo, que
pode ser pedra, névoa, flor, barro, que escova os dentes e vira passarinho no ni-
nho. Se antes, com as viagens provocadas pela mimesis, meu olhar se expandiu
para as pessoas que me cercam, suas cores € riquezas imensas, tocar no fino véu
do butd que pude antever nessa breve experiéncia, abriu meu corpo para dangar
no tempo, implodindo o espago, me fazendo sensagao ¢ comunhao.

Em 1996 tivemos um novo encontro com Natsu Nakajima, e em 1997 recebemos
por trés meses a visita de Anzu Furukawa, de cujo intercambio nasceu o espetaculo
Afastem-se Vacas que a Vida é Curta (1997). Ja nessa época desejavamos trabalhar
com a obra Cem anos de soliddo, do escritor Gabriel Garcia Marques, e partimos para
uma nova viagem de pesquisa de campo, agora para o Amazonas e o Para, em busca
da corporeidade dos povos ribeirinhos. Anzu aterrissa no Lume meses apds 0 n0ssoO
retorno da Amazénia. Neste interim haviamos trabalhado sozinhos em sala de ensaio
manipulando o material coletado. Quando o furacdo Anzu chega - quem a conhece
sabe que ela era um furacao intenso e vibrante - implodindo, sacudindo, todas as nos-
sas certezas foram sendo redefinidas, ganhando novas arestas. Anzu nos fez dancar.
Com coreografia e tudo. P6s a mao na massa, literalmente, de nossos corpos e com
golpes firmes e maos potentes foi nos fragmentando, lapidando, exaustivamente. Entre
choros, marcas roxas espalhadas pelo corpo, dores musculares e certo carinho velado,
fomos intensificando a cada dia 0 nosso encontro. Sobre uma das cenas desse espeta-
culo podemos ler enquanto mapa afetivo:

Nesse espetaculo construimos a cena “Porra”, representando as personagens Ur-
sula ¢ Amaranta do romance de Marques, entre mim (Ana Cristina Colla) ¢ a
atriz Ana Elvira Wuo, partindo de uma dilatacdo e desconstrucdo da corporeidade
observada. Ela nos pedia corpos com 180 anos. O que nos levou a ampliar e extra-
polar cada uma das tensdes musculares presentes, numa composicao entre varias
mimesis observadas, instalando uma nova dimensdo que implodia o uso habitual
do corpo (sensagdo essa que fui provar novamente anos depois, por outras entra-
das com a construgdo da Velha, no solo “Vocé€” com dire¢do de Tadashi Endo).
Potencializando o que a cena ambicionava enquanto revelar a incomunicabili-
dade e a soliddo entre os seres humanos, tendo como exemplo a mée e a filha.
Tudo isso com o corpo seminu, sob um carrinho movel, cheio de penduricalhos
e buzinas, onde o unico texto falado era: “Onde esta?”, “O qué?”, “O animal”,
“Aqui”. (Colla, 2014, p. 88)
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Anzu nos apresenta os extremos, a extrapolagcao dos limites, o corpo em sua in-
tensidade maxima. E o encontro da mimesis com a dancga.

Ja com Tadashi Endo vivenciamos a busca da desautomatizacao do corpo e dos
sentidos, desestabilizando referéncias, obrigando o corpo a encontrar novas vias de
saida. Com ele aprofundamos o trabalho intenso com as oposi¢cdes e paradoxos do
corpo (dentro-fora, ativo-passivo, expansao-contracdo, tensdao-relaxamento, forte-
-fraco), descondicionamento da percepc¢do provando extremos de velocidades ou a
suspensdo dela (lento-rapido, muito lento-muito rapido, ficar imével ou sentar e le-
vantar por 30 minutos, se equilibrar em um pé sé por 40 minutos). Provamos um corpo
espastico, comprimido, impotente, dangando o desconforto, o contraste, a resisténcia,
a desarticulacao e a dissociacao das partes.

Assim como o buté nao propde uma formalizagao corpoérea fechada, mas expe-
rimentagcdes para a elaboracao de uma elaboracao técnica pessoal - algo palpavel e
perceptivel quando vemos diferentes dancarinos de butd e suas dangas singulares —
cremos que a mimesis também provoca em cada um de nds, atores do Lume, olhares
distintos e apropriagcdes diversas. Sempre em atualizagdo, construcao e desconstru-
¢ao, de acordo com os atravessamentos que cruzam nossos caminhos particulares.

E cada uma dessas vivéncias, desses tensionamentos, provocados pelos encon-
tros, nos lancam para territérios distintos de experimentacdao. E como nao sao ter-
ritorios fechados em si, mas relacionais e em constante atualizacdao, s6 podem se
compor com outras forgas.

Outra questdo que aproxima o buté da mimesis é o trabalho com a corporifica-
¢ao da memoria. Ja que o corpo € memoria, como fazer com que ele encontre seu
limite, que recrie suas memarias em agao ou mesmo que gere memorias presentes
que enraizam a agao fisica em uma experiéncia concreta? Este € um terreno comum
tanto para o buté como para os procedimentos de mimesis tal como construidos no
Lume. “Dancar o acaro” na pele, assim como “fazer com que milhares de borboletas
saiam voando de suas témporas” (um exercicio proposto por Tadashi Endo) tem o
mesmo objetivo de, por meio dessas metaforas de trabalho, lancar o corpo em esta-
do de limite para possivelmente fazer nascer uma acao fisica potente.

As metaforas de trabalho podem gerar realidades em linha de fuga e talvez criem
fissuras dentro de uma realidade engessada. Podem levar o corpo a experimentar no-
vas possibilidades de acdes, de vibracdes, de criacdo artistica. E uma ida as bordas, as
vizinhangas, as linhas de poténcia liminar nas quais as defini¢cdes inteligiveis e logicas
nao alcangam mais.

O que se experimenta no trabalho pratico do atuador nao é somente a metafora
como figura de linguagem, mas principalmente como detonadora de acdo. E com um
conjunto de praticas composto e instigado pelas metaforas de trabalho que o corpo
se alca para fora de seu sentido/comportamento de doxa cotidiana. Portanto, é per-
feitamente possivel um condutor de trabalho pedir que o bailarino “dance como uma
rosa que desabrocha”. E é justamente o ingresso dessa nova metafora no conjunto
de um sistema de praticas corpodreas cotidianas enrijecidas que pode conduzir nossas
acdes para um novo territorio e alterar as percepgdes, micropercepcoes e as acdes
a partir da imagem dada. Por isso cada grupo estabelece seu processo de trabalho a
partir de metaforas muito particulares que sao detonadoras de desterritorializacdes
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e reterritorializagcdes no conjunto de praticas daquele artista ou grupo especifico. O
butd possui suas metaforas e o Lume as suas.

A metafora de trabalho, portanto, pode proporcionar, a partir dela mesma, esse
transito ndo dualista fora-dentro e pode re-compor, nesse encontro, o corpo em
uma fronteira criativa.

Abaixo um exemplo das metaforas utilizadas pelo Tadashi em sua conducao
imagética do trabalho:

Suas pernas sdo as arvores. O quadril € o cachorro. Uma histdria diferente para cada
uma das maos, das pernas, do quadril. Todas as partes sdo independentes. Sua mao
ndo ¢ sua mao. Seu pé ndo € seu pé. Seu ombro ¢ da sua mae. Seus dedos sdo peixes.
Mais memoria dentro, muito pequeno fora. (Endo in Colla, 2013, p. 67)

Como se pode perceber, a metafora se afasta do raciocinio légico-objetivo e
pode lancar o corpo em um pensar-em-acao. A metafora de trabalho estabelece uma
nova légica nao-intelectual: a légica da pratica corpdrea; a logica de uma poténcia
de sensacao-peixe-arvore-cachorro. A aceitacao e a resultante pratica dessa meta-
fora provocou e resultou em acao.

Podemos pensar de forma rapida que o que ocorre nesse exemplo € uma possi-
vel “traducao” de um comando verbal para a acao fisica. Mas essa traducao nao pode
ser pensada, de forma alguma, como a representacao de um signo verbal e imagético
por um signo corporeo. Isso seria reduzir a poténcia da metafora de trabalho a ques-
tdes meramente representativas. O corpo nao simplesmente representa a metafora
de trabalho, mas essa gera uma poténcia de criacdao corpdérea, de um pensamento-
-pratica que pode langar o corpo em um estado de liminaridade e experimentagao. A
metafora de trabalho gera poténcia corpdrea e nao traducao representativa e poten-
cializa muitos corpos possiveis nha constru¢cao lugar-comum de nossos corpos.

Tadashi Endo, em seu trabalho com o Lume, aprofunda as varias camadas e cor-
pos simultaneos que transbordam das palavras criando imagens que serao dangadas.
“Um corpo tem muitos corpos dentro de si”, nos diz Tadashi. E ele recria e “exprime”
— aqui no sentido etimoldgico “errado” de espremer - esses outros corpos a partir de
imagens que sugerem cor, ritmo, vida, sonoridades e que se transbordam em novas
imagens, originando outras e assim infinitamente. Esfumagando/desdobrando/mul-
tiplicando a palavra/imagem inicial até seu borramento total, tornando mais e mais
abstrato, mas ainda assim mantendo os elementos e acentos da imagem inicial. Des-
sa forma ele condensa as imagens resultando num minimalismo das a¢des.

E dessa forma que no butd e na mimesis tudo é possivel e nada é impossivel. A
questdo que atravessa ambos os procedimentos: como dangar essa abstracdo partin-
do de um corpo concreto? Podemos dancar o abstrato, mas ndao podemos ser abs-
tratos. Dancar a zona “entre”, que reside entre a abstragao do movimento/imagem e
o concreto do corpo.

Um exemplo de mapa afetivo na geracao de uma acao fisica que enlaca butd,
mimesis e memoria da atriz Ana Cristina Colla na construcao de seu solo —Vocé, com
direcao de Tadashi Endo:

Raquel Scotti Hirson, Ana Cristina
Colla, Renato Ferracini Urdimento, v.2, n.29, p. 112-127, Outubro 2017




O Estado da Arte do Procedimento de Mimesis Corpérea do Lume Mrdimento

Para a constru¢do da danca da velha, ndo utilizei a observa¢do de agdes do
cotidiano como nas experiéncias anteriores com a mimesis corporea. A danca
da Velha, que compde o espetaculo solo - Vocé, foi sendo construida, antes
mesmo que soubéssemos que ela estaria na cena, como qualidade de vibragdo
e espacos corporeos. Seguramente toda a vivéncia anterior com a mimese de
idosos era uma camada permanente, presente em todas as agdes executadas.
Elementos como ritmo, respiragdo, musculatura condensada, a vulnerabilidade
do corpo idoso, entre outros, eu ja havia experienciado seja em sala de trabalho,
seja em sua transposi¢do para a cena. A velha foi se vestindo de camadas, finas
peliculas, arvore, vazio, vibragdo, atmosfera, memoria, imagens. No inicio da
construcdo da corporeidade da velha, minha Unica preocupacdo era na manu-
tengdo da forma fisica. Pernas separadas, peso na parte de fora dos pés, joe-
lhos flexionados voltados para fora, pubis projetada para frente, peito pesando
para baixo, bragos levantados na altura dos ombros, cotovelo para fora, pulso
quebrado para baixo, espacgo entre os dedos, tensdo nas maos, pescogo e cabe-
ca projetados para frente, labios escondendo os dentes, sobrancelha levantada,
olhos espremidos. O desenho corpoéreo foi se tornando cada vez mais nitido
e todo meu esforgo era no comprometimento muscular que essa postura me
exigia. Como deslocar o peso, realizar pequenas agoes, olhar, respirar. Ficdva-
mos improvisando longamente dentro dessa qualidade, o que me exigia muita
concentracdo. Eu ndo pensava em fazer um corpo velho, ou reproduzir uma
velha observada. Eu nada pensava. As dificuldades eram reais, fisicas, efetivas,
sensoriais e ndo precisavam ser imaginadas. Essa concentracdo absoluta, num
esfor¢o real, mostrou ser a chave, o ponto central de entrada para essa danga.
A partir dai, pude ir vestindo outras camadas e construindo a atmosfera a volta.
Toda a agdo se passa num tempo dilatado, com pouquissimos elementos exter-
nos como suporte para a instalagdo da atmosfera. Meu maior desafio ¢ instalar
0 espaco tempo poético da cena, tendo como Uinico apoio 0 corpo € o espago
projetado por ele. [...] A danga da velha encontra seu espago poético no nivel
da micropercepgao. Dancar a contradicdo entre um corpo ressecado, velho em
seu exterior, mas que mantém sua juventude pulsando internamente através das
memorias que cultiva. O corpo velho que tem a memoria do corpo novo. Preci-
sei antes habitar a velha que um dia serei. Uma viagem ao futuro para encontrar
o passado. No Corpo da Velha, eu mesma, dancando a paisagem de todos os
corpos que um dia habitei e que me habitaram. E os que ainda virdo e que hoje
se manifestam como virtualidade, como poténcia. (Colla, 2013, p. 140,141)

Se pensamos em uma danga em devir: “devir ndo ¢ imitar, nem simular, ¢ se
langar entre vocé e o que vocé serd. E um devir-desconhecido, imperceptivel”
(Uno, 2012, p.44), poderia dizer que esse € um dos centros que movem a pes-
quisa da mimesis corpoérea, um devir outro continuando a ser o que se ¢, um
corpo aberto, sem forma definida, meio homem, meio animal, meio planta. Nao
a busca por uma identidade fixa ou catalogacdo de trejeitos ou matriz original,
mas experimentagdo de diversos fluxos, de uma danga que vai se construindo
de vivéncias. (Colla, 2014, p. 75)

A Mimesis da Palavra e, novamente, a memoria

A primeira vez em que a mimesis foi assim denominada, embora na pratica ja
tivesse sido experimentada em outros contextos e pesquisas do Lume?, foi durante
o processo de doutorado de Raquel Scotti Hirson, Alphonsus de Guimaraens — Re-
construcodes da Memoria e Recriagcdes no Corpo, 2012. O objetivo da mimesis da
palavra é fazer com que a palavra se proponha uma construcao poética no corpo. A
palavra nao somente compreendida como unidade da linguagem escrita, mas como
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uma abordagem textual, seja ela poética ou nao. Neste caso especifico, sua primeira
denominacao como ramificacdo da mimesis corporea, surgiu conectada a poesia e
as memorias de infancia, em uma conexao ficcional entre a crianca que recria a me-
moria de seu bisavd poeta, o qual nunca conheceu.

Poesia corporificada em forma de a¢des fisicas. Para que a poesia seja recriada,
a imagem da infancia deve ser igualmente recriada e revivida em abundantes sen-
sacdes que vém e vao, em vetores de direcdes diversas, em saltos no tempo e na
memoria. “Um excesso de infancia € um germe de poema” (Bachelard, 1988, p. 95).
Neste caso, o artista deve ser tomado de infancia, mais precisamente de um devir-in-
fancia, e se perder nas dimensdes da lua, como nos instiga o poema de Alphonsus de
Guimaraens para ser lancado a ela com toda a paixao de Ismalia (Guimaraens, 1960,
p. 231), imagem vivida e transformada, transposta para a linguagem do corpo. Virtu-
alidades que se presentificam na recriagcao da infancia, nas imagens da infancia, nas
palavras do poeta que se nos tornam ausentes a cada vez que fechamos o livro, mas
que se atualizam em nossas memarias e imaginagao, ou a cada nova leitura. A palavra
passa a ser corpo-em-acao em nosso trabalho. O corpo-em-acao como recriagcao de
virtualidades. A poesia se torna palavra, no corpo.

Mas temos também as imagens da memoria. Em devaneio poético do corpo,
adentramos em estados de percepcao agucados e entramos em um fluxo que con-
flui pensamento, acdo, musculo, memoaria, fantasia, imagens enfim. O pré-impulso,
o desejo (antes mesmo do impulso muscular), desencadeia esta totalidade e emerge
feroz no campo do devaneio, que ndao produz mais somente recordagdes, mas so-
nho. A memoria salta descontinuamente e produz imagens, em constante recriacao
e valoracao. A recriacao é reencontro com o passado, mas de um passado incom-
pleto na meméria datada, que pode, portanto, ser recriado em novos voos através
de imagens, que completam as lacunas da memoaria. A dang¢a da musculatura e da
respiragcao pressiona a atualizagdao de imagens que dangcam na mente-corpo e pro-
duzem memédria de imagem e sensacao, até mesmo sem nome conhecido ou data.
Sao fantasmas que invadem o corpo fisico e o conduzem no espaco.

Nao se trata em absoluto de representar a poesia e sim de recria-la, em um fa-
zer teatral ndo-representativo. Desta forma adentramos em uma questao diferencial
da mimesis corporea: a mimesis da palavra. A palavra em acao pode conter todas as
dimensdes das conexdes de imagens que detona e ainda as dimensdes do corpo,
jogando com espaco e tempo. A palavra poetizada sugere sons, tensdes, acdes que
tomam outras formas e sugerem novas poesias quando corporificadas. Um emara-
nhado de recriagdes que afeta e gera re-atualizacdes de dimensdes poéticas, afeta o
observador, que por sua vez recria sua poesia.

A construcado do corpo cénico, na mimesis, passa pela observacao ativa e nao
é diferente na mimesis da palavra. O que difere, nesta pesquisa, € a dimensao que a
observacdo adquire, considerando-se o advento da memoria. Trata-se de uma for-
ma rizomatica de criagao, e a sensacao € mesmo de rizomas chegando por baixo e

& Por exemplo, em 1999, quando da criagdo do espetaculo “Um Dia...”, no qual buscou-se dangar contos e poemas que remetessem ao corpo em trauma (Dire¢éo
de Naomi Silman e atuagéo de Raquel Scotti Hirson e Ana Cristina Colla). Em 2009, o espetaculo Vocé foi construido a partir da criagéo e da danga de poemas
da propria atriz, Ana Cristina Colla.

Raquel Scotti Hirson, Ana Cristina
Colla, Renato Ferracini Urdimento, v.2, n.29, p. 112-127, Outubro 2017




O Estado da Arte do Procedimento de Mimesis Corpérea do Lume Mrdimento

por tras. Os poemas, as imagens ou os documentos estdao e estardo sempre sendo
atravessados por uma historia que irrompe o espaco-tempo criativo e desestabiliza a
narrativa do corpo.

Burnier suspeitava que a mimesis corpdrea precisava da danca pessoal e hoje
percebemos que, ndo somente a dancga pessoal, mas a memaria da suporte a mimesis
corpdrea assim como, vice-versa, a mimesis corporea se apresenta como uma alter-
nativa para a memaoria, como uma reconstrutora, criadora de uma memoria total-
mente esgarcada, formada de fotografias, impressdes de infancia, odores e as fortes
impressdes que sao mistério, e que vao tomando corpo.

O mesmo se da com a palavra. Quando selecionamos um verso ou um poema,
em um lapso de segundos, essa imagem se atualiza em pensamento e é fisgada, de-
sacelerada e, em fracao de segundos se torna corpo - imagem plena corporificada e
em acao. Neste caso, a mimesis da palavra toma uma dimensao enorme, pois cada
lapso de pensamento pode vir a ser uma imagem fotografada na memoaria ou pode
se atualizar em movimento ou pode, ainda, ser hiper-penetrada, como um micros-
copio sensivel as imagens, que adentra no campo das micropercep¢des. Entdao, uma
imagem que surge no pensamento, nao gera uma dicotomia, mas, ao contrario, ativa
o corpo em lugares recénditos que podem ser acionados pela presenca da imagem
no pensamento. Por outro lado, a mesma gama de possibilidades se da no corpo,
que re-poetiza a poesia, que pensa a poesia em acao, que adentra em campos de in-
tensidade a cada nova imagem dancada, recriando poesia, re-poetizando, recriando
poesia ho corpo, corpoetizando.

Em outras palavras, na mimesis corpdrea, o pensamento-corpo se constréi a
partir da observacao de estimulos diversos. Essa tensao (zona de confluéncia) que
acontece entre uma coisa e outra é algo que atravessa, necessariamente, o observa-
dor, gerando um estado de abertura que se completa em impulso-agao mimética, ou
seja, agao no espaco.

A partir do momento em que o foco de observacao toma corpo e se recria em
acao fisica, a explosao passa a ser semelhante a de qualquer outra agcdao em intensi-
dade, pois se trata de memoaria tanto quanto no caso da dancga pessoal ou do treina-
mento energético. A memoria pensa em fluxo de acao, tudo concomitantemente. O
pensamento é agcao. Em qualquer dos casos havera aspectos incorpdreos intensivos
e particulas virtuais a serem percebidas e recriadas. Havera sempre um paradoxo en-
tre precisao e imprecisao, pois as virtualidades podem ser imprecisas. Desta maneira,
havera sempre espaco para recriagcdes, pesquisa e encontros. Mais uma vez espagos
vazios, saltos, fissuras, 0Ccos; uma imprecisao necessaria.

O que pode nos dar suporte é a realizacao de um mapa afetivo imagético e de
memaoria que impulsione o corpo a agao. Um exemplo é o mapa afetivo da atriz Ra-
quel Scotti Hirson sobre o procedimento da mimesis da palavra no processo de seu
solo: Alphonsus. Ela configura a mimesis enquanto produtora de agao fisica com an-
coras-sinais que provocam no espectador a imagem de uma figura, humana ou nao,
mas que permitem muitos espacos vazios entre essas ancoras-sinais que precisam
ser preenchidos.
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Alguns deles impossiveis de serem codificados, pois deve sempre restar espago
para que ocorra o encontro efémero entre ator e espectador. Se ndo percebemos
a presenga desses espagos € se ndo os preenchemos com respiragdo, imagens,
sensacdes e relagdo, fica uma montagem de agdes que pula de uma coisa para
outra. Estes saltos talvez sejam os responsaveis pela observagdo que faco a
respeito de nosso trabalho. Por isso, preenchi esses espagos com tantas imagens
e memorias, ou, por exemplo, preenchi de imagens de Barthes (2009). Com
Barthes, assim como com Alphonsus, encontrei na mimesis da palavra um canal
de preenchimento de espagos vazios deixados pela observagdo de fotografias e
pessoas. Avolumei-os. Em Barthes encontrei possibilidades de emparelhamen-
to, pois as sensagoes de seu diario de luto perpassam imediatamente o corpo,
visto que muitas delas foram vividas por n6s também. Podemos ndo ter vivido
a perda exatamente como a que ele descreve, mas vivemos perdas ¢ encontra-
mos lugares semelhantes no corpo para localiza-las. No caso das fotografias
das festas familiares, por exemplo, me interessava possibilitar ao espectador
a sensagdo de estar folheando um album de fotografias, mas, ainda assim, as
agoes pedem preenchimentos. Optei por trabalhar com as imagens exageradas,
ampliadas do original e os espagos entre elas foram preenchidos com ligagdes
[ligamens segundo Burnier — (2001)] em que sempre sobra um pouco de uma
fotografia naquela que se segue. Além disso, me coloquei o desafio de dangar a
sequéncia sobre ¢ ao redor da mesa, em um espago que mal cabiam meus pés, ¢
de alimentar as transi¢des com um pouco de danca de baile, seguindo a musica
das vozes dos tios-avos. Desta forma, estou sempre em estado de alerta. (Hir-
son, 2012, p. 149)

A Mimesis de Monumentos

Usar o mundo estatico, a arquitetura, a cidade como metafora de trabalho. A
mimesis de monumentos tem por objetivo a observacdo de formas aparentemente
estaticas do mundo arquitetural como pontes, casas, prédios, pragas, ou mesmo for-
mas aparentemente estaticas como montanhas, arvores, etc. Esse procedimento foi
utilizado tanto no espetaculo solo da atriz Raquel Scotti Hirson, Alphonsus, como no
solo de Renato Ferracini, Dissolva-se-me.

Mas como realizar a recriacdo desses monumentos?

No caso do espetaculo Alphonsus, podemos verificar como isso se da a partir da
descricao do mapa afetivo de processo de criacao de Raquel Scotti Hirson:

A memoria da casa. Estrutura, tijolos; o corpo tenso, denso, mas tem vida,
tem movimento na imobilidade. O mofo invade por baixo e traz umidade para
este corpo, que se enche de agua por dentro, que incha os tijolos; agua que
vai encontrando espago para passar, que penetra e transforma muito devagar.
Transforma. A casatorre ¢ umida e verde de mofo. A casa era mesmo verde...
Chegam os cupins para competir com os fungos e invadem as estruturas de ma-
deira e o piso. Primeiro a rainha. Ja viu uma? Tive que buscar as imagens para
ver; confesso ndo ser uma experiéncia muito agradavel. Ela pulsa em movimento
continuo, respirando, repleta de ovos dentro de si; um ser amarelo, anelado, de
textura meio mole. Os cupins guardam semelhancas com as formigas ou com as
baratas. A casatorre treme inteira; os bichos se apossam de seus espagos internos e
a devoram. Tanto que, de casatorre, passo a ser rainha € passo a ser cupim, sou esse
ser amarelo pulsante e sou esse bicho minusculo que anda as cegas em busca de
celulose para comer. Meu corpo tem que ser fragil para alcangar a pequenez deste
ser, mas ¢ forte e intenso naquela estrutura pequena; morde, ataca, come, invade.
O corpo sai um pouco da casatorre, pois os bichos sdo muitos € se movem rapi-
dos, desordenadamente. De novo espagos, vaos, pois devem passar os fantasmas,
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dangando por entre as paredes, tudo mais leve, com pouca forga nas musculaturas
mais profundas, o corpo quase completamente seguro pela estrutura dssea somen-
te. (Hirson, 2012, p. 107)

Apos experimentacdes, tropecos, erros e acertos; assim como Alphonsus, criei
monumentos ¢ fiz de uma casa monumento. Mas o tempo passou e trouxe para
perto esses monumentos, 0s in-corporei, os “desmonumentalizei”, os construi com
os elementos impalpaveis ou in-corporeos — os sonhos, os ideais, as fantasias, as
energias — e com areia, cimento, tijolo — tensdes, respiragdo, figuras, mascaras,
caminhares, apoios. (Hirson, 2012, p. 140)

Ou a descricdo do mapa afetivo na criacdo da matriz Acaro, utilizada na monta-
gem do espetaculo Dissolva-se-me de Renato Ferracini:

Raquel me pediu para observar as paredes da foto. A parede era o fundo, ndo o
principal. Observar o fundo estatico, imdvel: o estatico da parede no estatico da
foto. A parede da foto era a propria parede da sala de trabalho do Lume. Ora, eu
estava dentro da sala e ao invés da foto podia observar a parede, ela mesma, ali,
ao vivo, branca, enorme, suja, estatica, crivada de anos de suor, de marcas de mao,
de reverberagdo de sorrisos e choros de todo o ptblico que por ali passou. Mas na
parede havia janelas com cortinas, cuja brisa as fazia dancar: uma danga de cortina
suave, uma acariciar da brisa no brim escuro e puido do tecido. A coluna comega
a acompanhar esse vento e uma pequena ondulagdo suave surge. Mas a cortina é
velha, é escura, ondula crivado de acaros em suas fibras. Imagino os movimentos
de milhdes, bilhdes de acaros alimentando-se da cortina, do po. A suavidade da
lugar a uma agdo desordenada, a pele cravada de acaros. Acaros alimentando-se
de mim corpo-cortina: agcdo-matriz complexa: por sobre a ondulagdo suave da co-
luna, espasmos musculares gravitam sobre a pele que € casa e morada de 4caros
em numero infinito. Essa acdo-matriz hoje inicia o espetaculo Dissolva-se-me.
(Ferracini, 2015)

O Experimento cénico-operativo de Dissolva-se-me

Além da questao técnica da mimesis utilizada no processo do espetaculo Dissol-
va-se-me, temos nesse experimento cénico a escolha da esquizofrenia como opera-
dor poético, o que definiu algumas direcdes:

01) a diluicdo das fronteiras do normal e do patoldgico que se estende desde
Canguilhem (1995) e Foucault (1997). A discussao social e politica do termo normali-
dade e patologia fica mais contundente quando se trata de transtornos psiquiatricos.
Afinal Estamira® é negativamente louca ou de forma positiva vé o mundo criativa e
criticamente por um perspectivismo diferenciado? A diluicao da fronteira do que é
patolégico amplia o préprio conceito de vida ou de criagao. Esse é o terreno basico
que exploramos e pensamos artisticamente com esse tema nesse espetaculo.

02) em segundo lugar porque os universos corporeos e vocais de pessoas com
esses transtornos mentais, nessa fronteira diluida entre patologia e normalidade, po-
dem produzir uma outra logica de composicao e foi, justamente essa outra logica o
mote principal de investigacao poético-dramaturgica. Nao realizar uma obra que re-
presentasse a esquizofrenia ou falasse sobre a esquizofrenia, mas a prépria operagao

® Documentario: SINOPSE: Trabalhando ha cerca de duas décadas em um aterro sanitario, situado em Jardim Gramacho, no Rio de Janeiro,
Estamira Gomes de Sousa é uma mulher de 63 anos, que sofre de disturbios mentais. O local recebe mais de oito mil toneladas de lixo da
cidade do Rio de Janeiro, diariamente, e é também sua moradia. Com seu discurso filoséfico e poético, em meio a frases, muitas vezes,
sem sentido, Estamira analisa questdes de interesse global fala também com uma lucidez impressionante e permite que o espectador possa
repensar a loucura de cada um, inclusive a dela, moradora e sobrevivente de um lixdo. Data de langamento 28 de julho de 2006 (2h 01min).
Diregédo: Marcos Prado. Género Documentario. Nacionalidade: Brasil
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de construcao da obra fosse esquizofrénica. A esquizofrenia como operagao e nao
como tema. Essa postura nos possibilitou uma investigacao operativa-artistica do
que poderia vir a ser uma esquizo-dramaturgia.

Sobre o espetaculo Dissolva-se-me em palavras da critica e tedrica de teatro
Profa. Dra. Ana Maria Bulhdes-Carvalho (2017, p.173, 174):

Nao se sabe ainda quem seja, mas imagina-se que seja alguém com compor-
tamento nervoso de equilibrio e ritmos instaveis. Ele oscila 14 e ca até que de
costas, fala um texto desconexo em que se percebe apenas uma circulacdo de
vida de diferentes pontos de vista referindo a seres da natureza. (Claro que de-
pois que li a “cola” que me mandou Renato a meu pedido, pude verificar que
sim, ele € Acaro — e pensei numa hibridagdo do homem que quis voar [“Quando
eu estou voando goticulas de gelo vao se formando nas minhas asas”] com os
microscopios seres (30.000 diz o Google) causadores dos mais diversos infor-
tanios: alergias, preocupacdes na pequena vida doméstica de cada dia— o que se
ouve ¢ uma longa fala construida a partir de uma logica irracional e solta tipo,
“No natural a natureza ¢ artificial / e se ¢é artificial tem uma natureza natural
/ Roberto, Vilma, Ana, Lucas, Pedro, Natasha, todos sabem disso! / Menos o
Poste / por que, Por qué, por qué?” [...] a resposta vem na mesma i-loégica que
segue linhas de fuga provocadas pela proximidade de palavras e algum sentido,
ainda que absurdo, se entre eclas se pode estabelecer, em série, significantes
sem referentes. A um comando de voz a chamar “Sr. Renato, Sr. Renato” que
comega e solicitar “tarefas” precisas, que o histrionismo do ator passa a ofe-
recer, mudando a postura corporal, o gesto, a expressdo do olhar: “uma Tulipa
azul”, que da primeira vez ele ndo faz a contento, e a voz corrige; “Néo Sr.
Renato, isso ¢ uma Borboleta Amarela”. Nao sei explicar porque a partir deste
momento instala-se uma emogao mais forte, uma dor que vai se transformando
em compaixdo: ¢ isso que fazem com os loucos num hospicio? Pensei, os me-
dicamentos e os comandos repetidos vao condicionando comportamentos para
“socializa-los?” Esse processo os acalma ou os exaspera. Aquele Sr. Renato
ali parece alterado. Vira um Monstro assustador, seus tragos fisiondmicos se
contorcem, fazem pensar nos quadros do Francis Bacon ¢ nas distorgdes a que
submete suas figuras retratadas. [Mais pra frente ele mesmo dira: “Bacon nunca
se contentou com a forma absoluta. Ele sempre teve a maestria de manipular a
forma formada”]. Ele diz “Eu tenho em mim a complexidade de nitrogénios”.
Faz sentido, a partir do momento em que aceito o louco, tudo vai sendo mais
compreensivel e tocante. [...], lembro-me de ter saido muito triste da sala, afe-
tada por ideias e emogdes relativas a fendmenos e seres cujo convivio exige
mais doagdo e paciéncia do que em geral estamos disponiveis a dar. Sem trazer
objetivamente um tema, a composi¢ao cénica de Renato/Sr. Renato represen-
tou um espago ao qual ndo pertengo, apresentou-me um ser que nao conheco,
mas que em tragos reconhego. Sai um pouco melhor dessa experiéncia. A ética
proposta ¢ convocada foi na direcdo da aproximacdo humana, da consciéncia
da diferenca.

Préximos passos...

Esses procedimentos técnicos e operativos elencados acima foram verticaliza-
dos e experimentados em processos diversos e diferenciados anteriormente em 3 so-
los: Alphonsus de Raquel Scotti Hirson (mimesis corpdrea e suas ramificagcdes: mime-
sis da palavra e mimesis de monumentos), Vocé de Ana Cristina Colla (contaminacdes
entre butd, mimesis e danca pessoal) e Dissolva-se-me de Renato Ferracini (mimesis
de monumentos e operacao esquizo-dramaturgica). Cada ator/atriz, portanto, expe-
rimentou e criou de forma singular procedimentos outros que expandiram a potén-
cia da mimesis corpdrea, mesmo que esses procedimentos apresentem pontos em
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comum: seja o conceito de memoria e de metaforas de trabalho, seja o fato de todos
eles utilizarem como foco de analise comum os mapas afetivos em cada processo.

Um proximo passo seria unificar e reunir esses procedimentos com o objetivo
de sua re-sistematizagcao. Propor uma nova composi¢ao, um novo agenciamento en-
tre essas formalizagdes e procedimentos diversos da mimesis. Percebemos que nao
existem, de fato, fronteiras, nem linhas que os separe, mas espag¢os de tensdao, um
“entre”, uma zona de turbuléncia, um espac¢o de Devir, uma zona de experiéncia e
contaminacao que pode e deve ser explorada, sistematizada e futuramente disponi-
bilizada em processos pedagdgicos.

Referéncias

BACHELARD, Gaston. A Poética do Devaneio. Tradugcao Antdnio de Padua Danesi.
Sao Paulo: Martins Fontes, 1988.

BARTHES, Roland. Diario de Luto. Traducao Miguel Serras Pereira. Lisboa: Edicdes
70, 20009.

BURNIER, Luis Otavio. A Arte de Ator: da Técnica a Representacao — Elaboracéo,
Codificacao e Sistematizacao de Técnicas Corpodreas e Vocais de Representacado
para o Ator. Campinas: Unicamp, 2001.

CANGUILHEM, G. O normal e o patoldgico, trad. Maria Thereza Redig de Carvalho
Barrocas e Luiz Octavio Ferreira Barreto Leite. — 4a. Ed.- Rio de Janeiro, Forense
Universitaria, 1995.

COLLA, Ana Cristina. Caminhante, Nao Ha Caminho. S6 Rastros. Sdo Paulo: Pers-
pectiva: Fapesp, 2013.

. Cartografia dos Corpos em SerEstando Mulheres. Relatério
Cientifico vinculado ao Projeto de Pesquisa Regular - Fapesp “SerEstando Mulhe-
res”. Campinas: 2014. Mimeo.

FERRACINI, Renato. Diario de trabalho do processo criativo do espetaculo DISSO-
VA-SE-ME, Campinas, 2015. Mimeo

FOUCAULT, Michel. A Historia da Loucura na Idade Classica. Sao Paulo, Perspectiva,
1997.

GIL, José. A Imagem-Nua a as Pequenas Percep¢des — Estética e Metafenomenolo-
gia. Lisboa: Relégio D "Agua Editores, 2005.

GIL, José. Transcricdo Palestra José Gil. Revista Ilinx. LUME — UNICAMP, Campinas,
n.1, 2012. Disponivel em http://www.cocen.rei.unicamp.br/revistadigital/index.php/
lume/article/view/116. Acesso: 21 de Junho de 2017.

Raquel Scotti Hirson, Ana Cristina
Urdimento, v.2, n.29, p. 112-127, Outubro 2017 Colla, Renato Ferracini



Mrdimento O Estado da Arte do Procedimento de Mimesis Corpérea do Lume

GUIMARAENS, Alphonsus de. Obra Completa. Rio de Janeiro: José Aguilar, 1960.

HIRSON, Raquel Scotti. Alphonsus de Guimaraens: Reconstru¢des da Memoaria e Re-
criacdes no Corpo. Tese de Doutorado. Instituto de Artes, Unicamp, Campinas, 2012.

TELLES, Narciso; FERRACINI, Renato; BULHOES-CARVALHO, Ana Maria; CARREIRA,
André. Representacdo e Etica. Periddico OuvirOUver. Uberlandia, Numero 13 janei-
ro/junho 2017. Disponivel em: http://www.seer.ufu.br/index.php/ouvirouver/article/
view/36977/20405 Acesso em: 21de junho. 2017.

UNO, Kuniichi. A Génese de um Corpo Desconhecido. Tradugao de Christine Grei-
ner com a colaboracao de Ernesto Filho e Fernanda Raquel; prefacio de Christine
Greiner. 2a ed. Sao Paulo: n-1 edi¢des, 2012.

Recebido em: 30/06/2017
Aprovado em: 12/10/2017

Raquel Scotti Hirson, Ana Cristina
Colla, Renato Ferracini Urdimento, v.2, n.29, p. 112-127, Outubro 2017




