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Apresentacao

Fausto Viana e Carolina Bassi de Moura

Nosso GT nasceu em 2009, como GT Traje de cena. Depois
de alguns anos, passamos a nos denominar GT Traje de cena
e de folguedo. Mais um tempo e passamos a ser, ja em 2024,
Traje de cena das artes cénicas: teatro, cinema, performance,
circo, danca e tudo aquilo mais que veste para rejeitar
estes conceitos.

E assim se passaram 15 anos!

Muitas coisas aconteceram neste periodo, mas se ha algo
que sempre buscamos é manter viva nossa inquietacdao, nossa
vontade de pesquisar, de saber, de falar aquilo que ainda
nao foi dito ou pesquisado, nao importando se é material
atual ou de 3 mil anos.

O que este GT quer é se manter 1inconstante, mutante,
mutdavel, sem fdérmulas pré-estabelecidas que deram certo.
NOs queremos experimentar maneiras diferentes das que temos
usado nos anos anteriores.

Por isso propusemos ao corpo diretivo do Coldéquio um
formato experimental no ano de 2024. Foram trés dias de reuniao
do GT e, oficialmente, seriam no maximo 6 trabalhos por dia,
totalizando 18 trabalhos. NOs pedimos para experimentar com
30 trabalhos, fazendo recortes tematicos entre as propostas e
dai surgiu a divisao proposta neste volume de Dos bastidores
eu vejo o mundo: edicao especial Coldéquio de Moda.

Sao elas: Traje de performance; Traje de cinema; Trajes
da performance ancestral; Traje de teatro e folguedo; Educacao
em traje; Traje de shows e telenovelas e, inaugurando uma
nova linha de pesquisa, Trajes ecolégicos - voltados para as
artes cénicas.



Recebemos muito mais do que os 30 trabalhos esperados,
mas selecionamos os melhores dentre eles, que tiveram até 15
minutos de apresentacdao junto com seu grupo e participaram
da discussao conjunta de todos os trabalhos, ao final de cada
sessao.

Todos os apresentadores foram convidados a enviar seus
textos para os Anais do Coloquio de Moda e um texto diferente
para esta publicacao. Dos 30 que apresentaram, 17 optaram por
enviar seus trabalhos para esta edicdao de Dos Bastidores.

Para nds, é uma grande riqueza que se disponibiliza ao
publico interessado no estudo do traje e das visualidades da
cena. A continuidade da nossa 1linha de pesquisa fica garantida.

Em 2025 esperamos ter a chance de explorar novas
possibilidades, sobre as quais ja estamos pensando - matutando,
como diria o caipira, desde o ano passado.

Esta breve apresentacdo se encerra com agradecimentos
e carinho infinito a todos que fizeram e fazem parte da nossa
histéria: autores, revisores, colegas de GT, colegas de
Coléquio - quanta gente bacana! - e um obrigado muito especial
ao grupo diretivo do Coldéquio, que apoia nossas aparentes
sandices com entusiasmo!

Evoé! E boa leitura!



Traje de
performance



Capitulo 1

FIGURINOS HIBRIDOS: A INTERSECCAO DO DIGITAL E
FISICO EM MULTIPLEX (2021)

Hybrid costumes: the intersection of digital and physical in
Multiplex (2021)

Sousa, Luiza Marcato Camargo de; Mestranda; Universidade de Sao
Paulo, luiza.marcato@hotmail.com!

Introducao

A obra Multiplex, de 2021, é um hibrido entre instalacao,
performance, danca e videoarte. Trata-se de um dos projetos
colaborativos entre o coletivo interdisciplinar Rhizomatiks
(liderado por Daito Manabe? e Motoi 1Ishibashi3) e a cia
japonesa de danca Elevenplay (liderada por Mikiko Mizuno*). A
montagem se destaca por apresentar camadas de criacao digitais

1 Mestranda em Artes Cénicas, na Universidade de Ssdao Paulo (ECA/USP).
Pesquisa a tecnologia digital dentro do desenho da cena.

2 Daito Manabe é um artista, designer e programador japonés conhecido
por suas criacbes que integram arte, tecnologia e design de maneira
inovadora. Ele combina elementos de mlsica, danca, interatividade e
tecnologias avancadas, como inteligéncia artificial, realidade aumentada
e sensores, em suas obras. Uma de suas caracteristicas enquanto producdo
é utilizar a tecnologia digital para evidenciar aspectos do humano. E um
dos fundadores do Rhizomatiks.

3 Motoi Ishibashi é um artista, designer e engenheiro japonés, assim como
Manabe, é conhecido por sua atuacdo na intersecao entre arte, tecnologia
e engenharia. Ishibashi cria instalacdes interativas e performances que
combinam elementos de design, programacdo e tecnologias emergentes, como
drones, robética, projecdes mapeadas e realidade aumentada. Ishibashi,
assim como Manabe, vé a tecnologia como uma ponte para expandir os
Timites da criatividade humana. Ele acredita que o design técnico ndo

é apenas uma ferramenta, mas também uma forma de expressao que pode
transformar como as pessoas interagem com o mundo ao seu redor. E um dos
fundadores do Rhizomatiks.

4 Mais conhecida somente por Mikiko, é coredgrafa e diretora criativa
japonesa, principal figura do grupo feminino de danca Elevenplay. Traba-
Thando frequentemente com Daito Manabe e Motoi Ishibashi do Rhizomatiks,
Mikiko cria performances que misturam arte e ciéncia, como coreografias
interativas com drones e cendrios que reagem em tempo real aos movimentos
dos dancarinos. Ela acredita que a tecnologia nao deve ser usada apenas
como um recurso visual, mas como uma extensao do corpo humano na danca.



e fisicas sobrepostas, trabalhando espacos diferentes e
criando diversas perspectivas para o espectador. 0 objetivo
deste estudo é analisar as caracteristicas fisicas e digitais
do figurino das performers em Multiplex, discutindo o papel
da camada digital na trajetéria estética desses trajes no
decorrer da montagem. Para 1isso, leva-se em consideracao
as caracteristicas de cor, textura, volume e movimento,
além da interacdao entre as pessoas agentes em cena e O0S
cubos autonomos que dividem o espaco performatico. Para essa
andlise serao considerados os registros em foto, video e
texto disponibilizados pelos coletivos e pela versao online,
completa, da montagem.

Nesse processo de 1investigacdao buscamos responder
perguntas como: De que forma a animacdo em RA® gera a sensacao
de volume? Como o rastro do movimento é evidenciado pelo
efeito em RA? De que forma o traje fisico recebeu dinamicidade
através do efeito em RA? Qual é o elo criado entre fisico e
virtual na roupa? Assim, buscamos demonstrar que a animacao
3D e outros elementos digitais inseridos nas roupas dos
performers sao caracterizados como parte do traje, tornando
impossivel desassociar o fisico do digital ao analisa-Tlo.
Ademais, ao pesquisar espetaculos multidisciplinares, de
miltiplas linguagens e camadas como esse, é possivel refletir
sobre os conceitos de arte visual, uma vez que, segundo
Oliver Grau (2014), ha mais de 50 anos, a arte de midia
tem 1integrado as tecnologias mais recentes com questoes
contemporaneas, abordando criticamente temas como ciéncias
da vida, vida artificial, neurociéncia entre muitos outros.

Além dos registros do Rhizomatiks e da Elevenplay, as
matérias e entrevistas registradas pelo Prix Ars Electronica
(Prémio de Artes EletroOnicas) na edicdao de 2023 e o livro
pubTicado no Japdao Rhizomatiks_multiplex (2021) foram muito
importantes para a construcdao bibliografica do trabalho,
assim como a entrevista com o grupo Rhizomatiks, promovida
e registrada pelo evento Inter Bee: International Broadcast
Equipment Exhibition, na edicdao de 2014. por fim, o artigo
“UtiTization of Volumetric Data in Stage performance” escrito

5 Realidade aumentada.



por Daito Manabe, Hani e Yuya, em 2021, também servira de
base para o entendimento técnico do processo de construcao
de espetdaculos com Tinguagem semelhante.

Rhizomatiks e Elevenplay: uma breve apresentacao

A carater introdutério, é necessario entender a origem,
as caracteristicas e os métodos dos dois coletivos envolvidos
em Multiplex. Comecando pelo coletivo Rhizomatiks que reuniu
artistas visuais, performers, designers, engenheiros e
pesquisadores para explorar projetos experimentais voltados
para a fusdao entre alta tecnologia e expressoes artisticas e,
por consequéncia, para a relacdao entre humano e tecnologia.
O coletivo foi criado em 2006, em Tbéquio, por Daito
Manabe que é artista, designer e programador e teve, mais
tarde, o engenheiro e artista Motoi Ishibashi como sécio.
Inicialmente estabelecido para realizar projetos comerciais
de grande escala, o grupo se destacou como uma plataforma
de experimentacao. Sua jornada comecou a tomar robustez em
2008, quando o video Electric Stimulus To Face, de Daito
Manabe, ganhou destaque, acumulando mais de um milhao de
visualizacdes no YouTube em apenas um més. Com o passar dos
anos, Rhizomatiks se 1internacionalizou, solidificando sua
presenca em festivais transmidia ao redor do mundo. Isto
refletiu na expansao do escopo de seus projetos que passou
a abranger uma gama diversificada de disciplinas criativas,
ajudando a difundir o que sao as producdes cénicas do Japao
contemporaneo. No coletivo, ha o interesse em vincular o
processo artistico com a ferramenta, por vezes qinvertendo
a ordem que envolve conceito e producao. Ayako Kurosawa®
(2021), em seu texto para a plataforma 3Japan Forward?,
destaca um comentario da professora da Universidade de Artes
de Téquio, Yuko Hasegawa, a respeito do método de producao
do Rhizomatiks:

6 Redatora do Departamento de Noticias Culturais de Sankei Shimbun.

7 Plataforma de noticias que visa transmitir informacdes sobre arte,
cultura, politica e outros do Japao para um publico global.



Artistas geralmente criam conceitos primeiro, e depois
pensam nos meios. Mas 0 processo é 0 oposto para
Rhizomatiks. Ele pondera o que pode ser feito usando
novas tecnologias e midias. Claro, cria-se uma série
de situacOes assustadoras de acerto e erro. (Hasegawa,
apud kurosawa, 2021, traducdo nossa)

Dentro do Rhizomatiks ha uma divisao dedicada a explorar
novos dominios de expressao técnica e artistica, focando em
arte de midia, arte de dados e pesquisa. A equipe se empenha em
oferecer solucdes que ainda nao foram exploradas amplamente,
esse trabalho de investigacao abrange todas as etapas de
um projeto, desde o desenvolvimento de hardware e software
até a operacao, e busca compreender a relacdao entre pessoas
e tecnologia. Costumam empregar uma variedade de técnicas,
captura de movimento, sensores, projecao mapeada, Tlasers,
realidade aumentada, realidade virtual, sonares, robos e
drones sao alguns exemplos de tecnologias e maquinarios
utilizados como ferramenta para a construcdao do conceito
do espetaculo. Essa caracteristica ferramental objetiva um
fim além da estética, busca influenciar areas como as artes
visuais, performatividades, arquitetura, design, publicidade
e entretenimento, unindo o aspecto estético com a proposta
poética artistica envolvida. Em resumo, o Rhizomatiks
continuamente constrdéi e investe em uma Tlinguagem propria
ao combinar tecnologia e arte em projetos de performances
interativas, instalacdes, experiéncias e similares. Através da
e—-flux® Yuko Hasegawa destaca a importancia do desenvolvimento
técnico e artistico do coletivo, afirmando que:

A pratica do Rhizomatiks, como um todo, gerou uma
compTlexidade de multiplos processos criativos em que
ndo é apenas o objetivo que dita os meios, mas também o
contrario — uma caracteristica que leva a desconstrucao
de valores e sistemas existentes. (Hasegawa, In E-Flux
Announcements, 2021, traducdo nossa)

8 Plataforma de divulgacao de exposicoes, eventos, publicacdes e outros,
parte do site e-flux, um recurso online para informacdes sobre arte
contemporanea, funciona como um meio de comunicacdo entre instituicdes
culturais, normalmente artistas, curadores e instituicdes utilizam e-flux
announcements para anunciar e promover suas iniciativas.



Esses projetos sao frutos de experimentos e de
colaboracdoes com diversos artistas e empresas, o que ajudou
o Rhizomatiks a ganhar cada vez mais visibilidade, a Tongeva
parceria com o grupo musical Perfume é um exemplo. Na turné
Perfume 4th Tour in DOME LEVEL3 (2013) o Rhizomatiks utilizou
técnicas de projecao mapeada e drones para criar efeitos
visuais que interagiam diretamente com as coreografias das
trés artistas no palco, sendo uma das primeiras obras a
incorporar drones como parte da performance artistica. Em
Polygon wave (2021), outra parceria com Perfume, criou-se
um hibrido entre videoarte e performance utilizando graficos
computacionais e técnicas de realidade aumentada para criar
um ambiente visualmente dinamico no cenario e nos trajes.
Também é possivel conferir o registro dessa e de outras
obras de Perfume na plataforma de streaming Prime Video e
no Youtube.

Uma das parcerias recorrentes do Rhizomatiks é com
a companhia de danca Elevenplay. Composta exclusivamente
por dancarinas mulheres e fundada em 2009 pela coredgrafa
e diretora de arte Mikiko, a companhia é conhecida por
criacbOes que combinam técnicas tradicionais, contemporaneas
e experimentais. Elevenplay pratica a fusao entre expressao
corporal e tecnologia avancada, tanto no palco quanto em
videos e fotos. Possui carater experimental, o que gerou
um forte elo com Rhizomatiks. A parceria tem como resultado
diversas obras multimidia que integram tecnologia digital. Sao
projetos que quase nunca se encaixam em uma Unica Tinguagem,
sao fazeres artisticos que permeiam a performance, a danca,
a instalacao, entre outros. A Elevenplay apresentou obras
em eventos internacionais como o Soénar Festival, o MUTEK
México, o MUTEK Montréal e o Gray Area Festival. Na Figura
1, que exibe um trecho da performance Cube do Rhizomatiks e
Elevenplay, de 2017, vé-se que as bailarinas e os objetos em
cena recebem uma camada digital que modifica o volume, a cor
e a textura dos tecidos dos trajes e dos cubos.



Figura 1 - Cube, 2017

Fonte: https://rhizomatiks.com/en/work/cube/.

Assim como os projetos de Manabe, a diretora e coredgrafa
Mikiko costuma mesclar o mundo real com o virtual em suas
coreografias, utilizando novas tecnologias para ampliar o
campo de atuacao dos dancarinos e criar camadas efémeras
de Tuz, som, espaco e movimento. Mikiko também foi diretora
artistica e coreégrafa de artistas da cultura pop, em
especial no Japao, como o grupo Perfume e Babymetal. Além
dos projetos junto a companhia de danca, Mikiko desenvolve
coreografias para videoclipes, comerciais e shows ao vivo e
outras obras de entretenimento.

Multiplex, 2021

Em 2021, Rhizomatiks construiu sua primeira grande
exposicao individual, intitulada Rhizomatiks Multiplex, no
Museu de Arte Contemporanea de Téquio, administrado pela
Fundacdo Metropolitana de Histéria e Cultura de Téquio. O
projeto ofereceu uma visao abrangente do acervo interdisciplinar
e também apresentou novos projetos do Rhizomatiks que
dialogam criticamente com as complexidades entre humanidade
e tecnologia, bem como as consequéncias dessas relacdes, por
exemplo, o vazamento de dados pessoais sensiveis, dados esses
que foram transformados em mercadoria. A exposicdao enfrentou
mudancas nas datas de funcionamento devido a pandemia de
coronavirus, que forcou o fechamento temporario do museu em



duas ocasiodes durante o periodo da mostra.

Esses fechamentos 1imprevistos, embora desafiadores,
catalisaram novas experimentacées e adaptacdes por parte
do Rhizomatiks, resultando em uma série de -iniciativas
que seguem o teor experimental do coletivo. Foi criada
uma plataforma online que proporciona uma experiéncia de
visualizacdao remota da exposicdo’. Segundo o site oficial do
Rhizomatiks, essa experiéncia remota alcancou mais de 24.000
usuarios e gerou 270.000 visualizacdes durante o periodo
da exposicao. Além disso, ainda segundo o site oficial do
grupo, houve uma transmissao ao vivo do RTK Laser Robotics
Experiment.

A exposicao abrigou, dentre outras obras, Multiplex!®,
objeto de estudo deste texto. Essa instalacao envolve elementos
de performance e videoarte, ocorrendo tanto presencialmente
gquanto online. Até a data de escrita desse texto, no site
citado anteriormente, é possivel ver uma parte do projeto
na exposicao.

Multiplex, é um agrupamento de midias que interpela as
relacdes entre corpo humano, arte e as tecnologias emergentes.
A obra apresenta uma discussao que remete a como a humanidade
oscila entre virtual e real, continuamente, e como O nOSSO
conceito de realidade torna-se misto, uma vez que estamos
vinculados a diversos lugares, momentos, pessoas e funcodes,
ao mesmo tempo, por meio de dispositivos eletronicos que vao
desde os celulares até os 6culos inteligentes. O virtual, por
estar integrado ao cotidiano das pessoas, pode ser entendido
como um espaco e um tempo particular, que se adapta conforme
a perspectiva de cada espectador (MELO, 2015). E Multiplex
convida o espectador a refletir sobre essas questdes dentro
de um universo particular, demonstrando a forca semantica e
alegdérica da imersao dentro da obra de arte.

Em um espaco fisico, medindo 27m de Targura e 7m de
profundidade, com um fundo branco coberto por animacoes

9 visualizacao remota da exposicao disponivel no site: mot.rhizomatiks.
com.

10 Rhizomatiks X ELEVENPLAY Multiplex também aparece como titulo longo
para a obra.



abstratas projetadas no piso e na parede, 5 cubos robdticos
de 906cm se movimentam coreograficamente a partir de uma
programacdo prévia auxiliada por camera infravermelha. Porém,
quando o espectador tem acesso ao conteudo digital na sala
seguinte, o espaco fisico é preenchido por cinco bailarinas
reais que foram digitalmente adicionadas a danca, interagindo
com os cubos que estao no mundo fisico enquanto seus corpos
e trajes recebem intervencdes digitais também em realidade
aumentada, tornando-se, nas palavras da curadora, “uma
experiéncia virtual no sentido mais verdadeiro” (HASEGAWA,
2021, p. 188, traducao nossa).

Transitar entre as duas salas (como ilustrado na Figura
2) e presenciar ambas as situacdes sincronizadas cria a
sensacdao de que as bailarinas se movem em conjunto com os
cubos robdéticos. Nesse momento, o espectador pode alternar
entre as percepcoes do espaco fisico e do digital, ou até
mesmo acompanhar ambos simultaneamente. Essa pluralidade de
perspectivas, que se modifica conforme a cena é observada, é
singular e viabilizada pela mediacao digital, evidenciando
a caracteristica efémera da performance. Como aponta Melo
(2015), a percepcao do efémero é moldada pela diversidade de
experiéncias oferecidas a cada nova interacao em um ambiente
digital.

Figura 2 - multiplex, 2021

Fonte: https://rhizomatiks.com/en/work/rhizomatiks_multiplex/.



Entretanto, “usar uma nova tecnologia nao garante
inovacdo, a inovacdao esta na forma criativa de utiliza-
Ta, na forma como aproveitamos todas as potencialidades”
(Schlemmer; Backes, 2022, p.530), ou seja, ao construir uma
cena é necessario «tirar o publico da sua passividade para
fazé-To participar daquilo» (Mantovani, 1989, p. 86). Ao
imergir em obras como Multiplex o espectador precisa lidar
com a distorcao criada em sua perspectiva de tempo e espaco.
A espectadora Tomoko Yamaguchi, colaboradora do ARTalk!!,
compartiThou sua experiéncia:

Vocé pode sentir a respiracado dos dancarinos, mesmo que
apenas as caixas estejam se movendo na prépria sala de
exposicao. Embora fosse uma caixa branca inorganica,
parecia estar dancando enquanto se movia suavemente em
sincronia com os dancarinos (Yamaguchi, 2021, traducdo
nossa).

Traje hibrido

Como mencionado anteriormente, Melo (2015) observa
que a ocupacao de espacos digitais permite reconfigurar os
elementos da cena e o0 espaco de encenacao como um todo.
Multiplex explora essas possibilidades plurais, criando
camadas visuais e sensoriais complexas. Desenhos e texturas
se destacam em alguns momentos, enquanto em outros se
integram ao fundo, mesclando-se com os elementos robdticos
e 0os corpos das performers. Essa interacao visual também se
reflete nos trajes das intérpretes, ampliando a discussao
estética e conceitual.

E possivel identificar algumas camadas no traje, a
colagem apresentada na Figura 3 ilustra momentos em que é
possivel ressalta-las.

11 ARTalk - uma revista digital japonesa que discute arte em amplo
espectro.



Figura 3 - Colagem de momentos da obra Multiplex (2021)

. % P
Fonte: captura de tela do video disponivel em: https://rhizomatiks.com/
en/work/rhizomatiks_multiplex/ / Colagem da autora.

A 1imagem a esquerda na colagem apresenta a camada
fisica do traje. As performers vestem um conjunto branco:
uma blusa de colarinho alto e mangas até os cotovelos, uma
calca branca e uma saia com pregas e amarracao ha cintura.
Design que, dentro do territério da suposicdo, cria uma
conversa com algumas das pecas mais minimalistas da designer
de moda Rei Kawakubo e de sua marca Comme des Garcons. Essa
suposicao é construida ao comparar alguns dos desenhos de
vestidos brancos e ao refletir sobre a sobreposicdao de camadas
de tecido, dobras e a forma como se construiu a silhueta
valorizando o movimento do tecido e optando por nao utilizar
ferramentas de sexualizacdo do corpo. E interessante comentar
que é possivel identificar um traje muito parecido com esse
em outras obras do Rhizomatiks, em parceria com Elevenplay,
como Antiparallel (2023), Cube (2017) e Trace (2017).

A segunda camada (imagem central na colagem apresentada
na Figura 3) é digital e Tuminotécnica. Trata-se da projecao
e da iluminacao que vestem as bailarinas com 1imagens e
videos, adicionando dinamicidade de cores e texturas ao
modificar o tecido fisico. Em um momento da performance, a
imagem projetada nas artistas é um padrdao quadriculado e
colorido. Esse efeito estabelece, no campo das suposicdes,
uma semelhanca com a colecdo de 2011/12 do designer Kunihiko
Morinaga, que apresenta nas pecas uma reflexdo sobre os jogos,
em especial os 8bits, com padrdes de pixels. As pecas com
recortes e emendas ao estilo pixel de Kunihiko direcionaram
o observador de 2012 a perceber a influéncia da digitalizacao



nos elementos reais, enquanto o espectador de Multiplex
(tanto da performance quanto da exposicao completa), em
2021, é instigado a perceber o humano por tras do digital.
Esse padrdao quadriculado ja apareceu em outras obras como
Cube (2017), Distortion (2017) e Trace (2017), mas dado o
carater experimental de Rhizomatiks e sua Tonga parceria
com a Elevenplay, é compreensivel a aparicao de elementos
semelhantes em trabalhos distintos, uma vez que 1ideias,
sistemas e efeitos sao testados e aprimorados diversas vezes,
isso inclui ferramentas como os objetos roboticos em cena.

Na ultima camada, essencialmente virtual (imagem a
direita na colagem), sao os elementos em realidade aumentada
que interferem na forma do corpo e do traje. Por vezes, O
efeito constréi um volume completamente novo usando formas
esféricas como bolhas de sabdao, geométricas e pontiagudas
com aspecto bastante racional e computadorizado e formas
organicas abstratas e translidcidas que parecem tecido
esvoacante se desprendendo da roupa. Além das formas, ha
também a criacdo de registro dos movimentos, como um rastro
Tuminoso, mais uma vez utilizando a realidade aumentada como
ferramenta. Em um momento da performance, Figura 4, as luzes
principais se apagam, deixando o movimento e os corpos das
bailarinas destacados apenas por pontos luminosos que tracam
Tinhas de rastro efémero no espaco. Esses rastros fluidos
ressignificam a relacao entre o cheio e o vazio na cena. E um
efeito capaz de criar uma relatividade curiosa: a bailarina
direciona a luz ou a luz direciona a bailarina?

Figura 4 - Rastro e registros de movimento

Fonte: captura de tela do video disponivel em: https://rhizomatiks.com/



en/work/rhizomatiks_multiplex/.

Fonte: captura de tela do video disponivel em: https://rhizomatiks.com/
en/work/rhizomatiks_multiplex/.

Ooutro elemento dessa camada sao as pinceladas luminosas
(Figura 5), coloridas e monocromaticas, que emergem dos
corpos das bailarinas, como se fossem partes do traje sendo
removidas. Em certos momentos, essas pinceladas parecem ser
arremessadas ao ar pelas artistas, adicionando um dinamismo
visual que amplia a relacdo entre corpo, movimento e espaco.
Mais a frente, bolhas digitais sao lancadas com a mesma
sensacdo. Essa interacao entre corpo fisico e luz virtual
intensifica a sensacao de presenca e fluidez, como discutido
por Melo (2015), ao transformar a relacdao entre o espaco
fisico e o digital em algo mais dinamico e imprevisivel,
permitindo uma nova forma de dialogo entre performer e
tecnologia.

Consideracoes Finais

Ao explorar obras multidisciplinares do Rhizomatiks,
fica evidente a 1importancia de entender a arte como uma
interface entre o humano e o digital. As experimentacdes
artisticas buscam nao apenas reproduzir imagens estéticas



para a cena, mas também explorar a interacao e a interface
do desenho cénico com percepcao e profundidade poética. Esta
iniciativa reflete uma busca por novas perspectivas sobre a
humanidade em uma sociedade digital, conectada em rede o
tempo todo, oferecendo um olhar diferente e critico sobre a
fusao entre corpo, movimento, arte e tecnologia.

Multiplex (2021) surge como um hibrido entre instalacao,
performance, danca e videoarte, destacando-se pela
integracao entre elementos fisicos e digitais que discutem
a relacao do humano com a tecnologia de metadados, imersao
e simulacao. O traje das performers é composto por camadas
que se complementam. As projecOes e insercdes em realidade
aumentada interagem com o tecido fisico de maneira que cada
novo movimento altera o comportamento da silhueta, gerando
formas plasticas novas. O resultado conjunto adiciona uma
dimensao temporal ao espetaculo, em que as luzes e formas
Tuminosas seguem os movimentos das bailarinas, criando uma
relacao fluida entre o cheio e o vazio.

A interacao entre o traje fisico e os elementos
digitais se torna uma parte integral da construcao estética
da performance, ressaltando a codependéncia de todos os
elementos em cena, sugerindo superficies de interacao, que
sao fugazes e adaptaveis as movimentacdes das performers.
A camada virtual nao é apenas uma adicdao estética ao traje
fisico, mas sim uma extensao que amplifica sua capacidade
expressiva. A realidade aumentada e as projecoes nesse projeto
enfatizam aspectos de forma, movimento e rastro que, de
outra forma, seriam quase invisiveis. Esse entrelacamento de
camadas cria superficies de interacao fugazes e adaptaveis,
enriquecendo a experiéncia do espectador e aprofundando a
conexao entre o corpo e a tecnologia.
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Capitulo 2

0S TRAJES DOS NEGROS EM SINHA
MOCA, DE TOM PAYNE (1953)

The Costumes of the enslaved in Sinhd
Moca, by Tom Payne (1953)

Viana, Fausto; Livre-docente; Universidade de Sao Paulo,
faustoviana@uol.com.br

Borges, Maria Eduarda Andreazzi; Doutoranda; Universidade
de Sao Paulo, mariaeduardapesquisa@gmail.com

1. Introducao

“Negro cloth”, ou “tecido de preto” (Figuras 1 e 2)
€ como o Museu Nacional de Histéoria e cultura Africano
Americana (MNHCAA), em washington DC, identifica e expoe
os rolos de algoddao cru e pecas de trajes confeccionadas
para escravizados do século XIX nos Estados Unidos. E bem
verdade que o tecido rustico - barato e de facil producao
no periodo citado - tem sido uma opcdao constante quando se
trata de representar homens negros escravizados em filmes
ou telenovelas, o que gera absoluta falta de conhecimento
sobre as vastas e ricas combinacdoes de téxteis empregadas
pelos negros da diaspora, tanto em direcdao ao Brasil como
aos Estados Unidos e cCaribe. A Cia. Cedro cCachoeira, em
seu museu na cidade de Caetandpolis, relata que na fazenda
da familia, por volta dos anos 1850, a matriarca do cla
utilizava tecidos vermelhos, que eram feitos in situ, para
0os escravizados, que os recebiam uma vez por ano.

Este capitulo, em funcao do tempo e do espaco para o
relato, optou por investigar os trajes usados pelo elenco
de atores negros desempenhando o papel de escravizados no
filme Sinha Moca, uma producdao da Cia. Cinematografica Vera
Cruz lancado em 1953, com direcao de Tom Payne, tendo como



protagonista do elenco negro a atriz Ruth de Souza, e como
figurinista Sophia Jobim.

Figura 1 - Os rolos de algoddao no MHNCAA, em wWashington, DC, Estados
Unidos

Foto: Fausto Viana.

Figura 2 - Um exemplo de camisa feita com algodao para negros, no MHNCAA,
em wWashington, DC, Estados Unidos

Foto: Fausto Viana.



2. Sinha Moca, de Maria Dezonne Pacheco Fernandes

Esta é a sinopse de Sinha Moca, conforme apresentada
por Antonio Leao da Silva Neto no seu Dicionario de filmes
brasileiros:

Na pequena cidade de Araruna, no fim do século passado,
as continuas fugas de escravos estavam deixando os
grandes senhores alarmados, em especial o coronel
Ferreira, grande fazendeiro e latifundidrio, possuidor
de muitos escravos e Tlider resistente ao movimento
abolicionista. E nessa ocasidao que sua linda filha
Sinha Moca regressa de S3ao Paulo dominada pelos ideais
aboTlicionistas. Em sua viagem de volta conhece Rodolfo
Fontes, recém-formado advogado, filho de um renomado
médico de Araruna, abolicionista entusiasta.

No primeiro instante, os dois jovens sentem-
se mutuamente atraidos, porém Togo ela descobre as
tendéncias escravocratas de Rodolfo e trava-se em
seu espirito a luta entre seu amor pelo jovem e suas
convicgbes humanitdrias. Sinha Moca se rebela contra o
pai, causando a revolta da familia, passando a ajudar
secretamente os escravos. Dr. Rodolfo, na verdade um
abolicionista convicto, sai a noite disfarcado com uma
roupa preta (a la zorro), para ajudar os escravos. Os
escravos se rebelam e planejam uma grande fuga, mal-
sucedida (sic), onde muitos sao mortos e outros sao
recapturados.

0 negro responsavel pela fuga é levado ao tribunal
e, para a surpresa de todos, inclusive de Sinha Moca,
o jovem Dr. Rodolfo serve-lhe de advogado de defesa.
O0s abolicionistas, entre eles Sinhd Moca, assistem ao
julgamento com grande expectativa. E quando chega um
mensageiro dando a noticia de que a escravidao acabara
de ser abolida no Brasil com a promulgacdo da Lei
Aurea. A cidade inteira festeja e ao fundo, Rodolfo e
Sinha Moca se abracam, choram e se beijam. (Silva Neto,
2002, p. 760)

0 livro de mesmo titulo, que deu origem ao filme, foi
Tancado em 1950 por Maria Dezonne Pacheco Fernandes (1910-
1998) . 0 tratamento cinematografico foi feito por Fabio Carpi;
o roteiro, por Maria Dezzone Pacheco Fernandes, Tom Payne e
Oosvaldo Sampaio, com dialogos adicionais por Guilherme de
Almeida e Carlos Vergueiro. A cenografia e a direcdao de arte
ficaram a cargo de Jodo Maria dos Santos, sendo a chefe do
guarda-roupa, Nieta Junqueira; e a encarregada do guarda-
roupa, Ida Fogli. Na analise dos trajes, consta a etiqueta
do alfaiate Antonio Soares de Oliveira.



As filmagens, em preto e branco, aconteceram na
Cantareira, em Itaquaquecetuba, Porto Feliz e no Morumbi. O
elenco contava, entre outros, com Anselmo Duarte, Eliane
Lage, Henricao, Ruth de Souza, Marina Freire, Eugénio Kusnet
e AbiTio Pereira de Almeida.

0s desenhos dos figurinos foram feitos por Sophia Jobim
Magno de cCarvalho, com a colaboracdao do Professor Antdnio
Gomide. Ha ainda um outro colaborador nao identificado, ja
gque descobrimos os desenhos, mas nao sua autoria.

3. Desenho de figurinos: Sophia Jobim Magno de Carvalho

A figurinista oficial foi a controversa Sophia Jobim Magno
de Carvalho (1904-1968) (Figura 3), ou simplesmente Sophia
Jobim!. 3Jobim foi professora de indumentaria histdérica na
Escola Nacional de Belas Artes. Frequentou diversas escolas
e estudou os temas relacionados ao vestir, a moda, aos
processos criativos e possuia ampla cultura no que se refere
a indumentaria brasileira e mundial.

1 Nos Ultimos anos, Fausto Viana tem trabalhado com bastante énfase
sobre a obra de Sophia Jobim. Destacam-se as seguintes publicacdbes:
COCHERIS, P. As vestimentas primitivas. VIANA, Fausto (org.). Traducao
de: Sophia Jobim. Sao Paulo: ECA/USP, 2020.

LAVER, James. Estilo no traje. la. ed. Traducbes e anotacdes de: Sophia
Jobim e Fausto Viana. Sao Paulo: ECA/USP, 2020.

MESANGERE, Pierre de la. A moda pela imagem do século XII ao século
XVIII. VIANA, Fausto (org.). Traducdo de: Sophia Jobim. Sdo Paulo: ECA/
USP,2020.

VIANA, Fausto. Almanaque da indumentarista Sophia Jobim: um guia de
indumentaria, moda, reflexdes, imagens e anotacdes pessoais. Sdo Paulo:
ECA/USP, 2020.

VIANA, Fausto. Dos cadernos de Sophia Jobim: desenhos e estudos de
histéria da moda e da indumentdria. Sdao Paulo: Estacdo das Letras e
Cores, 2015.

VIANA, Fausto. Minidicionario Sophia Jobim: com ilustracbes em preto e
branco da prépria Sophia. Sao Paulo: ECA/USP, 2020.

VIANA, Fausto; ITALIANO. Isabel; Borges, Maria Eduarda; Hoffmann,
Tandara. O sistema de corte e costura de Sophia Jobim: os anos de ouro
de Mme Carvalho no Liceu Império: 1932-1954. Sdao Paulo: ECA USP, 2024.



Fonte: Museu Histérico Nacional. Doacdo: Fausto Viana.

No seu curriculo, publicado no ATmanaque da indumentarista
Sophia Jobim?, consta o seguinte texto:

Desenhos para cinema e teatro - Desenhou os trajes para
o filme “Sinhd Moca” para a Vera Cruz de Sao Paulo, que
Tevantou o prémio Ledo de Bronze, no festival de Veneza.
Para ‘“senhora”, de José de Alencar, levada a cena com
enoXrme sucesso por Bibi Ferreira. Para “Edipo-Rei” e
“Antigona”, levados pelos alunos do Embaixador Pascoal
Carlos Magno, em sua espléndida excursdo pelo norte do
Pais.

Foram, portanto, quatro producdes cénicas ao longo de sua
carreira, entre eles a destacada, Sinha Moca. Sobre estes trajes,
Celso Kelly, jornalista do periddico A noite, em texto publicado
no Rio de Janeiro em 16 de junho de 1953, disse que a “mais
nova e bela producao da Vvera Cruz” trazia de um Tlado “trajes
fiéis, inspirados na época do Império” e de outro, “o bom gosto,
ajustando o documento do escrdpulo de uma Tinha bem desenhada”,
acrescentando a isso que assim foram feitos os “trajes femininos

2 Disponivel em https://www.livrosabertos.abcd.usp.br/
portaldelivrosusP/catalog/view/523/461/1782, pagina 86. Acesso em 12
jan. 2025.
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e masculinos, com a casaca de luxo e com as vestes de escravo”,
nosso objeto de investigacdao nesta proposta.

Ao Tongo de tantos anos pesquisando sobre a professora Jobim,
ela se tornou afetivamente apenas “A Sophia”, que muitos nos
ouvem falar com regularidade. Deste modo, este texto, baseado em
nossa comunicacao oral no 19° Coléquio de Moda (2024), pretende
seguir de maneira informal para mostrar ao leitor o percurso
criativo de Sophia Jobim, bem como as duvidas e certezas que
temos diante do material encontrado.

Em nossa apresentacdao, mostramos os dois Unicos croquis
assinados por Sophia Jobim que encontramos até o momento (figuras
4 e 5), pertencentes ao Acervo do Museu da Imagem e do Som de
Sao Paulo.

Figura 4 - Desenho do traje do Mestre Escola, executado por Sophia Jobim

Fonte: MIS - SP.
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Figura 5 - Desenho do funcionario aposentado, executado por Sophia Jobim

Fonte: MIS - SP.

0 trabalho de pesquisa para este capitulo também trouxe
uma descricao minuciosa dos trajes do elenco negro, analisando
seus cortes, formatos, modelos e significados, a partir do
filme remasterizado e das pecas fisicas: sao trajes ainda
existentes no Acervo da Cia. Cinematografica Vera Cruz e que
estdo em tratamento no Nicleo de Traje de Cena, Indumentaria
e Tecnologia da ECA-USP, em convénio com a Prefeitura de
Sdo Bernardo do Campo. As pecas publicitdrias, cartazetes e
material de divulgacao também foram considerados no momento

EDICAO ESPECIAL 15 ANOS DO GT TRAJE DE CENA NO COLOQUIO DE MODA 8
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da andlise para que se identificasse qual a proposta da
figurinista - ou da equipe de figurinistas - para a finalizacao
dos trajes do filme.

Em todos os levantamentos feitos até o momento no Rio
de Janeiro, em Sdao Bernardo do Campo e em Sao Paulo, nao foi
encontrado nenhum contrato ou recibo de pagamento para Sophia
Jobim. Na colecao de recortes de Sophia, hoje pertencente ao
Museu Historico Nacional, ha alguns recortes de jornal com
matérias sobre o filme (Figura 6).

Figura 6 - Recorte do jornal A Noite, de 16 de marco de 1953

Fonte: Museu Historico Nacional. Foto: Fausto Viana.

EDICAO ESPECIAL 15 ANOS DO GT TRAJE DE CENA NO COLOQUIO DE MODA 9
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No acervo da Cinemateca brasileira, foram encontrados
outros desenhos que sao de trajes do filme Sinha Moca, mas
que nao foram feitos nem por Sofia Jobim e, aparentemente,
nem pelo professor Antonio Gomide. A assinatura na imagem é
bastante dificil de ser identificada, mas ndao impede que seja
uma assinatura do periodo tardio de Gomide - ndo é possivel,
porém, afirmar com seguranca (Figura 7). Também suspeitamos
gque possa ser de Odetto Guersoni (1924-2007).

Figura 7 - Desenho encontrado na Cinemateca Brasileira. Nele, é possivel
ler: vestido de dia, antes da festa, nimero 6

Fonte: Cinemateca Brasileira. Foto: Nicleo de traje de cena, indumentdria
e tecnologia da USP.

EDICAO ESPECIAL 15 ANOS DO GT TRAJE DE CENA NO COLOQUIO DE MODA 10



Nao tivemos nenhuma informacao da vinda dela do Rio de
Janeiro, onde residia, para Sao Paulo ou Sao Bernardo, para
acompanhar a montagem dos trajes ou sua execucdao. Como estamos
com as pecas remanescentes da Colecao de Trajes da vera Cruz,
foi possivel perceber que muito do material confeccionado
para o filme Tico-Tico no Fuba, producdao anterior da Vera
Cruz de 1952, foi reaproveitado em Sinha Moca.

Todos os trajes foram confeccionados pelo alfaiate
Antonio Soares, que tinha uma oficina préxima ao Teatro
Brasileiro de Comédia, cujo fundador, Franco zampari, também
era de um dos proprietdarios da Vera Cruz. Em entrevista a
um projeto coordenado por Renato Consorte no MIS em 1983,
Soares contou estes detalhes e muitos outros, como o fato
de a vera Cruz vender os trajes para os atores, depois das
filmagens, com 50% de desconto! Detalha também que trabalhou
na producao com 12 costureiras e alfaiates, em ritmo intenso,
ja que muitas vezes produziam pecas para serem usadas nas
filmagens no mesmo dia.

4. Quando “temos medo” de Sophia Jobim?

Dividimos a apresentacao oral entre “quando temos medo”
de Sophia e quando nao - naturalmente, uma forma divertida
de lidar com as pessoas presentes.

Na secao “Temos medo”, expusemos basicamente trechos do
trabalho apresentado por Sophia Jobim na Casa do Estudante do
Brasil, criada e conduzida por Paschoal Carlos Magno (1906-
1980), que ela conhecera antes da Segunda Guerra Mundial em
1936, em Manchester, na Inglaterra - ela estava “estudando
seriamente o assunto de Teatro e Indumentaria Histérica”s3.

A palestra, que aconteceu em 9 de agosto de 1950,
foi batizada de 0 valor e a filosofia da indumentdria no
teatro*. Dentre as afirmacdoes que poderiam gerar horas de

3 Disponivel no Almanaque da Indumentarista Sophia Jobim, em
https://www.Tivrosabertos.abcd.usp.br/portaldelivrosusP/catalog/
view/523/461/1782, pagina 136. Acesso em 13 jan. 2025

4 idem



discussao, destacamos do texto a primeira em que ela critica
o amadorismo, tanto na criacao de moda, como de trajes de
cena:

Um desenhista de Modas na Europa e na América nao se
improvisa como no Brasil. Muito menos o indumentarista
de teatro (idem).

Nao sem razdo, apesar do aparente exagero, ela afirma
que:

0 desenho de teatro além de arte é também ciéncia
que se adquire com regras basicas de um desenho
especializado. Além dos dotes de imaginacdo e de uma
tendéncia expressiva, requer também certa sensibilidade
educada que se adquire dosando as boas ideias originais
com certos conhecimentos cénicos indispensdveis e
um vastissimo conhecimento de histéria e psicologia
(idem) .

No que se refere a formacdo do artista de teatro que
vai se dedicar a criacao de trajes, diz ela: “Nao se suponha
que o desenhista de teatro seja apenas um erudito. Tem de
ser também um artista e antes de tudo um técnico”, cujo
trabalho tem que ser integrado ao trabalho do cenégrafo: “Tem
que trabalhar de acordo com o cenarista dentro de um tema
escolhido, num mesmo estilo e num mesmo ‘colour-scheme’, a
fim de criar um conjunto harmonioso” (idem).

Sophia também destaca a diferenca entre o que ela chama
de indumentarista - hoje chamado de figurinista de teatro - e
o figurinista, que hoje seria uma figura como a do estilista
de moda: “Falando a um auditdrio na maior parte de alunos de
indumentaria convém aqui frisar: o indumentarista é alguma
coisa bem diversa do figurinista”, ela proclama, para depois
acalmar os animos pedindo “Que ndao se veja nisto nenhuma
intencdo malévola. Cada artista tem sua finalidade importante
e diferente” (idem), para em seguida afirmar que “Para ser um



‘bom figurinista’ precisa-se ter talento, somente. Nasce-se
feito. Basta ter gosto e imaginacao”, enquanto para ser um
bom indumentarista - ou figurinista de teatro, nesta palestra:

0 “bom indumentarista” precisa de alguma coisa mais que
talento. Comeca pelo alicerce de certa cultura basica,
é mais um grande apetite para estudos sérios, pois
precisa se intrometer no terreno do arqueologista, do
etnégrafo, do historiador, do arquiteto e do escultor...
Seu trabalho é complexo e por isso mesmo fascinante.
Tem de desenterrar arquivos... Violar sarcéfagos...
Aventurar-se no desconhecido!... Penetrar nas origens
das cousas... Buscar razbes psicolégicas de um pequeno
trapo... Recompor a arquitetura de um edificio inteiro de
um traje, com alguns fragmentos encontrados... Modelar
em tecido a forma humana, corrigindo—-a com recursos, que
a imaginacdo The oferece, a proporcdo ideal das figuras
que veste e decora...Enfin o indumentarista é além de um
artista, um arqueologista, um etndégrafo, um psicélogo,
um historiador, um arquiteto e um escultor em pano. Tem
por isso uma tendéncia inata para pesquisador (idem).

“Desenterrar arquivos” e ‘“violar sarcéfagos” sao
exageros ditos talvez no calor da hora e acrescentados ao
texto original que Sophia redigia previamente, mas servem
bem para introduzir aquilo de que nao temos medo em Sophia.

5. Quando “nao temos medo” de Sophia Jobim?

Do aparente exagero que se destaca do texto citado ha
pouco, sobressai uma pesquisa criteriosa de Sophia para a
composicdo dos trajes de Sinha Moca, e consequentemente dos
trajes dos negros da pelicula.

Nas suas anotacOes pessoais (Figura 8), por exemplo,
encontramos detalhes de pecas que compdéem o traje interno
do periodo do filme, que ela destaca com ‘“Para Sinha Moca”
(Figura 9).
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Figura 4 - Anotacoes de detalhes do traje interior

Fonte: MHN. Foto: Fausto Viana.

Figura 9 - Detalhe destacado da Figura 8: “Para Sinha Moca”

Fonte: MHN. Foto: Fausto Viana.

Na Figura 10, além dos detalhes descritos, desenhos
ajudam a compor as referéncias para o desenho final e confeccao
do trabalho, explicitando a pesquisa histérica. Na Figura

11, estudos revelam como habitos sociais do periodo estavam
refletidos no trajar.
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Figura 10 - Anotacdes e desenhos de Sophia para o filme Sinha Moca

Fonte: MHN. Foto: Fausto Viana.

Figura 11 - Habitos sociais e o traje no século XIX

Fonte: MHN. Foto: Fausto Viana.
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Sophia possuia ainda sua colecdao pessoal trajes, que
ela arrematava em leildes e que serviriam depois para abrir
o Museu de indumentdria na sua residéncia. Em Sinha Moca,
serviram como referéncia fisica para os trajes que ela
desenhou.

Analisando os cartazetes de divulgacao do filme (figuras
12 a 17), ¢é possivel perceber que ela de fato tinha
conhecimentos técnicos para trabalhar com a pelicula que
foi filmada em preto e branco. As figuras 12 (através do uso
do brilho dos tecidos e contraste de cores) e 13 (em que os
diferentes materiais que compdem o traje sdao contrastantes,
como rendas, fitas, tecidos planos...), por exemplo, revelam
a preocupacdao com os contrastes que a filmagem em preto e
branco exige para melhor visualizacao pelo espectador.

A comparacdo entre as figuras 14 e 15 ddao uma boa ideia
sobre o trabalho da criacao dos trajes. Na cena do filme,
registrada no cartazete da Figura 14, a personagem central,
o Dr. Rodolfo, usa um colete que hoje se encontra no Nucleo
de Traje de Cena da USP. Para evitar saturacao, o branco nao
é “branco” - cores leves e claras fazem seu papel. Amarelo,
azul, cinza claro, off-white, bege claro sdao usados. A camisa
da Figura 14 nao deve ser branca, assim como o colete ndao o é,
como é possivel perceber na Figura 15 - o colete é levemente
amarelo, mas encontra-se manchado por transferéncia de cor
do bordado, criado justamente para oferecer outro tipo de
contraste. O bordado, originalmente, foi feito em vermelho.
Foi esta cor vermelha que tingiu levemente algumas areas do
colete, deixando-o rosado.



Figura 12 - Cartazete do filme Sinha Moca, 1953

Vigs CRUZ »== "SINHA MOCA -+
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Fonte: Nucleo de Traje de Cena, Indumentaria e Tecnologia da USP.

Fi

ura 13 — Cartazete do filme Sinha Moca, 1953
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Fonte: Nucleo de Traje de Cena, Indumentdria e Tecnologia da USP.



Figura 14 - Cartazete do filme Sinha Moca, 1953
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Fonte: Nucleo de Traje de Cena, Indumentaria e Tecnologia da USP.

Figura 15 - 0 colete do protagonista Rodolfo, como se encontra hoje

Fonte: Nicleo de Traje de Cena, Indumentaria e Tecnologia da USP. Foto
Maria Celina Gil.



A cena da Figura 16 emprega todos o0s recursos que
citamos até aqui: contraste de cores e materiais, inclusive
entre os trajes e cenarios, com superficies distintas; uso
de tecidos coloridos para imitar o branco; e uso de tecidos
com texturas diferentes, também para favorecer contrastes.

Figura 16 - Cartazete do filme Sinha Moca, 1953

4
VERA CRUZ, aserta 'SINH MOCA - #<trpusrte e AGE

,‘.’D&wm‘uTOM PAYNE %WBDGARD BAPTISTA PEREIRA @QMMCOLUMBIA PICTURES
Fonte: Nucleo de Traje de Cena, Indumentaria e Tecnologia da USP.

Naturalmente, como era de se esperar, sendo ela propria
uma muTher muito romantica, Sophia abusa do Tirismo e de
poesia no traje de baile da protagonista, quando ela e o Dr.
RodoT1fo dancam juntos pela primeira vez. O traje é trabalhado
ha ideia da cor branca, com muito brilho no tecido e nos
pequenos detalhes, além das flores que se espalham pelos dois
lados do traje.



K.Y+ VERA CRUZ 7osnte * - MOCA - #elopusrie e AGE -

Fonte: Nucleo de Traje de Cena, Indumentaria e Tecnologia da USP.

5. Os trajes dos escravizados, por Sophia Jobim

A fotografia do filme Sinha Moca é muito bem elaborada.
Aliada a bela e sensivel interpretacao de Ruth de Souza
(Figura 18) para a personagem Balbina (Sa Bina), o filme guarda
momentos memoraveis de sua atuacao. Seu traje, aparentemente
de algodao, vai sendo descontruido, desgastado ao longo da
trama (Figura 19).

Sophia se inspirou nas pinturas e aquarelas de Debret
(Figura 20), Rugendas (Figura 21) e Augustus Earle (Figura
22). E interessante perceber como estas tramas vao voltar
no traje da protagonista negra, em momento de profundo
arrebatamento emocional, dentro da igreja, e ela mesma se
converte, visualmente, na imagem de uma santa crista (Figura
23). Esta imagem é muito distante da religiosidade africana
gue a personagem deveria ter ou sugerir.



Figura 18 - Cartazete do filme Sinha Moca, com a atriz Ruth de Souza ao
Tonge. 1953

o

vies CRUZ = 'SINHA. MOCA - #<pusrie Claone AGE.
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Fonte: Nucleo de Traje de Cena, Indumentaria e Tecnologia da USP.

Figura 19 - O vestido desgastado de Ruth de Souza, 1953

()

Fonte: Nucleo de Traje de Cena, Indumentaria e Tecnologia da USP.
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Figura 20 - “0Os barbeiros ambulantes”, aquarela sobre papel, 18,7 x 23
cm, J.B. Debret, Rio de Janeiro, 1826

Fonte: Bandeira& Lago, 2009.

Figura 21 - “Negro e negra da Bahia”, litografia aquarelada, 54 x 38 cm,
J. M. Rugendas, Bahia, 1835

LRESS K [ B A N

Fonte: Diener; Costa, 2023.
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Figura 22 - “Negro e negra da Bahia”, litografia aquarelada, 54 x 38 cm,
J. M. Rugendas, Bahia, 1835

Fonte: Biblioteca Nacional da Austrdlia.

Fi 23 - A personagem de Ruth de Souza na Igreja, 1953

Fonte: Nucleo de Traje de Cena, Indumentadria e Tecnologia da USP.



No acervo de trajes remanescentes da Cia. Cinematografica
Vera Cruz estda um par de calcas em negro cloth (Figura
24), como diriam os norte-americanos, ou algodao cru, como
diriamos nos. E uma peca de ampla modelagem, provavelmente
pensada para vestir um elenco grande e com corpos distintos,
ao mesmo tempo em que remete as gravuras citadas, em que
as calcas sao todas muito amplas, como as da Figura 25. No
corpo, ela tem o resultado visual apresentado na figura 26.

Figura 24 - Par de calcas do elenco masculino negro, 1953. Para registro
da modelagem, a peca foi vestida no manequim apenas amarrada na frente,
sem o transpasse que é visto no filme.

Fonte: Nucleo de Traje de Cena, Indumentaria e Tecnologia da USP



Figura 25 - Engenho manual que faz caldo de cana”, aquarela sobre papel,

17,6 x 24,5cm, J. B. Debret, Rio de Janeiro, 1822
TR Al T 5 i ioh o e

Figura 26 - 0 par de calcas de algodao cru no corpo do ator nao
identificado, 1953

Fonte: Nucleo de Traje de Cena, Indumentaria e Tecnologia da USP.



No caso de cenas do elenco feminino, as saias, também
de modelagem ampla para ser adaptada aos varios corpos, de
amarrar na cintura, eram na cor indigo e as blusas de algodao
cru, como se vé neste still frame do filme (Figura 27). Ha, no
acervo de trajes, saias com outras padronagens e saias lisas
manchadas, em aparente processo de envelhecimento.

Figura 27 - Cena com o elenco feminino

Fonte: Nucleo de Traje de Cena, Indumentaria e Tecnologia da USP.

6. Consideracoes finais

Esta abordagem da criacao dos trajes apresentada de
forma oral, inicialmente no Coléquio de Moda de 2024, nos
permitiu a utilizacao de amplos recursos visuais, como fizemos
neste artigo: uma jornada visual.

Mesmo com duvidas sobre os procedimentos de criacao -
se foram assinados por Sophia Jobim, ou por outros; e por
guem passou a execucao além do alfaiate Antonio Soares - que
talvez nunca consigamos apurar.



Apesar da leve critica que impusemos a Sophia por sua
rigorosa versao do que é um figurinista de teatro, temos que
admitir que seu formalismo talvez fosse um bom caminho para
repensar as diretrizes do que é ser um figurinista atualmente,
ja que estamos constantemente revisando este conceito.

Sophia e equipe - compradores, costureiras, alfaiates,
desenhistas, iluminadores, cendgrafos... - conseguiram
trabalhar com elementos determinantes para o cinema em
preto e branco: contrastes, cores, materiais, acabamentos,
interacdo com 0s cenarios.

Destacamos aqui a 1importancia de se ter um acervo
fisico para pesquisa - ainda mais este, que é um dos poucos
remanescentes de trajes de cinema que nao queimou, foi
reciclado, destruido ou roubado. Pudemos perceber, pela
manipulacao direta dos trajes, suas cores e sua forma de
confeccao, em que técnicas de alfaiataria do século 20
foram empregadas para recriar trajes do século 19, sem que
houvesse perda na qualidade visual.

A analise da peca, junto com a documentacao obtida e os
filmes em si permitiu identificar as escolhas de cores outras
para representar o branco, exatamente como fazia o cinema
americano no periodo. O investimento financeiro da Vvera Cruz
foi gigantesco para atingir este nivel de qualidade do filme,
que foi premiado em diversos festivais do mundo.

Ainda ha uma Tonga jornada a ser percorrida no estudo
destes trajes.

Agradecemos a autorizacdo da Prefeitura
de Sdo Bernardo do Campo, a Universidade
de sdo Paulo e a FAPESP pelo apoio na

pesquisa.
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Capitulo 3

DESAFIOS E ALTERNATIVAS NO TRABALHO DO
FIGURINISTA NO CINEMA DE BORDAS

Challenges and alternatives in the work of costume
designers in borderline cinema

Amaral, Maria Cecilia; Mestra em Artes Cénicas; Universidade de
Sao Paulo; mariaceciliamaral@gmail.com

1. Introducao

0 trabalho de caracterizacao de uma obra audiovisual é
complexo e traz demandas de uma ampla equipe de profissionais,
técnicas e materialidades para dar forma a proposta visual
idealizada. Seguindo os moldes de uma producao cinematografica
comercial, a equipe de arte costuma ser composta pelos
departamentos de figurino, maquiagem e cenografia, estruturada
a partir das necessidades de cada projeto e coordenada pela
direcao de arte. Contudo, a margem de padrdes convencionais,
o cinema de bordas se organiza a partir de coletivos e
realizadores que se articulam e criam mecanismos de parcerias
mituas em prol da producao de suas obras, seja através
de recursos proprios ou com o apoio de editais de Teis
de 1incentivo da cultura como ProAcC!, Lei Paulo Gustavo?,
Programa VAI3, entre outros. O termo bordas reflete tanto a

1 ProAC - Programa de Acdo Cultural que contempla anualmente projetos
de artistas e coletivos de diferentes Tinguagens com subsidios para
sua realizcao.

2 A Lei Paulo Gustavo contempla anualmente projetos de artistas
e coletivos, sobretudo do audiovisual, com subsidios para sua
realizacao.

3 Programa para a Valorizacdo de Iniciativas Culturais (VAI). Criado
em 2003 para apoiar financeiramente coletivos culturais da cidade de
Sdo Paulo. Dividido em duas modalidades. 0 VAI 1 é direcionado para
coletivos jovens de baixa renda do municipio de Sao Paulo e o VAI

2 para grupos e coletivos compostos por jovens ou adultos de baixa



desigualdade na distribuicdo de recursos e financiamento das
producdes cinematograficas, onde grandes produtoras geralmente
conseguem garantir uma larga fatia de orcamento, quanto
também pode trazer uma referéncia geografica, de localizacao
de seus realizadores.

Ainda refletindo sobre a pratica do cinema de bordas, Lyra
comenta sobre as caracteristicas que o diferenciam de padroées
utilizados para se produzir e exibir obras audiovisuais
do circuito comercial, “sobretudo pelas especificidades da
producao e circulacdao, quase sempre situadas as margens,
quer do sistema industrial puramente cinematografico, quer
dos circuitos exibitivos de arte.” (2009, p. 33)

A leitura estética dessas producoes é construida a partir
de realidades multiplas, que também inspiram, transitam e
interferem em sua composicao visual. Com um recorte voltado
para o guarda-roupa da cena, esta pesquisa traz uma analise
do figurino em trés estudos de casos diferentes: o longa-
metragem Um Salve Doutor (2014), de Andrio Candido e Rodrigo
Sousa e Sousa, producao de coletivos de Sao Paulo contemplados
no edital de valorizacao de Iniciativas Culturais (VAI),
que traz a histéria de um jovem que passou pelo sistema de
internacao da Fundacao Casa e tenta retomar sua vida; o média-
metragem Os Guerreiros da Rua (2018), com direcao de Erickson
Marinho, filme que mistura fantasia e animacdao a partir da
histéria de quatro meninos da periferia de Recife, obra
que foi idealizada como trabalho de conclusao de curso do
diretor; e por Ultimo o curta-metragem A Cartomante (2018),
com direcao de Jonas Pinto, que traz uma adaptacdao da obra
homonima de Machado de Assis, produzida pelo coletivo de
cinema Grupo Transformar.

0 figurino é um 1importante elemento que confere além
de caracteristicas aos personagens, valor a producao como
um todo. Entretanto, pensar o guarda-roupa de um filme,
traz uma demanda de orcamento, muitas vezes de alto custo,
caracteristica acentuada em trabalhos que envolvem adaptacodes
de época, com a necessidade de confeccdao/locacao de muitos

renda, que tenham histérico de, no minimo, dois anos de atuacdo também
no municipio de SP.



trajes e aderecos. Frequentemente as escolhas das narrativas
produzidas por pequenos produtores e coletivos se deparam
com a dificuldade em conciliar proposta e orcamento, o que
influencia diretamente na eleicao de projetos que compreendam
um menor numero de locacbdes, cenarios e caracterizacoes. O
trabalho de um figurinista na producao audiovisual é permeado
por muitas demandas e desafios, tendo que administrar
questdes como baixo orcamento, curto tempo de pré-producao
e equipe reduzida. 0Os profissionais envolvidos também tém
a responsabilidade de acompanhar as didarias de gravacao,
muitas vezes, com jornadas exaustivas, horarios estendidos,
seguidas da desproducao. Na producao do cinema de bordas, o
profissional também tem que lidar com o acumulo de funcoes e
um orcamento precario. Esta pesquisa traz uma analise das
propostas empregadas nos diferentes trabalhos, trazendo um
estudo mais detalhado da caracterizacao adotada no filme A
Cartomante, ambientado no final do século XIX, que aliou
truques da confeccdo de figurinos no teatro a expertise do
departamento de traje de cena em lidar com o reaproveitamento
do descarte téxtil, e da transformacdao de pecas de acervo
da figurinista da obra para viabilizar a producao. Outra
solucdao explorada também foi a realizacdo de parcerias com
brechdés e acervos, com o empréstimo de pecas e aderecos, em
troca da divulgacao das marcas nos créditos do filme. Em A
Cartomante a estética adotada no guarda-roupa dos personagens
contribui para transmitir uma veracidade da época encenada.
Em Guerreiros da Rua, a caracterizacado se inspira em um lugar
mais ludico, e ao mesmo tempo ndo deixa de ser realista, assim
como no longa-metragem: Um Salve Doutor. A pesquisa se apoia
nos principais referenciais tedéricos: Lyra (2009), Betton
(1987), viana (2017).

2 - Uma leitura estética das bordas em um Salve Doutor

0 estudo do cinema de bordas é apresentado por alguns
autores em carater depreciativo, reduzindo muitas vezes o
resultado da obra e submetendo a critérios comparativos



desleais com producdées fomentadas com recursos estupendos.
A proépria Lyra traz uma ideia generalizada a respeito da
producdo de bordas como uma forma arcaica e sem planejamento,
gquando coloca:

Filmes produzidos por sujeitos autodidatas e moradores
de cidades pequenas ou de arredores das grandes
capitais, Tugares por onde as obras circulam com sucesso
de publico, verificando-se, a par disso, uma estrutura
cinematogrdafica que foge aos padroes costumeiros
de producdao e de exibicao, articulada sobre modos
artesanais e independentes de realizacao, observando-
se nao apenas o0s parcos investimentos econOmicos e
esforcos pessoais dos realizadores, mas também recursos
técnicos precdrios, como a utilizacdao de cameras
baratas, atores ndo profissionais, cenarios toscos ou
naturais, além de circulacao caseira ou em salas quase
sempre improvisadas. (Lyra, 2009, p.35)

Apresentando outro olhar para a producao de bordas,
as obras analisadas aqui trazem exemplos distintos de como
outras formas de se pensar e fazer cinema podem criar Tegados
e estéticas, com seriedade e identidade.

0 Tonga-metragem Um Salve Doutor (2014) foi produzido
em Sao Miguel Paulista, zona leste de Sao Paulo. O filme tem
o roteiro assinado pelo ator Andrio Candido, que também
vive o personagem principal do drama: KPG, um jovem morador
do bairro que tem uma histéria de vida marcada pelos trés
anos de encarceramento na Fundacao Casa e pela revolta que
o consome: o descaso e abandono do pai, a morte da mae.
conforme o ator relata em entrevista para Cacau Ras (2015),
o fomento do edital VAI, edicdo 2013, juntamente com o apoio
de coletivos culturais no periodo, renderam o orcamento de
cerca de R$ 80 mil que financiou as gravacdes do filme, feitas
em um periodo de cerca de dois anos.



Figura 1 - Frame do filme Um Salve Doutor

Fonte: Agéncia Mural“.

A cineasta Marcia Medeiros comenta sobre as
possibilidades que projetos de apoio a producao audiovisual
de pequenos realizadores tém oferecido para que “diretores
se articulem em suas comunidades para a producao dos filmes:
mobilizando familiares, vizinhos, comerciantes e gestores
que vao se tornar personagens, atores, coprodutores, entre
outras diversas funcoes” (2024, p.19) para a producao de
cinema, em uma Tlo6gica de construcao coletiva. Editais de
producao e formacao, voltados para coletivos culturais,
tém possibilitado ao longo dos anos que realizadores de
territéorios distantes geograficamente e hegemonicamente da
producdao e difusdao audiovisual, contassem as suas préprias
historias através do cinema. Um Salve Doutor é um exemplo, a
producdao contou também com o apoio da comunidade Tocal, cerca
de 150 moradores participaram voluntariamente do filme em
diferentes frentes de trabalho: atuacao, producao, figuracao.

0 figurino do filme foi produzido pelo coletivo Abayomi
Atelié, composto por: Pamela Rosa, Marisa Souza e Lais da
Lama. E teve como desafio organizar o guarda-roupa dos vinte
e cinco personagens, entre principais e secundarios e dos
cerca de vinte e trés figurantes, conforme consta nos créditos

4 Link para consulta: https://mural.blogfolha.uol.com.br/2015/04/28/
coletivos-debatem-filme-produzido-em-sao-miguel-paulista/. Acesso em:
20 jul. 2024.



do filme. 0O personagem KPG se destaca como protagonista e
também com o guarda-roupa, que tem mais de vinte trocas de
figurinos. Assim como outros personagens da histéria que
também tiveram trocas de trajes durante a trama. Neste caso,
o trabalho meticuloso da equipe foi importante também para
garantir a continuidade e veracidade a histéria.

Figura 2 - Frame do filme Um Salve Doutor
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Fonte: Um Salve Doutor>.

Figura 3- Frame do filme Um Salve Doutor
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Fonte: Um Salve Doutors®.

5 Link para consulta: https://mural.blogfolha.uol.com.br/2015/04/28/
coletivos-debatem-filme-produzido-em-sao-miguel-paulista/. Acesso em:
20 jul. 2024.

6 Idem.



As escolhas estéticas paravestir sobretudo os personagens
principais, precisaram entender o perfil de cada um deles.
KPG e seus amigos de Sao Miguel, foram representados com
trajes coloridos, camisetas com estampas de movimentos,
rappers e cores que trazem referéncia a bandeira africana e
ao movimento do saral, em contraponto a caracterizacdo de
Aline e seus amigos, que foram vestidos com cores em tons
pastéis, em um estilo mais burgués.

Figura 4 - Frame do filme Um Salve Doutor
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Fonte: Um Salve Doutor’.

As cenas se alternam também para contar a histéria
de Maria Aparecida, mae de KPG, ha pouco mais de vinte
anos, quando trabalhou em um casa como empregada e teve
um relacionamento escondido com o filho da patroa, pai do
personagem vivido por Andrio.

7 Link para consulta: https://mural.blogfolha.uol.com.br/2015/04/28/
coletivos-debatem-filme-produzido-em-sao-miguel-paulista/. Acesso em:
20 jul. 2024.



Figura 5 - Frame do filme Um Salve Doutor
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Fonte: Um Salve Doutors?.

Por se tratar de um trabalho que teve sua producao
financiada a partir de um baixo orcamento, na 6tica do
audiovisual, o guarda-roupa do filme foi desenvolvido em
uma dinamica colaborativa, com pecas de acervo de brechés e
magazines.

3. 0 Tadico e realista no filme: Os Guerreiros da Rua

O filme Os Guerreiros da Rua (2018), escrito e dirigido
por Erickson Marinho é resultado de um projeto de conclusao
de curso do diretor, em uma especializacao em Estudos
Cinematograficos na Universidade Catdolica de Pernambuco. O
média-metragem compde um projeto transmidia, juntamente com
um videoclipe e uma versao em histdéria de quadrinhos. A
narrativa comeca na versao ilustrada, que ja apresenta um
pouco do viés estético alinhado pela direcao, com camadas
depois mais exploradas no 1ive action. Para enfrentar o vilao
vVoarag, que capturou as criaturas magicas, 0s guerreiros
will, Kivison e Glauber aparecem com trajes e acessoérios
inspirados em um perfil de heréi medieval, com sobreposicao

8 Idem.



de pecas, uso de capuz, braceletes, camisas com detalhe de
amarracao na gola, calcas ajustadas e botas. Também utilizam
armas magicas: um arco e flecha, uma cartola e uma espada.
Apés vencerem a disputa, os guerreiros voltam para casa com
suas roupas cotidianas: camiseta e bermuda. Kivison encontra
vitor no caminho, um novo amigo que pretende se juntar a
turma.

Figura 6 - Histdria de Quadrinhos Os Guerreiros da Rua
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Fonte: 0Os Guerreiros da Rua Histdéria em Quadrinhos?.

Cada personagem na histéria em quadrinhos tem o figurino
de uma cor. will aparece usando trajes em tons terrosos e
vermelhos; as roupas de Kivison trazem uma gradacdao da cor
bege; Glauber usa uma camisa e capuz em tonalidades azuis
e uma calc¢ca cinza; enquanto vitor veste uma camisa verde e
bermuda em tom musgo. A personificacao do vilao em monstro
representa Voarag na figura de um passaro griséu, gigante e
assustador, o que ressalta a frieza do personagem.

No filme ha algumas diferencas no processo de criacao em
comparacao a versao em quadrinhos. 0 formato da midia requer
outros cuidados, como a questao da continuidade, ja que a
historia filmada se passa em uma sequéncia de dias diferentes,

9 Link para consulta: https://tapas.io/episode/1091253?
fbc1id=IwAR3040VNCkODFOTT6RT1trwkhUTdRdyZOSME53en
UpXFZpht_Wx_8t5VItsQ/. Acesso em: 20 jul. 2024.



o0 que leva a necessidade de se pensar o guarda-roupa de cada
personagem, para cada um dos momentos em que se passa a
histéria. Assim, a decupagem diferencia os figurinos que as
criancas utilizam na escola, do traje utilizado por elas em
casa ou na rua. De forma que cada personagem principal teve
cerca de trés trocas de figurino ao longo das gravacodes, e foi
necessario levar em conta a caracterizacao dos personagens
secundarios e figurantes.

Na trama, os quatro meninos dao asas a sua imaginacao,
Tutando contra o vilao Voarag para proteger a comunidade
onde moram de suas maldades. 0s herdis mirins vestem roupas
do dia a dia, como camisetas e bermudas, em cores diferentes,
gque nao sao necessariamente as mesmas sugeridas na versao em
quadrinhos. oOutra diferenca também esta no uso de sapatos:
enquanto na versao ilustrada estao com botas, no Tlive
action, nas cenas em que aparecem brincando, os meninos
estao descalcos.

Figura 7 - Frame do Filme Os Guerreiros da Rua
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Fonte: Minha cultura?.

10 Link para consulta: https://cultura.minha.com.br/2019/10/filme-os-
guerreiros—-da-rua—-ganha-novas-exibicoes-no-recife/. Acesso em: 10 jun.
2024.



Quando se reunem para brincar, a caracterizacao dos
personagens se completa com acessorios improvisados pelas
criancas, como uma tampa de panela que vira um escudo, um
cano de torneira que vira um arco, uma cartola, que passa
a ser magica e um taco de madeira que se transforma em uma
espada. 0s objetos ganham outras dimensdes a partir do poder
da 1imaginacdao das criancas, representado na montagem do
filme com o uso de efeitos especiais. Além de portar objetos
magicos, o0s guerreiros também tém a companhia de pequenos
seres com superpoderes. Esses seres sdao representados a partir
da animacdao dos desenhos criados pelas préprias criancas em
seu caderno de registros de suas histérias e aventuras. A
ilustracdo ganha movimento, texturas, efeitos especiais que
conferem uma estética lddica para a obra. 0 videoclipe, além
de apresentar a musica tema do filme, revela também um novo
integrante que se junta ao grupo de amigos, mostrando que a
turma pode crescer. Cada uma das midias apresenta uma parte
da histéria que é complementada como um todo.

Figura 8 — Frame do Videoclipe Os Guerreiros da Vida
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Fonte: Os Guerreiros da vida video Clipe!.

11 Link para consulta: https://www.youtube.com/
watch?v=gSs52cc3cHbA&feature=youtu.be/. Acesso em: 20 jul. 2024.



A direcdao de arte do filme foi pensada por Erickson
Marinho, juntamente com Priscila Liberal. Em entrevista
para Felix (2019), o diretor conta que o filme traz uma
inspiracao nas vivéncias e memérias da prépria infancia. “Os
atores - Glauber, Kivison, vitor e will - que dao vida aos
personagens, sdao moradores da propria comunidade e usam seus
proprios nomes e figurinos no filme.” Guerreiros da Rua traz
uma estética ludica que versa com o imaginario infantil e
se constréi a partir da mistura de fantasia com realidade.
O anime os Cavaleiros do zodiaco e o desenho Caverna do
Dragdao, foram algumas dessas inspiracdoes que -qinfluenciaram
a construcdao do texto e a plasticidade da obra. 0O filme é
dividido em capitulos, com ritmo e montagem que se aproximam
do formato em que as histérias eram apresentadas e consumidas
na televisao nos anos 90. A figura de um narrador introduzindo
cada episédio ressalta também essa identidade, assim como
a apresentacdao da identidade visual do filme nos créditos
iniciais e a mdsica tema, que refletem esta inspiracao no
universo dos animes.

Figura 9 - Anime Os Cavaleiros do Zodiaco

Entre para o fa—-clube e tenha
acesso a dreas exclusivas do site!

.

l!I!? i

CLIQUE AQUI e realize o cadastro gratuito

Fonte: Cavzodiaco®?.

No 1live action, o personagem Voarag, tem a proposta
apresentada nos quadrinhos, em wuma versao animada. O

12 Link para consulta: https://www.cavzodiaco.com.br/. Acesso em: 20
jul. 2024.



personagem com ambicao de poder e dominacao, que busca a todo
custo pegar as armas magicas dos pequenos guerreiros, tem
sua criacao influenciada pela figura do Vvingador, do desenho
A Caverna do Dragao, anime que estreou no Brasil em 1986, e
foi uma das principais influéncias no processo criativo do
diretor. Em um seminario online para o canal 0Os Guerreiros
da Rua, Marinho afirma:

Enquanto crianca periférica e agora como adulto, vejo
0 quanto a gente estava rodeado de motivos para nao ser
crianca, motivos para fazer com que a gente tomasse
caminhos muitas vezes ruins, que acabam de uma maneira
ruim, que eu até retrato isso no filme em uma cena. E ai
os vildes sdao esses que estdo sempre atentando contra
a infancia, sobre tudo da crianca periférica que esta
mais vulneravel. Entdo esses vildes eu personifiquei em
um monstro, mas na verdade eles sao todas as razobes
que podem Tevar uma crianca periférica ou um jovem
periférico a tomar caminhos ruins, que podem ser ruins.
(informacdo verbal)?®

Fonte: Canaltech®*.

Desta forma, Voarag pode ser 1lido como o medo de perder
a imaginacao e representa simbolicamente todos os atentados
a infancia, sobretudo a periférica. A transformacao do vilao
acontece, quando o monstro usurpa o poder dos meninos, suas

13 Trecho do semindrio: Direito a imaginacdo - os bastidores do
projeto transmidia Os Guerreiros da Rua, fala de Erickson Marinho,
2021. pode ser acessado na integra através do endereco eletroénico:
https://www.youtube.com/watch?v=zxkayk14-BE. Acesso em: 15 abr 2024.

14 Link para consulta: https://canaltech.com.br/cinema/cinema-
ferramenta-social-130519/. Acesso em: 20 jul. 2024.



criaturas e objetos magicos, que na vida real representa a
infancia roubada pela vulnerabilidade social que expde muitas
vezes as criancas das periferias as drogas, violéncia, fome,
trabalho infantil, marginalizacdao. Voarag ganha entao outra
roupagem e cor, o que lhe confere uma espécie de armadura
que amplia seu volume e poder.

Figura 11 - Frame do Filme Os Guerreiros da Rua
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Fonte: 0Os Guerreiros da Rua’™.

Os personagens que sao animados trazem uma textura de papel, com a
borda rasgada propositalmente, para remeter aos desenhos feitos pelo diretor
em sua infancia. O diretor comenta sobre sua ideia de representacao do ludico
infantil na obra. “A parte da magia, da fantasia, eu quis retratar em animacao
essa estética de papel foi o que eu quis retratar nesse filme, foi como se fosse
realmente uma colagem da fantasia desses meninos, da realidade, desse mundo
como o mundo deles”. (informagao verbal)

15 Link para consulta: https://www.youtube.com/watch?v=vAfvkKRMsX18/.
Acesso em: 20 jul. 2024.

16 Trecho do seminario: Direito a imaginacdao - os bastidores do
projeto transmidia Os Guerreiros da Rua, fala de Erickson Marinho,
2021. pode ser acessado na integra através do endereco eletrénico:
https://www.youtube.com/watch?v=zXxkaYK14-BE. Acesso em: 15 abr. de
2024.



Figura 12 - Frame do Filme Os Guerreiros da Rua
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Fonte: Os Guerreiros da Rua'’.

Além de o filme trazer reflexbes quanto a infancia na
periferia, € 1importante a escolha do diretor em decidir
retratar esta historia em sua propria comunidade: ITha de
Santa Terezinha, no Recife, conforme comenta o redator
Sihan Felix (2019) em matéria para o Canaltech, a producao
feita na comunidade movimenta um set vivo, uma locacao real
com a participacao de atores mirins e adultos do proéprio
local. Algo transformador, que traz outra perspectiva para
todos os envolvidos na producao, sobretudo para as criancas
que participaram. Estar em cena, se ver na cena, depois
durante a exibicao do filme que ocorreu também na propria
comunidade. “Através da apropriacao da 1linguagem e das
ferramentas do audiovisual é possivel desenvolver um olhar
criativo e critico que nao apenas revela realidades, mas
inventa mundos.” (Migliorin apud Medeiros, 2024, p.17). A
transformacdao cresce com a representatividade da histoéria,
na medida em que alcanca cada participante do projeto e cada
um que se reconhece ali. O filme que fala sobre infancia,
imaginacao e sonho promove isso em seu fazer e multiplica
através de sua exibicao. Como Marinho pontua pra ele, Os
Guerreiros da rua “também pode ser 1ido como um grupo de

17 Link para consulta: https://www.youtube.com/watch?v=vAfvkKRMsX18/.
Acesso em: 20 jul. 2024.



criancas periféricas Tutando pelo direito de sonhar, pelo

direito de ser crianca”. (informacao verbal)?®

O filme Os Guerreiros da Rua foi produzido com uma equipe
pequena, o que ocasionou o acumulo de funcbées técnicas. O
diretor que também atuou na escrita do texto, ficou responsavel
pelo departamento de arte e montagem também. A solucao
empregada aqui para a caracterizacao dos personagens foi
produzir o figurino dos personagens a partir de pecas do
guarda-roupa dos proprios atores e wutilizar o recurso da
inventividade e a transformacdao de materiais em aderecos.

4- cContornos, texturas e plasticidade na producao: A
Cartomante

O filme A Cartomante (2018), traz uma adaptacdo de um
dos contos mais conhecidos de Machado de Assis, a histéria
de um triangulo amoroso entre Rita, Camilo e Vvilela e a
confidente de Rita, a Cartomante. A producdao foi realizada
pelo coletivo de cinema Grupo Transformar!®, que atua com
producao e formacao audiovisual nos bairros de S3ao Mateus e
Sapopemba, na zona leste da cidade de Sao Paulo, desde 2009.
A histéria original se passa em meados do século XIX e a
producao do filme optou por fazer uma adaptacao mais fiel ao
periodo, o que trouxe desafios para o projeto que trabalhou

18 Trecho do semindrio: Direito a imaginacdo - os bastidores do
projeto transmidia Os Guerreiros da Rua, fala de Erickson Marinho,
2021. pode ser acessado na integra através do endereco eletroénico:
https://www.youtube.com/watch?v=zXkaYK14-BE. Acesso em: 15 abr. 2024.

19 0 Grupo Transformar é um coletivo de producao audiovisual e cinema
de bordas que foi criado por um grupo de amigos residentes no Jardim
Tieté, em Sao Mateus, na cidade de Sdao Paulo. O coletivo produziu nove
filmes (entre curta e média metragem); duas séries; trés videoclipes;
participou da producdo de trés documentarios. Teve quatro projetos

de producao contemplados com apoio do edital VAI - valorizacao de
Iniciativas Culturais (nas edicbes de 2013, 2014, 2015 e 2019/2020), e
um projeto de exibicdo contemplado com apoio da Casa de Cultura Sao
Rafael (2019). Realizou diversos trabalhos com cobertura fotografica

e audiovisual. Coordenou a realizacdo de trés festivais de cinema na
regido de atuacdao. Realizou e realiza cursos e oficinas de formacdo

em audiovisual em Sdao Mateus e Sapopemba desde 2011. Atualmente é
composto por: Jonas Pinto, Maria Cecilia Amaral, Marcio Rodrigues,
Adrielle Ferrari, Fernando Lopes, Aline Antochiw, Claudy Rocha,
Leandro Ferraz, Francisco Vieira, Iago Soares, Shaiene Assis.



com um orcamento enxuto. Com a adaptacdo do roteiro feita em
coletivo, a direcdo geral do trabalho foi conduzida por Jonas
Pinto. A direcao de fotografia ficou aos cuidados de Marcio
Rodrigues, que também foi responsavel pela montagem, enquanto
o departamento de direcdo de arte e figurinos foi coordenado
por Maria Cecilia Amaral e a direcado de elenco foi feita por
Claudy Rocha, que também interpretou a personagem Soraya, a
cartomante. 0 elenco principal do filme foi completado pelos
atores Paulo Marino, Victor Claudio e Larissa Franca, e contou
com a participacao de atores da Companhia Teatral Abapuru?®®,
e atores que integravam na época o projeto Vocacional? no
Teatro do CEU Sapopemba. O curta-metragem também contou com
a participacao de nao-atores, moradores dos bairros de Sao
Mateus e Sapopemba que interpretaram papéis secundarios e
figuracao.

O departamento de arte se viu com um grande desafio pela
frente ao ter que pensar solucdes para produzir Tlocacdo e
caracterizacao de época, dentro da 16gica de uma producao
que foi realizada sem patrocinios. Pelo fato de o coletivo
Grupo Transformar ter a experiéncia de ter produzido outros
trabalhos audiovisuais, e ter sido contemplado com o apoio
de editais como o Programa VAI - Valorizacao de Iniciativas
Culturais, em anos anteriores (2013, 2014, 2015) a realizacao
do filme, a equipe construiu um acervo com materialidades e
equipamentos que possibilitou realizar trabalhos comerciais
com fotografia e producao de video, com o intuito de arrecadar
recursos para o autofinanciamento de trabalhos autorais.
Assim, foi através desta organizacdo, que se tornou possivel
a producado do filme A Cartomante. No entanto, embora a producao
tivesse um recurso disponivel, este estava muito distante do
ideal para o tamanho do projeto, de forma que foi preciso

20 A Companhia Teatral Abapuru é uma companhia que foi criada em 1999,
por um grupo de estudantes da Escola Estadual Sapopemba no bairro de
Sapopemba em Sdo Paulo, e depois estabeleceu sua sede no bairro de Sao
Mateus, junto ao salao paroquial da Comunidade Eclesial de Base Sao
Mateus, tendo um repertoério de 33 espetdculos montados.

21 0 Projeto Vocacional da Secretaria Municipal de Cultura de

Sdo Paulo foi criado em 2001, inicialmente como: Projeto Teatro
Vocacional. O Programa oferece orientacdo artistica para o publico
acima de 14 anos em equipamentos da Secretaria Municipal da Cultura
em diferentes linguagens artisticas: teatro, danca, mdsica, artes
visuais, audiovisual, Titeratura e circo.



realizar diversas parcerias para conseguir tirar o filme do
papel.

No tocante a estética, o pesquisador Marcelo Santos
define a direcao de arte de um filme como fundamental para
o resultado da obra, “pois se, por um lado, o roteiro
desenvolve a informacao dos caminhos da histéria a ser
contada, por outro, é a direcao de arte que da relevo,
dimensao, profundidade, contornos e identidade a informacao”
(Ssantos, 2017, p.11).

A caracterizacao de um filme esta 1ligada a proposta
artistica que envolve a producdao. Em A Cartomante, a escolha
estética do coletivo foi produzir o filme o mais préximo e fiel
possivel da histéria narrada no conto do qual foi adaptado.
Assim, a direcao de arte nessa obra foi muito importante
para configurar essa estética, ja que é uma area que funciona
como um maestro regendo os elementos visuais de um filme, que
envolvem o figurino, a cenografia e a maquiagem.

0 espaco filmico ndao é apenas um quadro, da mesma forma
que as imagens ndao sao apenas representacdes em duas
dimensdes: ele é um espaco vivo, em nada independente
de seu conteldo, intimamente ligado as personagens que
nele evoluem. Tem um valor dramdtico ou psicoldégico, uma
significacdo simbdélica; tem também um valor figurativo e
plastico e um consideravel carater estético. (Betton,

1987, p. 29)
Apesar do uso de vastos recursos criativos para realizar
a producao com uma maior proximidade da realidade vivida na
época, ainda existia o problema de colocar em perspectiva
a cenografia de onde a histéria se passava. Conforme Betton
ressalta: “o cenario é frequentemente mais um protagonista
do que um simples ambiente sem outra implicacdao além de sua
propria materialidade” (1987, p.57). Gravar as cenas tendo de
fundo um cenario com uma arquitetura contemporanea destoaria

de todo o contexto histérico que era desejado reproduzir.

A decupagem do filme continha dez espacos para ambientar



a narrativa: o local do baile; a casa da Cartomante; a casa
de Rita e vilela; o cemitério; a igreja; o mirante; o local
onde os amantes se encontravam: a casa de Inés, amiga de
Rita; a casa de Camilo; a taberna; bem como locais para cenas
externas. A quantidade de diarias é uma das caracteristicas
que podem encarecer mais uma producao audiovisual, para além
dos custos de producao de cenario e caracterizacao, pois
impacta diretamente na quantidade de Tlocacbes que serao
precisas, custos com deslocamento, alimentacao e contratacao
de equipe e consequentemente de equipamentos, que muitas
vezes sao locados. Assim, quanto menor o tempo de producao
e gravacao, menor sera o impacto orcamentario. Se valendo
desta experiéncia e do recurso limitado, a equipe realizou
o plano de gravacao para ser executado em cinco diarias que
foram distribuidas em quatro locacdes diferentes.

A producao do filme (organizacao de funcoes, realizacao
de decupagens, producao do elenco e arte, gravacoes) foi
feita durante o segundo semestre de 2017 e a pdés-producao
(montagem e trilha sonora) foi realizada no 1° semestre de
2018. ApoOs ampla pesquisa realizada pelo coletivo, foram
selecionadas as quatro Tlocacdoes partindo dos critérios
estéticos e também financeiros da producao. As duas primeiras
diarias foram realizadas na fazenda Ponte Preta, situada na
cidade de Monteiro Lobato, interior do estado de Sao Paulo,
gue possuia uma arquitetura com elementos condizentes com
o periodo descrito por Machado de Assis. Na fazenda foram
gravadas as cenas ambientadas na casa de Rita e Vvilela, as
cenas de Camilo e vilela na Taberna, as cenas de Rita e sua
amiga Inés e os encontros intimos entre Rita e Camilo no
mirante e na casa de Inés.



Figura 13- Bastidores da gravacao do filme A Cartomante

Fonte: Foto da autora.

A terceira diaria foi realizada no salao da CEB -
Comunidade Eclesial de Base - Sao Marcos, um espaco parceiro
do coletivo, Tlocalizado no Jardim Tieté em Sao Mateus,
bairro da regiao leste de Sao Paulo, onde o coletivo atua.
No local foi ambientado o cenario da casa da Cartomante. O
espaco foi todo montado de modo a produzir um ambiente que
trouxesse um ar mistico e misterioso para a personagem.

Figura 14- Foto de Divulgacao do filme A Cartomante

Filme: A Cartomante  Producgdo: Grupo Transformar
Layout de diregéo artistica / estudo de construgao de cenario para Consultério da Cartomante em locagéo

Elementos cénicos / props: 3 tecidos com estampa mistica em diferentes tonalidades

Cortina preta para laterais e frente Castical tipo indiano

Cortina colorida / estampa floral / mistica de fundo  L&mpada de louga

Tapete tipo persa piso marrom/ bege Pote de vidro ou ceramica com conchas

Tecido estampado com mandala avermelhado Velas decorativas / tipo aromaticas em cores diferentes (cerca de 10)

9 Almofadas azuis com estampa mistica lua Lamparina / luminaria

2 Méveis de madeira / estante Bau de madeira decorativo Diregia Ae Anite: Mania Cecilia Amanal

Fonte: Foto da autora.



Figura 15- Foto de Diggg-a\éo do filme A Cartomante

e

Fonte: sitio eletronico A Cartomante?.

A quarta diaria foi realizada no teatro do Centro de
Educacao Unificada Sapopemba, um espaco parceiro. Na locacao
do teatro foi ambientada a cena do baile, onde Rita conhece
Camilo, que depois viria a se tornar o seu amante. Foi uma
cena importante e ao mesmo tempo dificil, visto que demandou
uma quantidade grande de figurantes e consequentemente de
trajes de época, aderecos, producao de penteado e maquiagem;
bem como uma coreografia propria, e uma misica especifica para
a cena, que condissesse com o estilo rebuscado do periodo.

Fi-ui? 16— Cena do baile em A Cartomante

- 8

Fonte: sitio eletronico A Cartomante?.

22 Link para consulta: https://acartomanteofilme.wixsite.com/
acartomanteofilme. Acesso em: 10 mai. 2024.

23 Link para consulta: https://acartomanteofilme.wixsite.com/
acartomanteofilme. Acesso em: 10 mai. 2024.



A quinta diaria foi realizada na vila de Paranapiacaba
gque pertence ao municipio de Santo André. A vila apresentava
o cenario ideal para criar o ambiente misterioso e ao mesmo
tempo romantico das cenas que foram 1a captadas.

oman te

Fonte: sitio eletronico A Cartomante?.

As cores do filme foram pensadas também para conduzir a
histéria para um suspense, ao mesmo tempo em que acompanham
a transformacdao da vida das personagens, como é o caso de
Rita, a protagonista que vai ganhando cores mais vivas e ao
mesmo tempo formas mais sinuosas conforme vai desenvolvendo-
se na trama, se mostrando audaciosa em seu envolvimento
com Camilo. Por outro lado, vilela, sempre aparece com um
aspecto sombrio, que vai do traje ao olhar. 0Os cenarios
trazem um misto de presenca e auséncia de cor e Tuz que
vao se apresentando no decorrer das cenas. A casa de Rita e
vilela, ao mesmo tempo em que apresenta uma aparéncia nobre,
traz um ar gélido, duro, revelando a frieza do relacionamento
dos dois. Por outro lado, os locais em que os amantes Rita
e Camilo se encontram, apresentam cores mais vivas, desde
o mirante imerso num ar puro e verde, a igreja por onde
adentra a luz do Sol pelos vitrais e por fim ao quarto da
casa de Inés, com as paredes brancas e janelas com molduras
azuis. JAa o cenario da personagem Cartomante, traz um tom

24 Idem.



sombrio, a partir da iluminacao de velas que revela cores e
texturas de alguns objetos misticos dispostos no lugar, bem
como das cartas do baralho, e da prépria caracterizacao da
personagem.

Sabendo da responsabilidade do departamento de
caracterizacao em contribuir para ambientar a cena para a
época almejada, a producao dos figurinos, bem como dos aderecos
se preocupou em construir uma estética harmoniosa em conjunto
com os demais elementos filmicos. Com um tempo de cerca de oito
semanas para produzir o guarda-roupa de dezoito personagens,
entre os quatro principais, os secundarios e figurantes, que
envolveu ao todo a producao de cerca de quarenta e trés
figurinos, destes: treze confeccionados especialmente para o
filme, seis provindos de empréstimos de parceiros e os demais
a partir da producdao de acervo da figurinista. Um trabalho
de caracterizacao de época é meticuloso e envolve uma ampla
pesquisa histérica, de modelagem e materiais, tendo sido um
dos grandes desafios da producao.

Para propor a caracterizacao, a figurinista realizou
diversas pesquisas iconograficas e bibliograficas. E o fato
de ter participado neste periodo da disciplina: 0 figurino
como documento: da concepcdo a conservacao e traje de cena
e cenografia, como aluna especial na EACH - Escola de Artes,
Ciéncias e Humanidades da Universidade de sao Paulo, com os
professores Fausto Viana e Isabel Italiano, contribuiu para
o estudo e producao dos trajes. A publicacao Para vestir a
cena contemporanea: moldes e moda no Brasil do Século XVIII,
foi um dos subsidios que colaboraram para este processo. Dos
treze figurinos de Rita, seis deles tiveram suas construcodes
inspiradas na modelagem do vestido a L’Anglaise, modelo
comumente utilizado pelas mulheres no periodo do século
XVIII e XIX no Brasil. Como protagonista, o guarda-roupa
da personagem exigiu um maior cuidado e preparacao, além da
atencao para continuidade, ja que as cenas sao organizadas
por locacao, nao obedecendo necessariamente uma ordem
cronoldgica da histéria.

com o elenco definido, o departamento de arte pode
avancar para a producao do guarda-roupa dos personagens,



se utilizando da criatividade e das parcerias para tornar
possivel o projeto. A figurinista conseguiu viabilizar a
doacdao de tecidos para producao de parte dos figurinos, e
também propds a criacao de trajes com descartes téxteis; com
a customizacao de pecas de seu acervo, bem com o empréstimo
de roupas e parcerias feitas com: Ale Marcilio, Valéria
Lubei, Carmem Biazon, Beatriz Albarez, Thais Araldjo e Maria
Isabel Biazon. A partir de sua experiéncia com figurino
teatral, empregou também a utilizacao de alguns recursos
comumente utilizados na caracterizacao cénica do palco,
a fim de diminuir os custos e tempo de producdao. Foi o
caso da producao dos coletes falsos, que foram pecas muito
requisitadas no guarda-roupa masculino do filme. Ao adaptar
a peca para ser confeccionada apenas com a parte da frente,
com uma estrutura de amarracdao nas costas, lembrando um
avental, a figurinista conseguiu realizar a producdao das
pecas necessarias, mesmo COm pouco recurso.

Fonte: sitio eletronico A Cartomante?

Um dos modelos que Rita utiliza em uma das cenas
gravadas na fazenda traz uma composicao inspirada no vestido
a L’Anglaise. Para ter um maior aproveitamento de pecas, a
criadora teve a ideia de construir o modelo com o corpete

25 Link para consulta: https://acartomanteofilme.wixsite.com/
acartomanteofilme. Acesso em: 10 mai. 2024.



separado da saia, e com o forro de outra cor propositalmente,
a fim de criar uma peca independente que pudesse ser utilizada
nos dois lados.

Figura 19- Croquis de Rita para filme A Cartomante

Fonte: Foto da autora

Figura 20- Figurino de Rjta

Fonte: sitio eletronico A CartomanteZ¢

26 Link para consulta: https://acartomanteofilme.wixsite.com/
acartomanteofilme. Acesso em: 10 mai. 2024.



Desta forma, o corpete foi construido em um dos lados
em um tecido na cor verde, mesmo tom da saia, e para o que
seria o forro, foi utilizado um tecido dourado. A personagem
usou os dois lados do corpete, com a mesma saia, criando
assim uma combinacdo de dois trajes diferentes. O recurso
além de economizar custos, por reaproveitar um figurino para
ser utilizado em duas cenas, também colaborou na Togistica
de deslocamento das gravacdes. Como uma das Tlocacbes foi
realizada em uma fazenda, a equipe teve que se organizar em
trés carros para levar a producao, elenco, equipamentos e
toda a parte de caracterizacao e aderecos. Por se tratar de
trajes de época, o volume das pecas acaba sendo maior do que
o de roupas contemporaneas. Assim, a reducdao na quantidade
de trajes, com os truques empregados em alguns dos figurinos
de Rita e na confeccdao dos coletes falsos, contribuiu para
minimizar este volume.

0 guarda-roupa masculino da producao foi constituido
em parte por trajes emprestados do atelié e brech6é de Ale
Marcilio e do acervo da figurinista. Além da producdao dos
cerca de dez coletes, duas casacas foram confeccionadas
para Vilela e Camilo. Como parte da caracterizacao, os
protagonistas e também os personagens secundarios e figurantes
utilizaram sapato social, cartolas, cajado, maletas de viagem
(em algumas das cenas), lencos no pescoco, relégio de bolso.

0 figurino das personagens femininas foi composto também
pelo uso de aderecos como chapéus, sombrinhas, colares,
brincos, sapatos, leques e bolsas. A personagem Rita utiliza
em cena quatro modelos de chapéus diferentes, trés deles
construidos para o filme, assim como as trés sombrinhas que
a personagem utiliza, nas cores: branca, preta e azul. As
sombrinhas foram construidas a partir da customizacao de
um modelo de guarda-chuva infantil com tecido de renda e
passamanarias. Enquanto, os chapéus tiveram processos de
producdao com manta de feltro de cobertor e também com a
customizacao de modelos comprados em breché com tecidos de
renda.



Figura 19- Foto de divulgacao do filme A Cartomante

A caracterizacao da Cartomante Soraya é composta pela
customizacao de pecas do acervo da figurinista com a composicao
de aderecos e da maquiagem. O desafio maior para a producao de
arte foi ter que pensar solucdes para o guarda-roupa tanto
dos personagens principais, como secundarios e figuracao, em
um tempo pequeno de oito semanas e com a questao do orcamento
Timitado.

Figura 20- Fi

urino da Anfitria do baile

\

N

Fonte: sitio eletronico A Cartomante?

27 Link para consulta: https://acartomanteofilme.wixsite.com/
acartomanteofilme. Acesso em: 10 mai. 2024.

28 Link para consulta: https://acartomanteofilme.wixsite.com/



Ao fim, mesmo com todas as dificuldades financeiras, a
producao do filme, soube ter a expertise de apoiar-se no
estudo das técnicas e meios mais adequados para viabilizar ao
maximo o projeto, desde a elaboracao da primeira decupagem, a
pesquisa de espacos e locacOes, proposicdes de parcerias com
artistas de outros coletivos, espacos culturais e comerciais,
de modo que o continuo empenho de formacao e estudo de seus
integrantes foi o que proporcionou o sucesso do projeto. E
interessante comentar a preocupacao do coletivo com a parte
da ambientacdo sonora também. Muitas obras audiovisuais nao
se atentam para o direito autoral quanto a producao sonora, o
que acaba depois por prejudicar a distribuicao do trabalho.
O filme A Cartomante, teve a producdao de uma trilha sonora
original, composta especialmente para a obra. A pesquisa
musical iniciou com a producao do projeto, em 2017, e foi
feita pelo sound designer Fernando Santos em colaboracao
com a também diretora de arte, figurinista e musicista Maria
Cecilia Amaral. A conclusdo do trabalho ocorreu concomitante
a montagem do projeto.

Uma das necessidades levantadas durante a producao foi
a criacdao de uma trilha sonora original para o filme,
0 que também contribuiria para a divulgacdo da obra
em festivais de audiovisual e também sua publicacao
no canal oficial do coletivo e possivel monetizacao
futura pelo trabalho, algo que esta condicionado a
uma producdao com direitos autorais de imagem e som.
(santos, 2022, p.6)

Com todos os percalcos inerentes de producdes de cinema
de bordas, o filme foi produzido pelo coletivo. O lancamento
aconteceu na Casa Municipal de Cultura Sao Mateus no dia
30 de setembro de 2018, seguido de outras exibiclées em
espacos culturais e educacionais da regiao (Fabrica de
Cultura Sapopemba, escolas municipais e estaduais da regiao,
Cinescadao Transformar, CEB Sao Marcos, Casa de Cultura Sao
Rafael) e também em outros locais parceiros, como no caso do
Instituto Criar. Tendo como publico principal, os moradores
dos bairros de Sao Mateus, Sapopemba, Parque Sao Rafael,
territério onde o coletivo desenvolveu sua trajetoéria.

acartomanteofilme. Acesso em: 10 mai. 2024.



com a 1intencao de potencializar os didlogos sobre a
obra e producdao, o coletivo optou por nao Tancar o filme nas
redes sociais apdés o lancamento, apostando em exibicdes e
rodas de conversas presenciais. Em 2019, o filme fez parte
da Mostra de Cinema Cine Rafael durante os meses de marco
a junho na Casa de cultura Sao Rafael, e posteriormente
o coletivo foi convidado para exibir a obra no ENCINE -
Encontro de Cineastas do Alto Tieté, que aconteceu no més
de setembro em Suzano. Estima-se que o filme tenha alcancado
um pubTlico total de mil espectadores em doze exibicoes
presenciais. Durante o ano de 2020, o filme foi Tancado no
canal do Youtube? do coletivo e na plataforma de streaming
daQbrada®®, contando atualmente, com mais de cinquenta e sete
mil visualizaclées. No hotsite do filme3 é possivel conferir
mais registros sobre os bastidores da producao.

Consideracoes finais

A caracterizacado dos personagens na producao audiovisual
de bordas é pensada em diferentes formatos, tendo um Unico
responsavel ou uma responsabilidade dividida em equipe e até
mesmo podendo ser delegada para o departamento de direcao de
arte, como vimos em Os Guerreiros da Rua.

A reutilizacdao de materiais e/ou descarte de téxteis
e customizacao de pecas, é uma das solucbées empregadas
em meio a dificuldade orcamentaria, em equipes reduzidas e
sobrecarregadas, como é o caso do responsavel pelo guarda-
roupa, que muitas vezes acumula outras funcoes ndao remuneradas
como direcao de arte, cenografia, aderecos, maquiagem.

29Link para consulta: https://www.youtube.com/watch?v=B_
fIpNQ5Lr4&t=312s. Acesso em: 10 mai. 2024.

30 A plataforma de streaming daQbrada foi idealizada por Marcio
Rodrigues da Silva, integrante do coletivo Grupo Transformar, e
Tancada no ano de 2020 como um canal aberto para receber e divulgar
obras de produtores e produtoras do cinema de bordas. A plataforma
esta inscrita no endereco online: www.dagbrada.com.br

31 Link para consulta: https://acartomanteofilme.wixsite.com/
acartomanteofilme. Acesso em: 10 mai. 2024.



0 figurino segue como um elemento importante que confere
valor a obra como um todo, sendo necessaria a ampliacao
de formacdoes sobre a area para coletivos e realizadores
independentes, em territorialidades periféricas. A Tongo
prazo, o trabalho de formacao nas comunidades é capaz
de promover acdes que transformam toda uma rede que tem
potencial de crescimento, assim como é 1importante também
a publicacao regular de diferentes editais de apoio que
ofertem oportunidades de fomentar producdes audiovisuais e
artisticas nas regioes.

As diferentes possibilidades de parcerias e redes de
apoio aparecem como uma caracteristica em comum nos trés
estudos de caso. Os proprios coletivos, ateliés, rede de
criadores, comunidades, brechdés podem e tem potencial para
constituirem juntos, formas sustentaveis e acessiveis de
producao de figurino, seja para o audiovisual ou para o
palco. Através destas trocas se tem possibilitado que muitos
desses projetos saiam do papel e ganhem formas, texturas,
cores e possam contar suas histérias.
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Capitulo 4

A EVOLUCAO DE BELLA BAXTER: VESTINDO A
TRANSFORMACAO

The evolution of Bella Baxter: Dressing the transformation

Verdelli, Caio Matheus de Almeida; Mestrando; FAAC-Unesp;
c.verdelTli@unesp.br

Duarte, Adriana Yumi Sato; Doutora; FAAC-Unesp;
ays.duarte@unesp.br

1. Introducao

Temos que passar por tudo, e nao apenas
as coisas boas. Degradacdao, horror,
tristeza. Isso nos torna completos.
Isso nos torna pessoas de substancia. E
nao criancas frivolas e 1inexperientes.
Dessa forma, podemos entender o mundo.
E uma vez entendido, o mundo é nosso.
(Pobres Criaturas, 2023, video 1h 36min
45s)

Yorgos Lanthimos, cineasta, produtor e roteirista, é
conhecido por suas obras peculiares naindistria cinematografica
e Poor Things (do inglés, Pobres Criaturas), de 2023, segue
essa mesma linha. Baseada no romance homoénimo de 1992, Poor
Things conta a estéria de Bella Baxter, uma mulher trazida
de volta a vida por meio de um transplante de cérebro, que
embarca em uma jornada de autodescoberta.

A obra obteve respostas polarizadas do publico, alguns
elogiaram a representacao da sexualidade feminina no filme,
enquantooutros o consideraramexplorador e prejudicial (Rotten
Tomatoes, 2024). Entretanto, os figurinos foram mundialmente
aclamados pela sua beleza, qualidade e poder narrativo na
producdao. Esse reconhecimento garantiu a figurinista Holly



waddington diversos prémios pelo seu trabalho no filme,
incluindo o Oscar - Academy Awards®! de 2024, no BAFTA Film
Award? de 2024, no Costume Designers Guild Awards?® de 2024,
entre outros. No total, Wwaddington recebeu 13 premiacdes
e 17 indicacoes pelo seu feito em Pobres Criaturas (IMDb,
2024). 0s trajes sdao tao inusitados e belos quanto o proprio
filme e contribuem para desenvolver os personagens e dar vida
ao mundo surreal da obra de Lanthimos.

Embora Pobres Criaturas seja ambientado no final da era
vitoriana, o vestuario é bastante experimental, mesclando
elementos caracteristicos de diferentes periodos para formar
uma estética singular que lembra o steampunk*. Neste artigo,
serao analisadas algumas das vestes da protagonista do filme,
Bella Baxter, explorando as referéncias a moda contemporanea,
a inspiracdo em trajes histéricos e a sutileza dos simbolismos
que carreganm.

2. Londres

A histéria do filme se 1inicia com uma jovem 1inglesa
gravida, conhecida na época como Victoria Blessington,
que se joga de uma ponte em direcdo a morte. Seu corpo é
encontrado e examinado pelo Dr. Godwin Baxter, que decide
realizar um experimento sinistro: ele remove o cérebro do
bebé nao nascido de Vvictoria, transplanta-o para a cabeca
dela e a ressuscita. Dessa forma, Victoria retorna a vida
como Bella Baxter (rebatizada pelo Dr. Godwin, que a adota).
Embora os motivos reais que levaram Victoria a essa drastica

1 E uma cerimbnia de premiacdo anual da Academia de Artes e Ciéncias
Cinematograficas, fundada em Los Angeles em 1927, que presenteia
anualmente os profissionais da industria cinematografica.

2 0s Prémios da Academia Britanica de Cinema sdo prémios atribuidos
anualmente pela Academia Britadnica de Cinema e Televisao para
homenagear as melhores contribuicdes britanicas e internacionais para
as artes cinematograficas.

3 E uma associacao de figurinistas fundada em 1953 por um grupo de
personalidades desse ramo. A comunidade de amplitude internacional
inclui atualmente mais de 750 figurinistas, ilustradores e assistentes
de cinema e televisao.

4 E um género que se baseia em uma visdo alternativa do século XIX,
onde a tecnologia a vapor é o motor do mundo.



decisdao permanecam envoltos em mistério durante grande
parte da narrativa, aos poucos, revela-se que ela se sentia
aprisionada por sua condicdao de mulher e entendia a morte
como sua unica alternativa de fuga.

Esse evento inicial serve para ressaltar as diferencas
entre victoria e Bella desde o principio. As cores utilizadas
no filme enfatizam a tristeza de victoria, criando um contraste
marcante entre os seus tons perolados e os suaves tons
pastéis que Bella adotara ao Tongo da histéria. A coloracao
espelha os elementos ao redor de Victoria, como o céu e o
oceano, formando uma estética monocromatica que revela de
maneira literal sua absorcao pelo ambiente, resultando em um
estado de auséncia de paixdo e esperanca; ela esta, tanto de
forma literal quanto metaférica, se afundando.

Figura 01 - Victoria pulando da ponte

Fonte: Pobres Criaturas (2023). Acesso em: 28 ago. 2024.

Apesar de o filme se passar em Londres na década de
1880, os figurinos estao mais alinhados com as tendéncias da
moda dos anos 1890. O traje vestido por Vvictoria na primeira
cena (figura 1) se destaca como o mais préximo as vestimentas
daquele periodo. Assim como a sua indumentaria, Victoria
€ retratada como uma mulher mais 1ligada as expectativas
sociais de seu tempo, mesmo que 1isso prejudicasse o seu
proprio bem-estar.



Segundo a figurinista Holly waddington (2024), que fez
uma referéncia a esse mesmo vestido na ceriménia do Oscar, o
diretor nao tinha a intencdao de realizar um drama de época
tradicional. Ele a encorajou a reinterpretar as tendéncias
da época para se adequarem melhor a narrativa fantastica do
filme (Tardiff, 2024). Isso demandou um empenho significativo
em pesquisa, que incluiu o estudo de gravuras de moda antigas,
a leitura de relatos histéricos e a coleta de referéncias
visuais de diversas partes do mundo.

As vestimentas do final do século XIX eram altamente
ornamentadas, repletas de rendas, bordados e penas (Boucher,
2010) . No entanto, waddington decidiu romper com essa tradicao
e abracar uma abordagem mais avant-garde®. Ela dirigiu sua
atencdo para a textura, ndo apenas para explorar uma vasta
gama de tecidos contemporaneos, mas também manipulando-
0s para acrescentar maior profundidade as suas criacdes.
O vestido azul exibe pregas 1intrincadas que descem pelas
mangas, evocando as placas de ombro de uma armadura, aludindo
assim a posicao do marido violento de victoria como general.
0 colarinho rigido quase parece sufoca-la, simbolizando como
ela esta restrita pelas convencoes da época.

Durante a era vitoriana, o espartilho se tornou um
item de destaque. Embora seu uso fosse comum em diversas
classes sociais, o espartilho gerava muitas polémicas.
Alguns reformadores defendiam que o uso de espartilhos estava
Tigado a problemas de saude nas mulheres, um ponto de vista
que muitos médicos da época endossavam, afirmando que o uso
durante a gravidez era especialmente nocivo.

Victoria é mostrada usando um espartilho de maternidade,
possivelmente criado em resposta a polémica sobre espartilhos
e promovido como essencial para gestantes, com algumas marcas
até alegando que eram recomendados por médicos. Mesmo apods
a moda feminina ter se tornado mais solta nos anos 1920,
os espartilhos de maternidade mantiveram sua presenca, pelo
menos até os anos 1940 (Pereira, 2022). Esta é a Unica vez

5 Termo francés que significa “vanguarda” em portugués. E usado de
forma metafdérica para se referir a setores pioneiros de movimentos
artisticos, sociais e politicos.



gque vemos a personagem em tal vestimenta, ressaltando como
sua nova vida serd muito mais Tlivre.

Figura 02 - Victoria vgstindo espartilho durante a gestacao

Fonte: Pobres Criaturas (2023). Acesso em: 28 ago. 2024.

ApOs a morte de Vvictoria e o nascimento de Bella, o filme
adota uma estética em preto e branco durante os primeiros
estagios de desenvolvimento de Bella, que simbolizava suas
emocdes negativas e inocéncia.

Embora essa sequéncia sem cor represente uma parte
significativa do filme, a figurinista sé tomou conhecimento
dessa escolha apds a criacao de todo o guarda-roupa (Williams,
2024) . Isso ajuda a entender a razao pela qual os trajes
de Bella nao apresentam detalhes de alto contraste, o que
normalmente é esperado em um projeto preto e branco. Contudo,
a énfase nas texturas acabou por ser uma vantagem, resultando
em uma estética dinamica, mesmo com as cores apagadas. Os
trajes da infancia variam entre tons rosados, pois o diretor
Yorgos Lanthimos queria que os mesmos fossem semelhantes a
uma maca podre. Em entrevista (wWilliams, 2024), waddington
afirma que ficou intrigada com a indicacao de Lanthimos e
acabou por utilizar cores e nuances de macas em diferentes
estagios de deterioracdao, assim como elementos de carne
humana e 6rgaos. Esta cartela de cores orientaria o design
do restante do guarda-roupa de Bella ao longo do filme.



Figura 03 - Comparacao entre cenas sem cor que realcam as texturas dos
trajes e cenas com os tons rosados “maca podre”
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Assim, waddington seguiu a seguinte organizacao: azul
para representar veias e hematomas, verde e amarelo para
bile, rosa e bege para carne, marrom e vermelho para sangue
(williams, 2024). Isso gerou uma variedade de tons amarelos,
marrons, verdes, rosas e vermelhos, simbolizando as proprias
condicoes de Bella. Afinal, ela é uma criacao do Dr. Godwin,
que se nao fosse originada pelo mesmo, estaria se decompondo.
Deste modo, todos na casa infantilizam Bella: o Dr. Godwin
assumiu o papel de pai e a Sra. Prim de sua cuidadora. E
a Sra. Prim quem seleciona as roupas de Bella diariamente.
Assim, Bella se assemelha a uma boneca viva, uma belissima
fascinacdao ao 1invés de uma pessoa real, o que destaca a
percepcdao de que ela nao possui autonomia nesse contexto.

0 guarda-roupa de Bella é repleto de elementos associados
a infancia, incluindo tecidos acolchoados, babados, pecas
de anarrugas e camisolas. As vezes, ela combina essas pecas
com anquinhas ou blusas de mangas amplas, que remetem a moda
vitoriana, mas lThe falta a complementacdo necessaria para que
o visual esteja conforme a época. O conceito por tras disso é
que a Sra. Prim inicialmente a veste de maneira completa, mas
conforme o dia avanca, Bella vai removendo partes do traje,
como saias ou sapatos altos, que possam interferir em sua
diversao. waddington se inspirou nos proéprios filhos. Segundo
ela: “Percebo que eles tendem a tirar a roupa conforme o dia



passa, sem qualquer autoconsciéncia. Eles acabam com calcas
na cabeca e pedacos de roupa faltando.” (williams, 2024,
audio 12min 18s).

Figura 04 - Exemplo de trajes com elementos associados a infancia

A anquinha que Bella ocasionalmente utiliza tem sua
origem em uma tendéncia real da era vitoriana, que acentuava
o volume das saias femininas na parte de tras (Boucher,
2010) . Apesar de ja estar em decadéncia na década de 1890, “a
tournure® reaparece em c.1885, mais acentuada do que nunca,
e conhece um novo periodo de sucesso, antes de desaparecer
em c.1892.” (Boucher, 2010, p. 376). Essa silhueta ainda
reaparece em algumas producdées cinematograficas, mas, a
estrutura é raramente vista nas telas. A falta de familiaridade
com o item pode fazer com que os espectadores contemporaneos
a considerem estranha, associando-a ndao apenas a situacao
excéntrica, mas também ao comportamento singular de Bella.
Em Pobres Criaturas, a anquinha apresenta uma construcao
mais moderna, inspirada diretamente nos casacos acolchoados
da Moncler’ (Seth, 2023), o que acentua sua estranheza em
relacao as anquinhas das décadas de 1870 e 1880.

6 Sindbnimo de “anquinha”, peca de roupa intima acolchoada usada para
dar plenitude ou apoiar a saia.

7 Marca de moda esportiva de luxo italiana, conhecida por suas pecas
premium, design exclusivo e alta qualidade.



com casaco da Moncler

Fonte: Vogue (2023). Acesso em: 28 ago. 2024.

As saias da década de 1890 apresentavam um design
bastante simples, Tlevando a evolucdao das mangas, que se
tornaram mais elaboradas e resultaram na popularidade do
estilo das mangas bufantes. Embora essas mangas inicialmente
fossem pequenas, elas foram se expandindo ao lTongo da década
até que, no comeco do século XX, cairam em desuso (Boucher,
2010). Além do formato das saias de Bella, sao essas mangas
volumosas que evidenciam as 1inspiracdes dos anos 1890 no
filme. A producao nao se afastou significativamente do tamanho
tradicional das mangas, com waddington adotando padroes
antigos de costura na sua confeccao (williams, 2024). As
mangas bufantes aparecem diversas vezes ao longo do filme,
o que pode simbolizar a resisténcia da protagonista ao
patriarcado, permitindo que ela ocupe fisicamente um espaco
maior.

Para a producao da obra, Lanthimos utilizou o trabalho
do pintor Egon Schiele como inspiracdao para definir a paleta
de cores e o “tom cru” dos momentos de sexualizacao de Bella
(Ryzik, 2024). Além disso, uma das pinturas de Schiele
inspirou diretamente a composicao de Bella (figura 6).



Figura 06 - Bella e a obra de Egon Schiele

Fonte: Pinterest (2024). Acesso em: 28 ago. 2024.

Durante a era vitoriana, era esperado que mulheres
respeitaveis mantivessem o cabelo preso em publico (Boucher,
2010); 1disso porque exibir muitos fios era considerado
indecoroso e até mesmo pecaminoso.

ver uma mulher com os cabelos soltos era algo tao
excepcional a ponto de ser visto como um ato bastante intimo,
romantico e até sexual. Diante disso, podemos entender a
escolha de Bella de manter os cabelos soltos nao sé como uma
alusao a sua sexualidade em desenvolvimento, mas também como
um exemplo de sua transgressao das convencdes sociais. Para
os espectadores modernos, o seu cabelo longo também pode
remeter aos penteados dos anos 1970, espelhando o espirito
Tivre de Bella e sua mentalidade mais moderna.

3. Lisboa

Quando Bella revela ao Dr. Godwin sua intencdo de deixar
a casa, ela estd vestindo uma blusa e uma saia, exibindo uma
aparéncia muito mais cuidada do que o habitual. Essa roupa
simboliza as experiéncias de crescimento de Bella e sua
busca por independéncia, forcando Godwin a percebé-Ta como
uma jovem mulher e nao como uma crianca. Ao chegar a Lisboa,
o primeiro capitulo da aventura de Bella, o filme se ilumina



com cores vibrantes, proporcionando a ela e ao publico a
oportunidade de apreciar o mundo em todo o seu esplendor.
Influenciada pela Sra. Prim, Bella inicia sua jornada com um
vestuario mais formal, usando um conjunto de viagem azul e
um corpete branco com babados.

Figura 07 - Traje azul, corp ados
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Fonte: Pobres Criaturas (2023). Acesso em: 28 ago. 2024.

Mesmo nesse traje mais formal, ela ndo usa um espartilho,
de acordo com Wwaddington em entrevista para The Art of
Costume (2024), isso foi uma escolha deliberada da producao,
pois eles sentiram que Bella nunca usaria uma peca de roupa
tdo restritiva. Segundo waddington:

Embora os espartilhos sejam bonitos e eu os aprecie,
eles forcam o corpo a uma forma particular. Eles estdo
compTletamente imbuidos de ideias de controle, ditando
uma maneira de parecer, caminhar e manter uma postura
determinada por outra pessoa. Bella é indomavel e
incontroldvel, ela é Tlivre, ndao pode ser moldada e
ndo foi conformada pelas normas sociais. Té-la em um
espartilho teria sido errado (wWilliams, 2024, &audio
13min 24s).

O filme, ao centrar-se na libertacao de Bella, precisava
apresenta-la como uma mulher contemporanea, alguém que
rejeitaria as roupas 1intimas da época por considera-Tlas
dispensaveis. Um dos personagens, Duncan Wedderburn (advogado
influente e conquistador que se apaixona por Bella e se torna
responsavel por mostrar o mundo para ela), ilustra isso bem;
ele usa espartilho, o que nado apenas revela seu carater
egocéntrico, mas também reflete a pratica de alguns homens da



era vitoriana que optaram por esse tipo de vestimenta para
aparentar uma silhueta mais esguia, refinada e aristocrata
(Mcbrayer, 2021).

Em um dado momento, Bella acaba sozinha e o tédio a
impulsiona a explorar a cidade sem companhia. Sem conhecimento
sobre as normas sociais adequadas e sem a orientacao da Sra.
Prim, Bella decide vestir o que The parece mais confortavel:
suas roupas intimas, que sao, na verdade, um par de calcoes/
roupa de baixo da década de 1930 geralmente utilizados por
dancarinas de sapateado, observavel em edicbdes de uma revista
de moda renomada da época, a The Simplicity Underwear Revue?,
em repositorios virtuais (vintage Patterns, Simplicity S614,
1937). A escolha de Bella nao é uma declaracdao de estilo;
ela apenas nao recebeu ensinamentos que a fizessem sentir
vergonha de suas opcbes de vestuario, evidenciando que essa
decisao é mais um ato impulsivo do que um gesto de rebeldia.
Esse estado de estar meio vestida é Tludico e, embora seja
reminiscente do que ela usava na casa do Dr. Godwin, os
calcbes de cetim nao parecem tao juvenis quanto a renda que
ela usava anteriormente.

Esses calcbes curtos nao sao as Unicas referéncias
do século XX em seu conjunto, as botas de Bella datam dos
anos 1900, embora remetam ao design do século XIX (Boucher,
2010). 0s oculos de sol que ela usa passam um ar futurista,
porém, sdao reliquias do final do século XIX. Naquela época,
0os oculos escuros nao eram considerados um item de moda,
mas sim uma necessidade para aqueles que eram sensiveis a
Tuz. Esse estilo especifico de 6culos de sol era denominado
Railway Spectacles’ e era comumente utilizado por passageiros
de trens abertos, que enfrentavam fumaca, vento e Tuz solar
direta (withey, 2016). Arrisco dizer que estes oOculos
simbolizam a inexperiéncia de Bella nas convencoes do mundo,

8 A The Simplicity Underwear Revue foi um evento realizado na década
de 1930 que fazia parte da campanha promocional da marca americana
Simplicity Patterns, conhecida por seus moldes de costura para roupas.
A Underwear Revue apresentava desfiles de moda focados em lingerie e
roupas intimas, destacando a simplicidade e elegancia dessas pecas.

0 evento era uma forma de promover os moldes da Simplicity e mostrar
como era possivel criar roupas intimas estilosas e acessiveis em casa,
utilizando os produtos da marca.

9 Traducao direta do inglés - Espetdculos ferroviarios.



tornando-a assim mais vulneravel. A combinacdo de diferentes
periodos evoca a figura do monstro de Frankenstein!® que,
assim como Bella, é criado por meio da reunidao de partes
humanas diversas.

.‘nl. d | -’
Fonte: Pobres Criaturas (2023). Acesso em: 28 ago. 2024.

Novamente, Bella sai sozinha, desta vez trajando um
casaco rosa, uma saia, uma blusa branca e calcas curtas,
além de um chapéu preto. A escolha de suas roupas reflete a
tentativa de Bella de se vestir de forma adequada, ainda que
sua saia transparente revele que ela nao alcancou totalmente
esse objetivo. Essa combinacao de pecas pode evocar a
maneira como as criancas costumam brincar de se vestir
com as roupas dos adultos, servindo como um 1indicativo
do desenvolvimento emocional de Bella. Ela ainda nao esta
pronta para se apresentar como uma dama refinada, o que fica
claro quando ela desmaia bébada durante o dia e se envolve em
uma briga na pista de danca, um comportamento que se alinha
com a informalidade crescente de seu traje: primeiro, ela
perde o chapéu, depois o casaco e, por ultimo, a saia. Esse
desarranjo cria um visual mais sensual, e pode-se notar mais
homens agindo lascivamente em relacdo a ela como resultado.

Interpreta-se que os tons de rosa desse traje sao
simbélicos da sexualidade de Bella em florescimento, bem
como da feminilidade e imaturidade. Embora a saia imite a

10 Personagem ficticio que apareceu pela primeira vez em 1818 no
romance Frankenstein; or, The Modern Prometheus de Mary Shelley.
Na cultura popular, a criatura é muitas vezes referida como
“Frankenstein” devido ao seu criador Victor Frankenstein, porém na
novela a criatura ndo tem nome.



forma de uma flor com uma série de camadas de babados, sua
gqualidade transparente a torna muito mais moderna, o que
destaca os movimentos de danca imprevisiveis de Bella.

Figura 09 - Traje casaco rosa, sequéncia de acontecimentos

Fonte: Pobres Criaturas (2023). Acesso em: 28 ago. 2024.

4. Alexandria

0 estado emocional de Bella é bastante complicado ao
embarcar no barco; ela se sente progressivamente 1irritada
pelas queixas de Duncan, embora também esteja empolgada com a
perspectiva de uma nova aventura. Até agora, a trajetéria de
autodescoberta de Bella se havia focado em aspectos fisicos,
mas neste momento ela inicia a expansao de seus horizontes
intelectuais. Ela comeca a ler e a cultivar amizades com
pessoas que nao desejam explora-la. Tendo encontrado um
grupo de amigos com quem sente que pode ser ela mesma, ela
retorna ao seu estilo habitual de Bella, com calcdes curtos,
enquanto sua mente amadurece exponencialmente, algo que
perturba profundamente Duncan. O traje azul utilizado pela
personagem durante esses momentos da narrativa parece que
foi algo “mais pensado” do que alguns de seus outros looks
utilizados e elaborados pela proépria protagonista.

Na esperanca de aprender mais sobre a condicao humana,
Bella visita Alexandria com Harry (um de seus novos amigos),



um evento que altera drasticamente sua percepcao da humanidade
e de si mesma. Embora o traje todo branco seja inicialmente
simbolico da inocéncia de Bella, ele passa a representar
seu privilégio, alinhando-a visualmente com todos os outros
no navio que escolheram ignorar os pobres que 1literalmente
residem abaixo deles. A extravagancia e formalidade do
vestido refletem a classe social a qual Bella pertence e
como ela ndao é tanto uma rebelde quanto os espectadores
foram levados a acreditar. Da cabeca aos pés, ela parece
perfeitamente refinada e bem arrumada, em contraste com o
turbilhao interno que sente ao descobrir os horrores dos quais
ela era 1ignorante. Apesar das atrocidades que aconteceram
com ela, ela ndao esta morrendo de fome nas ruas e reconhece
que isso é injusto. A medida que o filme continua, as roupas
de Bella se tornam mais “apropriadas”, espelhando esse novo
senso de consciéncia, e pode-se notar que a mesma continua
a vestir-se com looks “completos” por sua prépria vontade.
Ela nao estd mais focada apenas em se divertir.

Figura 10 - Traje todo branco

Fonte: Pobres Criaturas (2023). Acesso em: 28 ago. 2024.

5. Paris

Quando Bella e Duncan sao jogados do navio e deixados
sozinhos em Paris, Bella veste um casaco amarelo, blusa
péssego e saia cinza. A tonalidade amarela é consistente
com sua paleta de cores pré-existente, e contra todos os
cinzas e azuis ao fundo, pode-se interpretar como seu senso
de otimismo continua a prevalecer apesar das dificuldades,
sem mencionar o0 quanto as pessoas a acham cativante. O
casaco é a parte mais chamativa do conjunto e, embora possa



inicialmente lembrar os casacos de chuva brilhantes usados
por criancas, como visto em It - a Coisa'l ou Coraline'?, ao
olhar mais de perto, ha mais do que parece. Feito de Tatex,
o casaco foi destinado a se assemelhar a um preservativo da
era vitoriana, de acordo com a figurinista em entrevista para
a Vogue (Seth, 2023); uma escolha apropriada considerando
que Bella planeja procurar emprego em um bordel. Também
remete aos jalecos de latex usados por Dr. Godwin e Mrs.
Prim durante seus experimentos, sugerindo que, embora a
ciéncia e a medicina seja campos associados a eles, estes
também farao parte de Bella em um futuro proéximo.

Figura 11 - Traje com o casaco de latex

o
Acesso em: 28 ago. 2024.

Fonte: Pobres Criaturas (2023).

Bella comeca a usar maquiagem pesada, consistindo em
sombras escuras, labios vermelhos e blush bem marcado, o
que na época nao eram usados por membros da alta sociedade
(A Modista Do Desterro, 2024), apenas por atrizes, cantoras
e prostitutas, 1insinuando sua nova profissao. As roupas
usadas durante essas cenas nao traduzem precisamente o que
era usado em um bordel da era vitoriana, que normalmente
consistia em espartilhos, meias e botas, itens que ainda
tém uma conotacdao sexual hoje. waddington queria trabalhar
contra esses esteredtipos sexuais, seguindo para visuais
mais organicos e humanos (williams, 2024). Durante o tempo

11 E um filme de terror sobrenatural norte-americano de 2017, dirigido
por Andy Muschietti, baseado no Tivro homonimo de 1986, escrito por
Stephen King. Conta a histéria de sete criancas na cidade ficticia de
Derry, que sdo aterrorizadas por uma criatura chamada Pennywise.

12 coraline é um filme de animacdo stop-motion estadunidense de 2009,
do género fantasia, escrito por Henry Selick e baseado no livro de
mesmo nome do Neil Gaiman.



de Bella no bordel, ela utiliza tons de pele acentuados por
toques de verde ou amarelo, com esses tons de pele sendo
usados para insinuar nudez mesmo nos momentos em que esta
vestida. Seus amarelos, que eram mais amanteigados no inicio
do filme, tornam-se acidos, mostrando como ela se tornou
Tigeiramente amarga diante de toda essa devassidao. Devido
a natureza de seu trabalho, ela veste muito pouco, além de
uma camisola transparente, um roupao e calcinhas de cintura
alta.

Figura 12 - Trajes bordel

B W,

Fonte: Pobres Criaturas (2023). Acesso em: 28 ago. 2024.

O estilo desses looks e dos de outras mulheres que
trabalham no bordel foram inspirados nas obras de arte de
Ootto Dix¥® e George Grosz'*, que frequentemente retratavam
aqueles considerados marginalizados (Freestone, 2024).

Ao comecar a se envolver com o socialismo e a demonstrar
interesse em se tornar médica, as roupas de Bella assumem um
tom mais masculino e académico, refletindo onde ela esta em

13 Pintor expressionista alemdo. Veterano da Primeira Guerra Mundial,
sua obra é dominada pela temdtica antibélica. Pintou um famoso
triptico onde retrata a miséria do pés—-guerra nos anos 1930 e o
aparecimento do jazz: Os Noctivagos (1927-1928).

14 Desenhista, caricaturista e pintor dadaista alemdo da primeira
metade do século XX. E considerado, por muitos historiadores da arte,
como sendo um dos principais representantes do Dadaismo na Alemanha.



seu desenvolvimento, seja para se misturar com oS meninos
ou para ser levada mais a sério. Enquanto assiste a uma
palestra de anatomia humana, Bella veste um casaco preto
ajustado, camisa engomada e gravata, mas ainda podemos ver
sua inclinacdao pela nao conformidade, ja que ela nao esta
usando uma saia para tornar sua roupa adequada aos moldes da
sociedade da época. Com meias até os joelhos e bainha curta,
ha algo um pouco sensual na roupa, mas ela ainda parece mais
séria do que suas calcinhas pastel e blusas transparentes,
destacando o quanto Bella amadureceu intelectual, emocional
e sexualmente. A paleta de cores mais escura também é
simbélica de como Bella nao é mais tao ingénua como antes,
agora entendendo em muitos niveis o quao depravadas as
pessoas podem ser.

Figura 13 - Tr?'e escuro académico de Bella, com saia curta

Fonte: Pobres Criaturas (2023). Acesso em: 28 ago. 2024.

6. De volta a Londres

Quando ela retorna a Londres para visitar o moribundo
Dr. Godwin, ela veste o mesmo casaco preto da cena da palestra
de anatomia humana, mas desta vez com uma saia longa fazendo
uma sobreposicao do Tlook académico. Enquanto as pessoas
passaram a usar cores mais escuras como sinal de Tuto por



séculos, durante a era vitoriana 1isso se transformou em
outro conjunto restritivo de regras para as pessoas seguirem
(Schmitt, 2009). Assim, pode-se 1interpretar o conjunto todo
preto de Bella como uma forma de traje de luto vitoriano, uma
expressao da tristeza que ela sente pela morte inevitavel
de Godwin, bem como seu luto pelas circunstancias em torno
de sua criacao.

Na cena em que Bella vai até a ponte da qual ela
(victoria) ja havia saltado, pode-se ver algumas semelhancas
entre os dois trajes em relacao as suas cores e silhueta,
permitindo ao publico inferir que Bella deseja descobrir
mais sobre seu passado para entender melhor a si mesma.
Bella esta novamente com seu casaco de “latex” transparente,
com uma saia xadrez e suéter creme de gola alta. Além do
casaco, a roupa €é bastante discreta em cor, destacando a
nova personalidade de Bella que é mais reservada, embora ela
ainda tenha sua cota de peculiaridades.

Quando a personagem decide se mudar para a mansao do
antigo marido de victoria, Alfie Blessington, Bella veste as
roupas de seu antigo eu (Vvictoria) e experimenta emocodes
igualmente deprimentes. A cor laranja queimada difere de
qualquer cor vista pelo espectador até o momento, o que
pode ser interpretado de como esse aprisionamento a deixou
desorientada. Os detalhes militares dourados no vestido
podem aludir ao comportamento tiranico de Alfie Blessington,
enquanto o plastrom plUrpura representa como o mesmo pretende
forca-la a se tornar uma mulher vitoriana por exceléncia.
Pode-se considerar esse momento da narrativa como um circulo
completo, com Victoria podendo se vingar de seu marido por
meio de Bella, que esta vestindo roupas sufocantes que
representavam a existéncia infeliz de Vvictoria.



Figura 14 - Vestido laranja e jaleco de Tatex

Fonte: Pobres Criaturas (2023). Acesso em: 28 ago. 2024.

Mais tarde, ao trocar o cérebro de Alfie Blessington pelo
de um bode, Bella veste um jaleco com mangas bufantes que
neste ponto ja se tornaram caracteristicas da personagem.
Esse mesmo detalhe de escolha de peca de vestuario é uma
0tima forma de mostrar como ela tomou o controle de sua vida,
nao sendo mais a criacdao, mas a criadora. No final do filme,
quando Bella assume o lar de Godwin e esta estudando para o
exame de medicina, ela atinge sua forma final: ela veste o
mesmo suéter de gola alta creme de antes, com uma saia marrom
dividida. A roupa é minimalista e relaxada, sem os babados,
tons pastéis e aleatoriedades de suas roupas anteriores,
mostrando como ela se tornou mais madura e centrada com o
passar do tempo. Ela ndao é mais uma crianca sendo enganada
pelos outros, mas uma adulta que se encontrou completamente.



Fonte: Pobres Criaturas (2023). Acesso em: 28 ago. 2024.

Embora esse look pareca algo que poderia ser encontrado
hoje, ambos os 1itens sao retirados diretamente do periodo
histérico / vitoriano. O suéter é uma recriacao de um que esta
exposto no MET (Metropolitan Museum of Art)?!*, o mesmo data
de 1895 e entrou para o acervo do museu em 2009, a posse é
creditada ao Brooklyn Museum Costume Collection!® desde 1938
(MET, 2009). 3J4& a saia marrom remete aos knickerbockers'’,
também chamados de bloomers® ou calcas curtas adotadas na
década de 1890. Embora fossem chamadas de saias divididas, na
realidade, eram calcas; as mesmas apenas possuiam um ajuste
solto o suficiente para dar a ilusdao de uma saia. Tanto seu
suéter quanto a saia dividida usadas por Bella representam
como as coisas estavam se tornando menos restritivas para
as mulheres no final do século XIX, nao apenas podendo usar
roupas mais casuais e confortaveis, mas também participando
de atividades que antes eram exclusivamente masculinas (Melo,
2009). Com Bella estudando para ser médica, uma ocupacao
da qual as mulheres eram anteriormente excluidas, a roupa
incorpora seus objetivos para o futuro, bem como sua recém-
descoberta autonomia.

15 Museu de arte Tlocalizado na cidade de Nova Iorque, Estados Unidos.

16 A colecao de vestudrio do Brooklyn Museum é uma colecdao de roupas e
acessorios histéricos que foi transferida para o Metropolitan Museum
of Art em janeiro de 2009. No novo local, a colecdao é conhecida como
Brooklyn Museum Costume Collection at The Metropolitan Museum of Art.

17 Em portugués: calcas curtas. Foram um tipo de calca frequentemente
utilizada no inicio do século XX. O nome é de origem nova-iorquina.

18 Bloomers sdao um tipo de roupa intima feminina que surgiu no século
XIX. Originalmente, os bloomers eram uma espécie de calca folgada

e longa que cobria as pernas até os tornozelos, usadas sob saias e
vestidos. Eles foram criados como uma alternativa mais prdtica e
confortavel aos espartilhos e as saias volumosas, que eram comuns na
moda da época.



7. Reflexoes finais

As mudancas sutis no vestuario da personagem Bella
Baxter ao longo da obra simbolizam sua transformacao, fisica,
emocional e evidenciam sua trajetdéria de autoconhecimento e
a autonomia crescente que ela conquista. Cada etapa de sua
vida é retratada por um progresso em seu figurino, que vai
desde as paletas de cores, tecidos utilizados até o corte e
a silhueta das pecas que refletem o seu estado psicologico
e emocional. Ao decorrer da narrativa, evidencia-se que,
no inicio, Bella é vestida de forma mais infantil, com
trajes que tentam leva-la para a dependéncia dos costumes
tradicionais da época. Entretanto, a medida que a mesma
comeca a explorar o mundo e a ganhar consciéncia de si mesma,
suas roupas se tornam menos convencionais e mais ousadas,
incorporando elementos que desafiam as normas sociais do
periodo.

Ao final de seu arco narrativo, seus trajes refletem uma
mulher que, embora ainda carregue elementos de sua inocéncia
inicial, adquiriu um entendimento mais profundo do mundo ao
seu redor e de sua propria identidade. As cores mais sébrias
e as silhuetas mais maduras indicam uma Bella que finalmente
encontrou um equilibrio entre a lTiberdade que tanto desejava
e a responsabilidade que a acompanha. Portanto, a evolucao
no figurino de Bella nao representa apenas a sua evolucao
pessoal, mas, mais do que uma critica a sociedade vitoriana.
Acredito que o filme se utiliza do periodo historico para fazer
uma critica a nossa sociedade contemporanea que perpetua
visOdes conservadoras sobre papéis de género. Em suma, a
obra evidencia como a roupa pode se tornar uma potente forma
de expressao individual e um meio de desafiar as imposicoes
sociais.
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Capitulo 5

VESTIR PARA ALEM DO CORPO: O TRAJE COMO
ELEMENTO VIVO NO CANDOMBLE

Dressing Beyond the Body: The Costume as a Living
Element in Candomblé

BRASIL, Luan; Mestrando; Universidade de Sao Paulo;
Tuanbrasil@usp.br, Tuanbrasil@institutoojuina.org.br

Introducao

“0 vestir é uma das maneiras mais fortes
de expressdao pessoal e grupal [...]
e ndo raro, é a primeira ligacao que
se estabelece visualmente, antes de
qualquer outra, inclusive com o espaco
em que alguém se apresenta e com as
pessoas com as quais se relaciona.”
(viana, 2024, p. 23)

Zeca Ligiério, em sua obra “Corpo a corpo: estudos
das performances brasileiras” (2011), define o candomblé
como religiosidade e performance cultural afro-brasileira,
configurando-se simultaneamente como uma pratica religiosa
e cultural estruturada por uma confluéncia de motrizes?
que resultam em uma rica e complexa tapecaria de ritos,

1 Conceito que Ligiéro (2011) emprega para definir um conjunto de
dinamicas culturais utilizadas na diaspora africana para recuperar
comportamentos ancestrais africanos. Motriz, do latim motrice, de
motore, é algo que faz mover, ou forca ou coisa que produz movimento.
O termo é um contraponto a ideia de “matriz africana”, muitas vezes
empregada para se referir a um sentido figurado de origem ou, como
adjetivo, para se referir a uma fonte primordial de tradicdes. Neste
sentido, Ligiéro afirma que o termo passou a ter “um peso de identidade
étnica” (2011; 112) que remete a uma gama de dinadmicas culturais
reprocessadas por comportamentos 1lUdicos-corporais, tornando-se assim
médico, em vista que ndo ha possibilidade de se referir a uma Unica
matriz africana. Destarte, o termo “motrizes” faz referéncia as
performances — no sentido schechneriano - desenvolvidas por africanos
e seus descendentes, no Brasil e em outros paises acometidos por fluxos
escravagistas.



rituais, processos 1liturgicos, filosofias e historicidade.
Cada trama é tecida por uma série de performances, em que
0os comportamentos sao restaurados, repetidos e perpetuados
(Schechner, 1985) por meio da oralidade e corporeidade dos
individuos praticantes dos diversos candomblés (Martins,
2021). Neste contexto, retomando Schechner, Martins afirma:

Performances, para Schechner, sdo ‘“comportamentos
marcados, emoldurados ou acentuados, separados do
simples viver”. Como tal, o determinado twice behavior
behaved pode ser “restaurado em acdes marcadas por
convencoes estéticas [...] em hdbitos e convencoes
sociais, em praticas culturais as mais diversas, seja
no ambito do sagrado ou do profano em ritos, cerimonias
e outras praticas, sejam elas consideradas estéticas
ou nao”. Ainda, segundo Schechner, “o comportamento
restaurado pode ser aprimorado, [...] transmitido e
transformado” sempre por meio de uma moldura simbélica
e reflexiva, cujos “significados tém que ser decodificados
por aqueles que possuem conhecimento para tanto.”
(schechner in Martins, 2021, p.38)

Esta extensa tapecaria encontra parte de sua expressao
na materialidade, a qual nao se resume a objetos, mas a uma
série de forcas que os atravessam. Desta forma, parte das
visualidades presentes em um terreiro de candomblé assumem
o papel de agéncias e agentes responsaveis por compor e
mediar as relacdes entre os individuos do terreiro, deuses,
energias e objetos.

Neste sentido, com este capitulo em formato de ensaio
pretendo investigar a nocao de vestir para além do corpo,
considerando o traje como uma visualidade constitutiva
essencial na composicao da performance ritual no Candomblé.
Em certa medida, essa compreensdao esta profundamente
conectada a uma visao animista’? que permeia o0s rituais e

2 0 uso da expressao ‘“em certa medida” refere-se a tentativa de
contextualizar a visdo animista no ambito das religides de matriz
africana sem reduzi-Ta a uma explicacdao universal ou fixa. Essa
perspectiva, frequentemente mal compreendida por estudiosos como
Nina Rodrigues, no inicio do século XX, evidencia uma concepcdo em
que o sagrado nao se separa rigidamente do profano, mas se manifesta
na materialidade do mundo, conectando o humano ao divino por meio

de mediacbes rituais e simbdlicas. Embora objetos consagrados sejam
compreendidos como manifestacbes diretas do sagrado, como apontado
por Nina em “0O animismo fetichista dos negros baianos” (1900), essa
interpretacdo nao esgota as mdltiplas dimensdes simbdélicas e praticas
presentes nesses contextos.



praticas de religides de motriz africana. Na cosmologia
dessas tradicles, grande parte dos objetos presentes em um
terreiro sdao consagrados a orisas, voduns, nkissis® e outras
energias ou divindades, carregando em si uma vida, uma
parcela de vida ou um significado sagrado. Essa perspectiva
amplia o ato de vestir para além do corpo fisico, abrangendo
também a materialidade dos espacos e objetos sagrados.

Assim, o traje nao se Timita a uma funcdo estética,
de cobertura corporal ou de identificacdo dos individuos do
terreiro. Ele assume um papel simbdélico profundo, tornando-
se um elo entre os mundos fisico e espiritual, onde é
compreendido como uma substancia constitutiva da forca dos
deuses e dos individuos, sendo um elemento central que sempre
dialoga com o universo espiritual e fortalece as conexdes
entre o humano e o divino.

Para me debrucar sobre este tema, fundamento minha
andlise na minha vivéncia como Bdbd egbe * do Ilé Ase Ojdina
Soroké Efon°. Trata-se de um terreiro da nacao Efon, fundado
em 16 de agosto de 2002, pelo Babalorisa Veber de Sorodké,
Tocalizado em Brasilia, Distrito Federal. Minha relacdao com
o Candomb1é comecou ainda na infancia, quando fui iniciado
na tradicao. Desde entao, vivi grande parte da minha vida no
terreiro, convivendo diariamente com seus ritos e aprendendo
sobre a epistemologia e a cosmologia da religiao com os mais
velhos.

3 As divindades no candomblé sao varias e plurais. orisas (pronuncia-
se “6-ri-xds”), vodins (“vb-duns”) e nkissis(“in-qui-ces”) sdo termos
usados para se referir a essas divindades. De troncos linguisticos
distintos, esses termos indicam a procedéncia de cada uma delas, sendo
orisas relacionados as divindades do pantedao nag6-iorubd, vodins ao
pantedo jeje-fon e nkisis ao pantedo banto. No decorrer do capitulo,
usarei a termo usual no brasil, orixa.

4 Babd egbee (pronuncia-se “Ba-ba E-bé”), termo oriundo do idioma
ioruba que, em portugués, significa pai da comunidade. Esse cargo
desempenha um papel fundamental ao lado do Babalorisd (pronuncia-se
“Ba-ba-16-ri-xa”), a figura central em um terreiro de candomblé. Sua
funcdo envolve nao apenas a elaboracdo de rituais e preservacdo da
ordem, tradicdo e hierarquia dentro da casa religiosa, mas também se
estende para além das fronteiras da comunidade. Desempenha um papel
crucial ao representar a instituicdo religiosa, estabelecendo conexdes
e colaborando com outras casas de candomblé e instituicobes afins.

5 Ilé Ase ojuina Sordké Efon (pronuncia-se “I-1é A-xé 0-ju-i-nda Xo-ro-
ké E-fon”).



Desde muito jovem, a materialidade - em especial os
trajes - despertou minha atencao como um elemento central
nas praticas do terreiro. Posteriormente, ao ingressar no
mestrado no Departamento de Artes Cénicas da Universidade de
Sao Paulo, sob a orientacao do Prof. Dr. Fausto Viana, tive
a oportunidade de investigar esses aspectos sob o prisma da
etnocenologia®.

Através da minha pesquisa, busco observar e compreender
o patrimonio cultural do terreiro onde fui iniciado,
utilizando uma Tente académica que nao ofusca, mas enriquece
e complementa a perspectiva vivencial - essencial para a
compreensao dos ritos e da cosmologia das religides de
motriz africana. Assim, a abordagem académica se torna uma
ferramenta emancipadora, que amplia e organiza os saberes
acumulados ao Tlongo de minha vivéncia no terreiro, sem
dissocida-los de sua profundidade espiritual e cultural.

Dito isto, o objetivo deste texto é considerar o traje
como um objeto material dotado de agéncias e agentes,
abordando sua funcao para além de simplesmente vestir corpos
humanos. Propoe-se a reflexdo sobre o equivoco de entender
os trajes apenas como objetos para cobrir, adornar ou
identificar individuos. Ressalto como, no contexto ritual do
candomb1é, eles sdao objetos atravessados por diversas forcas
responsaveis por equilibrar e mediar relacbées entre deuses
e individuos.

A forca na materialidade e um breve sobrevoo antropoldgico

Quando um filho de santo chega no terreiro, independentemente
de sua posicdao na hierarquia, a primeira acdao é louvar os
orixas que estdao assentados na porta - em muitos terreiros

6 A etnocenologia é uma metodologia interdisciplinar dedicada ao
estudo das manifestacdes performativas humanas, compreendidas dentro
de seus contextos culturais especificos. Busca investigar praticas
como rituais, celebracdes, dancas, misicas, narrativas orais e
outras expressdoes cénicas, a partir de uma perspectiva que considera
as dinamicas sociais, simbdélicas e culturais intrinsecas a essas
manifestacbes. Indico “Etnocenologia: as encarnacdes do imagindrio.
Unidade da espécie. Diversidade dos olhares”, de Jean-Marie Pradier
(2013).



de candomb1é de origem nago6-ioruba, esses orixas sao Esu’ ou
Ogun®. Apdés esse momento, o iniciado realiza o banho de ervas
e veste seus asos’, as vestes sagradas, cujas especificidades
podem variar conforme a nacdao ou o terreiro. Em seguida, é
costume, na maioria dos terreiros, que o individuo se dirija
a casa onde se encontra o assentamento'® do orixa do sacerdote
ou sacerdotisa responsavel pelo terreiro para pedir a béncao
desse orixa. Apos essa etapa, ele vai até o salao principal
do terreiro, onde esta localizado o asé plantado, o ponto
fisico central da energia e forca do terreiro, e pede béncao
a casa. Somente depois desses rituais o individuo se dirige
as pessoas presentes para pedir béncao a todos, normalmente
seguindo a ordem hierarquica dos presentes no terreiro.

E notavel que ao adentrar um terreiro de candomblé o
individuo se depara com uma pluralidade de objetos materiais,
cada um imbuido de forcas que vao além de sua mera existéncia
fisica. Esses objetos sao manipulados e transformados durante
0s rituais com o intuito de recompor, renovar e até mesmo
reavivar as energias que neles residem. A forca vital - a
energia - que permeia esses objetos é denominada axé, uma
energia primordial que se manifesta de maneiras distintas

7 Esu (pronuncia-se “E-x0”), também conhecido como Elegbara
(pronuncia-se “E-1é-ba-ra”) e diversos outros nomes, é um orixa
ampTlamente reverenciado nos variados candomblés. Ele é uma divindade
associada a fertilidade, a comunicacdo, a transformacdo e ao sopro

da vida. Reconhecido como o mensageiro entre os mundos espiritual e
humano, Esu desempenha um papel central na cosmologia afro-brasileira,
sendo frequentemente cultuado, muitas vezes diariamente, nos terreiros
de candomblé. considerado o mais humano de todos os orixas, ele
simboliza a consciéncia e as atitudes humanas. Ele também é conhecido
como o orixa da honra (Orisd Old), guardido da ética e do bom carater
(Iwa pPelé) de seus filhos. No terreiro ao qual pertenco, Esu é um dos
orixas mais reverenciados, ocupando o papel de patrono da nossa casa.

8 Ogun (pronuncia-se “6-gum”) é um orixa cultuado no candomblé.
Associado aos caminhos, a tecnologia, a forca e a protecao de uma casa
de candomblé.

9 Asos (pronuncia-se “a-xés:): termo usado para se referir a roupas.
Na cultura ioruba, aso vai além do sentido literal de vestimenta,
carregando também significados simb6licos e espirituais.

10 A representacao fisica de um orixa, sendo uma espécie de altar
feito de diferentes materiais, a depender do orixa que ali é cultuado.
Este assentamento é um dos elementos responsdveis por mediar a relacdo
entre individuos, deuses e/ou divindades. Em terreiros de candomblé
nago-iorubd, sao chamados de Igba orisa (pronuncia-se “I-ba O-ri-
xa”). Podem ser individuais ou coletivos. Neste Ultimo caso sdo os
assentamentos chamados de 0Ojubés (“0-ju-bés”), responsaveis por mediar
o axé, ou forca vital do terreiro.



nos diversos elementos presentes no terreiro.

A visao animista, que atribui alma, vida ou poder a
objetos, elementos naturais e seres nao humanos (Tyler,
1871) é, em certa medida, central para a compreensao dessa
perspectiva. Entretanto, Nina Rodrigues, ao analisar essas
praticas, interpretou a crenca de que os objetos possuem
poder espiritual como um fetiche, associando-a a uma forma
primitiva de religiosidade - o animismo fetichista (Rodrigues,
1900). Sua visao reducionista e eurocéntrica desconsidera
a complexidade simbdélica e cosmolégica que esses objetos
possuem no contexto das religides afro-brasileiras.

A interpretacdo de Nina reflete um contrassenso historico
e cultural na mesma medida em que assume um carater unilateral.
Na segunda metade do século Xv, Portugal estabeleceu
feitorias ao longo da costa africana, especialmente na Costa
do ouro, atual Gana (verger, 1987). Ao chegarem a Africa,
os portugueses, 1imersos em sua fé catdélica e carregando
amuletos e objetos religiosos, encontraram povos africanos
cujas praticas “religiosas”*diferiam de uma fé catélica. Para
esses povos, os objetos que criavam ndo apenas representavam
suas divindades, mas eram, na verdade, as proprias. Essa
cosmologia, em que os objetos simultaneamente representam e
sdao deuses, foi vista pelos navegantes portugueses como uma
aberracao, associada ao pecado da idolatria. Para descrever
essas praticas os europeus cunharam o termo “feitico”. Latour
cita De Brosses sobre a origem deste conceito:

0s negros da Costa Ocidental da Afica, e mesmo os do
interior da continente até a Nubia, regiao Timitrofe
do Egito, tém por objeto de adoracdo algumas divindades
que os europeus chamam de fetiches, termo inventado por
nossos comerciantes do Senegal, a partir da palavra

11 0 termo foi colocado entre aspas pois o conceito de religiao, e
consequentemente de religiosidade, esta associado a separacdo entre

o0 sagrado e o profano. No século XV, com o Renascimento, a Europa
caminhava para uma gradativa distingcdo entre a religiao e outras
esferas da vida social. Nesse periodo, os povos africanos mantinham
suas relacoes com os deuses por meio de prdticas rituais e cultuais,
sem estabelecer essa separacdo entre o cotidiano e o sagrado. Essa
percepcdo de integracdo entre o divino e a vida cotidiana permanece em
muitas comunidades tradicionais de motriz africana no Brasil. Contudo,
devido a contemporaneidade e as trocas culturais entre africanos,
europeus e povos originarios — que contribuiram para a formacdo do
candomb1é —, é possivel também compreender o candomb1é sob a 6tica do
conceito de religiao.



portuguesa Fetisso [sic], isto é, coisa enfeiticada,
encantada, divina, ou que pronuncia oraculos; da raiz
latina Fatum, Fanun, Fari. (De Brosses In Latour, 2021,
P.23).

Essa associacdo entre os cultos africanos - e afro-
brasileiros - e a ideia de fetiche permaneceu até o inicio
do século XX. Foi reforcada por Nina Rodrigues em sua
andlise do que chamou de “animismo fetichista dos negros
baianos” (Rodrigues, 1909). Com base no conceito de animismo
desenvolvido por Tylor, Rodrigues reinterpretou o termo
fetiche no contexto do determinismo biolégico e das teorias
racialistas da época, que viam as religiosidades de motrizes
africanas como estdgios primitivos de evolucao.

Embora o animismo de Tylor compartilhe certos paralelos
com praticas do candomb1lé, ele reflete as ideias etnocéntricas
e evolucionistas do século XIX, que posicionavam as religiodes
europeias como apices do desenvolvimento religioso. Essas
perspectivas ignoravam as cosmologias africanas, que
reconhecem a agéncia e vitalidade de objetos como parte de
uma rede complexa de relacdes espirituais e sociais.

com a virada ontoldégica na antropologia, que se
iniciou a partir de meados do século XX e se cristalizou
ganhando forca no inicio do século XXI, surgiram abordagens
mais sensiveis e respeitosas a materialidade no candomblé.
Pesquisadores passaram a rejeitar simplificacbes como a
associacdo ao “fetiche” e a percepcao animista - responsavel
por estabelecer um vitalismo generalizado - ao analisar os
objetos religiosos em seus proprios contextos culturais.

Neste sentido, o antropélogo Lucas Marqués alerta
para os riscos de generalizacdes ao tratar a vitalidade no
candomblé:

Se no candomblé tudo é vivo e estda permeado de axé,
as coisas, no entanto, possuem diferentes graus de
existéncia: elas existem “mais” ou “menos”, de acordo
com as distintas intensidades de forca que as percorrem.
(MARQUES, 2018. p.235)

Retomando a perspectiva do terreiro, se partirmos da
premissa de que tudo é vivo, mas nem tudo o é da mesma



forma, os trajes no candomblé se situam como elementos que
transcendem a materialidade. Para além de sua funcao estética,
simbélica ou de identificacao hierarquica, esses materiais
se configuram como objetos impregnados de forcas e energias
capazes de manipular outras forcas e energias, tornando-os
agentes e agéncias em diferentes rituais. Nesse contexto, os
trajes nao apenas adornam o corpo do iniciado, mas se tornam
canais essenciais de axé, ndao sendo apenas uma vestimenta,
mas uma extensdao da composicao do ritual: uma materialidade
imbuida de energias facilitadoras e potencializadoras da
interacao com o divino, mediando a relacao entre os orixas,
0S praticantes e o ambiente sagrado do terreiro.

Entre lacos, panos, paramentas, deuses e pessoas

A materialidade dos trajes presentes no Candomblé é
rica e multifacetada, composta por uma ampla variedade de
elementos. Estes incluem lacos, saias, batas, camisus, panos
de cabeca, panos da costa, calcoldes e atacas®?, confeccionados
com tecidos, fitas, entremeios e bordados, além de colares
e contas de micangas. Somam-se a isso as ferramentas dos
orixas, como abéebes®, adagas e iru esins'*, feitos dos mais
diversos materiais, cada qual carregando significados e
energias proéprias.

Esses elementos desempenham um papel essencial,
manipulando e canalizando as forcas presentes no candomblé,
em uma relacao que pode ser descrita como “faz e faz fazer”. Em

12 uUm pedaco de tecido de aproximadamente 2,20m de comprimento usado
no peito do orixa, em assentamentos e outros contextos litdrgicos.

13 Abébés (pronuncia-se “a-bé-bés” ou “a-bé-bés”) sao leques sagrados
usados em rituais do candomblé. Geralmente associados as divindades
femininas, como Qsun (o-xum), os abebés sao simbolos de poder,
elegancia e autoridade. Esses objetos rituais podem ser confeccionados
em materiais como Tatao, cobre ou outros metais, frequentemente
adornados com espelhos ou detalhes ornamentais.

14 17ru Esin (pronuncia-se “i-ru é-xin”) é um termo em ioruba que
significa “rabo de cavalo”. E um instrumento cerimonial feito de crinas
de cavalo, geralmente presas a um cabo ornamentado de diferentes
materiais. Usado por orixds como Qya (“06-ia”, também conhecida como
Iansd) e 0s60si (pronuncia-se “6-x0-si”).



outras palavras, os trajes — como outros elementos materiais
- viabilizam diversas interacbes T1itlurgicas, sociais e
culturais no terreiro, tornando-se centrais para a dinamica
ritual e a vivéncia religiosa.

A importancia desses elementos é tao significativa que
em alguns terreiros existe uma sacerdotisa responsavel
exclusivamente por eles: a 1Iyalaso®. O termo deriva do
iorubd, onde Iyad significa “mide” e Aso refere-se a “roupa”
ou “traje”. Assim, o titulo pode ser traduzido Titeralmente
como “mae das roupas”.

A Iydlaso é uma figura de grande relevancia, dedicando seu
sacerdocio ao cuidado e manutencao de todos os trajes. Suas
responsabilidades incluem a preservacao das vestimentas do
Babdlorisa ou da Iyalorisa, das roupas sagradas dos préprios
orixas e dos trajes utilizados nos mais variados rituais.
Sua atuacao abrange todas as esferas, garantindo que essas
materialidades estejam sempre prontas para cumprir seu papel
espiritual, cultural e simbélico, exercendo um cuidado nao é
apenas pratico, mas também ritualistico, refletindo o respeito
e a reveréncia que as roupas e aderecos merecem, enquanto
objetos dotados de axé.

A funcao ritual dos trajes manifesta-se em uma ampla gama
de ritos, abrangendo desde ceriménias internas, exclusivas
para os membros iniciados da comunidade de candomblé, até
celebracdées abertas a todos, 1incluindo os nao iniciados.
Antes de abordar alguns exemplos especificos, é importante
destacar que meu objetivo ndao é detalhar exaustivamente os
processos liturgicos de cada rito, mas sim explorar o papel
de agéncia e/ou de agente que o traje desempenha nessas
praticas. Ressalto ainda que as descricdoes apresentadas a
seguir refletem as experiéncias vivenciadas no terreiro em que
fui iniciado, sendo passiveis de variacoes entre diferentes
tradicboes religiosas e até mesmo de terreiro para terreiro.

O Oro'® é um ritual que caracteriza o momento em que
energias sao cuidadosamente manipuladas nos Igbas Orisas.

15 Iyalaso (pronuncia-se “i-d Ld-x0).
16 0rdo (pronuncia-se “0-ré).



Utilizamos folhas, pébés, minerais, sangue animal, entre
outros elementos. Antes do inicio, ha uma preparacdao que
exige atencao: separamos todos os materiais necessarios para
o rito, entre eles, toalhas, panos, lacos e ferramentas
dos orixas com extremo cuidado. Cada material carrega um
significado energético que reflete a energia do orixa celebrado
e o tipo de ritual que sera realizado.

Uma das cerimonias que ocorre anualmente no terreiro é
dedicada a Iroko'”, orixa que, em nosso asé, é representado
e cultuado em um Igba Orisa e em uma gameleira branca (Ficus
doliaria), considerada uma arvore sagrada. Na preparacao do
ritual, amarramos lacos brancos em seus troncos, um gesto
que vai muito além do decorativo. Esses lacos simbolizam o
cuidado ao vestir aquele orixa, onde a arvore ndao é somente
a representacao da divindade, mas sim a prépria. As raizes
de Irdoko nos conectam aos nossos ancestrais, um vinculo que
fortalece o proprio fundamento da nossa pratica. Enquanto
ajustavamos os lacos, sentiamos que estdvamos preparando
Iroko para o movimento de energias que se daria durante o
oro,.

Ainda nos rituais de oro, quando ocorre o sacrificio
de animais de quatro patas, comumente cabras e cabritos,
ha um momento especifico em que os animais abatidos sao
posicionados diante dos Igbas Orisas e cobertos com um pano
branco, geralmente um pano da costa. Esse pano nao é um mero
acessorio; ele desempenha uma funcao ritual de profunda
relevancia. Ao encobrir os animais, o pano atua como uma
agéncia que vela a morte perante os orixas, protegendo a
sacralidade do momento.

Nesse contexto, sao entoadas oito cantigas dedicadas ao
orixa Osdnyin'®, seguidas por uma cantiga final que invoca a
partida de Ikd*®, a morte, pedindo que ela se afaste, deixando

17 1Irdéko (pronuncia-se “I-ro-ké6”).

18 Osdnyin (pronuncia-se “0s-sa-in”) é um orixa associado a cura e a

magia das folhas. Ele é o guardiao dos segredos das plantas e ervas,

sendo venerado como o grande conhecedor das propriedades medicinais e
espirituais da natureza.

19 1k4 (pronuncia-se como se 1é, “I-cu”). é o termo ioruba que
significa “morte”. Também é personificado como o orixa que governa a
passagem entre o mundo dos vivos e o dos ancestrais.



apenas o axé e a forca vital oriundos dos animais. Durante a
execucao dessa Ultima cantiga, duas pessoas designadas para
o rito sacodem o pano branco, conduzindo-o até a porteira
do terreiro enquanto verbalizam o pedido para que IkuU se
retire. Esse gesto ritualistico demonstra que o pano branco
ndao é apenas um objeto material, mas sim um agente ritual
que simboliza e opera na separacdo entre a morte e 0 espaco
sagrado do terreiro.

outro exemplo significativo da agéncia dos trajes no
Candomblé se manifesta na pratica de “atracar o orixa”.
Quando um individuo entra em transe, é costumeiro que se
amarre panos, atacas, lacos e rodilhas em seu corpo. Esse
ato tem o intuito de estabilizar e manter a energia presente
durante o transe. A forca simbdélica e pratica dos trajes
ultrapassa os 1limites do corpo humano, pois, em algumas
circunstancias — especialmente considerando a antiguidade do
santo do iniciado —, os préprios Igbas Orisas sao igualmente
“atracados”. Nesse caso, 0Ss assentamentos sao vestidos nao
apenas como forma de adorno ou expressao hierdarquica, mas
também com o intuito de canalizar e fixar a forca espiritual
no espaco ritual.

Essas praticas, e outras muitas que envolvem os trajes,
evidenciam como esses e outros elementos materiais no
candomb1é estdo profundamente imbuidos de axé, a forca vital
gue permeia e anima o mundo. Ndo apenas fluem através desses
objetos, mas também se manifestam de forma potencializada por
meio de suas formas e usos. Os panos e lacos, por exemplo,
ndao sdao meros acessorios; eles moldam e direcionam energias,
atuando como extensdes materiais das forcas espirituais que
habitam o terreiro.

Enquanto participante desses rituais, compreendo que a
relacao entre nds e esses elementos é de profunda reciprocidade.
Nao estamos apenas manipulando objetos, mas 1interagindo
com agentes do sagrado, que também nos transformam. Essa
percepcao nao apenas reforca a importancia da materialidade
no candomb1é, mas também evidencia a complexidade do mundo
Titlrgico e espiritual que construimos e vivemos em nosSso
terreiro.



Conclusao

A analise da materialidade e dos trajes no contexto do
candombl1é revela a profunda conexao entre o humano e o sagrado,
evidenciando como elementos aparentemente cotidianos assumem
significados e funcdoes complexas dentro de uma cosmologia
com uma caracteristica parcialmente animista. Mais do que
adornos ou simbolos de status, os trajes transcendem a
materialidade, funcionando como agentes ativos de mediacao
entre os praticantes e o divino. Essa perspectiva amplia
nossa compreensao sobre a relacdao entre corporeidade e
espiritualidade, oferecendo uma Tlente para entender como
objetos sao impregnados de axé e se tornam canais essenciais
para o equilibrio e a interacdao no terreiro.

Compreender o vestir para além do corpo implica enxergar
o traje como um mediador performativo e espiritual que
conecta diferentes dimensdes do ritual. No candomblé, os
trajes sao perpassados por diversas forcas, sendo entao
impregnados de axé, tornando-se extensdes das forcas e
energias dos orixas e dos proprios iniciados. Nao se trata
apenas de cobrir ou adornar corpos, mas de vestir energias,
narrativas, cosmologias e também objetos materiais. Cada
peca e ornamento, carrega significados e 1intensidades que
participam da complexa tapecaria ritual, fortalecendo e
organizando o espaco liturgico como um todo.

Assim, o traje no candomblé nao é simplesmente um
adereco estatico, mas uma entidade dinamica que age e é
agida, um elemento vital na reconstituicao das performances
que sustentam as tradicdes afro-brasileiras. Nesse sentido,
estudar essas visualidades sob uma perspectiva antropoldgica
fundida a etnocenologia nos permite ampliar o entendimento
sobre como as materialidades religiosas participam da
producao de sentidos e da continuidade 1liturgica cultural
dessas tradicdes. Mais do que objetos, os trajes se afirmam
como agentes de transcendéncia, mediadores entre mundos e
portadores de uma meméria coletiva que resiste, floresce e
se transforma nos variados contextos em que se estabelece.
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Capitulo 6

OS TRAJES DO SAGRADO NO CICLO OS
SERTOES DO TEAT(R)O OFICINA

The Sacred Costumes in the Cycle ‘Os
Sertoes’ by Teat(r)o Oficina

Candido, Sofia Bernardino Grunewald; Mestranda;
Universidade de Sao Paulo; sofia.grunewald@usp.br

1. Introducao

A presenca de trajes que representam o sagrado na
historia do teatro é recorrente, assim como na histéria do
Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona, grupo teatral fundado por José
Celso Martinez Corréa (1937-2023) em 1958, sendo o grupo
teatral que esta ha mais tempo em atividade no Brasil.
Na trajetoria do Oficina foram diversas as vezes em que
o livro Os Sertdes de Euclides da Cunha se cruzou com o
grupo (Dossié 0Os Sertoes, 2002), mas foi no ano de 2000
que o Oficina se debrucou sobre o 1livro, a fim de montar as
encenacbdes estreadas no centenario do mesmo (Os Sertdes) em
2002. A encenacao se divide em cinco espetaculos: A Terra;
O Homem I - do pré-homem a revolta; O Homem II - da revolta
ao trans-homem; A Luta I - 12, 22 e 32 expedicdes; e A Luta
II - o desmassacre; que se desdobram em diversas ramificacoes
cénicas do Tea(r)o Oficina até hoje.

0 objetivo deste artigo é fazer a investigacao e analise
dos trajes de cena que representam o sagrado no ciclo de
encenacdes 0Os Sertdes, focando na representacao de trajes que
se associam com alguma matriz religiosa como o candomblé e o
cristianismo, porém sem deixar de lado as diversas facetas
do sagrado. Pestana (2017) pontua sobre a “espiritualizacao
dos corpos” ao relacionar o traje ritual usado em Os Sertoes,



ja José Celso comenta sobre a presenca do sagrado em todo o
texto de Euclides da Cunha: “Ele passa a ver o sagrado em
tudo. Ele passa a ver o sagrado nas pedras, nas plantas e
na chuva.” (Corréa, 2002, p.144); portanto podemos entender
a forte presenca deste elemento desde a escrita do livro,
por Euclides da Cunha, até as encenacdes, dirigidas por
José Celso, e a importancia de mirar o olhar da analise dos
trajes a partir desta oOtica.

No coro presente nas encenacbes, nota-se o cruzamento
dos trajes de cena com o sagrado, principalmente em elementos
Tigados a natureza; ja em personagens deslocados do coro
nota-se maiores simbologias nos trajes, que estabelecem
relacoes com religides difundidas no Brasil - como figuras do
candomblé, jurema! e cristianismo. Para realizar a analise
dos trajes de cena deste artigo foi necessario realizar um
recorte a partir das gravacdes das encenacdes de 0Os Sertdes
disponiveis online no site do Hemispheric 1Institute?. O
recorte buscou trazer apenas dois trajes relacionados ao
sagrado, que se mostram representativos do dialogo com estas
duas matrizes religiosas, um associado ao candomb1é e outro ao
cristianismo, portanto a presenca de diversas religiosidades
e relacbes com o sagrado ndao foram abordadas aqui.

De todas as visualidades presentes na cena, o traje
de cena é parte fundamental da dramaturgia por Tevar o
entendimento ao publico, que através dele é capaz de identificar
e diferenciar as personagens, além de ser um elemento capaz
de influenciar na construcao do espetaculo. A investigacdo e

1 0 termo Jurema é utilizado para designar algumas plantas, porém
também pode ser utilizado para se referir a bebida psicoativa feita

a partir destas plantas, a religido ou rituais. Na Enciclopédia de
Antropologia, disponivel no site da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo, é possivel consultar um
texto sobre a Jurema e seu conceito. Disponivel em: https://ea.fflch.
usp.br/conceito/jurema. Acesso em: 21 jan. 2025.

2 No site do Hemispheric Institute é possivel ter acesso a gravacao
das cinco montagens pertencentes ao ciclo 0s Sertdes do Teat(r)o
oficina Uzyna Uzona, Disponivel em: https://hemisphericinstitute.org/
pt/hidvi-colTlections/itemlist/category/190-oficina-works.html. Acesso
em: 04 ago. 2024.



andlise aqui propostas se debrucam nas criacdes e elementos
criados pelos figurinistas 0lintho Malaquias e Sonia Ushiyama
que no decorrer dos anos de preparacao e encenacao criaram
trajes de cena para o ciclo de 0s Sertbdes, acompanhados de
artistas, assistentes e costureiras. Este estudo pretende
contribuir para a disseminacdao dos trabalhos realizados pelos
profissionais do figurino e pretende reafirmar a importancia de
analisar essas producbes sob diferentes 6ticas, inclusive a
do sagrado que permeia o teatro desde seus primérdios.

2. Iemanja em A Terra

A terra sobranceia o oceano, dominante,
do fastigio das escarpas; e quem a
alcanca como quem vinga a rampa de
um majestoso palco, justifica todos os
exageros descritivos [...] que fazem
deste pais regido privilegiada, onde
a natureza armou a sua mais portentosa
oficina (Cunha, 1984, p. 4).

Para dar inicio as investigacOes e analises do traje de
cena da figura de Iemanja, interpretada por Anna Guilhermina,
€ necessario pontuar a importancia dos elementos cénicos
presentes e sua contribuicdo para a visualidade da personagem
e da cena. Na figura 1, é possivel visualizar a composicao
entre traje de cena e elementos cénicos, que juntos carregam
a visualidade composta para Iemanja.

A figura de Iemanja se apresenta vindo de um Tado da pista
nua e com uma coroa de flores brancas na cabeca, dancando e
girando. Enquanto isso, um grande tecido azul é desenrolado
para que a atriz possa continuar seus movimentos de danca
por cima do tecido. Junto do tecido, sao ofertadas pétalas
de flores brancas e vermelhas, que caem sobre a atriz, e o
grande mar de tecido azul estendido é movimentado por toda
a pista do Teatro Oficina.



Figura 1 - Sequéncia de prints de Iemanja em A Terra, do ciclo Os Sertoes

Fonte: Hemispheric Institute Digital Vvideo Library (2002)3.

3 Disponivel em: https://hdl.handle.net/2333.1/6hdr7vcj. Acesso em: 04
ago. 2024.



Campbell (2011) traz uma descricao rica sobre a cena
de entrada de Iemanja ao mesclar textos transcritos do
roteiro original, rubricas originais, descricdoes cénicas e
comentarios*:

0s membros do coro colocam o tecido no chdo e fazem
uma estrelinha por cima enquanto o texto e a misica
terminam com “... viro mar”. O elenco comeca a abrir o
tecido enrolado (que é composto, na verdade, de trés
panos diferentes). Estes panos azuis encapelando-se
conjuram imagens de agua, que sdo acentuadas mais ainda
pela cadeia metonimica estabelecida pelos seguintes
grafemas teatrais:

A misica muda para uma melodia meliflua tocada no piano.
Zé Celso inicia uma cancdo dedicada a Iemanjid. A atriz
Ana Guilhermina entra desde o Tado extremo da pista
nua, girando com uma coroa de flores na sua cabeca como
a deusa grega Afrodite. Danca no pano azul colocado
no chao, com Impulso Magico (livre, leve e indireto),
com movimentos circulares dos bracos que exploram as
Transversais. Pétalas vermelhas e brancas caem na
pista, do teto.

Iemanja chega ao final do tecido. 0Os atores Tlevantam
este tecido juntamente com membros do publico, e
comecam a encapela-To para cima enquanto Iemanja danca
por baixo com membros do coro. Os trés tecidos azuis
agora incham e afundam-se ritmicamente, provocando uma
brisa que acaricia o publico sentado nas galerias e
espalhando as pétalas, que flutuam no vento. Uma imagem
do mar é projetada no tecido do teto. O coro canta:
[...] (Campbell, 2011, p. 75-76).

0 uso dos objetos cénicos faz com que a figura de Iemanja
seja reconhecida pelo espectador, além é claro do canto
emitido pelo coro e direcionado a ela. 0 traje de cena da
atriz é composto pelo seu corpo nu e uma coroa de ramos
e flores brancas (figura 2), afinal vestir a nudez também é
vestir um traje de cena. Nesta cena, a escolha pela nudez
pode se Tigar a origem da terra, a este corpo ritualistico
e ancestral, para o diretor José Celso lidar com a nudez
em cena também é lidar com o catecismo e a busca pela
descolonizacao do corpo (Corréa, 2008).

Sousa (2011) traz o uso da nudez enquanto traje de cena
(ou figurino) no Oficina como uma “perspectiva mais simbdlica

4 0 texto completo com todas as indicacdes mencionadas destacadas
é “subjetividade processual pés-colonial em Os Sertdes do Oficina”
de pPatrick campbell. Disponivel em: http://nectar.northampton.
ac.uk/4483/1/Campbe1120114483.pdf. Acesso em: 04 set. 2024.



do que Tliteral” (Sousa, 2011, p. 17), sendo usada, muitas
vezes, quando a cena busca por algo mais, como uma outra
energia, impacto, ou um repensar. Com isso, a autora levanta
a hipdétese de que:

[...] esta nudez nado apenas despe, mas também veste o
ator através de novos valores e concepcdes: a construcdo
de um corpo performatico e extra-cotidiano, no sentido
da criacdo de uma corporalidade ritual, entregue a
experiéncia cénica, recobre os pudores habituais de um
diferente referencial simbélico, que ndao joga apenas
com as poténcias entre realidade e ficcdo, mas também
com os valores erigidos nos processos centrais de
construcao simbélica (Sousa, 2011, p. 17).

Figura 2 - Print mostrando a coroa de flores de Iemanja em A Terra, do
ciclo Os Sertoes

Fonte: Hemispheric Institute Digital Vvideo Library (2002)>.

A partir da hipétese levantada por Sousa (2011), entendo
a escolha pelo traje de cena da figura de Iemanja sob este
aspecto, a busca por uma corporalidade ritual - ja que se
trata de uma Orixa cultuada em religides afro-brasileiras
como o candomb1é e a umbanda - que se conecta com a origem
retratada na peca e toda sua relacao com elementos do sagrado.

Ja o uso da coroa de flores (figura 2), da oferenda de
pétalas de flores e do tecido azul nos remete diretamente

5 Disponivel em: https://hdl.handle.net/2333.1/6hdr7vcj. Acesso em: 04
ago. 2024



a elementos 1ligados a orixa Iemanja®, que popularmente é
associada ao azul e as oferendas de flores. Um grande e difundido
exemplo desta associacao sao as Festas de Iemanja realizadas
em diversas localidades do Brasil, principalmente em regioes
Titoraneas, onde as principais oferendas “sao coisas que
expressam a caracteristica do feminino destas divindades:
sao perfumes, flores, espelhos, pentes, bijuterias, tudo
arrumado em cestos, barcos ou mesmo levados em sacolas que
sao colocados no mar” (Aguiar, 2014, p. 1166).

Figu eiro

ra 3 - Celebracdo de dia de Iemanja no Rio de Jan

Fonte: Agéncia Brasil Fotografias (2017)7.

Apesar do traje de cena usado em A Terra, do Teat(r)
o Oficina, nao se assemelhar visualmente as indumentarias
de orixas, ja que estas indumentdarias sao compostas por
diversas pecas e fazem parte do rito religioso® utilizadas
em religides afro-brasileiras, percebe-se a associacao com
elementos relacionados a elas, como o mar (tecido azul) e as

6 Divindade cultuada no Candomb1é e na Umbanda, ligada ao Rio Ogum
na Africa e principalmente ao mar no Brasil (Campbell, 2011). Também
conhecida como orixa das aguas “este orixda assume o dominio das aguas
como um todo, mas com destaque as aguas salgadas” (Aguiar, 2014, p.
1163).

7 Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/w/index.
php?curid=55846634 e https://commons.wikimedia.org/w/index.
php?curid=55846621. Acesso em: 04 ago. 2024

8 Patricia Ricardo de Souza no artigo “A estética do candomblé Fazendo
ax6s, tecendo axé” escreve sobre a importancia do vestuario no
candomb1é e quem estad por tras dessa importante tarefa. Disponivel em:
http://www.educadores.diaadia.pr.gov.br/arquivos/File/2010/artigos_
teses/ENSINORELIGIOSO/artigos/9estetica_candomble.pdf Acesso em: 21
jan. 2025.



flores, além da danca e musicalidade presente na cena.

3. Bispo Sardinha em O Homem I: do pré-homem a revolta

Diferentemente da analise anterior, nesta o traje de
cena utilizado por Zzé Celso ao interpretar Bispo Sardinha’®
se aproxima visualmente do traje eclesiastico da 1Igreja
Catdlica, nao sendo necessarios mais elementos cénicos para
a associacao da personagem, “a religiosidade catdolica vem de
Portugal, colonizador do Brasil, e junto com ela todos os
dogmas, tradicoes e supersticoes ligadas ao rito, o que inclui
os trajes” (Italiano; Vviana; Bastos e Araujo, 2021, p. 81).

A figura de Bispo Sardinha se apresenta entrando por
um lado da pista, caminhando e dirigindo-se ao centro. Seu
traje de cena é composto por: alva, capa pluvial, mitra e
um crucifixo, além de um tutu de tule por baixo e em contato
com a pele. Campbell (2011), traz novamente uma descricao da
entrada da figura em cena:

A cena a seguir ocorre no meio do primeiro ato de O
Homem I. A Tuz diminui. O coro corre até o lado extremo
da pista em Estado Alerta (acelerado e +indireto),
ajoeThando-se em duas filas paralelas. zé Celso entra
do Tado da entrada/saida principal vestido como
0 Bispo Sardinha, usando uma Tonga tinica dourada,
andando cautelosamente, geralmente em Estado Alerta
(desacelerado e direto), colocando seu dedo indicador
nos labios de forma irritada, pedindo que o publico
figue quieto. [...] (Campbell, 2011, p. 229).

O traje de cena utilizado por zé Celso traz elementos
fortes ligados a indumentaria catélica. Na figura 4, é possivel
ver desde sua entrada pela pista até os componentes de seu
traje. Segundo viana (2024), a alva, tunica preta utilizada
por baixo, é uma das pecas dos trajes catdlicos para uso
ritualistico e geralmente é confeccionada na cor branca, seu
uso remete aos primordios da igreja. No figurino, utilizado
na encenacao, ela aparece com a cor preta e botdes na parte
frontal, porém a sua modelagem continua proxima a da alva

(figura 5).

9 Bispo Dom Pedro Fernandes Sardinha foi o primeiro bispo do Brasil,
chegando a Bahia em 1552. Na encenacdo, é retratada também sua morte,
“vitima” da antropofagia dos indigenas caetés



Figura 4 - Sequéncia de prints de Bispo Sardinha em O Homem I, do ciclo
0s Sertoes

Fonte: Hemispheric Institute Digital Vvideo Library, 2003,

10 Disponivel em: https://hdl.handle.net/2333.1/2rbnzttt. Acesso em:
21 jan. 2025.



Figura 5 - Prototipo da alva utilizada no século XIX (frente e costas)

Fonte: Ronaldo Gutierrez (2021)%.

outro componente do traje de cena é a capa pluvial,
também parte dos trajes catélicos. Em cena, a capa é volumosa
e dourada, com pregas em todo seu entorno. Na indumentaria
catdélica, a capa pluvial ja foi, segundo Vviana (2024), um
agasalho para protecao contra intempéries e chuva, além de
também receber o nome de “capa de asperges”. Visualmente
€ na capa pluvial (ou de asperges) que se encontram oS
adornos mais visiveis dos trajes catélicos, como bordados e
simbolos, além de diferentes cores.

Chama-se capa de asperges também, pois pode ser usada
quando o sacerdote vai abencoar - aspergir agua. [...]
A capa pode ser branca, cor de ouro ou com as cores
Titlrgicas. A ornamentacdo segue a da alva, da casula
e da sobrepeliz. (viana, 2024, p. 21).

11 Disponivel em: https://www.livrosabertos.abcd.usp.br/
portaldelivrosusp/catalog/view/639/570/2152. Acesso em: 09 set. 2024.



Ainda segundo Viana (2024):

A meméria dos trajes catdlicos esta muito presente no
cotidiano do povo brasileiro, independentemente de sua
religido. Como coldnia de Portugal, o Brasil recebeu
profunda influéncia da religido catélica trazida pelos
portugueses, que incluia o rito completo das missas e
outros acontecimentos da religido, como procissodes e
festas do calendario litlrgico (viana, 2024, p. 17).

Outros elementos presentes no traje de cena e muito
associados a esta meméria dos trajes catélicos sdao a mitra
e o crucifixo. Na figura 6, é possivel observa-las com maior
detalhe. A mitra é um paramento de cabeca em formato
triangular, que pode ser adornada e com pedrarias, ou branca
e lisa.

A mitra é um simbolo antiquissimo, um tridngulo que
representa a 1ligacdo entre o mundo espiritual e a
matéria. Pode simbolizar também a triade Pai-Filho-
Espirito Santo. HAa quem 1interprete o triangulo como
a trajetéria do homem na evolucdo espiritual: sai do
mundo etéreo, chega, vive e volta ao lugar de origem
puro e evoluido (viana, 2008, p. 72).

Figura 6 - Print mostrando a mitra e o crucifixo de Bispo Sardinha em 0O
Homem I, do ciclo Os Sertoes

Fonte: Hemispheric Institute Digital video Library (2003)%2.

12 Disponivel em: https://hdl.handle.net/2333.1/2rbnzttt. Acesso em:
09 set. 2024.



A mitra utilizada por zé Celso no traje de cena de
Bispo Sardinha, tem tonalidades marrom e alguns adornos
desenhados, assim como o crucifixo pendurado em seu pescoco.
Estes elementos juntamente com o traje em si sao incorporados
e mexidos pelos demais atuadores'® presentes, quando despem
Bispo Sardinha (figura 7) durante a cena descrita por Campbell
(2011):

0 Bispo ajoelha-se no chado. Ele rola, berrando até
o centro da pista. 0 coro indigena corre atrdas dele,
formando um circulo fechado ao seu redor, ajoelhando-
se e estendendo as mdos de forma ameacadora com Tensao
Central. Comecam a arrancar a roupa do Bispo. O pajé
(Aury Porto) veste seu chapéu. Sardinha choraminga. Sua
roupa de baixo é um tutu de balé cor-de-rosa cheio de
tufos, que ele agarra e tenta usar para cobrir o corpo
e proteger sua intimidade.

Os 1indigenas sanguindrios arrancam o tutu, deixando o
nu e indefeso (Campbell, 2011, p. 231).

Figura 7 - Sequéncia de prints de Bispo Sardinha sendo despido em O Homem
I, do ciclo 0s Sertées

Fonte: Hemispheric Institute Digital video Library (2003)%4.

13 segundo o diciondrio virtual Michaelis (2025) atuador é ‘“que ou
aquele que atua”, a escolha pelo termo segue a nomenclatura utilizada
pela Cia. Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona na ficha técnica presente no
programa do espetaculo O Homem I, do ciclo Os Sertdes. Disponivel em:
https://michaelis.uol.com.br/palavra/viz9/atuador/. Acesso em: 21 jan.
2025.

14 Disponivel em: https://hdl.handle.net/2333.1/2rbnzttt. Acesso em:
09 set. 2024.



Portanto, no final da cena assim como na primeira analise
feita aqui o figurino é a nudez (figura 7), neste caso realizada
em cena e sobrepondo questdées como o pudor da igreja e o rito
de passagem do ‘“homem” ao ‘“trans—-homem”. A cena é finalizada
apos sua morte com o ritual de antropofagia realizado pelo
coro indigena.

4. Consideracoes finais

O objetivo deste texto foi trazer a andlise de dois
trajes de cena utilizados no ciclo Os Sertdes apresentado
pelo Teat(r)o Oficina, relacionando-os as religiosidades e
ao sagrado. A analise buscou trazer referéncias das figuras
presentes em cena e dos trajes utilizados em ritos religiosos
referentes aquelas figuras focando em Iemanja, cultuada em
religides afro-brasileiras, e no Bispo Sardinha, primeiro
bispo da Igreja Catdlica no Brasil.

Embora este artigo tenha explorado apenas estas duas
personagens, é importante ressaltar que todas as encenacdes
presentes no ciclo Os SertlGes sao repletas de mencbes e
emaranhamentos com o sagrado, seja na aparicao e mencao
de figuras, seja na corporeidade dos atores em cena. Assim,
nao é possivel em um espaco reduzido contemplar todas as
religiosidades presentes nas encena¢lées, muito menos as
aparicoes do sagrado.

Logo, é nitida a forte presenca do sagrado nas encenacodes
do ciclo de 0s Sertdées, assim como nas demais encenacoes
produzidas posteriormente pela companhia e fruto das pesquisas
envolvendo Os Sertées, como no espetaculo recente Mutacdo
de Apoteose (2023). Sendo assim, mostra-se necessario para
a compreensao dos elementos das encenacbes, sobretudo dos
trajes de cena, analisa-los também sob a 6tica do sagrado e
suas diversas facetas.
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Capitulo 7

O TRAJE DE CENA DA DANCA AFRO-DIASPORICA:
SUBJETIVIDADES E RELACAO DOS AFETOS

The Costumes of Afro-Diasporic Dance: Subjectivities
and the Relationship of Affections

Nascimento, Edna Maria do; PhD; Universidade Federal de
Sergipe, edamn@hotmail.com*

Introducao

Assuntar sobre figurinos é reconhecer a sua importancia,
visto que ao tornar-se assunto, significa dizer que tem
protagonismos, que ganhou destaque: esta é uma premissa
para que haja uma reflexdo sobre algo. Assim, assuntar sobre
trajes de dancas afro diaspdéricas nos indica que alguém foi
afetado pela tematica, tomou-a para si, e isso a faz ficar
em evidéncia. Esse tomar para si evidencia que pesquisar
sobre figurinos é trabalhar com afetos, de diversas formas,
e compreender a construcao do traje de cena das dancas
afro- diaspoéricas enquanto construcdao de subjetividades e
afetos, nao exclui a presenca destes nos demais figurinos,
mas nos traz uma reflexdo sobre de qual afeto e de quais
subjetividades estamos falando.

Os figurinos trazem 1imbuidos em si a memdéria das
sociedades nas quais ele foi buscar as referéncias para a
sua criacao. Assim, é natural que os espetaculos de dancas
afro-diasporicas tragam a superficie a histéria dos povos
originarios, os escravizados, que buscavam meios para a
perpetuacdao da sua cultura. Isto se dava através das suas
histérias, das relacbGes sociais e das crencas religiosas
como parte da vida. Dessa forma, o espetaculo de danca,

1 Doutora em Artes pela Universidade de Sao Paulo, é docente adjunta
da Licenciatura em danca, da Universidade Federal de Sergipe. Tem
experiéncia na drea de Artes e Figurino. Atua, principalmente, na area
de Producao de Figurino para Danca, Histéria da Arte, Moda e Filosofia,
Histéria da Danca e Estética.



ao abordar a cultura da diaspora, expde, sobretudo, as
relacoes afetivas de outrora, e, consequentemente, cria
novas subjetividades ao evidenciar a existéncia de redes de
apoio e luta, em prol da valorizacao da cultura ancestral.

Os afetos sdao elos que fomentam a construcdao das
subjetividades, que se materializam na elaboracao das
vestimentas e na composicdo artistica da cena da danca afro-
diaspoérica. Assim, ao realizarmos a pesquisa bibliografica,
observamos em Salvador/BA, sobretudo nos anos iniciais do
século XX, o surgimento de importantes grupos de danca afro.
Isto porque na Bahia havia a predominancia de uma populacado
negra, e a identificacao com a Africa teve maior destaque
nas politicas publicas para a construcdao de uma identidade
nacional.

Assim, utilizamos como referéncia dois grupos que se
destacaram na cena baiana: o primeiro, surgido no final da
década de sessenta, o VIVABAHIA, idealizado e comandado por
Emilia Biancardi, cujo figurinista era J. Cunha. O segundo
grupo, criado no final da década de oitenta, foi fundado
por dois ex-alunos de Emilia - vava Botelho e Ninho Reis,
denominado de 0 Balé Folclérico da Bahia (BFB), que se
constituiu no interesse maior deste trabalho, em virtude
do acesso as informacbes sobre os trajes. Seus primeiros
figurinistas foram os proéprios fundadores do grupo, o BFB
atua até o presente momento, e possui no seu repertério o
trabalho de diversos figurinistas. Atualmente os trajes sao
assinados por Mauricio Martins e Luis Claudio vasconcelos -
este Ultimo é responsavel por aderecos.

A interseccao desses grupos de danca se da na abordagem
da cultura dos povos originarios e dos ritos religiosos -
em cada um deles, o cdédigo do vestir esta intrinsecamente
associado de forma muito singular a cada pessoa que dele
faz parte. Portanto, neste caminho, pensar o traje de cena
para a danca é também pensar na histéria do povo e das suas
relacoes - dentro destas, a identidade ao espetdaculo de onde
se destaca as subjetividades dos figurinistas e as dos corpos



dos dancarinos, com as suas histérias. Porque o corpo traz a
meméria das suas vivéncias, em um processo de contaminacao
gue Greiner e Kartz (2011), denominaram de teoria corpo-
midia.

Ha uma rede de afetos alicercada que extrapola a
individualidade, as pessoas foram afetadas e afetaram umas as
outras, com suas pesquisas e estudos construidos por décadas,
que resultaram na concretizacao de diversos espetaculos. Ao
procurarmos compreender a construcao da sociedade enquanto
circuito dos afetos, Safatle (2015), percebe as redes de
relacdées envolvidas que reverberaram na construcao do traje
de cena.

Assim, as dancas afro-diasporicas trazem elementos que
nos levam a percepcao das subjetividades e da luta de um
povo. Essas representacdes expdem a rede de afetos construida
ao longo do processo diaspoérico, que reverbera em simbolos,
gestos e na proépria composicdao da vestimenta.

A diaspora nas vestes

Elaborar uma narrativa sobre a construcao dos trajes
para o espetaculo de danca afro-diaspérico, é buscar também
compreender como essas pessoas que vieram sem absolutamente
nada, apenas com seus corpos, conseguiram - apesar de toda
a repressao - deixar uma marca significativa que constitui
a base da nossa cultura. Nisto percebemos que o corpo sera
sempre um estado provisorio da colecao de informacdes: mesmo
gue esteja nu, esse estado é o resultado de acordos que foram
estabelecidos com o ambiente em que se vivia. (Katz, 2008).

Sabemos que a cultura afro é predominantemente oral. Dessa
forma, os ensinamentos perpassam por dialogos construidos na
dinamica da vida ordinaria. Portanto, analisar as producodes
que tratem sobre tematicas afro é compreender que muitas das
informacdes que temos hoje nao estavam em livros. 0 dialogo,
ferramenta que manteve tradicoes e manifestacbes culturais,
foi o meio de repassar informacdées importantes do povo.



A utilizacdao da cultura afro como referéncia para a
construcdo da identidade de um espetaculo advém também pelo
caminho da observacdao e do dialogo, porém um aprofundamento
deste traz a dialética, no seu sentido etimolégico, no qual
nao somente ouvimos as histérias, mas construimos outras
pontes para representa-las.

Neste sentido, os ensinamentos oriundos das culturas
afro trazem em si os afetos, 1inseridos na dinamica do
ordinario e do acolhimento da palavra. Toda cultura baseada
no dialogo traz um pouco ou muito do afeto, este que se
constitui em sua esséncia, em uma disposicao da alma, aquilo
que marca ou afeta. Toda histéria passada pelo dialogo
afeta, marca, instrui sobre a vida e sobre a importancia
das acbes cotidianas. A cultura africana é uma cultura do
didalogo e, portanto, imbricada de afetos. Assim, falar sobre
espetdculos de danca que trazem como a tematica as dancas
afro diaspéricas, é evidenciar a existéncia destes na sua
realizacao.

Quando a populacao africana chegou ao nosso pais, nao
trazia aparentemente nada consigo, mas foi a partir da
lTembranca do seu povo e da sua cultura que buscou meios de
fazé-Ta viva de diversas formas, apesar de todas as tentativas
de exterminio sofrida. No batuque das palmas das maos, no
som retirado do proéprio corpo, trazia a sonoridade do seu
lar, e no trancar dos cabelos marcava sua resisténcia, pois
o0 corpo esta em todos os lugares do mundo, e é em torno dele
que as relacoes sao construidas (Foucault,2013). E assim,
também a partir do corpo, foram semeadas as caracteristicas
que conhecemos como cultura da diaspora.

O traje de cena dos espetaculos das dancas afro-
diaspoéricas traz, para além de um registro sobre as producodes
realizadas, uma afirmacdao de identidade, construida a partir
das relacbes perpassadas pelo corpo escravizado, pela
oralidade, que possuem simbolos e signos que possibilitaram
o conhecimento da cultura originaria através dos seus mitos,
dos seus deuses e pelas relacoes edificadas a partir da nocao
de pertencimento a um grupo.



Os afetos nos trajes de cena do vivabahia e do Balé Folclorico
da Bahia

A danca afro no Brasil ganhou destaque mundial a partir
da década de sessenta com as apresentacdes do grupo VIVABAHIA.
Primeiro grupo parafolclérico, que trazia como norte de
atuacao a valorizacao da cultura que tinha como base os povos
originarios, idealizado e conduzido pela etnomusicéloga
Emilia Biancardi, uma apaixonada pela cultura popular, que
trazia as manifestacdes do povo nas suas criacdes. Nas
suas composicoes destacava-se o corpo, enquanto sonoridade
e manifestacdo artistica.

Impulsionada pelos 1incentivos governamentais, que
trabalhavam no 1intuito de tornar o Brasil apresentavel
dentre outras coisas para o 1investimento do capital
estrangeiro, Emilia pode realizar pesquisas que incentivaram
as apresentacdes populares, ndao apenas como distracao para
o turista, mas como uma forma de valorizacao do que era
produzido pelo povo, sua sonoridade e expressividade - isso
em um momento em que as religides de matrizes africanas e a
capoeira eram marginalizadas.

Apesar da marginalizacdao, o 1interesse pela pesquisa
sobre os povos originarios se deu também pelo surgimento
de movimentos da contracultura, sobretudo o Tropicalismo,
que semeavam o desejo de uma arte que valorizasse a cultura
popular. Sera natural verificarmos que neste periodo houve
muitas apresentacdes com tematicas afro: era a Africa
exaltada, que se configurava em um ideal de Tugar, quase como
um local sagrado, local dos afetos. Mantinha-se uma meméria
sobre a terra de origem e alimentava-se o imaginario que se
constréi em torno da terra-mae. (PINHO, 2004).

Emilia criou um grupo que expressava o desejo de
representacao de um povo. Dessa forma, o Vivabahia com a sua
misica e danca populares, composto por capoeiristas e pessoas
do povo, atendia a necessidade Tatente na sociedade. As
vestimentas do grupo contavam com muita imaginacao e cuidado
do figurinista J. Cunha, artista plastico que pertencia ao
grupo.



O encontro de Emilia e J. Cunha se deu justamente a
partir da comunhao de um ideal, a valorizacao da cultura
popular. Cunha, pesquisador negro, interessava-se sobretudo
pelas producdoes afros. Assim, as criacbes para as vestes
atendiam as tematicas abordadas e aos estudos do artista
plastico, que viu no Vivabahia uma oportunidade de aprofunda-
Tos também fora do pais. Assim a ancestralidade era abordada
de diversas formas na construcao das vestes. Isso porque o
traje:

(...) é uma categoria de relacao, ligacdo, inclusao,
diversidade, unidade e encantamento. Ela, ao mesmo
tempo, é enigma-mistério e revelacdo-profecia.
Indica e esconde caminhos. A ancestralidade é um modo
de dinterpretar e produzir a realidade. Por 1isso a
ancestralidade é uma arma politica. Ela é um instrumento
ideolégico (conjunto de representacdes) que serve para
construcdes politicas e sociais. (Oliveira, p.258).

Figura 1 — Capa do LP do Vivabahia

A B e PO CARE

Fonte: https://www.sonzerarecords.com.br Acesso em: 19 jan.2025

Percebemos na imagem do Long Plar (LP) detalhes de
uma cena da apresentacao do grupo. Notamos no figurino do
espetaculo as referéncias afro-diasporicas e da cultura



popular: as calcas dobradas como os pescadores e os
capoeiristas utilizam. Na figura 2, ha elementos do Maculélé
e predominancia de uso das palhas, configurando a beleza do
movimento, muito utilizada na cultura dos povos originarios.
Ha também espécies de capacetes que fazem referéncia aos
orixas.

Figura 2 - Vivabahia

e e—

Fonte: https://www.geledes.org.br

O figurino do grupo trazia a tematica afro-diasporica, e as
caracteristicas dos vestuarios utilizados nas apresentacdes
populares: as calcas da capoeira e as saias abundantes
das bailarinas faziam evidente referéncia a tematica.
Biancardi tirou elementos do ordinario das apresentacoes
populares e os inseriu no palco, tornando-os verdadeiros
espetdaculos artisticos. Dessa forma, da sua relacdao com
Cunha - pesquisador da cultura popular e sobretudo da afro-
diasporica - os figurinos puderam ter um maior embasamento
sobre as indumentdrias africanas e seus usos, em uma comunhao
de ideias e afetos.

Do Vivabahia surgiu o Balé Folclérico da Bahia que atua
até o presente momento, o grupo foi formado por dois ex-alunos
de Biancardi, como ja dito anteriormente: Vava Botelho e
Ninho Reis, que continuaram seguindo o viés da pesquisa, em
prol da valorizacao da cultura popular. O grupo destaca-se



sobretudo com tematicas afro, e seus figurinos inicialmente
foram feitos pelos proéprios Ninho Reis e walson Botelho,
diretores da companhia. Uma das caracteristicas do BFB é
a intensa pesquisa cultural que envolve cada espetaculo.
Podemos observar também nas vestes a continuidade das ideias
trabalhadas por Emilia e na concepcao do figurino por Cunha.
No decorrer dos anos, as vestes vao perdendo a simplicidade
e tornam-se mais glamourosas.

Os afetos estarao presentes nos estabelecimentos das
conexdes. De aprendizes a produtores de espetaculos, os
criadores do BFB, quase duas décadas depois, continuam
trabalhando 1ideias de Biancardi, que ganharam novas
percepcoes e atuacdes sociais sobre o ensinamento presenciado
no Vivabahia, que ndao foi escrito, mas passado oralmente e
reverberou no trabalho dos corpos e de suas vestes.

O predominio do corpo negro nos espetaculos configura-se
como uma representacao politica: contraa existéncia negada,
é exibida a corporeidade com toda a sua intensidade, nas
cores que remetem a Africa, nos movimentos que ondulam as
vestes e sobretudo nos simbolos que encerram a cultura e a
histéria de um povo. A utilizacao do corpo na danca, como em
qualquer sistema de comunicacdo, abrange diversos aspectos,
sejam sociais, filoso6ficos ou politicos, pois a utilizacao
do corpo no sistema de signos como linguagem implica em um
posicionamento ideoldégico (Gardin, 2011).

O balé folclérico evidencia a cultura popular, ganha
projecao e Tluta cotidianamente para se manter enquanto
um projeto que leva as referéncias culturais dos povos
originarios, para além de um entretenimento. As narrativas sao
criadas a partir de um referencial, que no primeiro momento
foi a Africa. Atualmente, ja temos manifestacdes culturais
gue somente existem pela dinamica que foi a diaspora, e
isto ndao pode ser negado. A oralidade se constitui em um
fator importante para os ensinamentos e propagacao dessas



manifestacbdes, porém o registro dos trajes de cena ao longo
desses anos nos mostram que desde o Vivabahia, até a atuacao
do BFB, tivemos narrativas que também podem ser relatadas a
partir das vestimentas utilizadas em cada periodo da histoéria.
Os trajes do BFB sao feitos por diversos figurinistas, que, a
partir da vivéncia social do periodo, manifestaram que arte
e sociedade nao podem ser dissociadas. As analises desses
trajes possibilitam tracar uma Tonga narrativa historica,
desde a sua criacao. O que vemos hoje com relacdao aos trajes
do BFB é glamour e esplendor, que os figurinos do Vvivabahia
e do préprio BFB nao possuiam.

E importante ressaltar que a pesquisa que se utiliza
do figurino enquanto fonte documental nao desqualifica ou
exclui outras fontes. O traje de cena é mais uma fonte que se
constitui em uma forma de vislumbrar aquilo que apenas esta
escrito em jornais, perceber nas vestimentas as questdes
historicas, sociais e politicas, que apenas estdo discutidas.
As imagens se configuram como elementos importantes para fixar
e ilustrar aquilo que foi dito, é memdéria que assume formas
de tecidos, cores e modelagens.

Falar dos afetos das dancas diaspdricas é uma maneira
de trazer a importancia da superficie, daquilo que esta no
primeiro olhar. No espetaculo, as vestes sdao as peles que o0s
bailarinos se apresentam. As peles que simbolizam a cultura
afro diaspoérica serdao sempre simbdélicas, porque foi assim
que 0 povo hegro conseguiu manter viva a sua histéria, a sua
cultura e a sua arte. “0O simbolo é, portanto, muito mais
do que um simples signo ou sinal: transcende o significado
e depende da interpretacao que, por sua vez, defende de
certa predisposicao. Esta carregado de afetividade e de
dinamismo.”, como atestam Chevalier e Gherrbrant (2015, p.7)



Figura 3 - Afixiré 1/ Foto:Andrew Eccles
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Fonte: http://ba1efo1c1oricodébahia.com.br/

A questao do sagrado sempre tera uma forte presenca nos
espetaculos que representam a cultura afro, pois a religiao
faz parte da vida cotidiana. O BFB traz essa referéncia.
vemos i1sso nho Heranca Sagrada - a corte de Oxala, que é na
atualidade o espetaculo mais premiado. Possui a coreografia
Afixiré que em ioruba significa “festa da felicidade”, realizada
pela coreografa, Rosangela Silvestre, e, é 1inspirada na
influéncia dos escravizados africanos na cultura brasileira.
Os figurinos sao assinados por Anténio das Gracas, Ninho Reis
e Vava Botelho.

Figura 4 - Heranca Sagrada




Elementos tirados do cotidiano suscitam um novo olhar
sobre os mesmos, pois os tiramos da instrumentalidade
ordinaria. Um chapéu de palha, por si sé, provavelmente
nunca despertaria uma reflexdo ao ser utilizado no contexto
utilitario, mas, através do extraordinario que é o espetaculo,
pode-se trazer uma ou varias reflexbes sobre os aderecos
presentes no traje, e sera justamente nessa dinamica que serao
abordadas questdoes politicas, sociais e a ancestralidade
afetiva presentes na cultura diaspérica.

Conclusao

A construcao do traje de cena é uma acao que envolve
muitos elementos, e que, portanto, exige muito dialogo e
investigacao. Porém, nas dancas diasporicas ha uma histéria de
Tuta e sofrimento de um povo. Essas historias se materializam
através das vestes, dos corpos e na exposicao dos elementos
gue representam essas referéncias, como a religiao. Assuntar
sobre a heranca cultural deixada pelos povos originarios é
dar visibilidade e reforcar a existéncia que por séculos The
fora negada.

O figurino para o espetaculo afro diasporico esta permeado
de Tigacboes que se fazem anteriormente a cena. As ligacoes
existentes entre as pessoas responsaveis pela criacao, sao
oriundas de um direcionamento da vida, de uma afirmacao de
um povo e, sobretudo, em uma representacao da Tluta pela
existéncia.

A 1importancia dos estudos dos povos originarios e da
cultura do povo é mais uma arma que se pode utilizar para
trazer as reflexdes necessarias sobre nossas raizes, evidenciar
a beleza existente nessas culturas e paulatinamente 1ir em
busca de uma sociedade mais justa e afetiva.
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Capitulo 8

CORPOS, MASCARAS E TRAJES: O RACISMO E O
MAGREBE EM “A ERA DE OURO”

Bodies, masks and costumes: the racism and the
Mghreb in “The Golden Age”

Birchal, Juliana de Lima; Mestre; Universidade de Sao Paulo;
jlbirchal@gmail.com

1. Introducao

NOs desejamos um teatro em contato direto
com a realidade social, que ndo seja uma
simples constatacdo, mas um incentivo a
mudar as condicOes em que vivemos. Nobs
queremos contar a nossa Histéria para
fazé-Ta avancar - se esse pode ser o
papel do teatro. (Théatre du Soleil,
2017, posicdo 78-80, traducdo nossa)?

Logo apos explorar os eventos acerca da Revolucao
Francesa nos espetaculos 1789 e 1793, o Théatre du Soleil
mergulharia nas questoes relacionadas a sociedade francesa
contemporanea, dando origem a montagem A Era de Ouro,
Primeiro Esboco? em 1975. Fortemente 1influenciada pelo
pensamento brechtiano sobre a funcao politica e social do
fazer teatral, o espetaculo teria por objetivo denunciar as

1 No original: Nous désirons un thédtre en prise directe sur

la réalité sociale, qui ne soit pas un simple constat, mais un
encouragement a changer les conditions dans lesquelles nous vivons.
Nous voulons raconter notre Histoire pour la faire avancer — si tel
peut étre le réle du thédtre.

2 No original: L’Age d’or, premiere ébauche. O espetdculo estreou em
4 de marco de 1975 na Cartoucherie, sede da trupe. Entre 1975 e 1976,
cumpriu temporada na Franca (Havre, Estraburgo, Lons-Le-Saunier,
Besancon, Orléans, Annecy, Villeurbanne, Tourcoing e Tours), Poldonia
(varsévia), Itdlia (veneza e Milao), Bélgica (Louvain-la-Neuve) e
Alemanha (Bonn). No total, o espetaculo teve 136 080 espectadores.



desigualdades e 1injusticas geradas pelas Tlutas de classe
na sociedade capitalista. No contexto francés da década de
1970, os embates entre burguesia e proletariado estariam
intimamente relacionados a heranca colonial, sendo a massa
trabalhadora composta em parte por imigrantes do norte da
Africa®. Assim, o espetdaculo A Era de oOuro acabaria por
desvelar wuma organizacao social profundamente racista,
marcada por uma politica discriminatéria de imigracao e por
uma onda de crimes de motivacao racial que permaneceram, em
sua maioria, impunes.

Em A Era de Oouro, o publico testemunha as aventuras de
Abdallah, um trabalhador magrebino, desde a sua chegada no
porto de Marselha até sua morte num canteiro de obras. Ao longo
do caminho, Abdallah se depara com uma série de situacoes
de racismo, opressao e violéncia. Numa encenacao totalmente
embasada no jogo fisico e gestual, traje de cena e mascara
desempenham papéis essenciais auxiliando na composicao de
silhuetas, identificando classes sociais e carateres, além
de influenciar diretamente os lazzi (pequenos 1intermédios
improvisados). Ademais, 0s corpos-mascara também contribuem
para a construcdo de tempos e espacos e refletem as opressoes
vivenciadas por Abdallah ao longo do espetaculo.

Neste capitulo, abordaremos a relacao entre o racismo
contra imigrantes magrebinos na sociedade francesa da década
de 1970 e a sua transposicdao para mascaras, trajes e jogo
cénico, contribuindo diretamente na dramaturgia de A Era
de Ouro, Primeiro Esboco. Ademais, estes mesmos elementos
da visualidades sao essenciais para construir um discurso
politico antirracista defendido pelo Théatre du Soleil.

3 Embora a maior parte da imigracdo africana da época adviesse desta
porcdo do continente, o termo “norte-africano” é bastante problematico
uma vez que generaliza a complexidade étnica, religiosa e cultural das
populacdes que ocupam este territério, como ressalta Aissaoui (2006).
No entanto, o termo é frequentemente encontrado na documentacdo da
época, em jornais e até mesmo pela militadncia antirracista em prol das
classes trabalhadoras.



2. Relacoes entre Franca e Magrebe nos anos 1970: +imigracao
e racismo

O Magrebe é uma regidao da Africa do Norte (ou Africa
Setentrional) composto por Marrocos, Argélia e Tunisia*.
Ooutrora colonizada pela Franca, a regiao passa por diversas
Tutas de 1independéncia, sendo a Guerra da Argélia (1954-
1962) a mais determinante delas. Com a libertacao do Magrebe,
uma série de novos tratados sao firmados entre estes paises
e a Franca, de modo a reger as novas relacdes politicas e
econodmicas.

E dentro deste contexto que se estabelece a Tivre
circulacdo de pessoas entre os territérios. De acordo com a
sociéloga Brahim (2017), a nacdo europeia tinha por intuito
assegurar o seu dominio sobre as antigas colonias em Africa.
Porém, contrariamente ao que havia previsto, o principio de
reciprocidade acabaria por intensificar o fluxo migratéorio de
magrebinos buscando moradia e trabalho na Franca.

Até os anos 1960, este movimento migratério era
conveniente para o pais. Com o forte crescimento economico
ocorrido no pés-Segunda Guerra Mundial e as transformacodes
no mercado de trabalho, magrebinos (especialmente argelinos)
e 1imigrantes europeus passaram a ocupar postos poucos
qualificados ndao mais ocupados pela populacdao francesa. Porém,
a situacao econdomica da Franca se modificaria com uma recessao
economica desencadeada na década de 1960 causada, em parte
pela independéncia do Magrebe. Aliado as reminiscéncias
deixadas pela Guerra da Argélia, o aumento das taxas de
desemprego em todo o pais agucaria um sentimento de rejeicao
aos magrebinos instalados na Franca.

Do ponto de vista institucional, o pais retrocederia
nos acordos firmados anteriormente, adotando medidas cada
vez mais restritivas a entrada de africanos. A postura
discriminatéoria era manifestada por meio de

4 0 Grande Magrebe inclui ainda Mauritania e Libia.



[...] controles sanitdrios impostos na fronteira, a
atitude de forcas policiais francesas durante estes
controles, a limitacdo do contingente de trabalhadores
argelinos tolerados e a preferéncia concedida a mao-
de-obra espanhola e portuguesa [...] (Brahim, 2017, p.
44, traducao nossa)’

A opressao de magrebinos se agravaria ao Jlongo da
década seguinte com a explosao de crimes racistas em todo o
territorio. Imigrantes tunisianos, marroquinos, argelinos e
seus descendentes® — genericamente qualificados como “arabes”
- seriam vitimas de violéncia fisica, assassinatos, além
de serem submetidos a condicdes precarizantes de vida e
trabalho. Dentre os crimes registrados, destaca-se o caso de
Mohammed Diab’ e a onda de assassinatos ocorrida na regiao
de Marselha?.

Apesar dos crimes serem constantemente denunciados por
autoridades magrebinas e movimentos sociais®, predominou
a 1inércia, a 1impunidade e, por conseguinte, o racismo
institucional. Ao longo da década de 1970, o posicionamento
do Estado francés consistiria em negar as acusacoes, buscando
desracializar os imigrantes, despolitizar os crimes e, por
fim, atribuir os conflitos a diferencas culturais.

Por fim, o governo francés mudaria de vez a politica de
imigracao alegando “problemas de habitacao e as consequéncias

5 No original: [..] contréles sanitaires imposés a la frontiere,
1’attitude des forces de police francaises lors de ces contréles,
la faiblesse du contingent de travailleurs algériens tolérés et la
préférence accordée a la main-d’euvre espagnole et portugaise |[..].

6 vale ressaltar que, naquela época, os filhos de magrebinos nascidos
em solo francés nao eram oficialmente reconhecidos como cidadaos
franceses.

7 Em 29 de novembro de 1972, o argelino foi executado em uma
delegacia de versalhes. A vitima era portadora de deficiéncia
intelectual e fora Tevada por atentado ao puder no hospital onde
estava internado. Alegando legitima defesa, o sub-brigadeiro teria
atirado com um fuzil-metralhadora.

8 Brahim (2017) conta que os crimes foram motivados pela morte de um
maquinista em 25 de agosto de 1973 por um passageiro argelino em surto
de deméncia.

9 salienta-se aqui a acdo dos Comités Palestina que se tornaram
posteriormente o Movimento dos trabalhadores arabes (MTA). Na década
de 1970, o MTA foi responsavel por convocar diversas greves em favor
da causa imigrante e antirracista, recebendo apoio de importantes
intelectuais como Jean-Paul Sartre e Michel Foucault.



nefastas provocadas pela desaceleracdao econbmica” (Brahim,
2017, p. 60, traducao nossa)®. O fluxo migratério originario
do Magrebe se reduziria, mas os casos racistas continuariam
ocorrendo em abundancia a nivel nacional.

3. A Era de Ouro: o dialogo com o presente

A realidade social de 1975 nos aparece
como um mosaico de universos desiguais e
impermedveis entre si, cujo funcionamento
nos é escondido. Para conta-la, tentar
fazer entender o0s seus mecanismos,
escolhemos recria-la através dos meios
do teatro. Queremos mostrar a farsa do
nosso mundo, criar uma festa serena e
violenta reinventando os principios
dos teatros populares tradicionais.
(Théatre du soleil, 2017, posicdao 67-
70, traducdo proépria)lt

como exposto na citacdao acima, a intencao do Théatre
du Soleil era desvelar a realidade social pela via da
teatralidade. O material criativo seria alimentado por
documentos jornalisticos e eventos da atualidade, como o caso
Thévenin®? ou a epidemia de célera em Napoles®, dentre outros
eventos citados ao final do texto-programa do espetaculo
(Théatre du soleil, 2017). Para além do material documental,

10 No original: les problémes de logement et les conséquences néfastes
qu’entrainait le ralentissement économique.

11 No original: La réalité sociale de 1975 nous apparait comme une
mosaique d’univers inégaux et imperméables les uns aux autres, dont

on nous cache le fonctionnement. Pour la raconter, tenter d’en faire
comprendre les ressorts, nous choisissons de la recréer par les moyens
du thédatre. Nous voulons montrer la farce de notre monde, créer une
féte sereine et violente en réinventant les principes de thédtres
populaires traditionnels.

12 No original: L’affaire Thévenin. Trata-se do caso do operario
soldador Jean-Pierre Thévenin de vinte e quatro anos que foi
encontrado morto num comissariado de policia de Chambéry (localizado
ha Savoie) em 15 de dezembro de 1968. De acordo com a versao

oficial, o operario teria se suicidado, mas o processou terminou

por improcedéncia. O episdédio teve ampla repercussao no territério
hacional e se tornou simbolo da violéncia policial no pais.

13 De acordo com o texto-programa, em 5 de setembro de 1973, sao
reportados os primeiros casos de cdlera na cidade de Ndpoles, na
Itdlia. A epidemia se estabelece de fato em 28 de setembro de 1973,
quando contava com 2 344 pessoas hospitalizadas.



a encenadora Ariane Mnouchkine (1939-) provoca os atores a
enriquecer o conteddo com a propria imaginacdo e experiéncias
pessoais, de modo a tornar ainda mais verdadeira a realidade
hua e crua (Mnouchkine in Picon-vallin, 2009).

Em contraposicdo ao realismo psicolégico, o Théatre du
Soleil buscaria a teatralidade (os “meios do teatro”) como
mecanismo de distanciamento poético e critico. Para tanto,
a trupe se serve da commedia dell’arte como forma matriz
para reinventar uma nova comédia que refletisse o seu préprio
tempo®*. Numa abordagem inovadora para a época®, a jovem trupe
transpoOe personagens—-tipo tradicionais e cria outros modernos
de modo a retratar as diferentes classes sociais da Franca
contemporanea. Durante os ensaios, a trupe também recorre
a palhacaria para as improvisacoes de carater individual
(mas esta forma ndao permanece no espetaculo finalizado) e ao
“teatro chinés”%, uma forma expressionista de atuacao que
dispensa o uso de acessérios ou objetos de cena.

A pesquisa formal estaria intrinsecamente relacionada ao
desenvolvimento da dramaturgia de modo a revelar a realidade
social sob um ponto de vista mais intimo e particular, como
explica o ator Philippe Caubére (1950-):

A vontade de contar as Tlutas revoluciondrias exige
atores “novos”, tanto em suas ideias quanto em sua
arte. Nao basta apenas detestar os capitalistas, os
policiais ou os fascistas para denuncia-Tos no teatro.
Se eu coloco um quepe de policial sobre a minha cabeca
e me contento em parodid-To ou fazé-lo como um doente
mental, eu ndo terei denunciado nada e isso ndo tera
nenhum efeito, nem teatral nem politico. Em vez disso,
se eu usar uma forma que me permite mostrar quem é
esse policial, quais interesses o movem, que poder ele
detém, como ele o utiliza e, finalmente, ao qué e a quem
ele serve, e se eu fizer rir com essa descoberta, entao

14 A trupe descobre ja em meio ao processo criativo que a sua busca
repercutia as ideias de Jacques Copeau do comeco do século XX em torno
de uma nova comédia, mascarada, improvisada e sem dependéncia de um
texto escrito a priori.

15 Atualmente, este tipo de trabalho é bastante comum no cendrio
nhacional e internacional. No Brasil, devemos destacar o caso do
Barracdo Teatro liderado por Tiche vianna, de grande relevancia neste
tipo de investigacdo.

16 Trata-se de uma forma criada pela propria trupe a partir de uma
ideia fantasiosa sobre a cena chinesa como fora descrita na obra de
ficcdo uUn barbare en Asie [Um bdrbaro na Asia] de Henri Michaux (1889-
1984).



eu realizarei uma obra teatral e politica. (Théatre du
Ssoleil, 2017, posicao 393-398, traducdo propria)’

As 1improvisacbOes transitavam entre o tempo passado
(situacoes da commedia dell’arte) e presente (eventos
da atualidade). Algumas transposicboes do “antigo” para o
“moderno” sao rapidamente encontradas, como é o caso de
Arlequim que se torna o trabalhador argelino Abdallah e
Pantaledao que se transforma em Marcel Dassault, um grande
capitalista e traficante de armas (Dusigne, 2013). oOutras
transposicdes nao seriam tao simples, sobretudo no que se
refere a personagens de classes sociais nao situadas nas
extremidades da piramide social (Mnouchkine, 1975).

0 processo criativo é longo e arduo, com dificuldades de
natureza financeira e artistica. A criacdao passa por varias
fases, sendo a ultima delas a confrontacdo do material
criativo com o publico. Em pracas publicas, paréquias ou
estabelecimentos de ensino espalhadas pelo pais'®, a trupe
“improvisa com e para o publico” (Mnouchkine 1in Picon-
vallin, 2017, p. 109) que participa ativamente dos encontros,
propondo situacoes, comentando e emitindo opinides. Desse
modo, o material é amadurecido junto ao publico composto
por trabalhadores, estudantes, professores, conscritos??,
aposentados e imigrantes.

A maneira da antiga comédia italiana, a dramaturgia é,

17 No original: La volonté de raconter les luttes révolutionnaires
demande des acteurs « nouveaux », autant dans leurs idées que dans
leur art. Il ne suffit pas de détester les capitalistes, les flics ou
les fascistes pour les dénoncer sur le thédtre. Si je mets un képi de
flic sur ma téte et que je me contente de le parodier ou d’en faire un
malade mental, je n’en aurai rien dénoncé et cela n’aura aucun effet,
ni thédatral ni politique. En revanche, si j’utilise une forme qui me
permet de montrer qui est ce flic, quels intéréts le font fonctionner,
quel pouvoir il détient, comment il s’en sert et finalement a quoi et
a qui il sert, et que je fais rire de cette découverte, alors je fais
euvre thédtrale et politique.

18Num primeiro momento, o Théatre du Soleil passa por pequenas comunas
da zona rural, como Lussan, Salindres, Saint-Jean-de-Maruéjols e
Tavel. A pesquisadora Béatrice Picon-vallin (2014) também destaca a
cidade de Alés. A trupe retorna, em seguida, para Paris onde realiza
mais alguns encontros de mesma natureza.

19 Refere-se aqueles que se alistaram no servico militar.



por fim, organizada em canovaccios e lazzis??, deixando espaco
para a improvisacao. Durante trés horas, os espectadores
eram guiados por narradores mascarados que interligam cenas
e conduzem o publico pelo espaco da cCartoucherie, sede
do Théatre du Soleil Tlocalizado na periferia de Paris.
O espaco é totalmente modificado pelo arquiteto-cenégrafo
Guy-Claude Francois (1941-2014) que cria um terreno baldio
sublime?* de dunas douradas onde se desenvolve as cenas.
Sem recorrer a objetos cénicos ou aparatos cenograficos, o
publico era convocado a fazer uso de uma imaginacao ativa a
fim de complementar os signos no espaco criados por corpos,
mascaras e trajes.

Tanto mascaras, quanto figurinos sao criados em estreita
colaboracao com os atores ao longo de todo o periodo de
ensaios. No caso das mascaras criadas por Erhard Stiefel
(19406-), os rostos partiriam de Arlequim, Pantaleao,
Briguella, Matamouro e Doutor, sendo que estas duas uUltimas
nao chegam a fazer parte do espetaculo finalizado (Birchal,
2024) . sua confeccao também sofreria influéncia do trabalho
Amleto Sartori (1915-1962)?? e das mascaras de topeng?®> com

20 “0 canevas é o resumo (o roteiro*) de uma peca, para as
improvisacbes dos atores, em particular na Commedia dell’arte*. Os
comediantes usam os roteiros (ou canovaccios) para resumir a intriga,
fixar os jogos de cena, os efeitos especiais ou os lazzi*. Chegaram até
noés coletaneas deles, que devem ser lidos ndao como textos Tliterarios,
mas como partitura constituida de pontos de referéncia para os atores
improvisadores.” (Pavis, 2007, p. 38)

21 No filme Au Soleil méme la nuit, Ariane Mnouchkine compara o espaco
da criacao a um terreno baldio que é completamente transformado a
partir da imaginacdo, ingenuidade e forca criadora de criancas que
brincam.

22 Trata-se do espetdculo Arlecchino Servitori di Due Padroni
[Arlequim servidor de dois amos], realizado em 1947 pelo Piccolo
Teatro de Milao, a partir do texto de Carlo Goldoni, com direcdo de
Giorgio Strehler. 0 espetdculo fez inUmeras apresentacdes ao longo

dos anos e se tornou uma importante referéncia para o trabalho com
mascaras de commedia dell’arte. Num primeiro momento, os atores usavam
mascaras de papeldo e gaze sobrepostos em camadas, confeccionadas

por eles mesmos. Devido aos problemas e incémodos destas primeiras
mascaras, Marcello Moretti (intérprete de Arlequim) se recusava a usa-
Tas e pintava o seu rosto todo de preto. Em meados de 1950, Amleto
Sartori é convidado entdo para confeccionar as mascaras de couro,
redescobrindo uma técnica perdida dos mestres mascareiros dos séculos
XVI, XVII e XVIII (Strehler in Piizi; Alberti, 2013).

23 0 topeng é uma das diversas tradicdes mascaradas da Indonésia,
mais especificamente da ilha de Bali, e designa um tipo de teatro
dancado e musicado. A tradicdo estd ligada a cultos onde os atores-
dancarinos representam deuses e divindades. No caso de A Era de Ouro,



suas curvas e grande abertura dos olhos. 0s figurinos sao
assinados por Francoise Tournafond (1940-2011) em parceria
com Jean-Claude Barriera e Nathalie Ferreira. Além de estudar
formas e contornos, Tournafond dedica atencdao especial as
cores que deveriam contrastar com o tapete e se harmonizar com
as mascaras. Ademais, as cores também ajudariam a determinar
as classes sociais as quais pertenciam cada personagem:
“os cinzas escuros, os brancos, os pretos [eram] para os
poderosos; em contraste, as cores vivas eram reservadas aos
trabalhadores de obras (macacdes muito azuis, eventualmente
oleados fluorescentes, capacetes coloridos)” (Théatre du
Soleil, 2017, posicao 620-622, traducao nossa)?*.

4. Corpos, mascaras e trajes: o racismo e o Magrebe em cena

A Era de Ouro, Primeiro Esboco se inicia com um prélogo
em que o Arlequim da commedia dell’arte conta comicamente
e grotescamente ao Principe de Napoles, totalmente alheio
aos acontecimentos de sua cidade, que a populacao é assolada
pela peste bubbnica. A cena é invadida por dois Pantaledes
- o0s verdadeiros culpados pela proliferacdao da peste -
que incumbem Arlequim da tarefa de encontrar o culpado
sob o risco de pena de morte (Bablet; Bablet, 1979). Toda
esta cena se desenvolve de modo a introduzir a chegada de
Abdallah, imigrante argelino e centro do espetaculo. Numa
sagaz transicdao temporal, Arlequim vé o seu par moderno
chegar de Alger a bordo no navio Mea Culpa e se aproveita da
situacao para lhe atribuir toda a culpa pela peste.

Embora ambos o0s personagens se originem do mesmo
arquétipo, ha diferencas relevantes entre os dois. O
primeiro Arlequim, assim como todos os outros tipos que sao
apresentados no prologo, seria retirado da commedia dell’arte

a inspiracao estd relacionada com o encontro do Théatre du Soleil com
a trupe balinesa de Sadorno waluyo Kusumo.

24 No original: [..] les gris foncés, les blancs, les noirs pour les
puissants, les couleurs éclatantes, par contraste, étant réservées
aux travailleurs sur le chantier (bleus de travail tres bleus,
éventuellement cirés fluorescents, casques de couleur).



com todas as caracteristicas que The acompanham: {ingénuo,
astuto, esperto... Sua versdao contemporanea, no entanto,
seria extremamente ingénua, desconheceria a realidade que o
circunda e seria por ela constantemente oprimida. O ator que
faz Abdallah, Philippe Caubere (1950-), conclui no texto-
programa que “as aventuras de Abdallah serao tao divertidas
gquanto aquelas de Arlequim, mas sem davida mais rudes, mais
cruéis e talvez mais dramaticas” (Théatre du Soleil, 2017,
posicao 341-343, traducdao nossa)?.

Tais diferencas estariam refletidas nas caracterizacodes
de ambos. Erhard Stiefel recria a meia-mascara de Arlequim
a partir de algumas poucas iconografias disponiveis naquela
época e do espetaculo do Piccolo Teatro de Milao, dUnica
referéncia teatral de commedia dell’arte daquele tempo. A
sua transposicao para a versao moderna se traduz num rosto
marrom claro, em contraposicao ao preto do Arlequim, e
repleto de curvas a maneira das mascaras de topeng de modo
a dar leveza e reforcar a ingenuidade de AbdalTlah.

Figura 1 - 0 encontro de Abdallah (Philippe Caubére) e Arlequim (Jonathan
sutton)

Foto: Théatre du Soleil (2017, pbsigéo 284).

25 No original: [..] les aventures d’Abdallah seront aussi amusantes
que celles d’Arlequin, mais sans doute plus rudes, plus cruelles et
parfois plus dramatiques.



Se as diferencas entre os rostos de Arlequim e Abdallah
sdao sutis, o mesmo nao pode ser dito do figurino que reflete a
transicao temporal - do passado para o presente - e espacial
- da Europa para o Magrebe. Ao observar a Figura 1, nota-
se que Arlequim (a direita) porta um traje proximo da roupa
tradicional da commedia dell’arte: traje completo feito
de retalhos de figuras geométricas (no caso, retangulares)
de cores e tecidos diferentes, além do tipico chapéu. Ao
observar o traje de Abdallah (a esquerda), por sua vez,
somos levados imediatamente a Argélia: o turbante branco e
a tunica também branca de mangas longas como as mangas-de-
agua. A silhueta seria completada por uma calca, Targa e
de tecido leve, e uma camisa de seda de cor avermelhada. O
traje de Abdallah reforcava as curvas da mascara e valorizava
movimentos expansivos e Tleves, remetendo mais uma vez a
ingenuidade do imigrante recém-chegado, repleto de 1ilusodes
e esperancas.

Figura 2 - Abdallah no inicio do espetaculo

Foto: Martine Franck /.Magnum Photos [19757b].



O seu primeiro encontro com um francés se da com o
Senhor La Ficelle?, uma espécie de Briguela sem mascara que
exerce a funcao de estivador no porto de Marselha. La Ficelle
recebe Abdallah com bastante agressividade, pois nutre um
verdadeiro 6dio pelos 1imigrantes: “eu nao posso vé-los”
(Nauschdfer, 2002, p. 76, traducao nossa)?. Apos um lazzi de
perseguicao, Abdallah escapa de La Ficelle. Orgulhoso de sua
artimanha, Abdallah se descola da cena para se vangloriar
junto a Salouha, imigrante tunisiana que atuara ao mesmo
tempo como sua cumplice e narradora do espetaculo.

Ainda no porto de Marselha, Abdallah se encontra com
Max, um funcionario aduaneiro portando mascara de zanni.
De acordo com Anne Nauschafer, “ele desconsidera Abdallah
imediatamente, o toma por um palestino e o revista para ter
certeza que ele nao esta importando armas” (2002, p. 72,
traducao nossa)?®. Abdallah tenta corromper Max com uma fruta
ex0tica que este aceita de imediato. Como a fruta é muito
picante, Max corre para beber agua ou pular num canal, como
aconteceu em apresentacao em Veneza?. Tanto com La Ficelle,
guanto com Max, Abdallah é oprimido por sua condicao de
imigrante e por sua origem, em situacdoes que expdoem o racismo
e a corrupcao institucionalizados.

26 No original: Monsieur La Ficelle. O nome pode ser traduzido para
0 portugués como O Fio ou O Barbante. De acordo com Kirkland (in
williams, 1999), o personagem foi diretamente emprestado do teatro
chinés.

27 No original: je ne peux pas les voir.

28 No original: Il déconsidere Abdallah tout de suite, le prend pour
un palestinien et le fouille afin d’étre sir qu’il n’importe pas
d’armes.

29 Ibidem.



Figura 3 - Abdallah com macacao e uma velha camisa de botao

Foto: Théatre du Soleil (2017, posicdo 1202).

Apds se Tivrar de Max, o argelino cai nas maos de Mahmoud
Ali, dono de um pequeno hotel, que o conduz ao lojista
Aimé Lheureux. Aproveitando-se de sua ingenuidade, Ali e
Lheureux manipulam Abdallah a gastar trés quartos de todo o
seu dinheiro num macacao pequeno demais para o seu tamanho
(Fig. 3) (Théatre du Soleil, 2017). O apertado macacao rende
um dos lazzi de maior sucesso do espetaculo em que Abdallah
tenta decidir para que lado deve direcionar o seu 6rgao
sexual (Nauschafer, 2002). A situacao comica, no entanto,
revela mais uma violéncia exercida contra o estrangeiro: a
imposicao de um novo status social na sociedade francesa (o
macacao) que o obriga a apagar a sua identidade e origem (a
tlnica). Ao contrario da sensacao de liberdade e Teveza do
traje inicial, o macacao aprisiona, limita e oprime Abdallah
(e o seu falo).

Infelizmente, ele ndao seria o Unico a sofrer tal sorte.
Ele se encontra desta vez com um semelhante: M’Boro, um
imigrante senegalés. Como ele, M’Boro seria um Arlequim
contemporaneo que veste um macacao europeu (Fig. 4), simbolo
da abdicacdao de sua identidade cultural.



Figura 4 - Abdallah com macacao acrescido de uma jaqueta (ao fundo) e
M’Boro com cachecol no pescoco
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Foto: Martine Franck / Magnum Photos [19757a].

Para evitar que Abdallah durma ao relento, M’Boro o
leva para o hotel de Mahmoud Ali. Obviamente, o hotel é
caro e 0s quartos sao compartilhados e superlotados por
imigrantes. Desenvolve-se um novo lazzi: Abdallah entra num
pequeninissimo quarto e cumprimenta um numero 1infinito de
maos 1imaginarias. M’Boro lhe deseja boa noite e Abdallah
procura se encaixar num canto qualquer para dormir. Enquanto
procura, esbarra nos colegas e pede sucessivas desculpas.
Finalmente, encontra um lugar e se fixa numa posicao bastante
grotesca para dormir (Fig. 5) (Nauschafer, 2002). Assim como
nas situacdes anteriores, todo este lazzi se desenvolve a
partir do jogo fisico, e é o corpo do ator que da as dimensdes
espaciais para o publico. Neste quadro, evidencia-se as
condicOes precarias de permanéncia a que eram submetidos os
imigrantes na Franca.



Figura 5 - Abdallah dormindo no quarto de hotel

Foto: Martine Franck / Magnum Photos [19757c].

Na porcao final do espetaculo, Abdallah se reencontra
com La Ficelle, Max e Ramon Granada, uma espécie de
Polichinelo. Desta vez, todos vestem macacao e, portanto,
sdao trabalhadores como Abdallah. Porém, sem motivo aparente,
os trés se juntam contra ele e, antes que apelem abertamente
para a violéncia fisica, Max (que exerce agora a funcao de
encarregado de obras) aciona o apito e da inicio ao dia de
trabalho (Nauschafer, 2002). Mais uma vez, Abdallah é vitima
de racismo, desta vez, por pessoas sob a mesma condicao
social que ele: proletarios. Fica bastante evidente que
a opressao que ele vive é por sua condicao de magrebino,
uma vez que Ramon Granada possivelmente era um trabalhador
espanhol.

Para finalizar A Era de Ouro, uma das cenas mais impactantes
do espetaculo: a morte de Abdallah. Atraido pela promessa de
um abono salarial que ajudaria na sua propria subsisténcia
e na de sua familia na Argélia, Abdallah aceita realizar um



trabalho de alta periculosidade. Sem usar nenhum equipamento
de seguranca, ele escala até o alto de uma grua no canteiro
de obras. Mas, os ventos sdao tao fortes que o imigrante acaba
caindo. Entdo, o publico presencia a sua queda em camera lenta,
com virtuosos movimentos de bracos e pernas, acompanhados
de Dias irae de verdi (1813-1901). Os tecidos da sua roupa
vibram, manipulados por outros atores, recurso teatral que
se tornaria bastante comum nos espetaculos subsequentes do
Théatre du Soleil (Picon-vallin, 2014). A cena devolvia a
morte de trabalhadores magrebinos o seu aspecto tragico, de
modo que “a morte de Abdallah é retratada como de um grande
rei de Shakespeare” (Mnouchkine 1in Bablet; Bablet, 1979,
sexagésimo segundo paragrafo, traducao nossa)?.

5. Conclusao

A Era de ouro, Primeiro Esboco foi um dos espetaculos
mais marcantes da trajetéoria do Théatre du Soleil, tanto
pelo sucesso de publico e critica, quanto pelo ineditismo
da pesquisa teatral em didlogo com o presente. Para aqueles
gque ainda se lembram, A Era de Ouro continua sendo uma das
producdées mais bonitas da trupe (Birchal, 2024). Mesmo com
todas as crises e dificuldades desencadeadas pelo Tongo e
arduo processo de montagem, a criacdao seria responsavel por
trazer muitas aprendizagens ao grupo, como a transposicao e
recriacao de uma forma teatral; a criacao sem texto inicial
por base, nem fixacdo de falas em um momento posterior; a
radicalizacao da criacdo a partir do ator e de seu corpo; o
desenvolvimento de mascaras e trajes em didalogo constante
com atores em criacdao coletiva.

como demonstrado no artigo, a pesquisa formal foi
crucial para a construcao do discurso dramaturgico em prol
de um debate mais amplo: o racismo institucional e os crimes
racistas na Franca. Infelizmente, a producdao do Théatre du
Soleil ainda é muito atual. Sabemos que, apdés os anos 1970,

30 No original: [..] la mort d’Abdallah est racontée comme celle d’un
grand roi de Shakespeare.



o racismo ganhou formatos mais sofisticados de opressao e
violéncia. Embora sustente o lema humanista e democratico
“liberdade, igualdade e fraternidade”, ainda presenciamos
a discriminacdao de descendentes de familias magrebinas que
estdao ha muitas geracdes na Franca por nao serem “verdadeiros
cidadaos franceses”. Também neste sentido, o Théatre du
Soleil relembra um papel fundamental do teatro para além
do sentido estético: estar atento a realidade a sua volta,
despertar a reflexao critica e, quica, ser agente de mudanca.

No recorte apresentado, foi possivel analisar as
relacoes entre os corpos-mascara com a realidade social que
o Théatre du Soleil buscava denunciar. Os trajes e mascaras
propostos traziam elementos de interpretacao e leitura para
0os espectadores - qual era o cardater, a classe social e a
origem de cada personagem - ao mesmo tempo que forneciam
elementos de jogo para a comicidade fisica. Ao modo dos
trajes orientais que sdo ‘“cenografia em movimento” (Barba;
Savarese, 2012, p. 43), trajes e mascaras em A Era de Ouro
eram elementos cruciais que sinalavam tempos, espacos e
desenhavam um discurso sobre as violéncias vivenciadas por
Abdallah.

Inegavelmente, A Era de Ouro é um espetdculo que fala
de seu tempo e espaco — a Franca dos anos 1970 - e, portanto,
devemos estar atentos a generalizacdoes que acabam por
reforcar violéncias e apagar histérias. De outra maneira,
creio ser mais interessante aprender a olhar criticamente
para a construcdao das nossas histoérias: as de ontem e as de
hoje. Como artistas e pesquisadores de um pais com pesado
passado colonial, ser decolonial é identificar as prdaticas e
procedimentos artisticos de outrora, modos de reapropriar,
recriar, transpor e transformar para dar espaco para
criacoes cénicas em prol de uma sociedade menos racistas e
colonialista.
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Capitulo 9

ENTRE A CENOGRAFIA SIMBOLICA E FANTASTICA:
0OS ESTUDOS DE F.E.T.0. (2022) E G.A.L.A.
(2021/2023) DE GERALD THOMAS

Between Symbolic and Fantastic Scenography:
The Studies of F.E.T.0. (2022) and G.A.L.A.
(2021/2023) by Gerald Thomas

Oortiz, Sergio Ricardo Lessa; Doutor; Centro Universitario Belas
Artes de Sao Paulo; srlessa@gmail.com

Introducao

Este artigo 1investiga a concepcdao dos cenarios e
figurinos dos espetaculos F.E.T.0. (Estudos de Doroteia Nua
Descendo a Escada) (2022) e G.A.L.A. (2021/2023) do diretor
teatral Gerald Thomas, com foco em como a Tlinguagem do
fantastico é incorporada nesses trajes e cenografia para
criar uma experiéncia diferenciada e imaginativa nos seus
espectadores. A pesquisa utiliza uma abordagem qualitativa,
baseada em analise de conteiddo dos trajes de cena, da
cenografia, entrevistas com a equipe de criacao, e revisao
bibliografica sobre figurino teatral e suas relacbes com a
cenografia. A andlise é fundamentada nas obras de Fausto Viana
com O Figurino teatral e as renovacdes do século XX (2010),
Fausto Viana e Antonio Campello Neto com o texto Introducao
histérica sobre cenografia: os primeiros rascunhos (2010)
e Donatella Barbieri com o 1livro Costume 1in Performance:
Materiality, Culture, and the Body (2017). A abordagem
considera os elementos estéticos e simbélicos dos figurinos
e da cenografia, explorando como diferentes materiais,
texturas e estilos sdao utilizados para criar uma atmosfera
baseada no universo fantastico. Os resultados sugerem que a
incorporacdo de elementos fantasiosos nos cenarios e figurinos
pode enriquecer a experiéncia teatral, oferecendo uma nova
dimensao de exploracdo estética e filosofica dos textos.



A abordagem considera os elementos estéticos e simbd1icos
dos figurinos, explorando como diferentes materiais, texturas
e estilos sao utilizados para criar uma atmosfera de
fantasia. Também sdao analisadas as influéncias culturais na
concepcao dos trajes. 0s trajes de cena de F.E.T.0. combinam
elementos de referéncia em alta cultura, utilizando tecidos
variados e o preto como elemento de composicao para criar uma
estética surreal. Em G.A.L.A., o traje da atriz e os aderecos
coloridos apresentam uma mistura de fabula e alta moda, com
materiais translucidos e detalhes luminosos, resultando em
uma experiéncia visual onirica. Em ambos os espetaculos, os
trajes ndao apenas complementam a narrativa, mas também atuam
como veiculos de estimulo de sensacdes para o publico. A
pesquisa se limita a uma analise qualitativa dos figurinos
e se baseia também em entrevistas tanto com Gerald Thomas,
como com Jodo Pimenta, responsavel pelo figurino do espetaculo
para trazer a profundidade da andlise da composicao de seus
elementos.

Os resultados sugerem que a incorporacao de elementos de
fantasia nos figurinos pode enriquecer a experiéncia teatral,
oferecendo aos criadores uma nova dimensdao de exploracao
estética. Isso pode influenciar futuras producbdes teatrais
a adotar abordagens mais imaginativas e sensoriais em seus
trajes. A pesquisa oferece uma andlise inédita sobre a
utilizacao da linguagem da fantasia nos figurinos de Gerald
Thomas, destacando como esses elementos contribuem para a
criacdao de experiéncias teatrais Unicas e 1imersivas. Ao
explorar as abordagens nao convencionais de Thomas, este
estudo enriquece a compreensdao das possibilidades estéticas
no teatro contemporaneo.

Ao flertar com a linguagem da fantasia, Gerald Thomas
transforma os figurinos de seus espetaculos em elementos
centrais da narrativa visual. Seus trajes nao apenas vestem oS
atores, mas também evocam emocoes e estimulos que enriquecem
a experiéncia teatral. Através da fantasia, Thomas explora
novas dimensdoes da teatralidade, desafiando o publico a
mergulhar em um mundo onde a imaginacao nao tem limites.



0 cenario e figurino em F.E.T.O

Em F.E.T.0 (Estudos de Doroteia Nua Descendo a Escada),
o renomado diretor teatral, voltou a surpreender o publico
com o espetaculo, uma adaptacdao livre da peca Dorotéia de
Nelson Rodrigues. O espetdaculo estreou no Sesc Consolacao,
em Sao Paulo, em julho de 2022, e trouxe uma combinacao
Unica de elementos visuais e narrativos que refletiam o
estado caotico e perturbador do mundo contemporaneo.

0 espetdculo surgiu em um periodo marcado por intensos
conflitos emocionais e psicoldgicos, exacerbados por crises
globais como guerras, fome e -qignorancia. Thomas, como um
observador atento das questdoes que assombram a sociedade
moderna, utilizou sua percepcao do desespero coletivo para
desenvolver uma peca que mergulha profundamente nas angustias
e contradicdes humanas.

A inspiracdo para o espetaculo, segundo Gerald Thomas
em entrevista para o autor deste artigo, veio principalmente
do texto de Nelson Rodrigues, uma peca que Thomas considera
datada, mas rica em dualidades morais e estéticas. A
histéria original de Dorotéia, uma ex-prostituta buscando
purificacdao, é reinventada pelo diretor em um contexto surreal
e fragmentado, onde figuras femininas estdao em constante luta
contra opressodes simbdlicas, psicoldgicas e fisicas.

Fernando Passetti, responsavel pelos cendrios, colaborou
estreitamente com Thomas para criar um espaco que refletisse
as turbuléncias internas e externas da narrativa. O cendrio
€ um verdadeiro banquete visual, uma tela onde cada cena
se desenvolve como uma pintura emocionalmente carregada e
inspirada nas telas de Hieronymus Bosch, conforme revelou
Gerald Thomas em entrevista para elaboracao do artigo.
Cada elemento cenografico é cuidadosamente posicionado para
evocar uma sensacao de desorientacao e beleza perturbadora,
remetendo algumas vezes ao verdadeiro Inferno dantesco.



Nessa mesma entrevista, o diretor do espetaculo relatou
que uma das pecas centrais do cenario é a referéncia a obra
“No vento e na Terra 1” de Iberé Camargo, que retrata um corpo
pequeno e assexuado morto no chao. Este quadro inspirou a
presenca constante de um feto azulado em cena, simbolizando
a ideia de algo que nunca chega a nascer plenamente: uma
promessa de existéncia interrompida.

Figura 1: Tela No Vento e na Terra 1 de Iberé Camargo

Fonte: Google Arts & Culture (2019), Acesso: 25 jun. 2024.

O conceito estético também abraca a obra de Marcel
Duchamp, especialmente *“Roda de Bicicleta” e “Nu Descendo
a Escada” (Thomas, 2024). Essas referéncias dao ao cenario
uma qualidade caleidoscépica, onde o sentido é continuamente
desafiado e reconstruido. A peca se apresenta como um
sofisticado labirinto de visualidades, onde cada fragmento
de cena contribui para a construcao de uma narrativa visual
rica e multifacetada.



Figura 2: Cenario utilizando elementos do ready made de Marcel Duchamp

Fonte: Folha de S. Paulo (2022), Acesso em: 20 jul. 2024

Ja os trajes de cena, concebidos por 3Jodao Pimenta,
desempenham um papel crucial na narrativa do espetaculo. Cada
traje é desenhado para nao apenas vestir, mas transformar
os atores, ajudando a expressar a profundidade emocional
e o simbolismo das personagens. A estética dos figurinos é
inspirada por uma série de influéncias visuais e culturais,
incluindo o surrealismo e o dadaismo.

Figura 3: Figurinos do espetaculo desenvolvidos por Joao Pimenta

Fonte: Folha de S. Paulo (2022), Acesso em: 22 jun. 2024



Um dos figurinos mais notdrios é o de Dorotéia, interpretada
por Rodrigo Pandolfo. Vestindo trajes que combinam elementos
grotescos e elegantes — mantendo uma conexao visual com uma
grande quantidade de tipos de rendas utilizadas nos trajes
—, Doroteia aparece como uma figura transgressora, desafiando
tanto sua histéria pessoal quanto os parametros sociais.

ATém de visualmente impressionantes, os figurinos também
sdo simboTlicamente carregados. Eles refletem a jornada interna
das personagens, misturando a beleza e a feiura, a pureza
€ a corrupcao. A sobreposicao de elementos tradicionais
e contemporaneos nos trajes reforca a ideia de que cada
personagem esta em um constante estado de transformacao e
conflito, reforcando que estas questbes também transcendem
a ideia de temporalidade, uma vez que acontecem tanto no
passado como estdo significativamente referenciadas no futuro
gque esta por ser construido.

Figura 4: Figurino de F.E.T.0. para a atriz Fabiana Gugli combinando
elementos do passado e materiais futuristas

\
\
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Fonte: Vimeo, Canal Gerald Thomas (2022) Acesso: 23 jun. 2024.

F.E.T.0. adota uma abordagem metateatral, em que a
construcao do espetaculo em si se torna parte da narrativa.
O publico é convidado a testemunhar recortes de uma sala
de ensaio, onde atores parecem perdidos, tentando encontrar
sentido no material que possuem. A presenca da propria voz
de Thomas em off e em cenas ao vivo reforca a percepcao
de um diretor vulneravel e instavel, espelhando o estado



fragmentado do mundo artistico e real.

Esta abordagem metateatral ndao sé desafia os limites da
narrativa convencional, mas também destaca a insuficiéncia
das palavras e a importancia das imagens e dos simbolos.
O espetaculo se torna uma reflexdo sobre a prépria criacao
artistica em tempos de desordem e incerteza, onde os temas
emergem e desaparecem, refletindo a volatilidade da vida
contemporanea.

Ao abordar uma ampla gama de temas, incluindo o dominio
dos homens sobre o corpo das mulheres, a descriminalizacao
do aborto, e o abuso constante do feminino, Gerald provoca a
reflexdo dos espectadores. A cada momento, F.E.T.0. conecta o
absurdo da narrativa com as realidades brutais do presente,
tornando-se um comentdario poderoso sobre o estado atual
do mundo. A narrativa também inclui referéncias diretas a
figuras e eventos contemporaneos, como a mencdo ao assassinato
da vereadora Marielle Franco, acrescentando camadas de
significados e contextualizacbes ao espetaculo.

Jodo Pimenta, responsavel pelos figurinos de F.E.T.O.,
em entrevista para o autor do artigo em julho de 2024,
destaca a importancia da experimentacdao e da colaboracao
com Gerald Thomas. Em entrevista, ele descreve como a
auséncia de um texto definido para a peca o levou a criar uma
Tinguagem estética inicial, baseado em elementos como nylon,
paraquedas e tecidos sintéticos. A partir dessa proposta,
ele desenvolveu pecas que, segundo ele, “tinham o objetivo
de criar uma 1imagem, nao necessariamente aprofundar os
personagens.” (Pimenta, 2024)

A reacao de Thomas a essa proposta, embora inicialmente
neutra, acabou se mostrando essencial para o desenvolvimento
do trabalho: “Ele ndao me deu feedback naquele dia, mas
depois, em um texto enorme, me encorajou a continuar. Ele
estava me dando um espaco para ver até onde eu ia.” (Pimenta,
2024) . A liberdade criativa proporcionada por Thomas permitiu
que Joao Pimenta explorasse a Tlinguagem dos figurinos de
forma inovadora, utilizando materiais e proporcdes que
contribuiram para a construcao de uma atmosfera surreal e
perturbadora. “A estética, para mim, era mais importante



do que a profundidade de cada um dos personagens”, explica
Jodao Pimenta (2024), evidenciando como a linguagem visual
dos figurinos foi fundamental para a criacdo da estética do
espetaculo.

A experiéncia de G.A.L.A.

A concepcao do espetaculo G.A.L.A., de Gerald Thomas, é
um processo complexo que reflete tanto a maestria de seu criador
quanto a intima colaboracdo com sua equipe. G.A.L.A. surge
em um contexto pandémico, onde o isolamento e a introspeccao
sdo temas centrais. O espetdaculo, um monélogo conduzido pela
atriz Fabiana Gugli, estreou em formato online em 2021 e teve
sua primeira apresentacdao presencial em 2022 no Festival de
Curitiba. Finalmente, em 2023, ingressou no palco do Sesc
Belenzinho, em Sao Paulo, onde provocou encantamentos e
reflexdes profundas no publico.

Gerald Thomas, um veterano do teatro experimental, traz
sua vasta experiéncia e influéncias marcantes de artistas como
Samuel Beckett e Hélio Oiticica para criar algo Unico com
G.A.L.A., texto e direcao artistica de sua autoria, mostra
gque a decisao de romper com as obras de Beckett e criar
algo inteiramente seu surgem durante o desenvolvimento do
projeto, conforme descrito em entrevista dada pela propria
atriz Fabiana Gugli para a revista Bravo!. Ela relata
que, em meio a reclusao pandémica, Thomas questionou sua
propria necessidade de continuar reinterpretando Beckett e,
impulsionado por essa inquietacdo, decidiu criar G.A.L.A.

A peca é, em grande parte, autobiografica que explora as
aflicoes e dilemas existenciais de uma mulher num estado de
isolamento, refletindo o préprio contexto mundial dos ultimos
anos. A narrativa nao Tinear e os dialogos fragmentados,
semelhantes a improvisos, desafiam o publico a encontrar
sentido em meio ao caos estabelecido em cena. A personagem
central interage com elementos simbdélicos como um telefone
antigo de disco, pratos quebrados e um espelho, que representam
tanto ferramentas de conexdao com um mundo passado quanto
instrumentos de autodescoberta e ruptura.



O cenario de G.A.L.A. é uma obra de arte em si, projetado
para desafiar as expectativas e subverter a 16gica tradicional.
Ao entrar no teatro-sala do Sesc, o publico encontra um
oceano falso criado por uma imensa lona azul, dentro do
qual flutua uma canoa partida ao meio. Este ambiente surreal
nao apenas define o espaco de atuacdao, mas também serve como
uma metafora visual para o estado emocional fragmentado da
protagonista, observado na figura 5 a seguir.

Figura 5: Atriz Fabiana Gugli em G.A.L.A.

Fonte: O Globo, 2021. Acesso: 10 jul. 2024.

A inspiracao para a cenografia de G.A.L.A. vem de
varias fontes, sendo uma delas o trabalho do artista Hélio
Oiticica, de acordo com a entrevista de Thomas para Humberto
Maruchel da Revista Bravo! (2023). Oiticica, conhecido por
suas instalacbes interativas e pelas parangolés, influenciou
a escolha dos materiais e a estética visual do espetaculo. A
canoa partida ao meio e a dinamica dos objetos aparentemente
sem sentido, como o cranio humano que remete a Hamlet, criam
um cenario que é ao mesmo tempo familiar e profundamente
desconcertante. vale ressaltar que o proprio Gerald Thomas
explica em entrevista para o autor deste artigo, que esse
elemento ja esteve presente no espetaculo Mattogrosso em



colaboracao com Philip Glass para o Teatro Municipal do Rio
de Janeiro realizado em 1989, conforme se observa na figura
6 abaixo.

Figura 6: Cena de Mattogrosso de Gerald Thomas e Philip

Glass 1989.

Fonte: Site de Gerald Thomas (1989). Acesso_ém 12 jun. 2024

Os elementos cenograficos sao cuidadosamente escolhidos
para evocar uma sensacao de desconexao com o mundo real.
A auséncia de ldégica aparente nas interacdes da personagem
com o cenario forca o publico a confrontar suas proprias
percepcdes e preconceitos sobre o que constitui uma narrativa
coerente. Este cendario estatico, mas repleto de significado
simbolico, é uma caracteristica distintiva do trabalho de
Thomas, que utiliza o espaco cénico para amplificar as emocoes
e os conflitos internos da personagem.

Ja em relacao aos figurinos em G.A.L.A., o traje desempenha
um papel crucial na construcao da identidade da personagem
e na expressao tematica do espetaculo. O traje principal da
atriz, um vestido de plumas com rendas que Tlembram teias
de aranha, é uma criacao do estilista Jodao Pimenta que
também remete ao trabalho de Hélio Oiticica, de acordo
com Thomas (2024) em entrevista para o desenvolvimento do
artigo, conferindo uma qualidade etérea e quase magica a
personagem. A echarpe de penas e os penachos coloridos na
cabeca acrescentam um elemento de fantdastico e ao mesmo
tempo remete a fantasia de carnaval que contrasta com a crua
realidade da trama.



A escolha de materiais e a composicao dos figurinos nao sao
apenas estéticamente agradaveis, mas também simbolicamente
carregados. 0 uso de plumas e rendas sugere fragilidade e
transformacao, refletindo o estado emocional da personagem que
busca se redescobrir e romper com seu passado. A referéncia
a Oiticica vai além da mera homenagem; é uma incorporacao de
suas ideias sobre arte e vida, onde o figurino nao sé veste,
mas transforma e define o corpo em movimento.

Figura 7: Atriz Fabiana Gugli em G.A.L.A. com figurino com vestido de
paeté verde

>

Fonte: Vvimeo, Canal Gerald Thomas (2021) Acesso: 23 jun. 2024.

Na cena final, a retirada da parte superior do vestido
revela os bicos dos seus seios escondidos por fitas isolantes,
uma imagem poderosa que lembra a emblematica performance de
Gal Costa no show “0 Sorriso do Gato de Alice”, dirigido por
Thomas em 1994. Esta imagem ndao apenas homenageia a cantora,
mas também ressalta temas de Tliberdade e censura, ao mesmo
tempo em que conclui o espetdaculo com uma nota de desafio e
vulnerabilidade.



Figura 8: Cenas finais de G.A.L.A. referéncia a Gal Costa
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Fonte: Vimeo, Canal Gerald Thomas (2021) Acesso: 23 jun. 2024.
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G.A.L.A. ndao é apenas uma exploracao estética: é
também uma reflexdao critica sobre a condicdo humana no mundo
contemporaneo. Durante o espetaculo, a personagem desafia
figuras icobnicas, como Beckett e Picasso, simbolizando uma
ruptura com o passado e uma busca por novos significados. As
referéncias a Sancho Panca, de Dom Quixote, e a conversas
improvisadas ao telefone representama luta interna e o dialogo
continuo com espectros de antigas verdades e paradigmas.

A obra dialoga profundamente com o contexto politico
e cultural do presente. As falas da personagem, carregadas
de introspeccdao e critica, questionam a relevancia e a
autenticidade de antigas narrativas em um mundo em constante
mudanca. No Brasil poés-pandémico, onde a sociedade tenta
reconstruir-se apdés traumas coletivos, a peca ressoa como
um grito de resisténcia e uma chamada a acao para enfrentar
novas realidades com coragem e criatividade.

Segundo Jodo Pimenta (2024), figurinista do espetaculo,
em entrevista para o autor do artigo, a brasilidade em
G.A.L.A., presente no desejo de Gerald Thomas, tornou-se um
ponto de partida para o figurino. Revela que “a cara de feliz”
(Pimenta, 2024) que Fabiana Gugli demonstrou ao experimentar
o vestido de paeté furta cor inspirado em Carmen Miranda foi
crucial para a aprovacao da peca. Apesar de um pedido da
direcao de dltima hora para que o vestido fosse “rasgado e
destruido” (Pimenta, 2024), a peca se encaixou na estética
da peca, revelando a colaboracdao entre o figurinista e o
diretor.



A Tinguagem simbdlica e fantastica nos espetaculos de Gerald
Thomas

Gerald Thomas é um mestre no uso do simbolismo e da
Tinguagem fantastica em seu teatro, criando obras que desafiam
os limites convencionais e evocam uma profunda introspeccao
no publico. Seus espetaculos, como G.A.L.A. e F.E.T.O.,
sao exemplos impressionantes de como ele combina elementos
simbolicos e fantasticos para construir uma narrativa
visualmente rica e emocionalmente complexa.

O simbolismo nas obras do diretor é evidentemente
presente nas escolhas cenograficas e na construcao dos objetos
de cena. De acordo com Sergio Lessa em O espiritual e a cena
(2020), o simbolismo desmaterializa o espaco, estilizando-o
como um universo subjetivo ou onirico. Em F.E.T.0. — Estudos
de Doroteia Nua Descendo a Escada, por exemplo, o cendrio se
transforma em uma tela viva. 0s elementos usados, como o feto
azulado inspirado na obra “No vento e na Terra 1” de Iberé
Camargo, simbolizam a ideia de algo que esta em formacdao mas
nunca chega a completar-se, refletindo a condicdo existencial
do Brasil contemporaneo.

A utilizacao de referéncias visuais de artistas como
Marcel Duchamp e Iberé Camargo infunde as pecas com mdltipTlas
camadas de significado. Duchamp é conhecido por seu uso dos
ready mades, objetos comuns elevados ao status de arte
por meio de sua descontextualizacdao e reinterpretacdao. Em
F.E.T.0., a cenografia adota uma abordagem semelhante ao
incluir elementos como uma roda de bicicleta ou uma figura
despida, instigando o publico a reconsiderar os objetos do
cotidiano e as suas proprias percepcoes.

O cenario em F.E.T.0., desenhado por Fernando Passetti,
sublinha essa abordagem, criando um espaco que é ao mesmo
tempo familiar e perturbador. Cada cena é construida como
uma peca de arte plastica em movimento, onde os atores se
tornam partes vivas dessas pinturas, gerando um sentimento
de desorientacdao e envolvimento emocional. 0Os elementos
simbolicos sdo usados para estilizar um mundo cadético, e
muitas vezes fantdstico e fantasioso, onde cada detalhe
contribui para uma atmosfera de mistério e introspeccao.



Em consonancia com os elementos simbélicos, o fantastico
nos espetaculos de Thomas esta focado em estimular a
imaginacdao e os sentidos dos espectadores. Segundo Lessa
(2020), o fantastico envolve a criacdao de um mundo que
contém elementos inexplicaveis ou incompativeis com as leis
da natureza, manipulando materiais e texturas de maneira
sensorial. No espetdaculo G.A.L.A., essa abordagem é evidente
na construcao do cenario e no design dos figurinos.

O cenario de G.A.L.A. transforma o palco em um oceano
falso de lona azul, onde uma canoa partida ao meio flutua
sem rumo. Este ambiente surreal é preenchido com objetos
aparentemente desconexos, como um cranio humano que remete
a Hamlet e um telefone antigo de disco. Essas escolhas nao
apenas servem para desorientar o publico, mas também para
forcar uma imersao total no mundo imaginario criado por
Thomas. 0 fantdstico aqui ndo é apenas visual, mas sensorial,
estimulando o publico a sentir a fragilidade e a incerteza
do mundo em que as personagens habitam.

Os figurinos, criados por Jodao Pimenta, sao igualmente
fantasticos. No espetdaculo G.A.L.A., o traje principal da
personagem interpretada por Fabiana Gugli é feito de plumas e
rendas que lembram teias de aranha, com uma echarpe de penas
e penachos coloridos na cabeca. Essa escolha estilistica
subverte as expectativas visuais e adiciona uma dimensao
etérea e magica a personagem, complementando a narrativa
surrealista da peca.

A originalidade de Thomas reside na maneira como ele
entrelaca simbolismo e fantastico para criar uma experiéncia
teatral Unica. Em seus espetaculos, a mistura de linguagens
nao é traduzida como elementos distintos, mas complementares,
trabalhando juntos para engajar o publico em um nivel mais
profundo. Em F.E.T.0., por exemplo, as imagens fantasticas
de corpos suspensos e atuando em cenarios fragmentados
reforcam o simbolismo da desorientacao e da Tuta interna das
personagens.

Da mesma forma, em G.A.L.A., a utilizacao de luz vermelha
para pintar todo o cenario durante uma crise da personagem



nao apenas aumenta a sensacao de surrealismo, mas também
simboliza uma transformacdao interna profunda. Este uso de
Tuz e cor como ferramentas simbélicas é uma marca registrada
de Thomas, que compreende que a estética visual pode ser tao
poderosa quanto o texto na comunicacao de emocbes e ideias.

Consideracoes finais

Gerald Thomas é um dos grandes provocadores do teatro
contemporaneo, utilizando simbolismo e o fantasioso para
desafiar o publico a reconsiderar suas proéprias percepcoes
e a embarcar em jornadas de autodescoberta. Em espetaculos
como G.A.L.A. e F.E.T.0., ele nos mostra que o teatro pode
ser uma poderosa ferramenta para explorar os Timites da
expressao humana e as possibilidades de um novo comeco. Sua
habilidade de combinar elementos simbolicos e fantasticos
cria uma experiéncia teatral que é ao mesmo tempo perturbadora
e envolvente, oferecendo um reflexo visceral de nossa época.

Os cenarios e figurinos em suas pecas sao cuidadosamente
elaborados para engajar os sentidos e a mente, proporcionando
uma experiéncia sensorial completa. Thomas utiliza a arte
para explorar temas relevantes e urgentes, fazendo com que o
publico questione sua propria realidade e as complexidades
do mundo ao seu redor. Em Ultima analise, seu trabalho nos
Tembra que o teatro é uma forma de arte viva, capaz de se
reinventar continuamente e de fornecer 1insights profundos
sobre a condicao humana.
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Capitulo 10

OS ESPETACULARES TRAJES DA QUADRILHA
JUNINA BABACU EM 2024

The spectacular costumes of the Junina
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1.Introducao

Fundada em 1989, em Fortaleza, Ceara, por um grupo de
moradores do bairro Santo Amaro, periferia de Fortaleza
(Silva, 2017), a quadrilha Junina Babacu tem como principal
objetivo propagar a cultura e as tradicdoes por meio da
quadrilha junina. Seu papel é tornar publico a coexisténcia
de diferentes credos e ritos de forma respeitosa, sendo ela
sagrada ou profana.

A Junina Babacu tornou-se umas das mais celebradas
gquadrilhas estilizadas brasileiras. Foi premiada dezena
de vezes como melhor quadrilha em festivais de Fortaleza,
campeonatos estaduais cearenses e interestaduais, consagrando-
se também em festivais nacionais. Além do destaque em ambito
competitivo, o grupo junino é conhecido também por suas
inovacoes e construcdo de seus trajes estilizados nos ultimos
anos. Desde sua criacao, a Junina Babacu construiu formas
inovadoras de fazer o Sao Jodo, sem perder a sua esséncia e
a sua forma de ver a cultura popular brasileira. Tornou-se
objeto de estudo de diversos pesquisadores, impressionados
com seu trabalho espetacular.



E preciso pontuar que por mais que o grupo tenha sido
criado no final da década de 1980, ele enfrentou uma pausa em
suas atividades de 2002 a 2011, quando voltou com bastante
destaque no campo competitivo das quadrilhas estilizadas.

No ano de 2024, a quadrilha trouxe o espetaculo Rogai
por nds, evidenciando os festejos que envolvem a tradicional
festa paraense do Cirio de Nazaré, com uma abordagem realista
do que acontece naquela regiao, conectando o movimento junino
com a forma multifacetada com que o povo paraense lida com
suas crencas e credos, deixando de lado as diferencas para
exaltar o que torna o povo do Norte e do Nordeste semelhantes:
a fé e a pluralidade.

Ao propor o espetaculo Rogai por NOs, a quadrilha
apresentou outra face da cultura amazbénica por meio das
varias representacoes sociais presentes em um dos maiores
festejos populares do Brasil. A fé em “Nazinha” (Como
Nossa Senhora de Nazaré é popularmente chamada entre os
devotos da festa) é celebrada e retratada em diferentes
formas, crencas e pessoas na apresentacao da quadrilha. Ha
diferentes vertentes e fatores que podem ser considerados
para olharmos para os grupos juninas brasileiros, como a
historicidade da manifestacdao em solo brasileiro, as nocoes
de tradicionalidade, atualizacodes, etc.

Ao analisar os trajes estilizados da quadrilha Junina
Babacu criados pelos figurinistas Breno Guedes, Rui Maia,
Raphael Moreira, Bruno Oliveira e Joaquim Sotero, ressaltamos
a importancia de registrar a producdao de figurinos por um
grupo quadrilheiro nordestino que se destaca pelo Tluxo.
As quadriThas juninas, assim como os desfiles das escolas
de samba no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, sao um dos
maiores espetaculos brasileiros, mas ndao sao apresentados em
avenidas ou sambdédromos, e sim em espacos diversos, em todo
territdério nacional, conforme seus varios formatos, em meses
que vao de maio a julho, e, em alguns casos especificos,
com apresentacdes até o més de agosto. Cada estado tem seu
calendario de eventos e apresentacoes.

Ao pensarmos nos elementos vestiveis de um espetaculo
junino, , podemos perceber caracteristicas que refletem o



tempo e espaco em que estes trajes estdao 1inseridos. Eles
também nos permitem pensar sobre a cultura brasileira em que
a quadrilha se faz e a identidade construida pelos grupos -
nesse caso, a Junina Babacu. Este trabalho aborda os trajes
do espetaculo ‘“Rogai por NOs”.

Os trajes juninos de quadrilhas tradicionais sao sempre
simbolizados como simples e os estilizados, como luxuosos.
Para Mario Ribeiro dos Santos (2018) o que une as pessoas ‘“sao
as semelhancas culturais entre as pessoas de um mesmo grupo,
entre uma comunidade” e que chamamos de identidade cultural.
com o passar dos tempos, a Junina Babacu construiu sua
identidade no contexto das quadrilhas juninas contemporaneas
no Nordeste.

A construcdo dos trajes do espetaculo da Junina Babacu,
ao mesmo tempo que nos traz a reflexao sobre a identidade
construida pelo grupo a partir do seu censo estético, também
nos faz refletir sobre os elementos evocados da cultura
quadrilheira e brasileira para a construcao desses.

2. Quadrilhas e sua teia de significados

Clifford Geertz (1989), antropdélogo norte americano,
entende a cultura como uma teia de significados que é construida
pelas pessoas ao mesmo tempo que elas vivem nessa proépria
teia.

Alguns fatores devem ser considerados ao tratarmos das
quadrilhas juninas brasileiras e como esses folguedos se
modificaram nas festas em mais de 200 anos desde que chegaram
no Brasil através de seus trajes e seus significados na
cultura junina. Olhar a evolucao dessa danca campesina que
tornou-se danca da corte nos ajuda a entender melhor como as
quadrilhas se tornaram um dos maiores simbolos da cultura
brasileira através das festas nordestinas e como seus trajes
foram e sao um retrato de nosso tempo, mesmo que haja
correntes que afirmam que os figurinos se descaracterizaram
de suas raizes originais nas ultimas décadas, perdendo sua
autenticidade, corroborado pelo pensamento de Renato Ortiz
(2006) , que afirmou que num contexto globalmente alienado,



a cultura esta inevitavelmente condenada a inautenticidade.
Pensar sobre os trajes da quadrilha é refletir sobre cultura,
autenticidade e identidade, que sao inseparaveis.

Autores como Luciana Chianca (2006) e Hugo Menezes
(2009), entendem a quadrilha como uma danca resultante do
encontro colonial, que passa por um processo de deslocamento
social através de uma nocao de classe social, como aponta
Matos (2020), chegando ao campo e nas pessoas que ali estavam
e seu universo simboélico - cotidiano e incorporado. E nesse
contexto que se constitui, o pensamento do modelo tradicional
matuto. Somente na década de 1970, de acordo com cCastro
(2012), se iniciam os grandes festivais e nasce, a partir
disso, a quadrilha estilizada. Conforme Menezes Neto (2009),
as quadriThas matutas-caipiras-sertanejas sao as formas de
dancas voltadas a um contexto tradicionalista cristalizado
na representacao centralizada no homem do campo, o género
forrd, trajes simples, e a representacdao de casamento. A
quadrilha estilizada, por sua vez, é marcada plasticamente
em todos os seus elementos, priorizando um lugar de luxo e
o padrdao como pecas fundamentais. Além da parte estética e
visual evocada nesses dois modelos, esse olhar histérico-
social da quadrilha junina compreende uma mensagem central:
de um Tado a tentativa de manter viva a meméria tradicional; do
outro, as adaptacoes da tradicao para a realidade vivenciada
ou imaginada, trazendo a tona, como coloca Hayeska Barroso
(2019), um habito cada vez mais marcado pela hibridacao
entre os elementos do campo e da cidade.

A quadrilha contemporanea, marcada pelo campo religioso,
nasceu a partir de cultura hibrida entre o sagrado e o
profano. De algum modo, a manifestacao foi rompendo com a
tradicao folclérica, construida sobretudo em volta dos do
campo simbélico “matuto”, e se colocarmos os trajes a debate
dentro da cultura junina, eles sempre provocam discussoes
sobre descaracterizacdao e tradicdao. A mudsica, o figurino, os
passos, os elementos coreograficos, os personagens e os temas
sao a rota principal na estrada cultural dos estudos sobre
as quadrilhas (Bessa, 2023) e é nesse sentido que o vestir
entra em debate.



A chita dos vestidos e camisas masculinas foi abandonada
e agora observamos trajes com tecidos nobres, como sedas,
ou imitacao destas em tecidos de poliéster mais baratos,
mas com efeito Tuxuoso, cobertos de bordados e cristais.
Surgiram tendéncias dentro dos trajes de quadrilhas e estes
acompanham a evolucdao das quadrilhas juninas. Damasceno
(2017) contextualiza sobre essas mudancas:

Até a metade dos anos 1980, os figurinos juninos se
mostravam de forma mais artesanais, o uso de bordados e
rendas eram feitos em casa e exibiam os seus adornos com
sinal e tradicdo do povo e da terra que representavam, o
figurino pés-moderno a tecnologia usada foi aperfeicoada
integrando-o assim a imagem cénica. Com a necessidade de
cativar os jovens para a perpetuacdo da esséncia dessa
tradicdo, muitas das quadrilhas existentes ganharam
nova roupagem e assim a cultura foi se modificando para
atender essa realidade (DAMASCENO, 2017, p.26).

A quadrilha Junina Babacu foi uma das quadrilhas que
mais se destacaram, no cenario cearense, ao abandonarem os
trajes tradicionais pelos estilizados, passando a ser uma
referéncia no quesito luxo em figurinos, mas gerando muitas
criticas pelo custo que essas producbdes representam.

3.Rogai por nos

No ano de 2024, o grupo junino escolheu o tema Rogai por
noés, como ja citado, fazendo uma homenagem ao Cirio de Nossa
Senhora de Nazaré, que faz alusao a maior festa catdlica do
mundo, celebrada em Belém do Para, considerada Patrimonio
Cultural da Humanidade pela Organizacao das Nacbes Unidas
para a Educacao, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) e patrimonio
Cultural do Brasil pelo Instituto do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional (IPHAN).

A producao da quadrilha para 2024 1iniciou-se no final
de 2023 por meio de ensaios, pesquisa e roteiro. Em 2024,
0 grupo contou com 63 pares que integraram o grupo junino.
Além de abordar a festa de Nossa Senhora de Nazaré, por meio
de coreografias e cancbes que retrataram o Cirio, o Grupo



Babacu também trouxe para os festivais de quadrilha outras
manifestacdes culturais que fazem parte da manifestacao
catélica do Para, como o “Auto do Cirio”, o “Arraial do
Pavulagem”, a “Festa da Chiquita” e outras!.

A pesquisa durou meses, incluindo viagens para Belém.
O tema “Rogai por NOsS” buscou apresentar ao Sao Joao do
Brasil uma outra face da cultura paraense por meio de um
dos maiores e seculares festejos populares brasileiros. Para
muitos o Cirio esta relacionado apenas a fé, mas o Cirio
é uma festa popular e cultural em que a fé em “Nazinha” é
celebrada de diferentes formas, crencas e pessoas. Alves
(2004) contextualiza:

Dessa forma, o Cirio de Nossa Senhora de Nazaré,
considerado como a maior procissdo religiosa do Brasil,
que leva as ruas de Belém, neste século XXI, milhoes
de pessoas, revela-se, e assim é entendido, como uma
das manifestacdes mais significativas das expressdes da
Festa brasileira e pela qual se pode fazer uma leitura
da sociedade e da cultura (ALVES, 2004, p. 315).

De origem portuguesa, assim como as quadrilhas, a festa
e o louvor por nossa senhora de Nazaré tornaram-se um marco
no quesito grandes procissdes no Brasil. Toda a grandiosidade
do Cirio de Nazaré despertou o interesse da Junina Babacu
pelo tema.

4. 0s trajes

Nas quadrilhas, os brincantes vestidos ganham vida e
seduzem a plateia com trajes volumosos e brilhantes através
da coreografia. viana (2017) ao investigar a relacdo do traje
de cena como objeto do espetaculo contextualiza:

A relacdo do traje de cena ndo se da diretamente
apenas com o corpo do performer ou gerando uma relacao
entre performer e objeto. A relacao é muito mais ampla
pois envolve os outros artistas de cena. Essa relacao
se complementa com o trabalho de diversos outros
profissionais que compdem a cena e cujo trabalho afeta
o traje (VIANA, 2017, p.135).

1 Disponivel em:https://dol.com.br/noticias/brasil/863797/video-
quadrilha-junina-do-ceara-homenageia-o-cirio?d=1. Acesso em: 12 dez.
2024.



Sabemos que numa apresentacao de quadrilhas o espetaculo
é conduzido com a colaboracdao de uma série de técnicos que
participamativamentenaevolucdodacoreografia, principalmente
nas trocas de roupas dos destaques, observando-se uma mudanca
das roupas tradicionais para os trajes estilizados que ainda
causa discussdao. Camara Cascudo (1972) ja trazia esse debate
ao definir quadrilha e suas transformacdes no século XX, que
corrobora com o debate sempre recorrente no meio junino
entre saudosistas, fiéis as tradicdoes, e inovadores, que
trouxeram modificacoes consideraveis nas quadrilhas, nas
Ultimas décadas, nos festivais competitivos, principalmente
em relacao aos trajes juninos.

Os trajes em Rogai por ndés foram desenvolvidos por uma
equipe de figurinos onde destacou-se o trabalho de Joaquim
Sotero, que criou a indumentaria dos brincantes, de Rui Maia
e Raphael Moreira, responsaveis pelos trajes da rainha e do
casal de noivos, de Breno Guedes, que criou trajes para as
cenas do casamento, e Bruno Oliveira, criador do traje da
serpente usado pela Rainha.

Na entrada da quadrilha, o primeiro momento do espetaculo,
é retratado o auto do Cirio?, momento que busca homenagear,
por meio da arte, as populacdes Amazénidas, chamando a
atencdao para as questbes sociais, econdomicas, politicas,
ambientais e culturais da regiao e potencializando as
expressodes culturais do Para. Dentro da estéria performada no
espetdculo Rogai por NOs, o grupo decidiu retratar elementos
simbélicos da cultura paraense percebidos em uma viagem
de pesquisa feita pelos desenvolvedores do espetaculo:
indigenas, carimbé, pavulagem, dama do 1irio, vitéria régia,
ribeirinhos pescadores, damas da diversidade e erveiras.
Todos esses personagens foram divididos em pequenos grupos
de brincantes que os davam vida. Escolhemos primeiramente
0 grupo das erveiras, para analisarmos seu processo de
construcao (Painel 01)

2 conforme o site do Instituto de Ciéncia da Arte da Universidade
Federal do Para (2023) o Auto do Cirio foi realizado pela primeira
vez em 1993, pelas professoras zélia Amador de Deus e Margareth
Refkalefsk.



Figura 01: Painel do traje das personagens erveiras da abertura

=

Fonte: https://www.instagram.com/obrenoguedes/

Os trajes das erveiras foram criados por Breno Guedes
a convite de Tacio Monteiro, presidente da Junina Babacu. O
convite se deu no contexto em que o designer se encontrava
presente nas atividades da quadrilha para construir sua
pesquisa de dissertacdao de mestrado. As erveiras eram um
grupo composto por 10 damas que representavam as vendedoras
de colonias de cheiros e ervas do tradicional mercado de
Belém o Ver-o-peso. O trabalho foi realizado com alguns
direcionamentos e referéncias. A partir disso foi feita a
construcdao do traje, como detalhado por Guedes em seu perfil
na rede Instagram:

0 verde foi uma exigéncia do grupo, mas o design, a
juta e os elementos estéticos colocados foram pensadas
no contexto em que esse figurino seria usado. Eu tive a
missdo de retratar as erveiras paraenses (muitas cores,
alegria e simplicidade). Fiquei horas pesquisando
elementos do universo em que elas estdo. Até que cheguei
a essa silhueta, as aplicacdoes de plantas, potinhos
remetesse aos banhos de cheiro, colares que Tembrassem
sementes. O figurino foi ganhando vida no papel e tive
que decidir qual tecido usar na saia. A primeira coisa
que pensei é que teria que usar um tecido natural e
logo lembrei das minhas aulas da faculdade e da juta,
que é um tecido feito de raizes - fazia muito sentido
usa-To nesse figurino! Eu fiquei tao empolgado que em
menos de 24 horas mandei o primeiro croqui para equipe
da quadrilha, e com algumas ressalvas foi aceito. A7
comecou a producdo.3

3 Disponivel em: https://www.instagram.com/p/C8AOA_UPOTV/?img_index=1.
Acesso em: 06 FEV 2025.




A criacdao dos figurinos caminha com as necessidades do
espetaculo; além de estar esteticamente dentro do que foi
planejado para o momento, ele precisa se adequar também a
realidade de quem esta o utilizando. Nesse sentido, o traje
das erveiras foi desenvolvido para facilitar ao maximo a
troca de roupas - um dos momentos mais criticos que envolve
os figurinos ja na performance, pois se a brincante nao
conseguir trocar, ela atrasa o espetaculo, colocando-o em
risco em termos competitivo, e se arrisca a nao entrar para
dancar as partes seguintes.

como forma de adaptar a criacdao do figurino a essa
realidade, o designer, por mais que o traje aparente ser
composto por elementos separados - colar de sementes, blusa
verde de algoddao, saia de juta com aplicacdao de macramé e
elementos cénicos (garrafinhas e ervas), foi construido de
forma conjunta. Tudo estava 1interligado: o colar preso na
blusa, assim como as mangas; a blusa estava presa em uma
pala Targa marrom, que conectava a saia. Para facilitar
a troca, na blusa havia um ziper removivel, que trazia
maior facilidade para a troca. Outro ponto a se destacar
€ a propria modelagem. De aparéncia basica - saia godé
e blusa cigana - ela foi pensada para vestir da melhor
forma possivel os diferentes corpos que os usariam. Por fim,
outro elemento essencial para a criacdo deste figurino foi a
questao monetaria, pois seria um traje de entrada que Togo
seria trocado. Além disso, as brincantes que usaram tiveram
que lidar com muitos outros gastos dentro do espetaculo.

Nas quadrilhas, a apresentacdo da rainha é um dos momentos mais
aguardados. Ela seduz a plateia com sua troca de figurinos (podem
ser varios). Em 2024, Nadia Rodrigues brilhou nas apresentacoes
da Junina Babacu, caracterizada com 3 trajes diferentes, vistos
no painel da rainha (Figura 02).



Figura 02: Painel da Rainha

Fonte: Instagram https://www.instagram.com/nadiaarodri/ (2024)

O primeiro traje da rainha representou a cobra gigante
Boiuna, que atrai pessoas para comé-las com seus olhos
brilhantes. Essa cobra, segundo a lenda, vive adormecida
embaixo da cidade de Belém do Para. Este figurino, usado
somente no momento de abertura do espetaculo, foi criado
por Bruno Oliveira, figurinista conhecido pelas roupas de
destaques e rainhas do carnaval carioca e paulista.

O traje da Boiuna consistiu em um macacao segunda pele,
bordado furta cor verde-azul escuro e uma cabeca da serpente,
todo bordado de paetés e cristais. Talvez esse seja o mais
impactante dos figurinos usados pela rainha da quadrilha,
pois ele rompeu com a tradicionalidade do formato, ao mesmo
tempo que aproximou o Sao Joao do Carnaval - o que gerou
algumas discussdées no movimento junino cearense.

0 segundo traje foi criado pela equipe de figurinos,
seguindo as orientacdes de Tacio Monteiro, principalmente no
que diz respeito "as cores e bordados. A ideia de concepcao
do figurino, usado no espetaculo, foi trazer elementos que
remetessem ao simbolismo do Cirio de Nazaré e de Belém do
Para, misturado com elementos juninos. Como a proposta da
quadrilha era trazer um Cirio diverso, o traje da rainha nesse
momento foi bastante colorido, saia volumosa, 1inclusive,
remetendo a bandeira da diversidade - o arco-iris. A silhueta
estava bastante fincada na roupa junina estabelecida no
Ceara: saia, corpo mais justo, arranjo de cabeca e sapato
com salto médio/baixo. E nos detalhes que o Para e o Cirio
sao evocados. Reparamos que os bordados do corpo remetem a



um vitral; nas mangas longas elementos de grafismo indigena;
no espartilho havia fitinhas amarradas, que remetiam as fitas
de Tembranca religiosa; e a saia com pétalas que remetiam a
planta vitéoria-régia, dentre outras representacoes.

O terceiro traje, chamado de “Corda”, foi usado no momento
de sua performance como rainha, ja no final do espetaculo.
com ele, na narrativa do espetdaculo, a rainha representava a
corda que é a forca dos fiéis no Cirio de Nazaré. O vestido,
de mangas compridas em tom amarelo-dourado, foi executado
no Piaui pela artesa de macramé Lorrayne Oliveira. A rainha
usava também uma peruca loura acoplada a uma balaclava
bordada de pedrarias e paetés. De forma geral, a rainha
precisou dividir seu tempo de performance entre a danca
propriamente dita e trés trocas completas.

Os figurinos denominados “Fé”, dos noivos brincantes
Alessandro Mesquita e Barbara Rodrigues, foram desenvolvidos
pelos figurinistas Rui Maia e Raphael Moreira, com colaboracao
de Thaffa Bennett (Costura) Camisaria Nordestina (Costura) e
bordados de Mara Lemos e Rui Maia, Yandra Couto Aysu (Chapéu
do noivo), Déborah Furtado (Arranjo de cabeca) e Raphael
Moreira (Arranjo de cabeca).

Na encenacdao do casamento, 0S noivos vestiram roupas
simples. O noivo vestiu calca comprida e camisa de mangas
compridas enroladas no braco, ambas brancas. A noiva usou
saia Tlonga, rodada, e blusa decote cigana, ambas também
brancas. 0s dois traziam em seus trajes as representacodes do
Belém do Para idealizadas pelos criadores e desenvolvedores
do espetaculo.

Os segundos trajes dos noivos seguiram o padrao
estabelecido para a quadrilha em sua unidade: vestidos e
composicao masculina que remetiam ao Sao Jodao, mas que
estavam embebidos no universo simbdlico do Cirio de Nazaré
e do proprio Belém do Para. 0 noivo trajou calca, colete
e paleté em tonalidades de cor-de-rosa, e a noiva usou um
traje muito parecido com o segundo da rainha, porém em tons
de verde. A ideia do figurino foi trazer os noivos para o
cotidiano do espetdculo antes de se casarem, colocando-os
de branco somente ap6s o casamento encenado. Porém, ao longo



das apresentacOes essa troca de roupa foi deixada de lado e
os donos da festa mantiveram durante a parte ‘“cotidiana” do
espetaculo, a mesma roupa do casamento, porém a noiva usava
uma saia mais curta e volumosa.

Os terceiros trajes foram feitos de cetim branco com
aplicacdes de renda recortada e rebordada com passamanarias,
cristais, paetés e strass, complementados com sapatos brancos
para ambos e uso de meia calca branca para a noiva, que
trajou um vestido de mangas compridas e saias na altura do
joelho com dezenas de metros de filo.

0 traje de festa da noiva era composto de corpete-blusa
com mangas compridas com decote quadrado, saia e anagua
de filT6 e o noivo vestia terno completo, colete e gravata
vermelha (simbolizando a paixao). Detalhes dos trajes podem
ser vistos na Figura 03 (Painel dos noivos).

Figura 03: Painel dos noivos

Fonte: https://www.instagram.com/juninababacu/ e https://
www.instagram.com/ruimaia.designer/ e https://www.instagram.com/
conexaojuninaoficial/



Como destaques, o0s noivos tradicionalmente vestem
branco, mas isso pode ser modificado de acordo com o tema
da quadrilha. Esse detalhe tem gerado bastante discussodes
sobre a obrigacao e tradicionalidade do uso de branco pelos
noivos.

Os trajes do marcador JUlio César Costa foram criados
por ele mesmo com a colaboracao e confeccao do chapéu por
Iré Rocha e costuras de Davi Alenquer. No painel do marcador
(Figura 03) observamos os figurinos de Julio representando um
guia turistico de Belém, ora trajado com uma camisa marrom
de mangas compridas, calca comprida cor amarelo mostarda
(Detalhes de fotos/postais costurados na lateral) e colete
com recortes retangulares coloridos, ora colete de muitas
fitinhas de Nossa Senhora de Nazaré coloridas, com aplicacao
de corda em alusao a corda do cirio, uma imagem de nossa
senhora de Nazaré nas costas e chapéu com fitas mais Tlargas.

O marcador calcava ainda sandalias de couro. Em
outro momento nao visto no painel, o marcador usa calca e
camisa de malha mangas curtas com a imagem de nossa senhora
frontalmente.

Figura 04: Painel do Marcador

Fonte: https://www.instagram.com/julitosss/



Destacou-se também a homenagem a Eloi 1Iglesias,
homenageado no traje macacao com esplendor, em vermelho ,
ricamente bordado em pedrarias assim como o adereco de cabeca
, adicionado de uma capa de renda/fil6. Personagem icone da
cultura cearense, Iglesias é o criador do baile da Chiquita,
uma festa gay e trans que celebra a cultura paraense, e que
é homenageada na apresentacao da Junina Babacu.

Os trajes mais apreciados nas apresentacdes sao dos
brincantes, Foram desenvolvidos por Joaquim Sotero em conjunto
com a diretoria e equipe de figurinos da 3Junina Babacu,
representando a esséncia do povo paraense, sua origem, suas
crencas, sua vegetacdo e suas cores *. 0Os trajes podem ser
vistos na Figura 05 (Painel dos brincantes), iniciando pelos
croquis.

Figura 05: Painel dos brincantes

Fonte: https://www.instagram.com/joaquimsotero/

4 Disponivel em : https://www.instagram.com/p/C7-zzmOuT00/?img_
index=5. Acesso em 11 ago. 2024.



Em depoimento na pagina da rede 1Instagram, Sotero
detalhou como desenvolveu suas criacdes para os brincantes
e a importancia do trabalho coletivo:

“Sempre acho um desafio, principalmente por ndo estd in
loco, mas sei que ali existe uma coletividade e uma
equipe dos melhores profissionais para tirar do papel
aquele seu projeto pensado, em especial @antonylimal3
, 0 cara é fera. Quando Tacio, no final de novembro de
2023, veio conversar e falou das propostas e elementos
da narrativa, fui na busca da pesquisa de -dimagens,
pois conheci Belém do Parad no final de 2018, 1isso ajudou
muito, 14 tudo se respirar Nossa senhora de Nazaré.
E desde o comeco do processo no final de novembro nas
palavras do Td4cio: Quero a junina Babacu colorida,
cada brincante, dancarino com sua cor e assim foi
pensado! Apresentado a Diretoria, entdo maos a obra! A
diretoria da Junina Babacu é incansdvel e foi fazendo,
vendo e revendo que seria bom pro resultado final, que
é magnifico! Enfim, para a idealizacdo do figurino usamos
0 macramé para representar a corda que o fiel carrega
puxando a berlinda, as fitas coloridas em devocao a
santa, a arte marajoara, encravada na cultura paraense,
os vitrais e seus brilhos e reflexos e os bordados
dourados e adornos das digrejas” ° (Joaquim Sotero em
depoimento em sua rede Instagram).

Os trabalhos de macramé nos trajes foram de autoria
de Beethoven Cavalcanti, bordados de Renata Costa, Senhor
Paulo (Bordados Barra Mansa) e arranjos de cabeca de Bruno
Anselmo.

Por fim, uma outra inovacdo apresentada pela 3Junina
Babacu em Rogai por Nos foi o Casal Destaque Flavia Xavier
e Erivan Almeida, que realizava uma apresentacadao exaltando
o estado do Para e as cores branco e vermelho de sua
bandeira em seus trajes, vistos no painel do casal destaque
(Figura 06). O casal destaque ndao sdao personagens comuns nas
quadrilhas juninas.

5 Disponivel em: https://www.instagram.com/p/C8QGgWHUOpPR/?img_index=1
. Acesso em 08 Set. 2024.



Figura 06: Painel Casal Destaque

Fonte: https://www.instagram.com/ire_rochas/

A criacao dos trajes do “Casal Destaque” coube a Iré
Rocha, aclamado figurinista e parceiro de muitos anos da
Junina Babacu. O traje de Flavia foi composto por uma saia
de babados em camada, um espartilho bordado com uma manga
estilizada com a bandeira do estado do Para.

A construcao dos trajes da Junina Babacu exige uma
pesquisa ampla pois suas apresentacdes sao espetaculares
e fruto de um grande trabalho de equipe. Em 2024 tivemos
muitos figurinistas nas apresentacdes com o tema “Rogai por
nos”. Alguns desses figurinistas se desdobraram, seja em
visita a Belém do Para, seja em estudos aprofundados sobre
a cultura paraense, seja em busca de materiais, para que
contribuissem para que a quadrilha seguisse no seu padrao

de qualidade.

Os figurinos apresentados foram apenas uma pequena parte
dos trajes da Junina Babacu que, em 35 minutos, tempo médio
das apresentacoes em festivais, mostraram centenas de trajes
através dos brincantes e seus personagens, que contam, cantam
e dancam o tema.



Consideracoes finais

Participar da Junina Babacu é sinbnimo de orgulho e
alegria, resultando no investimento de milhares de reais para
0s brincantes. Todo o trabalho desenvolvido pelos figurinistas
€ fruto do comprometimento com a propria quadrilha, que se
tornou sindnimo de Tuxo e beleza de seus figurinos.

Olhar para os figurinos do grupo permite-nos também
pensar sobre as representacoes simbolicas que permeiam
tanto o ambiente da quadrilha junina, quanto o ambiente
das percepcoes da cultura, paraense, nortista ou mesmo
nordestina, além de nos permitir refletir sobre o movimento
cultural em torno da quadrilha junina. A prépria nocao de
temas que guiam os espetaculos, esta perpassada por um
movimento de troca cultural: *“Rogai por No6s” é fruto da
mistura da cultura cearense com a cultura paraense. Na
apresentacao da Junina Babacu se sobressai a forma que os
cearenses criadores do espetaculo, mesmo que com pesquisas
aprofundadas, observam as dinamicas culturais paraenses.
Ao mesmo ponto essa interpretacdo sofre adaptacbGes para
se transformar em um produto competitivo para o movimento
junino, que como aponta Matos (2020) molda e é moldado
pelas quadrilhas. Tudo isso se desdobra na experiéncia dos
brincantes, que precisam arcar com as demandas da producao,
e dos diversos publicos, que aguardam ansiosamente para
assisti-los. Os trajes talvez sejam os elementos mais afetados
em todo esse processo, costurando toda essa experiéncia:
eles precisam ser embasados, criados, pagos, preparados,
apresentados e contemplados/julgados. Sao espetaculares.
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1. Introducao

0 figurino, assim como cenario, iluminacdao, sonoplastia e
roteiro, faz parte das ferramentas plasticas essenciais para
a imersao do espectador na histéria a ser contada, segundo o
fragmento de Abrantes: “0 figurino apresenta caracteristicas
sugestivas indispensaveis para manter o clima plastico que
os outros elementos cénicos instauram no palco” (2001,
p. 09). Assim, o traje cénico atua situando a plateia no
espaco e tempo determinados pelo criador do espetaculo,
caracterizando personagens e comunicando uma mensagem,
tais aspectos agregam tridimensionalidade ao espetaculo,
estabelecendo profundidade e singularidade aos personagens e
a histoéria, antecipando um resumo da obra a ser apresentada.

Para Rayssa Menézes, “O figurino passa a ser mais
valorizado a partir do momento em que é trabalhado como
historia juntamente com o repertério que a companhia ou
diretor intentam transmitir” (2016, p. 14), tal valorizacao



descrita pela autora, s6 é plenamente alcancada com a criacao
e adaptacdo do traje para com o contexto que sera inserido.
Neste trabalho, o traje deve acompanhar e facilitar o
desempenho dos dancarinos, nao podendo ser muito pesado nem
muito delicado, além de buscar transmitir fielmente o periodo
renascentista, uma época de roupas volumosas e adornadas.

Considerando tais percepcdes, o projeto “Desenvolvimento
Sustentavel de Trajes Cénicos: as contribuicdes do Design
de Moda” elaborado pela Universidade Tecnoldgica Federal do
Parana — Campus Apucarana atua, desde 2020, com a participacao
de diversos alunos do curso de Design de Moda para a concepcao
de trajes cénicos como apoio a comunidade Tocal. O processo
de desenvolvimento é elaborado como forma de aprendizado
para os alunos participantes, que tem o objetivo de trabalhar
em colaboracao com os membros da comunidade para a producao
de trajes sob medidas, fiéis aos personagens e ao enredo do
espetdculo com o estudo e aperfeicoamento das técnicas de
forma inovadora e sustentavel, proporcionando experiéncias
em uma area, até entdao, pouco explorada durante o curso.

Os figurinos referenciados neste artigo foram construidos
para a mais recente apresentacdao do Coro de Opera Barroca
Color Rhetoricus e da Orquestra Barroca Capriccio Stravaganti
(Masica Historicamente Informada- Divisao de Musica UEL),
“Para Tocar Dancar e Cantar - Masica Renascentista”, que
ocorreu em julho de 2024, em parceria com os grupos convidados
Harmonic Flute Ensemble (Universidade Estadual de Maringa)
e Baroque Brass Ensemble. 0 evento foi o 2° concerto da
Temporada Ouro Verde de Mlasica Historicamente Informada.
A programacao apresentou uma selecao de dancas e melodias
do periodo renascentista europeu, retratando os bailes das
cortes, festas de casamento e outros encontros sociais comuns
em castelos nos séculos XVI e XVII.

Diferentemente do inicio do periodo histérico medieval,
o renascimento, tempo histérico no qual a apresentacao é
retratada, a rigidez das estruturas feudais campestres sao
suspensas, trazendo junto com as cidades o comércio e o
desenvolvimento cultural. Nunes e Leal comentam a importancia
e popularidade da danca na Europa Renascentista “sendo



vista em diversos locais como: nas cortes, provincias, casa
burguesas e em pracas de cidades pobres” (Nunes e Leal,
2015, p. 1). Dessa forma a arte da danca é observada como
uma pratica nao apenas nobre ou burguesa, atingindo todas
as camadas sociais em diversos momentos, se tornando parte
cotidiana da era.

Esta 1investigacao expde uma pesquisa histérica e
cultural referente a era renascentista europeia, com foco
na vestimenta de danca, visando uma representacdo fidedigna
e ergondmica, possibilitando que os artistas realizem o
espetaculo de forma confortavel ao mesmo tempo em que o
pubTlico passa por uma experiéncia imersiva, adentrando por
meio dos efeitos plasticos, neste caso referente aos trajes,
em um cotidiano que nao pode mais ser vivenciado atualmente.
Os resultados tratam de figurinos e acessorios para um par de
dancarinos que realizam uma das apresentacdes como um casal
em um baile caracteristico da renascenca.

2. Historico do Projeto

A construcao de um traje para danca renascentista
é uma vertente do projeto de Extensao ‘“Desenvolvimento
Sustentavel de Trajes Cénicos: as contribuicdées do Design
de Moda”, escrito pela docente do curso de Design de Moda da
Universidade Tecnoldgica Federal do Parana, Dra. Rosimeiri
Naomi Nagamatsu. A extensadao, que ocorre desde 2023, tem como
objetivo principal promover a interligacdo entre a academia,
a cultura e a comunidade por meio do estudo, preservacao
e criacao de figurinos. Assim, o projeto tem como finalidade
o desenvolvimento e aperfeicoamento do design de trajes
cénicos de forma ecoldgica, com énfase em sustentabilidade,
inovacdao e, principalmente, no aprendizado, enfatizando
0os beneficios 1interdisciplinares e interprofissionais das
atividades desenvolvidas.

Um dos principais resultados pretendidos durante o
desenrolar das pesquisas e atividades é a criacao de um
ambiente de cooperacao e parceria entre discentes, docentes e



membros da comunidade participantes, buscando contribuicoes
de ambos os lados, de modo que o processo se torne cada
vez mais enriquecedor. Visando tornar a experiéncia um
aprendizado integrador, o processo reune conhecimentos e
percepcoes de diferentes disciplinas académicas, resultando
na interdisciplinaridade e colaboracao.

A 1interprofissionalidade, presente no desenvolvimento
de trajes cénicos, envolve uma colaboracao entre diversos
especialistas, como atores, misicos, professores de danca
e engenheiros téxteis, que contribuem com suas habiTlidades
Unicas para o desenvolvimento de trajes cénicos. Essa abordagem
integrada possibilita solucdes 1inovadoras e a 1integracao
de maltiplas perspectivas, resultando em figurinos mais
criativos, funcionais e sustentaveis. Além disso, enriquece
a experiéncia educacional dos participantes ao proporcionar
uma visdo abrangente das interacdes entre diferentes areas
e praticas profissionais.

0 histérico do projeto extensionista conta com diversos
outros trajes cénicos bem-sucedidos, como a Opera La Pazzia
Senile e o espetaculo circense: 0 Rei do Show, desenvolvidos
como apoio e incentivo a comunidade gerando beneficios para
ambas as partes, considerando a significativa evolucao que
se espera dos alunos participante durante os processos de
criacdao, modelagem e confeccao dos figurinos.

2. 0 espetaculo: Para Tocar, Dancar e Cantar

Desde sua formacao, o grupo de épera barroca, parceiro
nesta producao de trajes cénicos, tem oferecido experiéncias
estético-musicais com cancdes dos séculos IX ao XIV, abrangendo
os periodos da Ars Antiqua e Ars Nova, e explorando géneros
e mudancas de estilo. A polifonia gética e sua influéncia na
misica polifdnica posterior sao evidentes nas manifestacodes
da Franca, Italia, Inglaterra e Peninsula Ibérica Chttp://
www.uel.br/cc/divisaomusica/pages/neuma.php). Amais recente
apresentacao do grupo, cujos figurinos sdo representados
neste capitulo, foi o espetaculo “Para Tocar Dancar e Cantar
- Mlsica Renascentista” (figura 1), incluiu uma selecdo de



dancas e melodias caracteristicas dos castelos nos séculos
XVI e XVII.

O diretor do departamento de Misica Historicamente
Informada, Plinio Machado, contextualiza a apresentacao em
um texto retirado do flyer:

As dancas cantadas no século XIV eram chamadas de

virelais, segundo Machaut - Franca, com Dufay, mdsico

flamengo e que estudou na Itdlia, sendo embaixador do

reino francés na Itdlia (e tinha o papel de espiao

também, além de misico..), estas dancas se convertem em

chansons e tem o cardter de serem mais para se apreciar

do que dancar, em contrapartida se desenvolvem varias

formas de milsica vocal para serem dancadas também,

em algum momento.. ja no século XVI as Chansons sao

arranjadas para serem dancadas e tem o mesmo titulo

das cancoes que deram origem as dancas..(Machado, 2024)

0 espetdculo apresenta duas mimicas que ilustram cenas do
cotidiano do homem renascentista: uma com cavalos, imitando
o som dos cascos batendo no chao, e outra com lavadeiras,
simulando o ato de lavar roupas nas margens do rio Sena, em
Paris. O programa também inclui dancas em duo, tanto Tentas
quanto rapidas, além de dancas mais suaves e outras mais
animadas e saltitantes. Os sete ritmos apresentados tém

origem na Alemanha, Franca, Italia e Portugal.

1. Tanzen und Springen - Hans Leo Hassler (1601, Lustgar-
ten neuer teutscher Gesang

2.D’ Amours Je suis desheriteé - Claudin de Sermisy
(1538, Les Parangon des chansons, Tlivre 4)

3. Tu Gitana que adevinas - (Cancioneiro d’Elvas - Anoni-
mo, Portugal, séc. XV/XVI)

4. Testou minha ventura - (Cancioneiro d’Elvas - AnOnimo,
Portugal, séc. XV/XVI)

5. Tourdion - cancao de taberna politextual (Pierre Phale-
se, 1530)

6. A11 Lust und Freud (Hans Leo Hassler, 1601)

7. Belle, qui tiens ma vie (Pavane, Orchesographie, 1589)
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3. Era Renascentista: Cultura e Vestuario

A historiografia italiana elege o periodo renascentista
como o comeco da Idade Moderna (Baumgarthen, 2012). O
historiador Thomas Woods descreve a era como um momento de
ruptura com o passado medieval da sociedade, considerando a
época como o auge da Idade Média. Durante o renascimento areas
como a cultura e a arte ocupam um lugar de destaque maior,
se tornando objetos de estudo e apreciacdo, com importancia
equivalente a diversos outros campos 1intelectuais, Woods
defende tais afirmacdes no fragmento “é na Idade Média que
encontramos as origens das técnicas artisticas que viriam a
ser aperfeicoadas no periodo seguinte.” (2008. p. 119).

como surgimento e adifusaodopensamento antropocéntrico,
que substituiu o puritanismo cristdao pregado no inicio do
periodo, o individualismo e a Tiberdade se tornaram movimentos
populares refletidos nos trajes da época:

No momento em que valores da Renascenca, como por exemplo,
0 individualismo e o hedonismo, estavam se difundindo



em alguns Tocais da Europa, a cultura das aparéncias
passou a expressar uma retomada da sensualidade, pelo
reconhecimento da diferenca dos sexos, da valorizacdo
dos atributos corporais e da beleza individual. (Debom,
2018 p. 7-8)

As vestes clericais, que dominaram a silhueta
aristocratica durante o periodo medieval, foram gradualmente
abandonadas e se mantiveram exclusivas aos membros da Igreja.
Os homens passaram a usar calcdes curtos, meias justas,
giboes (semelhantes aos coletes contemporaneos) e camisas
de 1inho, conhecidas como chemises. Essas pecas visavam a
exibicdao intencional do corpo, utilizando enchimentos para
criar curvas ficticias como forma de demonstrar virilidade.
Nos trajes femininos, os decotes eram mais profundos, com
formas quadradas ou circulares, e as silhuetas eram marcadas
pelo uso de corsets com ponta em V. As saias tornaram-se mais
volumosas, sustentadas por estruturas como o farthingale.
Tanto o vestuario feminino quanto o masculino tinham como
objetivo acentuar as formas naturais do corpo: nas mulheres,
enfatizando o colo e o quadril, e nos homens, destacando os
ombros Tlargos.

Sobre a cultura de vestimentas da época, Duby comenta
“E dincontestavel que a beleza fisica contou cada vez mais
no decorrer destes séculos [final da idade Média] entre as
armas de que dispunha a identidade pessoal para afirmar-
se no seio do coletivo” (1990, p. 521). A paixao pela
aparéncia tornou-se uma necessidade na vida cotidiana. As
cortes passavam a observar atentamente os reis e nobres
mais poderosos, enquanto os ricos comerciantes adotavam os
padrdoes da nobreza. 0 novo se espalhava como uma forma de
afirmar prestigio e poder.

E dimportante notar que as diversas cortes europeias
exibiam variacoes de estilos. Com a 1implementacao das
navegacbes entre continentes, comerciantes e navegadores,
atuando em rotas asiaticas e pelo oceano, trouxeram para
a Europa seda, brocados, novas técnicas de tingimento,
especiarias, perfumes e joias inéditas. A moda italiana do
Renascimento, embora simples em design, utilizava tecidos
Tuxuosos, joias elegantes e cores vibrantes. Por volta de



1450, os vestidos femininos passaram a ser separados em
parte superior e saia, surgindo os primeiros corpetes. As
mangas, tanto para homens quanto para mulheres, eram bastante
elaboradas e bufantes. O comércio levou essa moda italiana
para paises como Franca, Alemanha e Inglaterra. Geralmente, a
moda renascentista inglesa era menos graciosa que a italiana
e menos exagerada que a alema. Durante os anos 1500, devido
as transacbes comerciais, a moda de um pais influenciava e
misturava-se com a de outros. Em 1550, as cortes inglesa,
francesa e espanhola adotavam uma versdao moderada da moda
alemda. Inglaterra e Espanha, competindo pelo dominio do
comércio maritimo, deslocaram a Tideranca italiana na moda.
0 “estilo espanhol” para mulheres, caracterizado por corsets
de couro, farthingales conicos (com origem em 1470 e popular
durante a era elizabetana) e anaguas elaboradas, tornou-se
moda em toda a Europa (Debom, 2018; Histéria da Moda, 2013).

3. Traje cénico para dancas

Para Dulce Aquino a danca é ‘“um processo semiodtico
de corpos em movimento. Sao realizadas, no espaco que
em geral chamam de espaco cénico, mudancas de estado
resultantes de variacdes cinéticas que propiciam efeitos
emocionais, psicologicos e estéticos” (2010, p.180), o autor
ainda descreve o processo como algo configurado que exige
extrema participacdao do cérebro tanto do dancarino quanto
do espectador, em que o dancarino realiza uma sequéncia
padronizada de movimentos intensos e o espectador percebe os
estimulos de forma neuronial.

Aquino diferencia as dancas feudais das renascentistas
da seguinte forma: “As dancas pré-classicas sao formas
coreograficas com base em um padrao de movimento com uma rigida
metrificacao de tempo e espaco. A metrificacdao encontrada
nas dancas renascentistas corresponde a uma utilizacdo da
ordem e da proporcao matematica na experiéncia sensorial”
(idem), tal afirmacao fundamenta a era renascentista como um
momento de desenvolvimento da danca, em que a mesma se torna



mais humana e sensorial, onde o dancarino passa a ser mais
consciente de seus movimentos. Segundo a autora, durante
esse periodo, as artes demonstraram que o olho humano era
confidvel e capaz de criar padroes Uteis e precisos.

Ainda no que diz respeito a percepcao do publico
em relacao a danca, Montanheiro comenta: “[o figurino]
participa intensamente da conexdao entre corpo e movimento,
principalmente por estar em contato direto com ambos, sendo,
assim, um elemento presente em toda a histéria da danca” (2021,
p. 5). Portanto, mais do que um simples elemento plastico,
em um espetaculo de danca, os trajes estao intrinsecamente
conectados aos movimentos realizados durante a coreografia.
Pode-se concluir que o figurino deve atuar como um meio de
comunicacao para o dancarino, sem impedir a execucao regular
de sua sequéncia.

Para Brustolin e vargas (2018), o figurino performatico em
danca abrange aspectos relacionados a arte, moda e inovacao,
criando uma comunicacao entre o espetaculo e o espectador
e desmistificando a subjetividade da obra em vestimentas
palpaveis. Assim, as pecas do figurino podem desempenhar
um papel de expressdao em uma performance de movimentos,
descrevendo o personagem, o local e a época em que a obra se
passa, além de outras informacdes relacionadas ao espetaculo.
A partir das representacodes refletidas no figurino, esses tracos
ndao precisam necessariamente ser comunicados verbalmente a
plateia.

O traje cénico perpassa as caracteristicas primitivas do
uso de uma roupa, atuando como parte essencial e integrando a
histéria a ser contada. As pecas funcionam como um material
de apoio para quem o usa, concretizando 1ideias escritas
em roteiros e tornando tridimensional o personagem a ser
interpretado, com fidelidade em personalidade, tracos e
trejeitos. Assim, Abrantes discorre: “0Os figurinos evidenciam
uma dimensao e uma funcao na caracterizacao de tipos e
personagens. Eles sdao capazes de integrar e diferenciar, de
excluir ou acentuar comportamentos, conceitos e ideologias”
(2001, p. 15).



Além de transmitir especificidades de um personagem, o
figurino também age de forma norteadora se tratando do periodo
em que a obra a ser interpretada ira se passar, Castro e
Costa confirma tal aspecto no fragmento:

o figurino tem o papel de mostrar que a narrativa se
passa em determinado recorte de tempo, seja este certo
periodo da histéria (presente, futuro possivel, passado
histérico etc.), do ano (estacdes, meses, feriados), do
dia (noite, manhd, entardecer) e pode também demonstrar
a passagem desse tempo. (Castro e Costa, 2010, pg. 83)

Assim, a partir de uma analise histérica da indumentaria,
€ possivel 1inserir diversos fragmentos de épocas e datas
especificas no traje a ser usado, tornando a experiéncia do
espectador mais imersiva.

Menézes relata que o surgimento da importancia da roupa
em momentos de danca surge no inicio do século XIv “a
preocupacdao com a vestimenta a ser usada nos bailes mais
importantes dos acontecimentos das nobrezas das cidades-
estados italianas e durante a monarquia francesa, é um fato
marcante na histéria” (2016, pg. 7), a autora porém estuda
a moda como objeto do espetaculo apenas a partir do século
XVII, com o surgimento da belle danse e do ballet de cour?,
em que os figurinos sao descritos como uma representacao da
sociedade francesa do século. Ainda sobre esse periodo,
a autora descreve a falta de preocupacdao na época com a
ergonomia das pecas usadas pelos dancarinos, o traje de danca
pioneiro tinha o desconforto como principal caracteristica
por refletir a sociedade e hierarquia, o figurino feminino é
retratado como:

saias pesadas que arrastavam pelo chao, usadas por cima
de combinacées e cobertas por mantos e aventais, os
rigidos corpetes e espartilhos que contribuem para a
Timitacdo dos movimentos, em prol da retilinea postura
vertical. (Menézes, 2016 pg. 9)

1 A Ta belle danse prescrevia uma forma de danca associada a nobreza,
marcada por uma disciplina rigorosa e pela énfase na elegancia e
ordem, sem grande complexidade técnica. 0 ballet de cour, por sua vez,
reforcava o poder da corte e do rei com uma estética barroca, suntuosa
e dramdtica, destacando-se pelas dancas elaboradas e o efeito visual.
Ambos os estilos, originados no Renascimento, tinham como objetivo
afirmar as hierarquias sociais e o status da nobreza, reforcando as
normas da corte (Homans, 2012. p. 57).



Dessa forma, considerando os aspectos necessarios
para que um figurino performatico de danca nao interfira nos
movimentos a serem realizados e as funcdes dos trajes cénicos
como norteadores, verificou-se a necessidade de adaptacodes
relacionadas a ergonomia do figurino desenvolvido. Isso é,
especialmente 1importante neste caso, pois representa um
contexto histérico em que a vestimenta classica utilizada para
a performance nao favorecia a movimentacdo dos dancarinos.
Assim, é essencial garantir que as caracteristicas do periodo
e do local nao sejam negligenciadas durante o processo de
adaptacao do figurino para a danca.

4. Métodos e procedimentos

A complexidade e a abrangéncia do projeto possibilitaram
a adocao de varias metodologias, todas alinhadas para
garantir um referencial eficiente. Buscando cumprir os
objetivos descritos neste artigo um dos métodos empregado
foi a pesquisa bibliografica e iconografica aplicada a técnica
de experimentacao para o desenvolvimento e concretizacao dos
trajes. Os procedimentos experimentais foram referentes a
pesquisas de modelagens planas condizentes com o espetaculo
de danca e época que se passa, além do estudo feito em zero
waste, visando desenvolver a sustentabilidade e o conforto
com pecas adaptadas para os dancarinos.

Durante o processo de criacao dos trajes foi aplicado o
método agrupamento de trés métodos desenvolvidos por Sobrinho
(2021, p.184). 0Os trés métodos foram agrupados em 4 eixos
tematicos:

® Eixo 1 - orientacdes gerais do projeto - considerando
as opcdes estéticas, estilo de direcao, impacto visual da
obra, recursos financeiros e reunides com a direcao;

® Eixo 2 - conhecimentos técnicos para materializacao
- relacao do figurino com a iluminacao e cendario, pesquisas
téxteis, aquisicdao de material, relacao com elenco (medidas,
fotos, ensaios), mao de obra assistente, outras formas
de obtencdao de figurino (levantamento em brechés, acervos
de outros figurinos), desenhos projetuais, mapeamento das
necessidades técnicas do figurino;



@ Eixo 3 - pesquisas documentais, bibliograficas e
iconograficas - estudo sobre pesquisas tedricas; e

® Eixo 4 - estudo do texto narrativo - leitura do texto
e suas indicacdes, elementos da narrativa, decupagem, perfil
psicoldégico das personagens e aspectos que o figurino pode
mostrar em cena.

Durante o periodo de concepcao das pecas, também foram
considerados alguns pontos da metodologia desenvolvida por
Goncalves e Epifanio (2012) da seguinte forma:

® Pré-projeto: Analise da narrativa, necessidades
técnicas, decoupage, perfil psicoldégico dos personagens,
pesquisa bibliografica, pesquisa téxtil-Medidas e imagens do
elenco e reunides de diretrizes;

® Projeto: Cruzamento de informacbes, painéis
iconograficos e geracao de alternativas;

° Pré-producdao: Orcamento de custos, compras de
materiais, mao de obra, tecnologias e organizacao de
planilhas; e

® Producao: Materializacao, prova de figurino e ajustes.

Todos os métodos foram empregados com o 1intuito de
organizar o trabalho desenvolvido em equipe, visando aprimorar
a criatividade e a produtividade dos extensionistas envolvidos
no projeto, para que o trabalho fosse finalizado de forma
satisfatéria. Um cronograma foi estabelecido para garantir
que os trajes fossem concluidos a tempo, contemplando um
periodo de 4 meses, desde a escolha da equipe executora até
a entrega dos trajes.

5. Resultados

Seguindo os métodos descritos. Baseando-se em pesquisas
histéricas bibliograficas e iconograficas, referentes as
partituras das mlsicas que seriam executadas durante o



espetdaculo, foi elaborado um moodboard (Figura 2) com o
intuito de orientar a criatividade e assegurar a fidelidade
no design dos trajes femininos e masculinos, seguindo a
narrativa e o conceito pretendido como guia.

Figura 2 - Moodboard - painel -iconografico de referéncia para o
desenvolvimento do figurino

Fonte: Autoria proépria, 2024

Do painel de inspiracdo foram extraidas formas, volumes
e cores que transmitiam o modo de vestir nos bailes das
cortes do século XVI e XVII. Assim, a partir de discussodes
do grupo, foram desenvolvidas geracdes de alternativas de
trajes para representar o casal de dancarinos renascentistas.
Foram desenhadas 3 propostas de 1looks femininos (figura
3) e 3 masculinos (figura 4). Levando em consideracao os
aspectos estéticos, narrativos e performaticos, associados
a capacidade dos extensionistas e o cronograma de producao.
A equipe executora optou pelo traje feminino 3-b e o traje
masculino 4-c.



Figura 3 - Geracao de alternativas femininas - desenvolvimento de trés
croquis para o figurino feminino

Fonte: Autoria prépria, 2024

Figura 4 - Geracao de alternativas masculinas - desenvolvimento de trés
croquis para o figurino masculino

(b)

Fonte: Autoria prépria, 2024

ApOs a escolha dos modelos, a pesquisa de materiais foi
realizada de acordo com o orcamento proposto pela direcao
artistica do espetaculo. Os aderecos foram confeccionados com
materiais doados pela comunidade empresarial de Apucarana.
Para o desenvolvimento da modelagem foram observados os



aspectos do conforto ergonomico por meio da movimentacao
dos usuarios e as medidas corpéreas foram aferidas para
um ajuste perfeito das vestimentas. Algumas adaptacdes em
relacao a proposta desenhadas precisaram ser realizadas em
decorréncia do caimento do tecido.

A primeira peca a ser materializada foi a chemise
masculina, utilizada sob o gibdao, confeccionada em tricoline
branco. Durante o levantamento iconografico do design e do
processo de confeccdo da camisa, observou-se que o modelo
tradicional consistia em segmentos de retangulos encaixados
na largura do tecido, conforme mostrado na figura 5-a. Ao
analisar como as camisas eram cortadas neste estilo, foi
possivel identificar a viabilidade da aplicacdao do conceito
zero waste. Esse conceito integra o processo criativo com
as etapas de modelagem e encaixe dos moldes para o corte do
tecido, visando reduzir custos e eliminar residuos téxteis
durante a criacao e modelagem da camisa barroca (Italiano et
al., 2022, p. 205).

Figura 5 - (a) Modelagem de uma camisa masculina (b) Modelagem da camisa
zero waste
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Fonte: Autoria proépria, 2024

Dessa forma, foram calculados os retangulos que caberiam
em um tecido de tricoline com largura de 160 cm e comprimento



total de 176 cm, adequado para o tamanho do misico. Os
componentes da camisa foram desenhados em retangulos com
as seguintes dimensOes: duas partes de 58 x 70 cm para as
mangas; uma parte de 90 x 176 cm para o corpo; uma parte de
46 x 20 cm para a gola; duas partes de 12 x 12 cm para a cava;
duas partes de 8 x 46 cm para os punhos; e duas partes de 12 x
12 x 17 cm para os ombros, conforme ilustradas na figura 5-b.

Na reproducao do traje masculino, a técnica de
modelagem utilizada foi adaptada da alfaiataria moderna
para proporcionar conforto e praticidade ao dancarino. O
gibdao partiu da modelagem de um colete fechado, a peca
foi confeccionada em jacquard azul brocado, foram inseridos
ilhés, uma amarracdo e aviamentos na barra para efeitos
estéticos (figura 6). A capa seguiu o padrdao do colete,
sendo confeccionada no mesmo material, com aplicacdes de
aviamentos e franjas na barra, visando a movimentacao da
peca durante a performance. Para a calca curta foi utilizada
helanca, de um tom parecido com o azul do restante do look.

Figura 6 - (a) Processo de confeccao do colete (b) Resultado do colete e
camisa zero waste

() (b)
Fonte: Autoria proépria, 2024



Como acessorio foi construida uma boina em veludo
azul com aplicacdées feitas a mao (figura 7). Priorizando
a mobilidade do artista durante as performances, as pecas
foram confeccionadas com folga para conforto e elasticos,
permitindo adaptacao e 1liberdade de movimento durante a
apresentacao. O look final pode ser observado na figura 10.

Fi

Fonte: Autoria prépria, 2024

Para o traje feminino, visando a comodidade da dancarina,
a equipe optou por ndao incluir estruturas rigidas na saia,
utilizando uma modelagem godé completa e duas saias: uma
em tecido jacquard azul claro brocado e uma sobre saia com
uma fenda frontal em crepe 100% viscose azul claro (figura
8), o objetivo foi criar uma parte inferior volumosa, porém
Teve. Apesar das precaucdes em relacao ao conforto, foi
desenvolvido um corset em cetim azul, empregado no traje
apenas para efeito estético, ndao sendo utilizado de forma
que comprometa a movimentacao em cena.



Figura 8 - Processo de corte de uma das saias godé

Fonte: Autoria proépria, 2024

Sob o corset foi desenvolvida uma blusa com duas
mangas, uma comprida, confeccionada em jacquard azul claro
e sobre ela uma bufante em organza cristal azul claro. No
decote da blusa, foi construida uma composicao de jacquard
brocado, viscose e aviamentos que remete a silhueta dos
trajes renascentistas. Para garantir a estruturacao da peca,
o tecido foi entretelado, deixando a estrutura mais firme
porém confortavel (figura 9). Como acessorio feminino foi
construida uma coroa em jacquard brocado com aplicacoes de
pérolas. O traje final pode ser observado na figura 10.

Figura 9 - Processo de construcao da blusa feminina
N

Fonte: Autoria proépria, 2024



Figura 10 - (a) Resultado final dos trajes (b) Dancarinos durante o
espetaculo

()
Fonte: Autoria prépria, 2024

6. Consideracoes finais

A parceria com a Divisao de Musica da Universidade
Estadual de Londrina ofereceu uma oportunidade valiosa para
aplicar na pratica os conhecimentos adquiridos durante o
curso de Design de Moda da Universidade Tecnolégica Federal
do Parana - Campus Apucarana. A colaboracao interdisciplinar
entre estudantes, professores e membros da comunidade local
revelou-se nao apenas uma abordagem eficaz, mas também uma
fonte de enriquecimento para todos os envolvidos. Ao longo
do projeto, observou-se a troca de ideias, a sinergia entre
diferentes habilidades e a formacdo de vinculos que transcendem
as fronteiras tradicionais do ensino e da aprendizagem.

Assim, o trabalho desenvolvido promoveu a 1integracao
cultural entre as universidades, por meio da producdao de um
traje cénico que sera incorporado ao acervo do Neuma Ensemble
Universitario de Mldsica Antiga da Universidade Estadual de
Londrina. As atividades que culminaram na criacao dos trajes
apresentaram aos universitarios extensionistas uma nova
area de atuacao, a producao de trajes cénicos, nao abordada



diretamente nas disciplinas do curso. A experiéncia também
possibilitou a aplicacao interdisciplinar dos conhecimentos,
envolvendo pesquisa sobre trajes histéricos e sua adaptacao
para a danca, a implementacdao de métodos modernos de modelagem
e 0 uso consciente dos recursos com base nos conceitos de
zero waste.

Diante disso, a construcao de trajes para danca
renascentista resultou na valorizacao da diversidade
cultural entre os participantes do projeto ao colaborar
com um grupo de musicos especializados na reproducao de
misicas renascentistas. Esse trabalho contribuiu para o
desenvolvimento sustentavel da cultura e do aprendizado,
ajudando a proteger e preservar o patrimonio histérico e
cultural e permitindo que os participantes conhecessem e
apreciassem aspectos de uma cultura que ja nao existe mais.
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Capitulo 12

BIBLTOTECA DE ALEXANDRTIA COLONIAL:
AS FONTES QUE NAO CONHECEMOS

Colonial Alexandria Library:
the sources we don’t know

Gil, Maria Celina; PhD; Unicamp; mcelina@unicamp.br

1. Introducao

Para aqueles que sao biblidfilos ou simplesmente pessoas
cujos maiores interesses constituem conhecer Tlivrarias e
sebos, o nome da biblioteca mais famosa da histéria ocidental
€ bastante conhecido: a Biblioteca de Alexandria. Sao poucos
0Ss registros sobre ela e nem todos sao confiaveis. Muitos dos
registros sao, segundo Bagnall (2002), fruto de um *“sonho”
dos pesquisadores: um sonho de grandeza acerca de um espaco
sobre o qual pouco sabemos. E justamente a partir do artigo?!
do autor supracitado que nascem as informacdoes que trazemos
aqui sobre esse famoso local.

O que rezam as lendas - ou os mitos — é que a Biblioteca
teria sido fundada no inicio do século III a.C., na cidade
de Alexandria, no Egito, terra que também abrigava uma das
Sete Maravilhas do Mundo Antigo, o Farol de Alexandria. Essa
Biblioteca conteria em si as grandes obras dos pensadores
e poetas de entao, como Homero, Sécrates, Platdao, e tantos
outros que nos acostumamos a ler nas aulas de filosofia e
Titeratura, aqui mesmo, no Brasil.

1 BAGNALL, Roger S. Alexandria: Library of Dreams. Proceedings of the
American Philosophical Society, Vol. 146, No. 4 (Dec., 2002), pp.348-
362 Disponivel em <http://www.jstor.org/stable/1558311> Acesso em 10
set. 2024.



Algumas teorias, porém, dao conta que a biblioteca
tinha um propodsito de fazer frente a biblioteca da cidade
de Atenas. Supostamente construida durante o governo de
Ptolomeu II, a Biblioteca de Alexandria seria uma biblioteca
tao grande e tao completa quanto aquelas que s6 existiam
no Império Grego - majoritariamente no continente europeu.
Por isso, ela deveria ter “todos os Tlivros do mundo”, além
de contar com estudiosos dedicados a traducao de obras
egipcias, persas, hebraicas, dentre outras de idiomas que
ndao passaram para a histéria como aqueles que deram origem
a filosofia.

0 final da Biblioteca também é bastante conhecido. Ela
teria sido consumida por um incéndio sem precedentes, fazendo
com que todo aquele conhecimento acumulado fosse perdido.
A causa do incéndio também nao é consenso. Bagnall (2002)
menciona em seu artigo algumas ideias mais comuns entre
pesquisadores do tema. Segundo ele, muitos afirmam que o
incéndio ndao teria sido proposital, ou seja, que a intencao
ndao era e nunca foi a destruicdo de um conhecimento ancestral;
o incéndio seria um dano colateral. Quando Julio César
invadiu Alexandria, ele teria ordenado que seus subordinados
incendiassem a frota egipcia no porto. O fogo, porém, teria
se alastrado e acabado por consumir a Biblioteca. Ainda
segundo Bagnall (2002), outro tedricos dao conta de que teria
sido cCalifa Omar, durante a ocupacdao arabe, o responsavel
por queimar a biblioteca - talvez numa tentativa de eliminar
todo aquele conhecimento.

O autor aponta inumeros tedricos que se filiam a alguma
dessas hipoteses em seu artigo. Porém, o principal a se
destacar é que podemos escolher qual versao acreditamos,
pois, como aponta Bagnall (2002, p.356), as teorias fazem
sentido a partir do nosso proéprio olhar: somos anti-cristaos
ou anti-mulcumanos? Em quem iremos colocar a culpa sobre o
ataque aos conhecimentos? Quem 1iremos responsabilizar por
todas aquelas obras que nunca teremos a chance de conhecer?

Esse, porém, ndao é um texto exatamente sobre a Biblioteca
de Alexandria - ainda que possa ser também um texto sobre
bibliotecas, em alguma medida. Esse é um texto sobre museus,



trajes de cena e atitudes decoloniais na criacdo artistica.
No processo de elaboracao de um traje de cena, é comum
que busquemos em museus e livros dedicados a histéria da
indumentaria por informacdées que nos inspirem a construir
a visualidade desejada. Por vezes, produzir trajes sobre
culturas, povos e tempos especificos pode ser um desafio, uma
vez que frequentemente nao ha fontes primarias, ou seja,
trajes remanescentes, fazendo com que o artista precise
se basear em representacdoes pictéricas e escultdricas que
indiquem aquilo que os povos usavam.

Porém, quando Tidamos com trajes dos povos originarios,
tanto da América Latina quanto de Africa, esbarramos em um
problema que antecede a presenca ou nao de fontes: a maneira
como os sistemas coloniais lidaram com a arte produzida por
esses povos. Para além do fato de que pessoas pertencentes
a essas culturas foram sistematicamente apagadas das artes,
se nao representadas de maneira estereotipada nas pinturas
e esculturas, ha o fato de que muitos museus nao apresentam
informacbes aprofundadas sobre as pecas de sua colecao.
“Autoria desconhecida” e “local de coleta ou data de producao
incertos” sao 1informacdes frequentes nas obras vindas de
povos de fora da Europa, principalmente do Sul Global.

HAa toda uma quantidade de informacdo e conhecimento que
nés jamais teremos acesso por conta da postura colonizadora
diante das producdes artisticas e culturais desses povos.
Simbolicamente, ndés ja vivemos o nosso proprio incéndio da
Biblioteca de Alexandria.

Nosso objetivo nesse texto é discutir, especificamente,
0 acesso a colecOes de arte produzida no continente africano
e como essas obras foram arquivadas e disponibilizadas
ao publico. Acreditamos que a producdao de trajes de cena
que nao se pautem em esteredtipos e preconceitos parte
principalmente de uma pesquisa inicial que se baseie em
fontes de arquivos cuidadosos e respeito a ancestralidade dos
povos em questdo. Esperamos com esse texto chamar a atencao
para alguns problemas possiveis com os quais os artistas
do traje podem esbarrar, essencialmente, a necessidade de
desviar da armadilha de tratar ‘“arte africana” como algo



Unico, sem particularidades, além da importancia de combater
a expectativa de estaticidade da arte produzida no Sul
Global, como se as producbes artisticas tivessem se mantido
inalteradas nos UuUltimos séculos e que, somente sob essa
condicao, elas seriam “legitimas” ou “verdadeiras”.

0 que defendemos aqui é que a escolha de onde buscar
fontes para a inspiracao de seus trabalhos é, por si so,
um ato politico. Esperamos que as reflexbes sobre arte que
trazemos aqui, ainda que nao sejam em sua maioria discussoes
sobre traje de cena em si, possam colaborar com um olhar mais
atento sobre nossas producbées, mantendo em vista a histéria
dos objetos que usamos para nos inspirar em nossas criacoes.

Optamos, para fins de aprofundamento, em realizar um
recorte sobre Arte Africana. Partimos principalmente dos
estudos sobre colonizacao de Franz Fanon, das andlises sobre
histéria da arte em Africa de J. vansina e de Frank willett,
e das propostas de reforma dos museus a partir de uma
perspectiva decolonial de Francoise Vverges.

2. 0 que é arte africana?

Para pensarmos nosso trabalho como artistas da cena na
producao de trajes que remetam ao continente africano, é preciso
primeiro pensar sobre metodologias de trabalho. Normalmente,
quando vamos produzir um traje de cena de algum momento
histérico ou localizacdo geografica especifica, nos voltamos
aos livros e museus para nos trazerem inspiracdes. Essa é uma
pesquisa que nem sempre pode contar com fontes primarias, ou
seja, nem sempre ha nos museus trajes ‘“reais”, aqueles que
de fato pertencem a determinado periodo ou local. Por fisso,
muitas vezes precisamos nos voltar para as representacdes dos
trajes que buscamos recriar.

As fontes iconograficas sao ainda uma das principais
fontes na hora da pesquisa para criacao de trajes de cena.
Pinturas, desenhos, ilustracdes, esculturas e outras obras de
arte podem dar pistas sobre como um traje era em determinada
época. Este pode ser, porém, nosso primeiro problema na criacao



de “trajes africanos”. Se dependemos das obras pintadas por
europeus sobre o continente africano, nosso olhar ja esta
automaticamente contaminado pelos preconceitos e esteredtipos
das pessoas que produziram tais obras. E eles eram muitos.

Os paises que se formaram a partir da colonizacao -
tanto a primeira onda, com as grandes navegacdes, quanto
a segunda, no século XIX - eram encarados de mudltiplos
modos pelos europeus: medo, curiosidade, deslumbramento,
surpresa etc. Por vezes, pintores europeus sequer tinham
estado pessoalmente nas cold6nias e contavam com relatos
de viajantes para lhes contarem tudo sobre esses locais.

0 que parece ser uma estratégia mais 16gica na busca de
uma representacdo fidedigna de trajes do continente africano
é partir da prépria Arte Africana como fonte de inspiracao.
Aqui, porém, nos vemos diante de mais uma pergunta: como
definir, afinal, o que é arte africana?

Uma pergunta cuja resposta é complexa, devido a prépria
complexidade de tentar resumir um continente todo em um
estilo artistico uUnico. Arte Africana, de maneira Unica e
uniforme, ndao existe. O continente africano possui mais de
30 milhdes de km? e estima-se que sua populacao atual seja
superior a um biThao de pessoas, distribuidas em 54 paises,
pertencentes a quase 500 grupos étnicos diferentes, falando
no minimo 35 idiomas diferentes.

Se quiséssemos equalizar arte africana sob uma Unica
definicao, teriamos que afirmar que as obras de arte produzidas
no Egito, por exemplo, sdo iguais aquelas produzidas na
Etidépia, o que é, evidentemente, absurdo. Seria o mesmo que
afirmar que a arte produzida em todos os paises da Europa é
exatamente igual, generalizacao que jamais nos é permitida,
visto que, quando estudamos o periodo do Renascimento, por
exemplo, nos é esmiucada a diferenca entre as producodes
italianas e holandesas.

Talvez as Unicas generalizacdes que se possa produzir
com certeza sejam aquelas que fazemos sobre a artesania
ao redor do mundo: o0s principais materiais usados eram
aqueles que estavam disponiveis nas regides em que 0S grupos



produtores se encontraram. Assim, evidentemente sera mais
comum que se encontrem conchas ou bluzios em obras produzidas
por grupos Tlitoraneos, bem como serda mais comum que povos
que vivem a beira de rios produzam obras e argila com mais
facilidade. Isso se repete em civilizacbes do mundo todo e
é particularmente perceptivel no artesanato, frequentemente
realizado a partir de materiais naturais locais.

No Brasil, temos algumas referéncias imagéticas que
nos remetem a uma certa ideia de arte africana: pensamos
principalmente em mascaras, esculturas, pinturas e modificacoes
corporais, além de tecidos. Essas referéncias podem partir
de muitos Tlugares, inclusive dos grupos étnicos especificos
que foram trazidos para o Brasil na diaspora. Nao temos como
precisar se dentre as pessoas que foram trazidas de maneira
forcada para nosso pais durante o longo periodo de escravidao
havia artistas. Nos parece mais do que Tégico, que sim. E
ainda que este nao fosse seu oficio anterior, se ao chegar
no Brasil, alguém esculpe uma obra, constréi um instrumento
musical ou mesmo cria um traje, essa pessoa nao é um artista?

Mas como “Africa” pode se tornar algo particularizado
se muito da meméria do continente foi apagada com o processo
de colonizacdao? Mesmo para brasileiros é, frequentemente,
impossivel saber com certeza qual é a origem de sua familia,
de que parte do continente vieram ou a que grupo étnico seus
antepassados pertenciam. Uma preocupacao que os descendentes
de europeus, que se esforcam para adquirir cidadania de algum
pais de onde vieram seus antepassados, nao tém. Certidoes de
nascimento e casamento de mais de um século sdao encontradas
em cUrias e cartérios, mas apenas quando se é de familia
originaria do Norte Global.

Sera que poderiamos nos valer, entdao, de uma Histéria da
Arte Africana, que contemple suas transformacdées temporais
e particularidades geograficas, analisando o surgimento de
técnicas e artistas fundamentais. Idealmente, sim, porém o
campo da Historia da Arte Africana também ainda nao é tao
aprofundado quanto o da arte europeia. Ao analisar esse
fenomeno, vansina (1999) aponta:



A histéria da arte das tradicdes regionais africanas,
contudo, ainda estd na sua infancia. Existem varias
razoes, dentre as quais a mais preocupante é que apenas
uma pequena fracdo da arte sobreviveu, em comparacao
com a massa que ja existiu. (...) A principal razao
para a falta de interesse pela histéria destas artes
foi simplesmente o desenvolvimento aleatério do campo
da “arte africana” e as circunstancias que rodearam a
“descoberta” na Europa de que Africa tinha uma arte.

Durante um Tongo periodo, o estudo das artes regionais
em Africa esteve contido nas expressdes de uma resposta
estética ocidental, como se fosse uma maravilha da
natureza ou de um terreno exterior, um espécime exético
na galeria de imagens visuais da Europa. Mais tarde,
estudantes mais sérios voltaram-se para a determinacao
do estilo e da posicdo da obra de arte no seu meio
social e cultural, mas - salvo algumas excecbes — sem
considerar qualquer escala de tempo (...). (vansina,
1999, p. 04, traducdo nossa)

Ha, portanto, para o autor, um traco que fundamenta esse
desinteresse na construcdao de uma Histéria da Arte: nada
daquilo era sequer considerado arte para que fosse analisado
a partir de uma perspectiva histéorica. Se entendemos, de
acordo com uma perspectiva europeia, que a arte é uma resposta
as questoes da sociedade, sendo capaz de dialogar com seu
tempo, representa-lo e, até mesmo, modifica-To, teriamos que
admitir que aquelas pecas produzidas pelos povos colonizados
eram dotadas de funcado social.

willett (2021) aponta que, por muito tempo, se acreditou
que arte africana fosse puramente religiosa, excluindo a
ideia de uma producao de “arte pela arte”, ou seja, de uma
arte cuja uUnica funcao fosse a fruicao estética. Ainda que
por muito tempo a arte europeia também tivesse uma funcao
primordialmente religiosa - basta que pensemos nas obras de
arte do longo periodo medieval - o autor aponta que essa
distincdo foi wusada como uma prova de superioridade da
arte europeia. Willett desmonta essa ideia a partir de um
conhecido exemplo, os Bronzes de Benin:

Na sociedade ocidental, quando os criticos falam em
‘arte pela arte’, estao falando do artista que produz
um objeto cujo valor é intrinseco, que ndo visa instruir
ou edificar, um produto no qual o artista concentrou-
se exclusivamente na solucdo dos problemas artisticos



de composicdo, cor e forma. O conteldo da obra de arte
é secundario a essas consideracdes. O produto final,
contudo, possui uma funcdo social adquirida - pode
ser usado para decorar uma sala ou servir como simbolo
de status. (...) Da mesma forma, a arte tradicional
africana tem seus propdsitos sociais, mas existem alguns
produtos cujo propdsito ndao é claramente definido. Os
fons da Republica do Benim (ex-Daomé), por exemplo,
fazem esculturas em Tatdo de animais e de pessoas
trabalhando ou em cortejos que nao possuem qualquer
intuito religioso ou didatico. Sdo produzidas pelo
latoeiro para serem objetos belos e, nesse sentido,
devem ser consideradas exemplos de ‘arte pela arte’.
(willet, 2021, p. 176)

A bem da verdade, existia aqui uma funcdo social
importante e que é bastante presente na arte até hoje: o status.
A técnica da fundicao em bronze, que por vezes chegava a ser
ornamentada com pedras preciosas, era reservada a pessoas cuja
posicdo hierdrquica na sociedade era mais elevada. Nao parece
um acaso que os famosos Bronzes de Benin tenham sido fruto de
interesse por parte dos europeus.

A cidade de Benin, atualmente na regiao da Nigéria, de onde
se originam as obras em questao, foi invadida pelos militares
britanicos em 1897. Na ocasido, muitos objetos foram saqueados
dos palacio, sendo que alguns chegaram mesmo a ser vendidos
para pagar custos das viagens. As pecas restantes foram levadas
a Londres e foram consideradas muito surpreendentes. Ricamente
trabalhados, os bronzes demonstravam um avancado trabalho de
metalurgia; fato que surpreendeu os europeus, acostumados a
pensar o continente africano como um lugar “primitivo”.

Houve grande 1interesse pelas pecas, 1inclusive entre
artistas, que se inspiraram nas linhas e formas das obras
saqueadas para o surgimento do pensamento modernista nas artes.
Boa parte dos Bronzes ficaram de posse do Museu Britanico, em
Londres; outros, foram distribuidos em outros museus da Europa.

No ano de 2022, o governo alemao devolveu a Nigéria alguns
Bronzes que estavam em sua posse’. A atitude, considerada
bastante simbdélica na época, indica um reconhecimento dos

2 Noticia disponivel em < https://agenciabrasil.ebc.com.br/
internacional/noticia/2022-12/alemanha-entrega-nigeria-20-bronzes-de-
benin> Acesso em 10 set. 2024.



saques perpetrados pelos colonizadores e suas consequéncias.
Essa atitude, ainda que tenha encontrado pares nos Gltimos
anos, ainda é rara. A verdade é que muito da arte africana
ainda se encontra fora do seu continente de origem.

3. Onde encontramos arte africana?

willett (2021) aponta em sua obra Arte Africana que
poucos objetos foram levados para a Europa nos primeiros
séculos de colonizacao, pois o interesse dos europeus estava
muito mais voltado para a exploracdao de bens materiais e
recursos naturais. Quando obras eram Tlevadas, porém, isso
era feito com o objetivo de demonstrar a superioridade
europeia:

(...) durante as tentativas de administrar diferentes
regides da Africa, reuniu-se uma determinada quantidade
de obras que foram enviadas a Europa, frequentemente
como exemplos de praticas bdrbaras a fim de estimular o
apoio as sociedades missiondrias. (Willett, 2021, p.96
e 97)

Alguns dos museus com maiores colecdes de arte africana
no mundo hoje se Tocalizam na Europa e essas obras foram
majoritariamente levadas para o continente em processos de
saque e invasao na segunda onda de colonizacao do século
XIX. Eu gostaria de pedir licenca aqui para fazer um breve
relato pessoal: minha ida ao Museu Britanico.

Eu estava fazendo meu Doutorado Sanduiche na Italia nos
anos de 2022 e 2023 e eu precisava visitar algumas pecas que
ficavam no Museu Victoria and Albert, em Londres. Eu tenho
uma amiga que mora em Londres ha uma década e eu resolvi ficar
uns dias na casa dela. Como brasileira e imigrante, eu nao
tinha dinheiro, entao eu busquei quais eram as possibilidades
de turismo gratuito no meu fim de semana de folga. O Museu
Britanico é um museu gratuito em Londres e ele abriga uma
das pecas que eu, formada em Letras, tinha mais vontade de
ver ao vivo: a Pedra da Roseta, obra que permitiu a traducao
dos hierdéglifos para o grego. Mas o museu é muito mais do



gue 1isso.

A experiéncia desse tipo de museu é muito diferente
para nés que nascemos em um pais que é uma coldnia. Nossos
museus sdao muito diferentes dos ditos “museus universais”,
frutos do pensamento europeu iluminista no século XVII. Nesse
periodo, colecbdes particulares foram doadas a universidades
e 0S primeiros museus do tipo criados na Europa recebiam
essas colecdoes. O Museu Britanico foi fundado em 1759, com
o foco de ser um museu publico.

O ITuminismo era um movimento filoséfico e intelectual que
visava olhar para o mundo a partir de uma perspectiva racional.
A disseminacdo de conhecimento, portanto, seria fundamental
para a transformacao da sociedade. O Museu Britanico foi
fundado a partir dessa ideia. Ele se iniciou com a colecao
de Hans Sloane, um médico britanico que coletava objetos
em suas viagens nas Colonias das Indias Ocidentais. Ele
trouxe objetos que na época foram considerados etnograficos
e arqueologicos.

Os museus pensados nesse momento construiam uma ideia
de cronologia, de progresso, na sua expografia. As obras eram
expostas de modo a construir uma nocao de evolucao, das
civilizacdoes menos para mais desenvolvidas. Assim, para que
se chegasse a arte da antiguidade classica, era preciso que
se passasse pelas obras primitivas: as obras egipcias ou de
outras civilizacdes orientais e do continente africano.

Por 1isso, quando entramos no Museu Britanico somos
Tevados imediatamente para obras da Mesopotamia; entao Egito
e, finalmente, Grécia Antiga. Salas de arte africana e indiana
também se sucedem, indicando uma multiplicidade surreal de
obras e origens. Mas é muito dificil ndao sentir desconforto.
Nao sao apenas objetos que estdao expostos la. Sao prédios
inteiros, templos e baixos relevos deslocados de seus locais
de origem. E um museu chamado “britanico” cujas obras sao
tudo, menos britanicas.

Quando estive 1la, percebi também uma tentativa nas
placas de Tlegitimar a colecdao. E comum que o texto de
apoio a obra explique como aquela peca chegou até o museu.



Normalmente, um “presente” ou uma “negociacao” entre algum
explorador e um governante local. Além disso, parece haver
frequentemente uma sugestdo de que os paises nao seriam
capazes de preservar ou conservar suas obras de arte, e
gque a permanéncia dessas obras no Museu Britanico seria a
garantia de que essas obras poderiam sobreviver.

Essa ida ao Museu Britanico foi responsavel por me
trazer também o questionamento sobre pesquisa para a criacao
de trajes de cena que exploramos aqui. Tendo em vista toda
essa situacao, por mais que o museu conduzisse pesquisas
profundas sobre suas obras e contivesse uma multiplicidade
grandiosa de itens, qudao ética é a pesquisa que baseamos em
Tocais que sao fruto de saques? Sera que essa é a nossa Unica
possibilidade diante da presenca massiva dessas obras longe
de seus locais de origem?

outro problema que frequentemente se percebe é que nao
houve preocupacao com a producao de um arquivo de informacoes
sobre as pecas que respeitassem sua origem, autoria ou
significado social. Isso pode estar ligado ao fato de que,
para o colonizador, aquilo que estava sendo Tlevado nao
poderia ser considerado hierarquicamente equivalente as suas
proprias producdes artisticas.

Aqui se adiciona um problema ainda mais complexo quando
falamos da notacao sobre obras de origem africana: ha um
ideal europeu de que a arte é “assinada”. No contexto da arte
europeia, a autoria se torna gradativamente uma questdao de
importancia maior. Principalmente a partir do Renascimento,
ha uma valorizacao cada vez mais forte do reconhecimento do
nome do artista que criou a obra. Isso se relaciona com uma
apelo cada vez maior a individualidade e, eventualmente, a
ideia do artista como um génio, dotado de um dom.

vogel (1999), porém, vai apontar que a ideia de que
uma obra de arte deveria obrigatoriamente ser assinada é
essencialmente europeia, principalmente quando falamos de
obras feitas para contextos religiosos:

Essencialmente, o préprio conceito de autoria na
arte africana (e nas tradicOes artisticas romanas,



medievais e na maior parte das tradicdes artisticas
mundiais) difere da ideia contemporanea do escultor
como principal criador do objeto. 0Os estudos de campo
indicam que é relativamente facil descobrir muitos
outros nomes associados ao objeto de arte: o nome do
espirito ou deus servido pela obra; o nome da prépria
escultura; o nome do individuo ou grupo que possui
ou encomendou a peca; e acima de tudo, adivinhos e
sacerdotes que o ativam. Estas pessoas podem ser
consideradas como os seus criadores, pois desempenham
papéis fundamentais para tornar o objeto o que ele é.
Muitas obras de arte tornam-se animadas, capazes de acao
no sentido de que a sua presenca, quando consagrada,
permite que as coisas acontecam. A pessoa responsavel
pela consagracao do objeto pode, portanto, ser mais
essencial do que o escultor, ja que o ndo consagrado
objeto ndao “funcionaria”; seria apenas uma forma oca.
(vogel, 1999, p. 42)

Assim, ha um elemento que deve ser levado em consideracao
guando tratamos de arte africana: muitas vezes, o proprioobjeto
em sua materialidade ja é, ele préprio, uma representacao
de autoria ou mensagem. O autor Amadou Hampaté Ba fala mais
sobre essa questdo:

0s oficios artesanais tradicionais sao os grandes vetores
da tradicao oral. Na sociedade tradicional africana, as
atividades humanas possuiam frequentemente um cardater
sagrado ou oculto, principalmente as atividades que
consistiam em agir sobre a matéria e transforma-la,
uma vez que tudo é considerado vivo. (Hampaté Ba, 2010,
p.185)

Estd, portanto, na forca dos conhecimentos orais a ideia
de perpetuacdao do conhecimento. Na Africa Ocidental, a figura
dos griots, homens que transmitem histérias e conhecimentos
de maneira oral, sao considerados de grande <importancia
na manutencdo da meméria de um povo. Principalmente em
sociedades talvez agrafas, o conhecimento oral tinha muito
poder.

Até agora, pensamos em obras de arte materiais. Mas
e as 1imateriais? Em um contexto colonial e de guerra,
guantas pessoas perdem suas vidas em uma uUnica batalha? Se
o conhecimento oral é parte fundamental da arte africana,
ndao parece um exagero dizer que a cada pessoa que foi



morta, perdemos também a chance de conhecer nao sé suas
histérias, mas a meméria das tradicdoes daquele povo. Talvez
com aprofundamento de pesquisas e estudos sobre a arte
africana, possamos compreender mais sobre sua funcao social
e diferencas de confeccdo de obras. Mas a perda imaterial do
patrimonio que as pessoas representavam, infelizmente nao
poderemos recuperar.

4. Estratégias decoloniais na criacao do traje de cena

Ja dissemos no inicio do texto que a escolha de fontes que
nos inspiram é um ato politico. Essa ideia deve ser radical
para que se possam produzir trajes que fujam ao esteredtipo.
Nao propomos aqui um programa de fontes confidveis, mas
de desconfianca das fontes. E preciso que se compreenda
gque pesquisar em apenas uma fonte é uma armadilha da qual
precisamos escapar.

A primeira atitude a ser combatida é a busca Tivre de
imagens na internet, sem cuidado com as referéncias delas.
Ainda que a internet facilite muito, ndo podemos confiar
em tudo o que aparece nos buscadores de imagem. A maneira
de nos protegermos de falsas informacées na internet é o
conhecimento. Quando nos dedicamos a produzir obras que se
referem a um grupo especifico, todos os conhecimentos podem
ser acessados, inclusive histéria, geografia, artes visuais
etc. Por mais que parecam uma solucao facil, pois sdao repletos
de 1imagens que nos satisfazem, os buscadores de -imagens,
usados de maneira isolada, podem ser mais prejudiciais do
que auxiliares.

Muito do nosso imaginario do que seria a representacao
de um *“traje africano” vem do audiovisual. O cinema,
principalmente norte-americano e europeu, vem retratando o
continente africano ao longo do tempo que oscilam entre o
selvagem/perigoso, e o exético.

Escrevendo essa frase, algumas memérias cinematograficas
nos surgem a mente. A primeira delas foi um filme muito antigo:
a versao de 1933 do conhecidissimo monstro do cinema King



Kong. Com figurino assinado por walter Plunkett, figurinista
responsavel por classicos do cinema norte-americano, como ‘“E
o vento levou” (1939), “Nos tempos das diligéncias” (1939)
e “Cantando na cChuva” (1952), o filme chama a atencdo pela
caracterizacao das pessoas que vivem na mesma ilha que o
monstro.

Em uma cena iconica do filme, os moradores locais prendem
a personagem central em uma espécie de altar cerimonial, em
que sera sacrificada pelo bem da tribo. As personagens usam
lTongas saias de palha, que parecem quase trajes tradicionais
havaianos. Além disso, usam colares com dentes de animais
e peles de animais sobre os ombros ou cabeca. Eles também
usam penas nos cabelos e no pescoco, completando uma imagem
gque viria a nos marcar muito no cinema, mesmo sem saber. A
caracterizacao das figuras é misturada, nao nos dando a ideia
de que possa ser o traje de um grupo étnico especifico.

Em 2005, outra versdao de King Kong foi realizada, dessa
vez sob a conducao do diretor Peter Jackson. Ela busca no
enredo do filme de 1933 sua inspiracao para a producao de
uma obra contemporanea. Ter sido produzido no século XXI,
porém, nao eximiu a producdo de carregar consigo uma série
de esteredtipos. As personagens que vivem na ilha junto com
0 monstro usam trajes que parecem tangas em trapos, muitas
delas com estampas animais, como Tleopardos. Eles trazem
os cabelos sujos e colares de dentes de animais ferozes.
Imagens que ja vimos em muitos outros filmes, ainda que seja
quase impossivel que encontremos um grupo étnico especifico
gque se vista desse modo.

Portanto, o que fica claro, é que o cinema retroalimenta
suas proéoprias fantasias do que seria um “traje africano”. Os
filmes acabam por se inspirar em si mesmos, trazendo, portanto,
ja um olhar enviesado sobre a construcdao da visualidade. Se
os filmes que tomamos como inspiracao ndao foram realizados a
partir de uma pesquisa mais extensa e profunda, corremos o
risco de reproduzir imagens sem sentido, baseadas apenas em
referenciais estereotipados do que achamos que é o continente
africano.

Buscar fontes em museus, como apontamos, também nao



é uma solucdao facil ou mais garantida. A notacdo genérica
sobre obras nos museus pode Tevar a producao de trajes de
cena que reproduzem o mesmo processo de invisibilizacao que
os colonizadores perpetraram no passado.

Para uma busca em museus e bibliotecas, devemos nos
atentar a quem sao os responsaveis pelo conteudo gerado.
Observar de qual pais vieram e qual o seu histérico de
pesquisas pode nos ajudar a compreender melhor de que Tlugar
partem. Todas as pessoas, sem excecao, tém lado e ideologia.
O que nos resta é buscar quem sdao aqueles cujas ideologias
sdo excludentes e quais nao sdao. Se aquilo que buscamos esta
apenas em um museu que nhao sentimos que faz um trabalho
decolonial, precisamos olhar com desconfianca para o que esta
dito ali.

Ooutra estratégia fundamental, que parece ser muitas
vezes ignorada pelos produtores de arte: confiar na meméria
coletiva e na oralidade. Muitas vezes o conhecimento pode
nao estar nos 1livros, mas nas histdorias das pessoas. Por
vezes ha trajes guardados ou situacdes vividas por alguém
que podem ser fonte de inspiracdo para vocé em sua criacao.
Lembrar-se do conhecimento vivo que parte da oralidade é
uma maneira excelente de fugir dos anos de perpetuacdao de
preconceitos nas fontes oficiais.

5. Consideracoes finais

A pesquisadora Francoise Vergés tem conduzido um
trabalho importante no sentido de questionar a necessidade
de decolonizar os museus. Em sua obra homonima (Decolonizar
0 museu, 2023), a autora discute sobre como os ditos museus
universais foram fundados em uma cultura de roubos e como é
indiscutivel que essas obras deveriam ser devolvidas a seus
paises de origem. Pode ser que isso signifique que museus como
0 Museu Britanico fechem as portas, uma vez que ndao ha 1a itens
Tocais o suficiente para manter a instituicdo viva. Mas, se é
isso que é preciso para que haja a reparacao histérica dos
bens saqueados, entao talvez algumas instituicdes precisem



acabar.

Além disso, a autora aponta para o cuidado que se deve
tomar com o oportunismo de usar a palavra decolonialidade
como marketing. De nada adianta a producao de exposicdes
focadas em decolonialidade, trazendo obras de artistas negros
contemporaneos, se nao ha uma discussdao de acesso ao museu.
Enquanto os frequentadores dos museus forem majoritariamente
brancos e de de classe alta e os trabalhadores do dito museu
forem negros, nao ha proposta decolonial verdadeira. Os
museus precisam de uma proposta educativa que coloque mais
pessoas negras como fruidores de arte.

Essa é uma questao que deve permear nosso trabalho
independentemente de nossas areas. Ndao é possivel escrever
de maneira ética sobre Africa e negritude sem trazer como
arcabouco teodrico nenhum autor negro e/ou africano, cujas
vivéncias com o tema transcendam apenas a vivéncia académica.
E preciso um olhar mais cuidadoso sobre acesso em todos os
NOSSOS espacos.

Al1ém disso, o olhar sobre a histéoria da arte africana
é fundamental para aqueles que querem produzir trajes que
possam representar de maneira digna aqueles usados por grupos
étnicos do continente africano. Em sua obra “Os condenados
da Terra”, Frantz Fanon aponta como uma das acdes mais
perversas do sistema colonial é justamente privar um povo
de seu passado:

Talvez ainda ndo se tenha mostrado suficientemente que
o colonialismo ndo se contenta em impor sua lei ao
presente e ao futuro do pais dominado. O colonialismo
ndo se satisfaz em encerrar o povo em suas malhas,
em esvaziar o cérebro colonizado de todas as formas
e de todo conteldo. Por uma espécie de perversao da
16gica, ele se orienta para o passado do povo oprimido,
distorce-o, desfigura-o, anula-o. Esse empreendimento
de desvalorizacdao da histéria pré-colonizacdo assume
hoje sua significacdo dialética.

Quando se reflete sobre os esforcos que foram empregados
para realizar a alienacdo cultural tao caracteristica
da época colonial, compreende-se que nada foi feito por
acaso e que o resultado global buscado pela dominacao
colonial era exatamente convencer os nativos de que
o colonialismo devia retira-los das trevas. (Fanon,
2022, p.211)



E a partir dessa 16gica que a retirada de objetos que
tenham valor simbdélico ou religioso de seus contextos ganha
um peso ainda maior. Ha uma tentativa deliberada de retirada
dos objetos com o objetivo de enfraquecer o povo a quem
ele pertence, além de alcar um objeto poderoso a um status
rebaixado. Ele se torna algo sem nome, sem historia, sem
relevancia.

Acreditamos ser importante ressaltar esses fatos, pois
nao se pode acreditar que o tratamento dado as obras de arte
africana tenha sido fruto de um puro desconhecimento ou de
um descompasso no conceito do que é arte. O processo colonial
nao € 1inocente. A colonizacdao despoja propositalmente os
povos de suas culturas, de modo a domina-Tlos. Nosso papel
como artistas e pesquisadores é driblar essas armadilhas
coloniais e ajudar a trazer a superficie aquilo que a histéria
tentou esconder - ou ndo se importou em registrar.
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Capitulo 13

METODOLOGIAS PARA ANALISE DE TRAJES DE CENA EM
ESPETACULOS TEATRAIS: ESTUDOS REALIZADOS EM
PROGRAMAS DE POS-GRADUACAO FILIADOS A ASSOCIACAO
BRASILEIRA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM ARTES
CENICAS (ABRACE) !

Methodologies for analyzing stage costumes in Theatrical Shows:
studies carried out in postgraduate programs affiliated with the
Brazilian Association for Research and Postgraduate Studies in
Performing Arts (ABRACE)

Dulci, Luciana Crivellari; PhD; Universidade Federal de Ouro
Preto; Ludulci@gmail.com

Este trabalho é o resultado da pesquisa realizada em
estagio pos-doutoral na Escola de Comunicacao e Artes da
Universidade de Sao Paulo (ECA-USP), sob a supervisao do
professor e pesquisador Fausto viana, referéncia obrigatoria
na tematica aqui tratada. Buscou-se ‘1investigar, em dados
secundarios, junto a bancos de teses de universidades
brasileiras, os estudos desenvolvidos a partir de analises
das imagens dos trajes utilizados em obras cénicas teatrais.
Durante a primeira parte do processo de pesquisa, realizei
buscas em bancos de dados pelo portal da CAPES e sitios das
universidades brasileiras, utilizando como termos buscadores
“trajes”, “trajes de cena” e “figurino”. Foram encontrados
mais de 300 (trezentos) titulos de dissertacdes de mestrado e
teses de doutorado, em programas de pdés-graduacao diversos,
ligados as areas de Ciéncias Humanas, Sociais Aplicadas,
Arte e Moda. Refletindo sobre a impossibilidade de investigar
todos esses titulos durante o periodo de um ano, decidi
estudar, especificamente, os Programas de Pés—-graduacao em

1 Artigo ampliado de versdo aceita para publicacdao na Revista
d’obras, prevista para abril de 2025, no Dossié “Moda e Figurino:
transversalidades no processo e na pesquisa” (e-ISSN 2358-0003).



Artes Cénicas filiados a Associacao Brasileira de Pesquisa e
Pés-graduacdao em Artes Cénicas (ABRACE). Essa escolha reduziu
o meu recorte de pesquisa, viabilizando a investigacao no
periodo de um ano, além de ser uma investigacao de interesse
para o meu contexto de atuacdo como professora no Programa
de Pés-graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal
de Ouro Preto e para o Prof. Fausto Viana, meu supervisor
no estagio poés-doutoral, que atua no Programa de Pés-
graduacdo em Artes Cénicas da Escola de Comunicacao e Artes
da universidade de Sao Paulo.

Durante a busca nos bancos de dados dos 21 (vinte e
um) Programas de Pés-graduacdao em Artes Cénicas afiliados a
ABRACE, utilizei a técnica investigativa da bibliometria
(Pritchard, 1969), que tem o propdésito de quantificar e avaliar
as publicacoes cientificas de temas escolhidos como objetos
de estudo. Nesta busca foram encontrados aproximadamente
1500 (mi1l e quinhentos) titulos de dissertacbes e teses
de trabalhos desenvolvidos, mas somente em 11 (onze) dos
programas de poés—-graduacao filiados a ABRACE foram encontrados
trabalhos tratando dos trajes como objeto investigado. Sao 53
(cinquenta e trés) trabalhos ao total, incluindo trabalhos
que abordam trajes cénicos, mas ndao chega a 40 (quarenta)
titulos os que investigam, especificamente, os trajes de cena
em espetaculos teatrais. Numero bastante reduzido, em vista
do total de trabalhos investigados e do tempo de existéncia
dos programas de poés—-graduacao em artes cénicas no Brasil,
a exemplo do PPGAC/ECA/USP, que tem mais de 40 (quarenta)
anos.

Foi uma surpresa constatar que, dentro da grande area de
visualidades da cena, em Programas de Pés-graduacdao em Artes
Cénicas, filiados a ABRACE, o olhar para os trajes é tdo pouco
presente como elemento cénico de interesse para andlises e
conhecimento profundo das obras artisticas. De forma que,
como um dos produtos desta pesquisa, elaborei um protocolo
de analise de trajes de cena, para auxiliar e estimular
pesquisadores a se interessarem por este rico objeto de estudo,
ampliando a compreensao das relacdes existentes nas diversas
searas das obras cénicas. 0Os trajes sao fundamentais para



se compreender as relacdes entre personagens, as escolhas
politicas na montagem do espetdaculo, assim como compreender
melhor a dramaturgia e seus encenadores. O protocolo que
sugiro foi elaborado a partir das metodologias observadas
nos estudos 1investigados e dos resultados alcancados por
elas nas analises propostas.

O recorte entdo escolhido, de Tevantar todos os trabalhos
defendidos em PPGAC s filiados a ABRACE foi proposital, para
reduzir o numero de trabalhos, permitindo a finalizacdao da
pesquisa no periodo de um ano (2023-2024). Dos vinte e um
programas filiados a ABRACE, nas universidades USP, UFBA
(Teatro e Danca), UFMG, UNIRIO, UFRGS, UFRN, UFU, UFPA,
UFMA, UFOP, UNESP, UFAC, UFSJ, UFRJ, UDESC, UFF, UFMT, UFG,
UNB, UNICAMP, apenas nos primeiros onze programas constam
trabalhos que investigam trajes. Sobre trajes de cena em
espetdaculos teatrais ndao se chega a quarenta trabalhos.
Nas teses e dissertacdes encontradas foram observadas as
pesquisas e metodologias usadas para analisar os trajes
de cena, sejam elas as difundidas por autores frequentes
hestes trabalhos, como Fausto Viana, Patrice Pavis e Roland
Barthes e ainda a forma como cada pesquisa organizou seu
sistema especifico de andlise e os elementos utilizados para
compreender a 1importancia desses trajes nos espetaculos
teatrais investigados pelos autores dos trabalhos académicos.

O objetivo principal deste estudo foi identificar os
principais elementos de analise de imagem utilizados para
se analisar trajes de cena, com o intuito de compor um
inventdrio das metodologias de pesquisa utilizadas nestas
analises, na forma de um protocolo amplo, que possa auxiliar
futuros pesquisadores em estudos que tratem da importancia
simbéTlica do traje para a composicao das imagens cénicas e sua
poética. A sistematizacao e divulgacdao de técnicas para se
analisar um objeto de estudo visa contribuir para o letramento
académico de jovens pesquisadores, assim incluindo-os no
campo cientifico, a medida que estes ampliam seus saberes e
Tinguagens especificas para realizar pesquisas académicas.
Espera-se ainda colaborar com as discussbdes epistemoldgicas
do campo cientifico concernente as Artes. Um protocolo é



como um projeto de pesquisa, nao precisa ser totalmente
seguido. Contudo, ter acesso a uma estrutura organizada com
0os elementos essenciais a serem percorridos em uma pesquisa
pode auxiliar, sobremaneira, em uma analise que olhe para
todos os aspectos possiveis, sobre o material levantado de
seu objeto de estudo.

Esta pesquisa procurou reunir dados que possam contribuir
com outras investigacdes que envolvam tematicas semelhantes
e até mesmo despertar o interesse por este viés de pesquisa
dentro das Artes Cénicas, Ciéncias Humanas, Ciéncias
Sociais Aplicadas e Moda, em vista da grande relevancia
que os trajes tém para a composicdo da identidade das obras
cénicas. O pequeno 1inventario que sera aqui apresentado,
exemplificando os resultados da pesquisa de pés-doutorado,
pode servir de consulta e para o conhecimento a respeito
de técnicas metodolodgicas usadas em andalise de imagens, por
diversos autores e, mais especificamente, imagens de trajes
pertencentes a montagens de obras cénicas teatrais. Os dados
inventariados apresentarao registros de diferentes objetos
de estudo, com variacbes de escolhas metodoldégicas, podendo
inspirar futuras investigacbdes, assim ampliando este campo
de estudos e pesquisas.

Importancia cénica dos trajes

A riqueza cultural de uma obra cénica pode ser compreendida
a partir de seus elementos constitutivos, como as linguagens e
imagens utilizadas, bem como a sua dimensdao simbdélica. Estes
elementos mostrardao os significados - implicitos e aparentes
- das obras, assim como as intencdes explicitas e subjetivas
dos autores, das inspiracdes que recebem para a construcao
das obras e das possiveis e/ou provaveis influéncias que podem
exercer sobre os grupos sociais, tanto dos artistas quanto dos
espectadores. “0 discurso sobre a acdo e a personagem se insere
na evolucdo do sistema da indumentdria. Insere-se assim nele,
tanto quanto na gestualidade, no movimento ou na entonacao, no
gestus da obra cénica” (Pavis, 1999, pp. 169-170).



Na encenacao contemporanea, o figurino tem papel cada vez
mais importante e variado, tornando-se verdadeiramente
a “segunda pele do ator” de que falava Tairov, no
comeco do século. 0 fato é que o figurino, sempre
presente no ato teatral como signo da personagem e do
disfarce, contentou-se por muito tempo com o simples
papel de caracterizador encarregado de vestir o ator de
acordo com a verossimilhanca de uma condicao ou de uma
situacdo. Hoje, na representacdo, o figurino conquista
um lugar muito mais ambicioso; multiplica suas funcoes
e se ‘1integra ao trabalho de conjunto em cima dos
significantes cénicos. Desde que aparece em cena, a
vestimenta converte-se em figurino de teatro: pde-se a
servico de efeitos de amplificacdo, de simplificacdo, de
abstracao e de legibilidade. (Pavis, 1999, p.168)

A maioria de autores utiliza a palavra figurino para falar
dos trajes utilizados em cena, em pesquisas com diferentes
posicionamentos sobre a terminologia e a conceituacao, em
defesas que vém contribuindo para o fortalecimento deste
campo de pesquisa.

Figurino é tudo o que é posto sobre o corpo-atuante
enquanto este esta em cena, e quando penetra o corpo,
mantém seus aspectos visiveis, mas atenta para o que
ndo esta ao alcance da vista do publico, ou mais: por
vezes, pde a vista, a percepcdo, ao toque do pubTico
partes 1internas do corpo-atuante. (Silva, 2010, p.
163).

Quando o ator estd engatinhando no texto, ainda naquela
fase de achar caminhos e intencdes, podemos dizer com
certa dose de humor que ele estd nu. Nu, claro,
no sentido figurado, mas, de certo modo, também
nu fisicamente, porque ainda nao sabe com que roupa
ira colorir as fantasias que tece em torno do ser
imponderdavel que estd gestando no seu intimo e que tem
o nome bem apropriado de personagem. E nessa fase de
incerteza dramatica que a mdo salvadora do magico
das roupas aparece para vestir os nus. (Rocha, 2004,
p.15)

Fausto Vviana e Dalmir Pereira conceituam traje de cena
como ‘“a indumentaria, a roupa usada nas artes cénicas -
teatro, circo, oOpera, balé, musicais - nao importa o formato.
Pode ser cinema ou performance. Toda cena em que um ator
estiver portando um traje vai ter um traje de cena. Claro
que vocé pode falar figurino, nao ha problema algum, vocé
vai ser entendido. Para ndés, figurinos sao as gravuras que



vinham impressas nas revistas de moda no século XIX.” (Viana
e Pereira, 2015, p. 6). Seguirei usando a nomenclatura traje
de cena para falar dos trajes com importancia direcionada
para a construcao das 1identidades das personagens, da
cenografia, do espetaculo, assim como para o trabalho do
ator em cena. Contudo, respeitando as escolhas e citacdes
de autores quando se referem a figurino, indumentaria e a
ocupacao profissional figurinista. Viana e Pereira (2015) e
Patrice Pavis (1999) reforcam a importancia que o traje de
cena foi ganhando, ao longo do tempo, para a construcao do
espetaculo. Nao é um acessorio nem apenas um caracterizador
do ator. E peca fundamental e integrante da cena, sendo um
significante cénico de muitas revelacoles.

No fim do século XIX novos pesquisadores comecam a
encarar o traje como um complemento fundamental da
cena no sentido da adequacdo do traje a personagem. Nao
é mais qualquer roupa que serve, muito menos importa
se ela é sé bonita. Ela tem que servir ao ator na
elaboracao da sua personagem. O traje de cena comeca
a ser reconhecido como importante elemento da ligacao
entre o palco e a plateia, entre o ator e o espectador,
transferindo imagens, causando impressdes. (Viana e
Pereira, 2015, p. 7)

Viana e Pereira (2015) apontam os elementos essenciais
para a construcao de um traje de cena e, consequentemente,
para a descricdo e andlise destes. Seriam cor, forma, volume,
textura, movimento e origem. Sobre estes elementos, existem
significados culturais para as cores e um coédigo de cores que
vem do teatro grego. Importante pensar o significado de uma
“cor” em um traje de cena, considerando a relacao do traje
com a personagem, com a dramaturgia e com o espetaculo, como
um todo, além do significado cultural que aquela cor possa
ter em determinado contexto. O elemento “forma” diz sobre a
maneira como uma peca de roupa é cortada e modelada, como, por
exemplo, uma saia trapézio, godé ou evasé. “As roupas, nhos
diferentes periodos histoéricos, passam por formas diversas
que Tigam sua visualidade aquele periodo. Sempre é bom
pensar nisso para nao ‘datar’ um traje sem querer” (Viana e
Pereira, 2015, p.14). 0 “volume” se refere ao espaco que os



trajes ocupam no palco e deve ser observado em proporcao a
este, a cenografia, aos corpos dos atores e a iluminacao. Ja
a “textura” do traje diz sobre caracteristicas dos materiais
dos quais sao feitos os trajes, para responderem bem a
interacao com a luz de cena. E ainda observar o “movimento”
que deve ter ou nao um traje, conforme as necessidades da
personagem, prescritas pela dramaturgia. O aspecto “origem”,
de um traje, fala sobre a localizacdao geografica de um estilo
de indumentaria ou uma estética de design ou a origem cultural
daquela influéncia, seja pela regiao, pela religiao, por
rituais conhecidos, movimentos artisticos e outros tantos
aspectos culturais possiveis de se identificar.

Como analisar um traje de cena?

Roland Barthes, Patrice Pavis e Fausto Viana - os autores
mais citados pelos trabalhos investigados, como referéncias
tedricas e metodoldgicas para se analisar trajes — apresentam
elementos 1importantes para analisar trajes de cena. Viana
e velloso (2018), falando sobre o semidlogo estruturalista
Roland Barthes, dizem que este ndao criou um “sistema dos trajes
de cena”, como o fez em seu livro Sistema da Moda? (Barthes,
1973), com conceitos e métodos para interpretar trajes de
moda. Contudo, citam as variantes nomeadas por Barthes,
a saber, forma, ajuste, movimento, peso, maleabilidade,
transparéncia, relevo, volume e dimensdao, que poderiam ser
usadas, por outros pesquisadores, para se fazer andlise de
um traje cénico (viana e velloso, 2018, p. 15). No artigo
Qual a profilaxia para o seu figurino? viana comenta:

Com poucas excecdes, todos os critérios estabelecidos
por Barthes para analise semidética dos trajes poderiam
ser aplicados ao traje de cena. Alguns se destacam
e tém sido amplamente utilizados por mim na andlise
dos trajes: cor, forma, volume, textura, movimento e
origem’. (viana 2015, pp. 78-79)

2 BARTHES, Roland. Sistema da Moda. Lisboa: Edicées 70, 1973.



Viana e Velloso resumem questdoes e elementos que devem
ou nao aparecer em um traje de cena, no ato do espetaculo,
segundo a classificacao feita por Roland Barthes, no ensaio
As doencas do traje de cena:

NAO DEVE: Ndo deve ser um alibi, um ponto visual que
distraia o publico da realidade essencial do espetaculo.
Ndo deve ser uma espécie de desculpa para compensar a
pobreza da peca. Nao deve substituir a significacdo do
ato teatral por valores independentes. O fin de um traje
de cena em si o condena.

DEVE: Guardar seu valor, sem estrangular ou encher a
peca. Aderir-se ao espetdculo. O traje serve a peca
um certo numero de servicos: se um desses servicos é
exageradamente prestado, se o servidor se torna mais
importante que o amo, entdo o traje esta doente. (Viana
e velloso, 2018, p. 9)

Assim, compreende-se que o traje de cena “tem que estar
inserido no contexto da encenacdo, sendo parte fundamental
deTa” (viana e velloso, 2018, p. 10); deve estar perfeitamente
adequado ao cenario e aos outros atributos do espetaculo,
tais como a iluminacao, a sonoplastia, a maquiagem etc. “O
traje deve estar harmonizado, equilibrado, para permitir a
leitura do ato teatral, sem atrapalhar em nenhum momento o
espetaculo” (viana e velloso, 2018, p. 15).

A relacdo do traje de cena ndo se da diretamente
apenas com o corpo do performer ou gerando uma relacao
entre performer e objeto. A relacao é muito mais ampla
pois envolve os outros artistas de cena. Essa relacado
se complementa com o trabalho de diversos outros
profissionais que compéem a cena e cujo trabalho afeta
o traje. Dentre eles, o iluminador: sem luz, ndo ha
figurino. Com determinada Tluz, obtém-se determinado
efeito ou cor. E assim por diante, passando pelo
cenégrafo, pelo sonoplasta, pelo maquiador.. A grafia
da cena, a cenografia, envolve todos nessa arte que em
esséncia é puramente colaborativa. (viana, 2017, p.135)

A diretriz mais certeira na definicdio do que é um
bom figurino teatral é a adequacao: ao espetaculo, a
producdo, as capacidades de producao de quem o cria,
executa e veste, entre outros. Nada é mais destoante
em uma producdo do que trajes que saltem aos olhos dos
espectadores, mas os atores e outros elementos nao. O
trabalho contemporaneo nessa area caminha cada vez mais
para a perfeita integracdao entre todas as partes do



espetdculo. (Koudela e Junior, 2015, p. 78)

0 figurino teatral ndo pode ser mais relevante que
outros elementos da cena. Tal como um quadro, ndo é
apenas um elemento plastico a ser decodificado, mas
0 recurso que permite a personagem projetar-se para
viver o artistico, a representacdo. O figurino deve ser
pensado como elemento artistico integrando conjunto
de cendrio, Tluz, mldsica etc. Ele evidencia relacoes,
tracos e formas caracteristicos de nossa cultura,
proporciona um dialogo com a intelectualidade, com o
virtuosismo do nosso tempo. (Abrantes, 2001, p.15)

0O semidlogo Patrice Pavis (2011), com sua leitura
acurada e afeita a interculturalidade, escreve sobre aspectos
relevantes a serem considerados ao se analisar um traje de
cena. Com base em seus estudos sobre analises de trajes
o autor relata que “(...) observaremos que o espectador
se impressiona primeiro pelo que é visivel e humano, pela
atuacao, depois pelos materiais mais ‘invasores’ como o
cenario ou os figurinos e, por fim, por aquilo que autoriza
a propria percepcao da iluminacao” (Pavis, 2011, p. 162).
Pavis destaca a 1importancia de se atentar aos detalhes
impressos no traje que sera analisado. 0Os detalhes trazem
consigo grandes significados e geralmente sao instigadores
de pesquisa.

Deus estaria nos detalhes? Em todo caso, o sentido de
uma representacdo de sua andlise estd com certeza nos
detalhes: um fragmento aparentemente anddino afigura-
se muitas vezes caracteristico do conjunto e é preciso
saber reconhecer tais detalhes ‘insignificantes’ que,
muitas vezes, se abrigam em alguns elementos materiais
privilegiados do espetdculo. Cada sistema significante
vale por si, mas constitui igualmente um eco sonoro,
um ampTlificador que diz respeito entdo a todo o resto da
representacao. (Pavis, 2011, p. 162)

Pavis (2011) organiza as observacdes de elementos, a
serem realizadas, na analise de um traje, em quadros que
vao do mais amplo ao mais estreito. O aspecto mais amplo
de uma andlise é quando se busca relacionar o traje a
encenacao, “verificando se confirmam ou -infirmam os outros
dados materiais do espetdculo, qual é o Costume Design, a



encenacao dos figurinos que foi escolhida” (Pavis, 2011, p.
164). O aspecto mais estreito é quando se busca descrever
a fabricacdao dos trajes e quando se busca estabelecer como
os atores se investem deles e os vivenciam. O autor também
descreve elementos que podem ser observados e desdobrados em
uma andalise de traje de cena:

. A caracterizacao: meio social, época, estilo,
preferéncias individuais.

e A Jlocalizacao dramatlrgica para as circunstancias
da acdo.

e A identificacdo ou o disfarce da personagem.

e A Jlocalizacdo do gestus global do espetaculo, ou
seja, da relacdao da representacao, e dos figurinos em
particular, com o universo social: “tudo o que, no
figurino, confunde a clareza dessa relacao contradiz,
obscurece ou falsifica o gestus social do espetdculo, é
ruim; tudo o que, pelo contrario, nas formas, cores,
substancias e seu imbricamento, ajuda a leitura desse
gestus, tudo isso é bom”. (Pavis, 2011, p. 164)

Pavis destaca ainda que, antes mesmo de 1interpretar e
descrever os trajes de um espetaculo, é bom se questionar
como foram elaborados:

Seriam eles provenientes de uma tradicdo imutdvel que
fixou e que rege o uso do figurino, como na maioria das
tradicdes de atuacao e danca orientais, ou entdo foram
eles criados inteiramente por um figurinista, em funcao
das exigéncias especificas da peca e do papel, para
servir uma encenacao original, no sentido ocidental
do termo?[...] Poderiamos entdo - como a respeito da
atuacdo, do espaco ou da encenacdo - falar do estilo dos
figurinos: cldssico, romantico, realista, naturalista,
simbolista, épico etc. (Pavis, 2011, p. 167)

E ao observar e fazer a Teitura de um traje em relacao
aos outros presentes no palco, captar os sistemas das
regularidades que fazem o efeito de uma conexao ou de uma
desconexdo é uma caracteristica sobre figurinos como vetores-—
conectores: “as roupas permitem reconhecer a diferenca entre
prisioneiros e guardas ou entre atores amadores dirigidos
por Sade e a boa sociedade napolednica que veio observa-Tlos”
(Pavis, 2011, p. 168).



Mais seguro e concreto que qualquer outro sistema
significante da representacdo, o uso dos figurinos baseia-
se em observacbes verificaveis, a partir de tramas
de signos estritamente codificadas. E por 1isso que a
abordagem funcionalista da semiologia é especialmente
apta para a andlise dos figurinos. O figurino é, no
teatro, um embreador natural entre a pessoa fisica e
privada do ator e a personagem da qual ele veste a pele
e os aparatos. Perfeito agente duplo, ele é Tevado por
um corpo real para sugerir uma personagem ficticia:
podemos assim aborda-lo a partir do organismo vivo do
ator e do espetdculo, ou entdo, a partir do sistema
da moda que ele transmite da maneira mais precisa
possivel, tdo precisamente quanto uma marionete (a qual
é muito mais confiavel que a carne e a emocao humana).
0 figurino de teatro é, de fato, ao mesmo tempo, vestido
(ou investido) pelo ator e concebido externamente pelo
figurinista e encenador. Sua descricdo impde entdao ao
espectador um duplo olhar, ao mesmo tempo existencial
(*como o ator se vira com isso?”) e estrutural (“o que
isso vira para a producao global do sentido?”). (Pavis,
2011, p. 169)

Atores, nos processos de criacao e composicao cénica, se
baseiam em personagens tipos. Nessa imagem, que representa
uma identidade, a composicao do traje cénico é essencial.
O tipo bem realizado tem uma funcao simbdélica, podendo
tornar-se um objeto estético quando representado pela
personagem, estimulando o espectador a toma-la como exemplar
e identificar-se com ela. A tipicidade da personagem é definida
na sua relacao com o reconhecimento que o espectador pode
fazer. Umberto Eco, que procura compreender os aspectos
mais relevantes que afetam a 1interpretacdao, por meio da
semiética, fala em “personagem tipica, que significa pensar
na representacao, através de uma imagem, de uma abstracao
conceitual” (Eco, 1970, p. 212). As personagens tipicas podem
exprimir com eficacia condicdoes do estado de uma cultura ou
civilizacao contemporanea a sua realizacao, constituindo-
se em uma tipificacao universal quando a personagem pode
ser compreendida e compartilhada por espectadores distantes
desta, temporalmente.

A 1imagem funciona como uma forma de comunicacao,
similarmente a linguagem verbal ou a escrita, a medida que
€ significativa e transmite ideias por meio de sua forma. A
diferenca é que a imagem impde sua significacao imediatamente,



sem analisa-la, sem dispersa-la (Barthes, 1973). A roupa,
fazendo parte da tipificacao do ator, é vista aqui como
mensagem, que no sistema semioldgico é tomado como signo
de uma representacao que tem o ator como significante de um
conceito especifico (o significado transmitido): a tipificacao
que por ora encarna.

Quando Tivre das funcdes parasitdrias que podem acometé-
lo (hipertrofia das funcoes histéricas, estéticas e
suntuosas), o traje tem uma funcao intelectual e Barthes
acreditava que ja tinha tido uma funcdo semantica: nao
era apenas para ser visto, ‘“prestava-se também a ler,
comunicava ideias, conhecimentos ou sentimentos”, ou
seja, era o resultado da interacao de diversos sentidos
ja combinados. Barthes define que o elemento de base
do traje de cena é o signo, que ele chama de célula
intelectiva ou cognitiva (ligada ao processo mental de
percepcao, meméria, juizo e/ou raciocinio) do traje
de teatro. (Barthes, 1973, p. 68 citado por Vviana e
velloso, 2018, p .12)

Quando observadas as vestimentas ou indumentarias, em
qualquer contexto social, incluindo as obras cénicas, seus
significados remetem sempre a determinado tempo histérico,
ideologias politicas presentes e valores de quem as
escolheram. Ao mesmo tempo que uma obra cénica se vale de
inspiracdes, ela também 1instiga e desempenha um papel de
formadora de opiniao e de publicos de gosto. Influenciam toda
a dimensao estética, o comportamento e os juizos de valor,
podendo impactar acdes sociais de todos os tipos, do consumo
a formacdao de movimentos politicos.

Roupas, casas, edificios publicos e até mesmo os
entalhes e os objetos decorativos feitos por artesdos
amadores nos revelam muitissimo sobre as pessoas que
os criaram e escolheram. E nossa compreensdao de uma
cultura depende de nosso estudo do mundo que seus
membros construiram e das ferramentas, dos artefatos e
das obras de arte que criaram. (Dondis, 1997, p. 16)

outra referéncia que pode ser seguida por pesquisadores,
quando analisar trajes em cena ou mesmo trajes de moda, através
da semiologia, é o capitulo intitulado “Analise semidtica de



imagens paradas”, de Bauer e Gaskell, quando os autores explicam
e exemplificam como proceder uma andlise semidtica e finalizam o
capitulo com um pequeno guia de passos para analisar imagens,
que ressalta (Bauer e Gaskell, 2002, p. 340): 1) Importancia
da escolha do material, das fontes e como se relacionam ao
problema de pesquisa; 2) Utilizar texto, 1imagem e detalhes
para auxiliar na identificacao de aspectos menos Obvios; 3)
Identificar os conhecimentos culturais aos quais as imagens se
referem e como o texto se relaciona com as imagens; 4) Conferir
todos os elementos e suas inter-relacdes; 5) Escolha do formato
de apresentacdo da anadlise e as referéncias para cada nivel
de significacdo. Usando esses autores, Maciel e Miranda (2009)
adaptaram o guia feito por Bauer e Gaskell para a anadlise de
imagens paradas de trajes de moda, sugerindo como critérios
principais de observacdo do traje a forma (e modelagem), a cor,
os materiais de confeccdo, as escolhas de composicdo do traje
e o gestual da pessoa que porta aquela roupa.

Embora as 1imagens, objetos e comportamentos podem
significar e, de fato, significam, eles nunca fazem 1isso
autonomamente: “todo sistema semioldégico possui sua
mistura Tinguistica”. Por exemplo, o sentido de uma
imagem visual é ancorado pelo texto que a acompanha e
pelo status dos objetos, tais como alimento e vestido,
visto que sistema de signos necessitam “a mediacao
da Tingua, que extrai seus significantes (na forma de
nomenclatura) e nomeia seus significados (na forma de
usos ou razoes)”. (Bauer e Gaskell, 2002, p. 321)

Fausto Viana, no artigo Traje de cena como documento
(2017, p. 131), trata do traje como um documento importante
para se compreender o espetaculo do qual fez parte, “a
partir de caracteristicas materiais contidas nele (tecidos,
formas, cores...) e de outros documentos a ele associados
(fotografias, croquis...)”. Vviana cita um roteiro, muito
util, que Susan Pearce?® (2006), professora de museologia na
Universidade de Leicester (Canada) e especialista em cultura
material, criou para o estudo, conservacao e analise de

objetos e artefatos.

3 Pearce, S. M. Interpreting objects and collections. London:
Routledge, 2006.



1. Estudar a histéria do objeto, sua procedéncia e
maneira de aquisicao;

. Identificar o material de que é feito;
. Analisar sua construcdo e ou técnicas construtivas;

2
3
4. Ver o design e, por extensdao, o designer;
5. Verificar sua funcao;

6

Identificar o objeto, em descricao fatual, o mais
proximo e detalhadamente possivel;

7. Avaliar o objeto - julgamento e comparacdao com
outros objetos, nao

necessariamente para avaliar o valor financeiro da peca;

8. Realizar andlise cultural, a relacdo do artefato com
sua cultura;

9. verificar aspectos destacados da cultura do objeto;

10. Interpretar o objeto, seu significado, através dos
valores da cultura do presente. (Pearce, 2006 citado
por Vviana, 2017, p. 136)

O roteiro acima sugere um estudo dos aspectos culturais,
materiais e simbdlicos inscritos em um objeto - que podem ser
transpostos para os trajes de cena - para levantar o maximo de
informacdes e significados. Um roteiro como este é um bom guia
para pesquisas sobre trajes de cena. Acrescentando-se a este
roteiro elementos de analise ja mencionados anteriormente,
nos trabalhos de Barthes (1973), Vviana (2017, 2015), Vviana e
Pereira (2015), viana e Velloso (2018), Pavis (2011, 1999),
Bauer e Gaskell (2002), Maciel e Miranda (2009) poder-se-ia
produzir um protocolo para auxiliar descricdes e analises
dos trajes de cena em pesquisas cientificas com importancia,
inclusive, para a historiografia e meméria do traje, do
espetaculo e do grupo que o encenou.

Pequeno inventario de metodologias de analise para trajes
cénicos

Ciente de toda a relevancia dos trajes para as artes da
cena e conhecendo algumas metodologias e sistemas utilizados
por especialistas, na analise de imagens de trajes de cena,
a ideia desta pesquisa foi realizar um levantamento, de



estudos brasileiros resultantes de andalises das 1imagens
e narrativas dos trajes de cena utilizados em trabalhos
cénicos teatrais, para compor um inventario das metodologias
de pesquisa utilizadas nestas andlises. Fez-se uma pesquisa
bibliografica em trabalhos de mestrado e doutorado produzidos
em Programas de Pos—graduacao filiados a Associacao Brasileira
de Pesquisas e Pos-graduacao em Artes Cénicas (ABRACE).

Esta pesquisa caracteriza-se como quanti-qualitativa
sendo primordialmente qualitativa, de acordo com os
propésitos teodricos e analiticos apontados por Bogdan e
Biklen (1994, p. 49), ao considerarem que na abordagem da
investigacdo qualitativa “nada é trivial, tudo tem potencial
para constituir uma pista que nos permita estabelecer
uma compreensao mais esclarecedora do nosso objeto de
estudo”. Foram utilizadas como técnicas de coleta de dados
qualitativos a pesquisa bibliografica e o método comparativo.
Ja como técnica quantitativa, foi utilizada a bibliometria.
Por bibliometria, segundo Pritchard, entende-se “todos os
estudos que buscam quantificar o processo de comunicacao
escrita” (Pritchard, 1969, p. 349 citado por Noronha, 2017,
p. 121). Assim, Tlevantou-se todas as referéncias sobre
andlise de trajes encontradas nas teses e dissertacdes, bem
como todos os elementos de analises usados pelos autores
destas pesquisas investigadas, sejam estes provenientes de
protocolos de analise, como alguns apontados acima, neste
artigo, ou por escolhas préprias, de acordo com os documentos
gque possuiam e as possibilidades analiticas destes.

0 método comparativo foi utilizado para apresentar os
estudos e as metodologias de analise de imagens empregadas
ao observar os trajes de cena. A comparacao (Sartori, 1994) é
uma técnica de anadlise cientifica importante para se conhecer
e interpretar os fendmenos e objetos estudados. Através
da comparacdao pode-se evidenciar regularidades, padroes,
similitudes e diferencas nos resultados obtidos por estes
pesquisadores, para compreender a importancia dos trajes
cénicos na composicdao da obra artistica e sua relacdao com
a cultura e questdes sociais emergentes a montagem do(s)
espetaculo(s).



Neste recorte de pesquisa observou-se que os estudos
analisaram, principalmente, 1imagens dos trajes de cena
em fotografias, fotos de cena e/ou video e entrevistas,
materiais tratados como fontes documentais. 0Os estudos nao
mencionam as teorias da recepcao em suas proprias analises,
ainda que, em alguns trabalhos, pesquisadores tenham tido
oportunidade de assistir aos espetaculos, além da pesquisa em
material documental. vale notar, todavia, a importancia de se
considerar os espacos de subjetividade em qualquer trabalho
académico-cientifico. Esse Tevantamento das metodologias
e sistematizacdes de processos de andlise revelou que os
estudos analisam, principalmente, espetdculos teatrais que
contam com a presenca de profissionais responsaveis pela
idealizacdo e confeccdo dos trajes cénicos, mesmo 0s que
abordam, também, processos coletivos e colaborativos. Para
uma analise de imagens de trajes de cena propode-se, abaixo,
um protocolo com elementos que se julgou de fundamental
importancia observar.

Sugestao de protocolo de analise para trajes de cena

1) Conhecer a histéria de vida dos realizadores das obras
cénicas e de seu grupo teatral: encenadores, figurinistas,
seu processo formativo e influéncias, de todos os tipos, em
suas obras. Quando acessivel, também do dramaturgo estudado.

2) Apresentar, em profundidade, a dramaturgia escolhida
como objeto de estudo, bem como suas referéncias e influéncias.

3) 1Identificar os principios e as referéncias que
nortearam a concepcdao do espetaculo teatral e dos trajes de
cena.

4) Descrever os aspectos fisicos, aparentes e materiais
do traje, incluindo elementos tais como cor, forma, volume,
textura, movimento, origem, ajuste, peso, maleabilidade e
transparéncia.

5) Caracterizar cada figurino separadamente, em termos de
caracteristicas materiais, técnicas construtivas provaveis



e 1intencbes simbolicas, bem como as fontes de recursos
disponiveis.

6) Apontar a identificacao, tipificacdo ou arquétipos das
personagens, quando houver indicacao. Por exemplo: mocinha,
bandido, gala etc.

7) Observar, em cada personagem, as intencdes provaveis
de caracteristicas psicolégicas e sociais destas que podem
ser 1inferidas das proéprias caracteristicas materiais e
simbélicas dos trajes.

8) Vverificar a adequacdao do traje aos outros atributos
do espetaculo, tais como a sintonia ou contraste com o
cenario, iluminacdo, sonoplastia, maquiagem etc.

9) 1Interpretar o traje em uma analise cultural que
inclua remeter a sua funcdo e usos de origem na cultura
referenciada pela dramaturgia e/ou no tempo da montagem do
espetaculo.

10) Entrevistar figurinistas, encenadores e outros
realizadores de interesse para a pesquisa.

Costuras entre o protocolo e exemplos de analises dos estudos
investigados

Costurar a sugestao deste protocolo em dez passos, com
exemplos esclarecedores, para fins pedagégicos, é tarefa de
desafiadora condensacao. Abaixo seguem alguns dos trabalhos
pesquisados que contam com descricdes e analises cuidadosas
e que apuraram dados relevantes, em pesquisas com fartas
fontes documentais. O primeiro passo para uma boa andlise
a respeito de trajes de cena deve comecar pela historia de
vida e obra de encenadores e/ou figurinistas, para iniciar
a leitura das informacoes disponiveis nas fontes materiais
encontradas, a luz de elementos de sua trajetéria familiar,
profissional e cultural. Os trabalhos abaixo selecionados,
para exemplificar o protocolo, realizaram o6timas pesquisas
sobre a vida e a obra dos realizadores e ficou evidente, nestes
textos, como estas pesquisas contribuiram no entendimento



de seus trajes de cena e propdsitos. Para cada passo do
protocolo segue um exemplo de estudo com suas andlises dos
trajes de cena.

1) A primeira 1indicacao, e crucial, para uma boa
andlise de trajes de cena, é conhecer a historia de vida
dos encenadores e figurinistas, para conhecer seu processo
formativo, verificar as influéncias, de todos os tipos, em
suas obras e assim ampliar a propriedade e o repertério de
cada analise, para além dos aspectos fisicos dos trajes.
como as producdes teatrais tém mais informacdo sobre a
dramaturgia, os encenadores e até sobre a cenografia, e menos
sobre os trajes de cena, é fundamental constar descricoes
detalhadas sobre a dramaturgia, a cenografia e a vida e a
obra dos encenadores, para contextualizar os Tleitores que
podem, juntamente com pesquisadores e analistas, ter mais
dados sobre os trajes, ja que nao sao muitos os documentos,
as fotos de cena e videos disponiveis, na maior parte das
obras teatrais.

Juliana Miyuki Matsuda, em As influéncias japonesas nos
trajes de cena de Ariane Mnouchkine, apresenta a histéria de
vida da encenadora Ariane Mnouchkine, nascida em Paris, com
mae inglesa e pai russo e cita como as influéncias orientais
sempre estiveram presentes em suas obras.

Em 1963, Ariane havia recebido dinheiro pela participacdo
no roteiro de um filme produzido por seu pai, “O homem
do rio”. Com esta verba parte para a sua grande viagem
ao Oriente, passando pelo Japao, Hong Kong, Bangcoc,
Camboja, Calcuta, Nepal, India, Paquistao, Afeganistao,
Teera e Turquia. (Matsuda, 2016, p.170)

Tudo que ela vivenciou nestes paises influencia em suas
obras futuras. Em maio de 1964, de volta a Franca, ela e
seus amigos que fazem parte da ATEP [Associacao Teatral
dos Estudantes de Paris] fundam o Théatre du Soleil
como uma Sociedade Cooperativa Operdria de Producao.
(Matsuda, 2016, p.171)

Para a criacdo de um novo espetdculo é Ariane Mnouchkine
quem propde as ideias gerais do que gostaria que fossem
encenadas, mas a decisao de embarcar nelas deve ser
feita por todos. [...] Ndo ha elaboracdo de croquis para
posterior confeccao dos trajes de cena, sdo os atores
que compdem seus préprios personagens. As figurinistas,



entao, sdo aquelas que discutem previamente sobre os
trajes de cena com Ariane, veem os ensaios e recebem as
propostas dos atores, auxiliando-os a elaborar essas
ideias. (Matsuda, 2016, p.175)

2) Na sequéncia, é fundamental conhecer e apresentar
o texto, a dramaturgia escolhida como objeto de estudo, em
profundidade. Para se compreender, de forma mais abrangente,
0s aspectos fisicos e as escolhas materiais de um traje,
para se acessar o fundo de sua intencdao, o sentido que se
buscou provocar, através daquele figurino, de acordo com a
dramaturgia.

Na dissertacdao de mestrado Do espaco vazio ao circulo
aberto: rumo a cenografia e indumentaria sagradas de Peter
Brook, Sérgio Lessa Ortiz realiza um investimento detalhado
em todos os aspectos enumerados por mim, nesta sugestdo de
protocolo de analise para trajes de cena em espetaculos
teatrais. Vou exemplificar, com trechos da dissertacao de
ortiz (2013), o cuidado em apresentar a dramaturgia de Peter
weiss (autor de e a vida, obra e influéncias sobre o encenador
Peter Brook, objeto de sua pesquisa trabalho.

O autor apresenta e analisa o texto, a dramaturgia de
Peter Weiss em profundidade, separando um subtitulo especifico
para essa funcao. Além da prépria dramaturgia, Ortiz apresenta
influéncias e referéncias historias, politicas e ideoldgicas
nas obras do dramaturgo. Um pequeno trecho segue abaixo.

Na peca de weiss, os personagens sao: Sade, Coulmier
com esposa e filha, as irmdas de caridade, os enfermeiros
e todos os loucos que atuam na encenacdo do marqués.
Com o recurso da metalinguagem, ou seja, uma peca
dentro da peca, o autor coloca ao publico um dos
mais valiosos recursos de distanciamento. Ao mesmo
tempo, desenvolvem-se e sobrepdem-se trés tempos: a
representacao dos eventos de 1793, escritas por Sade,
o momento em que estdao encenando a peca (1808) e o
tempo dos espectadores.

Além deste efeito temporal, os que contemplam a
encenacao também vivem uma dupla circunstancia: sao
tanto espectadores da peca de Weiss quanto da peca
de Sade, realizada em Charenton e patrocinada pelo
senhor Coulmier. Portanto, todo o piblico, ao entrar
na sala de espetaculos, transforma-se nos cidadaos



reconhecidos da sociedade, convidados do diretor
do manicomio. Assistem ao espetdculo concebido por
Sade, que espera pelo momento em que Charlotte Corday
assassinara I’flarrat.

Sob a atmosfera de um cabaré, apresentam-se durante a
trama: dancas, episdédios surrealistas que colocam em
cena distintas variantes sobre a Toucura e manifestacoes
sexuais regadas com misica feitas por pratos, sinos,
flauta e 6rgdao. O rei Luis XVI, representado por um
boneco, é guilhotinado em cena. Em meio a toda esta
exética representacdo, a plateia presencia um debate,
devendo se posicionar frente a estas questdes. Por um
Tado, f”Iarat Tuta pelo avanco da revolucdo e pela
criacdo de uma sociedade mais equilibrada, através da
transformacdo completa e radical da estrutura social.
De outro, Sade anseia por uma sociedade Tiberal e
humanistica, Tivre dos preconceitos morais, permitindo
ao homem uma realizacao individual plena.

Porém, longe de ser uma discussdao maniqueista, com
somente dois polos bem definidos, é fundamental prestar
atencdo aos outros pontos de vista expostos por Weiss,
como o de Coulmier, defensor da ordem pés-revolucionaria,
e o de Duperret, enraizado em suas concepcbes ultra
moderadas, ou mesmo o do padre Roux, cujo radicalismo
ultrapassa em muito a visao do préprio I”larat. E o de
Charlotte Corday, que, amedrontada, cré estar ameacada
pelas propostas do Tider revoluciondrio e pela proépria
revolucdao. (Ortiz, 2013, p. 79)

Coletar 1informacdoes sobre as 1influéncias de outros
artistas, dramaturgos, encenadores etc. na obra de quem se
escolheu pesquisar sempre pode iluminar percepcdes sobre o
figurino e sobre as intencdes que se pretendiam com os trajes
de cena, a partir do que 1inspira o figurinista. Sérgio Lessa
Oortiz demonstra, longamente, no texto de sua dissertacao,
manifestacbdes, referéncias e dados sobre a vida e a obra de
Peter Brook. Algumas influéncias, de importantes encenadores,
em Brook, seguem no trecho abaixo.

Retomando as influéncias de importantes encenadores
contemporaneos em Brook, merece destaque especial o
polonés Jerzi Grotowski. Vale ressaltar que existe
uma aproximacdao no trabalho de ambos. Brook reconhece
alguns paralelos e pontos de contato entre suas formas
de expressao artistica. Brook teve um primeiro contato
com o trabalho de Grotowski durante o processo com o
grupo LAMDA, durante Teatro da Crueldade com a Royal
Shakespeare Academy, em Londres, em 1964. Para ele
Grotowski é Unico, pois investia uma investigacao sobre
a natureza da acdo, seu fenbmeno, seu significado e,



sobretudo investiga os seus processos mentais, fisicos e
emocionais relacionados ao fazer teatral. Esse processo
é tdo intenso para o diretor polonés, que estabelece
um centro de pesquisa denominado de Teatro Laboratério
- em que a falta de recursos ndo é necessariamente uma

desvantagem -, para realizar experiéncias através da
observacao dos processos com seus atores. (Ortiz, 2013,
p.51-51)

3) Identificar, junto a obra de vida dos encenadores e
figurinistas, bem como em fontes documentais, os principios e
referéncias que nortearam a concepcao do espetaculo teatral
(e dos trajes de cena), tais como: histdéricas, politicas,
ideoldégicas, inspiracdes em outros figurinistas ou artistas,
em movimentos estéticos ou artisticos ou arquitetonicos etc.
Conhecer os processos socioculturais e historicos, de forma
mais abrangente, do tempo a que se refere a dramaturgia e do
tempo vivido pelos encenadores ou de um movimento estético
ou artistico que os influenciaram de maneira relevante. As
analises serao iluminadas por estes dados. 0 invisivel do traje
se torna cada vez mais aparente com informacdes qualificadas
sobre a vida e a obra dos encenadores e figurinistas, leitura
profunda da dramaturgia, caracteristicas historicas e
referéncias que podem ter influenciado a confeccao dos trajes
de cena.

No trabalho Os figurinos do personagem negro: a projecao
do vestuario cénico na cena contemporanea, Carla Aparecida
da Costa aborda o figurino do personagem negro, no teatro
brasileiro, desde o século XIX, até o tempo presente,
mostrando como as questdoes histéricas e politicas de um
determinado periodo influenciam as criacdées artisticas,
incluindo o teatro. No panorama que a autora apresenta, as
personagens existentes para o corpo negro eram fundamentadas
no estigma da escravidao, em caracterizacdes pejorativas de
personagens folclorizadas e muitas vezes sem nomes proéprios,
sendo referidas como o “moleque”, a “beicuda”, a “mulata
fogosa” etc. “[...] Pecas burguesas que invisibilizam as
potencialidades da cultura afrobrasileira e o personagem
negro que, por vezes, aparece em cenas estereotipadas, em
papéis subalternizados, marginalizados e hiper sexualizados”.



(Costa, 2019, p. 25) Desde os anos 1940 e com a criacao do
grupo Teatro Experimental do Negro (TEN), pouco a pouco as
personagens negras vao ganhando outras propostas, incluindo
o protagonismo nos espetaculos de teatro brasileiros.

As pecas do TEN mantiveram-se distanciadas daquelas
que se restringiam a apresentar o nhegro no papel
de escravo, o moleque da fazenda, o malandro, o
preguicoso, capoeirista encrenqueiro, a mulata sensual:
dos personagens que descaracterizavam a identidade do
negro afrobrasileiro, enfim. (Costa, 2019, p.44)

Assim, um dos espetaculos escolhidos pela pesquisadora,
para analisar em seu trabalho de mestrado é justamente um que
foge dessa construcao estereotipada para os corpos negros, em
obras cénicas de periodos anteriores, no teatro brasileiro. O
espetaculo é Contos Negreiros do Brasil (Fernando Philbert,
2017).

A escolha de Contos Negreiros do Brasil se deu
pelo narrativo, politico-social em que o negro é
apresentado. Além disso, como dito anteriormente, na
o6tica do vestuario, escolhemos o espetdculo porque ele
apresenta o personagem negro fora dos esteredtipos
e dos papéis de subalternizacdo que sempre The sao
atribuidos. (Costa, 2019, p.73)

4) Quanto aos aspectos fisicos, aparentes e materiais
do traje, deve-se empreender uma descricao detalhada e
pormenorizada de sua confeccao, incluindo elementos tais como
cor, forma, volume, textura, movimento, origem, ajuste, peso,
maleabilidade e transparéncia. Esses primeiros elementos
vao colaborar para identificar os tecidos provaveis ou outros
materiais usados na confeccao. Observar todas as minucias,
como a presenca de bordados e pedrarias ou materiais e
caracteristicas pouco usuais na feitura de roupas. Atentar
o olhar para perceber elementos conhecidos e desconhecidos
do repertorio do pesquisador, ainda que parecam, a primeira
vista, pouco relevantes. 0Os detalhes nunca sao acessoérios
aos trajes, eles sao parte relevante e compdem as substancias
dos trajes.



No trabalho Mestre Nato em narrativas costuradas:
estudo de principios de criacdao dos figurinos em ‘O auto da
barca do inferno” e “A-mor-te-mor” Graziella Ribeiro Baena
relata, longamente, a histéria de vida do Mestre Nato e como
sua trajetéria profissional, de percursos nao lineares, que
incluiu formacdao em artes plasticas e vivéncias diversas
como costurar e frequentar ambientes com prostitutas, foi
constituindo o profissional de multiplas habilidades, até
se tornar figurinista. Em entrevista para a pesquisadora,
declara que “a vida nao tinha sentido nenhum nessa época,
aprendi muito e a inspiracao para minhas obras eroticas vém
dessas experiéncias”. (Baena, 2012, p. 27)

[...] vestes compostas por “macacbes” em peca Unica
que, ao vestirem os corpos dos atores, mostravam os
desenhos do corpo e uma simulacdo de nudez. Estes
trajes alteravam o corpo dos atores, pois a volumetria
do enchimento funcionava como prétese, isto aumentava
suas silhuetas e funcionava como uma forma de ocupacdo
do espaco cénico. Ao analisar o figurino é possivel
associa-lo ao conceito da roupa como segunda pele, pois
0 que vemos € uma roupa, que se propde ser uma segunda
pele simulando uma nudez, seria como 1literalmente uma
forma de ‘“vestir o nu”. Uma nudez grotesca e comica,
mas desenvolvida com seriedade e estudo de anatomia,
pois é perceptivel o desenho das marcas do corpo,
caracteristicas da figura humana. [...] A volumetria é
uma caracteristica do Mestre Nato enquanto artista, que
ja fazia uso da técnica do matelassé como marca do seu
estilo. outra forte marca do mestre Nato neste figurino
é o carater sexual, na medida em que expbe 0s corpos nus
de maneira detalhada, mesmo que em uma simulacdo, com
énfase aos falsos 6rgdos sexuais agregados ao corpo de
tecido. As proteses dos corpos eram um jogo metaférico
fundamentado pela alegoria da peca e davam um aspecto
grotesco aos artistas. (Baena, 2012, pp. 78-79)

5) Caracterizar cada figurino separadamente, em termos de
caracteristicas materiais e intencbes simbdélicas. Analisar
as técnicas construtivas provaveis. Quando caracterizar os
figurinos, verificar o estilo ou desenho da confeccdao, segundo
influéncias de momentos historicos, estéticos ou artisticos
tais como romantico, naturalista, épico etc. Importante
identificar o sentido provavel, a funcado, o significado de cada
escolha de figurino, em cada personagem, em cenas especificas,



ou para a obra cénica. Essa funcdao e escolha para o traje é
uma referéncia ja conhecida pelo pesquisador e pela cultura
de onde se analisa ou foi idealizada pelo encenador em uma
proposta original da dramaturgia? Busca provocar austeridade
ou desconforto ou riso, por exemplo?

Em A trajetoria de Gianni Ratto na indumentaria, Rosane
Muniz Rocha fez uma Tlonga e cuidadosa pesquisa sobre a
vida, obra, referéncias e influéncias no trabalho do diretor
e cenégrafo Gianni Ratto, sobretudo no primeiro capitulo
da dissertacao. O segundo capitulo é dedicado as criacodes
de Gianni Ratto e autora segue o cuidado de referenciar as
influéncias artisticas, histéricas e politicas para a criacao
dos trajes.

Mas pelas fotos podemos ver que a criacao de Gianni
Ratto na indumentdria ndo foi tao revoluciondria
quanto a da cenografia. 0 vestido em primeiro plano
(figura 1), tem saia rodada, porém sem ancas tao largas
e sem sobressaias com aberturas frontais e drapeados.
Uma clara opgdao por um vestido romantico, nos moldes do
século XIX, como proposto no texto original. No periodo,
estes vestidos de noite eram usados com apertados e
longos corselets, mas este nunca foi um habito para
cantoras de opera, para ndao prejudicar a respiracao.
(Muniz, 2008, p. 46)

Esta Tinha é visivel nos figurinos criados por Gianni
Ratto, bem cortados, mas simples; tipicos de uma
pequena cidade russa do século XIX. O xale e a retidao
na linha do vestido de cCaterina lhe dao um pouco do
peso da idade. Em oposicdo, a gola canoa com blusa
branca aparente por baixo e os detalhes nos arremates
da gola e da barra jovializam a atriz Mirella Pardi.
A cintura bem marcada e as trancas na caracterizacdo
também colaboram. Além do que parece ser um lacinho no
arremate da gola de sua camisa branca. Os trajes sao
bem cuidados e executados, mas nao exigem uma maior
dificuldade técnica, apesar de nao ser possivel conferir
qual o tipo do arremate das extremidades do vestido de
varvara. (Muniz, 2008, p. 50)

6) Apontar a identificacao, tipificacao ou arquétipos das
personagens, quando houver indicacdao. Por exemplo: mocinha,
bandido, gala, diabo etc.

No trabalho A indumentdria do espetdculo cénico da
pPaixdo de Cristo, em Nova Jerusalém (PE): transformacdo dos



figurinos de Herodes e Pilatos, e transfiguracdo dos dembnios
- de 1954 a 2064, de Andréa Queiroz, a autora apresenta
a 1infdncia do figurinista do espetdculo, Victor Moreira,
em Olinda, cidade do estado brasileiro de Pernambuco e,
em entrevista, este relata fatos de sua infdncia que o
marcaram e influenciaram a confeccdo de seus figurinos, como o
“farfalhar de saias foi uma imagem que marcou a minha vida.
Acho que a questao do volume que ainda hoje eu exploro em
minhas criacdes de figurino deve-se, em parte, a lembranca
desta imagem”. (Queiroz, 2014, p. 30). O figurinista, que
assumiu os figurinos e cenarios do espetaculo cénico referido,
em 1954, diz ainda que para realizar as suas criacdes, teve
influéncia de filmes biblicos que assistiu no cinema e de
pesquisas que realizou no préprio livro da Biblia.

0 Demonio tinha que ter cauda, uma vez que ela
representava os falsos profetas, como esta descrito na
Biblia no livro de Isaias, capitulo 9:15, “0O ancido e
o vardao de respeito é a cabeca, e o profeta que ensina
a falsidade é a cauda”. Ele também tinha asas e essas
sdo uma referéncia ao anjo, que, segundo a Biblia, foi
expulso do céu, porque queria ser melhor do que Deus.
[...] 314 para a composicao do figurino de Pilatos e
Herodes, Victor Moreira buscou referéncias nos filmes a
que assistira no Cine Olinda e na Biblia Sagrada e em
Tivros como Histéria biblica para os Nossos Dias, de
Stefan Andrews; A Vida de Cristo, de Justus Perez De
Urbel; e A Vida Mistica de Jesus, de H. Spencer Lewis,
dentre outros. (Queiroz, 2014, p. 48)

7) Observar cada personagem e as intencbdes provaveis de
caracteristicas psicologicas e sociais destas que podem ser
inferidas das préprias caracteristicas materiais e simbdlicas
dos trajes, assim como da analise da dramaturgia, influéncias
na obra e na vida do encenador e/ou figurinista.

Na tese Os elementos visuais do espetaculo no processo
criativo do ator, Luiz Renato Moura problematiza as relacoes
entre o processo criativo do ator e os elementos visuais do
espetdaculo, com o objetivo de evidenciar como os elementos
visuais podem aprofundar as pesquisas e os préprios processos
criativos dos atores. Realiza as andlises a partir de sua
experiéncia como ator na Cia. de Teatro Engenharia Cénica.



“0 figurino, como traje, tem como funcao vestir a personagem,
e mesmo a nudez é uma definicdo visual relacionada ao conceito
de figurino. Dessa forma, o figurino estabelece uma leitura da
personagem, mas, principalmente, do corpo cénico” (Moura,
2019, p. 95)

[...] o figurino tem a capacidade de ser uma ponte para
o ator, que o conecta com a personagem e com O e€sSpaco
dramatico. Quando o ator veste o figurino, nesse ato,
a roupa passa a ser O seu gesto e o seu movimento.
Nas cores e nas texturas podem ser revelados tracos
da personagem e, assim, o figurino propicia ao ator
atmosferas que The ajudam a oscilar e a dominar a
transicdo entre o real e a ficcdo da cena. (Moura, 2019,
p. 97)

8) Vverificar a adequacao do traje aos outros atributos
do espetaculo, tais como a sintonia ou contraste com o
cenario, iluminacao, sonoplastia, maquiagem etc. Avaliar
como o figurino ou traje de cena se relaciona com a dramaturgia
e com os outros elementos presentes no espetaculo.

Adriana Corréa, em sua dissertacao intitulada A estética
do figurino de Robert wilson em Einstein on the beach (1976) e
Shakespeare’s Sonnets (2009) apresenta, no trecho abaixo, a
importancia de se pensar os trajes cénicos juntamente com a
iluminacao, que é fundamental para compor a impressao que se
deseja passar. A autora cita como a iluminacao ressalta luz
e sombra, texturas, volume, tridimensionalidade, movimento e
pode, por 1isso, alterar totalmente a percepcao de um traje,
em funcao da iluminacdo que se projeta sobre ele no palco.

0 brilho do tecido, possivelmente um cetim, também é
essencial para a criacao desta textura, pois ao ser
iTuminado tem suas areas de sombra e luz ressaltadas.
Desta forma, uma nova dimensdo é adicionada ao traje,
que passa a ‘interagir de maneira diferente com a
iluminacao e com a dimensdo sensorial despertada no
espectador. O traje da Elizabeth I, por exemplo, ao
interagir com a luz, gera um interesse visual em busca de
descobrir cada detalhe. 0 vestido parece incrivelmente
adornado apenas pelo uso da textura, que faz com que a
imagem da personagem em geral se torne mais densa, mais
envelhecida, mais rica e mais tridimensional. (Corréa,
2021, p. 179)



9) 1Interpretar o traje em uma analise cultural que
inclua remeter a sua funcdao conhecida, de origem, os usos
sabidos na cultura referenciada pela dramaturgia, os valores
identificados em sua procedéncia ou até novos valores e
funcbées atribuidos aos trajes, pela dramaturgia e/ou
espetdaculo. Considerar, sempre, que os trajes sao objetos da
cultura material e imaterial de um povo. Dai a sua relacao,
inequivoca, com os valores, usos, habitos, sentimentos e
impressoes das multiplas culturas.

No trabalho Os potenciais narrativos do bordado no
traje de cena, Maria Celina Gil apresenta os usos do bordado
como uma presenca diferencial aos trajes de cena, utilizados
para potencializar as narrativas das obras cénicas, para
além dos efeitos decorativos e enriquecedores atribuidos,
comumente, aos bordados. Bordados podem indicar riqueza,
brilho, Tuz, mas podem também indicar peso, estrutura, signos
de pertencimento a 1instituicdoes, ligacdes com a origem do
diretor (ou do figurinista ou da dramaturgia) e a presenca
dessa arte(sanato) na cultura de um Tlugar de referéncia
importante para a obra cénica e/ou para as pessoas que a
realizam.

Se o0 traje de cena auxilia na transformacao do corpo
do ator em corpo da personagem, o bordado pode ser
um elemento que participa deste ritual. Muitas vezes
o bordado ndo é necessariamente visto pelo publico,
ou seja, ele é criado para que seja visto apenas pelo
ator e, assim, possa o auxiliar na sua transformacao.
Sdo detalhes que transformama relacdo entre o ator e a
personagem a partir do traje. Evidentemente, o aspecto
decorativo do bordado é muito importante na criacao
de trajes de cena. Principalmente quando se pensa em
trajes para Opera e balé, que costumam ser apresentados
em palcos de maiores proporcbes, os adornos bordados
ajudam a adicionar textura, cor e volume aos trajes.
Assim eles sdao visualmente interessantes mesmo a
distancia. Também tornam os trajes mais ricos dependendo
da maneira com que sdo trabalhados. (Gil, 2018, p.53)

0 método de trabalho de Gabriel villela como diretor é
muito particular. Ele inicia o trabalho pela concepcao
do figurino e da cenografia. Suas roupas estdo sempre
carregadas de significados e arquétipos e o figurino tem
uma dramaturgia prépria. [...] O bordado é um elemento
constante e de muita importancia em seus trajes. Com
ele, villela guarda relacdes profundas que permeiam
desde sua origem mineira, até sua tradicdo familiar e as
figuras artisticas que mais The inspiram esteticamente.
Um dos artistas em quem Villela se 1inspira, tanto na



visualidade quanto nos processos de criacdo, é Arthur
Bispo do Rosario. (Gil, 2018, p.1603)

10) 0 ultimo ponto a se destacar e sugerir seria
entrevistar o figurinista e/ou encenador. As 1informacoes
obtidas junto aos realizadores sao de riqueza inquestionavel
e pode esclarecer de tal forma as intencbdes de criacao dos
trajes de cena que poder-se-ia reduzir enormemente o trabalho
do pesquisador e analista. E esclarecedor, sobretudo, para
uma descricao das escolhas e processos seguidos por estes
profissionais. Contudo, nem sempre sera possivel entrevista-
Tos e a pesquisa terda importancia ainda que s6 se possa
contar com documentos tais como imagens fotograficas, videos,
cartazes, encartes, ficha técnica etc. Inclusive, vale atentar
para o fato de que a percepcdao do figurinista/encenador é
sempre a do criador e diz sobre as suas escolhas, de maneira
descritiva, nem sempre analitica. A percepcdao do analista/
pesquisador tende a caminhar para além da descricdao dos
processos de criacdo, buscando sentidos e significados das
escolhas e propostas. Ambas as percepcOoes sao importantes e
nao excludentes para um estudo académico.

0 espetaculo Dia em que a Morte bateu das botas (Edilson
Alves, 2000) faz parte da Cia Oxente, companhia de teatro
popular paraibana, e é relatado por Taina Macedo vasconcelos,
em sua tese de doutorado intitulada O traje de cena do ator
popular. Vasconcelos (2022) entrevistou os figurinistas do
espetaculo e realizou suas analises usando estes dados e
incluindo as suas percepcbdes, para além das informacoes
fornecidas pelos figurinistas entrevistados, como deve ser
o trabalho de uma pesquisadora: relatar o visivel e buscar
identificar as tramas simbdlicas do que ndao é 6bvio ao olhar.
Ao falar sobre a personagem “Morte”, a pesquisadora insere
no corpo do texto dados da entrevista com o figurinista Nelson
Alexandre e também a sua propria leitura do espetaculo, a
partir das fontes documentais de sua pesquisa.

0 figurino da Morte puxa para o lado sacro, para o
lado espiritual. A gente remeteu a algumas iluminuras
sacras, que foram customizadas no figurino da atriz,



no sobretudo. Uma capa enorme que nao tem manga, a
propria manga bufante da blusa é que compde a capa.
E bem interessante a ideia. Essa capa tem um Tado
neutro, que é a parte externa, ja a parte qinterna
tem uma coloracdo meio vinho, roxo, customizado com
umas iluminuras sacras, que remetem a alguns santos e
algumas coisas assim, que tem a ver com a atmosfera
espiritual. E sendo assim, depois disso tudo pronto, a
gente foi dar uma envelhecida com spray, com tinta, para
mostrar que era uma coisa ja surrada do tempo. E nao
esquecendo que esses detalhes que foram customizados,
eles foram customizados de forma mais aparente, onde
os pespontos ficaram a vista. [...] O traje cénico da
Morte tem referéncias no imagindrio grotesco da Idade
Média. Possui muito volume, com calca fofa e mangas
bufantes, utilizando meias compridas e uma capa enorme.
Para Nelson Alexandre, o traje da Morte é uma mistura
do feminino com o masculino, pois ninguém sabe qual é
o sexo dela. A prépria interpretacdo de Jacinta brinca
com a questdo de género, ora com movimentos fluidos
e femininos, ora com forca e uma certa brutalidade.
Nota-se, na imagem 142, a sobreposicdo de camadas que
provocam texturas diversificadas, caracteristicas do
trabalho de Nelson Alexandre. Assim como o trabalho
de customizacdao com as iluminuras na parte interior da
capa, que remetem a figuras de santos. As franjas e os
franzidos acrescentam mais camadas a essas texturas.
E como o titulo do espetdculo diz, a Morte calca
botas. 0 efeito de desgaste no traje também remete a
atemporalidade e ao carater milenar da personagem. As
fitas que saem da cabecas aparentam um elmo em conjunto
com a touca. Essa leitura do elmo pode estar relacionada
com uma das identificacbes da morte com o diabo, e do
diabo como o cavaleiro das trevas. (vVasconcelos, 2022,
p. 212/213)

Consideracoes Finais

Esta pesquisa investigou, em estudos brasileiros, como
se analisam trajes de cena, e sua importancia, em espetaculos
teatrais. A riqueza dos dados obtidos foi imensa e grande
parte desses dados consta neste artigo. E uma grande alegria,
para mim, como pesquisadora, olhar para outros trabalhos
de pesquisa e apreciar os objetos de estudo escolhidos, as
metodologias, as fontes encontradas, os caminhos possiveis em
cada narrativa. Aprendi muito, ampliei meu repertdrio e por
isso desejei compartilhar esses saberes com outras pessoas
que 1intencionem realizar pesquisas no vasto e importante
campo de estudos que abrange figurinos, trajes de cena e



cenografias. Espero que as reflexdes dessa pesquisa possam
ainda colaborar com estudos diversos que tenham as 1imagens
de 1indumentarias, vestimentas e modas, como objetos de
pesquisa, em quaisquer dos campos de estudos concernentes as
Ciéncias Humanas, Ciéncias Sociais Aplicadas e Artes. Quando
se fala em Moda como um campo cientifico de 1investigacao,
o conceito 1indica um espaco de reflexdo que 1inclui todas
as manifestacdes sécio-histéricas ligadas ao vestuario e a
apresentacao pessoal, em qualquer espaco de atuacao social.

Observar as metodologias de cada estudo investigado foi
importante para constatar a presenca de autores, brasileiros
e estrangeiros, ja reconhecidos por teorizarem sobre analise
de imagem, seja em moda, figurino ou trajes de cena. Importante
dizer que a especificidade de cada estudo e dos materiais
documentais encontrados confere singularidade também as
analises. Nem sempre se pode seguir um protocolo pré-definido,
seja pela raridade de fontes documentais que permitam leituras
de todos os aspectos contidos na construcao dos trajes de
cena ou mesmo porque os caminhos de cada pesquisa apontam
para relacbes que vao se apresentando durante o processo e
essas ligacOes ganham espacos e nuances proéprias nos textos
e analises. Exatamente por constatar as peculiaridades de
cada estudo e os elementos que ganharam maior destaque em
cada um deles, foi possivel sugerir os dez passos essenciais
para se analisar trajes de cena em espetaculos teatrais.

As escolhas de cada pesquisador sao Unicas. Objeto
de estudo, enfoque analitico e escrita. Dependendo da
dramaturgia, obra cénica e espetaculos escolhidos para se
examinar, alguns elementos sao acessiveis e outros nao.
Fontes documentais podem se perder ou estar em estado de
dificil identificacdo. Contudo, alguns caminhos indicam boas
possibilidades de analise, como conhecer profundamente a
obra cénica que se esta pesquisando; buscar dados sobre a
vida e a obra do dramaturgo e, igualmente, do grupo teatral,
encenadores e figurinistas, bem como de suas principais
influéncias; descrever com detalhes as caracteristicas fisicas
dos trajes de cena construidos para o espetaculo; apontar
o design, técnicas de construcdao dos trajes e as fontes de



recursos disponiveis; identificar as intencdes provaveis do
figurinista ou encenador, por tras dos aspectos materiais
dos trajes; verificar a adequacao dos trajes as personagens
e aos outros elementos do espetdculo tais como 1iluminacao,
cenografia, texto e, fundamentalmente, atentar aos aspectos
culturais e ao momento histérico - da obra cénica original
e também do momento em que se montou o espetaculo - ao se
realizar qualquer analise. Todos os pormenores de um traje
jamais sao acessorios e sim essenciais a leitura de sua
imagem e significado.
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Capitulo 14

UMA PROPOSTA DE DESMONTAGEM PARA O TRAJE DE CENA

Scenic Disassembly: A proposal for Costume Designers

Ribeiro, Graziela; Doutora em Artes; Universidade Federal do
Para; grazielaribeiro@ufpa.br

1. Introducao

[...]acriacdo requer umainsubordinacao,
mesmo que momentanea, as leis ordinarias
ou regras, para criar sua prépria légica.
(Rangel, 2015, p. 49)

Desenvolvido nos anos 1970, na América Latina, o
dispositivo ‘“desmontagem” toma forma a partir das ideias
de Ileana Diéguez, pesquisadora da Universidad Autdénoma
Metropolitana (UAM- Campus Cuajimalpa), na Cidade do México.
O interesse no tema foi despertado pelo desejo de realizar
estudos de processos de criacdao nas artes cénicas que
também servissem de modelo para profissionais que atuam nos
bastidores da cena, sobretudo, artistas da visualidade, tais
como figurinistas, cendgrafos, maquiadores e iluminadores.

Para tal feito, dinicialmente foi necessario, por
meio de consulta bibliografica, encontrar publicacodes
que esclarecessem sobre a origem, seu conceito, bem como
caracteristicas da desmontagem. A principal fonte consultada
durante esta etapa foi a “Revista Rascunhos - Caminhos da
Pesquisa em Artes Cénicas”, que em 2014 publicou um dossié
sobre a Desmontagem.

O objetivo é experimentar de que forma a desmontagem
pode ser acionada para tornar visivel o movimento criador
de figurinistas, considerando alguns fins especificos, tais



como, meThor conhecimento da referida funcao, ampliando suas
diferencas em relacdao a outras, como a de costureira e/ou
de camareira, por exemplo; ressaltar que figurinistas aliam
conhecimento técnico, sensibilidade, intuicao, inventividade
e repertério conceitual.

Acredita-se que a experiéncia de verbalizar sobre seus
processos de criacdao para uma plateia, servira para que
os figurinistas reforcem algumas questdes problematicas a
respeito de sua pratica profissional, como a distribuicao de
valores orcamentarios, a necessidade de etapas como provas
de roupa, tomadas de medidas e outros, finalmente sobre o
conhecimento do tempo de confeccao de roupas.

A intencao é que a investigacao tenha como 16cus a Escola
de Teatro e Danca da UFPA, em Belém do Para, a partir das
vivéncias nas disciplinas Pratica de Montagem para Figurino
Cénico I e II.

2. A Desmontagem

Em sua dimensao tedérico conceitual, Diéguez apresenta
as desmontagens como:

[...] procedimentos férteis de mediacdo da arte pelos
préprios artistas; como um marco de outro posicionamento
acerca da reflexdo sobre artes, da producdo de teorias
nesse campo, em que os artistas e sua producdo estdo
no centro do debate, como sujeitos dele (apud Leal,
2014, p.2)

E dimportante salientar dois aspectos essenciais
no trecho acima, que sao cruciais para o dispositivo de
desmontagem: a) a mediacdo realizada pelo préprio artista,
que centraliza sua producao no debate, b) a énfase na nocao
de corporalidade.

Em sintese, a desmontagem é um ato performatico em que
um artista compartilha os caminhos de criacao e decisdes
tomadas durante a elaboracao de uma determinada obra de sua
autoria, com o intuito de revisitar sensacbes, angustias,



dividas, experimentacdes, posicionamentos e situacdes que
os levaram as escolhas feitas durante a trajetoéria passada
vivenciada no movimento criador. Deste modo, é revelada a
histéria de um processo de criacao que, quando verbalizada,
entrelaca trajetéoria pessoal, profissional, artistica, mas
também proporciona a experiéncia pedagdgica de comunicar ao
outro.

Leal (2014, p. 3) aponta dois aspectos no que diz
respeito ao dispositivo desmontagem: o primeiro deles é a
possibilidade de acionar suportes visuais e materiais, como
fotografias, registros, textos, videos e quaisquer outro tipo
de conteldo que contribua de alguma forma para recompor a
memoria de um processo. Tal fato favorece de forma positiva
a apresentacao de documentos de processo de criacao na area
da visualidade. Como segundo aspecto, a autora coloca a
nocao de corporalidade, na medida em que a acao de realizar
uma desmontagem instaura a intercorporalidade, no sentido de
agucar estados alterados tanto nos corpos de quem desmonta,
quanto nos corpos receptores das informacdoes. Ressalta-se
a interacdo entre artista e publico, pois ha uma relacao
dialégica na demonstracao. Talvez esta seja uma barreira a
ser enfrentada por profissionais dos bastidores.

Na abordagem de Diéguez a desmontagem também é uma forma
de refletir sobre o lugar dos artistas no contexto académico,
ao considerar uma suposta oposicao, tendo em vista que:

[...] de um Tado um saber que se constréi pelo acumulo
de Tleituras e disputa de saberes; de outro lado, o
universo de possibilidades de aprendizado que ocorre
quando alguém se permite se expor diante de outros, que
podem aprender com isso (apud Leal, 2014, p.3)

Na colocacao supracitada, compreende-se que O
dispositivo desmontagem se relaciona fortemente com o fazer
artistico, ou seja, mesmo que a acdao de desmontar funcione
como desdobramento de uma producdao académica, quem desmonta
a obra é o artista que a montou, o que a aproxima, em termos
de escrita, ao género memorial.



Oliveira (2014) em seu artigo intitulado (RE) Criacao
e Desmontagem, comenta sobre sua origem latino-americana:

Ao Tlongo dos anos as demonstracoes fortaleceram-
se entre pesquisadores e artistas participantes da
Escuela Internacional de Teatro de América Latina y
el caribe. 1Inicialmente eram praxis investigativas
de procedimentos de teatralidade vivificantes. Porém,
apés vdrias experimentacdées, entre grupos, gerou uma
nova modalidade cénica. Estes eventos foram chamados
desmontajes (p. 152)

No que tange as origens da desmontagem, confirma-se no
texto Desmontagem Cénica, de autoria de ITeana Diéguez, que
seu inicio se deu no teatro independente da América Latina
a partir dos anos setenta do século XX, conforme observa-se
na afirmacao “As demonstracdoes dos processos de investigacao
de atores e atrizes na América Latina geraram processos
cénicos nos quais se comecou a utilizar o termo
‘desmontagem’ “(2014, p.7). Além de pontuar a origem latino-
americana do dispositivo, sugere-se no mesmo fragmento, que
o ato de desmontar é feito por atores e atrizes.

Em contrapartida no mesmo texto de Diéguez sao colocados
como agentes que “desmontam” atores, grupos, diretores
e, no geral, “aqueles que trabalham na cena”, criadores,
reconhecendo que outros profissionais, além de atores e
atrizes, podem desmontar.

As desmontagens comecaram a ser uma espécie de
performances pedagdgicas na intencao de tornar visiveis
0s percursos, dispositivos e a tessitura da cena, sempre
a partir de propostas e desenvolvidas primordialmente
pelos atores emdidlogo comos diretores. E, se tornaram um
“espetdculo” que complementava o repertério dos grupos,
eram, acima de tudo, performances que evidenciavam a
compTlexidade poética e técnica dos criadores cénicos
(2014, p.8)

Embora nao sejam mencionados trabalhadores das funcodes
de bastidores, sendo a desmontagem o desdobramento de uma
montagem, parte-se do pressuposto que quem monta esta apto
a desmontar.



Cabe ressaltar ainda que:

Desmontar nao é desconstruir, em relacdo ao termo
derridareano!, mas o propoésito de desmontar processos
teatrais coloca em discussao de valor o sistema
estrutural ao submeté-To ao olhar dos outros sem pretender
perpetuar modelos, colocando no terreno da discussao
a consisténcia dura das categorias, das poéticas e dos
sistemas fechados de valorizacao e pensamento. Trata-se
de processos mais préximos as imersdes investigativas,
aos acasos e pequenos resultados e de maneira alguma
pretendem totalizar a experiéncia criativa (idem, p.8)

Apds as leituras sobre a desmontagem, compreendendo sua
origem, bases de fundacao, contexto em que se consolida e
seus principios, que reforcam as dimensdes pedagdgicas das
demonstracdes de processos criativos, pensou-se em aplica-
1o ao trabalho de artistas que atuem nos bastidores da cena.
No caso proposto por este artigo, os dados da pesquisa tém
como foco investigar de que forma um figurinista poderia
“desmontar” seu processo criativo nesta area.

3. Montar para Desmontar

E oportuno rememorar a concepcdo de montagem, na qual
temos uma definicdao extraida do Dicionario de Teatro que
consiste em:

Termo proveniente do cinema, mas usado desde os anos
trinta para uma forma dramatlrgica onde as sequéncias
textuais ou cénicas sao montadas numa sucessdo de
momentos autdénomos (Pavis, 2008, p. 249)

O verbete do dicionario de Patrice Pavis sugere que
a montagem se compde de fragmentos que ndao dependem um do
outro, além disso informa que a montagem teatral se apresenta
nas formas: dramatirgica, da personagem e do palco. (idem,
p. 249-250)

1Referente ao conceito de desconstrucdo desenvolvido pelo pensador
franco-argelino Jacques Derrida no século XX



Para a investigacdao proposta convém ressaltar que a
ideia de montagem parte do contexto teatral, no entanto, nao
se baseia diretamente nas formas classificatéorias mencionadas
por Pavis. Tampouco tem como referencial alguma apropriacao
da Tlinguagem audiovisual. O objeto da pesquisa deve ser
definido nas experiéncias de criacao dentro das disciplinas
Pratica de Montagem de Figurino Cénico I e II, ofertadas
anualmente no Curso Técnico em Figurino Cénico, na Escola
de Teatro e Danca da UFPA, cada uma delas com carga horaria
de 128h.

A Pratica de Montagem nos cursos técnicos da Escola de
Teatro e Danca da Universidade Federal do Para, faz parte do
componente curricular de todos os cursos técnicos ofertados
na subunidade do Instituto de Ciéncias da Arte: Teatro, Danca
Intérprete Criador, Danca Classica, Cenografia e Figurino
Cénico, portanto, consiste em uma atividade obrigatodria e
avaliativa para os alunos, que trabalham em grupos orientados
por pelo menos quatro professores. Professores de Teatro
(Formacao em ator) e Danca, sugerem ideias de montagens para
as turmas de primeiro e segundo ano dos referidos cursos,
gque serao o elenco dos espetaculos. Professores de Cenografia
e Figurino Cénico se dividem nas montagens a fim de orientar
os alunos que criarao: Figurinos, Cenarios, Objetos de cena,
Maquiagem, Projeto de iluminacao e aderecos.



Figura 1 - Material de divulgacao do espetaculo “Sagrada malandragem”
montagem teatral de 2022.

Espetaculo

SAGRABA MALANDRAGEM |

“- Pré-estrela em 29 de Junho. Em cartaz de 30 de Junho, 01, 02
e 07, 08 e 09 de Julho.

Canto do Zé
Tv. Breves 139 ¢/ Obidos

Foto: Instagram @etdufpa. Acesso em: 20/09/2024

Conforme o estudo prévio sobre a desmontagem realizado
para a compreensdao do conceito, seria possivel ‘“desmontar”
cada espetaculo em varias camadas. De acordo com os pontos
chaves que guiam os procedimentos para a desmontagem, na
medida que, ela traz artistas da cena, performando uma
apresentacao sobre as etapas processuais de criacao do
espetaculo para um publico, fazendo uso dos materiais que
conduziram suas escolhas dentro do trajeto criativo. Segundo
Sonia Rangel:

[...] tornar visivel e comunicavel a sua poética e o
processo construtivo da mesma, constitui o ‘“método”.
A cada criador corresponde uma demanda dinterna, e
como consequéncia, a cada criador, e a cada processo
criativo, correspondem “métodos” diferenciados (2015,

p.21)

Pelo fato de cada espetdculo ser composto por equipes
de alunos, a cenografia e o figurino sdao criacdoes de mais de



um estudante. A montagem do espetaculo “Encantarias”, em
2023, contou com seis pessoas na equipe de criacdo e quatro
na assisténcia.

Figura 2 - Material de divulgacao do espetaculo “Encantarias” montagem
teatral de 2023.

23,24,29,30 NOV 01 DEZ GRATUITO
Gapela do UFPA (Campus Guams) | 17h45

préximo ao Mirante do Rio

Foto: Instagram @etdufpa. Acesso em: 20/09/2024

Para melhor compreensao, a equipe de figurino é composta
por alunos que criam um projeto para a montagem, que sao
estudantes do segundo ano do curso técnico, enquanto o0s
estudantes do primeiro ano trabalham como assistentes de
figurino, sem a responsabilidade de criar. Um professor que
atua no curso deve coordenar a equipe. A mesma dinamica
funciona no curso de Cenografia.



Figura 3 - Material de divulgacao do espetaculo “Senhora dos Afogados”
montagem teatral de 2022.

A= @

SENHORA ''DOS

AFOGADO

Direcio de Karine Jansen e Larissa Latil

30 de Junho 18H e 20H

E

1,2,3,7,8,9e 10 INGRESSO: R$ 20,00
de Julho R$ 10,00 - MEIA ENTRADA

RTES DE BELEM

Proximo a Praga da Republica

Foto: Instagram @etdufpa. Acesso em: 20/09/2024

0 numero de pessoas nas equipes mencionadas varia a cada
ano, tendo em vista que os alunos devem cumprir créditos das
disciplinas e obterem aprovacao nos modulos que antecedem a
Pratica de Montagem que acontecem no final de cada ano letivo.

4. Aspectos Conclusivos

Penso que o trabalho do figurinista ainda precisa ser
entendido, porém reforco que tal inquietacao tem a ver com o
contexto observado na cidade de Belém do Para, lugar em que a
autora da pesquisa atua como figurinista de teatro e danca em
grupos independentes, como professora da formacao técnica em
Figurino Cénico da uUniversidade Federal do para e, portanto,
orientadora de equipes de criadores e assistentes.

E perceptivel no processo de Pratica de Montagem que



muitas das vezes o trabalho do figurinista é visto apenas
como alguém que costura as roupas, sendo o lado criativo
ignorado. Também ha o entendimento que os figurinistas apenas
desenham as propostas de traje cénico, o que desvaloriza as
etapas de pesquisa e alinhamento conceitual.

A pesquisa deve seguir na Pratica de Montagem para
Figurino Cénico, no ano Tletivo de 2024 pois acredita-se
que é um tema que amplia o campo das epistemologias de
processos de criacdao em figurino, sobretudo ao considerar
métodos centrados em saberes locais, que ganhara forca com
argumentacao baseada em bibliografia decolonial.

Espera-se também que para os alunos, verbalizar mais
sobre seus processos de criacao fara que com que eles se
reconhecam como técnicos, mas também como artistas. Além
disso, faz parte de um processo pedagdégico, na medida em
que demonstra de forma pratica como se faz, essencial para
que o publico passe a conhecer de fato, o que o profissional
de figurino faz, além de costurar e desenhar. Principalmente
ao tornar claro que o figurinista também é um criador, que
integra a rede de trabalhadores dos bastidores.

A desmontagem, nao necessariamente se enquadra em um
formato académico, o que promove uma abertura para artistas
que rejeitam a forma academicista de apresentacao. Assim,
pode ser um meio de estimular a troca entre académicos e nao
académicos

Pelo fato de a desmontagem ter como caracteristica o
compartilhamento de processos de criacao de artistas e levar
maiores esclarecimentos acerca do trabalho de elaboracao
dos trajes de cena, ela pode ser um avanco necessario no
contexto local em que a pesquisa se desenvolve
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Capitulo 15
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1. Quando o protagonista excede seu papel - ou melhor: seus
papéis.
Eles s6 querem fazer o Tomds. Mostrar

que tém talento. E isso ndo é racismo.
E um direito do homem de cor.

P1inio Marcos

Figura 1 - Sergio Cardoso, nos anos de 1940 (?)

Fonte: Colecdo Aplauso’.

1 Disponivel em https://aplauso.imprensaoficial.com.br/
edicoes/12.0.812.894/12.0.812.894.pdf. Acesso em: 12 jan. 2025.



Sergio Cardoso (1925-1972) - talvez um dos maiores
atores que o Brasil ja conheceu e amou intensamente - nao
era de modo algum um ator iniciante quando tiveram inicio as
gravacoes da novela A Cabana do Pai Tomas, em 1969. Na TV ja
havia participado de 7 obras, mas foi mesmo no teatro que
desenvolveu incrivelmente seu potencial artistico: em 1969,
ele ja havia participado de 71 espetaculos. Dentre estes,
alguns se tornaram icones da meméria teatral brasileira: o
Hamlet do Teatro dos Doze, em 1949 (para o qual desenhou
cenarios e figurinos); no Teatro Brasileiro de Comédia, O
Mentiroso (1949); Entre quatro paredes e A Ronda dos Malandros
(1950); Ralé (1951). Fundou sua prépria companhia com a atriz
(e esposa) Nydia Licia (1926-2015), além de ter trabalhado
com diretores que ajudaram a escrever a moderna dramaturgia
teatral brasileira: Adolfo celi, Paschoal Ccarlos Magno,
Ruggero Jacobbi, Bibi Ferreira, Flaminio Bollini Cerri...

Sua estreia na TV aconteceu no ano de 1954, na Televisao
Record de Sao Paulo, com dois programas - Um personagem
no ar e Romance, que abriram o caminho de Cardoso até o
sucesso internacional de Antonio Maria, de Geraldo Vvietri,
na Televisao Tupi de Sao Paulo. “Seria o seu maior sucesso”,
relata Nydia Licia em Sergio Cardoso, imagens de sua arte
(2004, p. 132):

Desta vez ele seria um portugués muito fino, falando
com sotaque Tlusitano, que se oferece como motorista
numa casa brasileira de classe média alta. Um bigode
preto foi sua Unica caracterizacao. (...) Contracenou
dessa vez com Araci Balabanian. Na novela declamava
versos de Camdes e de outros autores. No disco que foi
Tancado pela emissora ele gravou quatro faixas: duas
com poesias e duas cantando fados. (idem, p. 133)

O ano era 1968 e o sucesso da novela foi tdo grande
que ele recebeu o titulo de oOficial da ordem do Infante Dom
Henrique, em Portugal, sendo recebido pelo Primeiro Ministro
Marcelo Caetano (Licia, 2004).

Se tudo corria tao bem, quando foi que o tremdescarrilhou,
causando a controvérsia que marcou sua carreira em 1969? Foi
justamente no seu proéximo sucesso, A Cabana do Pai Tomas,



em que cCardoso faria trés papéis distintos: o presidente
Abraham Lincoln, o grego Dimitrios e o protagonista Pai
Tomas, sendo este um homem negro que gerou a controvérsia,
em discutido episddio de black face, quando um ator branco
é pintado de negro para entrar em cena.

2. A Cabana do Pai Tomas e blackface

0 Pai Tomds é um santo, mas os militantes
da emancipacao negra dos anos 60 teriam
preferido um heréi.

José Vvitor Malheiros

Harriet Beecher Stowe (1811-1896), escritora branca e
abolicionista, publicou A Cabana do Pai Tomas em 1851-1852,
em fasciculos no jornal, e, posteriormente, ele se tornaria
o romance mais vendido do século 19°. Este é o resumo da
obra conforme apresentado pelo Instituto Smithsonian:

Ele apresenta um homem negro escravizado, espiritualizado
e religioso chamado Tomas, que é vendido por seu dono
que atravessa dificuldades financeiras no Kentucky para
uma plantacdo na Louisiana. La, suas crencas cristds
espalham esperanca para seus companheiros escravos e
0 capacitam a suportar as duras surras de seu cruel
mestre. Ele é finalmente chicoteado até a morte apds
se recusar a revelar a Tlocalizacdo de dois escravos
fugitivos (...).

Depois que Tom foi vendido de sua casa em Kentucky para
trabalhar na Louisiana, sua esposa, Chloe, convenceu
seus antigos donos, os Shelby, a permitir que ela fosse
contratada como padeira em Louisville. Seu salario seria
entdo economizado e usado para comprar Tom de volta.
Enquanto isso, na plantacao de Tom na Louisiana, dois
escravos que foram explorados sexualmente por seu dono,
Simon Legree, decidem escapar. Quando Tom ndo revela
sua localizacdo ao seu mestre, Legree o chicoteia até a
morte. Esta impressao colorida de cerca de 1853 (Nota:
ver Figura 2) retrata o momento em que George Shelby
chega para comprar Tomds e encontra o homem prestes
a morrer. Tomds reclina-se contra uma pilha de feno,
embora, na impressao, nenhum de seus ferimentos seja

2 0s dados sdo da Instituicdo Smithsonian, disponiveis em https://
americanhistory.si.edu/collections/object/nmah_324704. Acesso em: 11
jan. 2025.



visivel e ele pareca assustado, mas saudavel. George
cobre o rosto com uma mao enquanto comeca a chorar e
usa a outra para apertar a mao estendida de Tomas.
Atrds de George, estd um Simon Legree com aparéncia
ndao arrependida, segurando um chicote, o instrumento
da morte de Tom, em sua mdo direita. Comparado a figura
dominadora e admiravelmente vestida de Shelby, Legree
é retratado como um homem pequeno e desgrenhado. (idem,
traducdo nossa)

Figura 2 - A morte de Pai Tomas, litografia de Thomas w. Strong, 1853.
Museu Nacional de Histdéria Americana, Washington, Estados Unidos

SCENES FROM UNCLE TOM'S GABIN,

DEATH OF UNCLE TOM.

Fonte: Museu Nacional de Historia Americana?

“A Cabana do Pai Tomas é um melodrama tipico do século XIX,
repleto de elementos romanticos que apelam ao sentimentalismo
do Teitor”, escreveu Carme Manuel na National Geographic,
enumerando os componentes do romance: “o sofrimento dos
fracos, a religiosidade edificante, as separacdes e reuniodes
finais entre os protagonistas, a exemplaridade dos inocentes
e o castigo dos malvados”*.

3 Disponivel em https://americanhistory.si.edu/collections/object/
nmah_324704. Acesso em: 11 jan. 2025.

4 Disponivel em https://www.nationalgeographic.pt/historia/a-cabana-
do-pai-tomas—-o-romance-que-mudou-a-historia-da—-america_3072. Acesso
em: 11 jan. 2025.



No Brasil, o Tivro causou influéncias: Bernardo Guimaraes
(1825-1884) publicou em 1875 A Escrava Isaura, que, se por
um lado romantizou a escravidao, por outro abriu a discussao
para camadas brancas da populacao sobre o abolicionismo. Em
1950 Maria Dezonne Pacheco Fernandes (1910-1998) publicou
Sinha-Moca, que foi um grande sucesso editorial e virou
o filme de mesmo titulo da Cia Cinematografica Vera Cruz,
Tancado em 1953, além de duas versdes no formato telenovela,
em 1986 e 2006, ambas devidamente acucaradas, como exigem 0S
espectadores que apreciam o género.

De volta aos Estados Unidos na segunda metade do século
19, a repercussao de materiais Tigados ao livro foi imensa
- gravuras, brinquedos, desenhos, ilustracdoes® - a maior
parte produzida e distribuida de maneira ilegal, sem que a
autora recebesse créditos por isso. Nestas ilustracodes, os
negros sao representados de maneira caricata, com labios
deformados, partes do corpo exageradas e outros problemas
Tigados ao racismo, o que, de modo geral, é uma tematica
oposta ao que o livro de Stowe propode.

Da mesma maneira, o teatro se apodera da tematica e,
como mostra Jane Ford em The Story of Uncle Tom’s Cabin
Spread from Novel to Theater and Screen®, acontecem os Tom
Shows, ou em traducdo literal, Os shows do Tomas. Ford cita
em seu artigo John Frick, que explica que

0s Tom Shows, como eram conhecidos, eram onipresentes
e parte da cultura comum no final do século XIX e no
inicio do século XX, disse Frick - um fenbmeno teatral
que unia cultura, comércio e ideologia. (idem, traducao
nossa)

0 livro havia vendido na primeira semana 10 mil copias;
no primeiro ano, 300 mil; em 1861, as vendas atingiram o

5 HAa um curioso museu em Big Rapids, Michigan, Estados Unidos,
chamado Jim Crow Museum, cujo recorte patrimonial é exatamente este
tipo de material racista, e que deve ser combatido. O site deles é
https://jimcrowmuseum.ferris.edu/, e ha uma farta visita virtual.
Nosso acesso foi em 11 jan. 2025.

6 Que pode ser acessado aqui: https://news.virginia.edu/content/story-
uncle-tom-s—-cabin-spread-novel-theater-and-screen.



total de 4,5 milhoes de exemplares’. Muitas pessoas nos
Estados Unidos perceberam que havia dinheiro a ser ganho com
producdées e shows teatrais de A Cabana do Pai Tomas, e as
primeiras foram feitas com atores brancos em blackface, “mas
depois da Guerra Civil, alguns atores afro-americanos foram
incluidos nas producdes. Ironicamente, a primeira vez em que
um afro-americano desempenhou o papel-titulo foi no Sul - em
Kentucky”, esclarece Frick, que em seu livro, A Cabana do
Pai Tomas no Palco e na Tela Americanos, cita que mais de 400
companhias diferentes “viajaram e apresentaram alguma versao
teatral da historia” (idem, traducdao nossa). Como era de se
esperar, muitas producdées se tornaram anti-Pai Tomads, que
visavam “apagar qualquer sentimento abolicionista e eram
producdées anti-negros” (idem, traducao nossa), racistas,
como esclarece Frick.

Nao foi, no entanto, a disseminacao das producdes sobre
A Cabana do Pai Tomds que difundiu o uso do blackface.
“O blackface é uma pratica que tem pelo menos 200 anos.
Acredita-se que ela tenha se iniciado por volta de 1830 em
Nova York”, diz reportagem publicada pela BBC News Brasils?.
O texto é bem elucidativo/educativo:

Era uma prdtica na qual pessoas negras eram
ridicularizadas para o entretenimento de brancos.
Esteredtipos negativos vinham associados as piadas,
principalmente nos Estados Unidos e na Europa.

No século 19, atores brancos usavam tinta para pintar
os rostos de preto em espetdculos humoristicos,
se comportando de forma exagerada para ilustrar
comportamentos que os brancos associavam aos negros.
Também ridicularizavam os sotaques dos personagens que
incorporavam nas pecas.

Isso surgiu numa época em que OS negros nem eram
autorizados a subir nos palcos e atuar, por causa da
cor da pele. (idem)

A personagem citada, criada em 1830, foi Jim Crow, uma

7 Dados disponiveis em https://www.publico.pt/2005/01/18/jornal/a-
cabana-do-pai-tomas—--de-harriet-beecher-stowe-o-11ivro-que-Tevou-ao-fim-
da-escravatura-americana-24. Acesso em: 11 jan. 2025.

8 Disponivel em https://www.bbc.com/portuguese/geral-49769321. Acesso
em: 12 jan. 2025.



criacao de Thomas Rice, que era conhecido como o Pai dos
Menestréis®.

Nas telas norte-americanas (Figura 3) a peca chegaria
ao formato filme em 1903, dirigido por Edwin Porter, em
uma versao de 12 minutos. Deveria ser comemorado, pois
era o primeiro personagem negro em um filme americano, mas
“ironicamente, o Pai Tomas foi interpretado por um ator
branco sem nome, colorido com maquiagem preta’”?,

Figura 3 - As empresas cinematograficas adaptaram o texto de Stowe e este
caminhao é um mplo da divulgacao feita por eles.
A T 3 20 \
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Fonte: UVA Today

0 poster da figura 4, da Companhia de Menestréis de Alfred
Griffin Hatfield (1848-1921) nao foi escolhido aleatoriamente:
a proposta foi mostrar como o que se valorizava era a
transformacao do homem branco no “homem negro”. O rosto era
pintado com maquiagem preta, o nariz alargado com rolhas,
a boca pintada de maneira exagerada; e os trajes eram
exagerados, desproporcionais, em cores chamativas.

9 saiba mais sobre este assunto no site do Museu Nacional de Histéria
e Cultura Africano Americana. O texto é Blackface: the birth of an
American Stereotype. Disponivel em: https://nmaahc.si.edu/explore/
stories/blackface-birth-american-stereotype. Acesso em: 12 jan. 2025.

10 Disponivel em https://jimcrowmuseum.ferris.edu/tom/homepage.htm.
Acesso em: 11 jan. 2025.



Figura 4 - Poster do shownde Menestréis de Al. G. Field, 1907.

R T Ty T

Fonte: The L1brary of Congress?'t.

Essa espécie de criacao/recriacao/mascaramento corporal
foi possivelmente a fonte de inspiracdao para o trabalho que
Sérgio Cardoso propos em 1969.

3. A Cabana do Pai Tomas e TV Globo

“A TV Globo convidou Sérgio para A Cabana
do Pai Tomads. (...) Sérgio, que sempre
quisera interpretar um negro, aceitou.”

Nydia Licia

Adaptada por Hedy Maia, A Cabana do Pai Tomas foi uma
novela exibida pela TV Globo entre 7 de julho de 1969 e 1
de marco de 1970 com um total de 205 capitulos, na faixa

11 Disponivel em https://www.loc.gov/resource/var.0224. Acesso em: 12
jan. 2025.



das 19h. A direcao coube a Fabio Sabag, Daniel Filho, Régis
Cardoso e walter Campos.

O site Memdéria Globo resume assim a trama:

A histéria, inspirada em romance homénimo de Harriet
Beecher Stowe - que impulsionou o movimento abolicionista
nos Estados Unidos —, mostra o conflito entre os escravos
norte-americanos plantadores de algoddo e os ricos
proprietarios de terra no sul do pais. A Tuta pela
Tiberdade é liderada por Pai Tomds (Sérgio Cardoso) e
sua esposa Cloé (Ruth de Souza)?®?.

Um incéndio de grandes proporcdes exigiu mudancas na
producao da telenovela, causando mudanca nos planos:

Para a novela, foram construidos dois estudios na
emissora em Sao Paulo. Uma embarcacdo do século XIX foi
reproduzida para as gravacoes e uma colheita de algodao,
numa fazenda de Campinas foi antecipada exclusivamente
para que o local servisse de locacdo para a histéria.
Porém, com o 1incéndio que destruiu parcialmente as
instalacdes da emissora na capital paulista, apenas uma
semana apés a estreia da novela, a equipe de producdo
foi obrigada a se transferir para o Rio de Janeiro,
onde passou a contar com menos recursos (idem).

Carlos Gil, o Tlendario figurinista da Tv Globo, era
quem ja cuidava dos trajes antes da mudanca para o Rio de
Janeiro. Assim ele é descrito no livro Entre tramas, rendas
e fuxicos:

Carlos Gil, reverenciado por todos os figurinistas, que
dizem ter aprendido muito com ele - especialmente o
desafio de unir qualidade e agilidade para Tidar com
o tempo escasso, um dos vildes do trabalho (...).
Experiente, o figurinista vinha de uma época em que
era comum lancar mao de truques como abrir o fundo de
camisas e colarinhos e acrescentar tiras para amarrar
as pontas, possibilitando que elas fossem usadas por
diferentes atores (...). Como chefe da costura da
TV Globo, (...), comandou um time de costureiras e
alfaiates com grande dominio da arte de confeccdo. Fez
escola. (Meméria Globo, 2007, p.49)

12 Disponivel em https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/
novelas/a-cabana-do-pai-tomas/noticia/a-cabana-do-pai-tomas.ghtml.
Acesso em: 11 jan. 2025.



Fi

ura 5 - Ruth de Souza em A Cabana do Pai Tomés% 1969
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Fonte: Meméria Globo.

E necessario lembrar que A Cabana do Pai Tomas foi
transmitida em preto e branco, ja que a primeira telenovela
colorida s6 foi televisionada em 1973 - O bem-amado, que
também foi a primeira producao a ser vendida para o exterior.
O figurinista de 0 bem-amado foi... Carlos Gil.

0 figurino de Carlos Gil funcionou muito bem em preto
e branco, a despeito do episddio de blackface - era muito
trabalhado em volumes, texturas e contrastes, como exigiam
o cinema e a televisao do periodo.

Daniel Filho, também lendario diretor da TV Globo, deu
o seguinte depoimento: “Dirigi A Cabana do Pai Tomas até
tira-la do buraco. Era muito ruim. O texto era inverossimil,
as cenas absurdas”®3.

13 Disponivel em https://aventurasnahistoria.com.br/noticias/
reportagem/cabana-do-pai-tomas—-novela-de-1969-gerou-revolta-por-
blackface.phtml#google_vignette. Acessado em 12 jan. 2025.



A Meméria Globo avaliou a novela do seguinte modo:

A novela nao obteve o sucesso esperado na época.
Para a maioria dos telespectadores, a histéria era
inacessivel. A transferéncia da producdao para o Rio de
Janeiro resultou em grandes transtornos para a equipe,
gue passou a contar com menos recursos. Além disso, a
novela exibida no mesmo horario pela TV Tupi, Nino,
o Italianinho, tinha a preferéncia do publico de Sao
Paulo. Todos esses fatores contribuiram para os baixos
indices de audiéncia da novela'.

4. Sérgio Cardoso e o blackface

Tenho varios amigos de cor que sao como
meus irmdos. Tenho afilhados pretinhos
que amo como se fossem meus filhos.

Sérgio Cardoso

A epigrafe que introduz este subitem deste artigo ja
dda conta da tragica repercussao do uso do blackface por
Sérgio Cardoso: era um pedido de desculpas ao publico, como
se Cardoso reconhecesse que nao deveria ter feito o papel,
apesar do que foi declarado por sua esposa Nydia Licia:
“Sérgio, que sempre quisera interpretar um negro, aceitou”
(Licia, 2009, p.139).

A Figura 6 mostra o anuncio da estreia de A Cabana do
Pai Tomas, e traz em destaque quais haviam sido os grandes
papéis de Cardoso, como ja citado: Hamlet (no teatro), Cara
Suja (telenovela da TV Tupi, em que desempenhou a personagem
Ciccilo), Dr. Vvalcour (da novela o Preco de uma vida),
Samuel Mayer (da novela Somos Todos Irmaos) e Antonio Maria
(sucesso que ja foi citado).

14 Disponivel em https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/
novelas/a-cabana-do-pai-tomas/noticia/a-cabana-do-pai-tomas.ghtml.
Acesso em: 11 jan. 2025.



Figura 6 - Anincio da estreia de A Cabana de Pai Tomas, na TV Globo.
1969.
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Fonte: Memdria Globo.

Curiosamente, nao consta na divulgacao a patrocinadora da
telenovela, a Colgate-Palmolive, cuja agéncia de publicidade
era “responsavel pelo patrocinio das novelas na década de
1960 no Brasil”, e que de modo direto exigiu a escolha de
Sérgio Cardoso para o papel de Pai Tomas: “A filial norte-
americana da agéncia escolheu o ator Sérgio Cardoso para
interpretar o escravo Tomas”?°.

Foi a partir desta escolha que Sergio Cardoso aceitou e
assumiu o papel do protagonista negro Tomas, utilizando-se
do blackface. pPara isso, o infeliz processo de caracterizacao
do ator contou com maquiagem importada, mudancas artificiais
em seu nariz e uso de perucas, utilizando de um mascaramento
corporal para o feito.

A maquiagem utilizada pela emissora na telenovela foi
importada, segundo relatado em jornais da época, dos Paises
Baixos e sua utilizacao se estendia a todo o corpo do

15 Disponivel em https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/
novelas/a-cabana-do-pai-tomas/noticia/a-cabana-do-pai-tomas.ghtml.
Acesso em: 11 jan. 2025.



ator. Junto a maquiagem, o uso do blackface faz parte da
caracterizacao como um todo, incluindo o uso de rolhas no
nariz do ator e de perucas (GLOBO, 2003).

Figura 7 - Foto de divulgacao de A Cabana do Pai Tomas para revistas
coloridas. Ruth de Souza e Sérgio Cardoso. 1969.

Fonte: Aventuras na historiale.

O texto publicado na Revista Intervalo, datado de 1969,
relata que foram feitos os primeiros testes da caracterizacao
do ator, onde é possivel Ter:

Os primeiros testes com a tao discutida maquilagem de
Sérgio Cardoso como protagonista da novela “A Cabana do
Pai Tomds” foram fotografadas e ai estdo os resultados:
um negro velho, em nada parecido com o gala Antonio
Maria. E possivel que, no decorrer da estdéria, vocés
vejam o Pai Tomas ir envelhecendo e seus cabelos irem
ficando ralos. Para estas fotos, Sérgio usou a maquilagem
que trouxe da Holanda, em sua dltima viagem. Além de
escurecer a pele, ele achatou o nariz artificialmente,
ficou irreconhecivel.?

16 Disponivel em https://aventurasnahistoria.com.br/noticias/
reportagem/cabana-do-pai-tomas-novela-de-1969-gerou-revolta-por-
blackface.phtml#google_vignette. Acesso em: 12jan. 2025.

17 Disponivel em: https://memoria.bn.gov.br/docreader/DocReader.
aspx?bib=109835&pagfis=22732. Acesso em: 13 jan. de 2025.



Ja neste momento, foram iniciadas as discussdes acerca da
escalacao do ator para o papel principal e o uso do blackface
para sua caracterizacao. O debate sobre o protagonista e a
escolha da emissora se acaloraram, inclusive pela midia.
Neste momento, dois grandes nomes se destacam: o da atriz
Ruth de Souza e do ator e dramaturgo Plinio Marcos.

Em sua coluna ‘“Navalha na Carne”, no Jornal Ultima Hora
de 2 de maio de 1969, Plinio Marcos ja inicia seus movimentos
contra a escolha do ator para o papel, e suas criticas
aparecem novamente em outros meios de comunicacdo, como na
Revista Intervalo. Plinio ascende como um dos Tideres da
campanha contra a escolha da emissora.

Em sua coluna ele diz:

Mas o que mais me atucana a cuca é a presepada que o
canal 5 [Tevé Globo] esta armando. Eles vao montar A
Cabana do Pai Tomas em forma de novela. E o Tomds, que é
um personagem negro, vai ser vivido por um ator branco.
vao tingir o panaca de preto. vao deixar uma curriola
de bons atores crioulos fazendo papel de esparro. E
o branco tingido se badalando de estrelo. 0 Sérgio
Cardoso é o cara que vai se prestar ao triste papel de
se pintar de preto pra fazer o Tomas. E vai, na mesma
novela, fazer mais dois outros papéis. 0 de Lincoln
e um outro branco. Vai dar seu show. Vvai satisfazer
sua vaidade. Enquanto Samuel, Dalmo Ferreira, Bené
Silva (formado pela Escola de Arte Dramdtica), Milton
Goncalves, AntOnio Pitanga, Carldo Caxambu e tantos
outros atores negros, de valor provado, ficam pegando
as rebarbas das quebradas da vida.

[...] Nao podemos permitir que no Brasil que a gente ama
se faca uma afronta a dignidade humana. Existem terras
onde é comum pintar branco de negro pra entrar no palco.
Mas esse ridiculo exemplo a gente nao pode aceitar.
vamos protestar com energia. Essa pornografia ndao pode
ir ao video. Essa imoralidade ndo pode invadir os lares.

Meus cupinchas, os atores negros sabem como seria
ridiculo eles se pintarem de branco, no Brasil, para
viverem o papel de Lincoln, que eles tanto amam. Eles
s6 querem fazer o Tomds. Mostrar que tém talento. E
isso ndo é racismo. E um direito do homem de cor.
(MARCOS, 1969) .18

18 Disponivel em: https://www.pliniomarcos.com/jornaiserevistas/
Tincoln.htm. Acesso em: 13 jan. de 2025.



Além da critica a escolha do ator e o uso do blackface,
Plinio Marcos também nos faz refletir sobre a importacao
dessa pratica, inicialmente difundida nos Estados Unidos,
para o Brasil. O dramaturgo reitera:

Ja sei: muita gente vai se agarrar em exemplos de
outros paises, pra dizer que sempre foi assim. SO que
uma outra coisa tda na cara: as cretinices dos outros a
gente ndo deve imitar. Confere?®

Entretanto, a telenovela ja estava em producao e, mais
uma vez, a importacao dessa pratica ja havia se concretizado.

Em contrapartida, Ruth de Souza, atriz negra
coprotagonista de Sergio Cardoso na telenovela rebatia
criticas ao amigo. A atriz ndao negava o racismo presente no
meio televisivo, mas defendia a escolha do ator no papel de
Tomas, que o fazia ‘““com muita dignidade”.

Em entrevista Ruth de Souza comenta, para a Revista
Intervalo:

“Nao vejo razao para reclamacbes. HA muita gente
querendo defender o negro, enquanto ele, na realidade,
ndo pediu defesa nenhuma.” Ela é fundadora do Teatro
Experimental do Negro, no Rio.

PTinio acha que Sérgio Cardoso ndo deveria aceitar o papel
de Pai Tomas, o que significaria uma oportunidade para bons
atores negros que “ficam esquecidos, desprestigiados, a
perigo”. Ruth renova seus argumentos, em favor do ex-
Antbénio Maria: ‘““Sergio sempre fez seus trabalhos com
muita dignidade - o judeu, o portugués, o italiano. Nao
vejo por que também nao possa fazer dignamente o negro.

Nem é o caso de dizer que se estdo roubando aos negros
boas oportunidades de trabalho, ainda segundo Ruth, que
concede sua entrevista pouco antes de entrar em cena
no Teatro de Arte Israelita Brasileiro, em Sao Paulo,
para desempenho do papel na 302 peca de sua carreira,
de que fazem parte também 28 filmes. “Nao é verdade
que Sérgio tomou o lugar de um negro, porque todos os

19 Disponivel em: https://memoria.bn.gov.br/docreader/DocReader.
aspx?bib=109835&pagfis=22101. Acesso em: 13 jan. 2025.



artistas negros que conheco estao trabalhando, ou estao
ligados a novelas, ou fazem outra coisa. Isso de se
pintar branco de preto, afinal, nem é coisa nova: Paulo
Autran ja fez otelo, Maria Della Costa e Sebastido ja
se pintaram para trabalhar em “Gimba”.?®

Apesar de, mesmo a época, aparecerem os questionamentos
de se a atriz verdadeiramente apoiava Sergio Cardoso no papel,
ou apenas lutava para manter seu trabalho, em entrevistas
posteriores? Ruth manteve seu posicionamento a favor do
amigo, que também a 1indicou para o papel na telenovela.
Yara Marques, atriz e comediante, foi uma das que criticou
o posicionamento de Ruth de Souza, acreditando que a atriz
apenas ‘“estava defendendo o pao de cada dia”%:

Diversos nomes reconhecidos se envolveram contra ou a
favor da escolha de Sergio para o papel, entre eles ToOnia
Carrero, Bibi Ferreira, Regina Duarte, Paulo Goulart, Juca
de Oliveira, além é claro dos ja citados anteriormente no
texto. O fato é que, mesmo no periodo, muitos ja questionavam
e rebatiam a terrivel técnica do blackface, faceta racista
presente na arte e no entretenimento.

20 Disponivel em: http://memoria.bn.gov.br/docreader/109835/22148.
Acesso em: 13 jan. de 2025.

21 Um exemplo é a entrevista de Ruth de Souza para o Meméria Globo,
disponivel no webdoc sobre a novela “A Cabana do Pai Tomas “, em que
reafirma o trabalho bem-feito do ator Sergio Cardoso no papel de pai
Tomas. Neste mesmo webdoc vemos o ator Milton Goncalves estabelecendo
sua critica a escolha do protagonista negro ser interpretado por

um homem branco. Parte do webdoc estd disponivel em: https://
memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/a-cabana-do-pai-tomas/

noticia/a-cabana-do-pai-tomas.ghtml. Acesso em: 13 jan. 2025.

22 Disponivel em: http://memoria.bn.gov.br/docreader/109835/22236.
Acesso em: 13 jan. 2025.
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Fonte: Memdria Globo?.

5. Consideracoes finais

A pratica do blackface sempre foi repugnante, sob muitos
aspectos, e nao deixou de ser no episédio envolvendo Sérgio
Cardoso.

Juliana Birchal escreveu que

a experiéncia do mascaramento ndo se restringe a uma
Tinguagem teatral determinada - é composta por uma
série de cdédigos, Tleis e procedimentos a ela atribuidos
-, mas determina a instauracdo de um corpo poético em
didlogo com a alteridade que se estabelece no espaco
Timitrofe e dual entre o eu e o outro. (Birchal, 2024,
p. 16)

Nao é possivel 1imaginar um processo artistico bem-
sucedido quando arte e racismo sao exercidos ao mesmo tempo.

Rebeca Campos Ferreira, doutora em Antropologia da
Universidade de sao Paulo, escreveu com brilhantismo em 2015
para a Revista Epoca, quando a companhia de Sao Paulo Os

23 Disponivel em https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/
novelas/a-cabana-do-pai-tomas/noticia/a-cabana-do-pai-tomas.ghtml.
Acesso em: 12 jan. 2025.



Fofos Encenam pensava em relancar o espetdaculo A mulher do
trem, em que havia um caso de blackface, o seguinte texto:

A historicidade do blackface nao a absolvicdo do
racismo que carrega, ao contrario, justamente o que
permite compreender o quao ofensivo é e o motivo pelo
qual deve ser combatido nos palcos contemporaneos.
Quando se pensa na origem histérica desta pratica, vé-
se que o racismo sempre a embasou?.

é
é

Ainda que equivocado e racista, o blackface oferece
uma reflexao do ponto de vista da criacdao do traje enquanto
mascaramento corporal.

Gustavo Fioratti, jornalista, escreveu para a Folha de
Sao Paulo sobre a repercussao da peca de Os Fofos Encenam
e seu “cancelamento”, alguns meses depois, quando o Ital
Cultural - onde acontecia o espetdculo - e os responsaveis
por ele, 0Os Fofos, suspenderam o espetaculo e promoveram um
debate publico sobre o tema. Disse ele:

Apbés o cancelamento da sessdao da peca em maio, o Ital
Cultural realizou um debate sobre o conflito, reunindo
artistas e ativistas. 0s Fofos decidiram entdo abdicar
da composicao original - a nova versao sera exibida
sem a pintura usada pela peca ha cerca de dez anos (o
figurino da montagem ganhou o Prémio Shell em 2003)
(Grifo nosso)?.

Fioratti escreveu sobre uma tendéncia contemporanea de
considerar a pintura como traje, o que ja temos discutido ha
muitos anos. E curioso como tema de pesquisa - a pintura,
a maquiagem como traje - mas no caso do blackface - mesmo
sendo entendido como um processo de mascaramento corporal,
e, portanto, incluindo o traje também, continua sendo racista
e equivocado nos tempos atuais.

24 Disponivel em https://epoca.globo.com/ideias/noticia/2015/05/
maquiar-ator-branco-com-tinta-preta-e-uma-forma-de-racismo-sim.html.
Acesso em: 11 jan. 2025.

25 Disponivel em https://wwwl.foTha.uol.com.br/
ilustrada/2015/09/1686056—peca-a—-mulher-do-trem-abre-mao-de-blackface-
apos—-criticas-de-racismo.shtml. Acesso em: 13 jan. 2025.



Em tempo: as discussOes sobre o uso de blackface ainda
estdao longe de serem encerradas e surge uma nova modalidade
de racismo que vai trazer muita discussao: o blackfishing,
termo cunhado ha dois anos pela jornalista wWanna Thompson,
no Twitter. “Blackfishing é quando figuras publicas brancas,
influenciadores e similares fazem todo o possivel para
parecerem negros”, explicou Thompson, acrescentando que
“pode ser por bronzear a pele em excesso na tentativa de
atingir a ambiguidade e usar estilos de cabelo e roupas que
foram notabilizados por mulheres negras”.?¢

A nova discussao promete ser intensa.
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Capitulo 16
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Introducao

A ética permeia o figurino em todas as
suas etapas, desde a concepcdo até a
performance e o arquivamento. As questodes
éticas envolvem ndo apenas a gestdo
do figurino como objeto performdtico,
mas também as relacdes Tlaborais e os
processos de trabalho dos profissionais
ou pesquisadores que atuam nesse campo
(Pantouvaki, Barbieri, 1Isaac, 2020,
p.145 - traducdo nossa).

A vestimenta, em sua esséncia, constitui uma 1linguagem
universal que ultrapassa as barreiras do tempo, espaco e
cultura, materializando nao apenas escolhas estéticas,
mas também posicionamentos éticos fundamentais em relacao
aos desafios da sustentabilidade contemporanea - sejam eles
conceituais, visuais ou materiais. No contexto brasileiro,
onde o desenvolvimento econdmico frequentemente se confronta
com questdoes ambientais, a implementacao de praticas
artisticas ecolégicas emerge como um desafio complexo e
urgente. Quando observamos esse panorama através das lentes



das grandes emissoras de televisao, percebemos seu papel
crucial como criadoras e disseminadoras de narrativas
visuais que nao apenas refletem, mas ativamente constroem a
identidade cultural do pais. As telenovelas, nesse cenario,
ocupam um territério singular onde ficcdo e realidade se
entrelacam em um didalogo constante, tecendo uma trama que
molda percepcoes, 1influencia comportamentos e redefine os
contornos do imaginario social brasileiro.

A evolucao do conceito de ecologia® ampliou seu campo de
atuacao inicial incorporando questdes de territério, recursos
naturais e geopolitica, e estabelecendo-se como ferramenta
estratégica com profundas implicacoes politicas e econdmicas.
O crescente alinhamento das discussdes <internacionais as
pautas ambientais proporciona novas perspectivas para os
desafios contemporaneos, agora também compreendidos através
de uma Tente ecoldgica.

Nesse cenario, a adocao de praticas sustentaveis no
design de figurinos se torna ndao apenas desejavel, mas
indispensavel. A diversidade cultural e a reconhecida
criatividade brasileira constituem um terreno especialmente
fértil para enfrentar os desafios ambientais propostos pela
Agenda 2030, possibilitando o desenvolvimento de solucdes
inovadoras que respondam simultaneamente as demandas sociais
e ecoldgicas.

Este estudo investiga o avanco do design sustentavel de
figurinos no Brasil e analisa como iniciativas institucionais
promovem praticas ecoldgicas no audiovisual nacional,
examinando o papel das grandes producdées televisivas na
construcdo de narrativas visuais que influenciam a identidade
cultural. Aplicada ao design de figurinos, a sustentabilidade
se materializa na adocao de um modelo econbmico circular
gue visa minimizar e reverter os danos ambientais das

1 “Ernst Haeckel (1834-1919), zodélogo alemdo e seguidor de Charles
Darwin, criou o termo ‘oecologia’ para designar um ramo da biologia
que estudaria especificamente como os organismos se relacionam com seu
‘mundo externo’. Com o crescimento da consciéncia ambiental na segunda
metade do século XX, o termo, traduzido como ‘ecologia’, expandiu-se
muito além dos Timites cientificos da biologia. Atualmente, é utilizado
em referéncia a diversos sistemas - culturais, sociais, econOmicos e
espirituais - além de ser empregado no contexto de varios movimentos
ambientais” (Environment & Society Portal, [s.d.] - traducdo nossa).



praticas tradicionais (Pantouvaki et. al., 2022), propondo
uma abordagem ética que une tanto consciéncia ambiental e
solucdes estéticas.

Os trajes de cena, enquanto agentes de comunicacao
nao verbal, sdao fundamentais na construcao narrativa
(viana, 2012). pPara além de sua funcdo estética, incorporam
simbolismos culturais e questdes contemporaneas. Diante da
emergéncia climatica, os figurinistas enfrentam o desafio de
equilibrar estética, funcionalidade e 1impacto ambiental,
adotando praticas artisticas mais sustentaveis.

Embora praticas como “reduzir, reutilizar e reciclar”
tradicionalmente integrem o teatro devido a escassez de
recursos, o cenario atual demanda uma abordagem criativa
e filoséfica orientada pelo uso consciente de materiais,
potencializado por avancos tecnoldgicos e pela crescente
diversidade de opcoes sustentaveis (Pantouvaki et. al.,
2022). A transformacao no design de figurinos requer nao
apenas praticas pedagégicas e experimentais, mas também
a 1implementacdao de medidas 1institucionais que assegurem
impactos sociais, econémicos e ambientais positivos a longo
prazo (idem).

O presente artigo reflete sobre as transformacbées na
profissao do figurinista e o papel dos figurinos de novelas na
construcao da identidade cultural brasileira. Como estudo de
caso, analisa a novela Pantanal (2022) e a implementacao do
projeto-piloto do Guia de Producdes Verdes da Tv Globo (2023),
introduzido durante a nova versao da obra originalmente
exibida em 1990 pela TV Manchete. A pesquisa oferece um
panorama sobre a adocao de praticas sustentaveis e suas
implicacdes ao longo de 32 anos entre as versodes.

Estudo de caso - a novela Pantanal

A novela Pantanal, exibida em 2022, é uma adaptacao
da obra original de Benedito Ruy Barbosa e aborda temas
relevantes como a violéncia de género, as relacoes familiares
e as tradicdées culturais do Pantanal. A narrativa segue a



trajetéria da familia Lebncio, revelando conflitos entre os
personagens que refletem questdes sociais contemporaneas.

A histéria da familia LeOGncio comeca quando Joventino
se estabelece no Pantanal com seu filho José, de dez
anos, e inicia uma criacdo de gado. Anos depois,
durante uma viagem, zé Lebncio descobre que seu pai
desapareceu ao sair sozinho para cacar bois. zé entao
faz a promessa de trazer um boi para a fazenda todos os
dias, na esperanca de encontrar o pai, o que o torna
um dos maiores criadores de gado da regido. Em uma de
suas viagens ao Rio de Janeiro, ele se apaixona por
Madeleine, uma jovem de familia rica, mas a beira da
faléncia. O casamento entre os dois salva a familia
dela da ruina, mas Madeleine ndo consegue se adaptar
a vida rural no Pantanal e, apdés o nascimento de seu
filho, Jove, ela retorna ao Rio com o bebé. [...] Quando
Jove cresce, decide morar com o pai no Pantanal, mas
desiste e retorna ao Rio, levando consigo Juma Marrud,
uma jovem que, segundo dizem, se transforma em onca-
pintada, assim como sua mde. Apdés um tempo no Rio,
Jove volta ao Pantanal disposto a se adaptar ao estilo
de vida Tocal, reconcilia-se com o pai e se torna um
verdadeiro pedo. (ObservatériodaTv, s.d.).

Revisitando Pantanal da Rede Manchete - 1990

Escrita por Benedito Ruy Barbosa, inspirado na beleza
do nascer do sol no Pantanal? (Barbosa, 2022), a novela
Pantanal foi originalmente produzida e exibida em 1990 pela
TV Manchete (Rede Manchete a, 2025). 0 fenomeno televisivo
elevou a média de audiéncia do IBOPE de 14 para até 44 pontos
na televisao comercial (Machado & Becker, 2008).

A decisao da Manchete de 1investir sete milhdes de
délares na producao de Pantanal nao foi casual. O ano de
1990 foi declarado o Ano Internacional do Meio Ambiente, e
a ecologia ja ganhava destaque na midia (Idem). No entanto,

2 “0 bioma pantanal é considerado uma das maiores extensbes Umidas
continuas do planeta. [...] A sua area aproximada é 150.355 km?
(IBGE,2004), ocupando assim 1,76% da area total do territério
brasileiro. Em seu espaco territorial o bioma, que é uma planicie
aluvial, é influenciado por rios que drenam a bacia do Alto Paraguai.”
(Ministério do Meio Ambiente, 2025)



essa escolha gerou criticas, como as de Frei Betto?, que
apontou a apropriacao do discurso ambiental pela emissora
como uma exploracdo midiatica de uma pauta emergente.

Setenta e cinco por cento das cenas foram gravadas no
Mato Grosso do Sul, enfrentando desafios ao filmar no bioma
pantaneiro. Apesar do risco de a novela se transformar em
um documentario ou panfleto politico, o foco permaneceu em
conflitos humanos, com elementos preservacionistas inseridos
sutilmente ao longo dos capitulos (Idem).

Certas cenas tocaram diretamente em questdoes ambientais
relevantes, como a proposta de criacao de viveiros de jacarés.
Essa abordagem resultou em uma medida experimental do Ibama*,
que autorizou a exportacao de peles de jacaré (Idem). A
seguir, destaca-se um exemplo especifico que ilustra como a
tematica socioambiental foi integrada a narrativa da novela:

0 discurso preservacionista foi cuidadosamente diluido
ao longo dos capitulos, pois, como comentou o diretor
Jayme Monjardim, ‘“ndao vamos colocar o discurso do
Partido dos Trabalhadores ou do Partido Verde no
video”. Mas o fato é que os didlogos dos personagens,
muitas vezes, tocam diretamente em questdes importantes
relacionadas com o desenvolvimento e o meio ambiente.
Numa determinada cena, por exemplo, Jose LebGncio e o
vizinho fazendeiro discutem o problema da matanca de
jacarés. O autor se aproveita, entao, para lancar na
novela a proposta de criacdo de viveiros de jacarés
como atividade Tlucrativa e preservativa. Basta
observar esse comentdrio durante uma conversa dos dois
personagens citados acima: ‘“Uma fémea pde 100 ovos, 90
deles vingam. Desses 90, 45 podem ser preservados e os
outros exportados (a pele) a quase US$ 300 cada. Isso
hoje é feito de forma clandestina, sem a preocupacao
de preservar. Se fosse -institucionalizado, geraria
divisas ao pais e a preservacao estaria garantida.”
(Machado & Becker, 2008, p.30,31)

A repercussao da novela influenciou discussdes politicas

3 carlos Alberto Libanio Christo. “Frade dominicano e escritor. Autor
de 74 Tivros, editados no Brasil e no exterior, Frei Betto nasceu

em Belo Horizonte (MG). Estudou jornalismo, antropologia, filosofia e
teologia.” Disponivel em: https://www.freibetto.org/perfil/ Acesso em
11 jan. 2025.

4 Instituto Brasileiro do Meio Ambiente e dos Recursos Naturais
Renovaveis.



ambientais e gerou reflexdes sobre a sustentabilidade e a
preservacao do ecossistema pantaneiro, pois, em fevereiro
de 1991, “o Instituto baixou a portaria 126, autorizando a
instalacdo de criatoérios da espécie Caiman crocodilus yacare
no Pantanal” (idem, p.31). A medida buscava regulamentar o
comércio sustentavel de peles e reduzir a caca ilegal que
devastava a espécie - e outras como oncas—-pintadas, cervos
e ariranhas - desde a proibicao de 1964.

Reexibida em 1992, a reprise de Pantanal coincidiu
estrategicamente com a Rio-92°, a Cupula da Terra, reforcando
o impacto cultural da novela em meio ao debate global sobre
sustentabilidade (Rede Manchete b, 2025). A conferéncia,
que marcou o vigésimo aniversario do encontro histérico
em Estocolmo (1972), resultou na Declaracdao do Rio e na
Agenda 21, importantes documentos que definiram diretrizes
para a promocdao do desenvolvimento sustentavel em escala
global. Essa confluéncia entre cultura e politica reforcou
a relevancia de Pantanal como um catalisador simbélico nas
discussdes sobre conservacao ambiental e preservacao dos
biomas brasileiros.

Pantanal ndao é exatamente uma novela-denlincia, ndo
discute a fundo os crimes ecoldgicos. Mas também
é preciso considerar que, até a novela ir ao ar, o
discurso ecoldégico estava reservado as elites pensantes
e aos movimentos organizados de preservacao do meio
ambiente. Através das imagens da regido e do drama dos
personagens pantaneiros, os telespectadores despertaram
para a importancia de temas como a preservacao de areas
naturais, o equilibrio do ecossistema, a qualidade de
vida etc. A socidloga Dayse Stepansky explicou, a época
de exibicao de Pantanal, que um dos fatores do sucesso da
telenovela foi a referéncia constante a origem rural da
sociedade brasileira dita urbana. “Esse resgate talvez
seja até um resgate da nossa identidade social. Que
sociedade é essa, de 1990, que hd vinte ou trinta anos
ainda era um grande Pantanal, quer dizer, uma grande
sociedade rural, uma grande fazenda?” 0 pais rural

5 A Rio 92 gerou trés documentos principais: (1) a Declaracdo do

Rio, que estabelece diretrizes para a relacdo entre a humanidade

e o planeta; (2) a Agenda 21, um plano de acdo para orientar as
economias globais em direcdao a sustentabilidade, abordando questdes
como desertificacdo, pobreza, gestdo de residuos e padrdes de producdo
e consumo; e (3) a Declaracdo dos Principios das Florestas, que

visa equilibrar o uso e a protecao desses ecossistemas (Camara dos
Deputados, 2025).



que se escondia nos programas de misica sertaneja nas
manhas de domingo foi entao redescoberto e integrou-
se ao cotidiano das grandes cidades. A questdao da
natureza, até entdo pauta de discussdo fechada nos
gabinetes presidenciais, vazou também para as favelas
(Machado & Becker, 2008, p.33,34).

A telenovela termina com imagens da fauna pantaneira e
uma reflexao. A mensagem final sobre a relacao destrutiva do
homem com a natureza: “O homem é o Unico animal que cospe
na agua que bebe; o homem é o uUnico animal que mata para
nao comer; o homem é o Unico animal que derruba arvore que
The da sombra e frutos. Por isso, ele esta se condenando a
morte. (Palavras do Velho do Rio, meu pai)” (Idem, p. 34).
Essa cena emblematica reforca a dimensao critica e ambiental
da obra, evidenciando seu papel como agente de transformacao
social e cultural.

A producao de Pantanal da TV Globo - 2022

Trinta anos apos a exibicao original, as gravacodes da
nova versao de Pantanal ocorreram na bacia do Rio Negro,
em Aquidauana, Mato Grosso do Sul, mesma regiao da versao
exibida pela extinta TV Manchete. A adaptacdao propde uma
reflexdo sobre a urgente necessidade de uma convivéncia mais
harmoniosa com a natureza, destacando a fragilidade do bioma
e a 1importancia da sua preservacao. No entanto, ajustes
no cenario foram necessarios para retratar o estado atual
do Pantanal. Segundo Barbosa (2022), as transformacdes sao
marcantes: “rios profundos transformaram-se em riachos e as
matas ribeirinhas, anteriormente intocadas, foram devastadas
pelo desmatamento”.

Bruno Luperi, autor da nova versao e neto de Benedito
Ruy Barbosa, destacou que alteracOes no roteiro e no perfil
de alguns personagens refletem debates contemporaneos sobre
questOoes ambientais (Fernandes, 2022). Durante a pesquisa,
Luperi visitou fazendas, entrevistou ribeirinhos e estudou
o bioma intensivamente, reconhecendo que a natureza continua



sendo a protagonista da narrativa, ainda que em um contexto
bastante alterado desde a época da versadao original.

Desde 2006 a TV Globo possui os direitos da trama
de Benedito Ruy Barbosa, que foi originalmente exibida
na extinta TV Manchete em 1990, e se tornou logo um
fenbmeno de audiéncia, desbancando a proépria Globo do
primeiro lugar do IBOPE. Seu remake seria originalmente
produzido em 2020 e exibido em 2021, porém devido as
queimadas no Tlocal, e posteriormente a pandemia de
coronavirus, acabou sendo postergado para 2022, com
previsdo para 28 de marco, caso ndao haja mais atrasos
(Tv Globo wiki, s.d.).

A devastacao ambiental no bioma Pantanal foi uma das
principais preocupacdes durante a producdao da nova versao.
A trama reflete a crescente vulnerabilidade da regiao,
evidenciando a crise ambiental dintensificada por mudancas
climaticas, incéndios descontrolados e estiagens prolongadas,
resultando em trés anos consecutivos sem grandes cheias
(Lacerda, 2022). De acordo com andlises da plataforma
MapBiomas®, a darea destinada a atividades humanas, como
agricultura e pecuaria, cresceu mais de 260% desde 1985,
enquanto o Pantanal perdeu cerca de 30% de suas superficies
de agua desde 1988 (idem).

A producao envolveu gravacdes em locais como Aquidauana,
Corumba e Miranda, destacando a regiao da Nhecolandia em
Corumba, situada entre os rios Negro e Taquari. Seis fazendas
serviram como bases de operacdao, oferecendo infraestrutura
para hospedagem, gravacao e armazenamento de equipamentos.
A Fazenda Rio Negro, uma das locacbes, ja havia sido palco
das gravacodes da versao original exibida pela Rede Manchete.

Sob direcadao de Davi Alves, Noa Bressane, Roberta Richard,
walter Carvalho e Cristiano Marques, com figurinos assinados
por Marie Salles’, a adaptacdo buscou abordar os desafios

6 “0 MapBiomas surgiu oficialmente em julho de 2015, e é organizado de
maneira colaborativa: ONGs, universidades, laboratérios e startups de
tecnologia formam a rede. Realizamos o mapeamento anual da cobertura

e uso da terra, além do monitoramento mensal da superficie de agua e

das cicatrizes de fogo com dados desde 1985.” Disponivel em: https://
brasil.mapbiomas.org/ Acesso em: 11 jan. 2025.

7 Figurinista brasileira. “No mercado hda mais de 30 anos, formada
pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (Belas Artes), Marie



ambientais contemporaneos e fomentar discussdes sobre o uso
sustentavel da terra. Para Bruno Luperi, Pantanal apresenta
um contexto ideal para explorar “a urgéncia que a humanidade
tem para se reconectar com a natureza e aprender a produzir
dentro dos limites que ela impoe” (Fernandes, 2022).

Gustavo Figuerbda, representante da SOS Pantanal,
destacou que a novela aborda temas criticos, como o avanco da
monocultura de soja e a pecuaria insustentavel, ilustrando os
diTemas reais enfrentados por produtores rurais (Fernandes,
2022). A trama enfatiza o contraste entre o personagem
José Lebncio, que cria gado em equilibrio com o ambiente
natural, e Tendrio, um especulador corrupto que simboliza a
especulacdao e a exploracao desenfreada.

A poética dos Figurinos de Pantanal (2022), por Marie Salles

Marie Salles iniciou a concepcao dos figurinos de Pantanal
mais de um ano antes da estreia, com base em um estudo
aprofundado da versao original de 1990. Durante a pandemia
de COVID-19 (2020-2023), suas pesquisas foram realizadas
majoritariamente por meio da Internet, além de consultas
a livros, filmes e documentarios sobre a regidao pantaneira.
Na primeira visita fisica ao Pantanal, Salles realizou um
minucioso exercicio de observacao das vestimentas locais para
compreender o comportamento das roupas em um ambiente de clima
guente e ensolarado, aspecto considerado essencial para sua
pesquisa. A riqueza natural da paisagem pantaneira inspirou
a paleta cromatica dos figurinos, refletindo as tonalidades
predominantes da regidao. Salles enfatiza a importancia da
novela original como referéncia para suas escolhas:

A novela original era nossa diretriz. Assisti todos os
capitulos para absorver as escolhas da época. Na década
de 1990, tinhamos bastante marcado o conceito rural,
mas hoje em dia vimos ao chegarmos ao Pantanal que ele
estd bem diferente (Bourroul, 2022).

tem vasto dominio na area. Trabalhou com diversos diretores como
Ricardo waddington, José Luiz Vvillamarim, Gustavo Fernandez, Amora
Mautner, walter cCarvalho, dentre outros.” Disponivel em: https://www.
mariesalles.com/sobre Acesso em: 29 jan. 2025.



A producdao contou com um guarda-roupa composto por 50
pecas para cada um dos protagonistas, com 170 caixas de roupas
enviadas ao local das gravacdes. Cerca de 80% dos objetos
de cena foram adquiridos em mercados locais, especialmente
em Aquidauana. Além disso, foram encomendados 1itens como
Touca Terena® e travessas de ceramica vermelha com desenhos
indigenas, remetendo a cultura regional (Fernandes, 2022).
Algumas pecas de roupa foram trocadas com pedes reais,
enquanto outras passaram por um processo de construcao,
envelhecimento e tingimento no Rio de Janeiro.

A simbologia dos figurinos criada por Salles reflete
aspectos da vida, estados emocionais e histérias dos
personagens (Moreno, 2022). Por exemplo, as roupas de Joventino
e Juma remetem ao por-do-sol e ao céu, respectivamente. A
personagem Filé é representada por paletas inspiradas nas
cores das araras e dos ipés, enquanto Madeleine reflete sua
condicao de jovem rica e mimada através de contrastes entre
pecas e calcados (Gomes, 2022).

0 figurino de 3Juma, a protagonista, em particular, é
uma extensao visual de sua conexao com a natureza e com sua
mae, Maria Marrua, que se transforma em onca. As roupas de
Juma evocam as cores da fauna pantaneira: amarelo, laranja
e preto.

“A Juma é uma pessoa que nunca viu nada do mundo urbano.
Suas roupas sdo transparentes e possuem tonalidades que
Tembram o por do sol, em rosa e nude,” explica Marie
(Bourroul, 2022).

Essa escolha reflete a Tiberdade de movimento necessaria
para a personagem, além de simbolizar sua natureza selvagem
e indomada.

O vestido de noiva de Juma, criado pela designer e
estilista Jacqueline Chiabay, foi confeccionado com fitas de
couro natural em uma trama de tricd e croché manual a partir
de sobras de couro de um projeto social em areas rurais.
Parte da producao envolve a participacao de mulheres egressas
do sistema prisional, integradas ao projeto social “Novas

8 Comunidade indigena que vive no Mato Grosso do Sul.



Marias”, que visa ressocializacdo por meio de atividades
artesanais. Sob a coordenacao de Jacqueline ha mais de
30 anos, o projeto reflete o compromisso com praticas eco
sociais, transformando residuos de couro em pecas de moda e
decoracdo carregadas de significado humano e respeito ao meio
ambiente (Redacao - ofuxico, 2022).

0 figurino de Filé, inspirado nas cores vibrantes dos
ipés, foi produzido por Milena Curado, responsavel por
um projeto de inclusao social que trabalha com bordados
tradicionais. As saias e vestidos dupla face confeccionados
pela marca refletem a heranca cultural e o compromisso social
com comunidades carentes (Ferreira, 2022). ApO6s a aprovacao
do orcamento em marco de 2021, Milena recebeu as medidas da
atriz Dira Paes e deu inicio a producao.

Em marco a figurinista definiu a quantidade de roupas
para eu produzir, ela me mandou os croquis, medidas da
atriz e ficha técnica. Ela me comprou duas saias e trés
vestidos, sé que na verdade as duas saias se tornam
quatro saias porque é dupla face e usado dos dois
lados, assim como os vestidos (idem, 2022).

A ideia para sua marca surgiu em 2020, durante uma
viagem a Bahia, onde Milena conheceu o processo de chita
estonada, que “tinge o avesso da chita e deixa o processo
mais envelhecido” (idem). Ao adaptar a chita a sua realidade,
ela forrou o tecido para evitar a transparéncia excessiva,
utilizando duas chitas diferentes para criar pecas dupla
face. Em 2008 fundou o projeto ‘Cabocla - Bordando Cidadania’,
gue capacita reeducandos da Unidade Prisional da Cidade
de Goias na producao de vestuario artesanal com bordados
tradicionais. Muitas dessas pecas homenageiam a poetisa Cora
Coralina (idem).

0 figurino do velho do Rio, personagem que se transforma
de cobra gigante, foi projetado para representar a lama seca
do Pantanal. A técnica de splash® com materiais naturais -
cera de abelha, terra e betume - conferiu o aspecto desejado

9 Tratamento de figurinos com materiais naturais para dar aspecto de
terra ou envelhecido.



a capa do personagem, que pesava cerca de 5 kg (Salles, 2022).
outros elementos do figurino, como a calca jeans, os calcados
de silicone que 1imitam pés humanos, e -+itens artesanais
Terena, receberam o mesmo tratamento e complementaram a
construcao visual do personagem.

Por fim, os figurinos de Joventino e Trindade simbolizam
suas conexdes com o Pantanal e suas jornadas pessoais.
Enquanto o figurino de Joventino evolui para tons vibrantes
que refletem o por do sol, o de Trindade incorpora elementos
indigenas, como a faixa pantaneira pintada a mao pelos
Terena — acessoério usado pelos pebdes para dar sustentacao a
coluna - e colares produzido pelos Fulni-06'°, reforcando a
presenca e a importancia das tradicdes locais.

Guia de Producoes Verdes da TV Globo

A TV Globo, fundada em 1965 por Roberto Marinho e
integrante do Grupo Globo, Tidera a audiéncia no Brasil,
cobrindo 98,6% do territdério nacional e alcancando mais de
200 milhoes de telespectadores diariamente. E a maior rede
de Tv comercial da América Latina e a segunda maior do mundo
(Globo, 2023). Com sede no Rio de Janeiro, a emissora produz
cerca de 2.400 horas anuais de entretenimento e 3.000 horas
de jornalismo, com presenca em mais de 190 paises (idem).

Desde 1995, os Estudios Globo localizados em Jacarepagua
adotam praticas sustentaveis, incluindo o uso de energia
renovavel, tratamento completo de efluentes!! e a preservacao
de 70% da area com espécies nativas da Mata Atlantica. Em
2023, 99% da energia consumida pela emissora teve origem em
fontes renovaveis. A empresa estabeleceu a meta de alcancar
“Aterro zero”?? até 2030 e reduzir suas emissbes de CO2

10 Ccomunidade indigena que vive em Goias. https://www.instagram.com/
artesanato.fulnio/ Acesso em 28 jan. 2025.

11 Residuo Tiquido ou gasoso lancado no ambiente em decorréncia de
atividade humana.

12 Abordagem de gestao que visa reduzir ao maximo o envio de residuos
para aterros sanitdrios por meio de praticas de reutilizacao,
reciclagem e compostagem.



como parte de sua adesao ao Movimento NetZero da ONU e
formalizacao de sua Agenda ESG® (idem).

Inspirada por essa preocupacao ambiental, a producao da
novela Pantanal, gravada nos estados de Mato Grosso e Mato
Grosso do Sul em 2022, serviu como modelo para a criacao
do Guia de Producdes Verdes, Tlancado oficialmente no ano
seguinte. Com diretrizes sustentaveis, o projeto piloto foi
desenvolvido para minimizar o impacto ambiental causado pela
presenca da equipe de producdao no bioma pantaneiro.

0 guia foi elaborado colaborativamente pelas equipes
de Gestao Ambiental e valor Social da Globo, com o apoio
técnico do Instituto Akatu* (Globo, 2021). Ele abrange
diversas areas, como cenografia, figurinos, gestao, iluminacao
e suprimentos. A proposta foi projetada para estabelecer um
novo padrao de sustentabilidade nas producbées da emissora e
foi testada em outras producdes de destaque, como as séries
Os Outros e Justica 2, além dos reality shows No Limite 22
e Big Brother Brasil 23, que reciclou ou reutilizou 125
toneladas de materiais em sua Ultima edicdao (Globo, 2023).

Sob a direcao de Luciana Monteiro, produtora dos Estudios
Globo, a equipe de Pantanal adotou o guia piloto desde o
inicio das gravacdes, promovendo uma mudanca nos padrdes
de comportamento por meio de acdes como o preenchimento de
formularios para mensurar os impactos ambientais (Redacao
Ciclovivo, 2023).

Durante as gravacoes de Pantanal, foram implementadas
medidas rigorosas, como o monitoramento do consumo de
combustivel, gestdao eficiente dos residuos e a oferta de
alimentacdao sustentavel. O uso de copos reutilizaveis foi
adotado, e todo o lixo foi devidamente separado e destinado
a reciclagem. A preservacao da fauna Tlocal também foi
priorizada, com recomendacdes para evitar a conducao em alta
velocidade, tanto em carros quanto em barcos, reduzindo os

13 Environmental, Social and Governance (Ambiental, Social e
Governanca) .

14 “Organizacdo nao governamental sem fins lucrativos que trabalha
pela conscientizacdo e mobilizacdo da sociedade para o consumo
responsavel.” Disponivel em: https://akatu.org.br/ Acesso em 29 jan.
2025.




impactos sonoros e protegendo a vida animal (idem).

A Tlogistica da producdao envolveu um planejamento
complexo, com 12 caminhdes transportando aproximadamente 144
toneladas de material, incluindo itens de arte, cenografia,
figurino, caracterizacdao e tecnologia. Devido a Tlocalizacao
remota, os materiais foram transferidos para caminhdes 4Xx4
para acessar areas internas do Pantanal, com participacao
de cerca de 150 pessoas, incluindo funcionarios de fazendas
lTocais, transportadores e elenco (Figueirda, 2022; Safner,
2022).

0 setor de figurino no Guia de Producoes Verdes

No setor de figurino, o guia apresenta propostas para um
design sustentavel, enfatizando a reutilizacao de figurinos,
a preferéncia por roupas confeccionadas com fibras naturais
ou organicas e o uso de tecidos reciclados e provenientes de
brechés como fontes de suprimento. Além disso, o documento
disponibiliza Tistas de fornecedores e materiais recomendados
para uso, em que destaca a prioridade pelo uso de produtos
biodegradaveis no setor de caracterizacao, incentivando a
substituicdao de materiais descartaveis por alternativas
ecoloégicas.

Mauricio Gonzalez (2023), diretor do Centro de Servicos
Compartilhados da Globo, afirma que a economia circular é uma
prioridade constante para a emissora, que destina 80% dos
residuos a cadeia de circularidade. Segundo Gonzalez, em
2022, a Globo gerenciou mais de 7 mil toneladas de residuos,
volume equivalente ao produzido por uma cidade de 15 mil
habitantes.

Em 2022, o setor responsavel pela producao de cenarios
e figurinos, conhecido como Fabrica dos Sonhos, doou 251,6 kg
de tecidos para instituicdes de capacitacao de costureiras
e destinou 260 toneladas de materiais, incluindo tecidos,
equipamentos tecnoldgicos e mobiliarios, para reutilizacao
(Moura, 2024).



Em uma entrevista concedida em 2012, as figurinistas
Karla Monteiro e Marie Salles destacaram a adocao de praticas
sustentaveis na producdo de trajes e acessorios na Central
Globo de Producao, enfatizando o reaproveitamento de tecidos
do acervo da emissora. Elas explicaram que frequentemente
recorrem ao acervo para reutilizar roupas de figuracao de
producdes anteriores, embora pecas especiais criadas por
outros figurinistas nao estejam incluidas nesse processo de
reaproveitamento (Monteiro; Salles, 2012).

Reflexoes/Contexto

0 Brasil carrega uma histérica relacdao predatéria com
seus recursos naturais desde o periodo colonial, quando
a extracdao do pau-brasil devastou extensas areas da Mata
Atlantica, impactando ecossistemas e populacdes indigenas.
O pigmento vermelho, valorizado na Europa dos séculos XVI
e XVII, deixou um legado ambiental e social devastador que
ecoa até hoje nas praticas contemporaneas.

Atualmente, o “vermelho” que marca o territério
brasileiro provém das chamas que consomem florestas em incéndios
criminosos, impulsionados pela expansdao do agronegoécio.
A monocultura da soja e a criacao extensiva de gado nao
apenas devastam territérios indigenas como agravam a crise
climatica global. 0 setor contribui significativamente para
as emissdes de gases de efeito estufa, transformando areas
outrora consideradas “pulmdées do mundo” em grandes emissores
de carbono.

Embora 84% da cobertura vegetal original do Pantanal
permaneca preservada, o desmatamento e o assoreamento dos
rios 1impactam diretamente sua vegetacao. Como observa
Fernandes (2022), a novela Pantanal reflete essa realidade
ao retratar, ainda que de forma romantizada, um bioma em
crise e a necessidade urgente de medidas de conservacao que
ultrapassem suas fronteiras.

A relacao entre moda, sustentabilidade e exploracao de



recursos naturais também é complexa. Aguilera (2024) analisa
como campanhas que promovem o ‘“algoddao mais sustentavel”
buscam associar valores socioambientais aos produtos, mesmo
quando o Indice de Transparéncia da Moda Brasil 2023 1indica
problemas de rastreabilidade na cadeia produtiva. Embora
o conceito de ‘“consumo consciente” conforme definido pela
camara dos Deputados, proponha repensar habitos de consumo
considerando seus impactos ambientais, econdémicos e sociais,
a autora ressalta a auséncia de alternativas verdadeiramente
sustentaveis que sejam economicamente acessiveis a classe
média brasileira, como roupas de algoddao organico com mao de
obra justamente remunerada.

Nesse contexto, as telenovelas brasileiras assumem
um papel crucial na formacao de consciéncia ambiental. Em
Pantanal (2022), conforme analisam Adoue e Malcher (2022),
a narrativa sobre o agronegécio se desenvolve através das
personagens dos filThos de zé Lebdncio, especialmente Jove, que
simboliza a tentativa de conciliar desenvolvimento econdomico
e preservacao ambiental.

A novela Pantanal transcendeu sua narrativa ficcional,
gerando discussbdes sobre questdes ambientais, sociais e
culturais, além de influenciar tendencias de moda e estilo de
vida. O figurino da producao, ao popularizar estampas de animal
print e itens do estilo country, impactou significativamente
o mercado, com artigos como selas de cavalo e berrantes
se tornando simbolos de unidao familiar (Krissi, 2022). Na
moda masculina, o estilo de peao ultrapassou as barreiras
do ambiente rural, consolidando nas cidades o conceito de
“agroboy”.

Para além das questdes estéticas, a producao abordou
temas cruciais do Brasil contemporaneo, da destruicao
ambiental a questdes como homofobia, racismo e desigualdade
de género (Duvanel, 2022). Essa capacidade de dialogar com
o contexto atual elevou Pantanal, em sua versao atualizada,
a categoria de evento midiatico.

0 figurino televisivo, especialmente nas producdes da
TV Globo, estabeleceu-se como uma 1linguagem visual que nao
apenas reflete a realidade, mas a manipula, contribuindo



ativamente para a construcao de estilos de vida e valores
sociais (wWajnman, 2012). Este dialogo entre figurinistas e
publico intensifica-se por meio das redes sociais e plataformas
digitais, em um processo que Wajnman descreve como complexo
e multifacetado:

0 figurino de televisdao em sua elaboracdo e expressao
é um fenbmeno complexo que envolve muitas variaveis.
Ele é expressdao e captacdao do estilo de vida, mas
também é manipulacdo. No entanto, gostariamos de nos
isentar aqui de um tom moralizante para os aspectos
da midiatizacdo do figurino. Ele é parte importante do
processo que leva o figurino a televisdo, sem dulvida,
e até hegembnico em suas proporcdes. Mas ainda assim,
sejamos sensatos, e parte do processo, ndo O processo
total. RessignificacOoes e reapropriacbes sao sempre
possiveis de serem detectadas quando analisamos os
movimentos da recepcao do publico. Nessa medida, talvez
o estudo do consumo desse figurino, isto é, o figurino que
virou moda, possa fechar o ciclo completo da trajetéria
daquilo que chamamos de o figurino imaginado (idem,
p.149).

Esta dinamica fortalece-se pela crescente aproximacao
entre a 1imagem televisiva e a realidade, nao apenas no
aspecto narrativo, mas também na qualidade visual da producao,
facilitando a identificacdao do telespectador e potencializando
a influéncia do figurino na construcdao de estilos de vida.

Em conclusao, a adocdao de uma abordagem ecoldgica no
design de figurinos para o setor audiovisual brasileiro
apresenta-se como um desafio multifacetado, exigindo solucodes
que integrem sustentabilidade, impacto local e a formacao
de valores socioambientais. As telenovelas brasileiras, ao
alcancarem milhdes de espectadores diariamente, assumem um
papel fundamental na promocdao da consciéncia ambiental e
na construcao de uma meméria cultural coletiva que pode
contribuir para transformacdes sociais significativas.



Consideracoes Finais

A institucionalizacdao de diretrizes sustentaveis e a
adocdao de um modelo econdbmico circular emergem como pilares
fundamentais na transicao ecoldgica no design de figurinos. 0O
Guia de Producdes Verdes (2023) da Tv Globo, ao se posicionar
como referéncia, fornece diretrizes que impulsionam a
implementacao de praticas artisticas sustentaveis e
influenciam diretamente o trabalho dos figurinistas no cenario
audiovisual brasileiro.

A perspectiva ecoloégica, fundamentada em uma compreensao
sistémica das interacdes entre seres vivos e o ambiente,
transcende o mero incentivo ao uso de materiais reciclaveis.
Esta abordagem promove uma reflexdao critica sobre todo o
ciclo produtivo dos figurinos — da selecao de matérias—primas
ao descarte final — buscando um equilibrio entre expressao
estética, funcionalidade e responsabilidade ambiental.

Nesse contexto, o figurinista transcende seu papel
tradicional para tornar-se um agente de transformacao
socioambiental, alinhando sua pratica artistica a principios
ecoldgicos e contribuindo ativamente para a construcdao de um
futuro mais sustentavel nas artes dramaticas. A criacao de
figurinos sustentdveis manifesta uma consciéncia ambiental
em evolucdo, ainda que enfrente complexos desafios éticos,
estéticos e politicos.

As telenovelas, enquanto expressdoes fundamentais da
cultura brasileira, carregam o potencial de disseminar
e normalizar praticas sustentaveis para milhdes de
espectadores. Simultaneamente, torna-se imperativa a formacao
e capacitacao de novos profissionais alinhados a esta visao.
Preparar figurinistas para um mercado que aspira a praticas
regenerativas - embora ainda enfrente incertezas e desafios
estruturais - representa uma resposta necessaria e urgente
a crescente emergéncia ecoldgica global.
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O OFICIO, A MATERIA E O TEMPO: O
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Introducao

A crise climatica e as questdoes ambientais tém
impulsionado a busca por praticas sustentaveis em diversos
setores, incluindo o design de figurinos. Essa atividade,
inserida no contexto da producdao téxtil - a segunda maior
inddstria poluidora do mundo (Luz, 2022) -, enfrenta desafios
éticos e ecologicos significativos. A producdo téxtil contribui
com cerca de 4% das emissdes globais de carbono (McKinsey &
Company and Global Fashion Agenda, 2020) e Tibera substancias
nocivas, como ftalatos e derivados de cloro (Mizel, 2024),
que ameacam tanto a saude dos trabalhadores de fabricas de
tecidos quanto a dos consumidores que utilizam os produtos.
Além disso, tecidos sintéticos, como poliéster e nailon,
Tiberam microfibras plasticas no meio ambiente durante a
lavagem, agravando a poluicao ambiental (Ellen MacArthur
Foundation, 2017).

No setor audiovisual, conhecido por seus altos indices
de desperdicio, as producdes de grande escala intensificam
os impactos ambientais devido ao uso excessivo de energia,
transporte e geracao de residuos (Jones, 2024). Um relatério
do British Film Institute (2020) aponta que as emissoes
médias de carbono de uma producdao audiovisual de grande



porte chegam a 2.840 toneladas de C02, das quais 30% sao
relacionadas ao consumo de energia. Embora materiais de
design, como cenarios e figurinos, apresentem menor impacto
em comparacao com outros setores de uma producao, eles
ainda contribuem significativamente para o volume de residuos
gerados.

Diante dessas questodes, o oficio do figurinista é chamado
a modificar seus modos operacionais em resposta as demandas
éticas contemporaneas. Solucdbes como o uso de tecidos
ecoldégicos e veganos exemplificam a integracdo de estética e
responsabilidade ambiental. Quando os métodos convencionais
ja ndo sao suficientes, torna-se imperativo adotar propostas
inovadoras que busquem reformular o pensamento ecoldgico e
suas conexdes com a pratica artistica, visando contribuicoes
nas esferas social, ambiental e politica (Beer, 2021).

Considerando o oficio do figurinista no contexto das
materialidades contemporaneas, este artigo busca contribuir
para o debate sobre o design de figurinos alinhado a praticas
ecoldégicas, com base no estudo de caso do filme Napoledo (2023),
dirigido por Ridley Scott. Com figurinos de Janty Yates e David
Crossman, indicados ao Oscar em 2024, a andlise se concentra
no chapéu de Napoledo, elemento central que simboliza as
tensbdes entre tradicao, 1inovacao e sustentabilidade no
design contemporaneo, frente as exigéncias ecoldgicas nas
artes performativas.

Estudo de Caso: Napoleao (2023)

0 filme Napoleao, dirigido por Ridley Scott e Tancado
em 2023, com orcamento de aproximadamente US$ 200 milhoes?,
retrata grande parte da vida adulta de Napoledao Bonaparte?,

1 Disponivel em: https://www.the-numbers.com/movie/Napoleon-
(2023) #tab=summary Acesso em: 11 set. 2024

2 Napoledo continua sendo uma figura polémica na Franca - elogiado

por modernizar o estado e seu génio estratégico, vilipendiado por
restabelecer a escravidao, codificar o sexismo e deixar milhoes de
mortos por sua ambicdo belicista. Publicado em 17/11/2023. Disponivel
em: https://www.straitstimes.com/11ife/entertainment/apple-s-
napoleonic-269-milTion-gamble-on-ridley-scott-film-about-french-emperor



de 1799 a 1814, desde general até se tornar imperador e
governar a Franca. A narrativa inclui momentos como o fim
da Revolucao Francesa, a execucao de Maria Antonieta, sua
ascensao ao trono como 1imperador da Franca, e culmina com
sua morte durante o segundo exilio em Santa Helena, em 1821
(Lochun, 2023).

0 ator Joaquin Phoenix, conhecido por seu ativismo
pelos direitos dos animais, exigiu que os seus figurinos
fossem produzidos sem qualquer material de origem animal.
Essa requisicdo desafiou os figurinistas a repensarem o uso
de materiais tradicionais, promovendo uma reflexdo sobre a
adaptacao de praticas no design de figurinos em resposta as
demandas éticas contemporaneas.

0 oficio

Com o convite do diretor Ridley Scott em 2020, Janty Yates
e David Crossman assumiram os figurinos de Napoledo (2023).
A dupla, que ja havia trabalhado em parceria anteriormente
em Circulo de Fogo (2001), dirigido por Jean-Jacques Annaud,
enfrentou desafios impostos pela pandemia de COvID-19. O
projeto foi temporariamente suspenso, mas posteriormente
retomado com adaptacbes ao periodo de isolamento social,
incluindo provas de figurino realizadas com os atores através
de chamadas de video (Crossman, Yates d, 2023).

Janty Yates, figurinista britanica premiada com o Oscar
por Gladiador (2000), mantém uma Tonga colaboracao com Ridley
Scott. Para Napoleao (2023), ela convidou David Crossman3,
especialista em trajes militares para sua primeira parceria
com o diretor. A dupla dividiu as responsabilidades: Yates
ficou encarregada dos trajes civis, enquanto Crossman cuidou
dos uniformes militares.

Acesso em: 11 set. 2024.

3 Figurinista inglés especialista em trajes militares, tem em sua
carreira a criacao de uniformes para filmes como O resgate do soldado
Ryan (1998), além de ter sido o encarregado pelos figurinos de Malévola
(2014), Batman (2022), entre outros.



Conhecido por criar storyboards de todo o filme antes
de comecar a gravar, Ridley Scott também é também elogiado
por sua comunicacao assertiva. Para Yates e Crossman, O
trabalho envolveu uma imersao no set de filmagem, conduzida
pela experiéncia e objetividade do diretor, que caracterizam
sua energia e consisténcia Unicas. Durante a producdo de
Napoledo, ele transmitia suas visdes das silhuetas e formas
desejadas por meio de esbocos rapidos. Seguindo a organizacao
dos storyboards* do diretor, a equipe de figurino manteve
a precisao com a localizacao das cenas, fator que Yates
e Crossman identificaram como fundamental para o processo
criativo dos figurinos do filme, devido a postura acessivel e
objetiva de Scott (Crossman, Yates c, 2024).

As filmagens, realizadas na Inglaterra e Malta durante
cinco meses, mobilizaram uma equipe de 80 pessoas no
departamento de figurino, além de artesdaos de varias partes
do mundo. Esses ateliés produziram trabalhos como tecelagem
de tecidos personalizados, fundicdao de joias, producdao de
sapatos e botas e bordado manual dos figurinos com fio de
ouro. O departamento de figurino foi sediado em um armazém em
Londres, onde os trajes para cada dia de filmagem eram separados
e enviados em caminhdes diariamente para diferentes locais,
incluindo Malta. Para se ter nocao da magnitude da producao,
cada figurante possuia de quatro a seis figurinos, organizados
e prontos para troca nas mudancas de cena (Herman, 2023).

Na primeira fase de estudo, ambos viajaram separadamente
e visitaram diversos museus em busca de referéncias de
Napoledao em pinturas e pecas de acervo. Inspirados nas
pinturas histéricas que encontraram, Yates e Crossman
buscaram criar um figurino que fosse ao mesmo tempo poético,
romantico e auténtico, evitando exageros nao condizentes com
a realidade histérica (Crossman, Yates b, 2024).

Na Franca, visitaram Tocais historicos como o palacio
real Chateau de Fontainebleau, o Musée de 1’Armée em Paris,
0 Musée National des Chateaux de Malmaison et Bois-Préau e o

4 perfil de Ridley Scott no Instagram com seus storyboards.
@ridleygrams. https://www.instagram.com/ridleygrams/ Acesso em: 11
set. 2024.



Musée de L’Emperi, em Provence, que possui uma vasta colecao
de uniformes militares franceses. Na Inglaterra, visitaram o
Museu Britanico, o Victoria and Albert Museum e o Museu Jane
Austen em Bath. Para aprofundar ainda mais a pesquisa antes
de comecarem a desenhar e definir a composicao do figurino,
eles também exploraram a colecao particular de trajes de
Mark wallis®, em Londres, que 1incluia reproducbes e pecas
originais da época (Crossman, Yates a, 2024).

Na primeira reuniao entre a dupla, Crossman trouxe uma
selecao de livros e amostras de bordados reunidos durante sua
pesquisa. Eles partiram para a criacao dos chapéus bicornes
e casacos inspirados na Revolucao Francesa, buscando formas
auténticas para os trajes. Segundo Crossman, a criacao dos
uniformes militares foi baseada no estudo de pecas originais
dos anos 1790 e 1800. A intencao era produzir trajes para
o 1imperador com uma alfaiataria visualmente proéoxima da
indumentaria civil da época, mas respeitando as formas e as
cores dos trajes militares (Crossman, Yates c, 2024).

Produziram todas as pecas do zero, mesmo nao sabendo
desde o principio quais atores as vestiriam, pois o tempo de
producdao era limitado. Logo no inicio da pré-producao, os
trajes estavam concluidos para a Tonga producao dos bordados®
feitos a mao. Embora tenham encontrado artesaos europeus
altamente qualificados com custos elevados, encomendaram
os bordados de uma familia de artesdaos no Paquistado, que
reproduziu os protétipos de referéncia enviados (Crossman,
Yates b, 2024).

O filme envolveu um extenso trabalho de especialistas em
uniformes. Foram alugados mais de 3.500 conjuntos completos,
dos quais 2.800 foram feitos especialmente para o filme,
incluindo wuniformes de diferentes exércitos (francés,
prussiano, austriaco, russo), todos personalizados de acordo

5 Perfil de Mark wallis no Instagram com imagens da sua colecdo. (@
thedandydealer Disponivel em: https://www.instagram.com/
thedandydealer/ Acesso em: 11 set. 2024.

6 Yates explica “David é um designer militar e ele é um absoluto
defensor da precisao. 0 bordado de cada general era planejado com oito
semanas de antecedéncia, mesmo antes de termos um elenco de atores.
Tivemos que enviar golas, punhos e costas de jaquetas porque o bordado
sobe pelo centro das costas” (Wyckoff, 2023 - traducdo nossa).



com o periodo histérico. A producdao utilizou mais de 15.000
metros de 1a em diversas cores e 90.000 botdes, além de 60
conjuntos com bordados artesanais para recriar os uniformes
de generais e marechais. Esse trabalho foi realizado pela
Peris Costumes, fundada em 1856, que se destaca por sua
inovacdo na industria de figurinos teatrais e cinematograficos
e contribui para a economia circular com praticas sustentaveis
(Peris Costumes a, 2023).

Sobre o oficio do figurinista, Crossman argumenta sobre
a necessidade de adivinhar e arriscar, pois o roteiro muda
constantemente, e o orcamento deve ser gerido com cuidado
para nao ser desperdicado na escolha errada (Crossman,
Yates d, 2023). Ressalta a dificuldade de vestir uma batalha
napolednica em 2023, uma vez que ‘“‘requer reunir um pequeno
exércitode alfaiates, bordadeiras, tintureiras e figurinistas”
(wyckoff, 2023). “Com um numero de figurantes de 700 na
Batalha de Toulon, 500 em Austerlitz, 900 em waterloo e 200
da infantaria prussiana, bem como 500 soldados adicionais”
(xdem).

0 Chapéu de Napoleao

De acordo com a historiadora de arte Marielle Brie
(2020), entre 1800 e 1812, Napoleao se manteve fiel ao
modelo de chapéu bicorne grande e relativamente simples,
encomendando cerca de 120 a 160 bicornes nesse periodo -
o que equivale aproximadamente doze chapéus por ano. Dos
quatro bicornes levados com ele para o exilio na ilha Santa
Helena’, um foi colocado em seu caixao, dada a relevancia
desse 1item. “O modelo bicorne poderia ser encontrado em
diferentes formatos dependendo da regidao, mas geralmente
apresentava medida entre 44 e 47 cm de comprimento e 24 a 26
cm de altura” (Brie, 2020).

7 Territério Ultramarino Britanico e uma das ilhas mais remotas do
planeta. “Conheca Santa Helena, a ilha que foi o Gltimo refugio de
Napoledo Bonaparte”. Disponivel em: https://www.uol.com.br/nossa/
noticias/redacao/2020/07/29/conheca-santa-helena-a-ilha-que-foi-o-
ultimo-refugio-de-napoleao-bonaparte.htm Acesso em 11/09/2024.



Figura 1 - cChapéu bicorne - referéncia Napoleao 1793.

Foto: Autoria da proépria autora, 2025

O bicorne, com suas duas abas dobradas para cima e
presas por um cordao ou fita, era um elemento caracteristico
do traje militar da época e tornou-se um simbolo associado
a Napoledao e a sua era. Napoleao Bonaparte foi fiel ao seu
estilo de chapéu durante toda sua vida, mantendo também
lealdade ao seu chapeleiro, o atelié Poupard et Delaunay?®.

Os figurinistas Janty Yates e David Crossman usaram o
chapéu como ponto de partida para criar a imagem do imperador
no filme Napoledao (2023), e acompanharam o crescimento do
bicorne em tamanho a medida que Napoleao ascendia ao poder
entre 1805 e 1815. A dupla refletiu sobre quantos chapéus
seriam necessarios para o filme, considerando as diversas
trocas de figurino que o personagem faria ao longo da narrativa
(Crossman, Yates b, 2024).

No filme, Napoledo usa entao cerca de cinco ou seis
chapéus. Ele comeca com um tricornio; nas ruas de Paris,
ele adota um bicorne simples e um casaco civil, mantendo um
perfil discreto. Diferentes chapéus marcam sua transicao de
general a Primeiro Consul e, finalmente, imperador. Também ha

8 “Inicialmente vendido por 48 francos, o preco do bicorne subitamente
subiu para 60 francos a partir de 1806. Pelo mesmo preco, o cidaddo
comum podia comprar mil ovos ou mesmo uns pequenos cinquenta queijos,
dois dos principais alimentos populares da época.” (Brie, 2020)



um chapéu de pele utilizado no momento de retirada das tropas
da RUssia. Para o filme, considerando os exércitos, foram
produzidos milhares de chapéus de muitos estilos diferentes,
0 que representou um grande empreendimento de confeccao
(Crossman, Yates d, 2023).

Os bicornes permaneceram em uso por cerca de dez anos, até
serem substituidos pelo shako (Figura - 2), que se tornou um
simboTlo dos UTtimos soldados de Napoledo (idem). A evolucao dos
chapéus no filme foi um dos maiores desafios, especialmente pela
dificuldade de harmonizar chapéus e uniformes sem comprometer
o enquadramento. A dupla de figurinistas se dedicou a copiar
as formas originais, garantindo que a proporcao entre os
chapéus e os uniformes funcionassem visualmente (idem).

Figura 2 - cChapéu shako - referéncia fuzilaria naval francesal830.

Foto: Autoria da proépria autora, 2025

Crossman mencionou que, geralmente, em producoes
cinematograficas, quando ha a presenca de chapéus, atores e
diretores pedem para diminuir as proporcoes historicamente
precisas para tornar a estética mais atraente, o que nao
ocorreu no filme. “Eu estava esperando mais problemas com



chapéus durante as filmagens”, disse Crossman em entrevista.
“Porque a vaidade entra em cena. Mas nao encontramos nada
disso, o que foi 6timo” (zZuckerman, 2023).

Quando se tornou general apdés Toulon [1793], Napoledo
ainda estava sem dinheiro, o que significava que ele
ndo podia comprar um uniforme de general. Entdo, para
a cena do Baile dos Sobreviventes, por exemplo, nds
0 vestimos com um casaco azul com uma tranca dourada,
porque eu havia encontrado uma gravura rara dele usando
apenas um casaco trancado. Depois, fizemos uma versao
simples desse casaco para ele usar em casa. A partir
de 1804, mais ou menos, ele era quase como uma marca.
Entdo, na maioria das vezes, ele usava dois trajes:
sua peca imperial azul e o uniforme verde, que usava
em campanha, e, em geral, combinava-os com seu casaco
cinza e seu bicorne. Esse era a marca do Napoledo, e
ele se manteve assim até o fim de seus dias (Crossman,
Yates c, 2024 - traducdo nossa).

0 chapéu preto simples usado por Napoledao no periodo do
ataque as forcas britanicas em Toulon®, no sul da Franca, em
1793, era adornado com uma roseta tricolor azul, branca e
vermelha, refletindo sua posicao discreta durante os primeiros
anos da Revolucao Francesa. No filme, pouco antes de atacar,
o ator Joaquim Phoenix, ao virar o chapéu para o Tlado'®
simboliza a transformacao de Napoledao, que deixa de ser
um jovem oficial da Cbérsega para se tornar um lider militar
(Zuckerman, 2023).

Um dos chapéus mais marcantes de Napoleao, segundo

9 “A recaptura bem-sucedida de Toulon por Napoledo em dezembro o
tornou general com apenas 24 anos, o que significava que ele usava

um casaco trespassado de general, bordado a ouro (com uma Tinha na
altura do estomago em um estilo chamado habit dégagé). Conforme

Scott reconstitui os primeiros anos da vida militar de Napoledo, o
bordado dourado do casaco de seu general o separa dos uniformes mais
discretos de seus homens. O uniforme também estava um passo a frente
da moda masculina na década de 1790, que, embora cortada em um estilo
semelhante, teria evitado bordados ornamentais por serem antiéticos
frente aos ideais democraticos da Revolucao.” (Hebdon, 2023 - traducdo
nossa) .

10 burante as batalhas, Napoledo ndo usava seu bicorne ‘“em coluna”,
com as abas perpendiculares aos ombros, ou “a Ta Frédéric II”, de
Tado, mas sim “em batalha”, com as abas paralelas aos ombros. Essa
forma se tornaria um simbolo distintivo da silhueta mitica de Napoleédo
Bonaparte, ainda mais acentuada quando adotava seu famoso sobretudo
cinza, transmitindo “uma perfeita consciéncia do potencial do
vestudrio como instrumento politico” (Brie, 2020 - traducdo nossa).



Crossman (idem), é aquele usado durante o periodo do filme
em que ele era general, época que coincide com seu encontro
e namoro com Joséphine. Este chapéu possui uma aba dourada,
que constréi o visual da pintura de Jacques-Louis David
(1748-1825), Bonaparte Cruzando os Alpes* (1801), que o
mostra montado em um cavalo. Mesmo com um acessorio tao
glamouroso, Crossman queria retratar Napoleao em um ponto
baixo de sua vida, com um uniforme mais simples, apenas com
detalhes dourados (zZuckerman, 2023).

O sobretudo cinza, que foi incansavelmente usado por
Napoledo, tornou-se um simbolo iconico, assim como seus
chapéus bicornes pretos, que pouco se modificaram ao longo do
tempo. A partir dessa combinacao marcante, o pintor Charles
de Steuben (1788-1856) retratou a “vida de Napoleao em Oito
Chapéus” 2 (1826). Cada chapéu no quadro simboliza uma fase
diferente de sua vida, desde as torres da Catedral de Notre-
Dame em Paris até a retirada da RUssia, culminando no Ultimo
chapéu voltado para baixo, simbolizando seu exilio na ilha
Santa Helena.

A producao do chapéu icobnico para o filme “Napoledo”
(2023) exigiu uma adaptacao cuidadosa tanto no design quanto
na escolha dos materiais utilizados em sua confeccdao. A demanda
por solucdoes mais sustentaveis e éticas levou os figurinistas
Janty Yates e David Crossman a buscar alternativas inovadoras
ao tradicional feltro de 1a utiTlizado nos bicornes histéricos.
A seguir, analisaremos como essa busca por materiais e
praticas mais responsaveis e ambientalmente conscientes
reflete uma tendéncia crescente em figurinos contemporaneos,
evidenciando a importancia de repensar métodos tradicionais
a luz das exigéncias éticas e ecoldgicas atuais.

11lImagem da pintura “Bonaparte Cruzando os Alpes” (1801), de Jacques-
Louis David. Disponivel em: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/d/d2/Jacques—Louis_David_007.jpg Acesso em 11/09/2024.

12 Imagem da pintura ‘“vida de Napoledo em Oito Chapéus” (1826), de
Charles de Steuben. Disponivel em: https://www.napoleon.org/en/
history-of-the-two-empires/paintings/the-eight-ages-of-napoleon-i-or-
the-Tife-of-napoleon-in-eight-hats/ Acesso em: 11 set. 2024.



A matéria

Historicamente, chapéus de feltro, como os usados por
Napoleao Bonaparte, eram produzidos a partir de peles de
castor, simbolizando status e poder. Esses chapéus eram
valorizados por sua durabilidade, resisténcia as intempéries
e carater luxuoso, mas sua producdo teve impactos ambientais
significativos. Desde o século XvI, a indudstria chapeleira
dependia da exploracao intensiva de peles de castor, levando
a quase extincao desses animais na Europa e a exploracao das
populacdées de castores na América do Norte (Lewis, 2021).

No filme Napoledo (2023), a confeccdo do chapéu emblematico
passou por uma transformacdao. Tradicionalmente produzido em
feltro de 1a de castor, o acessorio foi adaptado nao sé para
atender as exigéncias éticas do ator Joaquin Phoenix - que
vetou o uso de materiais de origem animal em seu figurino -,
mas, também abriu espaco para experimentar novos materiais
que mantivessem o rigor estético e funcional esperado de um
acessorio tao emblematico.

Atendendo as exigéncias de Phoenix, os figurinistas Janty
Yates e David Crossman exploraram alternativas sustentaveis
que culminaram na escolha de um material vegano, feito a
partir da casca da arvore Mutuba!?, nativa de Uganda. Segundo
os figurinistas, o material trouxe ao chapéu uma textura
diferenciada que, ao ser iluminado, remete visualmente a
pele de castor, mas sem recorrer a produtos de origem animal
(Crossman, Yates b, 2024).

Esse processo de <criacao representa um exemplo
significativo de como as praticas de figurino podem ser
repensadas, demonstrando que demandas éticas e ambientais

13 Tradicionalmente produzido por artesdos do povo Ngonge, liderados
por um kaboggoza, o principal artesdao hereditdrio, o tecido de
Mutuba é utilizado pela familia real Baganda e sua comunidade.

Usado principalmente em cerimbénias de coroacdo, cura, funerais e
reunides culturais, o tecido de Mutuba é hoje empregado na producdo
de vestudrios, lencéis, cortinas, decoracao de parede e sacos de
armazenamento. O tecido é mantido na cor terracota, mas, quando
destinado a reis e chefes, pode ser tingido de branco ou preto, e
usado de maneira distinta para marcar o seu status social (zuckerman,
2023 - traducdo nossa).



podem impulsionar inovacoes no design de trajes de cena. No
entanto, fica a pergunta: se nao fosse pela exigéncia ética
de Phoenix, o chapéu de Napoledo teria sido confeccionado
com materiais convencionais?

Em entrevista Yates e Crossman (idem) afirmaram que
desde o inicio do projeto optaram por evitar o uso de peles
reais como forma de tornar a producdao mais vegana. Além da
questdo financeira, pois as peles verdadeiras costumam ter
um custo elevado, a dupla alega preocupacao ética para nao
incentivar a matanca de animais. Dessa forma, todas as peles
utilizadas no filme sdao sintéticas, cuidadosamente aplicadas
para criar a impressao de autenticidade.

NOs definitivamente evitamos usar muitos produtos de
origem animal, como quando fizemos a retirada da RUssia.
Houve um momento que eles estao colocando peles de
animais para se aquecer; eles estdo matando cavalos e
enrolando-os em volta de si mesmos. Fizemos essas peles
de cavalo sintéticas e compramos uma versao mais barata
para que pudéssemos fazer nas partes da multidao. Todas
as peles que vocé vé sao falsas; sdo todas sintéticas.
As peles de urso dos guardas, todo esse tipo de coisa,
com ou sem Joaquin, eu teria usado peles sintéticas
sempre que possivel. Até as peles de carneiro nos
Casacos cCossacos — essa era uma espécie de pele de
carneiro sintética nova da China que ndés pedimos, e
eles nos fizeram um lote e nos enviaram (Crossman, Yates
d, 2023 - traducdo nossa).

Assim, quase toda a producdao de figurinos é vegana, e
Crossman ressalta a significativa melhora na qualidade dos
couros de origem vegetal nas ultimas duas décadas. Ele afirma
que ‘“anteriormente, esses materiais costumavam se desfazer
na chuva, mas agora é possivel fabricar botas decentes com
eles” (Crossman, white, s.d.). Enquanto chapeleiros produziam
os bicornes, as botas foram encomendadas no atelié Pompeil4,
em Roma, local sempre acionado por Yates para a confeccao
de sapatos e botas utilizados em suas producdes, e que ja
possuia materiais de origem nao animal adequados para as
pecas (Crossman, Yates a, 2024).

14 Pagina eletronica da Pompei - Theatrical Footwear. Disponivel em:
https://www.pompeishoes.it/it/ Acesso em: 11 set. 2024.



Repensar a escolha de materiais para os figurinos - sua
origem e 1impacto ambiental - em um contexto de crescente
preocupacdo com a sustentabilidade, torna-se um fator crucial
no processo criativo. Porém,

De antemdo, ja explicamos que a palavra engana. Existem
empresas que estdo se aproveitando dos termos ‘ecolégico’
e ‘cruelty-free’ para atrair consumidores conscientes.
Desse modo, é importante pesquisar muito antes de sair
acreditando em qualquer rétulo por ai. No caso do “couro
ecolégico”, ele utiliza de uma leve caracteristica em
sua producao para se dizer sustentdvel. Sendo assim,
ele apenas substitui materiais pesados por outros
supostamente menos agressivos ao meio ambiente para se
intitular dessa forma. Mas é importante entender que
o simples fato de utilizar couro animal ja o torna o
menos ecoldgico possivel. Nada que venha da exploracao
animal pode ser considerado bom, afinal, a agropecudria
foi responsdvel por 73% da emissdao de CO2 no Brasil em
2019. Entdo, é claro que um produto que utiliza a pele
de um ser vivo para produzir materiais ndo é ecolégico.
Principalmente em um tempo em que temos tecnologias
o suficiente para substituir a exploracdo animal por
matéria prima reciclavel e de origem vegetal (Sanchez,
2024 - traducdo nossa).

Inicialmente apreensivo com a possibilidade de utilizar
materiais sintéticos como poliéster para a producao do iconico
chapéu de Napoleao, Crossman aprofundou suas pesquisas e
optou pelo tecido de Mutuba, ndao apenas para os chapéus de
Napoledo, mas também para uma variedade de chapéus destinados
aos generais, aliados e inimigos. Contudo, apdés Crossman
superar o obstaculo inicial, o restante dos figurinos de
Phoenix foram confeccionados com tecidos a base de algodao,
como moleskin®®, “material ideal para trajes de cena por
sua densidade, capacidade de tingimento e durabilidade”
(Zuckerman, 2023 - traducdo nossa).

15 “0 Moleskine, também conhecido como “damn skin”, é um tipo de
tecido de algodao que se distingue pela sua densidade, maciez,
resisténcia e espessura. O tecido é utilizado na indldstria do
vestudrio ha bastante tempo. [...] Inicialmente, o tecido moleskin
era produzido exclusivamente na Inglaterra, na RUssia ele comecou

a aparecer apenas no século XIX. Naquela época, o material, em
particular suas variantes especialmente densas, era denominado nada
mais do que “pele maldita”. Ele estava ativamente envolvido na
producdo de uniformes especiais, bem como uniformes para os militares
e como base para imitacdes de couro. Muitas vezes, o moleskin também
era usado para fazer encadernacdes e topos de sapatos.” [s.d.]
Disponivel em: https://ifashion-pt.decorexpro.com/tkani/vidy/moleskin/
Acesso em: 11 set. 2024.



A fabricacao do tecido de Mutuba é um processo demorado,
diretamente relacionado as estacdes do ano, pois a casca
interna da arvore, base do material, é colhida apenas durante
a estacdo chuvosa em Uganda. Apdés a colhida, a casca passa
por um Tlongo processo artesanal com diferentes tipos de
marretas de madeira para conferir uma textura macia e fina,
de coloracdao uniforme em tom terracota. Depois da extracao
da casca, o tronco da Mutuba é protegido por folhas de
bananeira para permitir sua regeneracao, produzindo material
por cerca de 60 anos (idem).

A técnica de producdao do tecido de Mutuba antecede a
invencado da tecelagem, sendo executada por artesaos em galpdes
abertos para evitar que a casca seque rapidamente. A cor do
tecido é determinada pelo nivel de exposicao a luz solar,
podendo variar de terracota-claro a marrom escuro, mas também
pode ser tingido e estampado. A técnica é originaria do povo
Buganda, no sul de uganda, e continua a ser preservada por
diversas comunidades que, ao longo do tempo, descobriram os
segredos de sua sustentabilidade (Narciso, 2021 - traducao
nossa) .

As ferramentas utilizadas sdo basicamente facas, macos
e ferramentas construidas a partir de bananeiras, e
o0 custo da producdao se encontra na forca fisica do
ser humano e na energia solar. [...] Nao ha maquinas
envolvidas na producdo, a energia manual de cada
trabalhador se torna crucial em tal processo. Em relacao
as cores, o compromisso é produzir corantes naturais,
como o uso de Aagua de ferro que produz o preto e o
marrom escuro, ou algumas plantacdes que permitem as
cores vermelha ou verde. [...], Mas é preciso destacar
que por ser um produto de madeira antes de ser uma peca
de roupa, ao ser colocado no sol em vez de perder sua
cor a intensifica. A resisténcia a agua e a abrasao pode
ser produzida através do uso de ceras naturais, como
ceras de carnauba de arvores ou ceras de abelhas. Entao,
existem dois tipos de produtos, o tecido de casca puro
e tradicional ou um tecido modificado de acordo com as
demandas do mercado que é chamado Barktex. O tecido de
casca crua é cem por cento biodegradavel quando exposto
a agentes atmosféricos, mas alguns estudos sobre esse
tecido encontrado dentro de algumas tumbas egipcias
demonstram sua capacidade de preservacdo. Através do
processo de compostagem industrial, a biodegradacido é
mais rapida e é concluida em poucas semanas (idem).



Em 2008, a producao desse tecido foi declarada Patrimbénio
Cultural Imaterial pela UNESCO, o que 1lhe conferiu maior
visibiTlidade global e impulsionou sua producao como uma fonte
de renda, especialmente para as mulheres artesas. Atualmente,
a arvore Mutuba também é encontrada em regides como Bornéu,
india, colombia, Equador e Peru (Nunes; zZuckerman; 2023).

0 tempo

De acordo com Barbieri (2017), o trabalho do figurinista
desempenha um papel essencial na realizacdao da performance,
uma vez que, por meio dos trajes, sao incorporadas narrativas,
estados de existéncia e futuros anteriormente inimaginaveis.
Ao manipular materiais e formas, o figurinista expressa
a complexidade da natureza humana de maneira profunda e
multifacetada, criando uma comunicacdao metaférica e visceral
que estabelece uma conexao direta e tangivel com o publico.

Refletir sobre o oficio do figurinista implica, portanto,
considerar todo o processo criativo de trajes que dao vida
a um universo ficcional. Esse processo é composto por uma
sequéncia de métodos que cada artista desenvolve ao longo de
sua trajetéria, moldando um caminho Unico para a concepcao
e producdao dos seus figurinos.

Desse modo, a criacao de trajes de cena sob a perspectiva
do tempo contemporaneo e de nossas acbdes frente as mudancas
ambientais Tlevanta questdées como: quais verdades do nosso
tempo revelam quem somos? Quais crencas e acoes nos definem?
A arte, em sua esséncia, € uma expressao politica, e o design
sustentavel nos convida a repensar praticas tradicionais
em favor de uma abordagem que privilegia a continuidade
do trabalho artistico com processos menos danosos ao meio
ambiente.

A introducao de praticas sustentaveis no design de
figurinos envolve etapas que vao desde a escolha consciente
de materiais - como o uso de tecidos produzidos a partir
de fontes organicas ou recicladas - até a minimizacao de
residuos e o uso de processos de tingimento ndao toéxicos.



Ccontudo, é provavel que muitos figurinistas se deparem com
desafios quando solicitados a explorar novas abordagens para
atender as exigéncias contemporaneas.

0 caso do filme Napoledo (2023) exemplifica como figurinistas
estdao navegando nesse momento de transicdo ao criar um traje
iconico sem recorrer aos materiais tradicionais de origem
animal. A producao dos chapéus bicornes do filme 1ilustra
como questodes filoséficas - como o veganismo - podem servir
como catalisadores criativos, levando a exploracdo artistica
experimental por novas materialidades e processos.

A substituicao da pele de castor, tradicionalmente
utilizada na confeccdao do chapéu de Napoledao, por um tecido
feito a partir da casca da arvore Mutuba, demonstra como a
inovacao e a pesquisa de materiais podem atender tanto a
consideracoes estéticas quanto éticas.

A filésofa Jane Bennett (2010), por exemplo, explora
o conceito de materialismo vital e argumenta que a teoria
politica deve reconhecer a participacdao ativa de forcas
nao humanas nos eventos. Ela sugere que a agéncia nao é um
atributo exclusivamente humano, mas esta distribuida entre
entidades humanas e nao humanas.

A partir do conceito de “vibrant Matter”, Bennett
investiga como essa perspectiva pode levar a uma politica
mais responsavel e ecologicamente consciente. Aplicado ao
exemplo de Napoledao, o 1impacto positivo de projetos que
inserem materiais sustentdveis e nao convencionais, como o
Bark Cloth'®, pode ser percebido também no campo sociocultural.

considerando a producdao de um filme resultante da
parceria entre Inglaterra e Estados Unidos, dois paises
de desenvolvimento avancado, a escolha por utilizar esse
material estda profundamente conectada ao empoderamento de
mulheres empresdarias e artesas em Uganda, contribuindo nao
apenas para a preservacao de uma pratica artesanal ancestral,
mas também para a reducdao das emissdes de gases de efeito
estufa.

16 Tecido feito a partir da casca interna fibrosa de 4drvores da espécie
Ficus natalenses.



Em 1999, Heintz e Barongo', dada sua capacidade
intercultural, fundaram uma empresa que se estabeleceu
entre Uganda e Alemanha, contribuindo para o renascimento
dessa heranca. [...] A maior parte da producao se
concentra em Uganda, seguindo a maneira convencional, e
entdo alguns produtos sdo redefinidos na Alemanha. [...]
Heintz e Barongo enfatizaram o conceito de recuperacao
e trabalho em 4&reas remotas, onde ninguém quer
investir, mirando pequenas aldeias com pessoas vivendo
como comunidades em lugares isolados da natureza. Essas
iniciativas sdo consideradas como um ‘investimento
inicial baixissimo, que dispensa eletricidade ou
fornecimento de 4dgua. Por esse motivo, a pegada de C02
e o0 gasto de energia na producao de téxteis é préximo
de zero. Também porque a arvore absorve didxido de
carbono e compensa o trabalho envolvido. As arvores sao
colhidas apenas para que possam continuar a produzir
casca e alimento no futuro, sem causar mudancas no
cendrio natural do ambiente (Narciso, 2021 - traducao
nossa).

Em resposta aos desafios contemporaneos, movimentos como
a eco cenografia e o design ecolégico (Beer, 2021) propdem
a integracao de principios sustentaveis em todas as fases
da producdo artistica. Portanto, aplicar a sustentabilidade
no design de figurinos ndao se limita a escolher materiais
ecoldégicos, mas envolve repensar todo o processo criativo e a
producdo de trajes para além dos palcos ou sets de gravacao.

No contexto do oficio do figurinista, isso significa adotar
materiais e técnicas que respeitem o equilibrio ecoldgico e
que contribuam para a preservacao ambiental, estabelecendo
uma relacao entre humanidade e natureza que transcende as
fronteiras humanas. Ao priorizar a reutilizacdo de materiais,
a reducdo do desperdicio e a escolha de fontes alternativas,
esses movimentos buscam popularizar uma abordagem que
equilibre a autenticidade visual e responsabilidade ambiental
entre os figurinistas.

Pesquisadoras de trajes de cena propdéem uma nova
ecologia dos trajes, que leva em consideracao a 1interacao

17 “Mary B. Barongo-Heintz é uma designer téxtil e de materiais

de Uganda que trabalha com a Bark Cloth desde 1999. vivendo na
Alemanha e em Uganda, ela é coproprietdria da BARK CLOTH (Uganda)

Ltd. e da BARK CLOTH_europe e trabalha no departamento de P&D, onde
participa ativamente da implementacdo de inovacdes. Com sua formacdo
intercultural, ela atua como mediadora entre a producdao na BARK CLOTH
(Uganda) Ltd. e na BARK CLOTH_europe.” Disponivel em: https://barktex.
com/en/node/413 Acesso em: 11 set. 2024



entre materiais vivos e nao vivos, por meio de uma abordagem
ecossomatica ao design de figurinos, que transforma o discurso
sobre pensamento de material e agéncia (Sofia Pantouvaki
et. al., 2021,2022). Ao “pensar com materiais”, em vez de
apenas “pensar em e por meio de materiais” (idem), o dialogo
com a matéria torna-se central, exemplificando uma abordagem
que redireciona o pensamento sobre figurinos. Isso contribui
para uma pratica contemporanea de figurino que promove uma
sensibilidade ecoldgica.

Consideracoes Finais

Este artigo examinou o papel dos figurinistas no contexto
contemporaneo, enfatizando a implementacao de praticas
sustentaveis no design de figurinos. A transformacao do impacto
ambiental na indistria audiovisual esta conectada a atuacao
desses profissionais, que criam propostas visuais alinhadas
aos valores de uma sociedade mais ambientalmente consciente.
Nesse sentido, destaca-se a importancia de reduzir os impactos
da producdao, a geracao de residuos téxteis e as emissdes de
gases de efeito estufa, por meio de uma abordagem que alia
criatividade e responsabilidade ambiental.

A ressignificacdo do ciclo de vida dos figurinos - desde
sua concepcdo até seu descarte ou reaproveitamento - é central
para superar o modelo lTinear predominante, que muitas vezes
resulta em desperdicio e degradacao ambiental. A adocdo da
economia circular no design de figurinos tem o potencial
de transformar praticas convencionais, promovendo maior
eficiéncia por meio da exploracao de materiais alternativos,
apoio a comunidades artesanais e da 1implementacao de
estratégias de reutilizacdo e aluguel de trajes.

No entanto, praticas ainda baseadas no modelo linear,
como a alta demanda de transportes e a Tlogistica de
gravacoes, Timitam o alcance de abordagens mais sustentaveis,
especialmente no que diz respeito a emissao de gases de
efeito estufa. Este cenario 1impde ao setor criativo o
desafio de desenvolver novas pesquisas e metodologias para



o gerenciamento mais eficiente do consumo e do desperdicio.

0s préximos passos sugeridos por este artigo incluem a
formacao de figurinistas com base em principios ecoldgicos,
a reformulacdao dos processos criativos nas producdes e o
enfrentamento do paradigma que associa praticas sustentaveis
a custos elevados ou qualidade -inferior. 0 exemplo de
grandes producdes de Hollywood, como Napoleao (2023), que
adotam processos ecologicamente responsaveis, estabelece um
precedente positivo que pode incentivar a adocdo sistematica
de praticas sustentaveis pela industria audiovisual em escala
global.
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