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INTRODUCAO

Este escrito investiga alguns percursos de criacdo do artista do corpo — teatro,
danca e performance — Roberto Alencar. O artista nasceu e vive na cidade de Sdo
Paulo e tem como caracteristica, em sua reflexao e préatica, o transito entre proce-
dimentos de criacdo e linguagens artisticas. Meu interesse em seu trabalho, num
primeiro momento, se da por aproximacao: eu mesmo, além de pesquisador dos
processos de criacdo, sou um artista que transita por diversas linguagens. Conheco
Alencar ha cerca de vinte anos e, durante todo esse tempo, tenho me interessado
em observar seus processos de criacdo. Assim, este livro tem, antes de tudo, essa
peculiaridade: um artista observando o processo criativo de outro artista.

Num segundo momento, igualmente relevante, a organizacao do presente traba-
Iho se da em contexto académico de continuidade. Em 2017, defendi dissertacdo
de mestrado sobre os meios de criacdo poética de Alencar, vistos a partir dos
estudos de Cecilia Almeida Salles, entdo minha orientadora. O desdobramento
da dissertacdo gerou alguns artigos publicados e, agora, este livro.

Alencar é integrante do coletivo de intervencdes urbanas GRUA — Gentlemen de
Rua, dirigido por Jorge Garcia, Osmar Zampieri e Willy Helm; concebeu, dirigiu
e atuou em varios espetaculos e, entre os profissionais com quem trabalhou na
area de danca/teatro, destacam-se Sandro Borelli, José Possi Neto, Ana Teixeira,
Renata Melo, Luciana Brites, Vanessa Macedo, Angela Nolf, Denise Namura, Elisa
Ohtake e Lucia Romano. Como ator, trabalhou com importantes diretores na area
de cinema e teatro brasileiros: José Celso Martinez Corréa, Débora Dubois, Marco
Antonio Rodrigues, Zeca Bittencourt, Mauricio Paroni de Castro, Hector Babenco,
Sergio Rezende e Helena Ignez, entre outros.

As ligacdes entre corpo e comunicagdo, corpo e midia, corpo e criagdo, corpo e arte,
entre outras, sdo as que movem minha investigacao sobre 0s processos criativos
de Alencar. Assim, ao pensar sobre seu trajeto de criacdo — que aponta tendéncias
a porosidade entre determinadas praticas e linguagens — surge a possibilidade
de ponderar sobre alguns aspectos de criacdo e da comunicagdo no contexto
das interacdes entre as artes do corpo e as artes visuais na contemporaneidade.
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Acredito que o estudo do transito entre linguagens inserido nesses processos €
essencial para pensarmos criticamente sobre sistemas e redes comunicacionais
contemporaneas, considerando a constru¢do dos diversos objetos que atuam em
hibridizacao, revelando diferentes modos de acdo e tessituras criativas. Assim, o
examinar de propostas e pensamentos elaborados sobre o lugar e os significados
do corpo e da construcdo da imagem levanta questdes que ocupam um ponto
central em nossos tempos.

Neste livro, exploro os cadernos de desenho, documentos de processo de Alencar,
arquivos repletos de informacdes, memadrias e conhecimentos que registram sua
experimentacdo e auxiliam a pensar questdes poéticas e praticas do seu trabalho.
Sado documentos que deslindam os processos de criacdo do artista em relacdo a si
préprio e aos outros, colaboradores e publico; o modo como estrutura o seu projeto
artistico. Esse vasto material — anotacoes, textos, desenhos, esbocos e imagens
— se organiza, neste livro, com a interferéncia e colaboracao ativa do artista, bem
como na articulacdo tedrica com autores como Cecilia Salles, Vincente Colapietro,
Christine Greiner, Lucia Santaella, entre outros, revelando, assim, alguns indicios
de seu percurso artistico.

Especificamente, analiso, de modo central, os documentos de seu processo de
criagdo, produzidos no desenvolvimento de quatro trabalhos distintos: Os espe-
taculos Um Porco Sentado (2010), Alfaiataria de Gestos (2012), Zoopraxiscopio
(2014) e também sobre a 12?2 edicao da revista Murro em Ponta de Faca (2016).
Todos esses trabalhos foram criados, apresentados e publicados na cidade de
Sdo Paulo. A analise é baseada na investigacdo de 13 cadernos de desenhos e
anotacoes, projetos, livros, revistas, relatos, arquivos de publicdes nas redes sociais
(Facebook, Instagram), didrios de processo, além de uma infinidade de desenhos,
pinturas, recortes e videos que fazem parte da pratica criativa de Alencar.

No primeiro capitulo, O corpo em trdnsito e o desenho: fronteiras borradas, dis-
cuto questdes ligadas a permeabilidade entre a danca, o teatro e a performance,
ambientes em que o trabalho de Alencar se localiza predominantemente, direcio-



nando meu foco a determinadas propriedades de um corpo que transita nessas
linguagens. Sdo abordados pontos importantes sobre as relagcdes entre bi e tridi-
mensionalidade, baseados em suas experiéncias com o desenho na elaboracdo
da imagem, do corpo que vai para a cena e da dramaturgia. Assumem um papel
importante nesse capitulo as analises dos vinculos procedimentais entre Alencar e
Francis Bacon na constituicdo de pensamento sobre as demandas impostas pela
imagem na representacao do corpo para o desenvolvimento da cena e do desenho.

O segundo capitulo, O corpo em trénsito e o verbo hipotético: a palavra-obje-
to, revela um artista que constrdi sua singularidade nos entrecruzamentos de
procedimentos e linguagens artisticas, pratica que acaba por evidenciar intera-
cdes nas quais o texto é utilizado como detonador de processos criativos que
atravessam questdes do desenho e do corpo como transitos para elaboracdo
da poética da cena. O capitulo enfatiza a capacidade do artista de se valer das
interacdes com o outro e com o mundo e das confluéncias entre as linguagens
como procedimentos para a sua criacdo. Fica explicita a relacdo entre o seu
trabalho e a fotografia na analise da criacdo do espetaculo Zoopraxiscopio, que
tem o fotégrafo Eadweard Muybridge como tema.

O terceiro capitulo, A construgéo do corpo grotesco: transitos entre a bi e a tridi-
mensionalidade, aponta que a composi¢do do corpo e daimagem na cena € no
desenho encontra, nas relagdes com o grotesco, um atravessamento importante
no trabalho de Alencar. Nesse sentido, sdo analisadas as intersecdes entre o
grotesco, o desenho e o uso da mascara em seu trabalho. A radicalizacdo dos
transitos criativos e poéticos entre bi e tridimensionalidade é pensada na andlise
da 122 edicdo da revista Murro em Ponta de Faca.






O CORPO EM TRANSITO E O DESENHO

Fronteiras borradas






O corpo e suas representagcdes ocuparam importantes lugares de interesse na
histéria. As questdes do corpo geraram inumeras nog¢des e teorias, abrangendo
enfoques que vdo desde estudos fisioldgicos acerca de seu funcionamento até
hipéteses com desdobramentos metafisicos. E importante lembrarmos que a
histéria do corpo ndo é linear, mas costurada nos diferentes graus de interesse
atados a tempos, culturas e lugares diversos. Ela avanca, mas é feita de idas e
vindas, “corre para frente, mas desestabiliza, o tempo inteiro, o passado, modifi-
cando-o e lancando proje¢des futuras.” (GREINER, 2005, p. 16). Esse aspecto da
histéria do corpo encontra ressonancia em pontos fundamentais da histéria da
arte, como a relacdo arte e tempo, por exemplo, e essas recorréncias ndo sao
acasos. As representacdes do corpo sempre fizeram parte das problematizacdes
na arte, porém, nos séculos XX e XXl, a arte tem colocado o corpo como sujeito
e objeto fundamental.

Nada se compara, em relacdo a representacdao do corpo na histdria da arte oci-
dental, ao papel central que Ihe é dado, gradativamente, a partir do advento das
vanguardas estéticas no inicio do século XX'. Quando os artistas dos movimentos
dessas vanguardas comecaram a usar seus proprios corpos como o suporte
de experimentacdes e propostas artisticas, promoveram uma ruptura da ideia
de representacdo do corpo na arte. Essa atitude questionadora fez com que a
percepcao do corpo na arte fosse alterada. As experimentacdes das vanguar-
das apontam para uma crise crescente, presente no préprio significado do que
seriam a arte e o fazer artistico, que talvez possa ser entendida como uma procura
inquieta no estabelecimento de novos paradigmas de comunicacdo. O corpo do
século XX é um corpo elaborado em crise de comunicacdo e de significados; é
um corpo que atravessa grandes guerras, revolugdes, inUmeras crises sociais e
econdmicas e é confrontado com enorme desenvolvimento tecnoldgico e para
o qual aquela nocdo de mundo e vida nao era mais suficiente. Santaella afirma:

' “Além de onipresente, no decorrer do século XX até hoje, o corpo foi deixando de ser uma
representacdo, um mero conteldo das artes, para ir se tornando cada vez mais uma questao,
um problema que a arte vem explorando sob uma multiplicidade de aspectos e dimensdes que
colocam em evidéncia a impressionante plasticidade e polimorfismo do corpo humano. E o corpo
como algo vivo, na sua vulnerabilidade, seu estar no mundo, suas transfiguracdes, que passou
a ser interrogado.” (SANTAELLA, 2004, p. 65).
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Segundo Palombo (2000: 75), no curso do século XX, sobretudo dos anos
60 para a frente, o esquema conceitual da ciéncia moderna elaborada por
Galileu e Descartes e completado por Newton atingiu finalmente uma crise.
O conceito de natureza como ordem objetiva e causal governada por leis
que regulam os fendmenos de uma maneira determinada, tornando-os pre-
visiveis, e o conceito de ciéncia como conhecimento matematico baseado
no cdlculo e na medida quantitativa evidenciaram-se contraditérios, quando
relacionados com a natureza cadtica, criativa e imprevisivel dos sistemas
vivos. Juntamente com as artes e as ciéncias, também na literatura, filosofia
e psicandlise, as dimensdes da corporalidade foram radicalmente questio-
nadas. (SANTAELLA, 2004, p. 65-66).

As concepcdes e usos do corpo na arte que se firmam mais veementemente
nos anos 1960 sugerem possibilidades poéticas que prosseguem em direcdo as
interagdes corpo e maquina, corpo e tecnologia, corpo e virtualidade. O corpo
se apresenta estatico, em movimento, captado, capturado, dividido, integro,
reproduzido, expandido nas inUmeras perspectivas encontradas nas artes. Corpo
pode ser tela, matéria e instrumento, pode ser tema, contelddo etc. Na experi-
mentacdo contemporanea, constatamos que o corpo se insere em sistemas que
geram uma infinidade de significados.

Esse aspecto sistémico é naturalmente parte da constituicdo do corpo em suas
interagdes com o mundo, e a existéncia de porosidades inerentes as relagdes
corpo/ambiente permite essas trocas de informacdes. “Esse carater mutavel do
corpo em transicao perene, sistema auto-organizativo com capacidade de res-
ponder a mudanca, produzindo mudancga, entra em sintonia com um mundo em
que fluxos, movimentos e conexdes se acentuam cada vez mais.” (SANTAELLA,
2004, p. 66).

Ao refletir sobre as implicacdes da definicdo do corpo proposta por Santaella,
constato um ponto critico das no¢des do corpo em trdnsito para observar os
processos de criacdo de Alencar, por sua capacidade de gerar mudancas con-
tinuas em seu trabalho — essas também influenciam mudancas no seu entorno
e voltam, modificadas, a influencia-lo.



Essas idas e vindas — dimensdes do transito do corpo nas artes e do transito
das artes no corpo — geram, necessariamente, processos de interagdo continuos
com o ambiente em multiplos aspectos, por vezes sobrepostos, ndo lineares.
Provocam, também, uma maneira de “ser” artista e a construcao da comunica-
cdo de um artista do corpo que atua nas fronteiras e interacdes entre a danca, a
performance e o teatro. Esse processo € alicercado pela rede de conexdes com
outros artistas e/ou proposicoes e procura transformar em imagens (desenhos/
cenas) essas intersecdes e, por meio delas, estabelecer composi¢cdes e contato
com o corpo em todas as etapas do trajeto criativo: idas e vindas.

E bastante claro que o trdnsito do corpo, para Alencar, abrange todos os aspectos
do seu processo de criacdo. O artista estd em permanente estado de construcdo
de signos e significados e constante busca por interpretar e ser interpretado pelo
mundo — processo de semijose do sujeito. Sujeito aqui entendido como ser que
molda e € moldado pela cultura, intrinsicamente pertencente a um tempo e lugar.
Um sujeito em continua constituicdo de si mesmo, em processo de individuacao,
em processo de semiose. Para Peirce, “[...] todo estado de consciéncia € uma
inferéncia: de modo que a vida ndo é sendo uma sequéncia de inferéncias ou
um fluxo de pensamentos.” (PEIRCE, 2010, p. 306).

Colapietro, por sua vez, ao construir o conceito de self, nos diz que “o sujeito é
um ser histérico e encarnado.” (COLAPIETRO, 2014, p. 80). As interacdes com o
mundo e com os outros estao diretamente relacionadas com o tempo e o lugar
em que vivemos e constituem quem fomos, somos e seremos. Segundo o autor:

O sujeito humano ndo é simplesmente um ser dividido (consciente/incons-
ciente), mas também um ser culturalmente sobre-determinado.[...] o sujeito
é visto ndo como uma fonte de pensamento e acdo primordialmente livres,
mas, ao contrario, como um ser tdo profundamente inserido em seu tempo
e espaco a ponto de ser amplamente, embora ndo limitado em sua cognicdo
e conduta. (COLAPIETRO, 2014, p. 81).

Se a constituicdo do sujeito é elaborada coletivamente, assim se ddo, também,
0s processos de criacdo e, consequentemente, os sentidos de autoria. Cecilia
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Salles, ao pensar sobre esses aspectos constitutivos do sujeito, cria o conceito
de autoria em rede, segundo o qual observamos as caracteristicas da pratica
e do pensamento artistico de Alencar, como veremos mais adiante.

A construcdo de significados estd sempre acontecendo, se movendo. “A lei
semidtica bdasica, segundo Garewicz (1978), é a interpretacdo ou mediacdo. A
principal funcdo do signo é interpretar e ser interpretado simultaneamente.”
(SALLES, 201, p. 163). Acerca dessas especificidades do processo criador,
Salles também constata que “o gesto criador é sempre inacabado e, portanto,
estreitamente ligado a conceituagdo da criagdo como processo signico (e, por-
tanto, continuo), que olha para todos os objetos de nosso interesse [...] como
uma possivel versdo daquilo que pode vir a ser ainda modificado.” (SALLES,
2011, p. 165).

Essas caracteristicas de inacabamento e de constituicao subjetiva coletiva
sdo percebidas nos processos de Alencar no atravessamento de inumeros
ambientes de criacdo. Porém, mais do que o transito do artista pelas diversas
linguagens de arte — o que também € absolutamente importante — o transito
do corpo se da na sua capacidade de caminhar pelo mundo em constante
movimento de auto modificacdo e de modificacdo de seu ambiente, em um
moto-continuo de reciprocidades. Segundo Salles, essa caracteristica € parte
intrinseca aos processos de criacdo e relativiza “a nocao de conclusdo como
uma forma Unica possivel. Qualguer momento do processo é simultaneamente
gerado e gerador.” (SALLES, 201, p. 165).

Apesar de Alencar transitar com desenvoltura pelas linguagens, a danca pode
ser pensada, a principio, como a base de sua atuacdo. Muito de sua histéria e
formacao artistica sdo alicercadas na danca. Alencar tem cerca de 45 anos de
idade. A construcdo de sua experiéncia se deu e se dd numa época em que as
bordas entre linguagens artisticas tém progressivamente se borrado e, talvez,
por grande parte de sua formacao ter se dado nesse tempo, essas interacdes
sejam tdo naturalmente exploradas no seu fazer artistico.

A danca contemporanea também compartilha com outras manifestacdes das
artes — e especialmente as artes do corpo — esse ambiente instdvel, fronteirico
e, de certo modo, libertador. Atualmente podemos, com certa tranquilidade,
estender nocdes acerca do corpo na experimentacdo contemporanea da dan-



¢a, esta baseada na complexidade das trocas, para algumas proposicdes do
teatro contemporaneo e da performance art. As caracteristicas historicamente?
volateis e porosas da performance, por exemplo, sdo perfeitamente cabiveis
a0 pensarmos No COorpo que vai para a cena contemporanea: “qualquer defi-
nicdo mais exata negaria de imediato a prépria possibilidade da performance,
pois seus praticantes usam livremente quaisquer disciplinas e quaisquer meios
como material.” (GOLDBERG, 2006, p. 9).

Epistemologicamente, a linguagem teatral carrega uma tradicao multimodal
inerente, assimilando a poesia, a musica, a danca, o ritual. Essa caracteristica
de transito entre linguagens é fator estruturante do teatro e, desde seus primér-
dios, continua se ampliando. Esse ponto é bastante relevante nas pesquisas de
alguns pensadores que observaram e observam a cena teatral dos séculos XX
e XXI. Hans-Thies Lehmann, por exemplo, ao desenvolver o conceito de teatro
pds-dramatico, expde uma espécie de cartografia expandida das experimen-
tacdes sobre a linguagem teatral que permanecem como questdes relevantes
para a elaboracdo da teatralidade contemporanea®. Josette Feral, por sua vez,
ao abordar praxis e teoria, observa os limites e as interacdes de linguagem na
cena atual“.

2 “A histéria da performance no século XX é a histdria de um meio de expressdo maledvel e
indeterminado, com infinitas varidveis, praticado por artistas impacientes com as limitacdes das
formas mais estabelecidas e decididos a por sua arte em contato direto com o publico. Por esse
motivo, sua base tem sido sempre andrquica. Por sua natureza, a performance desafia uma
definicdo facil ou precisa, indo além da simples afirmagdo de que se trata de uma arte feita ao
vivo pelos artistas” (GOLDBERG, 2006, p. 9).

3 “Talvez seja o primeiro estudo a dar conta, de forma abrangente, da teatralidade fragmentéria
dessas espécies estranhadas de cena total, que rejeitam a totalizacdo, e cujo tragco mais evidente
é a frequéncia com que se situam em territérios miscigenados de artes plasticas, musica, dancga,
cinema, video e performance, além de recusarem a ascendéncia do drama para a constituicdo
de sua teatralidade e seu sentido.” (FERNANDES, 2013, p. XI).

4 “A emergéncia da teatralidade em outros espacos que ndo o teatro parece ter por corolario
a dissolucdo dos limites entre géneros e das distingdes formais entre praticas: da dancga-teatro
as artes multimidia, passando pelos happenings, a performance, as novas tecnologias, é cada
vez mais dificil determinar as especialidades. A medida que o espetacular e o teatral passaram a
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Sob essa perspectiva, Alencar encarna as inquietacdes dos artistas de nosso
tempo, solicitados a criar e a responder as multiplas e fragmentadas interacdes
de linguagens artisticas do contemporaneo. Seu corpo esta em embate criativo
com imagens que possam vir a ser geradoras de sua proposicdo poética, no limite
do sensério e da concretude, limiar que atravessa o seu processo criativo. Esse
procedimento se da a longo prazo, no transcorrer das multiplas experiéncias que
o artista atravessa e cria enquanto da forma a um trajeto artistico mais amplo e
que explicita a impossibilidade de separacdo entre artista-corpo e a substancia
ética e estética de seu projeto poético. “Fica clara a necessidade de se obser-
varem tais percursos como espaco de constituicdo da subjetividade. Projeto e
artista estdo imbricados de modo vital, que estda sempre em mobilidade. Sdo
redes em permanente constituicdo.” (SALLES, 2013 p. 103).

Alencar é poeticamente objetivo acerca das questdes de continuidade e da
criacdo de sua subjetividade por meio das buscas de seu trabalho:

Nos pequenos espacos vazios entre um gesto e outro minha alma danca
inebriada. Ela mergulha nos siléncios e nada nas entrelinhas dos movimen-
tos. Perpassa pelas tramas do tecido sensdério como uma linha invisivel,

costurando uma imagem na outra®. (ALENCAR, 2011, s.p.).

Quanto as interacdes de linguagens, ele nos oferece algumas pistas quando
reflete sobre as interacdes entre corpo e desenho:

Nos ultimos quatro anos, essa pesquisa esta se especializando na relacdo

da danca com o desenho: tenho me dedicado cada vez mais a investigar as

fazer parte de novas formas, o teatro, repentinamente descentrado, foi obrigado a se redefinir.”
(FERAL, 2015, p. 82).

5 Alfaiataria de Gestos Extra Cotidianos (2011). Texto de Roberto Alencar que integra os arquivos
do processo de criagdo do espetaculo Alfaiataria de Gestos (2012).



relagdes entre a gestualidade do corpo no espaco contaminada pelo gesto
do desenhista e vice-versa®. (ALENCAR, 2017, s.p.).

Essas questdes sao muito perceptiveis ao observarmos os cadernos de Alencar:
além das fortes relacdes entre desenho e corpo, ha ali uma pesquisa que busca
expressar o corpo criativo, que danca e que atua em presentificacdo, mal contido
na bidimensionalidade que o papel naturalmente impde ao desenho.

Ainda no mesmo documento, Alencar afirma que “o corpo inteiro se envolve
no desenho e ndao somente o olho e a mdo do desenhista.” (ibid.). Aqui surge
uma questado relativa a técnica e ao treinamento artistico: para conseguir esse
envolvimento, o artista precisa, necessariamente, de um corpo treinado, capaz
de realizar/ser imagens, criando proposi¢cdes e formas no embate consigo proé-
prio, com os objetos, com o outro, com o espaco e com o tempo. Meyerhold,
entre tantos tedricos e praticos do teatro e da danca do século XX, observava
0 quanto o artista do corpo necessita de um corpo treinado:

O corpo cotidiano é considerado um material que deve ser aperfeicoado
a ponto de fazer dele um instrumento ndo tanto a servico do encenador
quanto do préprio ator, ator-musico, ator-compositor [...]. Ao corpo natural
se opde um corpo treinado e organizado, um corpo quase “versificado”.
(PICON-VALLIN, 2013, p. 57).

Sobre esse corpo especializado, Alencar nos diz:

A presenca nos treinamentos e compartilhamentos de procedimento de
outros artistas, profissionais e em formacao, é de extrema importancia para
o desenvolvimento da corporeidade necessaria ao espetéculo. E preciso
conquistar um estado de porosidade e escuta fina, acessiveis através da

observacado de diferentes estimulos sensoriais e diferentes maneiras de se

8 Projeto Incundbula: O Transito do Corpo Entre a Danca e o Desenho (2017).
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mover. Para tanto, nada melhor do que estar junto com outros modos de

pensar e se expressar com o corpo’. (ALENCAR, 2017, s.p.).

A esse corpo especializado, que tradicionalmente se prepara e se lapida cons-
tantemente em procedimentos fisicos diversos e que se constréi em troca com o
outro, junta-se o desenho como mais um eixo de elaboracdo poética. Percebemos,
entdo, que uma das caracteristicas na producado de seus desenhos é que esses
podem, também, ser criados como processos que atendem a uma expectativa
de preparacao do corpo para cena.

Desenhos podem ser dispositivos para Alencar esquematicamente observar e
entender as forcas atuantes nas formas do corpo. Sdo recursos criativos para lidar
com questdes do corpo — matéria-prima — que vdo para a cena? Ou os desenhos
sdo, também, a prépria matéria-prima? Segundo Salles, esses meios criativos
surgem “como os modos de lidar com as propriedades dessas matérias-primas,
ou seja, modos de transformacdo.” (SALLES, 2006, p. 84).

Mesmo que alguns estudos possam apresentar qualidade visual por si mesmos,
0 que obviamente ultrapassa um olhar esquematico da cena (ver figuras 1 e 2),
ao observarmos esses desenhos, entendemos que o artista investiga “forcas”
que atuam no corpo em estado de experimentacdo de movimento.

O desenho do corpo é, entdo, ponte para observacao e estudo do corpo e dos
estados corporais. Desenho e corpo sao matérias-primas que formam dupla de
criacdo e investigacdo. Daqui derivardo os limites e as adequac¢des para a cons-
trucdo poética do trabalho de Alencar. As relacdes entre desenho do corpo e o
COrpo que vai para a cena gerarao o universo criativo do artista.

Esses desenhos sdo esbocos, possibilidades, esquemas, olhares de possiveis,
trajetos de transformacdo do corpo bidimensional para o corpo tridimensional,
sdo “modos de transformacdo” (ibid.). Explicitam musculos, anatomia, gestuali-
dades, posicdes de tensao, as vezes exacerbadas, cheias de expressdo, numa
dindmica em que o desenho oferece intensas perspectivas do movimento para o
corpo, de dentro para fora, uma procura por mecanismos que revelem, segundo
Alencar, “mais do que os olhos podem ver” — figura 3.

7 Projeto Incundbula: O Trénsito do Corpo Entre a Danga e o Desenho (2017).
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Esbocos feitos no processo de Um Porco Sentado (2010). Fonte: acervo do artista.

Estudos criados no contexto do processo de Zoopraxiscopio (2014). Fonte: acervo do
artista.
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Fragmento do caderno de ensaios de Zoopraxiscopio (2014). Fonte: cedido pelo artista.

Esse desejo de investigar as relacdes entre o visivel e o invisivel se faz presente
em diversos momentos de seu processo criativo. A busca é caracterizada por
uma certa vagueza, é desejo, intuicdo. Redes relacionais que pdem o artista em
movimento. Nas palavras de Alencar, no texto O Procedimento Incundbula (2017):

As ideias nascem querendo se tornar obras assim como cada espermatozoide

— na corrida da fecundacao — quer se tornar um corpo. (ALENCAR, 2017, s.p.).

Esse movimento impulsiona o artista “a vencer o desafio, sair em busca da satis-
facao de sua necessidade, seduzido pela concretizacdo desse desejo que, por
ser operante, o leva a acdo, ou seja, a construcdo de suas obras. A tendéncia é
indefinida, mas o artista é fiel a essa vagueza.” (SALLES, 2011, p. 33).

Ao lidar com o desejo de algo que quer se tornar corpo, revelando o que ainda é
invisivel, mas que ainda estd no plano dos sonhos, da ideia vaga, Alencar produz
desenhos de corpos que podem apontar encontros com o0 corpo que vai para a
cena: sdo ideias materializadas intrinsecamente relacionadas com o mundo, com
o outro, com o universo criativo do artista. Ideias que, dependendo de escolhas,
descartes e combinagdes, podem vir a ser sangue, 0Ss0s, carne e gerar a obraé.
A inquietacao e prolificidade do artista criam rapidez na concatenacado de suas
ideias, fluxos criativos, mecanismos de criacdo. Planos se misturam e o embate
artista-obra se da nessas correntezas sobrepostas.

8 “O trabalho caminha para um maior discernimento daquilo que se quer elaborar. Ndo ha ten-
déncias fixas, mas ha aquelas historicamente manifestas, em determinados momentos da obra
de um artista, que se desenvolvem e se modificam.” (SALLES, 2011, p. 33).



Os processos de criacdo sdo construidos de modo relacional, indicando que
elementos aparentemente distanciados interagem, pois o movimento de trans-
formacgao se articula na maneira em que um componente percebido se liga a
outro. O novo, o aspecto transformador, surge do modo como esses dados sdo
postos em conexao (SALLES, 2011, p. 100). Assim, esses desenhos (figuras 1 e
2), que por si sdo formas vigorosas surgidas nas inter-relacdes de ideias, ndo
se extinguem neles proprios: eles geram interacdes e trajetos de transforma-
cdo do desenho do corpo no corpo que vai para a cena. Sobre o processo de
materializacdo dos desenhos no corpo, Alencar aponta no documento Descri¢do
subjetiva das motivacgdes internas que ddo de comer aos famintos movimentos
de Um Porco Sentado®, de 2010:

A superficie plana comeca a expulsar com elegancia a figura de carne e
sangue que tenta ser pictérica, disfarca-se de tinta criando uma gosma. O
artificio do gesto do pintor estd presente, porém como forca invisivel. As
maos sempre cheias de vontades prdprias sdo as primeiras a descolarem

e se arriscarem na tridimensionalidade. (ALENCAR, 2010, s.p.).

Essa declaracdo do artista indica que a acdo poética se dd numa textura frontei-
rica entre bi e tridimensionalidade e entre desenho e corpo. Seus cadernos com
estudos e registro de processos, inequivocamente, apresentam um pensamento
constante acerca do corpo e sua possibilidade expressiva, seja esse corpo bi
ou tridimensional. Em um dos cadernos referentes ao processo de Alfaiataria
de Gestos, Alencar registra “Gestos ndo vivem, nao duram sem o abrigo de um
corpo. Eles sdo espiritos, entes invisiveis, abstratos, precisam de tinta, de con-
torno, de massa, de volume”.

Esse fragmento de texto indica que o tratamento que Alencar dispensa ao gesto
€ muito similar ao que ele aplica aos desenhos. Assim como o corpo, desenhos
precisam de contorno, massa, volume para se materializarem. Na juncdao de
corpo e desenho, elaboram-se possibilidades de movimento e, mais tarde, a

® Documento criado no processo de feitura do espetdculo Um Porco Sentado, em 2010.
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cena. O modo como o artista pensa, nesse documento, no estabelecimento do
gesto do corpo como materialidade visual muito proxima a elementos basicos
do desenho, indica que este € um eixo importante para a sua pesquisa e para o
seu entendimento do surgimento do gesto no corpo e no desenho que vai criar
o movimento. Fica muito claro que ha a necessidade de trocas efetivas entre
0 corpo e o0 ambiente para que o movimento seja gerado. Essas trocas se ddo
em todos os niveis de sua criacdo, e a documentagdo que surge dos processos
criativos de Alencar indicia, também, um pensamento em trénsito.

No mesmo caderno, hd uma infinidade de esbocos, desenhos preparatérios
e esquematicos feitos durante os ensaios, onde ele desenha os corpos em
movimento das duas bailarinas que atuaram no trabalho Alfaiataria de Gestos
— como veremos ao observarmos alguns desses desenhos (ver figuras 4, 5, 6
e 7), imagens que captam gestos, estados, tensdes e possibilidades corporais.

Esses desenhos trazem em si qualidades sobrepostas: sdo esbocos, estudos de
possibilidades gréficas, sdo registros na medida em que assinalam um momento
do ensaio e sdo indicadores de alternativas de estados e movimentos para o
corpo que vai para a cena. Além disso, nos ensaios, 0s movimentos dos corpos
atuantes também sdo esboc¢os. Ainda nao ha nenhuma defini¢do, sao investiga-
das possibilidades, pois escolhas ainda estdo em curso.

Esbocos podem apontar muita proximidade com a obra em si, mas possuem
outra materialidade. Nao sdo a obra, mas podem fazer parte da preparacao e do
planejamento da obra (SALLES, 2006, p. 33). Na criacdo de um espetaculo de
danca, Alencar cria esbocos que sao, a principio, muito ligados as artes visuais,
pois estabelece taticas de criacdo do desenho em transito com os ensaios e
os corpos. Nesses esbocos rapidos, feitos no transcurso do ensaio, em plena
intensidade criativa, o artista pretende captar o necessario, a sintese do corpo,
do gesto, do movimento, da acdo — sdo indices de imagens cénicas em processo
de construcao. No entanto, isso ndo quer dizer que esses documentos sirvam sé
como modo de registro ou ferramentas auxiliares da criacdo. Sao registros dos
gestos que contém uma memdria do processo.

Se o gesto pode ser repertério/memaria de agcdes que atravessam o corpo, de
imagens que o corpo deixa no tempo, os desenhos podem extrapolar funcdes
de registro do gesto e se tornam parte do préprio gesto. Nesse sentido, esses



desenhos sao esbogos, mas, ao mesmo tempo, atuam além do esboc¢o: indicam
possibilidades para o corpo que vai para a cena, mas ja sdo constituidos pelo
corpo/gesto — a acdo do desenhar.

Esbocos feitos no processo de Alfaiataria de Gestos. Fonte: acervo do artista.



Desenhos feitos no processo de Alfaiataria dos Gestos. Fonte: acervo do artista.

Em determinados momentos, esses esbocos tornam-se elaboracdes visual-
mente mais “bem-acabadas”, feitas com mais tempo, de modo menos urgente,
e carregam indicacdes claras de figurinos e objetos de cena (ver figuras 8 e 9).
Esses desenhos sdo apresentados aos artistas e discutidos no processo, como
um procedimento/trajeto criativo que alimenta o coletivo.

O desenho, nesse caso, serve a comunicacdo do que se pretende organizar
para a cena, apontar para a possibilidade de alguns estados corporais, indicar o
espaco e as relagdes na cena e criar um lugar de conversa, de discussao e troca.
Desenhos carregados de decisdes individuais ja tomadas que sdo levadas para
a coletividade do grupo: “Nossa primeira cena” (ver figura 10).



Roberto Alencar
7 de maio de 2012

Mossa primeira cena. Aos poucos vou fazer um desenho pra cada cena,

s Curtir T Comentar

[« R + Visualizado por 8

Documento de processo de Alfaiataria de Gestos. Fonte: acervo do artista.

H4, também, a possibilidade de Alencar se debrucar sobre essas ideias e criar
desenhos que, apesar de se relacionarem com 0s processos de cena, se esta-
belecem como obra em si, independente (ver figura 11).

Desenho relacionado ao processo de criacdo do espetdculo Alfaiataria de Gestos. Bico
de pena e nanquim sobre papel A4. Fonte: acervo do artista.

27



A investigacao do desenho é importante fonte geradora e ferramenta de apropria-
¢do de muitos pontos no trabalho do artista. D& formas mais ou menos claras a
seus desejos, tenta captar possiveis rumos, € meio de estudo anatomico e poético
do corpo, de estudo do espaco, do movimento; é ferramenta de comunicacdo
entre os envolvidos no trabalho. Faz pontes com a equipe, com o mundo interior
do artista, com o mundo exterior e o liga a seu proprio corpo. Essa investigacao
faz parte da construcdo da obra e gera as redes que a constituirdo. Sob esse
aspecto, “o artista cria um sistema a partir de determinadas caracteristicas que vai
atribuindo em um processo de apropriacoes, transformacdes e ajustes; que vai
ganhando complexidade a medida que novas relacdes vao sendo estabelecidas.”
(SALLES, 2006, p. 33). Apresenta-se, assim, uma composicdo de trabalho em
arte que, naturalmente, privilegia a interatividade como ponto basico de criagdo.

Alencar estabelece modos de criacdo que sugerem trocas constantes entre as
discussdes, acdes e propostas aos envolvidos na criagdo. Todos agem para pro-
duzir uma espécie de trama imagética composta pela variedade e quantidade
de imagens produzidas e que vao gerar a forma espetacular. Sdo essas redes
relacionais sobrepostas e interativas que constituem e alimentam os processos
de criacdo e comunicacado.

E importante observarmos que a interatividade é uma caracteristica imprescin-
divel da rede ao discorrermos sobre processos de criacdo. Ao pensarmos 0s
processos de criagdo como instrumentos comunicativos, a interatividade deve
ser especialmente levada em conta, uma vez que o processo de criacdo esta
inserido no campo relacional, pois “[...] toda acdo, que da forma ao novo sistema,
estd relacionada a outras de igual relevancia, ao se pensar 0 processo como
um todo.” (SALLES, 2014, p. 26). Nessas trocas, Alencar se abre como autor das
ideias, acdes, poéticas e imagens derivadas de sua criacdo, sempre as colocan-
do em questdo, diante de todas as outras propostas formadoras da dindmica
criativa. Essa atitude aponta que as proposicdes de seu trabalho estdo na sua
elaboracao e se ddao em rede.

Volto ao conceito de autoria em rede criado por Salles e desenvolvido a partir
das relacdes entre as ideias peirceanas acerca da subjetividade, da semiose do
sujeito e do self — estas articuladas por Colapietro (2014) — e a Teoria Critica de
Processos de Criacdo de Salles (2017).



Ao interpretar Peirce e elaborar o seu conceito de self, Colapietro afirma que “o
sujeito tem a forma de uma comunidade e estd imerso em uma multiplicidade de
interacdes; no entanto, essa visdo ndo envolve absoluto apagamento do sujeito,
mas centralidade nas praticas entrelacadas.” (COLAPIETRO, 2014, p. 16). Somos
constituidos pela cultura e constituimos a cultura, como seres processuais e relacio-
nais. Portanto, ndo existe processo de autoria alijado da relagdo com o outro, com o
contexto temporal, histérico, geografico e social. Para Salles a construgao da autoria
se d4 “nessa interacdo entre o sujeito e os outros. E uma autoria distinguivel, porém
ndo separavel dos didlogos com o outro; nao se trata de uma autoria fechada em
um sujeito, mas ndo deixa de haver espaco de distincdo.” (SALLES, 2017, p. 39-40).
Ou seja, sob essa perspectiva, sdo as relagdes, as trocas e transitos que constituem
as redes que formam o sentido de autoria.

Alencar, no Projeto Incundbula: o trénsito do corpo entre a danca e o desenho,
desenvolve algumas de suas ideias acerca da importancia das trocas em seu proces-
so de criacdo que dialogam com a teoria de Salles sobre a constituicao de autoria:

Artistas de diferentes formacdes, com diferentes modos de pensar a danca,
transitando na rotina dos processos visa provocar, no espaco de criacao,
transformacdes constantes e garante ao procedimento um certo grau de
instabilidade necessdria que ajuda a manter o jogo vivo e interessante, para

todos os envolvidos na experiéncia. (ALENCAR, 2017, s.p.).

O artista nos informa que quer fomentar experiéncias em rede, plurais, que abar-
quem vivéncias, técnicas e formacdes diversificadas. Nesse sentido, € importante
observar que os transitos entre desenho e corpo, para Alencar, ndo estao atados
a processos que objetivam somente instrumentalizar o corpo para a atuagdo no
teatro, na danca ou na performance, mas buscam colaborar na producdo de um
pensamento acerca das possibilidades expressivas e comunicativas do corpo e
das poéticas e dos sentidos autorais do trabalho.

Essa questdo se desvenda, em certo grau, na apresentagdo de uma experimen-
tacao performatica proposta pelo Projeto Incundbula: O trénsito do corpo entre
a danga e o desenho (2017). Alencar, ao propor essa performance, pretende:
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Proporcionar um espaco de criagdo e intercdmbio entre desenho, video,
musica, corpo e publico. O nosso desejo é aproximar o espectador dos
processos criativos da danca contemporanea, fazendo com que ele sinta
que os seus gestos de criacdo — através do manuseio dos desenhos dis-
postos sobre a bancada — reverberem nos corpos, nas imagens e nos sons
que povoam o espaco. O publico coreografa com seu olho, sua mdo, sua
percepcdo cinestésica e sua subjetividade, e danga enquanto investiga as

possibilidades de composicdo e edicdo de imagens. (ALENCAR, 2017, s.p.).

Portanto, o artista deseja estabelecer um contato mais profundo e explicito com
o espectador, no sentido do partilhamento de experiéncias e, consequente-
mente, autorias. Para ele, interessa, também, um pensamento que considere
o corpo como possibilidade expressiva ampla, intersemidtica e coletiva, com
encadeamentos de criacdo fisicos e sensiveis. Alencar almeja fundar pontes
entre o visivel e o invisivel, entre o objetivo e o subjetivo. Na experiéncia que
propde, os sentidos de autoria em rede estdo explicitos; o artista tem conscién-
cia de que o processo de criagao se edifica no lugar das interagcdes — inclu-
sive as subjetivas — e usa essa caracteristica como estratégia poética de seu
trabalho. Talvez seja importante frisar que, ao usar o exemplo da proposicao
de criacao coletiva feita por Alencar, ndo devemos de modo algum confundir
os significados de autoria coletiva com os de autoria em rede. O conceito de
autoria em rede contém os conceitos de autoria coletiva e de procedimentos
tradicionalmente considerados “solitarios”, tais como desenhar, pintar, esculpir,
criar objetos etc.

Voltando ao desenho, observo que as diversas formas de sua utilizacdo em
diferentes contextos criativos indicam que, para Alencar, o seu uso é pensado,
também, como algo além de ferramenta ou instrumento que gere procedimentos
de criacdo: é gatilho e matéria de extrema importancia na construcdo de seu
trabalho para o palco. O artista propde, ainda, a juncdo do corpo e do desenho,
no papel e na cena em atos e experimentagdes continuas, como nesta cena
de Zoopraxiscopio (ver figura 12).

Alencar toca nessas questdes no texto Alfaiataria de Gestos Extra Cotidianos,
em que escreve:



Quando o hibridismo e a simbiose entre o incorpéreo e a matéria aconte-
cem com precisdo, todo o cendrio prospera em danca, alimentando com
fagulhas de presentes o futuro imediato. O espaco ao redor rende-se e
elasticamente transforma-se na interacdo com o corpo cheio de vazios
sendo preenchido. No primeiro contato com a pele, os gestos desenham-
-se, ganham silhueta. (ALENCAR, 2016, s.p.).

Genericamente, podemos definir como “simbiose entre o incorpéreo e a matéria”,
tanto a criacdo do desenho sobre algum suporte, quanto a criagdo dos gestos
que vdo surgindo no corpo que vai para a cena. Alencar fala de desenho ou
de corpo? De ambos. Serve-se de estratégias do desenho para criar o corpo
que vai para a cena e vice-versa. Seu processo criativo é radicalmente interse-
midtico; acumula, traduz e transpde o conhecimento de uma linguagem para
outra e, como ja constatamos, o transito entre linguagens é parte indissociavel
dos processos de criacao.

Observemos algumas dessas anotacdes visuais, feitas no momento de deriva,
em pleno movimento de ensaio (ver figuras 13, 14, 15 e 16). Ha nessas imagens
a interacao da escrita, do desenho e do corpo. Tratam-se de imagens que,
apesar de a priori investigarem as relagcdes do corpo no espaco e com o outro,
sdo desestabilizadoras; anotacdes e desenhos feitos na pressa do ensaio, em
fluxo, inacabadas. Sdo fluxo de pensamento, movimento, amalgamados até as
fronteiras entre onde comecga um e acaba o outro. Misturam-se de tal forma
que se torna impossivel definir uma primazia.
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Cena de Zoopraxiscopio. Foto de Rogério Marcondes. Fonte: acervo do artista.
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Documento de processo de Alfaiataria de Gestos. Fonte: acervo do artista.

Documento de processo de Alfaiataria de Gestos. Fonte: acervo do artista.
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Documento de processo de Alfaiataria de Gestos. Fonte: acervo do artista.
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Documento de processo de Alfaiataria de Gestos. Fonte: acervo do artista.
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Essas anotacdes e pequenos esbocos sdo esquemas do fluxo do pensamento e
do corpo que apontam possibilidades para o corpo em cena, criam uma linguagem
para indicar o movimento e estados possiveis do corpo em relacdo ao ambiente
€ ao outro nas propostas para a cena: sGo um meio de comunica¢Go com a obra
em processo. Trata-se de tentativas do artista de elaborar trocas entre o corpo
em processo de criacdo, o seu pensamento sobre sua arte e o relacionamento
de seu projeto artistico com o mundo e, também, com a memoaria. Greiner e Katz
(2001, p. 71), ao investigarem sobre os aspectos mais gerais das trocas do corpo
com a cultura que estdo presentes nos processos de criacdo, afirmam que as
informacdes do meio “se instalam no corpo; o corpo, alterado por elas, continua
a se relacionar com o meio, mas agora de outra maneira, o que o leva a propor
novas formas de troca. Meio e corpo se ajustam permanentemente num fluxo
inestimavel de transformacdes e mudancas.” (GREINER; KATZ, 2001, p. 71).

Essa permeabilidade entre meio e corpo, que se faz presente nesses desenhos,
€ a materializagcdo dessas trocas. A memadria encontra-se no corpo, nos gestos
e nas acdes mediadas entre corpo/intérprete e espectador. Segundo Alencar':

O corpo inteiro se envolve no desenho e ndo somente o olho e a mdo do
desenhista. A meméria celular do corpo transbordando pela ponta da caneta

e fazendo as formas se moverem. (ALENCAR, 2017, s.p.).

Obviamente, essa “memdria celular” ndo se trata somente de lembranca par-
ticularizada, mas de memoéria ligada a histéria coletiva, abrangente, formativa
e inserida na cultura; uma meméria atdvica. Ora, se o corpo estd imerso nessa
memodria, seus processos de criacdo de imagens sdo ativados e estao contidos
nessa memoria. Além disso, da “memdria celular” ao “corpo inteiro”, temos varias
gradacoes de intensidades para possiveis desdobramentos para o corpo e suas
interacdes. Observando as escolhas do artista, percebo que todas essas possibi-
lidades podem se materializar como pensamento na cena, enquanto fisicalidade
do e no corpo — imagem, pois se pretende fazer “as formas se moverem”.

' Projeto Incundbula: O Trénsito do Corpo Entre a Danca e o Desenho.



Fazermos “as formas se moverem” implica, necessariamente, na proposicdo de
um processo comunicativo. Essa busca intensa pelo estabelecimento de uma
comunicacgdo fina, que atravesse o visivel e toque o sensivel, talvez possa justificar
certos experimentos de Alencar com o desenho, nos quais o excesso evidencia
uma finalidade além da revelagcdo da forma: a transmissao de sensagdes pelo
movimento.

Estudo de Roberto Alencar. Fonte: acervo do artista.
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Observamos essas caracteristicas nos desenhos das figuras 17 e 18, criados ja
fora do contexto da edificagdo do espetaculo Um Porco Sentado (2010), mas
com clara influéncia desse trabalho. Sdo experimentacdes do desenho que se
colocam entre a figuracdo e a abstracdo. Sao membros, cabecas, corpos, man-
chas, cheios e vazios. Formas emaranhadas, camadas de desenhos de corpos
incompletos e de partes de corpos, caos — tentativa de captacdo da sensacdo
de algo se movendo no tempo? Ao escrever o Projeto de Um Porco Sentado,
Alencar diz:

A figura, o fundo, as cores, as texturas, os recortes, a luz, as sombras, 0s
relevos, os suportes, 0s objetos, as vestimentas e 0s sons que 0s corpos
produzem (assim como toda a sonoridade que desenha a atmosfera do
ambiente) foram pensados para criar camadas sobrepostas de signos e,
desse modo, aumentar a gama de sensacoes geradas pela cena. (ALENCAR,
2010, s.p.).

Essa fala deixa patente que, no emaranhamento de matérias e propostas, Alencar
almeja promover uma imersdo de todos (artistas e espectadores) em procedi-
mentos que propdem tocar nos fios dos sentidos, pretendendo aumentar o que
ele chama de “gama de sensac¢des”. Como temos visto, o percurso criativo de
Alencar é composto por sequéncias de praticas criadoras inter-relacionadas. O
artista as combina e transforma, criando novos significados. Ou seja, é capaz de
juntar fragmentos diversos — “camadas sobrepostas de signos” —, combina-los
€, Com isso, criar 0 seu universo.
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Jogando com Francis Bacon

Pensando sobre essas imbricacdes entre corpo, desenho e texto, Um Porco
Sentado, primeiro trabalho da trilogia e que aborda uma leitura do universo do
artista Francis Bacon, apresenta questdes interessantes sobre esses elementos
(ver figura 19). A partir dessas questdes e anota¢des, vou observar as interagcdes
dos processos de Alencar com a obra do pintor anglo-irlandés:

Fragmento de texto do processo de Um Porco Sentado. Fonte: acervo do artista.

Transcricao do texto da figura 19:

O Papa com asas de porco

O homem com asas de porco
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Francis Bacon

Biografia — particularidades

Influéncias da fotografia na sua pintura

Sobretudo a parceria com Deakin

As encomendas

A comparacdo das fotografias com a obra resultante

Tematicas (corpo, discursos)

A demolicdo, a distorgao

O horror do mundo

O grito

TRIPTICO — Deakin, Bacon, Dyer

O Drama da Carne e o Espaco do Corpo

Pag. 46

“Ndés somos carne, somos carcaca em potencial. Sempre que entro num
acougue penso que é surpreendente eu nado estar ali no lugar do animal.
Mas usar a carne dessa maneira particular seja igual a maneira como alguém
usaria a coluna, porque estamos sempre vendo imagens do corpo humano
através de chapas de radiografias e isso obviamente modifica 0 modo como

se pode usar o corpo”.

Nesse fragmento, observamos que Alencar comeca a adentrar, tateando, ques-
tdes do universo de Bacon, criando jogos de palavras que, mais tarde, gerardao o
titulo do espetadculo Um Porco Sentado: as frases “O Papa com asas de porco” e
“O homem com asas de porco”, possivelmente inspiradas na pintura Figura com
carne (1954), de Bacon (ver figura 20), na qual uma personagem estd sentada
num trono formado por metades de carcacas de porco. A pintura, por sua vez,
seria inspirada na foto que o fotégrafo John Deakin fez de Bacon para a revista
Vogue em 1952 (ver figura 21) e pelo retrato Papa Inocéncio X (1650), de Diego
Veldzquez (ver figura 22).

A seguir, nas “notas”, ha uma lista de possibilidades de assuntos passiveis de
investigacdo e aprofundamento (biografia de Bacon: particularidades; influéncias
da fotografia em sua obra; o horror do mundo etc.). Aqui, percebemos uma pers-
pectiva de organizacdo e de delimitagdo da investigagdo naquele momento, um
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mapa, quase um esquema, de etapas a serem cumpridas para que alguns objeti-
vos sejam alcancados. Por ultimo, no documento, observamos um fragmento de
uma entrevista dada por Bacon a Sylvester. Essa entrevista completa se encontra
em um livro" que o artista cedeu a essa pesquisa, junto a outros materiais sobre
Bacon, enfatizando que o pintor é referéncia fundamental em seu trabalho.

Na possivel constatacdo da representacao do corpo como carne viva por Bacon,
potencialmente matéria: estaria nesse aspecto a sensacdo que interessa a Alen-
car? Bacon diz que o corpo é carne, que a carne € matéria e que a forma como
vemos as imagens do corpo modifica o modo como o usamos. Nesse sentido,
o desenho, para Alencar, é procedimento que objetiva trazer um olhar profun-
damente modificador do corpo.

Figura com Carne, de Francis Bacon — 1954. Art Institute Chicago.

" SYLVESTER, David. Entrevistas com Francis Bacon. S3o Paulo: Cosac Naif, 2007.
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Foto de Bacon por John Deakin para a revista Vogue — 1952. Fonte: Site da Galeria Guy
Berube.

Papa Inocéncio X, de Diego Veldzquez — 1650. Fonte: A Histdria da Arte (1993).



O espetaculo Alfaiataria de Gestos (2012), por exemplo, é edificado na relagdo
do artista com o desenho. Ha cenas inteiras em que linhas feitas de tecido e
barbantes sdo dimensionadas no espaco cénico que é dividido por areas de
atuacdo marcadas por desenhos de contorno feitos com fita adesiva, remetendo
a modelos de cortes de alfaiataria. A definicao e a disposicao de atores e objetos
sdo discutidas nos esbocos feitos pelo artista, como podemos ver na comparacao
entre as figuras 23 e 24.
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Cena de Alfaiataria de Gestos. Foto: Rogério Marcondes.
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Grafite sobre papel. Dimensdo A4 — 2012. Fonte: acervo do artista.

Seus desenhos sdao maneiras de ver o corpo, propde mudancas nos modos de

usd-lo no mundo e, também, propdem mudancas ao mundo. E, para isso, preci-

sam estar o mais préximo possivel da sua cena; precisam pulsar, gerar tensoes.

Segundo ele, quando discorre sobre a possibilidade expressiva do corpo no

projeto de Um Porco Sentado:

A carne exposta em franco confronto com os 0ssos; a carne que escorre,
pendura-se e contorce-se, faz acrobacias no esqueleto humano, como um
atleta agarrado em seu trapézio. Os corpos estdo em perpétuo embate: ha

sempre um confronto, alterando a tensdo entre os corpos. (ALENCAR, 2017, s.p.).

Para Alencar, o corpo em cena hecessita o tempo todo compreender-se movimento

capaz de ultrapassar a representacdo da realidade, com o0 mesmo sobressalto

do artista que se surpreende por seu corpo nao estar pendurado num gancho de



acougue. Essas questdes se repetem, fazem parte do cerne da experimentacao.

Vejamos a figura 25:
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Documento de processo de Alfaiataria de Gestos. Fonte: acervo do artista.

Transcricao do texto da figura 25:

Vontade de vestir os teus gestos, alfaiate — costurd-los tdo rente a pele até
ndo ser possivel separd-lo. Crie para mim uma pele cravada de gestos que
aqueca minha casca fina e suscetivel e libere minha intuicdo e imaginacdo
das garras do real. Quero o atrito e a faisca. Sou pleno nos infimos instantes
em que o carater impalpavel de suas crias acopla-se a concretude macia e
porosa de minha perene carcaca. Salva-me. Arranca de mim este habito de

imobilidade e me vista com seu tecido de eletricidade e fluidez.
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Nesse documento do processo de Alfaiataria de Gestos (2012), esses pontos estdo
presentes mais uma vez. O artista cria uma narrativa poética poderosa do corpo,
do gesto e do movimento, num fluxo de imagens que seguem discorrendo sobre a
criacdo artistica, abrindo perspectivas, tentando apontar saidas para que o corpo se
liberte de um estado inercial — “arranca de mim esse habito da imobilidade” — para
atingir uma possibilidade expressiva tal, que a sua pele seja “cravada de gestos
que aqueca minha casca fina e suscetivel e libere minha intuicdo e imaginagao das
garras do real”.

Partindo dessas colocacdes e retornando o olhar para o processo de criacdo de Um
Porco Sentado, Bacon, assim como Alencar, acreditava que a arte deveria captar algo
além da representacdo, tocando zonas psicofisicas diretamente ligadas a percepcao:

DS: E uma questdo de conciliar os opostos, suponho — de fazer uma coisa ser
ao mesmo tempo coisas contraditdrias.

FB: N&o é isso que se deseja? Que uma coisa seja tdo factual quanto possivel
€ ao mesmo tempo tdo sugestiva ou reveladora de dreas de sensacdo, em vez
de parecer simples ilustracdo do objeto que se pretendeu fazer? Ndo é em
torno disso que gira toda arte? (SYLVESTER, 2007, p. 56).

Além desse importante ponto relacionado a percepcdo, as demandas da obra
baconiana sobre a sensacao, a representacdo do objeto e do corpo sdao tomadas,
a principio, por Alencar como motes criativos do processo de Um Porco Sentado.
Entretanto, atravessam todos os seus processos criativos, pois parecem reverberar
muito consistentemente em suas inquietacdes poéticas. Machado, no ensaio sobre
Gilles Deleuze e a pintura, analisa o olhar do filésofo sobre a obra de Francis Bacon
e afirma:

A figura criada por Bacon para escapar da representacdo tem duas caracte-
risticas. Primeiro, em vez de remeter a um objeto exterior, a um modelo, que
pretenderia representar ou imitar, a figura € uma forma sensivel que remete

a sensacdo, age diretamente sobre o sistema nervoso. Assim, quando Bacon



diz, [...], que a figura estd na fronteira da abstracdo, mas nada tem a ver com
ela, ele explicita que isso € uma tentativa de fazer com que a pintura atinja o
sistema nervoso. Bacon faz uma diferenca entre a pintura que comunica dire-
tamente e a que comunica através da ilustragcdo. Usando mais ou menos como
sindnimos sistema nervoso e emocgdo, como também cérebro e inteligéncia,
ele diz: “Certa pintura toca diretamente o sistema nervoso e outra Ihe conta a
histéria num longo discurso através do cérebro”. E também: “A diferenca é que
a forma ilustrativa imediatamente Ihe diz, através da inteligéncia, aquilo que ela
expressa, enquanto no caso da ndo ilustrativa ela primeiro atua nas emocdes
e depois faz revela¢des sobre o fato”. (MACHADO, 2010, p. 227).

Indagacdes importantes na obra de Bacon — sensacao e representacdo — conver-
gem para o processo artistico de Alencar. No documento de processo Projeto de
Alfaiataria de Gestos (2011), € muito explicito o lugar da representacdo e da sensacao
na proposicao poética mais ampla de Alencar. Para ele:

A figuracdo e a representacdo serdo firmemente combatidas, tanto no trata-
mento da imagem como no levantamento do material expressivo” que pretende
“pensar numa cartografia de imagens e sensacles capazes de desenhar as
peculiaridades e motivagdes internas que fazem mover o corpo de cada intér-
prete. (ALENCAR, 2011, s.p.).

Ha uma grande identificacdo com o universo baconiano. A partir do processo de Um
Porco Sentado, Alencar se apropria de imagens de obras de Bacon e fotografias
de Deakin — inclusive retratos do artista anglo-irlandés — e as reinterpreta no dese-
nho (ver figuras 26, 27 e 28). Ha aqui um procedimento de aproximacdo explicito.
Segundo Alencar, em texto compartilhado no grupo do Facebook intitulado “Beto
— Processos de Criacdo™:

2. Grupo criado pelo artista para disponibilizar documentos de processos para o autor e para

Cecilia AlImeida Salles.
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Estas foram as colagens que eu fiz no processo do Porco. Xeroquei varias
imagens das pinturas do Bacon e outras imagens de fotos do John Deakin
de alguns dos melhores amigos de Bacon e fotos de animais colhidas na
internet. Colei numa sequéncia aleatdria. Sorteava de uma caixinha e colava
no sulfite. Servia para inspirar caminhos inusitados para as coreografias.
Depois fui transformando as colagens em pinturas. (ALENCAR, 2017, s.p.).

Documento de processo de Um Porco Sentado. Fonte: acervo do artista.



Documento de processo de Um Porco Sentado. Fonte: acervo do artista.

O movimento estd latente. Sdo formas reconhecidamente humanas e animais,
mas com um tratamento espacial e de cores que as projeta além de possibili-
dades ilustrativas. A dissolucdo e a reconstrucao dos contornos da figura e do
espaco agem, alternadamente, como modo de acionar as forgas de comunicacao
entre as formas que dardo poténcia as imagens. Se voltarmos um pouco atras e
observarmos a figura 18, que tem como origem essa experiéncia, percebemos o
desenvolvimento dessa proposta de Alencar que, como Bacon, quer desvincular
as figuras da representacdo em busca da comunicacdo de formas além da sua
reproducdo, mais ligadas a sensacao.

Olhando para esses desenhos, também notamos que ha uma aproximac¢ado e uma
apropriacdo muito manifesta da poética de Bacon. Ambos pretendem desvincular
a imagem da representagado, no entanto, mantém certa reserva em mergulhar
totalmente na abstracdo. Esse aspecto é perfeitamente ilustrado pelo pintor:

Acho que, em nossas conversas anteriores, quando falamos da possibilidade
de criarmos uma aparéncia a partir de uma coisa ndo ilustrativa, eu exagerei.
Porque, se teoricamente, a gente deseja uma imagem construida com manchas
irracionais, por outro lado, o aspecto ilustrativo inevitavelmente terd de estar

presente na reproducdo de certas partes da cabeca e do rosto; se deixarmos

49



50

de fora esse aspecto, estaremos simplesmente fazendo um desenho abstrato.
Acho que isso, de que muitas vezes tenho falado, € uma teoria minha inexequi-
vel. Veja bem, estamos falando de coisas como orelhas e olhos. Mas acontece
que alguém poderd querer fazé-los o mais irracionalmente possivel. E a Unica
razdo para esta irracionalidade é que, no caso de tudo ir bem, ela trard mais
vigorosamente a forca da imagem do que se a gente sentasse e fizesse uma
ilustracdo da aparéncia; coisa, é claro, que os milhares de estudantes de arte
espalhados pelo mundo podem fazer. Mas estou pronto a admitir que minha
teoria é absurda e impossivel. (BACON in SYLVESTER, 2007, p. 126).

Assim, Bacon age numa materialidade pictérica volatil em que a forma abstrata
chega controladamente as representacdes do corpo. O desenho, de modo geral,
serve a elaboracao de imagens do corpo que atuam no espaco da bidimensiona-
lidade e engendram certa permanéncia bastante questionavel.

O pensamento sobre o corpo e a semelhanca da forma do corpo é graduado pelas
materialidades e acdes que o artista visual vai aplicar em um suporte: pinceladas,
tinta, cor, traco, sombra, profundidade etc. (ver figura 29). O artista do corpo em
processo de criacdo é a agdo e a forma projetada.

Para refletir sobre as relacdes entre corpo e artes visuais, darei como exemplo a
escultura. Para isso, facamos um exercicio: tentemos pensar o corpo nas artes do
corpo como um objeto tridimensional. Percebamos como esse corpo apresenta
semelhancas muito préximas — de certo modo — com a natureza da escultura.
Ambos ocupam um lugar no espaco, ambos estdo submetidos a acao do tempo,
ambos se extinguirdo num determinado momento. A constata¢do desses estados
comuns nos indica que as ligagdes entre as artes visuais e as do corpo se encon-
tram em suas relacdes com o tempo. Voltemos aos aspectos inferenciais dos
processos de criagdo: segundo Rosalind Krauss, o tempo é o fator que define a
natureza dos corpos, criando sentido a partir das inter-relacdes que estabelecem
entre si, continuamente.

Todos os corpos, entretanto, existem ndo apenas no espaco, mas também

no tempo. Eles continuam e podem assumir, a qualguer momento de sua



continuidade, um aspecto diferente e colocar-se em rela¢des diferen-
tes. Cada um desses aspectos e agrupamentos momentaneos tera sido
o resultado de um anterior e podera vir a ser a causa de um seguinte,
constituindo, portanto, o centro de uma acado presente. (KRAUSS apud
LESSING, 2001, pag. 5-6).

Portanto, os objetos artisticos sdo criados e postos no mundo, mas ndo sdo de
modo algum estaticos: se movem, pois tempo e espaco se movem em torno
deles. O corpo do artista do corpo, assim como os objetos de arte, é sempre fluxo
no tempo e ndo se significa somente no momento em que a cena, coreografia,
intervencdo é apresentada — em seu processo de elaboracdo e de construcao
de significados também hé continuidade. Além disso, o artista do corpo, como
o objeto/proposicdo de arte, interage com o espectador conscientemente para
a criacao de significados com toda a complexidade da vibracao de seu estado/
criacdo/vida. Sempre em fluxo. Tomando como exemplo a dancga, Greiner toca
no aspecto de impermanéncia que atravessa todo o fazer artistico:

[...] a danga sempre trabalhou com um tipo de permanéncia que ndo é
fixa porque se organiza em niveis diferentes. Esta ndo € uma invencao
da danca contemporanea, trata-se da prépria natureza do corpo. Muitas
vezes, a danca é aparentemente estatica num nivel macroscépico, mas
intensamente trabalhada através de movimentos microscdpicos, criando
uma espécie de impermanéncia invisivel que resiste e transforma os esta-
dos corporais em poténcia. (GREINER, 2009, p. 182).

Aqui aparece, novamente, o aspecto inferencial presente nos processos de
semiose e de criacdo. Ele permite que a impermanéncia se instale em todos os
processos de criacdo e propicie ao artista do corpo, por exemplo, ressignificar
a nocado de tempo na elaboracdo de seu trabalho e o estabelecimento de pro-
cedimentos durante os quais as imagens serdo geradas. Assim, a apresentacao
de formas pelo corpo é um desafio com infinitas possibilidades criativas, pois
o corpo atua no tempo da impermanéncia mais imediata criando imagens.
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Alencar, em seus experimentos sobre a representacdo do corpo em cena (dese-
nho) e na busca da presentificacdo da imagem pelo corpo (cena), suscita questdes
convergentes com o universo baconiano: uma delas € a procura por um equilibrio
entre processos artisticos que tentam comunicar diretamente a sensacdo da
forma a partir de certa semelhanca com ela (ver figuras 30 e 31). Luz, ao refletir
sobre os processos da representacdo e da imagem na obra de Bacon, toca em
questdes pertinentes para pensarmos no trabalho de Alencar:

Realidade e verdade ndo estdo do lado da semelhanca representativa, mas
do artificio da parecenca: a imagem surge do acaso e é orientada por um
outro principio de estruturacdo — ndo o que procura traduzir a expressao,
seja do artista, seja do modelo, mas aquela que, imagem sensorial, produz o
fato das sensacdes, o fato que afeta. Enfim, a representacdo se substituem
o gesto e a sensacdo, o que faz do espectador um corpo testemunhal. (LUZ,
2000, p. 323-324).

Francis Bacon. Triptico. Trés Estudos para uma Crucificacdo. Oleo e areia sobre tela.
1981 x 144.8 cm 1962. Site Arteref.com.


http://Arteref.com
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Estudo para uma Cabeca de Papa Gritando, de Francis Bacon, 1952. Fonte: Site Buro247.

kz. Roberto Alencar em Um Porco Sentado (2010). Foto: Rogério Marcondes.

Fazer do espectador um “corpo testemunhal” que seja perpassado pelo gesto
e pela sensacdo é exatamente a experiéncia que Alencar busca proporcionar.
Destarte, o desenho de Alencar precisa tratar da elaboracdao de um corpo que,
como para Bacon, necessita ser continuamente construido, destruido e recons-
truido; porém, Alencar, corpo vivo, atua na tridimensionalidade e numa efemeri-
dade mais “urgente”, o gesto ndo estd representado no corpo, ele é corpo. Os
sistemas sensoérios do espectador também estdo ali; temos corpo interagindo
com o corpo em cena. Essas condicdes, quando juntas, ndo fixam a forma no
espaco, mas na memoaria, pois sé permitem a materializacdo das formas elabo-
radas para cena durante um periodo muito breve. Assim, para Alencar, o corpo
que vai para a cena deve se colocar em urgente impermanéncia e, ao avancar
além da representacado da forma, oferecer ao espectador o gesto vivo, o embate
de corpos, o experimento da sensacao.


http://Buro247.kz
http://Buro247.kz
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Imagem e dramaturgia contemporanea

As novas propostas para presenca do corpo na arte no contexto do século
XX — tanto na representacdo quanto na atuacdo — suscitaram a necessidade
do surgimento de novos pensamentos sobre o corpo, a elaboracdo de outros
procedimentos para a preparacdao do corpo, bem como diferentes meios de
se relacionar com o espectador, com o espaco, com a diluicao das fronteiras
entre as linguagens, com o coletivo de criagcdo e com as possibilidades de cria-
¢do dramaturgica. E importante lembrar que o corpo é parte inerente da arte
por toda a sua histéria. No entanto, ao refletir sobre os contextos do corpo na
experimentacdo artistica contemporanea encontro, no trajeto da arte no sécu-
lo XX, a predominancia de desenvolvimentos que reverberam nas poéticas e
procedimentos de criacdo das artes do corpo atuais; € o caso das praticas de
composicdo dramaturgica que se ligam a interagcdes com o corpo.

Para prosseguirmos na andlise dos processos de criacdo de Alencar ligados
a elaboracdes de dramaturgia, é preciso trazer alguns conceitos e reflexdes.
Segundo Patrice Pavis, o termo “[...] dramaturgia designa o conjunto das escolhas
estéticas e ideoldgicas que a equipe de realizacdo, desde o encenador até o ator,
foi levada a fazer.” (PAVIS, 2005, p. 113). Em nossa época marcada pela fragmen-
tacao, pela velocidade e virtualidade, os procedimentos de criacdo dramaturgica
tornam-se cada vez mais complexos e elasticos, por vezes criando dificuldades
de encontrarmos definicdes que abranjam sua diversidade. E ndo estao, obvia-
mente, ligados somente a verbalidade per se. Por exemplo, existe a dramaturgia
da iluminacdo, do audiovisual, do figurino, do ator, do performer, do dancarino
etc. Podemos falar em dramaturgias expositivas ou criar uma dramaturgia para
um show ou concerto musical. Essas dramaturgias surgem, muitas vezes, no
limiar, nas fronteiras borradas entre as linguagens e assumem caracteristicas
de transito e hibridismo. No entanto, todas estdo ligadas a escolhas estéticas e
ideoldgicas, como define Pavis.

No caso da danca contemporanea, ao refletir sobre os processos multiplos e
surpreendentes que levantam duvidas a respeito de suas naturezas artisticas,



Greiner afirma que deve-se dar mais importancia as questdes colocadas pelos
dancarinos sobre suas praticas do que as regras de discurso e explica que essas
novas tentativas de traducdo tornam preciso “o reconhecimento da distincao de
cada midia e a observacdo do modo como os corpos que dangam (re)constroem
paisagens do risco e vagueiam por outras instancias narrativas, nem sempre per-
ceptiveis, mas nem por isso menos importantes.” (GREINER, 2009, pp. 180-181).

Sendo assim, existe uma necessidade maior de estarmos atentos as novas pro-
posi¢cBes do processo de criacdo, de sermos abertos as suas experimentacdes e
sutilezas narrativas, pois modelos de linguagem pré-estabelecidos ndo suprem as
necessidades dos artistas e espectadores contemporaneos. Alencar, na criacdo de
elementos dramaturgicos, provoca uma relacdo de seus colaboradores com suas
ideias, textos e desenhos, planejando a criacdo de um universo imagético que
qguestionara o lugar e a natureza das linguagens artisticas. H4 uma inquietacao,
um instigar constante na busca por organizacdo da dramaturgia do espetaculo,
como podemos identificar no desenho que propde um estudo cenografico para
Alfaiataria de Gestos (2012) ou nas sugestdes anotadas e desenhadas durante o
processo do mesmo espetaculo (ver figuras 32 e 33). E axiomético que o desenho
se impde como importante detonador do processo na procura de novos meios
que supram a complexidade exigida pelo surgimento da dramaturgia.
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Estudo do espaco cénico do espetdculo Alfaiataria de Gestos (2012). Caneta preta sobre
papel A4. Fonte: acervo do artista.
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Caderno de processos de Alfaiataria de Gestos. Fonte: acervo do artista.

Transcricao do texto da figura 33:

Usar o carrinho moldura do bunda casaco reconfigurados.

A lente-camera fotografia

D4 inicio ao strobo

Comeca o acontecimento

O final do Porco poderia

Ser a cena inicial de Alfaiataria

de Gestos

A mulher coruja no canto da parede

No foco redondo

— peruca, luvas, casaco de pele reconfigurado, foco.

No trabalho de Alencar, o desenho tem a capacidade de estabelecer interacdes

entre as naturezas das linguagens bidimensionais e tridimensionais, uma vez



que se torna capaz de invadir os dominios do corpo organizado e de construir
dramaturgias a partir da criacdo de esquemas visuais e imagens para a cena.

A imagem torna-se, nesse momento, indicativo do que pode acontecer na cena
e possibilidade de edicdo. A dramaturgia surge de escolhas que sdao feitas e
vao sendo fixadas por indicacdes textuais e imagéticas. Alencar precisa de um
corpo que sirva a suas elaboracdes poéticas e dramaturgicas, mesmo as mais
abstratas, e a juncdo do desenho e do texto documenta esse processo que pode
ser retomado e “reproduzido” adiante. Trata-se de um roteiro para o corpo que
vai para a cena; indicacao de gestos, movimentos, uso do espaco e das formas.
Lembremos que esse roteiro € uma indicacdo que pode ndo ser usada.

Ao perscrutar as figuras indicadas acima, concluo que o corpo projetado por
seus desenhos e as anotagcdes que os acompanham guardam potencialmente
a agdo, o movimento, o gesto; guardam a imagem, a materialidade e o trajeto
que foram experimentados, bem como aqueles que se quer alcancar. Entendo
que o trabalho do artista é atravessado por seu intenso interesse no desenho e
no texto e que estes ocupam o mesmo local das exploracdes sobre o gesto e 0
movimento no espaco. O desenho somado ao texto, ao gesto e ao movimento
cria a dramaturgia em elaboracao (ver figura 34).
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Caderno de processo de Alfaiataria de Gestos. Caderno de ensaios. Fonte: acervo do
artista.
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Transcricdo do texto da figura 34:

Os gestos contundentes roem o osso duro, chegam ao seu interior e mistu-
ram-se ao tutano. Os gestos. Agora eles estdo plenos, além de suas nature-
zas etéreas, eles também sdo medula, carne viva e pulsante. Eles existem,
eles sdo. Mas ser é um estado passageiro. Como é impossivel capturar o
presente, os gestos vao fundo no instante e em lampejos se langam ao
futuro. Como toda expansao é precedida por uma contracdo, os gestos
alimentados de carne desejam firmemente sua liberdade. Eles espirram do
contorno do corpo e ganham novamente o espaco, reconquistando assim
seu “status” de ideia, de esséncia, de conceito. Os gestos. Fazem todo o
caminho oposto, saem do mais profundo dentro até atravessarem a pele
e escaparem de qualquer possibilidade de aprisionamento. Eles precisam
de ar, pressentem o sufoco e urgente furam o tempo, para respirarem no
buraco aberto. Recuperado o folego eles querem voltar para dentro, para a

placenta, para o invélucro que legitima suas existéncias encarnadas.

O que se concretiza como imagem pode ter origem dentro ou fora. No relato
transcrito acima, os gestos sao postos como entidades autbnomas que “roem”,
“misturam-se ao tutano” dos 0ssos, assinalando o entendimento das dinamicas
entre interiorizacdo/exteriorizacao da forma, de como o artista lida com a passagem
das ideias a concretizacdo destas. Mais adiante, nesse mesmo excerto, 0s gestos
“atravessam” a pele e ‘escapam” de “qualquer possibilidade de aprisionamen-
to”. O fragmento discorre sobre a elaboracdo do movimento fundamentada na
apropriacdo do corpo pelo gesto e o gesto expandindo o corpo, comunicando,
expressando, criando processos cognitivos, construindo imagens®™.

3 “Portanto, antes de falar em construcdo de movimento que se vé, é importante entender um
pouco mais sobre a construcdo de imagens. Segundo Damdsio, as imagens sdo construidas
quando se mobiliza objetos (pessoas, coisas, lugares etc.) de fora do cérebro para dentro e tam-
bém quando reconstruimos objetos a partir da meméria e da imaginagao, ou seja, de dentro para
fora. Palavras sdo organizadas no cérebro primeiramente como imagens verbais e, em seguida,
como imagens ndo verbais, ou seja, conceitos. Qualquer simbolo que se possa conceber é



No Relatorio sobre Sem Titulo™ (2014), sobre o espetaculo Sem Titulo (2014),
Alencar diz:

A danca transita principalmente nesse terreno do inominavel, e é justamente
ai nesse lugar que mora sua beleza. Gestos e movimentos ndo existem para
substituir palavras, nem para ilustrar ideias. O gesto é em si. A peculiaridade
de sua natureza é expressar o que ndo pode ser dito através da fala. Cons-
truir uma dramaturgia em danca nao significa em absoluto que uma histéria
deva ser contada e muito menos que deva ser compreendida, sob o ponto
de vista racional e 16gico. (ALENCAR, 2014, s.p.).

No texto acima, Alencar toca em pontos importantes para as artes do corpo na
atualidade, mostrando que a constru¢do dramaturgica, a técnica e a comunica-
cdo sdo inquietacdes muito presentes nos processos de criacdo. No desassociar
a construcdo da dramaturgia da linearidade e da horizontalidade préprias da
tradicdo, surgem procedimentos de criagcdo que ampliam as ligacdes possiveis
para sua elaboracdo, modos mais complexos e imprevisiveis. Como o artista diz:
“Construir uma dramaturgia em danga nao significa em absoluto que uma his-
toria deva ser contada e muito menos que deva ser compreendida sob o ponto
de vista racional e 16gico” (ibid.). Essas questdes de Alencar encontram eco e
esclarecimento na reflexdo de Greiner sobre os modos de produc¢do da danca
contemporanea:

uma imagem e ha pouco residuo mental que ndo se componha como imagem. Os sentimentos
também constituem imagens, sdo as imagens somatossensdrias que sinalizam aspectos dos
estados do corpo. E bom notar que muitas imagens nem chegam a ser conscientes. Tudo isso é
importante para entender como o que esté fora adentra o corpo e como se déa a representagao.
Isto porque, para Damasio, representacdo é sinbnimo de imagem mental ou padrdo neural. A
questdo é reconhecer que essas imagens, como toda representacdo, estdo longe de parecer
‘cépia do real’” (GREINER, 2005, pp. 72-73).

" Relatorio sobre Sem Titulo € um documento de processo do espetdculo Sem Titulo, no qual
Alencar participou como bailarino em 2014, a convite da Companhia Fragmento, em S&o Paulo.
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Nao se trata mais de comparar o que acontece na cena com um modelo
dado anteriormente, mas de analisar e identificar as trocas singulares que sao
testadas durante o processo de criagao coreogréfica, entre os dancarinos e
o0 ambiente onde se expdem. A prépria nocdo de ambiente tornou-se mais
complexa envolvendo ndo apenas o local onde algo acontece, mas todo
contexto informacional referente ao ambiente cultural, politico, biolégico,
psicoldgico e assim por diante. Esta complexidade parece ser o ponto de
partida para as experiéncias do que se tem chamado de dramaturgia do
corpo. Isso porque, nos Ultimos dez anos, tem sido habitual ndo existir mais
uma coreografia da maneira como esta era entendida no passado (uma
composicdo de passos de dancga); e mesmo o entendimento do que seja
uma “técnica” também ja ndo é mais o mesmo (um conjunto de vocabula-
rios, dados passiveis de repeticdo e criacdo de habitos). (GREINER, 2009,
pp. 180-181).

Ao estabelecer e testar essas “trocas singulares” para a criacao de dramaturgia,
Alencar promove complexos transitos entre desenhos, textos e imagens que sao
experimentados em seu préoprio corpo, no corpo dos outros artistas e demais
elementos da rede em que estd inserido. A utilizacdo de meios que visam a trans-
posicdo da ideia/desenho/texto/movimento para a cena se soma a elementos e
recursos do teatro, da dancga, da performance e das artes visuais, possibilitando
gue caminhem juntos para a estruturacdo da cena. E um movimento de criacdo
abrangente e fluido, que se adapta aos contornos de suas necessidades.

No texto O Procedimento Incundbula (2017), Alencar diz que “ndo quer ser lago,
quer ser agua corrente”. Essa afirmacdo indicia os seus processos de criacdo e
encontra eco no pensamento de Bauman sobre a maleabilidade das trocas entre
as linguagens no contemporaneo, elaboradas na analogia com o estado liquido
e sua enorme capacidade de adaptacdo e mobilidade. Segundo Bauman, os
fluidos “[...] diferentemente dos sélidos, ndo sdo facilmente contidos — contor-
nam certos obstaculos, dissolvem outros e invadem ou inundam seu caminho.”
(BAUMAN, 2001, p. 8).

Para o artista, € essencial gerar experimentagoes e questdes, ser fluido como a
dgua, numa acdo processual que se alimenta de uma complexa teia de trocas.



Para ser “agua corrente”, Alencar tem necessidade de mergulhar num contexto
de troca em colaboracdo continua e intensa com artistas e publico, sempre em
movimento, em adaptacado. Essa interacdao em fluxo — dentro e fora de si — pro-
piciara a realizacdo de seu trabalho criativo em todas as etapas.

E interessante notar que alguns dos procedimentos criativos sobre o desenho
do corpo e o0 movimento no desenho usados por Alencar podem ser levados
para o espetdculo como uma interlocucdo editada de maneira a servir a cena,
além de arquivo e documento, invadindo o processo ja diante do publico, como
se pode ver nas figuras 35 e 36.

61



Cena de Alfaiataria de Gestos (2012). Desenho e corpo interagindo no espaco. O tridi-

mensional e bidimensional em movimento. Foto: Gal Oppido. Fonte: acervo do artista.
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Cenas de Zoopraxiscopio (2014). Exemplo de relagdo entre corpo e desenho na cena

de Alencar. Fotos: Gal Oppido. Fonte: acervo do artista.



O desenho assume novos significados, além de tatica pedagdgico/criativa (ver
figura 37), gatilho de construcdo da representacdo do corpo (ver figura 38) e
elaboracdo da cena (ver figura 39); ele torna-se cena (ver figura 40). Assim, o
desenho é materializacdo e vestigio do gesto, compositor da imagem cénica,
além de recurso poético e dramaturgico.

Oficina de Danca e Desenho, ministrada por Alencar (2014). Fotos: Roberto Alencar.

Fonte: acervo do artista.



Documentos de processo de Alfaiataria de Gestos (2012). Fonte: acervo do artista.



No engendramento de suas criacdes, Alencar propde experimentacdes drama-
tdrgicas que geram significados outros, permuta de conhecimentos; fluidez e
abrangéncia. A investigacdo dramaturgica € um dos eixos importantes de sua
busca e imprime um sentido mével, interativo e de inacabamento ao promover
experiéncias de troca efetiva de conhecimento por todo o caminho de realizacdo
da obra, inclusive em sua fase de apresentacdo ao publico.
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Cena de Zoopraxiscopio (2014). Foto: Rogério Marcondes. Fonte: acervo do artista.
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Interacoes e apropriacoes

Durante a feitura de sua obra, Alencar ativa referéncias em redes que abrangem
multiplos assuntos: politica, moda, cinema, fotografia, artes visuais, literatura etc.
As apropriacdes e interacdes que se ddo no contato com outros artistas sao acon-
tecimentos comuns em seus processos de criacdo. Além disso, esses aspectos
podem surgir das interagcdes que sdo geradas no transcorrer da vida cotidiana
do artista, influéncias geogréficas, familiares e muitas mais. O transito por tantas
referéncias, obviamente, exige que sejam feitas escolhas do que vai integrar o
processo criativo. As trocas e interacdes tém que ser mediadas pelo desejo do
artista e por suas necessidades. Contaminacdes e apropriacdes podem ocorrer
também de modo inconsciente, mas, em algum momento, o artista consciente-
mente escolhe e edita o que servird ao seu projeto poético.

Esses aspectos se ddo frequentemente em seu percurso artistico. Ha, por exem-
plo, as interacdes e apropriacdes de gravuras de Gustave Doré: primeiro, Alencar
faz fotocépias de gravuras criadas de 1861 a 1868 para ilustrar o Inferno, parte da
obra A Divina Comédia™, de Dante Alighieri; depois, sobre essas reproducdes,
ele cria interferéncias visuais, enfatizando o desenho dos corpos, destacando-os
da paisagem e deslocando o foco do todo para o fragmento.

Essa interferéncia na obra de Doré propde uma inversdao importante para a
investigacdo de Alencar: o nucleo de interesse na imagem se transfere da rela-
¢cdo geral corpo/paisagem/narrativa para a particularizagdo da forma. Alencar
destaca os musculos, os movimentos e 0s gestos para compreender as forcas
expressas no desenho e que atuam nesses corpos (ver figuras 41, 42, 43 e 44).

> N&o hé registro da data exata em que A Divina Comédia foi escrita, mas as opinides mais
reconhecidas asseguram que o Inferno pode ter sido composto entre 1304 e 1307-1308, o Pur-
gatdrio de 1307-1308 a 1313-1314 e, por ultimo, o Paraiso, de 1313-1314 a 1321.



Estudos feitos a partir das ilustragdes de Gustave Doré para a edicdo de 1868 da Divina

Comeédia de Dante Alighieri. Reproducado. Fonte: acervo do artista.

Estudos feitos a partir das ilustracdes de Gustave Doré para a edicdo de 1868 da Divina

Comédia de Dante Alighieri. Reproducao. Fonte: acervo do artista.
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Estudos feitos a partir das ilustracdes de Gustave Doré para a edicdo de 1868 da Divina
Comédia, de Dante Alighieri. Reproducdo. Fonte: acervo do artista.

Estudos feitos a partir das ilustracdes de Gustave Doré para a edicdo de 1868 da Divina
Comédia, de Dante Alighieri. Reproducdo. Fonte: acervo do artista.



Temos imagens de corpos, desenhos que, ao serem abduzidos da moldura
da paisagem, destacados, dessacralizados, retirados de seu contexto, repro-
duzidos e, por fim, relidos, tornam-se formas individualizadas, estabelecendo
sentidos em si mesmos, independentes. Essa apropriacdo tem um sentido
muito objetivo: com esse procedimento, Alencar tenta produzir novos signi-
ficados para os desenhos dos corpos a partir do entendimento da estrutura

deles nas gravuras.

Além disso, o retirar da representacdo dos corpos do contexto da totalida-
de da imagem permite uma investigacdo com foco nas forcas que atuam na
expressao de cada desenho do corpo. Ha, entdo, um desmonte da integridade
visual das gravuras de Doré, mas as questdes gerais da construcdo da obra
de Alencar permanecem. Esse procedimento é carregado de simbolismo e
indica muito mais do que somente o destaque de uma determinada forma
do todo pelo artista: as interacdes entre o geral e o especifico sdo partes do
processo que ora destaca um elemento do todo, ora o integra e dilui. Sdo
interacdes em que o processo de criacdo “mostra o trabalho do artista como
partes, mas essa intervencdo, aparentemente parcial, atua sobre o todo. O
artista entrega-se ao trabalho de cada fragmento com dedicacado plena, e
esse trabalho é, por sua vez, sempre revisto na sua relacdo com a totalidade
da obra.” (SALLES, 2006, p. 115).

O que Alencar faz, de certo modo, é criar uma metafora sobre aspectos do
proprio percurso que sdo inerentes a todos os processos de criagdo: as rela-
cOes entre o geral e o especifico. Além disso, essa interferéncia nas famosas
gravuras € uma autépsia, uma dissecacdo do desenho do corpo que, ao
mesmo tempo, o investiga e lhe confere novos significados. As represen-
tacdes do corpo em relacdo a paisagem (ambiente) e vice-versa — também
relacdes entre o todo e o distinto — acontecem desde que o homem comeca
a se autorrepresentar criando imagens. No entanto, Alencar escolhe e extrai
o conceito dos corpos da imagem, da paisagem nas reproducdes de Doré,
de modo a toma-los para si, concedendo-lhes uma nova qualidade que, por
sua vez, os leva a adquirir outros nexos, bem como outras maneiras de se

organizarem no mundo.
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Assim, a relagdo com o todo se da em duas vias: ha a fragmentacéo e a
ressignificacdo da obra de Doré, que serve a determinados aspectos da
elaboracéo da obra de Alencar. E muito comum que artistas se apropriem e
estudem imagens, técnicas e/ou proposicdes de outros autores na tentativa
de esclarecimento de suas proéprias técnicas e poéticas. A histéria da arte
estd repleta de exemplos dessa pratica; destaco aqui o exemplo de Cézanne
que, segundo Argan:

Formou-se sem mestres, procurando escolher, desenhando e pintando,
o nucleo expressivo, a estrutura profunda das obras dos pintores do
passado — principalmente italianos (Tintoretto, Caravaggio), espanhdis
(El Greco, Ribera, Zurbaran) — e modernos (Delacroix, Coubert, Daumier).
Este dltimo, talvez, mais que os outros, ndo por seus contelddos sociais e
politicos, e sim por seu modo de construir a imagem modelando-a dura-
mente na matéria pictérica. (ARGAN, 1992, p. 110).

O estudo desses corpos, por meio da particularizagcdo da imagem que os
destaca das formas gerais das gravuras de Doré, aponta para certos recursos
criativos dos quais Alencar se utiliza para alimentar e dar continuidade a seus
projetos. Essa particularizacdo, a partir da criacdo de imagens/desenhos, é
utilizada para implementacdo de um pensamento sobre o corpo durante a
criagcao de suas coreografias e/ou dramaturgias.

A interferéncia na representacao dos corpos de O Inferno, se liga a procedi-
mentos em que Alencar desenha repetidamente a si mesmo, experimentando
uma enorme variedade de possibilidades de gestos, acdes, movimentos (ver
figuras 45 e 46).
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Estudo de Roberto Alencar. Fonte: acervo do artista.

Estudo de Roberto Alencar. Fonte: acervo do artista.
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As forcas que atuam nesses desenhos (re)criados os transformam em expres-
sdo potente de algo bastante significativo para o projeto poético de Alencar:
os desenhos dos corpos tornam-se menos Doré e passam a ser mais Alencar.
Ha um evidente esgarcamento autoral nesse procedimento de apropriacao
que também corrobora os conceitos de autoria em rede.

Esse mecanismo de reproducdo e apropriacao caracteriza uma acao de
observacdao meticulosa do artista na tentativa de entender as minucias de
funcionamento e de acionamento dos sentidos dessas formas e, de modo mais
empirico, como essas imagens sdo possiveis/passiveis de reprodu¢do no corpo
vivo — questdes das relacdes entre o desenho e o corpo que interessam ao
transcurso de criacdo de um artista que imbrica imagem e cena (ver figura 47).
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Documento de processo de Alfaiataria de Gestos (2012). Fonte: acervo do artista.



Transcricdo do texto da figura 47:

Um desenhista em seu atelié de trabalho. Um escultor. Um desenhista e
duas artistas do corpo em performance. O homem desenha na roupa das
mulheres. O homem veste os pés delas com meia de perucas/cabelos. Faz

a figura.

Na parte inferior do fragmento, observamos um desenho que sintetiza o texto.
O desenhista é escultor também — bi e tridimensionalidade atuando juntas — e
trabalha para “artistas do corpo em performance”. A relacdo entre a palavra e a
visualidade é reveladora de um modo de pensar o processo criativo em que a
linguagem verbal e o desenho estdo a servico da organizagao e da estruturagao
visual da cena, mas o corpo em cena € sua poténcia e finalidade. Essa figura car-
rega consigo a experimentacdo empirica da cena. E registo da atuacdo do corpo
nos ensaios, mas também indica possibilidades que s6 podem ser elaboradas
com o uso do texto e do desenho. As linguagens agem, juntas e se interpene-
trando, para dar forma ao processo’®.

Alencar aprimora procedimentos na composicdo e resolucao de questdes de
seu trabalho, perscrutando o uso do desenho como recurso de sua criacdo. Em
determinado momento, ele passa a recortar esses corpos desenhados, libertando
essas figuras — as vezes com instrumentos como tesouras ou estiletes, outras
tantas com as préprias maos, num gesto deliberadamente organico onde corpo
(mao) atua mais uma vez no estado dessas imagens (ver figuras 48 e 49).

6 “Nos documentos de processo sdo encontrados residuos de diversas linguagens. Os artistas
ndo fazem seus registros, necessariamente, na linguagem na qual a obra se concretizard. Ao
acompanhar diferentes processos, observa-se na intimidade da criagdo um continuo movimento
tradutdrio. Trata-se de um movimento de traducdo intersemidtica, que, aqui, significa conversoes,
que ocorreram ao longo do percurso criador, de uma linguagem para outra: percepc¢do visual se
transformando em palavras; ou palavras surgindo como diagramas, para depois voltarem a ser
palavras, por exemplo”. (SALLES, 2011, p. 118).
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Estudo de Roberto Alencar. Fonte: acervo do artista.

A forma vai se condensando até chegar ao basico para a observacdo do movi-
mento e, a0 mesmo tempo, aproximando-a cada vez mais da tridimensionalidade
(ver figuras 50, 51, 52 e 53)
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Estudo de Roberto Alencar. Fonte: acervo do artista.

Estudo de Roberto Alencar. Fonte: acervo do artista.

Essas figuras recortadas a mado denotam uma certa urgéncia investigativa que
faz o desenho do corpo “nascer” no préprio recorte. Todo esse processo pode
ser definido, também, como anotacdes da forma carregadas de possibilidades
a serem usadas no futuro. Salles explica que “o artista conhece a fugacidade
desses momentos e encontra seu modo de resguardar esses instantes frageis,
porém férteis.” (SALLES, 201, p. 64).
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No trabalho de Alencar verificamos que desenho do corpo e o corpo que vai
para a cena interagem de diversas maneiras. Em Alfaiataria de Gestos (2012),
o desenho de figuras humanas era realizado “ao vivo” por Alencar em tecidos
que recobriam as bailarinas em determinado momento e em linhas de tecido
que atravessavam O espaco, interagiam com os corpos, criando uma experiéncia
muito interessante sobre corpo e desenho — tridimensionalidade e bidimensio-
nalidade mais uma vez articuladas (ver figuras 52 e 53). E, fazendo um caminho
de volta, a cena gera o desenho (ver figura 54).

Alfaiataria de Gestos (2012). Estldio. Foto: Gal Oppido. Fonte: cedida pelo artista.



Alfaiataria de Gestos (2012). Estudio do fotdgrafo. Foto: Gal Oppido. Fonte: cedida pelo
artista.

Documento de processo de Alfaiataria de Gestos (2012). Fonte: acervo do artista.



Em Zoopraxiscopio (2014), os desenhos de Alencar sdo transpostos para tecidos
translicidos. O fotégrafo Gal Oppido" fez videos nos quais, com a agitacdo do
tecido, esses mesmos desenhos se sobrepdem, criando movimento. Esse video
€ projetado durante o espetaculo (ver figura 55).

Cena de Zoopraxiscopio (2014). Foto: Rogério Marcondes. Fonte: acervo do artista.

No trabalho de Alencar, tudo busca o movimento na relacdo corpo/desenho. A
figura estd em transito entre o corpo bi e tridimensional, mudando continuamente
seu contexto, gerando mais perguntas quando respondem as ja feitas.

|
7" Marcos Aurélio Oppido (Sdo Paulo-SP, 1952). Fotdgrafo, arquiteto, musico, desenhista. Vive
e trabalha em Sao Paulo. Graduado em arquitetura na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo
FAU/USP, em 1975. (https://www.escritoriodearte.com/artista/gal-oppido)



O CORPO EM TRANSITO E O VERBO
HIPOTETICO

A palavra-objeto






Na imagem abaixo (ver figura 56), um pequeno fragmento de texto, intitulado
Alfaiataria de Gestos Extra Cotidianos (2011), desenvolvido por Alencar como
parte do processo do espetaculo Alfaiataria de Gestos (2012), revela interesse

em questdes que, a priori, imagina-se que pertengam ao escopo das artes visuais.
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Fragmento do texto Alfaiataria de Gestos Extra Cotidianos (2011). Fonte: acervo do artista.

Transcricdo do texto da figura 56:

No primeiro contato com a pele, os gestos desenham-se, ganham silhueta.
A carne inunda de cores e formas a poténcia de invisibilidade dos gestos.
Eles comecam morando na superficie, mas logo sdo excitados pelo gesto
submerso. Um irresistivel cheiro de sangue, que vem do mais profundo sub-
cutdneo, os chamam e eles vdo. Penetram pelos poros dilatados. Perfuram

sem nenhum cuidado as vérias camadas sob a derme.



” o« ”

O texto fala em “desenhos”, “cores”, “invisibilidade”, “formas”. Essa descricdo tdo
visual é coerente, ja que parte de um artista que tem na imagem e na visualida-
de uma indagacdo primordial e ancoragem importante de seu trabalho. Porém,
espera-se que o interesse na visualidade e na imagem esteja inserido nos
modos de producdo das artes do corpo, ja que estas pretendem uma comuni-
cacao necessariamente criada num espaco de fisicalidade que privilegia, quase
sempre, o sentido da visdo. Além disso, determinados processos de criacdo e
formulacdo de pensamento no contemporaneo geram, naturalmente, ampliacdes

de campos e experiéncias.

No acompanhamento dos diferentes modos de desenvolvimento do pensa-
mento em criacdo, observamos cruzamentos de matrizes, que poderiam ser
definidas como formas de armazenagem de dados. O poder gerativo dessas
matrizes estd exatamente nas operagdes de combinacdo. Um espaco inte-
ressante para observarmos matrizes se cruzando parece ser as interagoes
entre as escolhas dos procedimentos no processo de construcdo da obra
e a definicdo daquilo que o artista quer de sua obra (a tendéncia especifica
da obra em construcdo). (SALLES, 2006, p. 125).

Nos procedimentos de criacdo de Alencar, o texto surge como mais uma ferra-
menta a servigo de sua investigacdo acerca do desenho e do corpo na arte. Em
alguns processos, como o de Zoopraxiscopio (2014), o texto tem tal relevancia
que, além de funcionar como propositor da cena, se estrutura e se materializa
durante a apresentacdo do espetaculo, cuja proposta € refletir sobre a obra do
fotégrafo Eadweard Muybridge, considerado um dos mais importantes fotégrafos
de todos os tempos. Muybridge foi o inventor do zoopraxiscépio, aparelho 6tico
revolucionario para a época e que era capaz de criar a ilusdo de movimento

animado.

A palavra zoopraxiscépio, derivada do grego (Zéion — ser vivo, animal; prdxis
— acdo humana; scopio — observar), significa “observar a vida humana e animal
em acdo”. As imagens sequenciadas eram impressas nas margens de um disco
colocado dentro do equipamento. Uma manivela fazia o disco girar dentro da



maquina e projetava numa superficie externa as figuras em movimento. A grande
obsessao do fotégrafo era conseguir revelar com suas lentes e equipamentos
a mecanica do movimento dos corpos. Existem centenas de fotografias desses

registros de movimento (ver figura 57).

Reproducdo de imagem Athlete Walking de Muybridge. The Human Figure in Motion
(1907).

Alencar, diante dessas imagens, cria um esforco tradutdério: a palavra ocupa
o lugar de captacdo e de descricdo do movimento. A principio, ele utiliza-se
dos mesmos titulos de lingua inglesa que o préprio Muybridge deu a suas
sequéncias de imagens. Depois, faz uma lista inicial da variedade dessas acdes
e, logo a seguir, gradativamente, traduz os titulos para a lingua portuguesa
(ver figura 58).

Essas anotacdes geram um segundo rascunho, um pouco mais definido, com
organizagdes ja feitas em letra de imprensa, com a¢des mais sucintas e descritas
em portugués. Ha separacdes entre elas, feitas com linhas verticais e horizontais
que lembram a forma de uma tabela (ver figura 59). Essa forma surge nos ensaios,
quando Alencar decide criar uma cena na qual fala todas essas agdes junto a
uma gravacao em que reproduz o mesmo texto (ver figura 60).



Primeiro rascunho com alguns originais e algumas traducdes dos titulos das figuras de
Muybridge. Fonte: acervo do artista.
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Segundo rascunho que lembra a forma de uma tabela. Fonte: acervo do artista.
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Objeto de cena de Zoopraxiscépio (2014). Fonte: acervo do artista.

A preméncia de ler com facilidade para falar o texto com precisdo, na cena, cria
gradativamente a necessidade de um suporte com um acabamento, que trans-
forme texto em objeto de cena. O texto, entdo, se organiza de duas formas: texto

€ imagem na cena, como observamos na figura 61.

Segmento do video do espetdculo Zoopraxiscopio (2014). Fonte: Canal Incundbula

Companhia no YouTube.
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Nota-se que, mesmo com o uso desses recursos criativos verbais, hda uma
preocupacdo com elementos visuais, com a atuacao do olhar, com o trajeto no
espaco, com o desenho do corpo no espaco, com a maneira pela qual as acdes
serdo realizadas, com o0 modo como o corpo sera colocado e visto na cena, com
o espectador (ver figura 62).
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Fragmento de texto do processo de Alfaiataria de Gestos (2012). Fonte: acervo do artista.

Transcricao do texto da figura 62:

Morning Passages — Philip Glass
Usar a lente de aumento

Enquanto um se move o outro passeia com a lente de aumento.



91

Os desenhos podem surgir a partir desse embate
A lente investiga a danca do outro

A lente direciona o olhar do publico. Cria dindmicas no olhar do observador.

Nos processos do artista, o verbo pode atuar como detonador de caminhos para
0 processo criativo, gerando hipéteses para o desenvolvimento de ideias e mate-
rialidades. Nesse sentido, texto e desenho atuam juntos e se complementam,
passiveis até de se concretizarem como objeto cénico, como vimos em relagdo
ao desdobramento do objeto/cartaz da cena de Zoopraxiscopio.



E se?

Filipe Il, rei da Macedoénia, pai de Alexandre, o Grande, queria unir todos os
povos gregos sob seu dominio. A Grécia era composta por inumeras cidades-
-estado. Esparta era uma delas. Sabendo que precisava subjugar Esparta para
ter dominio total sobre a Grécia, Filipe cercou as fronteiras da Lacbnia e enviou
uma mensagem aos espartanos:

“— Se ndo se renderem imediatamente — ameacava —, invadirei suas terras.
Se meus exércitos as invadirem, pilhardo e queimarao tudo o que vocés mais
prezam. Se eu marchar sobre a Lacdnia, arrasarei suas cidades”.

Alguns dias depois, Felipe recebeu a resposta. Abriu a carta e encontrou
somente uma palavra escrita:

— “SE”. (BENNET, 1995, p. 325).

A licdo que os espartanos ddo ao rei da Macedoénia esclarece, de modo exemplar,
que existe uma enorme distancia entre a possibilidade da acdo e o agir. Para o rei,
a ameaca de invasao e a certeza da vitdria bastariam para derrotar Esparta, mas,
para os belicosos espartanos, existiam possibilidades ilimitadas de acontecimentos
entre a ameaca e a invasao e a vitdria de fato. Na distancia entre a ideia e o fato,
existe um infinito de possibilidades. Como eximios estrategistas de guerras e bata-
Ihas, os espartanos deviam saber das dificuldades inerentes a transformacado de
probabilidades em acontecimentos. Filipe Il nunca conseguiu conquistar Esparta.

Tomando essa histéria como metafora da construcdo de possiveis trajetos que
desemboquem no que se quer criar, durante os quais a vontade de realizar se
choca com a dificuldade de realizacdo, percebemos que o processo criativo esta
contido nos (des)caminhos entre a idealizacdo da acdo e a concretizacdo desta.

Na possibilidade de escolher um caminho entre varios na constru¢cdo do objeto
artistico, encontra-se o grande desafio da arte. As escolhas, além de materializa-



rem o objeto, definirdo o préprio caminho — muitas vezes pavimentado pelo erro
e pelo acaso — até ele. Ao investigarmos a dinamica dos processos criativos, nos
deparamos com vadrias formulacdes de hipdteses responsaveis pela entrada de
ideias novas, inUmeras alternativas de comecos e recomecos e nos damos conta
de que disso mesmo é formado o processo: eternos comecos e recomecos. Nao
ha inicio ou fim, mas hd sempre perspectivas, hipdteses — ancoradas no passado,
ativadas no presente e que apontam o futuro. Acerca desse aspecto dos processos
dinamicos da criacdo, Salles esclarece:

A natureza inferencial do processo, associada a seu aspecto transformador,
nos remete ao raciocinio responsavel por ideias novas ou pela formulacdo de
hipéteses, diante de problemas enfrentados (abducdo, em termos peirceanos).
A criacdo como processo relacional mostra que elementos aparentemente
dispersos estdo interligados; ja a agcdo transformadora envolve 0 modo como
um elemento inferido é atado a outro. Os elementos selecionados ja existiam,
a inovacao estd no modo como sdo colocados juntos, ou seja, na maneira
como sao transformados. (SALLES, 2006, p. 99).

Constantin Stanislaviski dizia a seus atores: “Vocés agora sabem que 0 nosso
trabalho numa peca principia com o uso do se, como alavanca para nos erguer
da vida cotidiana ao plano da imaginacdo.” (STANISLAVISKI, 2014, p. 87). Nesse
sentido, muitas propostas de Alencar entdo inseridas na possibilidade de, em mani-
festacdes de experimentacdo provisoria e ativacdo da imaginacdo, nos campos do
“se”. A conjuncao “se” traz em si a expectativa de realizagdo de alguma coisa. Se
por acaso. Se por ventura. “Se” estabelece implicitamente uma possibilidade de
acao futura, uma pré-visualizacdo de um gesto, um movimento, um agir. Ao mesmo
tempo é desequilibrio e instabilidade, algo que esta latente, mas é incerto, fugidio.

O erro e 0 acaso sdo campos de atuacdo assumidos nos processos criativos de
Alencar. Muitas vezes, a partir da expectacao do erro, abre-se a experimentacao,
que pode levar a delimitacdo de escolhas que, por sua vez, pode levar a concreti-
zacdo da obra. Had um sentido muito claro no uso do improviso — recurso recorrente
de treinamento do corpo do artista — como sistema de criacdo em todo o trajeto
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criativo, inclusive nas apresentacdes publicas. Alencar, no Projeto de Alfaiataria
de Gestos (2011), diz que no roteiro da obra

[...]ndo hd a intencdo de criar sequéncias coreogréficas rigidas. A criacdo em
tempo presente sempre estard no centro de nossas investigacdes. A impro-
visacdo serd uma ferramenta fundamental tanto no processo de construcdo

quanto na cena propriamente dita. (ALENCAR, 2011, s.p.).

Nas transcricdes e andlise dos documentos a seguir, encontramos pistas do uso,
por Alencar, de exercicios de improvisacdo em que a possibilidade do erro atua
na estruturacdo do espetaculo Zoopraxiscopio (2014), instaurando processos
geradores de imagem e movimento (ver figuras 63 e 64).

Fragmento de texto do processo de Zoopraxiscopio (2014). Fonte: acervo do artista.



Transcricdo de texto das figuras 63 e 64:

E se eu entro no quadro e simplesmente ando de um lado para o outro
O que acontece se eu paro e olho para a frente
E se eu viro de costas

Se eu me deito no chdo

Se eu me sento e simplesmente espero.

Que diferenca faz se eu dormir ou se eu correr desesperado pelo espago?
Se eu falo baixo ou grito

Nao sei o que fazer

Se eu ndo conseguir continuar

Se eu for risivel, patético, desinteressante

Se eu piscar os olhos

Se eu morder o espaco?

Se eu engolir todos os gestos e fazé-los passar por toda a extensao de
meu intestino

Se movimentos sairem pelo meu anus (cu)

E se eu faco um samba com tudo isso

E se eu puxar uma briga com minha sombra?

Se eu apanhar dela?

E se ela arrancar a minha pele para se agasalhar
E se eu tomar um tapa na cara

E se eu peidar

Se eu comecar a sangrar ate a morte?

Se eu escorregar no liquido vermelho

Se eu ferir a cabeca

Se eu esquecer de tudo. Amnésia absoluta

O gue mudaria nos meus padrdes de movimento
O novo surgiria? Ou continuaria me repetindo?
Se eu envelhecer vinte anos em 1 segundo?
Minha pele comecasse a enrugar

diante de vocés, escurecer, desidratar

Se eu conseguisse parar o tempo

(pausa)



Se meu cheiro exalasse tdo fortemente que fosse impossivel ficar nesse
recinto?

Eu ficaria envergonhad.

Esse documento revela que o artista pretende gerar instabilidade a partir de
infindaveis perguntas que abrem possiveis caminhos de acao, na tentativa cons-
ciente de acionar mecanismos criativos que convocam a incerteza e 0 acaso
a participar de seu processo de criacdo. E um influxo muito parecido com as
técnicas de contato e improvisacdo que fazem parte de treinamentos corporais
de artistas do corpo, em que os atuantes propdem movimentos geradores de
interacdo. O erro e 0 acaso sao assumidos como via e poténcia. Alencar parece
entender a necessidade de elaborar um procedimento de aproximacdo em que
a prolificidade e meticulosidade de Muybridge sirvam de motes criativos capazes
de colaborar na construcdo de Zoopraxiscdpio. E como se ele estabelecesse um
jogo de contato e improvisacdao com a obra do Muybridge.

As imagens captadas e criadas pela fotografia de Muybridge sao definitivamente
ligadas a revelacdao do “ndo visivel” no movimento. Sobre esse aspecto da obra
do fotégrafo, Stella Senra afirma:

E este momento limite, quando o olho da maquina torna-se capaz de per-
ceber e de gerar imagens que ndés, humanos, ndo vemos, que Muybridge
apaixonadamente fixa e revela nas suas séries de imagens — como se ao
modo de “tornar visivel” da fotografia coubesse fazer a demonstracdo daquilo

que a arte realiza como um achado. (SENRA, 1983).

O fotégrafo Muybridge capta e revela a mecanica do movimento dos corpos.
Para termos acesso a esse aspecto de sua obra, basta olharmos suas sequén-
cias fotograficas (ver figuras 57 e 66). O texto, nesse caso, € usado por Alencar
como ferramenta de aproximacdo das questdes do corpo e do movimento em
analogia com a obra do fotégrafo. Porém, o texto somente pode “dar movimento”
as imagens em nossa imaginacao; ele é utilizado como recurso criativo que, de



certo modo, caminha paralelamente as alternativas de movimento postas pela
enorme quantidade de imagens produzidas por Muybridge.

A conjuncdo “se” pode impor a cena ou ao desenho, por exemplo, uma condicdo
de quantidade e possibilidades de movimentos em que uma infinidade de ges-
tos e acdes podem vir a se desenrolar. “Se” coloca, potencialmente, inimeros
graus de entrelacamento que sdo acionados no processo de procura do que
pode vir a ser criado, ou seja: sonhos, anseios, direcdes, tendéncias. A partir dos
cruzamentos propostos no texto, o acaso é posto, a diuvida é convocada, o erro
€ assumido e os procedimentos vao aparecendo. A respeito dessas interacdes,
Salles afirma que “sdo norteadas por tendéncias, rumos, desejos vagos. [...] Ndo
ha tendéncias fixas, mas hd aquelas historicamente manifestas, em determinados
momentos da obra de um artista, que se desenvolvem e se modificam.” (SALLES,
2006, p. 33).

Assim, percebemos que, no caminho do deslindamento da obra por Alencar,
sdo essas perguntas que o artista faz a si mesmo que sdo detonadoras de crise,
indicadoras de provaveis caminhos que o direcionam e o movem para o futuro
da obra. Mais do que verificar se serao implementadas as acdes descritas no
texto que ora analisamos, importa constatar que nelas estdo possibilidades de
acdo para a concretizacdo da obra.

As listas de Alencar pretendem acionar vias que, como as imagens de Muybrid-
ge, comecem a “revelar mais do que os olhos podem ver” e mostrem “o que
nunca tinha sido visto antes” (ver figura 65). E isso — mostrar o que ndo foi
visto ainda — é uma busca muito clara de Alencar, presente em outros de seus
arquivos. Para alcancar esse objetivo, assim como Muybridge, ele propde-se
a “fatiar o tempo — expandir e multiplicar o tempo em vdrias imagens sequen-
ciais” (ver figura 65).

Porém, para isso, Alencar pretende avancar além do registro do funcionamento
mecanico do movimento. Ele quer entendé-lo, experimenta-lo e transforma-lo
profundamente em seu corpo de modo a sugerir uma comunica¢ao bastante
particular: uma proposicdo artistica. No registro que veremos, o artista cria um
caminho em que a imagem gera a palavra (ver figura 66) — de Muybridge para
Alencar. Em outro momento, ele fara o percurso oposto: a palavra gerara a ima-
gem (ver figura 67) — de Alencar para Muybridge.
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Fragmento de texto do processo de Zoopraxiscopio. Fonte: acervo do artista.
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Reproducdo de The Horse in Motion (1878) de Muybridge. Fonte: Site 100photos.time.com
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Cena de Zoopraxiscopio (2014). Foto: Rogério Marcondes. Fonte: acervo do artista.

Entretanto, em ambas as propostas, imagem e palavra sdo intermediadas pelo
corpo. Alencar pretende interacdes entre tempo e movimento capazes de oferecer
uma troca sensorial, estabelecendo um processo comunicativo que, a0 mesmo
tempo em que se utiliza do corpo, avanca além dele para revelar o ndo visivel,
como ja tratamos anteriormente. O que ele busca ndo é um destrinchamento
quadro a quadro do corpo de modo a entender a natureza do movimento cien-
tificamente. Ele deseja “injetar no corpo a forca do gesto criado” (ver figura 68).
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Fragmento de texto do processo de Alfaiataria de Gestos (2012). Fonte: acervo do artista.

Transcricao do texto da figura 68:

Mondlogo Alfaiataria de Gestos
Como um peixe branco secando
suas escamas expostas ao

ar venenoso;

— Meu corpo esté fraco

e viciado

Quero engolir realidades
inventadas

Desejo injetar nos nervos



a forca do gesto criado.
Humildemente abro minhas
fendas e imploro uma
ajuda vermelha.

Preciso imediatamente de
gestos e afetos que facam
acordar minhas células

dormentes.

No processo artistico de Alencar, ndo ha principio, ndo ha fim. H4a marcos. O
artista inserido no mundo retorna, muitas vezes, as questdes que o contaminam:
corpo, desenho, movimento — “Se eu engolir todos os gestos e fazé-los passar
por toda a extensdo de meu intestino”; “Que diferenca faz se eu dormir ou se eu
correr desesperado pelo espaco?”; “Se eu morder o espaco?” (figuras 63 e 64);
“Desejo injetar nos nervos a forga do gesto criado” (figura 68) — e, as interagdes
que essas questdes provocam, outras se alinham: Bacon, Muybridge, Doré etc.
“Assim como o proprio viver, o criar € um processo existencial.” (OSTROWER,
2014, p. 56). As relagcdes sdo formadas a partir de filtros préprios a experiéncia
e ao olhar de Alencar, marcas de sua subjetividade, mais ligadas a questdes de
continuidade do que de génese ou finalizagdo. Sobre esses aspectos, Salles
reflete que essa caracteristica inferencial do processo

[...] significa a destrui¢cdo do ideal de comeco e de fim absolutos. Para essa
discussdo, a énfase recai com maior forgca na impossibilidade de se deter-
minar um primeiro elo na cadeia; no entanto, a constatacdo de que o ato
criador é uma cadeia implica, necessariamente, em igual indeterminacado
de dltimos elos. (SALLES, 2011, p. 94).

Os processos criativos ndo sao lineares. Eles apresentam varias camadas, algumas
podem ser constituidas das experiéncias empiricas e/ou académicas do artista;
de memodirias, insigths, escolhas conscientes e inconscientes. Mas sdo sempre
constituidos por procedimentos repletos de idas e vindas, com ligagdes sutis
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ou nem tanto, que encontram seus significados na medida em que acontecem,
se desenvolvem e sdo postos no mundo. Alencar reflete sobre a natureza do
nascimento da ideia e das interacdes que esse processo contempla ao ser posto
em movimento no texto O Procedimento Incundbula (2017):

Uma ideia vem de alguma profundeza e comeca escorrendo fina e medrosa na
superficie. Um fiapo liquido e transparente. Ela tem a natureza das nascentes
dos rios. Pelo simples fato de se colocar em movimento, gradativamente ela
vai se avolumando a medida que vai se afinando e criando conexdes com

outras ideias que encontra no caminho. (ALENCAR, 2017, s.p.)

Fica claro que, para Alencar, os caminhos que constituem sua obra também sdo
os da indeterminacado e os da incerteza, calcados de modo muito complexo com
indagacdes elaboradas em redes relacionais ndo hierarquizadas — das quais
os vinculos se ddo em ambitos subjetivos por vezes muito dificeis de serem
observados. Louis Jouvet discorre sobre esse aspecto — o desejo e a vagueza
na busca do processo criativo — ao afirmar que suas anotacdes tentam iluminar

meandros de suas demandas como ator:

Tudo o que escrevo sdo apenas sensa¢cdes que me vém, seja represen-
tando, seja ensaiando, sobretudo. Elas nascem em mim, essas sensacoes,
pelo que faco, pelo que fazem os outros, mas elas sdao fugidias e ndo sdo
nunca suficientemente descritas. Essas sensac¢des se iluminam em mim sob
a forma de ideias, mas nascentes, imprecisas, fuliginosas. A surpresa que
experimento deixa-as perto demais do estado fisico, e ndo posso parar para
pensa-las verdadeiramente e amadurecé-las. Tenho o sentimento de uma
revelacdo subita e, na minha alegria, apresso-me para fixa-las, anota-las,
com uma espécie de arrebatamento e avidez. Mas sdo somente engodos,
fingimentos de ideias, dificeis de transcrever, pois elas sdo imprecisas na
superficie do estado fisico, e o fato de anota-las apenas acusa o que elas

tém de informe e de inexistente para o espirito. (JOUVET, 2014, p. 35).



Até que haja uma materializacdo mais palpavel dos significados que vao surgindo
e se constituindo obra, caminhos muito vagos, por vezes, devem ser trilhados. Sdo
tessituras formadas nos processos de criacdo, indiciais dos meios de producdo
de possiveis significados e escolhas. Alencar tem uma percepcao bastante inte-
ressante sobre esse aspecto e o expressa no texto O Procedimento Incundbula:

Os caminhos por onde uma ideia pode te levar sao infinitos. Muitas ndo te
levam a lugar nenhum. No percurso, muitas caem sem félego e secam; outras
escapam por que foram atraidas ou roubadas por outro corpo; a maioria das
que comecaram o trajeto ndo resistem, mas vao passando o bastdo para as
préximas que chegam e se juntam engrossando o molho cadtico que vai se

transformando em rio caudaloso querendo desembocar. (ALENCAR, 2017, s.p.)

Essa compreensado do artista sobre as ideias que surgem e morrem no trajeto
de seu desenvolvimento, mas “passam o bastdo” para as seguintes, reverberam
a observacdo de Salles:

[...]em uma visdo semidtica, podemos falar que a continuidade é inseparavel
da indeterminacdo e da incerteza que caracterizam o movimento criador, no
sentido em que este continua sua trajetdria para dar conta de sua indeter-
minagao” e completa: “Onde ha variacdo continua, a precisdo é inatingivel
e a possibilidade de erro é inevitavel. (SALLES, 2006, p. 133).

A partir desse entendimento, verificamos que a prépria pesquisa sobre proces-
sos de criacdo, ao estabelecer didlogos mais préoximos e férteis com o artista
e a obra, ndo pode ser dura e esquematica. Exatamente como a dinamica do
processo criativo que investiga, o pesquisador deve encontrar um espago em Si
para a escuta ativa e dialégica dos processos pesquisados. Quanto a Alencar,
ao assumir as relagdes entre acaso, duvida e erro, os toma e transforma, com
seus desenhos e corpo, em matéria-prima, criando técnica e elaborando uma
linguagem pessoal, entendendo que esses elementos sdo potencialmente os
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modos dos desenhos e corpos criarem pensamento e linguagem em confronto
com o outro, com 0 espago e com a cena®.

Ao fazer escolhas e alargar os espacos em que deve se dar sua atuacao, Alen-
car determina usos do desenho que avancam além de sistemas de registro e
construcdo do corpo na cena (ver figura 69). O desenho é compositor da cena,
interferindo e reconstruindo o sentido do corpo em cena, num jogo que questiona
as formas bidimensionais e tridimensionais.

Cena de Zoopraxiscopio (2014). Ana Seelaender e Renata Aspesi em cena. Foto: Gal

Oppido. Fonte: acervo do artista.

'8 “Os recursos criativos surgem, portanto, como modos de lidar com as propriedades dessas
matérias-primas, ou seja, modos de transformacdo. Hd uma potencialidade de exploragdo dada
por elas e, ao mesmo tempo, ha limites ou restricdes que o artista pode adequar ou burlar,
dependendo do que ele pretende de sua obra.[...] Toda essa acdo sobre as matérias-primas gera
selecdes e tomadas de decisdes. Estamos no campo dos flashbacks, flashforwards, colagens,
fragmentacdes, linearidade da narrativa, narrativas interpoladas, pincelada densa ou fina, cAmera
lenta, auséncia de pontuacdo, jogos combinatdrios, saturagdo de imagens, uso de processo ran-
ddémico, transicdo de imagens etc. O artista tem instrumentos mediadores que o auxiliam nessa
manipulag¢do.” (SALLES, 2006, p. 84).



As questdes levantadas nos ddo conhecimento de que o uso de determina-
das matérias-primas, taticas ou recursos criativos, entre tantas possibilidades,
surge de uma necessidade de estabelecimento de critérios que ancorem o
projeto poético. Ha sempre a busca pelo equilibrio. Mas, para que a busca pelo
equilibrio se dé, ha de existir desequilibrio. E € o espaco entre um e outro que
fornece os meios necessarios para o desenvolvimento do projeto criativo. E
um espaco virtualmente infinito, incontrolavel e surpreendente.
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Estratégias de criacao de movimento
Memodria, superposicao e jogos

Os trabalhos abaixo (ver figuras 70, 71 e 72) contém elementos vindos da memoria,
do cotidiano, da imaginagado, do préprio corpo — forcas e tensdes — e experi-
mentacdes plasticas formais — linhas, cores, pontos, espaco etc. Constituem um
caderno de folhas transparentes, feito para ser manipulado, no qual a proépria
transparéncia e a superposicao da forma ativam o movimento e a reflexdo sobre
a sua natureza. O caderno de folhas transparentes € uma ferramenta de pesquisa
poética, estd ligado ao projeto mais amplo de Alencar e a um trabalho — um livro
de artista — que possui autonomia enquanto objeto de arte.

Caderno de folhas transparentes. Fonte: acervo do artista.
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Caderno de folhas transparentes. Fonte: acervo do artista.

Caderno de folhas transparentes. Fonte: acervo do artista.
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O caderno de folhas transparentes é feito de confrontos entre formas bi e tridi-
mensionais, entre imobilidade e movimento, entre cheios e vazios, entre ser e
nao ser. No entanto, essas dicotomias, aparentemente faceis, escondem enorme
complexidade: a complexidade do tempo e das coisas do mundo, da linguagem
que organiza esse mundo e que traduz suas impossibilidades e crises intrinsecas.
Por isso, essas escolhas do artista se ddo intensamente, em producado continua
e inquieta; vdo além do armazenamento de ideias e possibilidades e mesmo da
procura por respostas. Constituem a prépria experiéncia viva e vivida do artista,
seus modos de tomar o mundo para si. Segundo Salles se ddo a partir da:

[...] coleta sensivel que o artista faz ao longo do processo, recolhendo aquilo
que, sob algum aspecto, o atrai. [...] essa sensacdo é intensa, mas fugaz; e,
mais que isso, é, muitas vezes, responsavel pela constru¢do de imagens
geradoras de descobertas, que ndo se limitam ao campo da visualidade.
(SALLES, 2006, p. 68).

Alencar, com tais experimentos, instaura um processo em que a memoria age
como amalgama de experiéncias individuais e coletivas, formando uma intrin-
cada e delicada rede que influenciara a ida do corpo a cena, a producado de
imagens para a cena e a producdo de desenhos sobre a cena.

Os desenhos dos corpos do caderno de folhas transparentes sao tentativas de
criar experimentos de interacdes entre os desenhos utilizando o movimento. As
forgas nele atuantes sdo ativadas com o movimento e o tempo. Corpo/residuo
no tempo e espaco, memoaria. Ndo podemos deixar de associar a proposta
desse caderno com as experimentacdes de Muybridge com a fotografia e o
movimento, nem com as experimentacdes com o audiovisual que o préprio
Alencar realiza recentemente.

Os desenhos se relacionam na passagem das paginas, modificando seus sig-
nificados na acdo de manipulacdo e, consequentemente, os encadeamentos
com o tempo e com o espaco. Assim, o manipular do caderno da movimento
aos desenhos e cria sentidos. As figuras estao recortadas de forma indepen-
dente, de modo que podem interagir umas com as outras dentro do limite da



pdgina. E um jogo, uma experimentacdo com o tempo que convoca o acaso a

partir da manipulacao do objeto; um criar de memarias que vado se sobrepondo.

Na sobreposicdo de formas ha como um fugidio descortinar do que se apre-
sentara: nas folhas transparentes “vemos” cada imagem ao perceber o todo
que integra. Distinguimos claramente algumas, outras ndo. Numas, s6 vemos
0 verso; em outras, s6 vemos o recorte, a silhueta. Sdo formas, desenhos do
COrpo mais ou menos precisos: o caderno de folhas transparentes é feito de
presencas e de auséncias. Hd um percurso feito na criacdo desses desenhos
que lhes confere a qualidade de registros/memaria do gesto e a sua manipu-
lacdo sobrepde um gesto ao outro. Jogo de acaso e espelhos proposto pela
natureza do objeto.

A construcdo de meméaria se da no relacionamento com a matéria-prima (dese-
nhos), pois o desenho é memdaria. Da-se na manipulacdo do objeto e, ainda,
€ o proprio objeto. Esse objeto, num campo mais amplo, se insere no percur-
so de criacao do artista na ida do desenho para a cena, ndo sé em objetos
cenograficos, mas, muito especificamente, nas experimentacdes que o artista
desenvolve com o audiovisual. Esses aspectos se relacionam as inquietacdes
subjetivas do artista e sdo discutidos por Salles:

Ao falarmos de percepcdo e memdaria, de um modo geral, e de filtros,
selecdes, recorréncias, de modo mais especifico, estamos desenhando
parte de nosso diagrama do espaco da subjetividade na construcdo de
obras de arte: onde podemos observar algumas das singularidades das
transformacdes. Sob esse ponto de vista, o tempo da criacdo pode ser
visto como o tempo dessas transformacdes, que ndo estdo delimitadas
ao ambito da percepcdo e memdria, como mencionamos anteriormente,
mas que podem ser observadas também no modo como a matéria-prima
de cada artista é elaborada. Estou me referindo aos recursos ou procedi-
mentos criativos, ou seja, nos modos de expressado, que envolvem mani-
pulacdo e consequente transformacdo dessa matéria-prima, marcados
pela singularidade de cada artista, no d&mbito de suas buscas pessoais.
(SALLES, 2006, p. 83-84).
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Fragmento de texto do processo de Um Porco Sentado (2010). Fonte: acervo do artista.

Nesse sentido, Alencar arquiteta formas e significados na experimentacdo e choque
entre contaminacdes e mediacdes. A producdo de imagens do corpo, no corpo e a
partir do corpo é fundamental em seu processo criativo, faz parte de sua singulari-
dade. O desenho e o movimento sdao os elementos que Ihe oferecem os meios de
relacionar os fendbmenos pertinentes a seu processo de criagdo, “é o modo como
se configuram certas relacdes dentro de um contexto.” (OSTROWER, 2014, p. 79).
Portanto, o que é intermediado pelo corpo e pelo desenho deve ser relevante nessa
arquitetura, na criacdo de um contexto abrangente de criacao: verbos, o design da
luminaria, acoes propostas, reflexdes acerca da natureza da arte, a busca do nome
do espetéculo. (Ver figura 73).

Transcricdo do texto da figura 73:

Desdobrar Riscar,

Cortar e costurar o espago invisivel
Torna-lo visivel

Bichos da seda -

Design da luminaria

Alisar picar furar esgarcar



Esticar o solo com os pés enquanto gira o assento apoiado no banco
fazer movimentos com a perna
mulheres conseguir (Um Porco Sentado)

a partir dai deitado de barriga p/ baixo.

Esse documento diz respeito a indicacdes do processo de Alfaiataria de
Gestos (2012). Os verbos sdo relacionados ao oficio do alfaiate, a natureza
da costura como metafora do trabalho artistico que pode pretender “tornar
visivel o invisivel”: “Desdobrar Riscar Cortar e costurar o espaco invisivel”;
“Torna-lo visivel”. Informacdes indicativas de acdo no infinitivo: “Alisar, picar,
furar, esgarcar”. Aqui, uma indicacdo de acdo muito especifica, um fragmento
coreografico: “Esticar o solo com os pés enquanto gira o assento apoiado no
banco / fazer movimentos com a perna”. Uma quebra, talvez uma indicacado
“mulheres corujas (Um Porco Sentado)”. E segue com indicagao de movimento:

“a partir dai deitado de barriga p/ baixo”.

Ha uma caracteristica tatil nessas anotacdes, que inevitavelmente aciona uma
memoria ligada aos sentidos. Proponho voltarmos rapidamente aos estudos
de Machado sobre a andlise deleuziana da obra de Francis Bacon. Mais espe-
cificamente aos significados que Deleuze confere aos sentidos de “sensacdo”
€ que percebe na obra do pintor. Sobre esse aspecto, Machado afirma que
ha uma “relacdo importante entre a sensacdo e as forcas. As artes tém como
objetivo captar, capturar forcas. A musica deve tornar sonoras forcas ‘insono-
ras’. A literatura, tornar diziveis forcas indiziveis. A pintura, tornar visiveis forcas
invisiveis.” (MACHADO, 2010, p. 238). Voltando a Alencar, no texto Projeto

Incundbula. O transito do corpo entre a danca e o desenho (2017), ele propde:

Os espectadores sdo convidados a sairem de sua zona de conforto para
entrar nas dguas turvas da nossa correnteza. Com seu corpo e sua vontade
o publico jogador tem o poder de interferir no curso da dgua, transformar
a sua dindmica, acelerar ou desacelerar o seu fluxo, abrir novas trilhas e
corregos. (ALENCAR, 2017, s.p.).
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Alencar parece procurar uma apropriacdo, um dominio do espaco, da forma,
do movimento, do gesto, para que se dé em sua pratica uma possibilidade de
acdo e de comunicacdo que torne visivel o invisivel e que, ao tocar os sentidos,
proporcione ao espectador uma experiéncia sensorial “com seu corpo e sua
vontade”. Um acionamento de camadas/memadria em que a revelag¢do do invi-
sivel se dé como experiéncia compartilhada e construida na legitimidade das
relacdes estruturadas mutuamente entre artista e publico — na qual este ultimo
possa interferir na criacdo, assumindo o risco/sensacdo de ser criador ativo na
experiéncia caracteristica dos processos: dar existéncia ao que ainda nao existe.

Ao atravessamento das dimensdes que nos cercam chamamos de movimento.
Como temos visto, para Alencar, a busca por vivenciar o movimento em iniumeras
possibilidades parece ser um dos motes fundamentais de seu processo criativo.
O artista discorre sobre a importancia da pesquisa sobre o movimento em seu
trabalho no Projeto Incunabula: o trdnsito do corpo entre a danga e o desenho
(2017) quando propde:

Trés agcdes complementares que trazem em suas estruturas formais e concei-
tuais o mesmo foco de pesquisa — o devir do corpo que funde as fronteiras
entre o movimento e o traco, a pausa e o gesto, a eclosdo do impulso e a
rasura. Linhas de forca que deslocam o corpo, deformam o espaco e sub-
vertem o limite do plano. (ALENCAR, 2017, s.p.).

No texto acima, o artista aponta que o interesse sobre o0 movimento esta no cerne
de sua pesquisa: “o devir do corpo que funde as fronteiras entre 0 movimento
e o traco, a pausa e o gesto, a eclosdo do impulso e a rasura”. Sdo objetivos
claramente centrados nas possibilidades e interacdes entre o corpo e o dese-
nho. As palavras usadas na descricdo daquilo que o artista anseia denunciam as
bordas rarefeitas das fronteiras entre corpo e desenho: “movimento”, “pausa”,
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, “traco”,
a responsabilidade de transitar em conceitos tanto acerca do corpo quanto do

“eclosao rasura”. E, no caso, talvez possamos atribuir a palavra “gesto”
desenho. Além disso, sua investigagdo sobre o movimento se ancora, de modo
notério, em varios de seus expedientes criativos.

Alencar disse, em entrevista concedida a este pesquisador, que durante o pro-
cesso de Um Porco Sentado (2010) descobriu um relato sobre o atelié de Francis
Bacon que descrevia o acimulo e a desorganizacdo assustadora do ambiente
de criacao do artista e que isso tivera um papel importantissimo na elaboracdo
e criacdo de suas pinturas, transcrito abaixo:

No assoalho de Bacon, restos de todo o tipo juncam o chdo, formando
uma espécie de composto de sedimentos, uma crosta dspera: o oposto da
nitidez “clinica” de seus quadros, que, ndo obstante nascem de fato aqui e
cuja a largura ndo pode exceder a diagonal da janela. Sapatos descasados,
luvas de borracha cor-de-rosa, pratos, esponjas velhas, livros abandonados
com pdaginas rasgadas, fotografias arrancadas... e arbustos de pincéis. Ele
se desculpa: “Mas toda a minha vida ndo passou de uma vasta desordem”.
(MAUBERT, 2010, p. 16-17).

A desorganizacdo se junta a informacéo de que muitos trabalhos de Bacon tive-
ram origem em materiais (fotos, paginas de revistas, jornais, objetos etc.) que
eram resgatados desse caos. Esse procedimento de criacdo do pintor reverbera
profundamente em Alencar e o leva a criar um experimento/jogo com pequenos
desenhos feitos por ele, algumas minusculas reproducdes impressas de quadros
de Bacon, e mais algumas imagens que o artista escolheu (ver figuras 74 e 75).

Alencar utilizou esse procedimento frequentemente em seus processos de ensaio
de Um Porco Sentado, jogando as figuras no chdo, misturando-as e fazendo
escolhas mais ou menos aleatdrias que geravam movimentos, trajetos, sentidos.
Esse jogo, onde o grande espaco cadtico de Bacon era relido em pequena escala
por Alencar, reforca a busca do artista pelo inesperado, pelo acaso, conforme ja
observamos ao analisar outros procedimentos. Ha extremo cuidado em manter-se
em movimento e desafio constante, na tentativa de fugir das armadilhas de um
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corpo facil, de uma acomodacdo de processo. Existe, ainda, uma delimitacdo que
€ da natureza de todo jogo — o sistema é organizado, ha um numero limitado de
figuras, ha método. Obviamente, o caos do procedimento criado por Alencar é
radicalmente diferente do caos instalado no atelier de Bacon.

Alencar poetiza o caos baconiano e o organiza em regras de um jogo, mas, sur-
preendentemente, preserva suas caracteristicas de acaso (e se?) e de acumulo.
Afinal, o préprio Bacon criava limites e regras de atuacdo, mesmo que fosse o
fazer somente de obras cujo tamanho as permitisse passar pela pequena janela
de seu atelié. Esses limites, autoimpostos ou ndo, fazem parte dos processos de
criacdo. Em seu processo, a principio, um artista pode criar absolutamente tudo.
No entanto, reflete Salles, a “[...] liberdade absoluta é desvinculada de intencdo
e, por consequéncia, ndo leva a acdo. Limites internos ou externos a obra ofere-
cem resisténcia a sua liberdade; no entanto, essas limitacdes revelam-se, muitas
vezes, como necessarias e propulsoras da criacdo.” (SALLES, 2006, p. 99).

Colecdo de imagens acerca do universo de Bacon, que Alencar utilizava como proce-
dimento de criagdo de proposicdes criativas. Fonte: acervo do artista.



Colecgdo de imagens acerca do universo de Bacon, que Alencar utilizava como proce-
dimento de criagdo de proposicdes criativas. Fonte: acervo do artista.

Para Alencar, nesse caso, a estratégia criativa, assim como o jogo, oscila entre
0 acontecimento espontaneo, inesperado, o sentido aleatdrio das imagens
misturadas no chdo e o seu emprego explicitado e organizado: a utilizagcao do
acaso como ponto de partida para a geragcao de movimentos, trajetos e sentidos.
Alencar olha para o seu processo e faz uma escolha de meios criativos em que
ha uma ponte clara com mecanismos de criacdo do pintor Francis Bacon que,
por sua vez, reconhece a importancia do acaso em seu processo. Esse aspecto
€ posto pelo pintor nessa entrevista:

Sei que na minha obra, o melhor me veio por acaso — quando fui tomado
por imagens que ndo antecipei. Ndo sei o que é o inconsciente, mas, ha
momentos em que algo emerge em nds. E muito pomposo falar de incons-
ciente, € melhor dizer acaso. Creio na existéncia de um caos profundamente

organizado, e na importancia do acaso. [...] ... a Unica razdo para esta irra-
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cionalidade, afirma, é que ela trard muito mais vigorosamente a forca da
imagem. (BACON in SYLVESTER, 2007, p. 81).

A principio, essas estratégias que buscam o caos organizado, a desordem ordena-
da, tém o objetivo de aproximar procedimentos poéticos de Alencar e de Bacon,
aproximacao percebida como um mecanismo necessario para o encontro do
universo baconiano que Alencar perseguia para criar o espetdculo Um Porco Sen-
tado. Além disso, parece haver nessa acao uma busca por evidenciar o processo
na obra — ndo s6 como estratégia para a construcao desta, mas como ela propria.

Parece que Alencar é instigado pelos caminhos do inesperado assumidos na
construcao da obra de Bacon, talvez por encontrar ecos em seu modo de criar.
Assim sendo, a principio, tudo — todos os trajetos de escolhas ou acasos — pode
ser (til e posto a servigo de sua busca por estabelecer o contato/comunicagdo/
vivéncia de determinada “sensac¢do” que gostaria de proporcionar ao espectador.
De acordo com Alencar, no texto O Procedimento Incundbula (2017):

Imagens, palavras, sons, pensamentos, sensacoes, afetos, intuicdes e acdes
fluem misturadas a deriva na correnteza. A correnteza é o processo. O caldo
incundbula quando corre ndo obedece somente as fissuras e reentrancias
sugeridas pelo espaco externo. O caldo vai cavando e abrindo novas fendas
no solo, comendo a terra até criar largura suficiente para se tornar um lago
com margens delimitadas por onde o seu liquido seminal pode ser acessado.
A obra finalizada ¢ um lago com margens para abrigar os observadores. O
lago esté 14 diante da subjetividade e ponto de vista de cada observador.
Sua superficie estd aparente, mas a sua profundidade serd sempre um
mistério que ao mesmo tempo seduz e amedronta quem escolhe estar em
suas margens. (ALENCAR, 2017, s.p.).

O texto acima é um resumo sensivel de seu processo, apresenta um determinado
viés de elaboracdo do pensamento contemporaneo, segundo o qual diferentes
modos de ver e de contribuir para a criacdo sao considerados. Alencar olha para



processos criativos e investigativos que encontram ressonancia nos estudos
contemporaneos sobre a complexidade de sistemas; estdo vivos e pulsantes
e, como a vida, estdo em constante ebulicdo, apresentando-se repletos de sur-
presas e acidentes. Nesse ambiente instavel e efervescente, a atencao do olhar
e a sensibilidade do artista sempre consideram os elos com o outro e com as
coisas que ele pretende materializar em seus processos artisticos. No Projeto
de Alfaiataria de Gestos, Alencar dizia:

Uma das imagens que melhor traduz o pensamento da composicdo cénica é
a de um homem posto dentro de um enorme aqudrio de lentes de aumento.
O objetivo é vestir os olhos nus do espectador dando forma e expressdo aos
minimos esforgos do corpo. Queremos iluminar o imperceptivel. Os detalhes
e sutilezas que se escondem sob a aparente imobilidade encerada das
figuras serdo evidenciados em desenhos nitidos na ocupagdo do entorno.
(ALENCAR, 2011, s.p.).

Entdo, para o artista, tudo no outro e no mundo é transformado continuamente
em razdo dessa inquietacdo e da busca por materializacdo da obra. O artista
se coloca sob lentes de aumento, oferece ao espectador até o “imperceptivel”.

As redes dialdgicas estabelecidas por Alencar no decorrer de seu processo de
criacdo — com o mundo, com outros artistas, com ambientes criativos cheios de
possibilidades — levam-me a associd-lo ao conceito de calor cultural, discutido
por Edgar Morin no ambito amplo da cultura:

O calor é uma nocado que invadiu o universo fisico. Em toda a parte onde ha
calor, isto €, agitacdo de particulas ou &tomos, o determinismo mecanico deve
abrir espaco para um determinismo estatistico, e a estabilidade imutédvel deve
ceder lugar a instabilidades, turbuléncias ou turbilhdes. Assim como o calor
se tornou uma nocdo fundamental no devir fisico, € preciso dar-lhe um lugar
de destaque no devir social e cultural, o que nos leva a considerar onde ha

“calor cultural”, ndo hd um determinismo rigido, mas condi¢des instaveis e
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movedicas. Do mesmo modo que o calor fisico significa intensidade/multipli-
cidade na agitacdo e nos encontros entre particulas, o “calor cultural” pode
significar intensidade/multiplicidade de trocas, confrontos, polémicas entre
opinides, ideias, concepcgdes. E, se o frio fisico significa rigidez, imobilidade,
invaridancias vé-se entdo que o abrandamento da rigidez e das invariancias

cognitivas s6 pode ser introduzido pelo “calor cultural”. (MORIN, 2011, p. 35).

Alencar quer a troca efetiva com o outro, transita pelas linguagens, estabelece
contatos transversais com a experimentacao, investiga e expande constantemente
suas redes; cria em efervescéncia. O artista busca meios efetivos que permitam
po6-lo a deriva, modos de estar em constante ebulicdo nos atravessamentos por
meio dos quais se da o seu processo de investigacao artistica. Constato que ele
entende “movimento” também como “pensamento”. Pois, seu corpo esta perma-
nentemente em estado provisério, em construcdo, em nomadismo, em mutacao
que explicita modos de producdo alinhados a elaboracao do pensamento e da
acdo artistica no contemporaneo.

Sobre essas caracteristicas, no documento de processo O Procedimento Incu-
ndbula, Alencar esclarece:

O Procedimento Incundbula ndo quer ser lago, quer ser dgua corrente.
O observador do nosso procedimento estard as margens da correnteza
cadtica que ndo tém ideia de onde vai desembocar. Os espectadores sdo
convidados a sairem da zona de conforto para entrar nas dguas turvas da
nossa correnteza. Com seu corpo e sua vontade o publico jogador tem o
poder de interferir no curso da dgua, transformar a sua dindmica, acelerar ou
desacelerar o seu fluxo, abrir novas trilhas e cérregos. O corpo do intérprete
no espaco estd a deriva, mas ele ndo estd sozinho. Todos estdo a deriva e
um protege o outro. (ALENCAR, 2017, s.p.).

E importante lembrar que o Projeto Incundbula: o trdnsito do corpo entre a
danca e o desenho e o texto O Procedimento Incundbula, ambos de 2017, sdo



documentos em que se baseia a proposta que Alencar fez para a lei de Fomen-
to a Danca da Cidade de Sao Paulo, em 2017, e que propunha a remontagem
e recriacdo do espetaculo Zoopraxicopio (2014), a criagcdo e desenvolvimento
de uma game performance®™, bem como a producdo, publicacdo e distribuicdo
do livro Acrobacias da Carne, ainda nao publicado. Ou seja, € uma proposta do
artista acerca de suas praticas autorais nos ultimos anos e que reforca o transito
nas diversas linguagens que constroem sua poética.

9 Alencar chama de game performance uma das vérias acdes propostas pelo Projeto Incundbula.
A game performance seria um jogo estabelecido entre Alencar e os performers com o publico.
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Entre a bi e a tridimensionalidade






)

23

A definicdo dos conceitos dos termos ‘beleza’ e ‘feiura’ tem rendido inUmeros
debates ao longo da histdria, e as discussdes acerca de suas naturezas abran-
gem diversas teorias da estética, da arte, da psicologia, entre outras areas do
conhecimento. O reconhecimento de alguns aspectos da beleza e da feiura
€ determinado por convengdes sociais e regras culturais que tornam maoveis
essas percepcdes, a depender da época e do lugar. Santo Agostinho, ao refletir
sobre a presenca do mal e do feio no ambito estético, partindo da afirmacao
aristotélica de que a beleza é unidade na variedade, afirma que a “variedade
ndo deve abranger somente as partes belas de um todo; admitindo a oposicdo
dos contrdrios, dos contrastes mais violentos, entre partes belas e feias, partes
pertencentes ao bem e partes pertencentes ao campo do mal.” (AGOSTINHO
apud SUASSUNA, 2014, p. 97).

Também existem parametros para a definicdo da beleza e da feiura que estdo
relacionados a especificidades perceptivas, ligados a demandas como as da
sobrevivéncia e da reproducdo — o que ocorre, por exemplo, quando descobri-
mos que achamos alguém atraente e bonito porque os tracos do seu rosto sdo
simétricos?°. As questdes existentes entre as categorias estéticas, bioldgicas e
sociais dos conceitos de beleza e de feiura estdo no amago das definicdes do
grotesco. Victor Hugo, ao discorrer sobre esses aspectos, esclarece:

O belo tem somente um tipo; o feio tem mil. E que o belo, para falar huma-
namente, ndo é sendo a forma considerada na sua mais simples relacdo,
na sua mais absoluta simetria, na sua mais intima harmonia com nossa
organizacado. Portanto, oferece-nos sempre um conjunto completo, mas
restrito como nds. O que chamamos feio, ao contrario, € um pormenor

de um grande conjunto que nos escapa, e que se harmoniza, ndo com o

20 “Desde a idade antiga, a proporcdo é uma parte importante dos cadnones da beleza, ainda
que os gregos € 0s romanos tenham um conceito muito mais amplo sobre o tema do que a civi-
lizagdo contemporéanea: a simetria era para eles ndo apenas o que se entende como simetria
especular, sendo, também, a proporcado correta; e compreendia além do tracado antropométrico,
o conjunto visual — com efeito: a textura da pele, o nivel de atracdo do rosto frente aos padrdes
de beleza desejados — que a aproximava de uma imagem esteticamente bela.” (CAMARGOS;
MENDONCA; DUARTE, 2009, s.p.).
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homem, mas com toda a criacdo. E por isso que ele nos apresenta, sem

cessar, aspectos novos, mas incompletos. (HUGO, 2002, p. 36).

Esse sentido de incompletude que o feio propde, de acordo com o qual
“aspectos novos” (ibid.) sdo apresentados sem cessar, serve de modo muito
eficiente a andlise de determinados processos criativos de Alencar ligados
as relacdes entre seus desenhos de corpos e o corpo que vai para a cena. O
grotesco se apresenta como a mistura dos elementos mais dispares e inusita-
dos, da revelagao do inesperado e ndo natural; foge das regras do “certo” e
“errado” e tem na exacerbacdo, ou hiperbolizacdo, uma caracteristica central.
Além disso, é preciso entender que o grotesco se caracteriza pela evidéncia
dada a algumas partes do corpo enquanto outras sdo relegadas. Essa divisao
do corpo da qual deriva a hierarquizacdao de suas partes apresenta pontos
interessantes e fundamentais para a reflexdo aqui colocada. Em seu estudo
sobre o grotesco, Bakhtin afirma:

Dentre todos os tragcos do rosto humano, apenas a boca € o nariz (esse
Gltimo como substituto do falo) desempenham um papel importante na
imagem grotesca do corpo. As formas da cabeca, das orelhas, e tam-
bém do nariz, sé tomam cardter grotesco, quando se transformam em
figuras de animais ou de coisas. Os olhos ndo tém nenhuma fungdo. Eles
exprimem a vida puramente individual, e de alguma forma interna, que
tem a sua propria existéncia, a qual ndo consta para nada no grotesco.
(BAKHTIN, 1987, p. 276).

Ao evidenciar partes do corpo e exagera-las, o grotesco pode apresentar o
corpo como comico — o que é risivel —, ou bizarro — o que surpreende —, ou
ainda trdgico — o que amedronta e repugna. No entanto, ainda que se apresen-
te regularmente com caracteristicas de humor, toca em aspectos do humano
que falam profundamente as dimensdes de fragilidade de nossa existéncia
coletiva. A partir do corpo grotesco, os sistemas morais sao subvertidos e



distorcidos, tornando-se clara a relagcdo intima entre a arte, a vida e a morte.

Em suas pesquisas sobre o trabalho do ator e o grotesco, Meyerhold afirmava:

O grotesco, sem compromisso de atender aos detalhes, cria (através da
“inverossimilhanga convencionada”, é claro) toda a plenitude da vida.
[...] O grotesco ndo conhece somente baixo e somente alto. O grotesco
molesta o contraste, conscientemente criando a agudeza das contra-
dicdes e jogando conjuntamente com a particularidade. (MEYERHOLD,

2012, p. 21M).

Meyerhold coloca o grotesco em contraponto ao conceito de verossimilhan-
ca aristotélica, como algo que desloca a possibilidade de a arte somente se
aproximar de uma narrativa do possivel, da representacao de algo semelhante
a verdade. Exatamente nesse sentido, Alencar apresenta desenhos que pare-
cem exagerar determinados “estados” fisico/emocionais/formais do corpo,
talvez pretendendo ampliar os limites deste em cena e expandir a experiéncia
para algo além de um acontecimento acabado. Sdo imagens de corpos onde
todas as poténcias — musculares, ésseas, espaciais, de movimento e gestuais
— estdo “ligadas” e maximizadas na transposicdo da experiéncia empirica
tridimensional para a bidimensionalidade, visando apontar o supernatural em
suas contradi¢cdes. “O grotesco tem outra maneira de chegar ao cotidiano.
O grotesco aprofunda o cotidiano de tal maneira que ele deixa de ser em si

somente natural”. (MEYERHOLD, 2012. p. 212).

Desenhos de corpos potencialmente reativos, ativaveis, latentes, pulsantes,
atentos, que tentam captar estados do corpo expressivo, porém, extraordinario
(ver figuras 76, 77 e 78), por sua representacdo ndo estar ancorada naquelas
que evocam as possibilidades naturais do corpo, mas, ao contrario, se apoia

em impossibilidades.

)



Desenho de Roberto Alencar. Fonte: acervo do artista.

Desenhos de Roberto Alencar. Fonte: acervo do artista.



Por que, nesses desenhos, Alencar cria imagens de corpos anatomicamente
impossiveis para a investigacdo da natureza dessas representacdes em que
estados de tensdo sdo descomedidos? Ha um sentido nessa opgao: a falta
ou excesso de membros, desproporcionalidades fisicas e posi¢cdes corporais
inexequiveis denunciam que o artista ndo pretende que a imagem sirva a
representagdo de um corpo verossimilhante. Esses estudos ja prenunciam
experiéncias, no ambito do desenho do corpo e do corpo que vai para a cena,
com o monstruoso e o grotesco pelo qual ele se interessa intensamente.

O que Alencar pretende ao propor a subversdao do corpo naturalmente articu-
lado em corpo monstruoso e impossivel, hibrido de animal e homem? O que
ele quer ao movimentar essas quimeras? A resposta a essas perguntas pode
estar em um de seus cadernos (ver figura 79), referente ao processo de Um
Porco Sentado (2010): ele se apropria de um trecho do artigo O Corpo Des-
feito por Francis Bacon de autoria de Rogério Luz, publicado no ano 2000 e
transcrito a seguir.
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Fragmento de um texto de Rogério Luz transcrito no caderno de ensaio do processo
de Um Porco Sentado (2010). Fonte: acervo do artista.
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Transcricdo do texto da figura 79:

Nossa modernidade trouxe uma esperanca, a de que o corpo pudesse
enfim fornecer ao enigma da natureza humana um principio concreto de
explicacdo — porto e horizonte de um novo humanismo. Corpo organico,
finito e material, presidido pelo cérebro. Esperanca va? Talvez, se conside-
rarmos a necessidade e ao mesmo tempo a impossibilidade de inscrever
O corpo entre as coisas do mundo e da natureza, de fazer a passagem do
apresentar-se do corpo atual a representacdo da auséncia de corpo. Nova

tentativa de configura-lo, desfigura-lo e fazé-lo ressurgir sob outra forma.

O grotesco surge da subversdao da semelhanca, do estabelecido, do reco-

nhecivel. O corpo grotesco surge da desfiguragcdo. As quimeras de Alencar

(ver figuras 80, 81, 82 e 83) estdo a servi¢co da desconstru¢gao de um universo/

corpo estabelecido e estatico. Suas formas grotescas propdem o constante

movimentar dos sentidos para fora de seus vicios e acomodacdes. Ha que

se desfazer de camadas e mais camadas para se atingir o centro. De acordo

com Alencar, no texto Alfaiataria dos gestos extra cotidianos?'.

21

Existe incrustado no corpo humano o medo de desabar, de ruir. A civi-
lidade do homem estd estruturada em terreno encharcado e sujeito a
deslizamentos. Se a casca civilizatdria desaba, sé o primitivo sobrevive
ao soterramento. O homem teme as garras de seu instinto, talvez porque
sua face animal seja muito parecida a mascara da Loucura. (ALENCAR,
2016, s.p.).

Escrito poético de autoria de Alencar que é uma das fontes do espetdculo “Alfaiataria de

Gestos” (2012).



Para Meyerhold, “o fundamental no grotesco € a tentativa constante do artista
em levar o espectador de um plano recentemente alcancado para outro que
ndo espere de modo algum” (MEYERHOLD, 2012, p. 213). A luta do artista &
contra a inércia inicial, contra o medo do desabamento, contra um adorme-
cimento das coisas. Segundo Bakhtin, as poténcias das imagens grotescas
estdo no movimento, seus significados acontecem sempre nas sobreposi¢cdes
dos polos, na instabilidade da forma:

A imagem grotesca caracteriza um fendmeno em estado de transformacgao,
de metamorfose ainda incompleta, no estagio da morte e do nascimento,
do crescimento e da evolucao. A atitude em relagdo ao tempo, a evolugao,
€ um traco constitutivo (determinante) indispensével da imagem grotesca.
Seu segundo traco indispenséavel, que decorre do primeiro, é sua ambi-

valéncia: os dois polos da mudanca — o antigo e o novo, o que morre e

0 que nasce, o principio e o fim da metamorfose — sdo expressados (ou
esboc¢ados) em uma ou outra forma. (BAKHTIN, 1987, p. 21-22).

Desenho criado para a revista Murro em Ponta de Faca (2016). Fonte: acervo do artista.
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Desenho de Roberto Alencar. Fonte: acervo do artista.

i ‘
iy

Desenho criado para a revista Murro em Ponta de Faca (2012). Fonte: acervo do artista.



Desenho de Roberto Alencar. Fonte: acervo do artista.

O estado de transformacdo e de mudanca a que Bakhtin se refere esta expresso
com nitidez nas imagens produzidas por Alencar. Os desenhos apresentados
apontam possibilidades de representacdao de um corpo com fisicalidades e acdes
exacerbadas e impossiveis, como modo de indicar/buscar caminhos mais radi-
cais na criacdo de artificializacdes, mediados por objetos, figurinos, iluminacao,
projecdes (ver figuras 84, 85 e 86), gerando ampliacdes e desconstrucdo para
que esse Corpo que vai para a cena materialize o corpo grotesco.
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Cena de Um Porco Sentado (2010). Roberto Alencar e Renata Aspesi. Foto: Gal Oppido.
Fonte: acervo do artista.

Cena de Alfaiataria de Gestos (2012). Ana Seelaender, Renata Aspesi e Roberto Alencar
em cena. Foto: Gal Oppido. Fonte: acervo do artista.
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Cena de Zoopraxiscopio (2014). Foto: Rogério Marcondes. Fonte: acervo do artista.

Alencar é direto sobre suas questdes acerca da representacdo do corpo e do corpo
que vai para a cena no texto do Projeto de Alfaiataria de Gestos:

Descobrir o0 que move estes corpos € o primeiro passo na construcao da lin-
guagem que estamos propondo, para num segundo momento escolhermos
como eles se movem. [...]. Os assuntos citados abaixo sdo potentes incentiva-
dores na investigacao de dindmicas cénicas e de qualidades de movimento:
A forma e a deformacdo. A figura e a transfiguracdo. A imobilidade e o movi-
mento. O fluxo e o bloqueio. As forgas visiveis e as invisiveis. O organico e o
autdmato. A desconstrucdo e a organizacdo. O belo e o terrivel. O infimo e
0 exuberante. A resisténcia e a fragilidade. O real e o inventado. A sombra
e a claridade. A harmonia e o descompasso. O pensamento e a acdo. A fala
e a escuta. A carne e o espirito. Queremos encontrar um lugar no corpo, um
estado fisico e mental, onde todos estes conceitos dancem desterritorializados
destruindo as grades que aprisionam as ideias e os sentimentos antagénicos

em gaiolas separadas. Um corpo humano em verdadeiro devir possui todas
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estas dicotomias e paradoxos coexistindo. O caos e a ordem estdo irmanados

e entranhados nas células deste complexo organismo. (ALENCAR, 2011, s.p.).

O movimento, interesse intenso de Alencar, € um mote estruturante do grotesco
e Bakhtin o relaciona, também, por meio do uso de dicotomias, com os principais
acontecimentos que afetam o corpo grotesco e que “efetuam-se nos limites do
corpo e do mundo ou nas do corpo antigo e do novo; em todos esses aspectos
do drama corporal, o comeco e o fim da vida sdo indissoluvelmente imbricados.”
(BAKHTIN, 1987, p. 277). O grotesco, sendo um dos caminhos de constru¢do poética
no trabalho de Alencar, liga a investigacdo da natureza do movimento do corpo
aos sentidos de existéncia do corpo que abrange fatos e acdes, ndo historias. Esse
aspecto é um ponto crucial na elaboracdo de sua linguagem artistica.

Em Um Porco Sentado (2010), o grotesco se faz presente em diversos momentos
e elementos. Estd, por exemplo, no uso subversivo do corpo dos atuantes, como
na cena em que a dancarina Renata Aspesi/ Cara-cabelo?? “caminha” com o corpo
“invertido” com uma luva de boxe vestida em seu pé esquerdo e acaba por encaixar
um pé na boca de Alencar/ Carpaccio Man (ver figura 87). Ou ainda quando Aspesi
se veste com folhas de jornal ou de papel de seda, criando um corpo-criatura no
qual, por vezes, é impossivel se perceber a forma humana (ver figura 88). Acerca
das relacdes entre espaco, objetos e figurinos na elaboracao do grotesco, Alencar
reflete no texto Proposta Conceitual do Figurino de Um Porco Sentado:

O intérprete ¢é instigado a experimentar e explorar novas possibilidades fisi-
cas abrindo-se para o abismo do acaso, mas com uma precisado cirdrgica. O
movimento comeca a ser desconstruido a partir de uma informacado concreta,
real. E a poténcia de um fato. E ndo uma personagem, no sentido psicolégico
da palavra. A partir destas deformidades pode-se provocar uma confusdo em
relagdo as extremidades do corpo. No deslocamento da figura, mdos e pés

se misturam na retina do espectador. (ALENCAR, 2010, s.p.).

22 Os nomes Cara-cabelo e Carpaccio Man foram dados informalmente a esses personagens

por seus respectivos intérpretes.



Para Meyerhold, “[...] a arte do grotesco é fundamentada na luta entre o conteldo
e a forma.” (MEYERHOLD, 2012, p. 216). Ao propor essa investigacao a partir do
enfrentamento de dicotomias, o artista assume que parte de seu processo criativo
se apoia fortemente no embate de oposicdes fisicas e conceituais, como uma pro-
posta de desnaturalizacdo da forma e pesquisa de possibilidades comunicativas
mais sutis. O que se deseja, num primeiro momento, é descobrir “0 que move
estes corpos” para encontrar esse “lugar no corpo, um estado fisico e mental,
onde todos estes conceitos dancem desterritorializados”. A busca desse lugar de
desterritorializacao esta a servico da criacdo, da “construcdo da linguagem”, de
uma comunicacgao.

O corpo grotesco, segundo Bakhtin, “é um corpo eternamente incompleto,
eternamente criado e criador, um elo na cadeia da evolucdo das espécies ou,
mais exatamente, dois elos observados no ponto onde se une, onde entram
um no outro.” (BAKHTIN, 1987, p. 23). Alencar apoia suas perspectivas comu-
nicativas — aqui me refiro a busca pela construcdo de uma comunicacdo que
inclua o espectador de modo ativo, como atestamos em varios depoimentos do
artista — no risco e no desafio que sdo apontados para o espectador, exigindo
um envolvimento fisico de entrega, um pacto com o estranhamento. Trata-se de
uma proposicao desafiadora, pois a natureza do corpo grotesco estd ancorada
firmemente na fisicalidade e na incompletude que se estabelece no eterno ina-
cabamento de sua forma.

)
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Cena de Um Porco Sentado (2010) com Renata Aspesi e Roberto Alencar. Foto: Gal
Oppido. Fonte: acervo do artista.

Cena de Um Porco Sentado (2010) com Renata Aspesi. Foto: Gal Oppido. Fonte: acervo
do artista.



(Des)rostificacao

Ao observarmos a figura 89, percebemos que as informag¢des sdao quase que
totalmente visuais. Ha indicacdes do espaco cénico com seus objetos e atuantes
posicionados claramente. Vemos a cama, a mesa e o banco. Uma figura esta
na cama, outra encontra-se perto do banco. No primeiro plano, a figura de uma
mulher deitada de barriga para cima, com pernas e bragos semiflexionados. Na
parte superior da imagem, uma observacdo: “Acdes repetidas”. Na parte inferior,
sublinhada a palavra “desrostificar”.

Na outra pagina, a parte superior € tomada pelo desenho de uma mesa ladea-
da por duas figuras encobertas por um tecido. Na parte inferior, vemos a figura
de um homem sentado num banco. A frase “mulheres desrostificam o homem
sentado no banco torno”, encobre o rosto da figura.

Processo de Alfaiataria dos Gestos. Fonte: acervo do artista.
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A “desrostificacdo” proposta encontra ecos, novamente, no tratamento que
Bacon d@, segundo Deleuze, a cabeca da figura. Machado explica:

A ideia de Deleuze é que Bacon é um pintor de cabecas, e ndo de rostos.
O rosto é uma organizacdo espacial estruturada que recobre a cabeca,
enquanto a cabeca é uma parte do corpo. Essa oposicdo entre rosto e
cabeca ja havia sido exposta, inclusive mais explicitamente, em Mil platds,
no platé “rosticidade”. Nesse livro, Deleuze e Guattari defendem que o
rosto faz parte de uma sistema composto de superficies e buracos [...].
(MACHADO, 2009, p 229)

Deleuze afirma que “num quadro de Bacon, o rosto perde a sua forma e em
seu lugar surge uma cabeca” (MACHADO, 2009, p. 230) e indica que Bacon
pretende “romper os lagos da figura [...] com a representacdo” (MACHADO,
20009, p. 231). No desenho de Alencar, a figura do homem sentado no “banco
torno” tem o seu rosto ja “desrostificado” pela posicdo do texto que indica a
acao; este é escrito de modo a encobrir o rosto da figura. A imagem nao é
meramente esquematica e indicativa, pois o artista ja realiza com o desenho o
que pretende fazer com o corpo na cena. Esse desenho anuncia as relacdes
entre corpo e cabeca que serdo importantes para Um Porco Sentado, como
veremos adiante.

Em propostas recorrentes, Alencar utiliza mascaras cirurgicas para tratamento
de queimaduras (ver figura 90), mascaras de tecido (ver figura 91) e mascaras
de papel (ver figura 92) para chegar a essa “desrostificacdo”.
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Cena de Um Porco Sentado (2010). Mascara cirdrgica para tratamento de queimaduras.

Foto: Gal Oppido. Fonte: acervo do artista.

Cena de Alfaiataria de Gestos (2012) com Renata Aspesi. Tecido. Foto: Gal Oppido.

Fonte: acervo do artista.
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“Desrostificar” é destruir a mascara identitaria, apagando a memaria dos seus
tracos e as expressdes faciais para acionar a memoaria do corpo, deslocando o
olhar para o movimento deste. Segundo Lecoq;:

Sob uma mdscara neutra, o rosto do ator desaparece, e percebe-se o corpo
mais intensamente. Geralmente se fala com alguém olhando-o no rosto.
Com uma madscara neutra, o que se vé é o corpo inteiro do ator. O olhar é
a mdscara, e o rosto, o corpo! Todos os movimentos se revelam, entdo, de
maneira potente. (LECOQ, 2010, p. 71).

Cena de Zoopraxiscopio (2014). Mascara de papel. Foto de Rogério Marcondes. Fonte:

acervo do artista.



A mascara focaliza o movimento do corpo, atraindo o olhar do observador. Quem
olha tem que reestabelecer vinculos com o seu préprio corpo, para partilhar dos
cédigos que a mascara propde ao artista. A mascara age como potencializadora do
corpo do intérprete e do corpo do espectador. E o objeto que quando tomado pelo
corpo torna-se parte do corpo, causando um estranhamento. Nesse estranhamento
esta a forca da mascara. Ao promover o apagamento e/ou a criagao de nova iden-
tidade, projeta imediatamente um outro corpo como produtor de imagens. Projeta
novos contextos para a cena e para o espectador. Alencar esclarece sua intencdao

no texto Proposta conceitual do figurino de Um Porco Sentado:

A madscara de tecido flexivel (bege), utilizada em casos de queimaduras ou
apos cirurgias plasticas reparadoras, ajuda a neutralizar e a desfazer a face. A
ideia é redescobrir a cabega como parte integrante do corpo, dando um valor
equilibrado desta parte em relagdo as outras partes do organismo. A cabeca, o
pé, a barriga, o joelho, a boca, as costas possuem o mesmo valor numa figura.
Ndo ha uma hierarquia de importancia, a ndo ser aquela que escolhemos no
momento como destaque para melhor estuda-la. O fino tecido da méscara cola-
do a careca do intérprete cria a ilusdo de uma cabeca sem tragcos, uma massa
uniforme. Apenas uma abertura em formato oval no tecido cumpre a funcao
de isolar as partes do rosto para melhor observé-las. Num primeiro momento,
foca-se a boca e o seu interior, um buraco cor de carne se abre sobre o bege
mostrando o movimento da lingua. Os dentes escancarados, pequenos 0ssos
expostos, aproximam a figura de seu devir animal. Tema recorrente na obra do

pintor Francis Bacon. (ALENCAR, 2010, s.p.).

A neutralidade da mascara acrescenta poténcias inequivocas aos aspectos da
pesquisa sobre o grotesco: talvez seja necessario se despir da mdascara cotidiana
identitaria e transitar na neutralidade para que se possa investigar algo de tamanha

dimensdo. Um dos processos criativos da Cia Teatro Balagan, da diretora Maria
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Thais?, utiliza exercicios de mascara neutra na investigagao do grotesco. Procedi-
mento semelhante aparece no texto Purificacdo para a Imundice (2007-08), de
Antbnio Salvador, que narra o processo de criacdo do projeto Do Inumano ao
mais-Humano (2007-08):

A fabula narra um banquete e o casamento de dois gigantes: Gargamela
e Grandgousier, o refestelar-se dos convidados com as comidas e as inu-
meras formas de copular dos dois colossos. A gravidez de Gargamela e o
nascimento do gigante menino Gargantua, seus primeiros anos de vida,
amamentacdo, estripulias e as fracassadas formas pedagdgicas emprega-
das por diversos sdbios e pedagogos para educar aquele que é o génio
da desmedida e exagero humano, até sua partida a Paris. Improvisamos as
cenas com mascara neutra exaustivamente, cada vez com tempo menor,
de maneira a atermo-nos a esséncia das ac¢des e jogos. (SALVADOR,
2007/2008, s.p.).

No caso de Alencar, a mascara primeiramente apresentada como neutra vai
se tornar inequivocamente personagem, se contaminar de significados a par-
tir de agdes como as usadas em Um Porco Sentado, em que o personagem
irrompe da neutralidade da mascara cirdrgica a partir do movimento grotesco
e exagerado da lingua e da boca do intérprete (ver figura 93), ou da interven-
cdo direta e ampliada por projecdes e pela iluminagdo no desenho como em
Zoopraxiscopio (ver figura 94) e Alfaiataria de Gestos (ver figura 95).

2 Fundadora da Cia Teatro Balagan. Ex-professora do Departamento de Artes Cénicas e do
Programa de Pds-graduacdo em Artes Cénicas da ECA/USP. Foi diretora (2007/10) do TUSP —
Teatro da Universidade de Sdo Paulo. Ministra oficinas e cursos em vérios estados do Brasil e em
paises como a Itélia, Colédmbia e Russia, entre outros. E autora do livro Na Cena do Dr. Dapertutto:
Poética e Pedagogia em V.E. Meyerhold, Editora Perspectiva, SP, 2010.
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Cena de Um Porco Sentado (2010). Foto: Gal Oppido. Fonte: acervo do artista.

Cena de Zoopraxiscopio (2014). Foto: Rogério Marcondes. Fonte: acervo do artista.
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Cena de Alfaiataria de Gestos (2012). Foto: Gal Oppido. Fonte: acervo do artista.

O surgimento do personagem a partir da neutralidade da mdéscara aprofunda o
transito dos significados que sdo postos na cena. Ndao ha nenhuma estabilidade
e 0 jogo deve se dar no sobressalto da atencdo e rapidez em que sao colocadas
as possibilidades e imagens. Um laco comunicativo deve ser erigido para que
uma ponte se estabeleca entre artista e publico. Alencar pretende colocar o
espectador como participante ativo de suas experimentacdes, como co-criador
e co-compositor das acdes e imagens cénicas. Sobre este espectador da cena
contemporanea, Desgranges afirma:

O ato do espectador, distante dos limites das teorias da comunicacgdo e reco-
nhecido na dimensao artistica que o constitui, ndo se resume ao recolhimento
de informac¢des, ou a decodificacdo de enunciados ou ao entendimento
de mensagens, pois a experiéncia estética se realiza como constituicdo de
sentidos. O que solicita invencdo na linguagem, ou invencdo de linguagem.
O papel do leitor em arte, assim concebido, muito se aproxima do préprio
papel do escritor. (DESGRANGES, 2012, p. 18).
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Assim, percebemos que as propostas de Alencar para a criagao de seus projetos
de arte utilizam possibilidades expressivas que ndo se intimidam em correr ris-
cos e validam conceitos como os de autoria em rede, conforme ja vimos. Nesse
processo o artista convoca o espectador a participar ativamente da elaboracdo
da sua linguagem artistica e propde interacdes legitimadas nas inquietacdes e
nas experimentacdes da arte contemporanea.
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Imagem: murro em ponta de faca

Até agora, tocamos em aspectos dos modos de criagdo de Alencar que, ape-
sar de estabelecerem pontes muito sélidas entre o corpo que vai para a cena
e o desenho do corpo, privilegiaram a linguagem cénica como ambiente de
apresentacdo dessas relacdes. No entanto, a conexdo com o desenho cria
novos paradigmas ao longo do tempo: as reflexdes do artista acerca de seu
processo, seus questionamentos e desejos o levaram a ilustrar inteiramente a
122 edicdo, publicada em 2016, da revista Murro em Ponta de Faca?*. A revista
é editada pela Cia Carne Agonizante.?®, grupo do qual Alencar fez parte entre
os anos de 1999 e 2010. A companhia é dirigida pelo coredgrafo e dancarino
Sandro Borelli?®, que também é idealizador da publicacdo que teve seu primeiro
numero publicado em 2010. Viabilizada com recursos da Lei de Fomento a
Danca da Cidade de Sao Paulo, a revista possuiu tiragem impressa e também
estd disponivel no site da Cia Carne Agonizante.?’.

As questdes que levam Alencar a assumir essa empreitada se estruturam a
partir dos espetdculos criados sobre a obra de Franz Kafka pela Cia Carne
Agonizante. — A Metamorfose (2002), O Processo (2003), Carta ao Pai (2006),
Artista da Fome (2008) e Colbénia Penal (2013) — e sdo por ele esclarecidas
no posfacio da revista de maio de 2016:

24 Murro em Ponta de Faca é uma revista que prop&e entender a danga como fenémeno cultural
e discutir aspectos socioeconémicos que estdo embutidos nele, bem como a influéncia desses
aspectos nos criadores.

25 Companhia de danca independente que desenvolve pesquisas e criagcdes desde 1997, tendo
em seu repertério vinte e duas pecas coreogréficas.

26 Diretor de companhia, coredgrafo, diretor artistico e intérprete da Cia Carne Agonizante.. Foi
o idealizador da revista Murro em Ponta de Faca em 2010.

27 Disponivel em: http://www.ciacarneagonizante.com.br/sis/pageflip.
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Aideia de fazer uma revista ilustrada, em quadros, usando a dramaturgia
da danga, surgiu do meu desejo de pesquisar sobre os possiveis didlogos
entre o desenho e a danca. Sempre me interessei muito pelas artes visuais.
Até me tornar adulto, minha sonhada profissdo era a de desenhista. Aos
18 anos comecei a estudar teatro e parei de desenhar. (ALENCAR, 2016,
p. 59).

A realizacdo desse nimero da revista cria questdes relevantes sobre o trabalho
do artista. Alencar participa da edicdo da revista desde o seu inicio, em 2011,
inclusive criando alguns desenhos para alguns nimeros (ver figura 96). Alencar
fez parte do conselho editorial da revista, porém, sua participacdo mais con-
tundente até entdo fora a ilustracdo do personagem Vaslav — idealizado por
Borelli e definido com ironia no editorial da 122 edicdo como “verdadeiramente
um bailarino brasileiro e, portanto, ja fez de tudo um pouco para sobreviver”;
ainda: “ao longo das 11 edi¢des da Murro em Ponta de Faca, o coturno € a
saia de tule de nosso Nijinsky?® dos trépicos se arrastaram por sindicatos, em
protestos nas ruas, na conducado de O6nibus, em bancos universitarios”.

Murro em Ponta de Faca se delineia como uma publicacdo que, de acordo
com o editorial da segunda edicdo:

Cristaliza um projeto que, além de entender a danga como um fenébmeno
cultural, procura discutir aspectos socioecondmicos nele embutidos e a
influéncia por eles exercida sobre criadores de diversos matizes. [...] Cum-
pre-se o objetivo de debater assuntos com a profundidade que a chamada
grande imprensa — por suas caracteristicas, como a periodicidade e o
vinculo com a agenda cultural — ndo consegue adotar. E uma analise mais
acurada ndo abdica de uma postura critica no ato de jogar luz sobre os
impasses préprios da danca a fim de contribuir para a superacado deles.
(FERNANDO, 2012, p. 3)

22 O nome do personagem faz alusdo ao famoso bailarino russo Vaslav Nijinski.
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Desenho publicado na 52 edicdo (2012) da revista Murro em Ponta de Faca. Com o titulo

Estética € o Caralho, frase sugerida pela equipe da revista. Roberto Alencar. Fonte: Site
da Cia Carne Agonizante.

Vaslav (ver figuras 97 e 98) € um personagem que encarna a proposta da revista
de debater e discutir as condi¢des do dancarino e da danca contemporanea na
cidade de Sao Paulo e no Brasil. Aqui se apresenta um transito muito interessante:
Vaslav surge como imagem/personagem a partir da mediacdo entre o corpo de
Alencar e a camera do fotégrafo Gal Oppido.
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Capa e contracapa da 22 edi¢do da revista Murro em Ponta de Faca (2012). Fotos: Gal

Oppido. Site da Cia Carne Agonizante.

INVISIVELS
A'LEI

+

Capa e contracapa da 11° edicdo da revista Murro em Ponta de Faca (2015). Fotos: Gal

Oppido. Site da Cia Carne Agonizante.
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O personagem idealizado por Borelli, encarnado por Alencar e fotografado por
Oppido é finalmente colocado em contexto na revista por Geraldo Domingos,
editor de arte. Vaslav é uma criacdo coletiva que atende muito bem as deman-
das da publicacdo: é a sua “cara”, aimagem que a traduz, sua identidade visual.
Em todos os numeros, a imagem de Vaslav da o tom das questdes que serdo
tratadas. A inquietacdo, caracteristica definidora da publicacdo encarnada pelo
personagem, encontra eco em seu intérprete que, como ja vimos, nao limita sua
busca criativa a uma linguagem ou procedimento.

Porém, ao propor a publicacdo de um numero da revista feito com seus dese-
nhos, Alencar desloca a posicdo do desenho na definicdo dos caminhos de
sua trajetdria que tem um divisor de dguas, segundo ele, em seu encontro com
Lourenco Mutarelli?®, como explica no posfacio a 122 edicdo.

Voltei a desenhar em 2010, aos 36 anos, quando fiz um curso livre de desenho
com o escritor e desenhista Lourenco Mutarelli. Em 2012, fiz outro curso com
ele, chamado Quadrinhos de Autor, no Sesc Pompéia. No segundo médulo,
tinhamos que desenvolver uma histéria curta para publicar numa revista que
o Sesc produziria. Fiquei bem perdido, tentei varios caminhos e nada. Entdo
o Lourenco me deu uma luz: ‘Por que vocé ndo desenha uma histdria que
tenha a ver com o seu trabalho na danca? Escolhe uma cena do espetédculo
que vocé criou e desenhe. Aqui é um espaco de experimentacdo. Arrisque.’

Foi decisiva e transformadora a sua orientacdo. (ALENCAR, 2015, p. 59).

A HQ que se origina nessa oficina transpde da cena para o desenho — (ver figuras
99, 100 e 101) — uma passagem de Um Porco Sentado (2010). Essa experiéncia
exige que o desenho ultrapasse a posicdo de servir a reflexao acerca do corpo
que vai para a cena ou de ser detonador do processo cénico ou, ainda, estar na
cena como parte de sua elaboracdao. Agora o desenho reivindica que o artista
caminhe radicalmente em sua linguagem. Mesmo que se baseie na transposi-
c¢do de uma cena de Um Porco Sentado, o desenho, nesse contexto, define-se

29 Lourengo Mutarelli (Sdo Paulo, 1964) é romancista, quadrinista e dramaturgo.



como o0 meio, a finalidade e modo da producdo criativa do artista. A fotografia é
usada como recurso organizador da estrutura de passagem dos procedimentos
criativos para que o papel surja como seu ambiente de comunicacao principal
nesse momento (ver figura 102).

Ndo ha o uso da fotografia como um modelo rigido para a composicao da forma
e do espacgo, mas, como constatamos ao comparar os quadrinhos com as fotos,
trata-se de sua utilizacdo como mais um eixo de elaboracdo do desenho. Um
norte, talvez um olhar de fora da cena que retire suas caracteristicas tridimen-
sionais e que o guie na construcdo de um espaco bidimensional — este, por sua
vez, precisa ser organizado mais profundamente para ser o ambiente principal
de atuagao do artista. Essa tatica se apresenta como um passo importante nesse
percurso que se radicalizard em sua proposta para a revista.

Histdéria em quadrinhos criada na oficina de Lourenco Mutarelli. Fonte: cedida pelo artista.
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Histéria em quadrinhos criada na oficina de Lourenco Mutarelli. Fonte: cedida pelo artista.

A relacao entre a fotografia e o desenho evidencia um outro ponto interessante
sobre as fotos que o ajudaram na composicdao das imagens do quadrinho e diz
respeito a escolhas que Alencar faz ao decidir quais delas serao Uteis para o que
pretende. As fotos selecionadas serdo desconstruidas e transformadas pelo traco,
pela linha, pela cor, pelo gesto, pelo corte; o espaco sera redefinido — com esses
procedimentos, o artista procura brechas para criar novos caminhos.

Observamos que ha um trabalho de edicdo muito claro. Salles, ao refletir sobre
aspectos da edicdo e da montagem a partir da linguagem cinematografica, amplia
a discussdo para as escolhas e associagoes feitas de maneira geral nos processos
criativos ao afirmar que “novas formas surgem ao longo do processo criador, muitas
vezes a partir da metamorfose de formas ja existentes, inclusive formas do préprio
artista. O ‘novo’ € uma inflexdo de uma forma anterior.” (SALLES, 2011, p. 116).



Um Porco Sentado. Roberto Alencar e Renata Aspesi em sequéncia de fotos em estidio.
Fotos: Gal Oppido. Fonte: cedidas pelo artista.
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Dessa maneira, Alencar, ao trilhar o caminho de elaboracdo de uma ambientacao
bidimensional que suporte a complexidade de sua proposta de criacao, realiza
esse sentido de encadeamento continuo, de ressignificacdo, gerando novos
modelos. Salles aprofunda a reflexdo sobre esse aspecto de edicdo, comum
nos processos de criacao:

A transformacao se d@, portanto, por meio de ressignificagdes de formas
apreendidas. Assim, combinagdes insélitas acontecem na complexidade da
acao criadora que, segundo a perspectiva aqui proposta, abrem espaco para
as novas autorias. Essas novas formas estdo, certamente, relacionadas com
os diferentes processos de apreensao do mundo. Encontramos, assim, a
especificidade de cada obra e a singularidade de cada artista na natureza das

combinag¢des ou no modo como se concretizam. (SALLES, 2011, p. 116 -117).

Nessa perspectiva, percebemos que o procedimento a partir da desconstrucdo
e da reconstrucdo da foto certamente é uma das bases da criacdo do desenho
para a revista. A fotografia é algo que sempre suscitou grande interesse em
Alencar. Em dois trabalhos de sua trilogia, ela ocupa um lugar central: 1. em
Zoopraxiscopio (2014), quando, além de arquitetar a tematica do espetaculo
nas experimentacoes fotograficas de Muybridge, o artista se aproxima da foto-
grafia na maneira como faz a edicdo das imagens que serdo projetadas durante
o espetdculo (ver figura 103), 2. em Um Porco Sentado (2010), que traz em sua
elaboracao a importante discussdo das relacdes entre os procedimentos picto-
ricos de Bacon e fotograficos de Deakin. Nesse sentido, no texto Projeto Um
Porco Sentado (2010), Alencar revela:

Um Porco Sentado toma como ponto de partida imagens, sensacdes e con-
ceitos das obras de dois artistas britdnicos contemporaneos: o renomado
pintor irlandés Francis Bacon (1909-1992) e o menos famoso — mas nao
menos marcante — fotégrafo inglés John Deakin (1912-1972). Em dialogo
com o teatro fisico e as artes visuais, o espetdculo nasceu da investigacdo

sobre as conexdes entre diferentes linguagens artisticas. As interseccdes
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e hibridismos entre as obras destes dois artistas deram o norte para o per-
curso criativo, oferecendo exemplos para a transformacao e ressignificacdo
da imagem fotografica (a partir dos registros de Deakin) transposta para a

imagem pictdérica (nas pinturas de Bacon). (ALENCAR, 2010, s.p.).

Pagina do caderno em que Alencar indicava cortes que deviam ser efetuados nas
sequéncias de videos e imagens projetadas no espetdculo Zoopraxiscopio. Fonte:
acervo do artista.

Transcricao do texto da figura 103:

6763 — Riscar a face, rasgar a méscara
Até 1:02 — Rasgar a méscara

Repete algumas vezes

Comecar a partir de 12 segundos

Aumentar o ritmo do risco mais rapido
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Usar repeticdo

Cortar no 1:02 para 1:24

1:24 — Usar os gestos da mao rosto
Até o final

Usar a cena toda voltando bem rapido
Emendar com o stop motion do rosto
comeca com

6283 — 028. Sequéncia de movimento
0:38 no diafragma

Repetir a dancinha na frente

Ir e voltar véarias vezes

Alencar inventa seus préoprios e surpreendentes procedimentos criativos para
relacionar a fotografia, o desenho e o corpo quando cria imagens para a 122
edicdo de Murro em Ponta de Faca. A publicacdo tem o titulo de Tanz Kafka,
que faz uma alusao ao primeiro nome do autor das obras, Franz Kafka. Além
disso, “Tanz” é palavra alema equivalente a “danca” e o titulo poderia ser
traduzido como “Danca Kafka”. Esse titulo denota que, para Alencar, os signifi-
cados do que é dancga sao vastos e ultrapassam conceitos de presenca ligados
as relagdes corpo-tempo, jd que Tanz Kafka serd materializada (dancada?) no
papel. Sobre o trajeto de criagcdo para a publicagdo e sua tematica, Alencar
afirma no documento Posfdcio por Roberto Alencar, versao do posfacio da
revista com trechos que ndo foram publicados:

Neste Ultimo ano enquanto criava as ilustragdes, pude rever e reviver
cada espetaculo sob uma nova 6tica, com um olhar atento de quem vai
desenhar. Voltei a estudar sobre Kafka e aprendi ainda mais sobre esta
figura tdo profunda e misteriosa. Ao me deparar com todo o material de
pesquisa misturado (videos, fotos, textos, criticas), tudo cadtico, sem
nenhuma cronologia, pude fazer outras associacdes sobre o Kafka,
sobre o Borelli e sobre como a dramaturgia dos dois artistas continuam
reverberando no meu corpo e nos meus modos de criagdo. (ALENCAR,
2015, s.p.).



Esse excerto mostra uma mudanca de atitude, o deslocamento do olhar do
artista de uma linguagem a outra. “Ver” agora detém outra qualidade: é preciso
ativar um olhar desconhecido sobre os objetos ja conhecidos. O corpo na cena
€ olhado “sob nova 6tica” com “um olhar atento de quem vai desenhar”, pois
um novo transito tem que se dar radicalmente entre a tridimensionalidade e a
bidimensionalidade.

Assim, no caos da desordem dos materiais que sdo apropriados pelo artista, surge
aquilo que ndo é uma traducdo literal dos espetaculos da Cia Carne Agonizante,
mas algo totalmente outro. Videos, textos, criticas e fotografias sdo postos a
servico da pavimentacdo de um caminho criativo até entdo desconhecido. No
entanto, certamente, a fotografia € a grande chave / base para gerar essa lin-
guagem e suprir esse diferente contexto de comunicacdo. Podemos perceber
associacdes ao observarmos as figuras 104, 106, 108, que apresentam fotos e
frames de videos dos espetdculos, bem como as figuras 105, 107, 109 que trazem
ilustracdes da publicacao.
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Segmentos do video do espetdculo O Processo (2003), de Franz Kafka, direcdo de
Sandro Borelli. Video Osmar Zampieri. Fonte: acervo do artista.
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llustracdes de Roberto Alencar. Pagina 26 da 12° edicdo da revista Murro em Ponta de
Faca (2015). Fonte: Site da Cia Carne Agonizante.

Segmento do video do espetaculo O Processo (2003), de Fraz Kafka, direcdo de Sandro
Boreli. Video Osmar Zampieri. Fonte: acervo do artista.
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llustracdes de Roberto Alencar. Pagina 27 da 122 edicdo da revista Murro em Ponta de
Faca. Site da Cia Carne Agonizante.

Segmento do video de A Metamorfose (2002), de Franz Kafka, direcdo de Sandro Borelli.

Video de Osmar Zampieri. Fonte: acervo do artista.
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llustracdes de Roberto Alencar. Pagina n° 2 das imagens teste, enviadas a revista Murro
em Ponta de Faca como parte da proposta gréfica e dramaturgica de Alencar para o
12° ndmero (2016). Fonte: acervo do artista.



Os vinculos entre as fotos e os desenhos nas imagens anteriores estdo explici-
tos. No entanto, a ligacao do desenho de Alencar com a fotografia, o transito de
linguagens, se apresenta como possibilidade bem além de simples transposicdo
da forma e espaco na criagdo de imagens. O artista propde desdobramentos e
experiéncias que vém e vao nos espacos entre o bidimensional e o tridimensional;
ha desdobramentos e repeti¢cdes das formas levados ao limite em busca do que

significa “Danca Kafka”, inclusive com Alencar assumindo o lugar de fotégrafo
(ver figuras 110, 111 e 112).

P&gina 13 da 122 edi¢do da revista Murro em Ponta de Faca, se¢cdo A Metamorfose (2016).
Nessa imagem, podemos observar experimentacdes de Alencar como fotdgrafo: ele
recorta figuras desenhadas, as ambienta e registra numa mini cenografia. Fonte: Site
da Cia Carne Agonizante.



Experimentag8es com formas e figuras recortadas. Foto: Roberto Alencar. Fonte: acervo
do artista.

Constatamos, diante das configuragdes dos procedimentos criativos para a
realizacao da 122 edicdo da revista Murro em Ponta de Faca (2016), caminhos
gerais e indiciais relacionados a criacdo da imagem no trabalho de Alencar. Para
Santaella, o mundo das imagens se divide em dois dominios:

O primeiro é o dominio das imagens como representagdes visuais: desenhos,
pinturas, gravuras, fotografias e as imagens cinematograficas, televisivas,
holo e infogréficas pertencem a esse dominio. Imagens, nesse sentido, sdo
objetos materiais, signos que representam o nosso meio ambiente visual. O
segundo é o dominio imaterial das imagens na nossa mente. Nesse domi-
nio, imagens aparecem como visdes, fantasias, imaginagdes, esquemas,
modelos ou, em geral, como representagcdes mentais. Ambos os dominios
da imagem nao existem separados, pois estdo inextricavelmente ligados j&
na sua génese. (SANTAELLA, 2014, p. 15).
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Pagina 19 da 12?2 edicdo de Murro em Ponta de Faca. E perceptivel o uso das experi-
mentagdes fotogréficas de Alencar na elaboracdo da imagem. Fonte: Site da Cia Carne
Agonizante.

Nos transitos entre os dominios da imagem postos por Santaella se ddo impor-
tantes percursos criativos e comunicacionais. Os processos de construcdo de
imagens se relacionam intimamente com os processos de semiose do sujeito,
como ja observamos. E da natureza da arte comunicar; a arte tem em seu aspecto
comunicativo um sentido fundamental. A criacdo de imagens ndo se da apenas
a partir do intelecto, das ideias, pois surge também fora do corpo, se encontra
nas conexdes com o ambiente e com o outro. Sendo assim, a imagem, nos con
textos dos processos de criagdo, possui aspectos comunicativos que se realizam,
também, nessas interacdes. Os caminhos entre representa¢do visual e imagens
mentais sdo muito percorridos pelos artistas.



=

Na origem dos procedimentos com os desenhos feitos para a publicacao, é clara
a escolha de Alencar de se referenciar®® nos espetdculos sobre Kafka da Cia
Carne Agonizante. Afinal, é o seu corpo que danga as coreografias e que serve
de “modelo” ao desenho. A imagem percorre caminhos de idas e vindas entre
a bi e tridimensionalidade que solicitam de Alencar atencdo para que ela nao
aconteca como traducdo superficial entre uma coisa e outra. Porém, a partir dos
documentos de processo analisados por essa pesquisa, inferimos que se houve
algum sentido tradutdrio, este ocorreu como uma libertacdo muito rapida e a
busca assumiu outros significados que indicam a criacdo de algo completamente
novo — ou melhor, outro — para o artista.

O surgimento desse “algo outro” esta ligado, em parte, a apropriacdo das imagens
fotograficas e dos videos de autoria diversificada, aspecto recorrente (processo
de Um porco Sentado, por exemplo) da experiéncia gerada na cena. Mas essa
apropriacdo é potencializada nas ligacdes que surgem entre a transfiguracdo de
parte desse material em desenho por Alencar — como vimos nas figuras anteriores
—, no embate com o desenho de novas apropriacdes que estdo fora do ambito
do universo imagético e que surgem a partir das encenacdes (ver figuras 113,
114 e 115), das experimentacdes com o espaco € com a linguagem dos quadri-
nhos. Johnson pondera, de modo muito interessante, sobre o aproveitamento
de materiais e ideias anteriores nas novas associacoes e nas redes que fazem
parte do processo criativo de modo geral:

Temos uma tendéncia natural a romantizar inovacdes revoluciondrias, imagi-
nando ideias de grande importancia que transcendem seus ambientes, uma
mente talentosa que de algum modo enxerga além dos detritos das velhas
ideias e da tradicdo engessada. Mas as ideias sdo trabalho de bricolagem;
sdo fabricadas a partir desses detritos. Tomamos as ideias que herdamos ou
com que deparamos e as ajeitamos de nova forma. Gostamos de pensar em

nossas ideias como uma incubadora de 40 mil ddlares, saida diretamente

30 No texto Tanz Kafka — Danc¢a em quadrinhos, Alencar afirma, junto com a Cia Carne Agoni-
zante, que “uma das principais justificativas do projeto € ampliar os espacos de fruicdo de ideias
relacionadas ao corpo humano e suas representacdes”. (ALENCAR, 2014, s.p.).
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da fabrica, mas na realidade elas forram construidas com pecas sobressa-

lentes que por acaso se encontravam na garagem. (JOHNSON, 2011, p. 28).

Fodo da peca Metamorfose (1989), de Franz Kafka. Adaptacdo e direcdo de Steven
Berkoff, para o Ethel Barrymore Theatre, New York. Fonte: Meditations on Metamor-

phosis (BERKOFF, 1995).

"
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Desenho de cabeca de inseto baseado numa foto de um inseto. Roberto Alencar. Fonte:

acervo do artista.
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Desenho de Alencar que reinterpreta e une as duas imagens anteriores. Fonte: cacervo
do artista.

Mais uma vez constatamos que 0s processos criativos de Alencar se estruturam
nas inter-relagcdes das redes de modo essencial. Para um artista que constroi,
cada vez mais, sua singularidade nos entrecruzamentos de procedimentos e lin-
guagens artisticas, a realiza¢do da 122 edicdo de Murro em Ponta de Faca aponta
um amadurecimento importante dos seus procedimentos de criacdo e de seus
desenhos, amadurecimento esse relacionado aos transitos entre o tridimensional
e o bidimensional e que reafirma de maneira robusta a posse desse territério.






EPILOGO






Os cadernos de desenho e documentos de processo de Alencar se mostraram
como arquivos repletos de informacdes/memdrias/experiéncias que registram
e pensam os procedimentos de criacdo e questdes poéticas e praticas do
trabalho do artista e, ainda, pensam em como sua arte pode interagir com o
outro, com o mundo. Esse vasto material se apresentou, para esta pesquisa,
como uma profusao de anotacgdes, textos, desenhos, esbocos e imagens que,
aos poucos, com a interferéncia e ajuda do artista, foi se organizando e reve-
lando os vestigios de um processo artistico potente e vertiginoso.

Nos meus primeiros contatos com esses documentos, ja vislumbrava o projeto
de um artista com um trajeto muito bem tracado, feito de escolhas conscientes
e opcoes invulgares nas quais ficava patente a existéncia de um caminho que
seguia coerente, em processos continuos, do caos a organizacdo. Ao espalhar
seus inUmeros cadernos de ensaio, desenhos, textos e anotacdes na sala de
sua casa, Alencar me permitiu um rapido reflexo do rumo que essa pesquisa
tomaria ao tentar pensar alguns aspectos de seu processo criativo. Salles a
esse respeito diz que “o objeto artistico é construido desse anseio por uma
forma de organizacdo” (SALLES, 2011, p. 41) e os vestigios dessa construcdo se
apresentaram nitidamente nesses primeiros contatos. Nesse sentido, eu tam-

bém iniciei uma jornada do caos a organizacdo que se materializa neste livro.

Alencar oferece a todos nés um universo impar de criacdo em que sdo postas
questdes amplas que nos levam a refletir acerca do espaco, do movimento
e, principalmente, sobre os desdobramentos e transitos do corpo na experi-
mentacao artistica contemporanea. No trabalho de Alencar, as relacdes entre
desenho e corpo carregam possibilidades de sintese, expressdo e atraves-
samentos de significados muito poderosos, revelando serem muito mais do
que ferramentas Uteis para a feitura de seus espetdculos e trabalhos gréficos
e indicando pontos de convergéncia com as tendéncias de interpenetracdo
de linguagens.

Para Alencar, gesto é sempre movimento. O transito do gesto entre o dese-
nho < corpo é a base sobre a qual se edificard a sua comunicacado e a criacao
de suas imagens, seja no corpo ou no desenho do corpo. A imagem bidimen-
sional gera a imagem tridimensional e vice-versa. Assim, o0 seu gesto abrange
o0 desenho e o corpo, criando movimento.
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Trato aqui de um artista que apresenta um processo profundo e variado de
construcdo em arte, dotado de riqueza e complexidade inequivocas. Suas
estratégias para a concepcao do desenho e da cena, apesar de transitarem por
linguagens distintas, sdao muito similares — sendo as mesmas — porque fazem
parte de um projeto expressivo maior, que se projeta como linguagem formada
nas relacdes tradutdrias entre corpo <> desenho e desenho < corpo, sempre
na perspectiva de aproximacdao com o espectador e nas trocas com o mundo.

Esse transito se da como algo vivo, forjado nas necessidades que a elabora-
cdo da obra solicita. Se a matéria artistica demanda coisas, € preciso ouvi-la.
Como criar é ato em gestacdo, um processo em que, as vezes, 0 que esta
sendo gerado ainda é oculto, podem ocorrer dificuldades para a obra falar.
Mas, muitas vezes, acontece que a dificuldade ndo esta na obra falar, mas no
artista em ouvi-la. Por isso, o artista testa. Varios alimentos sdo oferecidos a
obra até que ela responda.

Nesse entendimento, percebe-se que Alencar sabe o que é preciso para que
sua obra se desenvolva, mas ndo faz disso um método inflexivel e fechado.
Ao contrério, propde desafios constantes a si mesmo e a seus parceiros de
criacdo, pois entende que a obra precisa ser alimentada pela dinamica das
mudancas e deslocamentos promovidos pelo tempo, pela vida e pelo outro. O
artista diz no projeto do espetéculo Alfaiataria dos Gestos que “hd um preocu-
pante congelamento das vontades do homem contemporaneo, paralisando-o
e assaltando sua singularidade e presenca no mundo”.

E nesse lugar de investigacdo e busca de conhecimento acerca desse homem
contemporaneo e sua singularidade — que colide com esse congelamento
ameacador instalado em nossos tempos — que existe o espaco em que Alen-
car se coloca e crava seu eixo criativo. Assim, o olhar e a percepcdo do artista
dao sentidos as escolhas que elaboram a obra e a medeiam em relacdo a
realidade que Ihe é externa. O artista deseja, intensamente, estabelecer uma
comunicagao com o outro a partir do corpo e/ou do desenho do corpo, anseia
por comunicacao que acorde esses sentidos e sensacdes adormecidos, pois
parece entender que apenas o0 corpo que se reconhece singular e presente
no mundo pode propor uma imaginag¢do, uma interlocugao e, consequente-
mente, promover uma mudanca.



No processo de criacdo de Alencar o corpo e o desenho, com suas particu-
laridades e entrelacamentos, se colocam como entroncamentos das redes
produtoras de imagem e comunicacdo. Porém, para isso, Alencar se desesta-
biliza e se desafia constantemente. Esse desafio se apresenta como algo além
de um recurso que o artista utiliza na construcao de sua poética: desafiar a si
mesmo é o estimulo constante que o ajuda a abrir brechas de atuacao, a criar
o caminho de seu projeto maior em arte, sempre elaborado na observancia do
protagonismo da continuidade e do movimento — uma obra que € processo.

Sua procura pelo estabelecimento de uma nova organizacdo que resolva os
desafios propostos, muitas vezes por ele mesmo, pretende apontar tendén-
cias que indiquem outros lugares possiveis (internos e externos) que sejam
propicios para o desenvolvimento para sua arte. Segundo Alencar, isso se
da na friccdo entre o conhecido e o desconhecido. No seguinte fragmento
pertencente a Proposta Conceitual do Figurino de Um Porco Sentado, esse
processo é explicado:

No decorrer dos ensaios os trajes também foram adaptando-se e ade-
quando-se as necessidades da concepcdo coreografica, mas muitas vezes
o figurino apareceu justamente para desestabilizar, criando dificuldades
concretas ao corpo, que na ansia em solucionar proposicdes cria subter-
flgios e possibilidades inesperadas de movimento. O intuitivo aflora e o
inusitado instaura-se. O organismo entra em colapso, ao ser requisitado
muito além de suas atividades rotineiras, de seus padrdes de comporta-
mento, de sua disciplina ‘engessada’ e aprisionada a uma ldgica civilizada
e racional. Quando o corpo entra em choque com estes paradmetros, ja tdo
estabelecidos, de imediato ele busca uma nova organizacdo, uma nova
configuracdo interna para dar conta de resolver os problemas a que foi
submetido, e isso se reflete diretamente na maneira como se comunica

e se relaciona com o seu exterior. (ALENCAR, 2010, s.p.).

Desse modo, evidencia-se que, para o artista, interessa o desafio que o leve
a uma desestabilizacdo e que o auxilie na procura da construcao de novos
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significados e perspectivas de comunicagao para/por determinada lingua-
gem/vida. Para Alencar, as imagens do mundo interessam na medida em que
ultrapassem, a partir de suas interferéncias, possibilidades banais de regis-
tro e traducdo, que entrem em colapso com a representagdo e que possam
se refazer, fornecendo elementos que estabelecam um constante ciclo de
construcdo, demolicdo e reconstrucao do corpo, tanto o que vai para a cena
quanto o do desenho.

Salles afirma que “O tempo do trabalho é o grande sintetizador do processo
criador.” (SALLES, 2011, p. 40). O tempo é determinante, redimensionando o fazer
artistico, agindo como um elemento maturador do processo, acrescentando a ele
camadas de entendimento e significados. Ndo é, necessariamente, um tempo
ligado a linearidade, ao tempo do relégio. Alencar procura didlogos com o tempo
constituindo vinculos — que podem ser observados como um encadeamento
de gestos criadores compostos de fragmentos e experiéncias diversas, absolu-
tamente interligados — que, ao serem combinados, materializam um ambiente
muito particular. Alencar, como todo artista, nem sempre sabe com precisdo se
vai encontrar as chaves para a materializacdo da obra, conforme observamos
em seu texto Projeto Incundbula: o trédnsito do corpo entre a danca e o desenho
— O Procedimento Incundbula (2017): “Os caminhos por onde uma ideia pode te
levar sdo infinitos. Muitas ndo te levam a lugar nenhum”.

Alencar, artista contemporaneo, investiga o mundo buscando explorar, experi-
mentar, aprender e apreender as relacdes entre corpo/desenho/espaco/tempo.
Propondo um corpo em transito constante por entre linguagens, procedimentos,
fronteiras; abrindo caminhos de criacdo fora e dentro de si mesmo. Corpo e
desenho do corpo encarnados em gestos e imagens no tempo como O Corpo
proposto por Mario de Andrade em seu poema (ver figura 116).
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Fragmento de documento de processo de Alencar de Um Porco Sentado (2010). Excerto
do poema Improviso do rapaz morto (1930), de Mério de Andrade. Fonte: acervo do artista.

Transcricao do texto da figura 115

“O corpo é que nem um véu largado sobre um mével. Um gesto que parou

no meio do caminho. Gesto que a gente esqueceu.” Mario de Andrade.
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Anexo l
Projeto de UM PORCO SENTADO (2010)
Roberto Alencar

O espetaculo, que integrou o 14° Cultura Inglesa Festival, no ano de 2010, foi
desenvolvido pela INCUNABULA COMPANHIA (Roberto Alencar e Renata Aspesi)
em parceria com a BARCA DE DIONISOS (Lucia Romano). UM PORCO SENTADO
toma como ponto de partida imagens, sensacdes e conceitos das obras de dois
artistas britdnicos contemporaneos: o renomado pintor irlandés Francis Bacon
(1909-1992) e 0 menos famoso — mas ndo menos marcante — fotégrafo inglés John
Deakin (1912-1972). Em dialogo com o teatro fisico e as artes visuais, o espetaculo
nasceu da investigacdo sobre as conexdes entre diferentes linguagens artisticas.
As interseccgdes e hibridismos entre as obras destes dois artistas deram o norte
para o percurso criativo, oferecendo exemplos para a transformacdo e ressigni-
ficacdo da imagem fotografica (a partir dos registros de Deakin) transposta para
a imagem pictérica (nas pinturas de Bacon).

UM PORCO SENTADO, por sua vez, propde mais uma transposicao de linguagem:
as potentes imagens bidimensionais dos dois artistas, imobilizadas na moldura
do tempo, tornam-se corpo vivo, pulsando intensamente na caixa tridimensional
do palco. Aimagem, agora, desloca-se no espa¢o em tempo presente, metamor-
foseando-se frente aos olhos do espectador.

Em seu estudio no bairro do Soho, em Londres, Francis Bacon pintava rodeado
por uma infinidade de imagens fotograficas. Amassadas, pisoteadas e manchadas
de tinta, as fotos ficavam espalhadas pelo chao, sobre as mesas e penduradas
pelas paredes. Registros jornalisticos, reproducdes de pinturas de artistas famo-
sos (como Veldasquez, Rembrandt e Cézanne), ilustracdes de livros de anatomia
e medicina, reproducdes de animais selvagens e uma grande quantidade de
retratos de John Deakin (seu fotdgrafo predileto) conviviam ali. Além de passar
o dia pintando, Bacon também dormia em seu estudio, envolto num verdadeiro
caos criativo. Em meio a tal desordem imagética, suas figuras aterrorizantes
revelavam-se e ganhavam forma, sofrendo violentas distor¢cdes e deformacdes.
Nesta “desfiguracdo da figura”, o artista tornava visiveis as forgas invisiveis ali
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atuantes: estiramento, pressao, isolamento, dissipacdo e acoplamento eram alguns
exemplos destas forcas. Bacon pintava a carne exposta em franco confronto
COm 0S 0SSO0S; a carne que escorre, pendura-se e contorce-se, faz acrobacias
no esqueleto humano, como um atleta agarrado em seu trapézio. Com seus
seres bizarros, pretendia estabelecer uma comunicacdo direta com o sistema
nervoso do observador; afeta-lo em seu instinto, em sua forga primitiva. Nas
telas que criava, buscava capturar um “fato”, um acontecimento que pudesse ser
desgrudado da realidade e que causasse estranheza suficiente para impedir a
construcdo de qualquer narrativa l6gica. Bacon constituia um terreno hibrido na
transicao entre o figurativo e o abstrato. Este traco € o que torna sua obra tao
original e intrigante.

Em UM PORCO SENTADO, todos os elementos da encenacao buscam um
equilibrio: ndo ha nenhum privilégio da linguagem coreografica sobre os outros
elementos constituintes da cena. Neste sentido, o espetaculo assemelha-se a
uma instalacdo visual. A figura, o fundo, as cores, as texturas, os recortes, a luz,
as sombras, os relevos, os suportes, os objetos, as vestimentas e os sons que 0s
corpos produzem (assim como toda a sonoridade que desenha a atmosfera do
ambiente) foram pensados para criar camadas sobrepostas de signos e, desse
modo, aumentar a gama de sensacdes geradas pela cena.

O espaco cenografico, os moéveis e objetos cénicos, assim como os figurinos e a
iluminacdo sao explorados e manipulados pelos corpos em cena. Seres pictori-
cos, criaturas bestiais e animalescas, desfilam em seus picadeiros, descrevendo
zonas de isolamento, espacos imaginarios e limitadores.

Outras vezes, a coreografia nasce do corpo sofrendo a acdo dos objetos e vesti-
mentas, que parecem dotados de vontade. Os figurinos propdem deformidades
e sugerem transferéncias de apoios, provocando novas posturas e formas de
deslocamento inabituais dos corpos no espaco. Os trajes também provocam
novos contornos e organizacdes para a figura humana, confundindo a percepcao
do espectador.

UM PORCO SENTADO isenta-se de constituir uma légica narrativa tradicional,
privilegiando uma espécie de “Iégica da sensacdo” (termo empregado pelo pen-
sador francés Gilles Deleuze, no livro Francis Bacon e a Loégica da Sensacao).
Sua narrativa visual desenvolve-se a partir das formas carregadas de poténcia e



seus movimentos, atravessados por intensidades e estranhamentos. Os corpos
estdo em perpétuo embate: hd sempre um confronto, alterando a tensdo entre os
COrpos, ou entre um corpo e um objeto, o espaco e a luz etc. Mesmo as roupas,
proteses e mascaras podem originar tais oposicoes. As forgas visiveis e invisiveis
deformam as figuras, que lutam para fazer surgir um “corpo sem 6rgaos”, em
seguidos colapsos e espasmos. Os corpos também se acoplam entre si, bem
como as vestimentas, aos mdveis e ao cenario.

Assim como realizou Francis Bacon em sua trajetdria artistica, através de suas
imagens grotescamente artificiais, UM PORCO SENTADO pretende escavar o
homem em seus afetos, sem mediacdo da racionalidade. Na beleza violenta da
cena e do movimento, coloca o espectador diante de um abismo sedutor.

UM PORCO SENTADO foi apresentado em sua temporada de estreia no 14°
Cultura Inglesa Festival. No SESC Pompeia, participou do projeto Primeiro Pas-
SO e, em seguida, realizou temporada de trés semanas inaugurando o “Espaco
Cénico”. Em abril de 2011, o espetaculo entrou em cartaz na Galeria Olido. UM
PORCO SENTADO recebeu prémio de melhor criacdo em danca no 14° Cultura
Inglesa Festival (2010).

)
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Anexo ll

Descricao subjetiva das motivacoes internas que dao
de comer aos famintos movimentos de UM PORCO
SENTADO (2010)

Figura inicial: Ser bidimensional com dois troncos siameses em cruz, dez membros
espalhados no quadrado azul violdceo. Pés e maos confundem-se, estranham-se,
ndo se definem no olho de quem observa. As cabecas sem fisionomia também

sdo membros. Frente e tras existem juntas.

FATO 1— A cama parede de couro ou o azul fundo do quadrado.

A metade do tronco fémea horizontal do ser duplo escorre pela tela. Até estar

rente ao chdo. Imobilidade.

A superficie plana comeca a expulsar com elegancia a figura de carne e sangue
que tenta ser pictdrica, disfarca-se de tinta criando uma gosma. O artificio do gesto

do pintor esta presente, porém como forga invisivel.

As maos sempre cheias de vontades préprias sdo as primeiras a descolarem e se
arriscarem na tridimensionalidade. Cheiram ao redor ainda com a memoria de sua
natureza emparedada. Os dedos, viciados numa realidade de duas dimensdes,

tocam o limite do circulo invisivel que delimita o corpo.

As mdos afoitas pela profundidade tentam escapar do tronco. Chegam na fronteira
do invdlucro, mas sdo atraidas pelo magnetismo da serpente vertebral, fonte de
impulsos por onde passa todo o poder nervoso de decisdo das partes. Este feixe
de energias estd exposto, a viga mestra que sustenta a carne mole do humano

ganha destaque na imagem.

Na alma da coluna, vive o ser reptiliano que comanda nosso instinto. Da medula,

sai uma porcdo de filhotes de jacarés, recém-saidos de seus ovos, prontos para



uma vida de mastigacdo. A fome esta distribuida aos pedacos no corpo. Ha bocas
e dentes nas extremidades.

Os pés querem sangrar o solo liso e cinzento. Forcas de escova de aco e até de
bisturi. As pernas desordenadas riscam o chdo com violéncia e precisdo. O pé
bisturi machuca o chao cirurgicamente e revela as camadas da pele do espaco.
IncisGes aleatdrias no solo gelo.

A figura desconfortavel sente forte o estranhamento das forcas invisiveis. Quer
voltar para o seu achatamento.

Enquanto as pernas continuam tatuando a ferro e fogo o chao azulado, as maos
estdo cercando a coluna. A direita quer descer do pescoco pelos degraus da
espinha, enquanto a outra quer envolver-se, enroscar-se na cintura, induzindo uma

torsao do térax e criando um movimento em espiral do corpo.

A figura muda de direcdo levada pela ponta dos dedos que conseguem fazer a
curva. A face anterior do corpo continua comandando o deslocamento. As costas,
as maos, os bracos, a cabeca, a bunda e as pernas estdo novamente achatadas
no fundo.

A posicdo de brucos parecia mais confortdvel. Num impulso de omelete, a figura
oferece o outro lado para aquecer. A perna escorre viscosa, suave e vagarosamente.

As laminas das patas inferiores comecam novamente as incisdes no tapete tela.
A cama vertical pede ajuda ao chdo. O chdo arranca a figura da parede com vio-
Iéncia. O plano inverte num susto.

Num espasmo, as carnes furam a gravidade. A serpente vertebral ergue-se com
urgéncia.

Os riscos e cortes intensificam-se. As maos ganham mais poténcia e conseguem
fazer a carcaca espiralar-se no espaco, como uma maquina de perfuracdo, um
parafuso manipulado por “alguém” com uma chave de fenda gigante e invisivel.
A forca da espiral abriu um buraco no assoalho e desceu 0 homem para um andar
abaixo, um pouco mais subterraneo. O pordo.

As duas metades, a vertical e a horizontal, perderam-se em seus planos. Cada uma
foi levada para uma zona de isolamento particular.
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FATO 2 — Uma poltrona habita majestosa sobre o tapete de grama vermelha.
A figura caiu dentro da zona de sangue. Um paletd pele e atraente, pendurado
no ombro do trono com massa de carne viva e couro de bicho vermelho, chama
0 ser sanguineo quente. As cores se atraem. A mao garra pousa nas costas do
paletd passaro. Ele, para reagir, num golpe, voa por cima da cabeca e ataca a
figura pelo alto. Comeca engolindo os bracos até sentir todo o térax entranhado
em seus dentes de ave. Mandibulas fortes a destruir os 0ssos.

Qualidade de papel sendo amassado e rasgado. Imagem referéncia sendo pre-
parada e manipulada pelas mdos do pintor.

O rosto quer se esconder, anonimar-se, camuflar-se em cabeca. Uma mascara
flexivel e sem fisionomia sai do bolso do casaco para beijar o rosto envergo-
nhado. Ela beija todos os recantos e reentrancias da face, sé ndo penetra no
terreno que circunda a boca. Os labios estdao orgulhosos por estarem reinando
soberanos no rosto. Os outros sentidos baixaram guarda.

A poltrona obriga a bunda a acomodar-se para um retrato de surpresa. Um
pedaco do solitario sofa contorna o cranio como uma peruca de carne. FOTO.

O encarnado do sapato, mascara do pé, navega na poca de sangue gramado.

Com o pincel pé deslizando na paleta de tinta vermelha, ele tinge suas proprias
pernas. Pele, carne e couro se conhecem, se misturam, ganham intimidade.

O buraco da boca fechadura excita-se e abre-se em seu abismo para aspirar um
pé chave que entra no raio de seu radar selvagem de fome.

O grito inaudivel desce es6fago a dentro para encontrar na profundeza o hor-
ror. O estdbmago libera o suco gastrico. A lingua agita-se, presa em sua caverna
vermelha. Um poderoso ralo em redemoinho puxa para o interior escuro de sua
tubulacdo o cérebro do pé. Encaixe. Acoplamento. O Homem e sua sombra. O
ser civilizado e seu devir animal. A cobra que morde a prépria cauda.

Confronto espelho. Num lado do ringue, o bizarro “cabeca de carne” e, do outro
lado, a bestial “cara cabelo”.

O pé escapa do buraco umido. O céu da boca e a lingua sentem a auséncia do
ser de cinco cabecas com testas de unhas. O céu toca os dedos.



O rombo nao cicatriza, ndo fecha e continua cheirando o espaco.

A cara cabelo inverte a posicdo e, com suas patas acolchoadas de lutador de

boxe, deseja paralisar os pés dele.

As pernas tentam escapar do controle das maos negras de pele de bicho. A

perna cansa e desiste da luta por instantes. Acaba mais um “round”.

Os duplos reconhecem suas sombras. As barrigas recordam instintivamente que

ja estiveram unidas num plano superficie.

As mdos do “Cabeca de carne” desgrudam do brago da poltrona. As garras

incertas e imprecisas procuram reencontrar o encaixe perfeito.

O homem porco sentado, atrelado a sua metade dilacerada, levanta-se com
forca de terremoto. E, aos trancos, pulando fendas abertas no solo, corre para a
parede do fundo. Ha um impacto na chegada. A repeticdo da memoaria. A nos-

talgia do bidimensional.

A memoria ndo é precisa. Outro arranjo da posicao aparece. Curto circuito. Curta

existéncia do acoplamento. A metade cabeluda novamente escoa.

O lado da frente do corpo (peito, bragos e perfil do rosto) cria ventosas e espa-
Iha-se na area. O peito e as palmas estdo apaixonados pelo violeta. Os bracos
entram nas raizes invisiveis do quadro. Invadem as veias. Desenham o interior
dos galhos, por onde corre a seiva colorida. Os musculos agem com diferentes

dinamicas. O corpo surpreende-se com 0s ritmos inusitados.

As mdos espatulas irrompem o ar pastoso. O quadrado ganha relevo. As pernas

acompanham a experiéncia criando artérias no solo.

Um empecilho cruza o caminho da figura a deriva no espaco. O seu percurso
sem rota € acompanhado de uma cegueira quase absoluta, de tdo branca e

leitosa que é.

A m&o sente o frio de uma superficie. E uma porta de metal. Ao empurrar a por-
ta, fecha o armario caixdo amarelo. A cor de fora e dentro do objeto é quente e

iluminada, mas a sua matéria corporal € metalica e cirdrgica. Dura e fria.
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O mascarado de boca aberta vivia quase acomodado em sua zona de isolamento,
figura solitaria na poltrona de carne estofada. A pele se habituou a superficie de
couro animal.

A boca abraca o armario com suas papilas gustativas. Serd uma nova casa? Uma
nova forca de isolamento agindo? As pernas ainda estdo possuidas pela idéia
de encontrar, na zona minada do piso, uma passagem para um andar ainda mais
subterraneo.

O armario comeca a inclinar-se pesando sobre a figura como uma lapide sendo
sepultada. Agora a figura estd enterrada embaixo do caixdo. Imobilidade.

A mao abre a porta desesperada para respirar, mesmo estando do lado de fora.
A respiracao pode ser mais dificil fora do que no interior. Estrondo. Com um
pouco mais de oxigénio entrando no pulmao da mao, o corpo empurra 0 armario
€ escapa pela lateral.

A figura deita-se na face superior do armario, para ver como o objeto reage a
opressdo. A mao, capataz do cérebro da besta sem olhos, cheira nervosamente
o0 espaco por dentro. E quente? E timido? E agradével ao isolamento? A mao
compara 0s espacos entrando na boca em seguida do armario.

A figura decide entrar na caixa. Fica entalada na porta. A perna e o braco do lado
esquerdo percebem estar para fora. Reivindicam seus espacos. Os membros
entram apertando-se e seguindo todas as outras partes. A casa ndo abriga a
largura do corpo. O portal é estreito demais.

A cabeca sai para pensar e respirar no teto. O porco papa senta, nos pés do
armario deitado, e imobiliza-se por um instante para ter uma nova luz. Deci-
de lacrar a sombra em gosma que ficou la dentro. O armario volta a posi¢ao
de homem vertical. A figura desesperada esta presa fora do armario. Pincéis
invisiveis tracam um caminho no chdo indicando o percurso e direcdo que a
figura deve tomar.

A figura falhou na tentativa de fazer deste espaco enlatado seu casulo, mas ndo
abandona a casca e segue seu caminho com o peso do enclausuramento nas
costas. Em sua cegueira, o “carpaccio man” pressente seu antigo lugar de iso-
lamento. A poltrona o chama com voz muito baixa. A boca faminta morde com



prazer o assento almofada. E ergue-se com o enorme bife de couro e espuma
preso aos dentes. A poltrona e o armdrio sentiram-se atraidos em suas diferencas.
Sentiram que misturados poderiam produzir um tom de laranja vivo e intenso.
Seres de cores primdrias se atraem. O amarelo compacto e comprido implora
para deitar nos bracos da baixinha, rechonchuda e vermelha. A imagem é de
uma pieta.

Os objetos estdo acoplados, e juntos compdem um espaco de isolamento com
dois comodos. Duas figuras podem conviver no mesmo terreno.

O corpo esconde-se encolhido embaixo do pequeno telhado formado pela late-
ral do armario em repouso. Como um cao, captura com a boca um pedaco de
bife suculento farejado nas imediacdes de sua zona, e traz para dentro de sua
casinha. Procura um esconderijo melhor para a iguaria. Penetra com o tronco e
cabeca na fenda criada entre a poltrona e o armario. Buraco quente e escuro. As
mdaos criam uma espécie de mensagem cifrada, um cédigo estranho e barulhento
de bater de portas. Talvez seja um recado secreto do criador, que esta fora do
quadro e gue se comunica com os fatos.

Enquanto o som ecoa nos ouvidos do espaco. Um novo ser objeto adentra o
lugar onde as coisas acontecem. Uma moldura vitrine com rodinhas e cortinas
passeia como numa calcada movimentada de comércio. Ela é elegante e miste-
riosa. Para diante do empilhamento. Uma mulher de casaco de couro preto até o
joelho estd no comando da vitrine mével. Uma bota preta de salto alto, e um par
de luvas de boxe, que vestem um dos pés e uma das mdos dao estranheza ao
seu traje. Pé luva e Pé bota. O rosto dela ndo tem frente. Ha cabelos por toda a
volta da cabeca. Ela abre a cortina e sai de dentro da moldura. Coloca-se numa
diagonal com a frente fora do enquadramento, para olhar o quadro montado. O
homem que estava acoplado aos objetos também sai da moldura. Toma o lugar
da mulher na posicdo de observador do acoplamento emoldurado. Empurra a
figura feminina para dentro do armario deitado. O encaixe é perfeito. Senta-se
no chdo ao lado da poltrona, como um cdo de guarda. Todos agora estdo no
quadro, atrds da cortina transparente de frigorifico. FOTO.

Tira a mascara de figura pictorica e assume a vontade do pintor manipulando os
materiais. Fecha violentamente a porta do armario com a cabeca que olha para
frente. Olha o passarinho! Outra foto. O homem levanta-se e verifica se a mulher
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ainda respira 1a dentro. Ergue o armario recheado de carne humana, para sua
posicao funcional e vertical. Os pés em direcao ao solo.

Como um magico de circo, abre a porta amarela da capsula para liberar a figura
transformada. Ela tem um rosto humano, fotografico. Ela pode ver e ser vista de
forma diferente. Ainda nao adquiriu vontade prépria em sua nova configuracdo.
Esta quase inerte, precisa de estimulos e manipulacdo externa.

O pintor carrega a figura congelada para dentro da vitrine. Atras do vidro, ele
libera as extremidades enroscadas da figura e da livre poder de movimento e
decisdo para a mulher da vitrine.

E ela segue em suas rodas enquanto ele vai preparar-se para um novo quadro.

FATO 2 — O caramujo estira-se no espaco com seu arado prétese. Ossos de metal
vao a frente sustentando e arrastando os musculos gosmentos. A cabeca tronco
da lesma sorridente € gigante em relagao ao corpo ando, elegantemente vesti-
do com um terno xadrez cinza de Principe de Gales. O nanico tem tamanho de
pernas. Por baixo do traje hd um caracol de casca dura que aprendeu a caminhar
como um bipede e que abriga um ser molhado em suas entranhas. O casaco
(mais conhecido como bunda casaco, pois suas omoplatas e nadegas ocupam o
mesmo lugar) segue atrasado o pescoco torso escavadeira. A figura libera, além
de excrementos deslizantes, um som constante de inseto mordiscando folha. E
segue seu trilho, esticando-se e contraindo-se.

Em determinado momento do percurso, logo apds uma curva perigosa, 0 Corpo
abrigo entra em conflito com sua autoritaria e cega héspede. O caracol quer
livrar-se da lesma. A lesma prefere abandonar o seu abrigo a deixar sua estru-
tura muleta. O bunda casaco ndo aguenta mais o peso de sua espinha exposta
e independente. Deseja engoli-la de volta. Com a forca contraria do homem
pernas, as antenas, mesmo com seus dedos firmemente enraizados no aparelho
metalico, sucumbem e se soltam. As mdos ficam ainda mais cegas do que a boca.

A carne mole ndo vive sem um osso duro que a sustente. Com este brusco rom-
pimento, um enorme deslizamento de terra Umida toma o espaco. O entorno
estd imerso num poco de areia escura e movedica.



As antenas do caramujo cego tremem eletrizadas para potencializar forcas de
escavadeira. O primeiro instinto é de recuperar o apoio perdido, a carcaca artificial
que sustenta sua espinha horizontal e ondulante. A lesma esta suspensa no ar,
pendurada no colarinho do bunda casaco. A sua cauda ainda estd presa na saida
do pescoco do ando. Ela precisa de seu brinquedo estirador para desacoplar-se
de sua civilidade. O paletdé que aprisiona 0 homem. O elegante Sr. Pernas quer
engolir a forma fugitiva. O caramujo toupeira — mais cego do que nunca, pois
sua visdo que era leitosa e seca, agora € molhada e trevosa — escava e come
a terra ao mesmo tempo. Engole direto com o estbmago. Os dentes afiam-se e
mostram-se, ndo mais como um sorriso bizarro de inseto, mas como mandibulas
de piranha no fundo de um lago vermelho. Cava em todos os sentidos avancando
lentamente.

De tanto procurar, as garras encontram, dentro do corpo do bunda casaco um
gancho/bengala/guarda-chuva/respirador. O objeto sai das entranhas do vestuario,
emoldurado por uma cortina de seda vermelha, espirrando sangue como uma
veia cortada. A primeira tentativa com o objeto é respirar usando o acessério de
mergulhador. Esbalda-se com o oxigénio da superficie. Enquanto respira, para
recuperar e juntar forcas, é capturado pela boca, por um gigantesco anzol. Ha
uma forca que vem de cima, de fora do quadro. Serd uma tentativa de resgate?
Talvez o criador da figura esteja querendo apenas liberta-la de seu sufoco. Pode
ser também um predador muito mal-intencionado, ou um observador sacana que
queira assistir por prazer e deleite ao naufragio do corpo disforme.

Um guarda-chuva se abre, com suas enormes asas de ave pré-histérica para
criar uma cabana sobre o homem em apuros. Uma outra zona de isolamento é
criada. O alivio da figura é evidente quando encontra a moldura e o fundo que
legitimam sua realidade artificial. Sua deformacao.

O guarda-chuva pterodatilo € uma esperanca da criatura escorrer do traje por
cima. As garras do gigante pdassaro ja estdo cravadas no cranio da figura sem
olhos, comunicando-se diretamente com seu sistema nervoso central. O gancho
com asas ouve o encéfalo, a sensacdo de aprisionamento do corpo penetra no
seu cabo. As asas batem com forca para icar a massa disforme.

As vértebras ndo aprenderam a ser edificio. Nao sabem viver amontoadas verti-
calmente. A carne pendura-se no gancho, como numa vitrine de acougue.
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Um outro ser rastejante aproxima-se do bunda casaco pelas costas. Ele tem olhos
enormes, deformados e vitrificados. A sua matéria de natureza viscosa permite que
0 ser penetre na carne do bunda casaco. Metade da figura esta dentro, e a outra
estd para fora, como um rabo que sobrou para fora do sobretudo. Uma lombriga
que tenta entrar pelos fundos.

O bunda casaco pressente o perigo de ter o seu interior tomado por um ser estranho
e pede ajuda a sua cabeca inquilina. Se a casa estiver vazia qualguer um pode entrar
e apossar-se. Ainda ndo € o momento exato do caramujo abandonar sua casa metade.

O guarda-chuva imediatamente torna-se uma chave espada que rasga uma fenda
no espaco e mostra onde a estrutura 6ssea metdlica esta localizada.

Por esta fenda, escoou toda a lama negra do lugar. A cegueira volta a ser branca e
enevoada. Os radares da antena acoplam-se ao esticador de trilhos.

O bunda casaco caminha de costas para facilitar a passagem do hospedeiro inde-
sejavel. Com este movimento, puxa todo o restante do corpo na mesma direcdo.
As antenas com suas potentes fibras musculares agarram-se ao esqueleto cinza.
Um portal moldura abre-se do chdo como um sepultura sendo violada. O ser que
tudo vé, deformado atras da lente que tudo aumenta, atravessa como num parto o
retangulo da moldura.

Afigura lente desenha um trilho com o seu arrastamento lateral e repetitivo. Este trilho
que desenrola-se como um tapete no solo excita o caramujo de olhos derretidos.

O bunda casaco e sua metade rebelde entraram num acordo de deslocamento. Ele
depende dos olhos que vao a frente e o magnetizam. Durante o percurso, de tem-
pos em tempos, dd uma pausa para respirar no buraco lateral do apoio. Ele respira
batendo os dentes. O choque dos ossiculos produz oxigénio, ao mesmo tempo que
ajudam a cheirar e reconhecer o entorno. Na primeira curva, a figura maquinista que
puxa e direciona o trem de 6rgaos, desorganiza-se e cria para si uma nova configu-
racao e segue arrastando o espaco em sua zona magnética.

O bunda casaco comeca a sentir-se tonto, nauseado, fraco e cambaleante.

Para uns instantes para recuperar o félego. A lente rastejante, apds uma pausa pro-
vocada pela atracao irresistivel do couro vermelho da poltrona deitada, desprende-se
do seu caroneiro e segue seu rastro.
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O caramujo mais uma vez ergue seu gancho sombrinha para isolar-se em sua

Zona.
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Anexo Il

Proposta conceitual do figurino de UM PORCO
SENTADO (2010)

Roberto Alencar

Para falar sobre a criagcao do figurino de UM PORCO SENTADO, é necessario esta-
belecer alguns conceitos “chaves” que nortearam todo o processo de pesquisa,
e que serviram como alicerce para a construcdo da linguagem do espetaculo.
Por se tratar de um espetaculo de danga, imagina-se que a coreografia seja o
elemento mais forte e evidenciado na dramaturgia, e que todos os outros com-
ponentes da cena (cenario, figurino, trilha sonora e iluminagao) estariam apenas
emoldurando, complementando ou reafirmando a composicdo coreografica. UM
PORCO SENTADO tem como objetivo refletir sobre os conceitos presentes na
obra de dois artistas ligados as artes visuais, o pintor irlandés Francis Bacon e o
fotdgrafo inglés John Deakin. Ambos traziam, no centro de suas preocupacdes
estéticas, a natureza da imagem e os meios utilizados para expressa-la, busca-
vam capturar o real, dispensando o emprego de conceitos mais tradicionais, tais
como representacdo e narratividade. Em varias ocasides, as fotos de um foram
ressignificadas nas pinturas do outro.

Em UM PORCO SENTADO, o processo de construcdo dos figurinos esteve pro-
fundamente atrelado ao processo da composicao coreogréfica. Desde as pri-
meiras experimentacoes, dos primeiros ensaios, varios elementos do figurino ja
estavam presentes inspirando e impulsionando a criacdo da linguagem corporal.
Os dois processos constantemente estiveram em didlogo, caminhando juntos,
contaminando-se entre si, e transformando um ao outro.

Os corpos recebiam as sugestdes vindas dos diferentes trajes experimentados,
e respondiam com propostas de movimento e acdo no espaco. No decorrer dos
ensaios, os trajes também foram adaptando-se e adequando-se as necessidades
da concepcao coreografica, mas muitas vezes o figurino apareceu justamente
para desestabilizar, criando dificuldades concretas ao corpo, que na ansia em
solucionar proposicdes cria subterfugios e possibilidades inesperadas de movi-
mento. O intuitivo aflora e o inusitado instaura-se. O organismo entra em colapso,



ao ser requisitado muito além de suas atividades rotineiras, de seus padrdes
de comportamento, de sua disciplina “engessada” e aprisionada a uma légica
civilizada e racional. Quando o corpo entra em choque com estes parametros,
ja tdo estabelecidos, de imediato ele busca uma nova organizacdo, uma nova
configuracao interna para dar conta de resolver os problemas a que foi subme-
tido, e isso se reflete diretamente na maneira como se comunica e se relaciona
com O seu exterior.

A coreografia do espetaculo, de uma maneira geral, experimenta a distorcdo e
a transformacdo dos corpos e do espaco, manipulados pelas forcas invisiveis,
que atuam sobre eles. Contracdo, estiramento, isolamento, pressao e dissipacdo
sdo algumas dessas poténcias.

O figurino foi pensado para ajudar a criar essas distorcdes e deformacdes, a
tornar visiveis as forgas invisiveis. O corpo torna-se fragmentado, desorganizado,
esfacelado, mergulhado num profundo estranhamento. As forcas de acoplamento
sao importantes para entendermos o papel que o figurino exerce na encenacao.
As figuras acoplam-se entre si, assim como podem acoplar-se a sua zona de
isolamento (armario, poltrona, tapete, moldura-vitrine e estrutura metalica de
apoio). De certa forma, todos estes objetos sdo também parte da indumentaria.
O corpo acopla-se ao traje, aos aderecos, acessorios e proteses (mascara de
tecido, bife no topo da cabeca, mascara peruca, cabo de guarda-chuva, lente de
aumento, luvas de boxe, lanterna de cabeca, um ramalhete de folhas de jornal,
entre outros). As roupas quando ndo estdo vestindo o corpo estdo acopladas a
algum objeto ou a alguma outra vestimenta. Todos os elementos adquirem status
de figura, com 0 mesmo peso e importancia no quadro, na composi¢cao da ima-
gem. Em alguns momentos do espetaculo, queremos provocar a sensacao e a
ilusdo de que as roupas sdo seres dotados de vontade, que podem manipular e
transformar os corpos passivos, como se desejassem mastigar a carne e beber

do seu sangue para sugar a vida.

A figura estad sentada numa poltrona de couro (vermelha), neste momento o
movel é parte indissocidvel de seu traje, assim como o tapete (vermelho) oval
que forma a base e delimita a zona onde a figura esta enclausurada. Veste um
paletd (bege), uma cueca calcao (bege), esta calcando um ténis que lembra os
calcados usados por lutadores de boxe num ringue. O ténis (bege) tem detalhes
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em couro (vermelho). As cores exploradas neste traje foram inspiradas em livros
de anatomia. A carne e a pele sdo os temas desta figura. O vermelho é o avesso
da pele.

A mascara de tecido flexivel (bege), utilizada em casos de queimaduras ou apds
cirurgias plasticas reparadoras, ajuda a neutralizar e a desfazer a face. A ideia é
redescobrir a cabeca como parte integrante do corpo, dando um valor equilibrado
desta parte em relacdo as outras partes do organismo. A cabeca, o pé, a barriga,
o joelho, a boca, as costas possuem o mesmo valor numa figura. Ndo ha uma
hierarquia de importancia, a ndo ser aquela que escolhemos no momento como
destaque para melhor estuda-la. O fino tecido da mascara colado a careca do
intérprete cria a ilusdo de uma cabeca sem tragos, uma massa uniforme. Apenas
uma abertura em formato oval no tecido cumpre a funcdo de isolar as partes do
rosto para melhor observa-las. Num primeiro momento, foca-se a boca e o seu
interior, um buraco cor de carne se abre sobre 0 bege mostrando o0 movimento
da lingua. Os dentes escancarados, pequenos 0ssos expostos, aproximam a
figura de seu devir animal. Tema recorrente na obra do pintor Francis Bacon.

No topo do cranio, um bife suculento (vermelho) emoldura um cabelo nesta esfera
sem olhos, sem orelhas e nariz, apenas com uma boca que danca alucinada e
por onde todo o corpo deseja escapar.

Em outro canto do palco, outra figura esta enclausurada dentro de um armario
vertical amarelo e extremamente estreito. Com o pé, a figura empurra a porta e
escapa de sua zona de isolamento conquistando o territério. Como se o caramujo
deixasse sua casa pra tras. O pé descalco ndo pisa o chdo, ele guia 0 movimen-
to como se fosse a cabecga daquele corpo desorganizado. A figura desloca-se
pelo espaco, usando apenas os apoios das maos, da cabeca e de um dos pés.
Ela usa um par de luvas de boxe (pretas). A mao direita veste uma das luvas,
enquanto a outra calca o pé esquerdo. As luvas possibilitam ao corpo desco-
brir novos caminhos, novas estruturas e organizagcdes do corpo em relacdo ao
espaco. O intérprete é instigado a experimentar e explorar novas possibilidades
fisicas abrindo-se para o abismo do acaso, mas com uma precisao cirurgica. O
movimento comeca a ser desconstruido a partir de uma informacao concreta,
real. E a poténcia de um fato. E ndo uma personagem, no sentido psicoldégico
da palavra. A partir destas deformidades, pode-se provocar uma confusdo em



relacdo as extremidades do corpo. No deslocamento da figura, maos e pés se
misturam na retina do espectador.

O rosto esta coberto por uma peruca, com o corte e a cor do cabelo da intérprete
(castanho avermelhado), presa a cara como uma mascara. A figura tem cabelo
em toda a volta da cabeca. Perde-se um pouco a nocdo de frente e tras, e ao
suprimir o rosto da figura parecemos estar diante de um ser bestial, daquelas
que povoam 0s nossos piores pesadelos. Um aspecto bizarro e grotesco que
dialoga com o horror presente nas obras do pintor. A outra mdo esta coberta pelo
couro preto da luva. Todas as extremidades estdo encobertas para que o foco
esteja no pé descalco, Unica parte da figura com a pele exposta. Ela veste uma
calca crua com um corte que valoriza o desenho das pernas e um sobretudo do
avesso. A figura com mascara de cabelo encontra o homem na poltrona vermelha,
com carne na cabeca. O seu pé entra no buraco vermelho da boca da mascara
de pele. Acoplam-se. As duas figuras sdo agora uma. Com muitos pés e maos.
Fundem-se num quadrado de couro roxo ao fundo do palco criando uma nova
configuracdo de seus figurinos. Desfazem-se. Derretem-se. Desacoplam-se. Ele
vai para o armadrio e ela para a poltrona. Trocam seus espacos de isolamento.
Outras conexdes da indumentdria com os objetos sao feitas.

Neste contexto, o figurino torna-se absolutamente fundamental para que a comu-
nicacdo se estabeleca. A indumentaria tem o poder de quebrar com a figuragao,
romper com a narracao e a representacdao ébvia do corpo humano. Os corpos
nao estdo vestidos, eles sao aquilo que vestem, se movem de acordo com estes
estimulos, possuem texturas, volumes, cores, camadas sobrepostas, onde o
tecido da pele confunde-se ao tecido da vestimenta.
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Anexo IV
Projeto ALFAIATARIA DE GESTOS (2012)

Roberto Alencar

Objetivos e Apresentacao

Este projeto tem como principal objetivo a producao e criagdo de um espetaculo
inédito, intitulado “Alfaiataria de gestos”, onde o foco de investigacao é a lingua-
gem do movimento em danca, num livre e aberto didlogo com a performance, as

artes visuais e o teatro.

A producdo artistica da escultora belga Berlinde de Bruyckere (1964) assim como
o conto “Alfaiataria de gestos” escrito, em 2011, por Roberto Alencar (autor deste
projeto) serdo usados como detonadores de ideias e sensacdes, orientando a

busca da linguagem cénica e corporal.

O conto apresenta a friccdo e o confronto entre duas figuras arquetipicas: um
Homem vestido de imobilidade e um mitico Alfaiate de gestos. Simbolicamente
essa situacdo expde a relacdo de um Intérprete/Bailarino com a figura de um
Diretor/Coreografo. Os desdobramentos que brotam desse encontro serdo
importantes materiais constitutivos na trama de sentidos da cena. Metaforicamente
trata-se da trajetoria de um intérprete de movimentos tornando-se autor de seus

proprios gestos.

BERLINDE DE BRUYCKERE ¢ a outra fonte inspiradora para a criagdo proposta
aqui. A vasta obra da escultora belga foi escolhida para dialogar com 0 nosso
fazer artistico por relevantes aproximacdes temaéticas, imagéticas e afetivas. A sua
funcdo neste processo € de clarear e nortear a concepcao da linguagem visual da
cena agregando conceitos estéticos aos elementos significantes do espetaculo:

cenografia e espacialidade, figurino, iluminacdo e desenho coreogréafico.

Os suportes referenciais foram escolhidos pelo fato de que permitem darmos con-
tinuidade a pesquisa de linguagem que ja foi iniciada pela Incunabula Companhia

ha quase dois anos, e que resultou na criacao do espetaculo “Um Porco Sentado”,



inspirado na obra do pintor Francis Bacon. (Projeto desenvolvido em 2010, para o
Festival da Cultura Inglesa).

Pretende-se construir uma encenacdo que possa unir, de forma dialdgica, as suti-
lezas tecidas pelas motivacdes internas dos corpos em movimento aliadas a uma
rigorosa investigacao espacial e coreografica.

Para isso, em nossa equipe de criacdo, estao reunidos artistas reconhecidamente
competentes de dreas diversas, promovendo um tipo de colaboracdo criativa
baseada no didlogo e na contaminacdo entre linguagens.

A companhia compromete-se em realizar 10 (dez) apresentacdes do espetaculo,
sendo que (quatro) em temporada na capital e mais (seis) em trés diferentes
cidades do estado de Sao Paulo. Serdo feitas duas apresentacdes em cada cidade
seguidas de debates com a plateia, pontuando a reflexao sobre os procedimen-
tos praticos e tedricos que sustentam a montagem cénica em questdo, visando
instrumentalizar o publico para uma melhor apreciacdo do material apresentado.
O publico alvo da criacdo proposta sdo todos os interessados em danca, perfor-
mance, artes visuais e teatro fisico, maiores de 14 anos.

Justificativas

A proposta de reflexdo e debate da Companhia em sua segunda criacdo, “ALFAIA-
TARIA DE GESTOS”, esta direcionada para a construcao e o aprimoramento de uma
linguagem corporal, onde as forgas invisiveis que atuam sobre 0os corpos possam
ganhar formas e cores, escancarando o fluxo interno e povoando o entorno visivel
com intensidades, ritmos, dindmicas e suspensdes. Busca-se o movimento pleno e
potente, livre na apropriacdo do espago nao visivel da subjetivagao e na ocupacdo
criativa e inusitada do espaco fisico do palco. No conto referéncia, a personagem
central € o gesto cénico. A danca é o foco de estudo. Que poder o movimento tem
de transformar um individuo escavando-o profundamente em seus afetos? Que
forca a producdo de novas realidades tem de nos fazer renascer a todo instante?

A simbdlica Alfaiataria tem uma estrutura dramaturgica que deforma, fragmenta,
amplia e distende no tempo e no espaco o desenho do percurso poético do
movimento e do gesto acontecendo num corpo humano, imobilizado pela falta
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de autoria e autonomia da prépria criacao, reaprendendo a movimentar-se e a
olhar o mundo. Uma maquina organica e cadtica que busca constantemente a
reinvencao de si mesma.

A escultora Berlinde de Bruyckere, nascida na Bélgica em 1964, é uma artista
absolutamente original, autora de uma vasta e intensa producdo artistica. Suas
obras ja foram expostas nas principais galerias de arte contemporanea da Europa,
como por exemplo, a Hauser & Wirth Gallery, em Londres. A despeito de tudo isso,
tem seu trabalho muito pouco conhecido e divulgado no Brasil. Trazer ao publico
paulista, a discussao acerca da vigorosa producado dessa artista € uma importante
justificativa deste projeto. Bruyckere nos sugere em suas figuras tridimensionais a
plasticidade do gesto em suspensado no tempo. A imobilidade pdlida e nua de suas
esculturas de cera sem rosto, aprisionadas em armarios transparentes, distorcidas
e isoladas sobre mobilidrios rdsticos, nos remete as figuras bestiais e animalescas
dos quadros de Francis Bacon. O horror da carne sbéfrega, exposta no limite da
desfiguracao.

A artista revela de maneira concisa, feroz e marcante, a incompletude e a falta
gue nos une como espécie humana e que assola nosso corpo fragil. Ao expor e
destacar a deformidade e a debilidade de seus seres, suas obras provocam no
observador, numa primeira instancia, uma sensacao de estranhamento e descon-
forto, mas logo em seguida é capaz de aflorar no homem o real desejo de escapar
da imobilidade que a fraqueza e a falta de imaginacao lhe impdem como condigdo.
A vontade de possuir um corpo potente e vivificado, a partir deste enfrentamento,
€ despertada no sistema nervoso de quem observa sensivelmente as estatuas
esculpidas por Berlinde.

A busca pela comunicacdo direta e violenta, que alcanca a medula do espectador,
estd entre as prioridades da criacdo aqui proposta. Nosso foco reside na geracdo
de uma linguagem que viabilize uma experiéncia sensorial e transformadora, tanto
aos artistas envolvidos como ao publico.

Sinopse do espetaculo

A trajetdria e a transformacdo de um corpo esgotado de possibilidades em um
corpo pleno de vontade criadora é o tema essencial da reflexdo desenvolvida no



conto “Alfaiataria de Gestos...”. O espetaculo, assim como faz o conto, também
devera tratar da jornada solitdria de um sujeito incompleto conhecendo seu orga-
nismo e construindo sua diferenca no mundo. O texto, ficcional e autobiogréfico
ao mesmo tempo, servird apenas de alicerce dramaturgico a intraduzivel abstracdo
do movimento em danca. Ndo hé qualquer intencdo de imprimir uma narrativa tra-
dicional a linguagem sensorial do corpo. Nao ha histdria a ser contada. A figuracdo
e a representacdo serdo firmemente combatidas, tanto no tratamento da imagem

como no levantamento do material expressivo.

Neste trabalho, a intencdo é encontrar a autoria gestual de cada artista envolvido
na cena, trazendo para os diferentes corpos uma dramaturgia costurada por afetos,
percepcoes e memorias pessoais. Pensar uma cartografia de imagens e sensacdes
capaz de desenhar as peculiaridades e motivacdes internas que fazem mover o
corpo de cada intérprete.

Descobrir o qué move estes corpos € o primeiro passo na construcdo da lingua-
gem que estamos propondo, para num segundo momento escolhermos como
eles se movem.

As transfiguradas criaturas de cera, esculpidas por Berlinde de Bruyckere, servirdao
também como inspiracdo para gerar diferenciados estimulos corporais, que impul-
sionem a construcdo do repertdrio gestual do espetaculo e também da concepcao
estética e visual da cena. Seus temas, antagénicos e complementares, trazem
muitas afinidades com a pesquisa que o grupo vem desenvolvendo nos ultimos
dois anos. Os assuntos citados abaixo sdo potentes incentivadores na investigagao
de dinamicas cénicas e de qualidades de movimento:

A forma e a deformacdo. A figura e a transfiguracdo. A imobilidade e o0 movimento.
O fluxo e o bloqueio. As forgas visiveis e as invisiveis. O organico e o autémato.
A desconstrucdo e a organizacdo. O belo e o terrivel. O infimo e o exuberante.
A resisténcia e a fragilidade. O real e o inventado. A sombra e a claridade. A
harmonia e o descompasso. O pensamento e a acdo. A fala e a escuta. A carne
e o espirito.

Queremos encontrar um lugar no corpo, um estado fisico e mental, onde todos
estes conceitos dancem desterritorializados destruindo as grades que aprisionam
as ideias e os sentimentos antagonicos em gaiolas separadas.
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Um corpo humano em verdadeiro devir possui todas essas dicotomias e parado-
xos coexistindo. O caos e a ordem estdo irmanados e entranhados nas células

deste complexo organismo.

Roteiro da Obra Coreografica

Em cena, estard um trio de intérpretes-criadores — um homem e duas mulheres

— em busca de autonomia na criacdo de seus gestos.

As figuras, cada qual com sua enrugada soliddo costurada a pele, esforcam-se
em resistirem e enfrentarem a imobilidade que um simbdlico escultor imprimiu
em suas carnes macias e moldaveis. Através das distorcdes e deformacdes
expostas nas figuras torna-se possivel visualizar as forgas invisiveis do espaco

atuando nos corpos.

Para dar suporte a esta criacdo, pretende-se criar um roteiro dramaturgico susten-
tado por imagens e sensagdes que seja capaz de potencializar, nos bailarinos, a
descoberta e a invencdo de novas e inabituais maneiras de mover seus corpos,

atravessados por pulsdes e intensidades.

Uma das imagens que melhor traduz o pensamento da composi¢cao cénica é
a de um homem posto dentro de um enorme aquario de lentes de aumento.
O objetivo é vestir os olhos nus do espectador dando forma e expressao aos
minimos esfor¢os do corpo. Queremos iluminar o imperceptivel. Os detalhes e
sutilezas que se escondem sob a aparente imobilidade encerada das figuras

serdo evidenciados em desenhos nitidos na ocupacao do entorno.

Ndo hd a intencao de criar sequéncias coreograficas rigidas. A criacdo em tempo
presente sempre estard no centro de nossas investigacdes. A improvisacdo serd
uma ferramenta fundamental tanto no processo de construgdo quanto na cena

propriamente dita.

A danca, apesar de ser o foco central da discussao, € mais um dos elementos
da encenacdo; todos os outros (cenario, figurino, musica e luz) vao com certeza

dialogar e transformar a estrutura da gestualidade pesquisada.
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Consideracoes Finais

H& um preocupante congelamento das vontades no homem contemporaneo,
paralisando-o e assaltando sua singularidade e presenca no mundo. Por isso as
figuras mutiladas, incompletas e atrofiadas de Berlinde de Bruyckere nos causam
tanto horror. Mas, ao mesmo tempo, a sensacdo de incOmodo e impoténcia que é
gerada nesta experiéncia nos afeta diretamente no instinto e faz resgatar no amago
de nossa humanidade a absoluta necessidade de nos movermos em resisténcia
ao pensamento massificador que tenta esmagar nossas individualidades.
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AnexoV

Alfaiataria de Gestos Extra Cotidianos (2011)

Esse texto inspira o texto “Acrobacias da carne no trapézio dos
ossos” de 2016.

Roberto Alencar

VISITA NOTURNA

Um homem de corpo palido, engelhado e nu esta diante de um mitico ALFAIATE
DE GESTOS.

O alfaiate elegantemente veste a escuriddo do recinto onde recebe o visitante
inesperado.

No meio da noite, ele foi arrancado do seu leito didrio de morte por gemidos
timidos, quase telepaticos, de socorro.

Ha uma descarada estranheza em sua aparéncia. Sua figura insdlita transfigura
o real e impde uma irresistivel admiracao.

Uma medusa-macho que seduz e liquefaz o enfeiticado, ao invés de aprisiona-lo

num contorno de pedra.

Na sua face acesa ndo ha vestigios de expressdes humanas reconheciveis, mas
pode-se antever que sua atencao luminosa esta fixamente perfurando o peito
despido do ser esbranquicado e opaco que o procura em estado tdo debilitado.
Dilacerado para dentro.

O lugar onde o artifice habita e produz suas obras é todo coberto e ladeado por
lentes de aumento de varios tamanhos e formas. Um enorme aquario de lentes.
Uma camara de vidro ultra facetada e multifocal. Uma estufa deformante embor-
cada no solo, naufragando num deserto de areia fina de chumbo imantado. As
figuras pisam sobre uma poeira magnetizada, instavel e dinamica. Os grdos nao
se amontoam em punhados, mantém uma pequena distancia entre eles, reagin-
do uns com os outros sem se tocarem. Eles imprimem em sua movimentagao
coletiva de areia um furor ditado e guiado, ndo pelo vento, mas por um deus Ima3,
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que reina escondido no céu da alfaiataria. Com a ajuda deste Deus magnético,
todos os grdozinhos, submissos as solas dos pés, sonham em chegar ao céu.
Alargar os vazios entre eles.

A caixa devassada, porque permite a entrada de todos os olhos, funciona como
uma zona de isolamento. Isolar para examinar e conhecer. Ela permite radiografar
com mais agudeza e nitidez o minusculo e 0 encoberto. A exposi¢do € cirurgica.
As pequenezas grudam nas lentes oferecendo-se despudoradamente como
prostitutas em vitrines sexuais.

Os detalhes embacam a superficie vitrea com a proximidade de sua respiracao.

« As quebrantaveis e deflagradoras paredes da loja convocam o siléncio e
o cuidado dos que visitam o seu interior.

« O nada estd em redor. Ndo ha vizinhanca do lado de fora. Somente a luz
cortante e metdlica da Lua atravessando as camadas transparentes, sufo-
cando e matando a penumbra de dentro. Arregalando a falta de intimidade
daquele encontro noturno.

« Como um peixe branco secando suas escamas expostas ao ar venenoso, o
fragil corpo enrugado urgentemente declara o motivo de sua visita. Caga os
olhos desviados e indefinidos do artesao mudo e desabafa envergonhado:

— Meu corpo estd fraco e viciado. Preciso de uma quantidade extraordindria
de movimentos para fazer valer a corrida venosa do meu sangue. Minhas
necessidades estdo muito além da demanda que a vida real pode me
oferecer. Necessito absorver fartas doses de artificialidades. Quero mas-
tigar e engolir realidades inventadas para depois regurgitd-las em forma
de movimento. Desejo injetar nos nervos a for¢ca do gesto criado. Resseco
sem estas moléculas artisticas. Elas me salvam do caos, e me guiam no

meu perigoso labirinto interno.

Humildemente abro minhas fendas e desesperadamente te imploro uma

agjuda vermelha. Preciso imediatamente de gestos extra cotidianos para
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acordar minhas células dormentes. Exauri-me. Estou escorrendo pelas
bordas de mim mesmo para o ralo da imobilidade. Estou quase parando,

em instantes vou parar por completo.

Perdi, momentaneamente, minha capacidade de auto gestacdo. Eu sabia
gerar, desaprendi. Meus velhos e repetidos gestos ndo podem mais me

suprir nem tampouco me inventar.

O pouco movimento que ainda me cabe e me salva de um colapso total é
autémato. Ultimamente movo-me sem entusiasmo. Sinto frio na superficie.
O tecido que reveste minha carne estd desidratado e tem sede de desco-

nhecido, minhas visceras tremem famintas diante do inusitado.

Vontade de vestir os teus ternos gestos, alfaiate — costurd-los téo rente a
pele, até ndo ser possivel separd-los. Pego que crie para mim uma dupla
pele cravada de gestos que aqueca minha casca fina e suscetivel e libere

minha intuicdo e imaginag¢do das garras do real, da verdade falsificada.

Quero o atrito, a faisca. Dependo da poténcia que rebenta do confronto de
nossas naturezas téo diferentes e ao mesmo tempo tGo complementares.
Sou pleno nos infimos instantes em que o cardter impalpdvel de suas crias

acopla-se a concretude macia e porosa da minha perene carcaca.

Salve-me.

O elegante alfaiate mantém em seu semblante uma misteriosa neutralida-
de. Ele nada responde ao visitante, permanece calado em sua imobilidade
plenamente dinamica. A sensacao é de que o chdo movedico de particulas
flutuantes, onde os dois pousam, pode desfazer-se e abocanha-los a qualquer
momento. H& um estranho trepidar nas paredes. Uma vibracdo incomum
intensifica a atmosfera de expectativa do enfermo, do sujeito incompleto.

De repente, uma névoa de insetos translucidos comeca a formar-se envol-
vendo e circulando a aura enigmatica do criador.

Como num enxame cutucado e remexido, os gestos-insetos, de corpos e
asas transparentes, multiplicam-se tomando todo o entorno. Gestos-insetos



sao muito rapidos na aderéncia, facilmente atingem a corrente sanguinea
de um corpo bipede e carente. Esta espécie é a primeira a ser convocada
em situagdes de extrema emergéncia.

H& uma breve suspensdo de tempo, onde se pode perceber até mesmo as
asas velozes e agitadas dos milhares de invertebrados paradas em pleno
VOO.

Depois da curta pausa com aroma de eternidade, eis que brota magicamente
uma intensa paixdo, toda vermelha, dos gestos pelo corpo e vice-versa.

Gestos ndo vivem, ndo duram sem o abrigo de um corpo. Eles sdo espiritos,
entes invisiveis, abstratos, precisam de tinta, de contorno, de massa, de
volume. A casa movel — feita de o0ssos, nervos, veias e musculos — deve
estar sempre pronta. Umida e limpa para receber com hospitalidade seus
héspedes tao esperados.

Quando o hibridismo e a simbiose entre o incorpéreo e a matéria aconte-
cem com precisdo, todo o cenario prospera em danca, alimentando com
fagulhas de presentes o futuro imediato. O espago ao redor rende-se e
elasticamente transforma-se na interacdo com o corpo cheio de vazios
sendo preenchido.

No primeiro contato com a pele, os gestos desenham-se, ganham silhueta.
A carne inunda de cores e formas a poténcia de invisibilidade dos gestos.
Eles comecam morando na superficie, mas logo sdo excitados pelo grito
submerso. Um irresistivel cheiro de sangue, que vem do mais profundo
subcutaneo, os chamam e eles vao, simplesmente seguem os seus instin-
tos. Comecam penetrando pelos poros dilatados, invadindo, perfurando
sem nenhum cuidado as vdrias camadas que estdo sob a derme, e estas
camadas vao ficando cada vez mais resistentes a medida que mais se
aproxima do interior, do nicleo. E preciso rasgar os tecidos, cavar espaco
entre as fibras musculares, nervos e veias até chegar a carne, mastigar a
carne e expor 0 0Sso.

O organismo simplesmente abre espaco, ndo faz nenhum esforgo contrario,
deixa-se ser penetrado, deixa-se ser escavado em seus afetos. As vezes
0s engates e acoplamentos podem ser dificeis e dolorosos, mas o prazer,
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principalmente o erético, quase sempre traz enrustido no seu éxtase, na
sua alegria, tons e cores de dor.

O osso € duro e rigido. Tem seus motivos organicos, € alicerce. A ossatura
serve como trapézio para as acrobacias “kamikases” da carne. A estru-
tura 6ssea serve com apoio ao mesmo tempo em que esta em franco
confronto com a acrobata musculosa e sanguinea. Existe no homem o
medo incrustado de desabar, de ruir. O seu instinto animal quer sobreviver
ao soterramento da sua civilidade estruturada em terreno encharcado e
sujeito a deslizamentos.

O que pode nos garantir uma estrutura mais flexivel, resistente a ventos
fortes e tremores de terra, sdo as articulagdes relaxadas e a serpente ver-
tebral sempre em alerta, pronta para o bote.

Os gestos contundentes roem o osso duro, chegam ao seu interior e
misturam-se ao tutano. Agora eles estdo plenos, além de suas naturezas
etéreas, eles também sdo medula, carne viva e pulsante. Eles existem, eles
SAO. Mas SER é um estado passageiro, fugidio. Em seus devires, sabem o
quanto é impossivel capturar o presente, portanto vao fundo no instante,
e em seguida em lampejos se langam ao futuro.

Toda paixdo ardente se consome muito rapido. Seguindo a lei da atragao
e da repulsa, como uma faisca que provoca uma combustdo, os gestos
desejam firmemente sua liberdade. Com violéncia delicada, eles espirram
do contorno do corpo e ganham novamente o espaco, reconquistando
assim seu “status” de ideia, de esséncia, de conceito. Fazem todo o cami-
nho oposto, saem do mais profundo dentro até atravessarem a pele e
escaparem de qualquer possibilidade de aprisionamento. Eles precisam
de ar, pressentem o sufoco e urgente furam o tempo, para respirarem no
buraco aberto. Recuperado o folego eles querem voltar para dentro, para
a placenta, para o involucro que legitima suas existéncias encarnadas.

Os gestos sao vampiros, ficam a espreita, em suspensao, a espera de mais
sangue para embebedarem-se, de mais carne para chafurdarem-se e mis-
turarem-se. Assim eles seguem, encarnando e desencarnando. Vivendo
paixdes fulminantes, porém efémeras.



Mas basta um novo olhar, um novo contato sensorial para que o fogo
seja reacendido. Um mesmo gesto pode apaixonar-se milhdes de vezes
pelo mesmo corpo, todos os dias! Gestos ndo tém meméria, podem viver
experiéncias repetidas sempre com a intensidade e novidade do primeiro
encontro. Para o corpo viciado no acumulo de memorias, é mais dificil a
tarefa de esquecer-se e deixar-se levar. Este frescor merece e deve ser
batalhado e conquistado.

O corpo albergue deve estar sempre disponivel para abrigar uma infini-
dade de gestos solitarios e carentes procurando suas metades, buscando

uma cama para pousarem e aquecerem suas artérias incolores e vazias.

Alguns gestos sao ainda virgens, pois nunca provaram do néctar viscoso
e tinto dos humanos; outros ja estdo amadurecidos e amaciados pelo
tempo, sdo densos, porque ja estiveram no interior de muitos templos,
ja balancaram muitas estruturas; e outros tantos sao ainda larvas em
gestacao.

Gestos embrionarios sdo presas facilmente capturaveis, quando se trata
de um corpo que tem solas gastas pelo piso rugoso da estrada. Mas jus-
tamente por sua vulnerabilidade, estes gestos filhotes merecem atencdo
redobrada e cuidados especiais, é preciso muita delicadeza para ndo
sobrepor-se a eles e esmaga-los. Sdo frageis e belos como bolhas de
sabdo rodeando uma fogueira.

O homem, em éxtase, despeja sua plenitude por todo o espaco enquanto
move seu corpo rejuvenescido e tonificado.

O alfaiate desfez-se em fragmentos. De sua figura inicial nada mais resta.
Sua aparéncia agora é de uma enorme e iluminada espinha vertebral
flutuando no espaco. O sistema nervoso estd intacto e vibrante. Uma infi-
nidade de fios nervosos sai de dentro do tutano cor de vinho da coluna.
Estas fibras incandescentes servem como bragos e pernas das vértebras.
Através de estreitos tubos de transporte de liquidos, é possivel manter os
gestos informes e voadores, molhados e vivos. A imagem é semelhante
a uma agua-viva gigante, com terminac¢des elétricas humanas e com
longos tentaculos de polvo encharcados de luminosidade.
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Neste momento, o grande e poderoso im4, localizado acima de todas as
cabecas, resolveu manifestar-se criando um denso campo de forca, atraindo
para si os infimos grdos de chumbo que materializam o solo. Lentamente
as particulas vao subindo em direcdo ao teto como pequenas bolhas de
agua fervente, espalhando-se e tomando todo o espaco interno.

Infinitamente agradecido ao onirico ser, seu benfeitor, o homem realizado
descreve o que sente. Solta a fala num jorro, e afoga de felicidade e prazer
tudo em volta:

Nos pequenos espacos vazios entre um gesto e outro, minha alma dang¢a
inebriada. Ela mergulha nos siléncios e nada nas entrelinhas dos movimen-
tos. Perpassa pelas tramas do tecido sensorio como uma linha invisivel,

costurando uma imagem na outra.

Como uma aranha que constroi sua teia estrategicamente para enredar e
envolver os insetos distraidos, a minha alma cria armadilhas para capturar

os gestos, seduzindo-os com seu fluxo continuo e sinuoso.
No vazio mora o mistério que meu espirito inquieto se alimenta.

Gozo com o prazer de ouvir o discurso mudo de cada movimento gestual. E
um deleite e um privilégio poder invadir a privacidade de um gesto, inves-
tigar seus codigos, desvendar seus significados, trazer a tona sua carga
emocional, sensorial e imagética, respeitar suas vontades, reconhecer suas
sombras. Todo gesto, assim como nds, tem um lado que ndo quer ser visto,
o lado escuro, escondido, subliminar, contraditdrio, pantanoso. E preciso ser
persistente para conseguir vé-lo e trazé-lo a luz. Nunca desrespeitando, é
claro, os segredos que precisam ser mantidos, afinal sGo eles que aticam

a curiosidade, e libertam o campo imagindrio.

Es um escultor de irrealidades extremamente concretas. Talha sutilmente,
com suas ferramentas invisiveis, as abstracdes para em seguida tatud-las

com ferro e fogo na massa corporea.

Fazes a sua arte com tamanha sensibilidade, precisGo e apuro, que suas

herméticas invencdes ganham contornos verdadeiramente humanos,



porque vém carregadas com toda a simplicidade e complexidade que
um homem incompleto traz em si. O caimento no corpo € perfeito. Veste

com uma legitima pec¢a sob medida da mais fina e sofisticada alfaiataria.

Entre os cavalos marinhos, os machos € que trazem os filhotes na bar-
riga em gestacdo. O Senhor também traz a luz, de dentro do seu ventre
largo e generoso, uma multiddo de gestos-espermatozoides, que buscam
desesperados encontrarem um corpo-ovulo e fecundd-lo. Todos ouricados

na corrida da sobrevivéncia carnal.

Seus filhotes estdo, agora, cumprindo suas sinas em arrebatadoras pul-
sOes de presenca. Intensidades e forgas visiveis e invisiveis passeiam
deliciosamente desordenadas e harmdnicas rocando o veludo umido e
escorregadio das paredes celulares. O movimento parece acontecer em
todas as direc6es ao mesmo tempo. Meu corpo entra e trafega em todos

os vetores simultaneamente.

Seus rebentos, agora nossos, livres no mundo, dancam alucinados,
revezam-se e estendem-se no fio do tempo como notas de uma sinfonia
macabra, ndo nos deixando esquecer que a nossa carne tem validade.
O destino dela € fenecer, decompor-se e transformar-se num requintado
banquete para um exército de seres invisiveis, de tdo mindsculos. E a
nossa matéria perecivel serd repartida em bilhées de microparticulas,
cada grdozinho estard na barriguinha de um verme diferente, e estes
restos seguiréo o seu ciclo natural, vGo misturar-se a terra como uma
poeira de solidariedade, um mutirGo da caridade, e com isto poderemos
descansar em paz, porque saberemos que muitos famintos fartaram-se

COm @ nossa carne santa.

Despeco-me agora aliviado e com a sensacdo de que amanhd novos
gestos, gerados nervosamente na minha propria medula espinhal, acor-

daré@o comigo.

Seus gestos sensiveis e treinados levaram-me a conhecer o fundo do meu
oceano interno. Eles remexeram minhas dguas mais turvas e profundas.
Os movimentos que estavam parados e encalhados no fosso abissal

estdo vindo a tona com for¢a. Posso sentir. O maior presente que eu levo
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daqui, deste nosso potente encontro, € que seus filhos ensinaram-me o

caminho para voltar Id sozinho sempre que for necessdrio.

Sei que ndo estarei livre do meu vicio, nem quero estar, mas agora sei
também que poderej produzir eu mesmo o remédio para os males e
angdustias que afligem minha mente. Levantarei da cama enfrentando
a gravidade com vigor e elasticidade e com a superficie porosa, lubrifi-
cada e aquecida. Agora, s6 um futuro muito distante me fard enrugar e

empalidecer.

No incendiar do dia, sob a intensa e amarelada luz solar, saudarei a vida
dancando livremente. Que o amarelo entre alaranjando todo o vermelho
que hd em mim. Estarei vestindo apenas os tecidos pouco peludos da
pele e, por cima, pelos lados e por dentro, camadas de abstracdes e
subjetividades em inéditas sobreposicdes. Serd um baile fechado onde
serdo convidados somente os gestos inventados por mim, fermentados

e assados no meu forno central.

Pergunte ao Sol, se duvidares, ele serd novamente testemunha de mais

um de meus renascimentos.

Estou constantemente tornando-me menino. Quanto mais do devir (tor-
nar-se) crian¢a me aproximo, mais forte e aumentado percebo o meu
corpo. Tenho os olhos ampliados para “a eterna novidade do mundo” e
0s ouvidos fincados na altura do umbigo, atendendo aos anseios mais

intimos e inaudiveis da eterna novidade do ser.

O alfaiate ouviu tudo em siléncio. Ao final, sem qualquer vaidade humana, ape-
nas fechou seus poros luminosos. Recolheu seus milhares de olhos, e apagou a
noite. E toda a cena dissolveu-se na mais completa escuridao.



Anexo VI
Texto O PROCEDIMENTO INCUNABULA (2017)

Uma ideia vem de alguma profundeza e comecga escorrendo fina e medrosa na
superficie. Um fiapo liquido e transparente. Ela tem a natureza das nascentes dos
rios. Pelo simples fato de se colocar em movimento, gradativamente ela vai se
avolumando a medida que vai se afinando e criando conexdes com outras ideias
que encontra no caminho. As ideias hascem querendo se tornar obras assim como

cada espermatozoide — na corrida da fecundacdo — quer se tornar um corpo.

Os caminhos por onde uma ideia pode te levar sao infinitos. Muitas ndo te levam a
lugar nenhum. No percurso, muitas caem sem félego e secam; outras escapam por
que foram atraidas ou roubadas por outro corpo; a maioria das que comecaram o
trajeto ndo resistem, mas vao passando o bastdo para as proximas que chegam e
se juntam engrossando o molho cadtico que vai se transformando em rio cauda-
loso querendo desembocar. Imagens, palavras, sons, pensamentos, sensagoes,
afetos, intuicoes e acdes fluem misturadas a deriva na correnteza. A correnteza é
o processo. O caldo incunabula quando corre ndo obedece somente as fissuras e
reentrancias sugeridas pelo espaco externo. O caldo vai cavando e abrindo novas
fendas no solo, comendo a terra até criar largura suficientes para se tornar um lago
com margens delimitadas por onde o seu liquido seminal pode ser acessado. A
obra finalizada € um lago com margens para abrigar os observadores. O lago esta
|a diante da subjetividade e ponto de vista de cada observador. Sua superficie esta
aparente, mas a sua profundidade sera sempre um mistério que ao mesmo tempo

seduz e amedronta quem escolhe estar em suas margens.

O Procedimento Incundbula ndo quer ser lago, quer ser agua corrente. O obser-
vador do nosso procedimento vai estar as margens da correnteza cadtica que ndo

tém ideia de onde vai desembocar.

Os espectadores sdo convidados a sairem da zona de conforto para entrar nas
aguas turvas da nossa correnteza. Com seu corpo e sua vontade, o publico jogador
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tem o poder de interferir no curso da agua, transformar a sua dinamica, acelerar
ou desacelerar o seu fluxo, abrir novas trilhas e corregos.

O corpo do intérprete no espaco estd a deriva, mas ele ndo estd sozinho. Todos
estdo a deriva e um protege o outro.



Anexo VIi
PROJETO INCUNABULA: O transito do corpo entre a
danca e o desenho (2017)

APRESENTACAO

Meu nome é Roberto Alencar, sou ator, bailarino, coredgrafo e artista visual. Uma
caracteristica marcante da minha formacdo como artista € que sempre estive
em transito nas fronteiras entre as artes. Como intérprete do corpo, atuei em
espetaculos de danca contemporanea, agoes performaticas em galerias de arte e
intervenc¢des urbanas. Fiz teatro, cinema, tv e video como ator. Nas artes visuais,
produzo trabalhos como ilustrador e desenhista. Participei como coredgrafo,
diretor de movimento e preparador corporal em producdes de teatro paulistanas.

Ha vinte anos, trabalho profissionalmente como bailarino, mas sé em 2010 resolvi
me dedicar a um trabalho mais autoral. Desde 13, venho estudando e desenvol-
vendo uma linguagem em que a danca contemporanea estd em intercambio
com outras areas da criacado artistica, principalmente, o teatro fisico-visual e as
artes visuais. Nos ultimos quatro anos, essa pesquisa esta se especializando na
relacdo da danga com o desenho: tenho me dedicado cada vez mais a investigar
as relacdes entre a gestualidade do corpo no espaco contaminada pelo gesto
do desenhista e vice-versa.

Ha dois anos, propus ao coredgrafo Sandro Borelli realizar uma revista em qua-
drinhos inspirada em cinco coreografias criadas por ele a partir da obra de Franz
Kafka (A Metamorfose, O Processo, Carta ao pai, O artista da fome e Colbnia
Penal). Atuei como bailarino nas coreografias e fiquei com vontade de desenha-las,
buscando entender como seria grafar estados que havia experimentado profun-
damente no corpo. O corpo inteiro que se envolve no desenho, e ndo somente
o olho e a mdo do desenhista. A meméria celular do corpo transbordando pela
ponta da caneta e fazendo as formas se moverem. A proposta da revista de
danca em quadrinhos, que batizei de TANZ KAFKA (em portugués, Danca Kafka),
integrou o Projeto Carne Agonizante de Borelli contemplado na XVII edi¢do do
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Fomento a Danca. As cinquenta paginas de ilustragdes foram publicadas tam-
bém na edicdo especial da revista Murro em Ponta de Faca de maio de 2016,
mostrando uma forma experimental de transposicao da obra coreogréfica para
a linguagem bidimensional do desenho, sem perder as especificidades da dra-
maturgia imagética, sensorial e cinestésica da danca.

Depois de 7 anos de atuacdo profissional da Companhia Incunabula e gracas a
maturacdo dos processos anteriores, entendo ser este um momento especial,
em que me aventuro a propor um projeto de pesquisa continuada, certo que a
investigacdo aqui delineada pode levar o grupo reunido em torno dessas pro-
postas a lugares insuspeitados.

No presente projeto, PROJETO INCUNABULA: O transito do corpo entre a danca
e o desenho, proponho trés acdes complementares que trazem em suas estru-
turas formais e conceituais o0 mesmo foco de pesquisa — o devir do corpo que
funde as fronteiras entre o movimento e o traco, a pausa e o gesto, a eclosao do
impulso e a rasura. Linhas de forca que deslocam o corpo, deformam o espaco
e subvertem o limite do plano.

As acdes que proponho realizar dentro de um periodo de 18 meses sdo:

1. Remontagem e recriacdo de ZOOPRAXISCOPIO, espetéculo solo criado em
2014 para 0 180. Cultura Inglesa Festival. O experimento cénico foi inspira-
do no livro de fotografias A Figura Humana em Movimento, de Eadweard
Muybridge (1830-1904).

2. Criacdo e desenvolvimento de PROCEDIMENTO INCUNABULA, uma game
performance inédita que relaciona corpo, desenho e improvisacao. Este
procedimento propde a interacdo do espectador com a coreografia através
da manipulacdo de desenhos. O publico/jogador torna-se um coautor dos
eventos performados no espago cénico.

3. Criacdo, producdo, publicacdo e distribuicdo do livro de imagens cinestési-
cas e dancantes inédito, chamado ACROBACIAS DA CARNE NO TRAPEZIO
DOS OSSOS - Coreografia em Quadrinhos. ACROBACIAS DA CARNE sera
uma coreografia em formato de livro, dando continuidade a pesquisa dedi-
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cada a obra do coredgrafo Sandro Borelli, agora inspirada por espetaculos

assinados por mim.

As acdes serdo realizadas em 3 fases. Para finalizar o projeto, faremos uma
programacdo hibrida, apresentando as trés criacdes numa Unica temporada:
Zoopraxiscopio abre o programa, seguido de Procedimento Incundbula e culmi-

nando com o langamento do livro Acrobacias da Carne no Trapézio dos Ossos.

Equipe de Criacdao

Para a realizacdo das agOes deste projeto, conto com uma equipe de criacao de
parceiros constantes e que sdo fundamentais no amadurecimento da linguagem
cénica que vimos desenvolvendo. Os resultados a que chegamos e 0s que pre-
tendemos atingir dependem da poténcia desses encontros que impulsionam a
criacdo. Apresento a seguir a funcdo que cada um desses parceiros artisticos

exerce na Companhia, fortalecendo os lagos constituidos em coletivo.

Renata Aspesi, parceira antiga de trabalho, fundou comigo a Incunabula Cia, em
2010. Renata contribuiu muito como criadora intérprete para o desenvolvimento
da pesquisa corporal de duas das criacdes da Companhia, Um Porco Sentado
(2010) e Alfaiataria de Gestos (2011/12). Agora, voltaremos ao encontro e ao
desafio midtuo em Procedimento Incundbula. Renata serd minha assistente de
direcdo em Zoopraxiscopio e Procedimento Incundbula, além de ser uma das

artistas convidadas a interagir com o Procedimento.

[EDITADOF'

Objetivos:

31 O texto é parte de um documento de processo de criagdo do artista.



1. Remontagem de ZOOPRAXISCOPIO, espetaculo idealizado por Roberto

Alencar e produzido originalmente para o 18 Festival da Cultura Inglesa,
em 2014.

. Realizacdo de quatro meses de ensaio, de quatro a cinco vezes por semana,

visando a retomada e o refinamento da linguagem corporal, apenas aponta-
da em ocasiao da primeira montagem, e a apresentacao da obra em outros

contextos.

O refinamento da linguagem se dara através da criacdo de procedimentos,
exercicios e técnicas especificas que estimulem a criatividade do corpo, geran-
do novas perguntas sobre o material, deslocando o intérprete das zonas de
conforto e fomentando a criacdo de respostas renovadas. A nova temporada
trard a compreensao da experiéncia no corpo, explicitando as conquistas do

processo criativo e aquecendo o encontro com os espectadores.

. Preparacdo corporal para prevenir lesdes e ampliar os limites e possibilidades

do uso do corpo.

Serdo convidados profissionais da area de pilates e/ou ginastica funcional e/
ou propriocep¢do para ministrar aulas para o Grupo, duas vezes por semana,
durante os 4 meses de ensaio. As aulas criardo condi¢cdes para o trabalho
sobre o material criativo, a partir do estudo do livro de fotografias A Figura
Humana em Movimento, de Eadweard Muybridge.

. Treinamento e compartilhamento de procedimentos de improvisacdo e

composicao.

Um profissional convidado (home a confirmar) ministrard encontros de com-
partiihamento e treinamento, duas vezes por semana, com duas horas de
duracao, durante os quatro meses de ensaio. Dez participantes inscritos,
selecionados pela Companhia, poderdao acompanhar através das aulas o
percurso da pesquisa e entrar em contato com o vocabulario e dinamicas
de movimento do espetaculo Zoopraxiscopio, que vao se criando quando o
intérprete comeca a se mover e que definem o roteiro definido de estacdes

por onde o corpo deve passar.



223

5. Realizacdo de 08 apresentacdes do espetdculo, duas vezes por semana,
com entrada franca, na cidade de Sao Paulo.

As apresentacdes acontecerdo em teatro do circuito profissional da cidade,
na Galeria Olido ou espaco similar.

6. Realizacao de divulgacdo, com a contratacdo de assessoria de impren-
sa profissional, garantindo a visibilidade do projeto e a repercussao das
criacdes entre um maior nimero de pessoas; democratizando o acesso
e contribuindo para a formacdo de publico para a danca contemporanea.

7. Producdo de videos curtos, de até trés minutos, para exibicdo na internet.
Realizados por Roberto Alencar, os videos serdo feitos com baixo custo,
utilizando a camera do celular e lancando mao de recursos simples de
manipulacado digital. O formato devera, contudo, garantir a qualidade no
conceito e na forma do material apresentado. Os videos serdo exibidos
através de uma pagina da Incundbula na rede, como mais um suporte para
a experimentacado das relagdes entre corpo e desenho.

Atividades complementares — contrapartidas

8. Realizacao de Oficina de Cenografia — Dramaturgia espacial, coordenada
por Rogério Marcondes. Como parte de nosso projeto, estamos propondo a
realizacdo de uma oficina de cenografia cujo tema é a construcdo de drama-
turgias espaciais. Como impulso inicial, utilizamos o livro escrito por Albert
Manguel e Gianni Guadalupe chamado Diciondrio dos lugares imagindrios
(editado em Sao Paulo pela Companhia das Letras). Nessa obra, os autores
apresentam centenas de verbetes descrevendo os lugares imaginarios
que s existem em narrativas, como a cidade de Macondo, no romance
Cem anos de soliddo de Gabriel Garcia Marques; O pais das Maravilhas
nas estdérias de Lewis Carrol ou Lililput no livro Viagens de Guliver. Este
diciondrio transforma narrativas famosas em geografias que sdo descritas
com uma linguagem semelhante a de um guia para viajantes; o que era,
nas narrativas, uma sucessao de acdes passa a ser observado como um
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lugar autbnomo, onde a estoria original teria sido apenas uma das estorias
possiveis de acontecer naquele lugar.

A proposta da oficina é reconstruir esses lugares imaginarios utilizando as
ruas da cidade como base. As possibilidades sdo multiplas, desde a simples
selecdo de lugares até a transformacao fisica destes lugares e a criacdo de
eventos efémeros para significd-los de um modo novo. Uma primeira edi-
cdo desta oficina aconteceu na Oficina Estadual Oswald de Andrade, Bom
Retiro, Sdo Paulo, no primeiro semestre de 2015. Propomos que a oficina
atual aconteca em 8 encontros com 4 horas de duracdo (totalizando 32h)
e com a participacdo de até 20 pessoas.

9. Palestra, aberta ao publico, sobre Processo Criativo com o escritor e dese-
nhista Lourenco Mutarelli.

A palestra pretende abordar o universo da criacao literaria do autor, desde o
surgimento de uma ideia, o processo de elaboracdo e formatacdo até o seu
produto final (histéria em quadrinhos ou literatura). Por meio de exemplos
gréficos e praticos, Lourenco Mutarelli transmite seu método de criacdo. A
palestra serd ilustrada por uma apresentacdo de slides.

Carga hordria: 02 horas.

Publico Alvo: interessados em geral.

Justificativas

ZOOPRAXISCOPIO é um experimento cénico, em formato solo, que mistura
danca contemporanea, desenho e video. E inspirado no livro de imagens A
Figura Humana em Movimento, do fotografo inglés do século XIX — precursor
do cinema — Eadweard Muybridge (1830-1904).

No livro, Muybridge retrata corpos nus de homens, mulheres e criancas reali-
zando um vasto repertério de acdes, sobre um fundo diagramado e numerado.
Aproximadamente, 160 diferentes tipos de acao sdo retratados pelo artista,
que utilizava multiplas cameras fotograficas, a fim de captar em separado



varias fases de uma acdo continua. Ao fragmentar o fluxo da acdo em quadros
sequenciais, o fotografo possibilitava que certos detalhes do movimento, ndo
vistos a olho nu, pudessem ser observados com maior precisao.

Muybridge foi o inventor do zoopraxiscépio, aparelho ético revoluciondrio que
era capaz de criar a ilusdao de movimento animado. A palavra zoopraxiscoépio,
derivada do grego (Z6ion — ser vivo, animal; praxis — acdo humana; scépio —
observar), significa “observar a vida humana e animal em acdo”. As imagens
sequenciadas eram impressas nas margens de um disco, colocado dentro do
equipamento. Uma manivela fazia o disco girar dentro da maquina e projetava
numa superficie externa as figuras em movimento.

O espetaculo explora o pensamento sobre o movimento humano contido
nesta invencado que revolucionou os estudos da mecanica do movimento dos
corpos, divulgando o trabalho deste cientista do movimento dotado de uma
intuicdo artistica visionaria. Assim, seus experimentos, que mudaram o rumo
das ciéncias e deram origem a uma das mais importantes inven¢des do século
XX, o Cinema, ganham corpo.

O abrangente e minucioso estudo acerca do movimento humano abordado em
A Figura Humana em Movimento é imprescindivel e absolutamente inspirador
para 0s que se dedicam a investigar e expandir as possibilidades do corpo,
além de sugerir muitos caminhos de exploracao relacionados a expressividade
das acdes e dos gestos cénicos. Muybridge morreu ha mais de um século,
mas deixou sua obra como um legado para as futuras geracdes. A forma como
relacionou ciéncia e arte continua reverberando até os dias de hoje no traba-
Iho de desenhistas, pintores, animadores, fotdgrafos e cineastas de diversas
épocas e nacionalidades.

A retomada dos ensaios permitird mais tempo para o aprofundamento da pes-
quisa corporal, ndo realizado na temporada de 2014. Os corpos retratados por
Muybridge saltam em altura; langam-se em distancia; sobem; descem; giram;
caem; deitam; correm; atiram dardos e pedras etc. Sdo estudos sobre a bio-
mecanica dos corpos que exigem do intérprete forga, flexibilidade, destreza e
prontidao para lidar com a complexidade e extensdo de matizes, qualidades
de movimento, impulsos e apoios abordados na obra; aspectos que a prepa-
racdo corporal devera suprir.



A presenca nos treinamentos e compartilhamentos de procedimento de outros
artistas, profissionais e em formacao, € de extrema importancia para o desen-
volvimento da corporalidade necessdria ao espetaculo. E preciso conquistar
um estado de porosidade e escuta fina, acessiveis através da observacao de
diferentes estimulos sensoriais e diferentes maneiras de se mover. Para tanto,
nada melhor do que estar junto com outros modos de pensar e se expressar
com o corpo. Por outro lado, as pessoas que vierem a participar dos compar-
tilhamentos terdao a oportunidade de estudar com profissionais gabaritados,
sem custo, além de conhecerem a construcdo coreografica da Incunabula “a
quente”.

Colocado agora em relacdo as criagcdes anteriores e posteriores da Incunabu-
la, o espetaculo Zoopraxiscopio deverd adquirir nova perspectiva. O primeiro
espetdculo desenvolvido pela Companhia, Um Porco Sentado, de 2010, partiu
de um estudo aprofundado sobre a obra de Francis Bacon e sua relacdo com
a imagem fotografica. Muitas das pinturas do célebre pintor irlandés foram
inspiradas em corpos retratados anteriormente por Muybridge, principalmen-
te, os corpos masculinos em situacdo de luta. Retomar o estudo da obra de
Muybridge em retrospectiva trard de volta o olhar de Bacon, permitindo o
didlogo entre duas criacdes bastante complementares no que diz respeito a
abordagem da imagem, do corpo e do movimento. Por outro lado, o Procedi-
mento Incundbula e a feitura do livro Acrobacias da Carne no Trapézio dos
Ossos, presentes neste projeto, reativam o material criativo do Grupo. Assim,
a reapresentacao de Zoopraxiscopio permitird a visualizacdo concentrada de
um percurso, antes disperso em anos de trabalho.

A apresentacdo na Galeria Olido, pleiteada no Projeto, local da primeira tem-
porada de Zoopraxiscopio, colaboraria para o desenho desse caminho, cons-
truido em didlogo com o espaco cénico, com suas dimensdes e condi¢cdes do
palco. Dependendo da disponibilidade de agenda do Teatro, as apresentacdes
deverdo ocorrer em local semelhante, em termos de localizacdo na cidade e
de acesso democratico ao publico.

A criacdo de uma plataforma virtual para a visualizacao dos videos curtos, na
exploracdao da tematica danca-desenho, permitird que um numero maior de
pessoas dialogue com a linguagem visual e corporal pesquisada pela compa-
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nhia Incunabula ha sete anos. Esta acdo estratégica visa também aproximar
um publico ndo afeito a ida ao espaco teatral, gerando a curiosidade neces-
saria para a formacdo do héabito e do gosto pela criagdo cénica em danca

contemporanea.
Ficha Técnica — Zoopraxiscépio

Concepcao: Roberto Alencar

Direcao: Roberto Alencar e Angela Nolf
Assistente de direcdo: Renata Aspesi
Intérprete: Roberto Alencar

Cenografia: Rogério Marcondes
Desenho de luz: Domingos Quintiliano
Mdusica original: Daniel Maia

Criacao de videos: Gal Oppido
Desenhos: Roberto Alencar

Figurino: Marco Lima (profissional convidado para releitura do figurino da primeira
montagem)

Registro fotografico: Gal Oppido

Registro em video: a confirmar

PROCEDIMENTO INCUNABULA

Procedimento Incunabula € uma espécie de game performance, em que o espec-
tador contribui com a construgao coreografica através de um procedimento de

manipulacdo e composicao de desenhos.

Idealizado por Roberto Alencar, o procedimento reverbera as intencdes criativas
do grupo: a palavra Incunabula tem origem na expressao latina in cuna (no bergo)
e pode também ser empregada para designar um processo de criagdo artistica.
Desse modo, o carater deste experimento é mobilizar a ideia de uma obra em

gestacao, do vir a ser.

Durante o processo de criagdo de Um Porco Sentado e Zoopraxiscopio, foi

produzido muito material visual, entre desenhos, colagens, pinturas, recortes



fotograficos e video-animacdes. Esse material era utilizado para inspirar células
coreograficas, qualidades de movimento e estados corporais.

No atual projeto, INCUNABULA sera o nome dado ao conjunto dessas imagens
que foram, em algum momento, disparadoras de estimulos para a criacdo de novas
imagens, movimentos e cenas. Para a construcdo da game performance, o publico
vai manipular o Incunabula, jogando com a composicdo das imagens recortadas
e, através delas, ird interferir diretamente nos movimentos dos performers.

Em cena, Roberto Alencar e um(a) bailairin@ convidad@ experimentardo as
composicdes surgidas da escolha e do acaso. Junto a eles, um musico e um
video-performer também responderdo aos estimulos gerados pelo conjunto de
imagens recortadas. As imagens serdo, entao, capturadas por um video-performer
e transmitidas em tempo real para um monitor posicionado em ponto estratégico
no espaco de acdo.

O performer, desse modo, se afeta pelos estimulos visuais que aparecem no
monitor e compde com seu corpo no espaco, escolhendo os desenhos que ele
quer misturar em sua composicao. INCUNABULA torna-se, assim, o elemento
de composicao coreografica que o espectador terd em suas maos para compor
novas figuracdes e, se desejar, interagir com o procedimento cénico, através da
corporeidade dos intérpretes.

Objetivos:

1. Criacdo e desenvolvimento de um procedimento de improvisacdo e com-
posicdo cénica em que o publico é o detonador dos estimulos que irdo
estabelecer as relacdes espaciais e corporais da performance, chamado
Procedimento Incundbula. A cada duas apresentacoes, um(a) performer
convidad@ ird dividir a cena com Roberto Alencar, idealizador do procedi-
mento e autor dos desenhos. Os nomes dos convidados serdao definidos
no decorrer do processo, de acordo com as afinidades artisticas, com o
formato da criacdo (bailarinos com bastante experiéncia em improvisacao)
e as especificidades desses bailarinos, com vistas a sua contribuicdo na



pesquisa. (Renata Aspesi, parte do nucleo artistico, sera uma das perfor-

mances convidadas e ja estd confirmada).

. Realizacdo de 5 meses de ensaios, incluindo levantamento de material e
pré-producdo, encontros de estudo, aulas abertas de preparacado técnica

e encontros de criacdo, descritos a seguir.

. Realizacdo de preparacao técnica sobre a relacdo corpo-desenho-compo-
sicdo e aulas abertas, através de encontros com professores convidados,
em torno de técnicas de suporte e preparagdo do corpo, com vistas as
solicitacdes do procedimento. As aulas serdo abertas aos interessados,
com nUimero de participantes limitado a dez pessoas. View points e
contato improvisagdo serdo as técnicas que se afinam com a linguagem
investigada, experimentadas em uma aula por semana de view points
€ uma aula por semana de contato improvisacdo, aulas de duas horas

(distribuidas em 4 meses de ensaio).

. Realizacdo de 40 horas de encontros de criacdo, com artistas propo-
sitores.

Lucia Romano e Angela Nolf serdo as artistas convidadas para a realiza-
cdo de encontros de criacdo, com o objetivo de agregar conhecimentos
especificos ao projeto. Essas colaboragdes acontecerdo de maneira
alternada, durante os meses em que o procedimento estard em desen-
volvimento. Cada uma das artistas propositoras realizara 10 encontros
de 4 horas cada, distribuidas em 04 (quatro) meses de ensaio. A cada
encontro, irdo propor vivéncias e exercicios afeitos as suas areas de

atuacdo e a formacdo profissional.

. Realizacdo de 08 apresentacdes do procedimento, com entrada franca,
em espaco cénico da cidade de Sao Paulo.

Em 08 apresentacdes, o Procedimento sera aberto ao publico, sem
cobranca de ingressos. As apresentacdes ocorrerdo no Espaco Guiara,
uma sala de ensaio ampla, arejada, com pé direito alto e boa lumino-
sidade, o mesmo local em que serdo realizadas as aulas e ensaios.
O chao de madeira feito para danca e paredes brancas compdem o
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espaco fisico ideal para as necessidades do Procedimento Incunabula,

compreendendo as aberturas como continuidade dos ensaios.

6. Realizacao de divulgacdo, com a contratacao de assessoria de imprensa
profissional, garantindo a visibilidade do projeto e a repercussao das
criacdes entre um maior nimero de pessoas; democratizando o acesso

e contribuindo para a formacdo de publico para a danga contemporanea.
Atividades complementares — contrapartidas

[EDITADOJ®

Justificativas

Um dos principais pressupostos do Procedimento Incunabula é proporcionar um
espaco de criacdo e intercambio entre desenho, video, musica, corpo e publico.
O nosso desejo é aproximar o espectador dos processos criativos da danca con-
temporanea, fazendo com que ele sinta que os seus gestos de criacdo — através
do manuseio dos desenhos dispostos sobre a bancada — reverberam nos corpos,
nas imagens e nos sons que povoam o espaco. O publico coreografa com seu
olho, sua mao, sua percepcao cinestésica e sua subjetividade, e danca enquanto
investiga as possibilidades de composicao e edicdo de imagens.

Roberto Alencar (idealizador do procedimento e autor dos desenhos) estd em
cena acompanhado de outros dois artistas — Ramiro Murilo (musico e bailarino)
e Bruno Autran (diretor de cinema e ator). Para dialogar com o trio, serdo con-
vidados alguns bailarinos da cena contemporanea. Os quatro improvisadores
convidados a interagir com o procedimento terao suas participacdes alternadas,
tanto nas apresentacdes, como nos ensaios para experimentos. Cada um deles
estara presente em 08 (0ito) encontros, de quatro horas cada, para treinar com
0s equipamentos e parametros do Procedimento, criando zonas de contaminacao
entre os participantes do jogo. Cada performer vai participar de duas apresen-

tacOes abertas ao publico.

32 O texto é parte de um documento de processo de criagdo do artista.



A estratégia de rodizio entre os performers foi pensada pela Companhia para
observar e estudar de que maneira o Procedimento Incunabula dialoga com a
singularidade de outros corpos. Artistas de diferentes formacgdes, com diferentes
modos de pensar a dancga, transitando na rotina dos processos visa provocar no
espaco de criacdo transformacdes constantes e garante ao procedimento um
certo grau de instabilidade necessaria que ajuda a manter o jogo vivo e interes-

sante, para todos os envolvidos na experiéncia.

Tendo em vista a radicalidade da experiéncia proposta aos performers no Pro-
cedimento Incunabula, é imprescindivel que haja um treinamento especifico,
durante os ensaios, que garanta ao performer um corpo preparado para se
colocar inteiramente a deriva, entregue as vontades do coletivo. Por isso as
aulas de view points e contato improvisacao — com profissionais especializados
— sdo tdo importantes para a manutencao técnica do intérprete na linguagem
do improviso.

As aulas, que serdo abertas também para outros participantes de fora do grupo,
vao dar o suporte necessario aos alunos para desenvolverem um corpo mais

expandido e poroso ao em torno e aos outros corpos.

Ldcia Romano e Angela Nolf sdo convidadas do projeto para atuarem como
artistas propositoras. O motivo por elas ocuparem este espaco de proposicao é
que ambas foram codiretoras de Roberto Alencar em criagcdes anteriores. Llcia
prop6s um trabalho sobre motivacdes internas e dramaturgias sensoriais que
foi determinante para o desenvolvimento da linguagem hibrida de Um Porco
Sentado e Angela contribuiu profundamente com seu olhar arguto sobre os
processos do corpo ha dancga, ela sabe ler movimento e espaco como poucos,
e 0s seus conhecimentos, que conquistou com anos de experiéncia, generosa-
mente compartilha com o trabalho com o unico intuito de ver o corpo chegar
ao seu melhor. O objetivo dessas parcerias é realizar um intercambio de infor-
macoes através de novos procedimentos de criacdo, trazendo para o0 processo
as especificidades da formacado e do olhar de cada uma delas sobre o material

que esta sendo pesquisado.

Por este ser um procedimento que dialoga com a interacdo do publico, o nosso
desejo é compartilhar a gestacdo da obra em todas as fases. Durante o processo
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dos ensaios, estaremos abertos para receber visitantes interessados em conhecer
0s mecanismos de criacdo da Incunabula Companhia.

A proposta é que as 08 apresentacdes do médulo 2 acontecam na prépria sala de
ensaio onde o processo se desenrolou. O Espaco Guiard, no bairro da Pompéia,
€ o lugar que melhor conversa com os conceitos do trabalho. Os trés espetacu-
los anteriores da Companhia foram ensaiados neste Galpao, de tal modo que
0 espaco estd impregnado de meméarias corporais e sensoriais. O espaco em
si jd& € um incundbula, por isso sua total adequacdo ao que estamos propondo
como linguagem cénica.

Ficha técnica:

Concepcao e Direcao: Roberto Alencar
Assistente de direcdo: Renata Aspesi

Artistas propositoras: Lticia Romano e Angela Nolf
Performer: Roberto Alencar

Mdsico performer: Ramiro Murilo

Video performer: Bruno Autran

Performers convidad@s: Renata Aspesi (confirmada) os outros trés performers
a definir

Cenografia: Rogério Marcondes

Desenho de luz: Domingos Quintiliano

Figurinos: Marco Lima

Fotografia: Gal Oppido

Registro em video: a definir

Proposta de cenografia — Procedimento Incunabula — Por Rogério Marcondes

No seu ultimo espetdculo, a companhia Incunabula explorava o mecanismo de
transformacado de imagens fotograficas estaticas em movimento, concebido por
Muybridge, o zoopraxiscopio. O espetaculo decompunha o processo original
apresentando uma coreografia que interagia com objetos cénicos isolados. O
artefato de Muybridge era fragmentado para que a sua pretensao cientifica e o
seu encanto caleidoscépico desse lugar a uma narrativa existencial, composta
por uma sucessdo de imagens, como prépria da vida metropolitana, cuja tema-



233

tica, a grosso modo, era a mascara social do individuo e os condicionamentos
corporais. Utilizavam-se imagens bidimensionais — projetadas e desenhadas — e
também imagens tridimensionais que surgiam pela repetitividade de alguns ges-
tos, de modo que a progressao temporal tipica de uma coreografia era contida,
propiciando a percepcdo espacial do evento.

Essa nova montagem pretende dar continuidade a essa pesquisa, agregando a
participacao do publico e a interacdo entre dois intérpretes. O processo continua
sendo mediado por imagens e continua propondo a construcdes de imagens
bidimensionais e tridimensionais. Novos elementos cénicos serdo desenvolvidos
podendo ser utilizados em conjunto com os de Zoopraxiscopio. Esses elementos
nao configuram uma ambientacdo — a construcao de um lugar imaginario — eles
sdo instrumentos de interacdo entre as pessoas. Trata-se de uma cenografia
utilitaria, pode-se dizer, tdo pretensamente inocentes como os equipamentos
que utilizamos no dia-a-dia.

[EDITADOJ?

33 O texto é parte de um documento de processo de criagdo do artista.
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Anexo Vil
Relatdério sem titulo (2014)

“Dramaturgia designa o conjunto das escolhas estéticas e ideoldgicas que a
equipe de realizacdo, desde o encenador até o ator, foi levada a fazer”. Con-

ceito proposto por Patrice Pavis (PAVIS, 2005).

Quero comecar falando sobre o significativo fato de SEM TITULO ter sido
o termo escolhido para nomear e apresentar o resultado cénico de nossas
investigacdes dramaturgicas junto a Cia Fragmento.

Uma criacdo que se denomina SEM TITULO escancaradamente assume que
0 que se propde na experiéncia em questdo é justamente expandir as possi-
bilidades de comunicacdo entre a obra cénica e o espectador. E tornar ainda
mais evidente que a dramaturgia s6 verdadeiramente acontece no contato
sensivel do material que foi investigado na sala de ensaio com o publico.
Muitos possiveis titulos poderdo surgir a partir do encontro com o universo
imaginario de cada espectador sentado na plateia. Cada qual, a partir de suas
singulares percepcdes e afecgdes, tece uma dramaturgia muito prépria, € que
muitas vezes pode em nada coincidir com a trama de sentidos anteriormente
formulada pelos criadores e intérpretes.

Em muitas situacdes, deixamos nossas mais genuinas e sutis percepcdes serem
soterradas pela nossa grave, viscosa e arrogante racionalidade. Agimos como
se fossemos capazes de dar titulo a cada imagem que vemos, a cada som ou
ruido que ouvimos, a cada cheiro que nos penetra o nariz, a cada sabor que
experimentamos, a cada toque que recebemos ou doamos, a cada gesto ou
movimento corporal que executamos. Obviamente esta € uma missdo impos-
sivel. O limitado vocabuldrio de nossa linguagem ndo pode abarcar todo o
infinito abismo de sensacdes sem nome que habitam nosso potente corpo.

A danca transita principalmente nesse terreno do inominavel, e é justamente

ai nesse lugar que mora sua beleza.



Gestos e movimentos ndo existem para substituir palavras, nem para ilustrar
ideias. O gesto € em si. A peculiaridade de sua natureza é expressar o que
nao pode ser dito através da fala.

Construir uma dramaturgia em danca ndo significa em absoluto que uma
historia deva ser contada e muito menos que deva ser compreendida, sob o
ponto de vista racional e ldgico.

“Ndo por acaso, é na danga que as novas imagens corporais podem ser consi-
deradas de modo mais claro. A danca é radicalmente caracterizada por aquilo
que se aplica ao teatro pdés-dramatico em geral: ela ndo formula sentido, mas
articula energia; ndo representa uma ilustracdo, mas uma ac¢do. Tudo nela é
gesto. [...] A realidade prépria das tensdes corporais, livre de sentido, toma o
lugar da tensdo dramatica. O corpo parece desencadear energias até entao
desconhecidas ou secretas (LEHMANN, 2007).

Investigacoes dramaturgicas

Eu, Angela Nolf e Lavinia Bizotto fomos convidados pela Cia Fragmento para
participar de um projeto de pesquisa onde o foco investigativo era a dramaturgia
em danca.

O procedimento pratico proposto pela Vanessa Macedo foi o de criar um material
coreografico em formato de solo, para em seguida dispor este material aos corpos
dos trés intérpretes. Trés solos. Trés diferentes propostas cénicas e conceituais
surgiriam a partir de uma partitura de movimento em comum.

A partir desse pressuposto bdasico, iniciamos nossas investigacdes drama-
tdrgicas.

Numa primeira fase do processo, eu, Angela e Lavinia comecamos a frequen-
tar os ensaios e compartilhar da rotina da Companhia. Fizemos muitas aulas
de improvisagao junto ao grupo com o objetivo de promover a contaminacao
de movimento entre os corpos. No jogo da contaminacdo, a regra € afetar e
deixar-se afetar pela singularidade gestual e expressiva de cada intérprete.
A convivéncia com os bailarinos foi leve, prazerosa e muito frutifera artisti-
camente.
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A guestdo tematica que primeiro se insinuou nesse processo foi trazida pela
Vanessa. “Corpos sem cabeca”. Ela sugeriu que pesquisdassemos imagens rela-
cionadas ao tema para comecar a inspirar um caminho para a movimentacao.
Escolhi um desenho, feito por mim, de uma silueta do corpo humano onde apenas
se evidencia a coluna vertebral e o sistema nervoso. Talvez esteja nesta imagem

a primeira célula dramaturgica que se apontou para mim.

Para iniciar a construcdo da coreografia dos solos, a Vanessa escolheu comecar

montando um dueto.

Elegeu para cada um de nds (Angela, Lavinia e eu) um dos bailarinos da com-
panhia para ser uma espécie de sombra encarregada de manipular nossos
corpos. A figura responsavel por conduzir mantinha sua barriga e pélvis cola-
das as costas de quem estava sendo manipulado; com suas extremidades, o
condutor ia direcionando o percurso do movimento como se fizesse mover

uma marionete.

A minha sombra foi o Danilo, a sombra da Lavinia, o Urubatan e a Angela era
manipulada pela Jéssica. Experimentamos trocar as duplas algumas vezes,

mas esses foram o0s pares mais constantes.

Cada manipulador imprimia a sua caracteristica fisica na maneira de conduzir.
O Danilo por ser um homem grande e forte dava um certo tom violento, com
dindmicas explosivas, em sua manipulacao, enquanto Jéssica conduzia o corpo

da Angela com muito mais delicadeza e suavidade.

Exploramos esse exercicio por um bom tempo, até que toda a estrutura gestual
estivesse estabelecida. Era muito confortavel para o meu corpo nao ter que
tomar nenhuma decisdo. Achava possivel repetir diversas vezes a coreografia
sem qualquer cansaco, muito diferente de quem estava no comando da situa-

¢do, que devido ao esforco empregado terminava exausto e molhado de suor.

A ideia dramatlrgica desse procedimento era criar entre os corpos tamanha
dependéncia que quando o manipulado se desvencilhasse de seu manipula-
dor fosse atravessado por uma falta real, deixando em sua meméria celular a

forte presenca de uma auséncia.



Chegou o tempo da separacdo. Os pares diluiram-se. Os solos comecgaram a
nascer. As caracteristicas dramaturgicas que nesta altura do processo comecava
a se delinear nos duos sofreram significativas transformacdes.

O corpo teve que se reprogramar para manter-se em pé sem 0s apoios do outro
corpo. Os centros de equilibrio migraram de um canto ao outro. Tivemos que
reaprender a coreografia. Um novo pensamento dramaturgico deveria acompa-
nhar a nova e solitdria configuracdo corporal.

Na auséncia do outro que antes nos guiava € que comeca a aventura da eman-
cipacdo. O momento onde o intérprete precisa engolir a coreografia, oferecendo
a ela como morada provisoéria o leito macio de seus 6rgdos. No processo de
gestacado, os movimentos ganham novos sentidos e retornam ao espago recon-
figurados pela marca autoral do corpo que 0s recebeu e os reinventou.

Agora estou so.

Meus pés sao pais. Minhas mdos sdao maes.

Eu sou coluna vertebral — o filho. Sou sistema nervoso.

Meus sentidos sdo meus irmdos de fé. Devo confiar neles?

Duvidas sdao maos.

A cabeca é uma deusa que sempre fracassa, pois a natureza ndo se submete.
O corpo ndo é o rabo da cabeca.

O coracdo é a bomba que rega a vida com rubro entusiasmo.

A vontade veste vermelho.

As cores vivas sofrem de impermanéncia.

Nada que é vivo permanece. Nem os musculos, nem os 0ssos, nem o encéfalo.
O que é agora em um instante ja nao é mais.

E por incrivel que pareca este € o presente que nos foi dado.

A dadiva € o PRESENTE.
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Anexo IX

TANZ KAFKA - Danca em quadrinhos (2014) - Projeto
de livro ilustrado por Roberto Alencar — Inspirado em
coreografias de Sandro Borelli

A Cia Carne Agonizante, dirigida por Sandro Borelli, em parceria com o bailarino
e desenhista Roberto Alencar, propdem a criacdo e producao de um livro de ilus-
tracdes, com linguagem de Quadrinhos, intitulado TANZ KAFKA. (TANZ significa
danca em alemao e KAFKA é uma referéncia ao nome do escritor tcheco Franz
Kafka (1883-1924). O estudo que sera desenvolvido no livro sdo as intersec¢des
entre a danca de Borelli e a literatura de Kafka transpostas para a linguagem do
desenho.

Como suporte referencial para a criacdo da dramaturgia visual do livro TANZ KAFKA,
serdo usadas cinco obras coreogréficas, criadas por Sandro Borelli, inspiradas no
universo de Kafka. Sdo elas: “A METAMORFOSE” (2002); “O PROCESSO” (2003);
“CARTA AO PAI” (2006); “ARTISTA DA FOME” (2008) e “COLONIA PENAL” (2013).

Roberto Alencar, o responsavel pelas ilustracdes deste projeto, foi intérprete de
Borelli por onze anos consecutivos, de 1999 a 2010. Nesse periodo, atuou em
mais de dez espetdculos do repertério da companhia. Participou de quatro das
cinco montagens de Kafka citadas acima. Em 2010, criou sua préopria companhia e
desde entdo vem desenvolvendo uma pesquisa cénica onde explora as relagcdes
da danca contemporanea com as artes visuais, sobretudo o desenho.

Uma das principais justificativas deste projeto € ampliar os espacos de fruicdo
de ideias relacionadas ao corpo humano e suas representacdes. Com a publi-
cacdo do livro, a Cia Carne Agonizante pretende dar continuidade a reflexdo
sobre assuntos que persistem hd mais de uma década em sua trajetdria criativa.

O discurso poético de Borelli encontrou uma ressonancia perfeita com varios dos
temas abordados por Kafka em sua obra. Temas que atormentaram o imaginario
do obsessivo escritor — medo, culpa, tortura, inadequacao, alienacdo, angustia e
opressao — afetaram também brutalmente a danca criada por Borelli.
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A linguagem visual dos quadrinhos — com sua comunicacado agil e direta — é
capaz de atingir um publico bastante diversificado, acessando pessoas com
diferentes formacdes culturais e de todas as idades. Além de ser uma maneira
diferenciada de documentar processos de criacdo em danca, que na maioria das
vezes se limita ao registro em video ou fotografia.

[EDITADOJ*

34 O texto é parte de um documento de processo de criagdo do artista.
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Anexo X
Posfacio por Roberto Alencar para a 122 edicao da
revista MURRO EM PONTA DE FACA (completo) (2015)

Os cruzamentos entre as obras de Franz Kafka e de Sandro Borelli foram o tema
da minha investigacdo. O encontro com o Kafka definitivamente foi um divisor
de aguas no trabalho do Borelli €, por consequéncia, no meu também.

Por onze anos fui intérprete da Companhia de Danca Contemporanea dirigida
por Borelli. Neste periodo, participei de doze espetaculos; cinco deles inspirados
na obra de Kafka — A Metamorfose, O Processo, Carta ao Pai, Artista da Fome
e Colonia Penal — e foram estas coreografias que serviram de ponto de partida
para a criacao desta revista.

Nesse ultimo ano, enquanto criava as ilustracdes, pude rever e reviver cada
espetdculo sob uma nova éptica, com um olhar atento de quem vai desenhar.
Voltei a estudar sobre Kafka e aprendi ainda mais sobre esta figura tdo profunda
e misteriosa. Ao me deparar com todo o material de pesquisa misturado (videos,
fotos, textos, criticas), tudo cadtico, sem nenhuma cronologia, pude fazer outras
associacdes sobre o Kafka, sobre o Borelli e sobre como a dramaturgia dos dois
artistas continuam reverberando no meu corpo e nos meus modos de criacdo.
Sou fascinado pela biografia de Kafka e pelo mundo sombrio, absurdo que ele
criou com tanta concretude e ofereceu a humanidade através de seus textos.

Na minha trajetéria como bailarino, Borelli foi um mestre. Fui iniciado na danca
através dos seus gestos. A inventividade, singularidade, sofisticacdo e engaja-
mento de seu vocabuldrio corporal me tornaram um artista melhor, mais cons-
ciente no uso das poténcias do corpo. Sou muito agradecido por todo o espaco
de desenvolvimento que ele sempre me deu e continua dando.

A prova de nossa continua parceria é a revista Murro em Ponta de Faca. Nela
eu interpretei Vaslav — personagem criado pelo Sandro — para a capa de onze
edicdes da Revista. Todos os ensaios fotograficos foram feitos pelo multi-artista
Gal Oppido, outro parceiro artistico a quem eu admiro e agradeco muito.



E agora, nesta edicdo comemorativa da revista, eu tenho o prazer de apresentar
o resultado de um processo que para mim foi muito transformador e importante.

Aideia de fazer uma revista ilustrada, em quadros, usando a dramaturgia da dan-
¢a, surgiu do meu desejo de pesquisar sobre todos os possiveis didlogos entre
o Desenho e a Danca. Sempre me interessei muito pelas artes visuais. Desde
crianca, eu desenho e, até me tornar um adulto, a minha profissdo sonhada era
ser desenhista.

Aos dezessete anos, comecei a estudar Teatro. Fiquei tdo entusiasmado, que
parei de desenhar e comecei a me dedicar intensamente ao trabalho do ator.
Algum tempo depois, comecei a dancgar, € entdo o desejo pelo desenho ficou
mais aplacado.

Voltei a desenhar — ainda um pouco timidamente — quando criei meu primeiro
espetaculo autoral. Em 2010, criei a Incunabula Cia e dirigi meu primeiro trabalho,
em parceria com Lucia Romano dentro do Festival da Cultura Inglesa. O espeta-
culo chamava Um Porco Sentado e era inspirado no pintor inglés Francis Bacon.

Nesse periodo eu conheci o escritor e desenhista Lourenco Mutarelli. Fui con-
vidado por minha amiga Renata Jesion para atuar em uma série criada para a
internet chamada “Corpo Estranho” — o texto era do Lourenco Mutarelli. Eu ja
era muito fa dos seus livros e quadrinhos. Topei na hora. No primeiro dia de gra-
vacao, eu tinha uma cena com o préprio Lourenco e o Zé do Caixao. Foi ali que
nos conhecemos; conversamos bastante na cozinha da casa onde as filmagens
aconteciam. Depois desse dia, combinamos de tomar um café em sua casa. Aos
poucos, fomos nos tornando amigos. Um dia, ele propds de fazermos um encontro
semanal em sua casa para aulas de desenho. Vibrei com a ideia de fazer aulas
de desenho, ainda mais com um idolo. Eramos apenas quatro alunos: eu, Lucimar
Mutarelli — sua esposa — e mais dois amigos, Takai e Daniel. Desenhavamos e
depois jantdvamos juntos. Eram muito estimulantes e criativos esses encontros.

Voltei a desenhar desenfreadamente, peguei gosto pelo traco novamente.

Um tempo depois, fui fazer um curso coordenado pelo Mutarelli chamado Qua-
drinhos de Autor, nas oficinas de criatividade do Sesc Pompéia. No segundo
modulo do curso, tinhamos que desenvolver uma histéria curta para publicar numa
revista que o Sesc produziria. Fiquei bem perdido, ndo conseguia inventar uma
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histéria que eu tivesse vontade de desenhar. Tentei varios caminhos; ja estava
bem frustrado quando Lourenco me deu uma luz: “Por que vocé ndo desenha
uma histdria que tenha a ver com o seu trabalho na Dancga? Escolhe uma cena
do espetaculo que vocé criou — Um Porco Sentado — e desenhe. Ndo hd uma
formula para fazer uma HQ. Aqui € um espaco de experimentacdo. Arrisque”. E
foi decisiva e transformadora a sua orientacdo.

Eu segui o conselho, fiz uma histéria de trés paginas e fiquei bastante feliz com
o resultado. Isso me deu vontade de experimentar mais. Entdo surgiu a ideia de
rever os espetaculos do Sandro Borelli — inspirados na obra do Kafka — e propor
uma transposicao para a linguagem do desenho, explorando mais precisamente
o desenho sequenciado em quadros, trazendo para as histérias uma dramaturgia
mais imagética e sensorial como a utilizada pela danca.

Dedico esta publicacdo para estes dois artistas que foram indispensaveis na
minha formagao e que sem eles estas paginas nao existiriam: Sandro Borelli e
Lourenco Mutarelli, meu muito obrigado.

Agradeco especialmente a Manuela Romano Bittencourt e Zeca Bittencourt por
toda a paciéncia e contribuicdo durante o processo criativo.












ROBERTO ALENCAR
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