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RESUMO

Neste trabalho, dedico-me aos processos criativos em figurinos, exclusivamente aqueles
destinados a cena teatral, de artistas atuantes no teatro de Salvador, e, em especial, dos
figurinistas que contribuiram com as montagens do Nucleo do Teatro Castro Alves. Com uma
breve contextualizacdo historica, na qual o figurinista é colocado em evidéncia, utilizo de
metaforas para tratar da criagdo dentro do universo do figurino teatral. Através dos autores
pesquisados e entrevistas feitas com artistas do métier do espetaculo, foi possivel tangenciar
questdes referentes ao estudo e entendimento da imagem e do trabalho do figurinista. Como
estudo de caso, analiso a experiéncia criativa de um dos profissionais que atuaram no Ndcleo,
bem como a minha, estabelecendo debates e pontos de interseccGes entre ambos. Pretendo,
desta maneira, contribuir para a visibilizagdo de processos criativos em figurino de teatro,
considerando a importancia de apontamentos historicos e técnicos, em particular aqueles
ligados ao fazimento do figurino. Trata-se de uma pesquisa qualitativa que valoriza o singular
e a subjetividade de pesquisandos e pesquisadores, e que visa promover o encontro do
pesquisador consigo mesmo, com os dados encontrados e com 0s sujeitos. Através desta
pesquisa, deparei-me com a dificuldade em materializar e traduzir o ato criador em termos
cientificos. Ainda assim, em estado de aproximacdo do mesmo, apresento uma perspectiva
singular, mobilizando subjetividades pelo viés de metaforas, sociologia, semiologia,

cartografia, filosofia, historias de vida, etc.

Palavras-Chave: Processos. Criatividade. Figurinos. Teatro.



ABSTRACT

In this work, | dedicate myself to the creative processes in costumes, exclusively those
designated to the theatrical scene, of artists working in Salvador, and, in particular, of the
costumers who contributed with the plays of ‘Nucleo do Teatro Castro Alves’ project. With a
brief historical context, in which the costume designer is put in evidence, | use metaphors to
deal with creation within the theatrical costumes’ universe. Through the researched authors
and interviews with artists of the show's métier, it was possible to tangle questions regarding
the study and understanding of the image and the work of the costume designer. As a case
study, I analyze the creative experience of one of the professionals who worked at the Ndcleo,
as well as mine, establishing debates and points of intersection between both. In this way, |
intend to contribute to the visualization of creative processes in costumes, considering the
importance of historical and technical notes, in particular those related to the costume design.
It is a qualitative research that values the singularity and the subjectivity of researched and
researchers, and aims to promote the encounter of the researcher with herself, with the data
found and with the subjects. Through this research, |1 have came across the difficulty of
materializing and translating the creative act in scientific terms. Still, in a state of
approximation of the same, | present a singular perspective, mobilizing subjectivities by the

bias of metaphors, sociology, semiology, cartography, philosophy, life stories, etc.

Keywords: Process. Creativity. Costumes. Theatre
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APRESENTACAO

Exponho aqui algumas palavras que dizem do lugar de onde parti para encontrar com
0 objeto dessa dissertacdo de mestrado.

Inicialmente, guardo sempre na memoria o espetaculo solo da atriz e diretora Rita
Assemany “A Casa da Minha Alma”, dirigido por Marcio Meireles. As palavras escritas pela
dramaturga Aninha Franco para, no momento em que se refere ao figurino, até hoje ressoam
em mim e me ddo uma real sintonia do que podemos pensar e repensar do significado das

roupas que usamos ou que vemaos usarem:

Como manda o figurino? Como fugir do que o figurino manda? Palet6s
empresarios, noivas vestidos, loucos farrapos de pano pensamento, policia farda
arma? Somos figurinistas incessantes de nds mesmos: festa pano legal, praia mai6,
trabalho farda. A nudez para fazer amor como manda o figurino. Corpo, figurino da
alma. [...]. Se eu mudo a roupa, eu mudo? Se eu corto o cabelo, eu mudo? Se eu
mudo, eu mudo? Alguns ndo percebem. T4 bom de todo mundo procurar o que
fazer, e fazer como manda o figurino. Fazer boa figura, fazer mé figura, fazer triste
figura, mudar de figura, ser uma figura como manda o figurino. O figurino impde o
personagem. Quem pode ver o papa no papa nu? O personagem impde o figurino.
(FRANCO, 2003, p. 18-19, destaques meus).

A nossa alma veste 0 nosso corpo que esta em constante transformacdo. Mudamos
sempre, nossas histdrias sdo pontuadas de mudancas de roupas, a cada momento somos
convocados a trocar um novo figurino, incessantemente.

O interesse pelas histdrias de vida tem me guiado por caminhos promissores dentro
desta pesquisa de mestrado. Sinto-me contemplado, mexido, remexido, excitado e responsavel
por fazer parte deste cld de sujeitos, cujo conhecimento seja calcado no entendimento de si e
do outro nesta médo dupla. O trajeto que tenho feito ao longo dos anos, tem definido este meu
objeto de pesquisa e me feito sujeito critico de mim mesmo.

Sendo ator, designer, pai e palhaco, o ato de fazer figurino me trouxe questfes que vao
além do mero exercicio de vestir o ator ou personagem para entrar em cena. Desde crianca,
sempre tive fascinio pelos figurinos dos anjos que ‘“sobrevoavam” as procissfes na minha
cidade, Ibiquera, na Chapada Diamantina, Bahia. Os cetins, as organzas, os tules, bem como
os arminhos aplicados nas asinhas dos anjinhos (exclusivamente meninas) eram costurados
por minhas tias e mulheres amigas da familia. Ainda na infancia criava textos, organizava
ensaios, moldava o barro e brincava de boneca (escondido dos olhares dos adultos), fazia
acrobacias nos gramados dos terrenos baldios e pastos da pacata cidade, dancava e sonhava

ser ator.
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Na escola, no periodo de ginasio, a partir da quinta série, criava as estorias, orientava a
movimentacdo em cena e arrumava os figurinos que os meus colegas usariam na encenacéo,
como trabalho de sala de aula - atuar, dirigir e providenciar, bem como “projetar” cenarios e
figurinos sempre foram elementos intrinsecos a realizacdo do meu teatro. Este movimento,
que para mim passou a ser muito natural, fez-me querer, cada vez mais, trilhar caminhos que
me levaram ao teatro, sem saber ainda ao certo o que isto significava.

Fazendo um salto no tempo, j& morando em Salvador, aos 17 anos, estreio como ator
no espetaculo “O Consertador de Brinquedos” (1992), na Companhia de Teatro Refletor!, no
teatro do Instituto Cultural Brasil-Alemanha, Instituto Goethe (ICBA). Nesta ocasido, o que
mais me deixou curioso, durante o processo de montagem da pega foi 0 encontro com 0
profissional responsavel pelos figurinos da peca, Joedson Souza?, quando 0 mesmo expds 0s
desenhos e croquis que havia pensado para cada personagem. A partir deste episddio, comeceli
a ficar instigado com a criacdo e projecdo do visual da cena. Sempre gostei de ensaios,
sobretudo quando estes sdo recheados de experimentos e visualidades.

O desejo por conhecer melhor todo o visual da cena, e, em particular, o figurino, foi
aumentando ao longo dos anos em que fiz parte do corpo técnico do Centro Técnico® do
Teatro Castro Alves* (TCA). Neste periodo, os contatos com muitos figurinistas, cendgrafos,
aderecistas, costureiras, carpinteiros, serralheiros e maquiadores, emprenharam-me de
possibilidades e inquietacdes sobre os processos de fazimentos, bem como de criagdes
associadas as artes cénicas. Criar figurinos e cenéarios, bem como ler, manipular croquis,
projetos de outros cendgrafos e figurinistas foi um trabalho recorrente dentro daquele
universo da engenharia do espetaculo® e que ainda executo com vontade e afinco. Entretanto,
algumas questdes sempre me inquietavam desde entdo. Que forca criadora era aquela dos

figurinistas que os fazia optarem por um caminho visual em detrimento de tantos outros?

! Criada e dirigida pelo educador, ator e diretor Joilson Nunes, no final da década de 80 com o intuito de realizar
espetaculos destinados ao publico infanto-juvenil. Entre os espetaculos da Companhia o Gltimo a ser montado
foi “Historia de Lengos e Ventos” de Ilo Krugli, uma remontagem do proprio grupo, ja nos anos 2000.

2 Artista plastico, responsével pelo cenario, figurino e aderegos do espetaculo “O Consertador de Brinquedos”.

3 Setor do Teatro Castro Alves, Salvador/BA, onde estdo oficinas de carpintaria/serralheria, aderecaria, costura,
canteiro cenografico e guarda roupas, que abriga um acervo com mais quatro mil pecas de figurinos.

4 Maior Teatro da cidade de Salvador/BA, cujo complexo é composto por variadas unidades como: Palco
Principal (sala de exibicdo de espetaculos de grande porte), Sala do Coro (sala destinada a apresentacdes de
pequenos e médios portes), Centro Técnico, Sala da Orquestra Sinfénica da Bahia (OSBA), Balé do Teatro
Castro Alves (BTCA), Memorial Teatro Castro Alves, Setor de Documentacdo e Pesquisa (local onde sdo
organizados todos os documentos relevantes & historia dos eventos ocorridos no TCA), Multimeios (setor
destinado a fotografia e design das atividades do TCA) e Concha Acustica (espaco semi-arena geralmente
destinado a grandes shows musicais), além dos setores da administracdo geral.

> Termo geralmente usado em arquitetura para designar as variadas areas que envolvem o ambiente/edificio
teatral — Engenharia Acustica, Engenharia Ambiental, Engenharia de Construcdo, etc. Também as areas
ligadas aos bastidores da construcdo cénica — Cenografia, Figurino, Aderecaria, Maquiagem e Caracterizag&o,
Iluminagdo, Cenotecnia, Modelagem e Costura, etc. A dissertacao se referira a estas Ultimas areas.
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Como os figurinistas comegam 0S seus processos criativos? Onde e como registravam? Como
a “posteridade” terd acesso as suas criagdes?

Ao aproximarmo-nos do ato criador tornamo-nos intimos deste processo, o qual se
apresenta e revela-se na intimidade do artista, seguindo as suas “pegadas”, entendemos as
variadas formas de fazimento dos subsidios essenciais & cena que, nesta minha busca, € 0
figurino.

Na investigacdo da criacdo artistica de figurinistas em Salvador, bem como no
entendimento dos seus processos de trabalho nos bastidores do espetaculo, tenho encontrado
também valiosas conexdes e sinalizagdes com o meu labor na cena e fora dela. Esta pesquisa
tem me apontado caminhos bastante distintos e instituintes de entendimento do fazer no
campo profissional do teatro.

No inicio dos anos 90, no Grupo Teatral Raizes®, comeco minhas investidas no teatro
de forma amadora, porém, ja adotando uma postura profissional, em que ha uma disciplina no
cumprimento dos horérios, cronograma definido de ensaios, definicdo dos papéis
organizacionais na producdo. No grupo, apesar de dominar a técnica do desenho, operava
apenas como ator, com excecdo da montagem do espetdculo “Até Delirar”, texto de Paulo
Atto’, em que desenhei o cartaz da apresentacdo. Anos depois, 1998, ja morando em Salvador,
assinei meu primeiro figurino para a montagem teatral do referido grupo “O Teatro das
Maravilhas”, da obra de Miguel de Cervantes. Neste periodo, 0 meu conhecimento a respeito
de figurino era apenas empirico, ndo tinha ainda um foco especifico nesta area, apesar de estar
cursando, neste periodo, Desenho Industrial, com Habilitacdo em Programacdo Visual, e de
estagiar no TCA.

Anos depois, entre os anos de 1997 a 2013, minha atuagcdo como aderecista, figurinista
e coordenador técnico dentro do Centro Técnico® do Teatro Castro Alves (TCA), Salvador,
me deu a real dimensdo dos processos de criacdo e execucdo dos elementos técnicos dos
bastidores da cena. No referido setor, era recorrente 0 uso do termo ‘“engenharia do
espetaculo” — elaboracdo, implementacdo e solugdes técnicas para cenografia, figurino,
aderecaria e maquiagens de efeitos. Ingressei nesta casa de espeticulos, o TCA, como

estagiario de aderecaria do referido centro, por ocasido da graduacdo em Desenho Industrial

® Grupo de Teatro de Itaberaba/BA, nascido na década de 80 que realizou inimeras montagens teatrais naquela
cidade, em cidades circunvizinhas e na capital baiana, onde ganhou prémios em Festivais de Teatro Amador,
nos anos 90.

" Fundador da Companhia de Teatro Avatar, em 1987 e, em 2003, associa-se a outros artistas para a criagéo da
Ciacen — Centro Internacional Avatar de Artes, do qual € diretor-presidente. (PAULO, 2013).

8 Setor do TCA responsavel pela execucdo de projetos de figurinos, cenografia aderecaria e estudos de
magquiagens teatrais. Apoia com técnicos e logistica para projetos visuais atrelados ao espetaculo, desde que
seja feita uma solicitacdo prévia, para o referido apoio.



14

pela Universidade Estadual da Bahia, a convite da chefa do setor Zoila Barata®, naquele
momento.

Dos 16 anos que fiquei no Centro Técnico, os seis Ultimos foram como coordenador
geral e coordenador técnico, em que gerenciava a execucdo dos projetos de cenografia,
figurino e aderecaria de um significativo nimero de profissionais de teatro e muitos outros
que solicitavam apoio institucional para realizacdo de seus projetos artisticos. Os encontros,
com a maioria dos referidos artistas eram regulares, quando eles tinham que detalhar os seus
projetos para que eu, que coordenava as equipes de execugdo, pudesse encontrar, em conjunto
com os funcionérios da casa, a melhor maneira de realizacdo dos apoios concedidos. Esta
experiéncia rendeu-me “tonus” profissional e psicolégico (OSTROWER, 2014), fez-me
enxergar e conhecer os percursos pelos quais trilhavam a producéo teatral para pecas, balés,
Operas e shows musicais em Salvador. Neste periodo, participei direta e indiretamente das
principais manifestagOes teatrais que estavam acontecendo na cidade, entre os principais
teatros e instituicdes: montagens do préoprio TCA (espetaculos do Nucleo do Teatro Castro
Alves e Balé do Teatro Castro Alves), além de montagens de exposicdes de aderecaria e
figurino, como “O Traje em Papel Maché” 1°; montagens do Teatro Vila Velha (Bando de
Teatro Olodum, Cia Viladanga, Companhia de Teatro do Novos Novos), montagens da Escola
de Teatro da Universidade Federal da Bahia (UFBA) (espetaculos de formatura dos alunos
bacharéis em teatro e da Companhia de Teatro da UFBA); prémios Copene e Braskem de
Teatro; desfiles civicos (entre eles, o “Brasil 500 anos™*!, da Secretaria de Cultura e Turismo
do Estado da Bahia); Operas da Associacdo Lirica e Associacdo Barroca da Bahia; além de
projetos isolados de escolas de danca, projetos de artistas independentes, festivais de teatro e
danca (Atelié de Coretgrafos), etc. Nesta primeira fase também, tive contato com Armindo
Bido, Nilda Spencer, Echio Reis, Carlos Petrovich, Maria Manoela, Manuel Lopes Pontes'? e

muitos outros atores e diretores, cuja histéria conheci ao longo dos anos.

9 Zoila Barata — Atriz, diretora de teatro, maquiadora e figurinista, fundadora, da Companhia Teatral Epoca,
juntamente com o ator Ariovaldo Barata, e uma das responséaveis pela implantacdo do Centro Técnico do
Teatro Castro Alves.

10 Exposicdo criada por Zoila Barata e executada por ela, o autor desta dissertacdo, o estilista e aderecista Luiz
Claudio Vasconcellos e a artista plastica Lia Costa. A coletdnea conta com 102 estatuetas, modeladas em
papel maché, abordando a moda no Brasil do inicio ao final do Século XX — acervo do Centro Técnico do
TCA.

11 Desfile comemorativo aos 500 anos de descobrimento do Brasil, em que foram executados, dentro das
dependéncias do Centro Técnico e em espacos anexos organizados para este evento, mais de 7.494 pecas de
figurinos e mais de 5.000 elementos de aderegos, além de carros alegdricos. (TEATRO CASTRO ALVES,
2000).

12 Todos os citados neste trecho fizeram parte de espetaculos tanto do Grupo “A Barca” quanto da Companhia de
Teatro da UFBA.
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Hoje, continuo atuando em espetaculos teatrais, nas funcbes de figurinista, de
cendgrafo, aderecista, ator, e muitas vezes em todas estas fungfes. A necessidade de assumir
varios papéis de uma producdo teatral surgiu de forma natural, desde a minha primeira
atuacao na Escola de Teatro da UFBA, por ocasido da montagem de graduagao “Fedra, em

Sonho”, em 1997, diregdo de Jodo Lima, no “palco verde” 13

, na qual fiz as minhas primeiras
pecas de figurino — o figurinista responsavel foi Hilder Seabral4. Os trajes foram compostos, a
partir do acervo da Escola e que foram completados com outras pecas de figurino (coletes,
peitorais e cinturdes feitos com tampas amassadas de garrafas).

Os processos de criagdo sempre me inquietaram. Em todos eles, buscava fontes de
inspiracdo, solucdes encontradas e referenciais a medida que realizava os figurinos que
assinava. Percebia também a necessidade de pesquisar, conhecer outros profissionais da area
para compartilhamento de técnicas e obter referéncias destes mesmos profissionais.

Da imersdo em cursos, workshops e discussdes a respeito do objeto figurino, vinha
sempre 0 questionamento: Como conhecer o que ja foi e é realizado pelos figurinistas de
espetaculos em Salvador? Como se formavam e se formam estes profissionais? Que materiais
e processos utilizavam e utilizam em seus trabalhos?

Até hoje, ao subir as escadarias do casardo sede principal da Escola de Teatro da
Universidade Federal da Bahia, o antigo solar Santo Anténio, sinto a historia presente e
“viva” do teatro soteropolitano. O solar mantém a sua fachada e algumas estruturas internas
como sempre foi. Quantos artistas ja foram fruto do projeto de criacdo da Escola de Teatro
pelo entdo reitor da UFBA, Edgard Santos e o multifacetado Eros Martim Gongalves, nos
anos 50? Atores da fundacéo da escola, como Othon Bastos, Carlos Petrovich, Manoel Lopes
Pontes, Geraldo Del Rey, Nilda Spencer, Dulce Schwabacher, Alvaro Guimarées, Jurema
Penna, Sonia Robatto, Lia Mara, Roberto Assis®®, S6nia dos Humildes, Brutus Pedreira,
Helena Ignez, Otoniel Silva, Antonieta Bispo, Tito Guimaraes, Jodo Gama'®, aos mais atuais,
como diretores, cenografos, figurinistas e maquiadores, oriundos deste centro de formacao
que continua formando outros tantos fazedores das artes cénicas.

O que me levou a Escola de Teatro foi a incessante busca por completar-me

artisticamente. N&o perdia de vista que este desejo poderia ser saciado e, a cada dia, ainda

13 palco montado no pétio externo da Escola de Teatro da UFBA, o qual foi instalado em 1996, por ocasido da
montagem “Os Dois Manecos”, dire¢do de Ewald Hackler. A estrutura perdurou até o ano de 2003 quando
houve um novo ordenamento do patio e jardim da escola.

14 Hilder Seabra — “Circulo de Giz” (Mar/1998), dire¢io de Paulo Dourado, para a Companhia de Teatro da
UFBA.

15 Entrevistas, para a dissertacdo, com Ari Barata, ator e diretor; e 0 ator Roberto Assis - ambos, ex-alunos da
Escola de Teatro da UFBA, em 04 e 08 de setembro de 2016, respectivamente.

16 Relagdo de alunos/atores retirada do livro “Arte na Bahia” (EICHBAUER, 1991).



16

mais alimentado, a medida que subia e descia as escadarias do referido casario por ocasido
das aulas regulares do mestrado. Neste movimento, fui tendo maior conhecimento da histdria
e da figura de Eros Martim Goncalves, grande e generoso artista (médico psiquiatra,
desenhista, cenografo, figurinista, diretor, ator) (SANTANA, 2011) que provocou um real e
notorio desenvolvimento do teatro realizado na cidade de Salvador.

A minha multiplicidade no teatro revela-se nas variacbes de atuacOes que me
proponho fazer, desde o trabalho como ator, propriamente dito, ao trabalho de cendgrafo,
figurinista, designer, pai (acredito que este fato determina preponderantemente na minha visdo
e posturas profissionais), maquiador e palhagco. Neste Gltimo aspecto, o palhagco em mim
opera de forma a me fazer enxergar as coisas com o olhar da atengdo e da presenca. E
pensando nas vestimentas destes, longe dos seus estere6tipos, penso que deva haver uma
conexdo com o nariz, o cabelo, os sapatos dilatados ou encolhidos.

Podemos fazer uma digressao a partir de uma comparacao entre uma queda sofrida por
mim e outra sofrida por Rousseau, nos arredores de Vincennes, em Paris, no momento em que
ele cai em si — 0 cair em si como alusdo/metafora ao dar-se conta do seu “real papel”, sua real
missao e aspiracdes - 0 que Ihe move.

Nesse contexto de queda, a “Pedagogia Profana” de Jorge Larrosa Bondia (2001) nos
faz navegar por canais de conhecimentos em que as multiplas passagens nos imbuem de
lucidez daquilo que muitas vezes poderia passar despercebidos. Cada paragrafo e digressdo
inserida pelo autor me abriu novos “nortes” ndo s para o estilo de escrita adotado neste
trabalho como para os conhecimentos despertados pelo autor.

Assim, Larrosa Bondia, sobre autoconsciéncia, revela-nos:

Num dia de muito calor, ha muitos anos [...], um homem chamado Jean Jacques
Rousseau atravessava a pé tralari tralara, e com um jornal nas maos, tralari tralara, o
bosque de Vincennes. [...] ia visitar seu amigo Diderot, que acabava de sair dos
carceres do absolutismo [...]. De repente, [...] Jean Jacques caiu — sim, caiu!

[...] O curioso que ao cair, Jean Jacques ao cair, tenha caido também em si. [...] viu-
se a si mesmo como realmente ele era. Foi como uma ilumina¢do, como uma
revelacdo, como uma inspiracdo fisica, auténtica, direta, verdadeira, nada intelectual,
[...] foi uma iluminacdo natural, acompanhada de palpitacBes, lagrimas, de
atordoamento. [...]. Havia visto outro universo e havia transformado num outro
homem.

[...] o que ocorreu no bosque, entdo, é que ele tomou consciéncia da maquinaria do
engano e do autoengano, descobriu que ainda ndo conhecia sua verdadeira natureza,
que ele ndo era 0 que pensava que era e, portanto, ndo era — na realidade — o que
havia sido — enganando-se — até esse momento, e decidiu converter-se numa pessoa
critica e autocritica, tanto em relacdo as opinides de seu tempo quanto em relacdo a
si mesmo. (LAROSSA BONDIA, 2001, p. 27, 31-32).
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O ato de cair carrega em si uma carga e dores, além de estar impregnado de metéforas
que nos ajudam a divagar e abstrair no que podemos obter de um acontecimento deste porte.

Sempre ri das quedas, a depender de como elas acontecem. A queda de atletas, quedas
nas ruas, quedas de palhacos. Eis que sofro uma queda também — presente dos anjos? Diz-se
quando algo acontece de errado, algo que estava fora do roteiro prévio de um palhaco, é um
presente ofertado pelos anjos para desafia-lo e abrilhantar ainda mais a sua performance.

Nem toda queda significa um fracasso. Em geral, uma queda pode ser e € sempre
indesejada, porém, pode ser o disparo de um processo, inclusive de um processo criativo.
Depende de como é encarado, do processo de renormalizacdo de cada um, ou seja, pegar a
regra e aplica-la a sua propria subjetividade, ao seu proprio processo criativo. Foi 0 que me
acometeu ao cair — a queda despertou em mim a vontade de pesquisar, investigar, “cair” no
“mundo” do figurino.

Assim, fazendo uma alusdo a queda de Rousseau, em 2014, saio para cumprir um
oficio honroso, do qual fui convidado a executar: ser mestre de cerimdnia, no dia Mundial do
Teatro e Nacional do Circo, em uma importante instituicdo, que tem seu teatro como
referéncia e apreco de muitos artistas das artes cénicas, em particular, soteropolitana.

Entro assobiando a musica de parabéns para a plateia com um bolo na méo e com todo
0 cuidado e dedicagédo que a ocasido exigia, todos reagiam batendo palmas, acompanhando a
masica. Fui seguindo para frente da plateia, em dire¢do ao palco. Nesta ocasido, a assistente
estava na lateral do proscénio, proxima ao paletdé que me daria para vestir no momento
oportuno. Executei um pequeno jogo de ddvida na colocacdo do bolo, conforme estava na
partitura. Teria que subir uma pequena escada de trés degraus para entrar no palco, eis que
comeco a minha investida, hum pequeno jogo, truque e técnica de palhaco, simulo um
tropeco. Neste momento, caio de verdade. O bolo sai rolando pelo palco e eu me esparramo
de barriga, mergulhado no palco, de pernas e bragos abertos ouvindo o “oh!” da plateia
duvidosa se era cena ou queda real. O tempo parou ali. Uma vida se passava. A queda!

Levantei a cabeca e vi a minha frente a bandeja de vidro esfacelada, partes do bolo
esfaceladas, com suas florezinhas e lacinhos decorativos espalhados pelo palco. Olhei para o
lado e vi a plateia com um misto de perplexidade e duvida do que estava ocorrendo — esbocei
um sorriso. Dai percebi, e a plateia entdo percebeu, que o bolo era falso, de isopor, com uma
cobertura e embalagem de verdade.

Como Rousseau, na sua memoravel queda, senti-me em suspensdo por um bom tempo,
uma eternidade, conseguia sentir o chdo de madeira do palco, por outras tantas eternidades,

pensava em muitas coisas: em tirar os sapatos, tirar 0 macacdo que estava vestido, o chapéu
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que usava, a cueca, a minha pele... esqueci-me do palet6. Este figurino que representaria e
marcaria aquele momento solene — precisava dele de fato? Tinha que me recuperar, precisava
dar conta de que estava me dando conta e dar conta ainda da incumbéncia que havia me
comprometido. Que palhaco eu era? Vestido com um macacéo, cuja mancha estampada aludia
a queda de um balde de tinta azul sobre ele, estava devidamente imbuido daquele espirito de
comemoracdo? Talvez o macacdo estivesse condizente com a queda — um prenuncio.

Estava, entdo, a sentir o “tempo” da queda e me fiz chdo e pensamentos. Olhei para o
publico, olhei para o bolo, me “refiz”, catei todos os pedacos das flores acucaradas e lagos
decorativos, atento ao olhar e cumplicidade da plateia e retomei a ceriménia. O clima foi se
desfazendo a medida que ia dando continuidade a partitura, agora refeita e recheada de
pedacos de bolo e queda. Muitos continuavam rindo, outros me olhavam assustados.
Cantamos os parabéns em homenagem ao dia do Circo e do Teatro. Sai de cena, deixando o
palet6. S6 fui me dar conta dele apds chegar e entrar no camarim, e uma tremedeira comegou
a tomar conta do meu corpo, continuava o reflexo da queda — cair em si ndo é uma tarefa
corriqueira, muito menos facil. Assim também como Rosseau, tomei consciéncia da
maquinaria do engano e do autoengano, ndo conhecia verdadeiramente a natureza do meu
palhago, enganei-me e, como aconteceu a Jean Jacques, também adotei uma postura critica e
autocritica. O paletd ficou no palco e foi retirado pela assistente que veio me dizer da davida
de muitos que comentavam se a queda estava ensaiada ou foi de verdade. Sim, a queda foi de
verdade, uma verdade adquirida e doada pelos anjos, um presente que me ressoa sempre. Ao
“esfriar o sangue”, pensava em escrever o ocorrido, pensava em investigar questdes referentes
aos bastidores da cena, dei-me conta das possiblidades de investigacdes de outras naturezas,
pensava no palet que havia esquecido, pensava na importancia e papel do figurino — nasceu
ali, portanto, na relatada queda, o desejo pela pesquisa. Caiu em mim (ndo entendo
exatamente ainda o porqué desta ligacdo) o desejo da investigacao.

Penso que para o ato de criar o figurino de teatro, metaforicamente, ha que se ter uma
queda, um mergulho. E uma tarefa que esta embutida em si, ndo s6 a gestacdo de uma ideia,
como também o desvelar de uma expertise fundamental para este oficio. Neste mergulhar que
a pesquisa me proporciona, surgem muitos questionamentos e outras tantas hipéteses. Entre as
possiveis hipoteses esta, por exemplo, a de que os estudos investidos no sentido da realizacao
artistica, no caso especifico da criacdo do figurino, deverdo obter ou ndo uma linhagem, uma
linguagem, ou até mesmo uma unidade, dentro do que esta sendo elaborado e que esta

diretamente ligado a “bagagem” de vivéncias do seu criador.
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A nudez revela as vestes da alma, a pele reveste o espirito, os pensamentos e
caracteristicas intrinsecas aquele que a dispde. Uma queda pode sim revelar vérias facetas e
pode inclusive, muito antes de cair o pano, as cortinas, ajudar no cair em Si, no
autoconhecimento que faca cair bem ou mal o figurino, repensar responsabilidades perante si

mesmo e 0 outro, bem como o todo do processo de criagao.
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1 INTRODUCAO

O figurinista de teatro terd que agir em consonancia com as ideias do diretor e de todos
0s demais componentes da montagem cénica? Quem sdo estes artistas? Onde estdo? Como
s80 0S seus processos criativos? Estas perguntas sempre me acompanharam desde quando
adentrei no universo da técnica teatral, em particular nas questdes visuais do figurino. Esta
dissertacdo ndo pretende esclarecer, muito menos responder a todas essas questdes, mas
apresentar um ponto de vista a partir do olhar da minha singularidade como ator, figurinista e
pesquisador. Proponho, neste sentido, “abrir gavetas” como metéfora ao acesso aos processos
criativos. Uma investigacédo de “gavetas de ideias” de figurinistas, de processos singulares de
criacdo destinada ao figurino teatral.

Os figurinistas se desdobram, ndo se limitam apenas a pensar ou criar as vestes das
personagens. Agem em outras dimensfes na sua criacdo e execucdo de outros aspectos do
fazer o figurino para teatro. Muitas vezes as acdes destes profissionais se estendem também
em producdo executiva, desde a escolha e compra do material necessario, como também de
outros elementos que comporéo o trabalho como aderegaria e maquiagem.

Eis, entdo, o interesse pelo “protagonismo e alteridade” do figurinista, no que
concerne ao seu processo de criacdo - meu objeto de estudo: a criatividade do figurinista de
teatro e seus caminhos, seus passos para conseguir dar conta do universo gque é pensar e
concretizar o visual do figurino da cena teatral. Quais as tangéncias que o criador encontra no
sentido de trilhar um processo diante de tantos determinantes dentro de uma producéao cénica?
E aqui, em Salvador, quem ¢é este figurinista, cuja formacdo passa por variados ramos do
conhecimento e que pode ter o empirismo como primeiro ponto de investigacdo e
conhecimento?

Assim, para este trabalho, dedico-me a processos criativos em figurinos,
exclusivamente aqueles destinados a cena teatral, de artistas atuantes no teatro soteropolitano,
e, em especial, dos figurinistas que contribuiram com as montagens do Nucleo do Teatro
Castro Alves, as quais coincidiram com o periodo em que trabalhei no Centro Técnico.

Através de uma breve contextualizagdo historica, na qual colocamos o figurinista
como o “protagonista da cena”, fagco uma metafora, usando o conto de Machado de Assis,
“Um Apo6logo” (1994), em que a linha e a agulha séo personificagdes dos préprios fazedores
da indumentéria. Trata-se da primeira parte intitulada: “Construindo e abrindo o Guarda-
roupa”, em que h& uma alusdo ao que estd nas entrelinhas do figurino, no que concerne aos

seus fazedores, com uma breve referéncia aos primeiros profissionais que executaram
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figurinos em Salvador, a exemplo da primeira professora de Indumentaria da Escola de Teatro
da UFBA, Luciana Petrucelli e o préprio diretor da Escola, Eros Martim Gongalves, entre
outros; bem como mengdes de premiaces e citacdes de resultados em jornais.

“Com que roupa eu vou?” ¢ “Gaveta de ideias” é 0 segundo capitulo da dissertacao
que se refere aos autores que me servirdo de aportes tedricos para andlises dos figurinistas do
Nucleo do TCA, sobretudo de um dos figurinistas escolhidos, como delineamento da
pesquisa, o qual teve seus relatos de criacdo detalhados e analisados neste trabalho. Os autores
encontrados tangenciam questdes de criacdo, pontos referentes as analises artisticas, além de
debaterem principios de praticas artisticas, memadrias, pontos e significados referentes ao
estudo e entendimento da imagem, etc. No segundo tdpico, “Gaveta de ideias”, abro as
gavetas do labor em teatro, no métier do figurino e desdobro conceitos e fazeres a luz das
“roupas vestidas” no topico anterior, no qual ha um debate do real papel do figurinista,
enquanto ser protagonista, também, da construgdo cénica e sua maneira de “performar”.
Revisito, em tempo, tantos conceitos, quanto elementos de criagdo do figurino, abordando
estudos da génese criativa, além de conhecimentos genéricos e especificos sobre figurino
teatral. Por fim, descortino processos genéticos e apresento o conceito de “dramaturgia do
figurino”, “museu interno”, além de “gaveta de ideias” como principios abordados pelos
figurinistas pesquisados, bem como correlagcBes diretas ao universo do imaginario e da
criagéo.

Diante dos conceitos buscados e abordados por tedricos da Cartografia, foi possivel
esbocar um mapa cartografico de figurinistas que contribuiram com a criacdo de figurino do
Nucleo do TCA, tendo como ponto de partida, 0s meus primeiros contatos feitos ao TCA. O
capitulo 3, intitulado “Cartografia de artistas dos bastidores”, norteia pontos que mapeiam
encontros dos figurinistas do Nucleo do TCA, bem como de outros que passaram por esta
referida casa de espetaculos. Ora de forma rizomatica (DELEUZE; GUATTARI, 2000), ora
seguindo um fluxo linear, de forma a “desenhar” encontros, os quais serviram de guia e
entendimento, bem como registro dos profissionais.

O capitulo 4 diz respeito & “A experiéncia de um ponto de vista da criagdo” detendo-
me ao estudo detalhado, confrontando com os tedricos que serviram de guia. Primeiro, hd um
foco no processo criativo de Zuarte Janior na obra “Os Tks” (2002) como estudo de caso. Em
segundo lugar, 0 meu processo sera colocado em evidéncia, tomando como exemplo, as
etapas da criacdo da montagem “Circocicleta” (2015) do “Viapalco, Grupo de Teatro”. Estes

processos sdo relatados e analisados a luz de tedricos eleitos para este fim.
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No capitulo 5, intitulado “Um alinhavo entre experiéncias” e “Pontos de cruz entre
processos criativos”, tem-se um apanhado do que foi analisado dos dois processos escolhidos,
destacando aspectos e debates na criagdo no que hd de comum ou ndo entre ambos,
sinalizando ainda, através das diferencas, possiveis pontos de interseccdes. No Udltimo
capitulo, apresentamos algumas notas conclusivas, cabiveis e possiveis.

Os referidos capitulos sdo seguidos de referéncias bibliograficas empregadas, anexos
contendo fotos e desenhos de processos além de uma breve listagem de figurinistas que
atuaram em espetaculos soteropolitanos.

Na intencéo de melhor justificar esta dissertacdo, percebe-se que 0s processos criativos
em figurinistas no teatro de Salvador, ainda se encontram um tanto invisiveis. Para tanto,
apesar das varias iniciativas realizadas na area, esta dissertacdo pretende contribuir para a
visibilizacdo de processos criativos em figurino. Consideramos a importancia de
apontamentos historicos e de processos técnicos teatrais, em particular aqueles ligados aos
bastidores da cena, os quais podem refletir na formacéo e entendimento de métodos criativos
de profissionais e estudantes da area. Enquanto profissional de teatro, sempre senti a caréncia
de referéncias historicas e detalhamentos da criacdo quando se faz alguma alusdo ao teatro
soteropolitano. Assim, espera-se também, que as reflexdes aqui propostas sejam importantes
para levantar registros de saberes, de experiéncias criativas em figurino.

Ampliando estas justificativas, apresento a seguir, uma metafora que compde uma

outra faceta de meu objeto de pesquisa: processos criativos em figurino teatral em Salvador.

1.1 Construindo e Abrindo o Guarda-Roupa

Machado de Assis faz uma pertinente metafora, usando os instrumentos de trabalho de
costura de figurinos no conto “Um Apdlogo™!’, em que ha um instigante embate entre uma
provocadora Agulha e a sua “rival”, a Linha. Ambas, orgulhosas de si, travam uma discussao
a respeito de quem é mais importante no cosimento de um vestido. A discussdo continua até a
chegada da costureira que os utiliza para fazer um vestido para a Baronesa ir ao baile. A
Agulha aproveita esse momento para se vangloriar de seu trabalho, mostrando ao Novelo que,
sem ela, ele ndo conseguiria furar o tecido e avancar por ele para compor as camadas do
tecido. Mas, na hora de ir ao baile, a Linha destrata a Agulha e seu trabalho por ser ela quem
vai ao baile no vestido da Baronesa, por ser ela quem vai receber os elogios de ministros e do

Imperador, enquanto a Agulha fica na caixinha de costura. Nesse momento, surge o Alfinete

17 Publicado originalmente por Laemmert & C. Editores, Rio de Janeiro em 1896.
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que sugere a Agulha ficar quieta e fazer seu trabalho sem reclamar, tornando-se igual a ele,
um ser que fica onde o espetam.
Nesta metafora de Assis, hd uma clara transferéncia nas figuras da Agulha e da Linha
para a Baronesa e a Costureira, respectivamente. E a costureira quem faz o vestido para o
baile, mas € a Baronesa quem o usa para ir ao baile dancar com o Imperador; é ela quem vai
receber elogios por uma coisa que ndo fez. Sabemos que o grau de importancia de uma (da
Linha) ndo diminui o da outra (da Agulha), embora a historia nos conduza em outro sentido.
A Linha e a Agulha foram e continuam sendo ferramentas basicas da costura mais
comum e da alta costura, servindo também de auxilio nas construgdes de figurinos das mais
variadas pecas teatrais. Sabemos que a criatividade, a inventividade dos figurinistas vai
transcender o uso destas ferramentas, haja vista que uma veste cénica pode ser construida a
partir dos materiais mais variados (madeira, metal, plastico, etc.) e, portanto, valer-se de
outras ferramentas, as quais, muitas vezes vao dispensar 0 uso dos referidos instrumentos.
Agulha e Linha, Costureira e Cliente, Fazedores da Cena e Publico podem ser
identificados na metafora de Machado e devem ser colocados em pé de igualdade no quesito
importancia, no sentido de que um depende do outro para que 0 ato cénico possa acontecer.
Eleger quem é mais importante dentro de uma producéo teatral ¢ um tanto inatil ao
pensarmos que, para que a cena acontega, ha necessidade do protagonismo de todos 0s seus
fazedores. Pensar no mais importante ndo resolve a questdo. Acredito que, mesmo que tanto
os figurinistas quanto os outros profissionais figuem nos bastidores da cena, ainda assim, seus
produtos serdo o que fardo o espetaculo, em conjunto com os atores e o que é dito ou feito por

eles.

1.1.1 As agulhas e as linhas: perspectivas historicas

A historia do figurino na Bahia esta em constante constru¢do, assim como a do
vestuario, da moda e, em outros sentidos, das acdes humanas. A tradi¢do oral nos faz guardar,
mesmo que de forma bastante ténue, pequenos fatos da histéria do teatro em Salvador, em
épocas mais recentes, bem como nos seus anos relativamente mais remotos. Entretanto, os
periodos mais longinquos, e me refiro as primeiras manifestacdes teatrais ocorridas nas

décadas 30, 40 e 50 do Século XX, ja com o perfil e organizagdo dos grupos e companhias de



24

teatros que temos hoje, os quais adotarei como profissionais!®, ainda carecem de maiores e
detalhados registros dos métodos de feitura e criacdo dos figurinistas do passado. N&o posso
deixar de pontuar que a abordagem aqui teve, como ponto de partida, um conjunto de
documentos, que reportam a criacdo do Grupo “A BARCA” e Companhia de Teatro da
UFBA, bem como o Nucleo de Teatro do TCA. Descarto, por vezes, o ordenamento
cronoldgico, ao levar em conta as especificas relagbes entre os textos, registros e a
problematizacdo acerca do figurino que guia a dissertacdo. Assim, ratifico que alternativas de
fontes de apontamentos dos referidos profissionais do labor do figurino sdo registrados
através de entrevistas, periodicos, programas (espetaculos, prémios, etc.), catdlogos (de
companhias), fotos, arquivos de instituices e albuns pessoais de artistas. N&o abordarei o
trabalho de grupos amadores que antecederam a criacdo da Escola de Teatro da UFBA,
embora saibamos que muitos destes grupos como o “Mocidade Académica” (1931), “Grupo
Teatral Eclético” (1934), “Companhia Lyrica Baiana” (1938), “Clube Dramatico Xisto Bahia”
(1938), “Teatro de Amadores de Fantoches” (1945), “A Hora da Crianga” (1947), entre
outros, fizeram grandes realizacdes (FRANCO, 1994), as quais refletiram e influenciaram no
desenvolvimento do teatro soteropolitano.

Os catélogos de prémios de teatro que tém validade para a pesquisa sao os que déo
foco aos técnicos dos bastidores da cena a partir de premiacGes no meio teatral, como as do
Troféu Martim Goncgalves em suas varias edi¢cbes dos anos de 1970 aos de 1980. Outros
prémios como o “Troféu Bahia em Cena”, “Prémio COFIC de Teatro”, “Troféu Bahia
Aplaude”, “Prémio COPENE de Teatro” e 0 mais recente “Prémio Braskem de Teatro”, ainda
que nenhum deles contemplem, em suas classificagdes, uma categoria especifica a visualidade
do espetaculo, conforme é feito nas areas em que ha a escolha da atuacdo de atores e atrizes
(melhor'® ator e melhor atriz), de direcdo (melhor diretor) e do espetaculo (melhor espetaculo
do ano, tanto adulto quanto infantil). Tem-se, pois, e isto se perdura até o ultimo Braskem de
2016, um julgamento em conjunto, ou seja, colocam-se todas as outras areas que formam o

espetaculo como “Categoria Especial”. Nesta, sdo julgados conjuntamente Produtores,

18 A classificagdio “profissional”, de acordo aos critérios de organizacio da producio de um espeticulo — cujas
pautas de ensaios, divisdo da equipe de trabalho (corpo técnico-artistico — diretor, assistente, sonoplasta,
cendgrafo, cenotécnico, figurinista, costureira, aderecista, maquiador, etc.) tenham seus papéis definidos e 0s
envolvidos sejam remunerados para tais atividades.

19 0O termo “melhor” presentes nas premiagdes e nos programas dos referidos eventos, é empregado de forma
polémica e bastante relativizada e questionavel, uma vez que se acaba tendo uma Unica empresa ou instituigdo
que patrocina o evento, em que had um ndmero restrito de jurados, 0s quais também ndo se sabe claramente
como sao selecionados/convocados, bem como os critérios que eles usam para classificar o espetaculo e as
demais categorias.
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Iluminadores, Cendgrafos, Sonoplastas ou Diretores Musicais, Coreografos e Figurinistas que
se “destacam” perante o olhar do juri.

Por outro lado, as matérias de jornais, em que ha um foco no trabalho do figurinista,
quando este ganha uma dimensdo maior em relacdo aos outros aspectos da cena, também
servirdo de fonte para a nossa pesquisa. A andlise de documentos e entrevistas, bem como a
catalogacdo dos mesmos pode ser um rico e providencial objeto de futuras pesquisas de
estudiosos que buscam a parte técnico-artistica dos bastidores da cena. Aqui, exemplifico um
caso em que, por ocasido da temporada do espetaculo “Assis Valente”, o qual ficou em cartaz
na Sala do Coro do Teatro Castro Alves, em 1997, rendeu comentarios no jornal “A Tarde”
(BARRETO, 1997). A jornalista responséavel pela matéria, Fatima Barreto?® comenta que “o

b

excelente figurino de Miguel Carvalho, confere brilho ao espetaculo...”; em outra parte da
pagina, o também jornalista Clodoaldo Lobo?! pontua que “as 102 pegas de figurino de
Miguel Carvalho mostram o talento de um profissional que cresce a cada peca. Falta, apenas,
uma harmonia maior entre os diversos elementos.” (ANEXO A).

Entretanto, pesquisas mais recentes, empreitadas por artistas pesquisadores,
especialistas do fazer teatral nos apontam boas perspectivas, neste sentido, como por exemplo,
a dissertacdo de Jesus Fernando Vivas de Souza (2004), a dissertacdo de Renata Cardoso da
Silva (2008) e a dissertacdo e a tese de José Roberto Santos Sampaio (2005 e 2015,
respectivamente), na area de maquiagem teatral; a tese sobre iluminagdo cénica de Eduardo
Tudella (2013); a dissertacdo de Mauricio de Souza Pedrosa (2009) e Rodrigo Frota
Vasconcelos (2013), sobre processos e analises em cenografia, todas pelo Programa de Pos-
Graduacdo da UFBA. Ha ainda a tese de Amabilis de Jesus Silva (2010), sobre o papel do
figurino, pelo PPGAC/UFBA, bem como a de Carolina de Paula Diniz (2012), pelo Programa
de Po6s Gradacdo em Danca da UFBA, sobre as vestes atreladas a danca contemporanea e a
tese de Renata Pitombo Cidreira (2003), sobre a moda e a cena. Destacamos também, com
louvor, a tese de Jussilene Santana (2011), para justificar o percurso histérico de um
profissional plural que, da Medicina e da Psiquiatria, chegou ao teatro na Bahia. Trata-se de
Eros Martim Gongcalves, o qual foi o0 mentor e fundador da Escola de Teatro da UFBA e que
trouxe importantes profissionais técnicos e artisticos. Este fato foi preponderante para o

desenvolvimento do cenario teatral soteropolitano e brasileiro.

20 Graduada em Comunicagdo com Habilitagdo em Jornalismo; fez mestrado e doutorado em Artes Cénicas
(PPGAC-UFBA).

21 José Clodoaldo Multari Lobo (1956 - 2016) era graduado pela Faculdade de Comunicacdo da UFBA. Tinha
sua atuacdo focada na relacdo entre jornalismo e artes cénicas.
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Muitos dos profissionais do figurino hoje sdo oriundos de diferentes areas do
conhecimento — desenho, pintura, teatro, arquitetura, moda, comunicacdo, design, artes
plasticas, etc. O fato é que a maioria acaba se formando, especializando-se em figurino de
forma empirica, autodidata, a medida que vao construindo os projetos de figurino que séo
convidados, bem como através de workshops e cursos diversos. Martim Gongalves, por

exemplo,

[...] foi, indiscutivelmente, um dos homens de teatro mais completos do pais na sua
época. Prova disso é que desempenhou com talento e rigor as mais diferentes
funcBes da &rea teatral: traducéo, direcdo, cenografia, figurino, producéo, critica e
ensino. (SANTANA, 2011, p. 41).

Outros exemplos que temos também s3o das seguintes areas: dos designers??> Moholy
Nagy, Oscar Schlemmer, dos artistas plasticos Leon Bakst, Pablo Picasso, Salvador Dali, de
profissionais da moda, Chanel, Christian Lacroix, Yves Saint Laurent, Jean Paul Gaultier,
Elsa Schiaparelli, Jum Nakao, Dener Pamplona de Abreu, Alexandre Herchcovitch, Ronaldo
Fraga, assim como muitos outros das primeiras décadas do século XX como Gordon Craig,
Adolphe Appia, Peter Brook, Antonin Artaud, etc. Temos conhecimento também, através dos
programas de espetaculos da Companhia de teatro da UFBA, Curso livre do Teatro Castro
Alves, BTCA, de muitos artistas plasticos que atuaram em Salvador, Bahia como: Carybé,
Gilson Rodrigues, Calasans Neto, Mario Cravo Filho, Hamilton Lima; de encenadores como
Eros Martim Gongcalves, Jodo Augusto, Adroaldo Ribeiro (um dos maiores realizadores do
teatro infantil na Bahia dos anos 40 e 50)%%, Emanuel Aradjo, José Possi Neto, além de muitos
outros artistas como Jodo Gama, Miguel Calombrero, Eduardo Cabus, Bartira Santos, que
concretizaram figurinos para espetaculos teatrais, entre muitos outros®*.

Ao optar por focar o trabalho de figurinistas de teatro em Salvador, nestas Gltimas
décadas, deparo-me com a vastiddo de vertentes a serem abordadas, bem como as maultiplas
dificuldades no garimpar de informacdes imprescindiveis a toda e qualquer investigagéo.
Vertentes que vao desde as historias dos figurinistas, as técnicas e seus produtos, etc.

E importante registrar que, com a criacdo da Escola de Teatro da UFBA, vieram

tambem profissionais, a exemplo da figurinista Luciana Petruccelli, que foi responsavel pelo

22 Designers citados no 10° Coléquio de Moda — 72 Edicéo Internacional 1° Congresso Brasileiro de Iniciagdo
Cientifica em Design e Moda 2014 O ESTILISTA CRIADOR DE FIGURINOS. (Montanheiro, Adriana
Martinez; Schulte, Neide Kohler).

23 Citado em referéncias dos livros de historia de Nélson Aratjo (1978) e Aninha Franco (1994), bem como na
matéria do Jornal “Correio da Bahia” de 27/08/2006. (BRIGHAM, 2006).

24 Nomes referendados na Revista Arte na Bahia, nos anuarios do Teatro Brasileiro e Catalogos de espetaculos
(acervos da Escola de Teatro, Setor de Documentagéo e Pesquisa do Teatro Castro Alves e acervos pessoais)
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figurino do primeiro grupo de teatro da Escola, chamado “A Barca”. Os mentores da Escola
de Teatro nos legaram um curriculo que tem contribuido até o momento com a formacéo do

trabalho nos bastidores da cena. Conforme relata Santana:

Em sua primeira folha, primeira linha, o prospecto de 24 paginas afirma que: “A
Escola de Teatro tem como finalidade constituir um centro de estudos de arte teatral
(literatura dramaética, pesquisas de historia e folclore) e concorrer para a formacéo de
atores, diretores, autores e técnicos sob bases profissionais”. Declara que é “também
objetivo” da instituicdo “tornar-se através de cursos de aperfeicoamento, um centro
de convergéncia de quantos interessados possam vir de outros estados do Brasil a
Bahia, para estudar arte teatral”. Assegura que manterd “contato com os centros
profissionais de teatro, orientando os alunos na sua futura vida artistica. E ainda
incentivara o intercdmbio de professores e estudantes com os de outros estados e
paises”. Por fim, afirma que “seu programa visa situar o ensino teatral, sob bases de
alto padrdo, no quadro do ensino universitario”. Em seguida, apresenta oS Seis
cursos “normais” da instituicdo (interpretagdo, dire¢do, formagdo do autor,
cenografia, arte do traje e técnica teatral) e garante que além deles, a ET
“organizara cursos livres de iniciagdo cinematografica, técnica de representar para
cantores, televisdo, teatro educacional, teatro infantil, teatro de marionetes e etc. —
para 0s quais eventualmente podera contar com a colaboragdo de outras entidades
educacionais. (SANTANA, 2011, p. 182, destaques meus).

A maior parte das fontes de registros de espetaculos em Salvador é de programas ou
folders, cartazes, catdlogos de espetaculos, revistas, jornais, fotografias, anuarios de teatro e

entrevistas com atores e artistas.

Segundo Gianni Ratto:%°

A cenografia e o figurino ttm uma vantagem sobre outros aspectos do espetaculo
que, uma vez acabado, ¢ irrepetivel: o projeto, o desenho, os croquis sobrevivem,
mas por estarem separados do espetaculo propriamente dito, assumem as
caracteristicas das artes plasticas [...] (RATTO, 1999, p. 60).

Ele afirma ainda, referindo-se a beleza pictorica de uma prancha, que “criamos uma
memoria ficticia do que talvez possa ter sido um espetaculo e emprestamos ao teatro uma
dimensao estética, suporte de seus valores poéticos e historicos.” (RATTO, 1999, p. 60). Para
mim, o projeto, o desenho, 0s croquis, sdo documentos genéticos (SALLES, 2011), material
imprescindivel ao entendimento do fazer e da técnica teatral.

Depois de fazer uma sintese do meu percurso de encontro com 0 objeto de pesquisa

desde a apresentacdo a introducédo, apresento os objetivos da dissertacdo. Em termos gerais,

%5 Gianni Ratto - Nascido na Italia, viveu no Brasil a maior parte de seus mais de 80 anos de vida e arte. Apos
fundar o Piccolo Teatro de Mildo, Gianni transfere-se para o Brasil para ajudar a consolidar, como encenador,
0 moderno teatro brasileiro, ao lado de Giorgio Strehler, Dario Fo e Jacques Lecoq. Foi também professor da
Escola de Teatro da UFBA, convidado por Martim Gongalves e dirigiu a montagem “O Tesouro de Chica da
Silva”, de Antdnio Callado.
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compreender processos criativos de figurino em teatro, a partir da identificagdo de figurinistas
que compdem o cenario de Salvador.

Em termos especificos, viso identificar no Nacleo do Teatro do TCA, relevantes
figurinistas que contribuiram com criacdo em figurino. A escolha por focar nos espetaculos
deste Nucleo se deu a partir das montagens que aconteceram no periodo que eu atuei no
Centro Técnico, como coordenador de equipes de execucdo dos elementos da engenharia dos
espetaculos - cenografia, aderecaria e figurino. Um outro objetivo é identificar e realizar um
estudo de caso de um dos figurinistas do referido Nucleo, focando em seu processo criativo.
Em outros termos, proponho também apresentar um ponto de vista do meu processo criativo
em figurino no teatro, como material de analise. Finalmente, busco relativizar um processo
criativo ao outro no sentido de obter possiveis pontos de intersec¢ao.

Em termos metodologicos e para atingir tais objetivos, inicialmente, “trata-se de uma
pesquisa qualitativa que valoriza o singular e a subjetividade de pesquisandos e
pesquisadores, e que visa promover o0 encontro do pesquisador consigo mesmo, com o0s dados
e com 0s sujeitos pesquisados (REY, 2005; TURATO, 2005, VALLADARES, 2007).”
(SILVA, 2016, p. 64). Enfim, trata-se de um método que exigiu uma postura de
distanciamentos e reposicionamentos essenciais, construindo um estilo de pesquisar e de ser
artista. Um exercicio constante de reflexdo, de aceitar, compreender e estudar 0s processos de
criagdo, os quais sdo sempre fonte de evolugéo, na lida com o objeto pesquisado. Segundo

Roberta Carvalho Romagnoli:

Inaugura-se a era das pesquisas qualitativas, e ndo somente quantitativas, que visam
ao aprofundamento no mundo dos significados das acdes e das relagdes humanas.
[...] a pesquisa qualitativa persegue o mundo social através das interpretacfes dos
fendmenos, buscando as vivéncias, as experiéncias e a cotidianidade.

Com forte critica a neutralidade cientifica, surge a pesquisa-agdo, também chamada
de pesquisa participante, enfatizando o envolvimento do pesquisador com seu objeto
de estudo, pois a pesquisa passa a ser também um fator de transformagdo social.
(ROMAGNOLLI, 2009, p. 167)

Comeco, entdo, com uma postura que “diz” de uma inquietacdo intelectual de ir ao
campo com olhos criticos com respeito aos processos intuidos por cada um dos fazedores dos
aspectos visuais da cena teatral e propostas metodoldgicas antecipadas para tratar o objeto,

seguindo uma postura fenomenologica e etnocenologica. Segundo Biéo:

Conhecer-se 0 que nao se conhece é reconhecer-se no Novo, que se busca conhecer,
algo que ja existe no velho e, paulatinamente, ira se transformando (o velho), ao
mesmo tempo em que, inevitavelmente, também se transforma o que se passa a
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conhecer (0 novo). E nascer-se de novo, a cada passo, junto com o préprio caminho
que se percorre, transformando-o, continuamente. (BIAO, 2009, p. 34).

Através desta perspectiva, situo-me num lugar, a priori, de estranhamento de saberes, a
fim de que o objeto (processos criativos de figurinistas) me informe o caminho a percorrer.
Ou seja: “[...] a partir do objeto de estudo escolhido, pergunta-se como e por que, em um
momento dado, esse objeto tem sido problematizado através de uma determinada préatica
institucional e mediante quais aparelhos conceituais.” (DIAZ, 2012 apud SILVA, 2016, p.
64).

O método apresentado se divide em trés etapas complementares. A primeira delas diz
respeito a pesquisa e analise de documentos do teatro soteropolitano, guiando ao encontro de
expoentes importantes da realizacdo de figurinos. Contextualizando a situacdo, 0 que temos
de registro sistematico dos profissionais que contribuiram e contribuem com os espetaculos
realizados nos palcos soteropolitanos, estdo em programas e catalogos (do grupo A Barca®® e
da Companhia de Teatro da Escola de Teatro da UFBA), dos anuarios?’ do Teatro Brasileiro e
de programas dos espetaculos do Nucleo do TCA (a partir dos anos 90). Todos estes registros
serviram-me de dados, nos quais encontrei, em sua grande maioria, a relacdo dos nomes dos
atores, diretores, cendgrafos e/ou figurinistas, iluminadores, sonoplastas, coredgrafos, locais
dos espetaculos e ano em que ficaram em cartaz, constados nas fichas técnicas.

Espacos como o setor de Documentacdo e Pesquisa do Teatro Castro Alves e a
biblioteca da Escola de Teatro, fazem um registro das pecas produzidas em seus teatros
anualmente. Nestes setores, cataloga-se a equipe envolvida através de folders, publicacdes de
jornais, matérias em revistas, fotografia e outros documentos. Todos estes dados constituem
matérias primas para esta pesquisa.

O que € delineado neste trabalho tem base nos fazeres dos artistas, figurinistas dos
espetaculos em Salvador, dos anos de 1990 do século XX aos anos 2000, século XXI.
Portanto, refiro-me a uma necessidade de um delineamento e pensamento teérico motivado
pela intensa e fecunda pratica na “engenharia do espetaculo” — entendendo esta classificacao
como os bastidores da cena e toda parte técnica que envolve cria¢do e construcao de cenarios,
figurinos, aderecos, maquiagem, iluminacdo e as areas correlatas, cenotecnia, costura e

modelagem cénica, etc.

26 Primeiro grupo de Teatro da Escola de Teatro da UFBA, criado por Eros Martim Gongalves a partir da criacdo
da Escola.

27 Décadas de 70 e 80, realizado pelo Instituto Nacional de Artes Cénicas (INACEN), atual Fundagéo Nacional
de Arte (FUNARTE), através do Ministério da Educacéo e Cultura.
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Para esta empreitada de estudos, utilizo ainda, como fonte de pesquisa conforme foram
citados, catalogos de espetaculos, livros com registros de fichas técnicas que contenham a
equipe formadora dos espetaculos e matérias de jornais.

A segunda etapa é um movimento complexo de vaivém entre os documentos acima
analisados e o material recolhido de entrevistas com oito figurinistas. Uma maneira de
pesquisar que utiliza fontes priméarias de diferentes origens na construcdo da analise. A
pesquisa se apropria também de depoimentos dos artistas da cena teatral, dos croquis de
muitos dos processos relatados, cadernos de anotacdes e rabiscos de ideias executadas pelo
criador durante ensaios (diarios de bordo) - documentos genéticos (SALLES, 2008) e de fotos
das criacdes resultantes em cena. Tal roteiro (questionarios prévios) era basicamente 0 mesmo
para todos os entrevistados, tendendo a abordar o percurso historico de cada um, sobretudo no
sentido de compreender como as trajetdrias profissionais ligadas ao teatro, se delinearam em
cada um. Detalhes com foco na forma particular de criacdo e gerenciamento do projeto
fizeram parte da investigacao.

Especificando melhor, o processo de entrevistas aconteceu em dois momentos. No
primeiro, parti de quatro entrevistas semiestruturadas em profundidade (REY, 2005;
TURATO, 2005; VALLADARES, 2007), ou seja, um questionario aberto com o objetivo de
estimular o entrevistado a discorrer mais livremente sobre o tema. As entrevistas com Zuarte
Junior, Diana Moreira, Moacyr Gramacho e Miguel Carvalho foram realizadas ao vivo e
gravadas em audio, com acréscimos posteriores em e-mails, mensagens via whatsapp e
Messenger. Trata-se de um processo de analise de conteddo, mediante um mecanismo de
articulacdo entre a teoria e 0s aspectos singulares de criagdo. Diante das referidas entrevistas,
selecionei um processo criativo, como delimitacdo da pesquisa, aquele que mais me chamou a
atencdo, ou seja 0 que mais influenciou no meus processos criativos em figurino. As
entrevistas realizadas posteriormente com o diretor, 0 assistente e uma das atrizes do
espetaculo “Os Iks” trouxeram maior aporte para o entendimento do caso singular de criacédo
em figurino de Zuarte Junior. Da mesma forma, as entrevistas com o diretor e atriz do
espetaculo “Circocicleta” serviram-me de elucidagdo e olhar mais distanciado para
embasamento do que foi 0 meu processo de construgdo do referido espetaculo.

No segundo momento, entrevistei outros figurinistas, diretores e atores na intencdo de
situar seus processos criativos num espago-tempo histérico do figurino em Salvador, e que
serviram de auxilio ao entendimento de conceitos especificos do métier do figurino, bem
como na composi¢do de uma singular cartografia de figurinistas que contribuiram com o

teatro soteropolitano. Séo eles: Zoila Barata, Mauricio Martins, Euro Pires, Thiago Romero,
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Luiz Santana e Rino Carvalho, além de Roberto Assis e Ari Barata. Estes ultimos, atores,
técnicos e ex-alunos da Escola de Teatro da UFBA, dentre outros, vivenciaram importantes
fatos no teatro em Salvador.

Vale ressaltar que estas duas primeiras etapas da metodologia sintetizam a
configuracdo de uma cartografia de figurinistas, que apresentarei no capitulo 3 da dissertacéo.
Trata-se de um método complexo, como bem define Deleuze (2000), que se compde de uma
mobilizacdo de diversos conceitos tais como espacos, rizomas, desdobramentos de afetos,
encontros de relaces, etc., 0s quais se articulam a partir da reunido de documentos, memarias
que tendem a trazer em evidéncia, inclusive, uma experiéncia profissional. Neste sentido,
fazemos livres associacgdes, vivéncias do que percebemos com os dados imagéticos que sdo
nos colocados a prova. E assim também os guardamos de forma seletiva, ainda que
“deformada”, seja nas questfes ligadas ao dia a dia comum, seja naquelas intrinsecas as
criacBes artisticas. Neste aspecto, cada artista se “desnuda”, se revela, ainda que
involuntariamente, num ato de despojamento de si mesmo, como ferramenta basica a fluidez
do processo criativo. Sabemos que o objeto mais intimo do trabalho do figurinista € a sua

subjetividade, uma vez que o método cartografico nos diz que:

[...] o mapa é aberto, é conectdvel em todas as suas dimensfes, desmontavel,
reversivel, suscetivel de receber modifica¢des constantemente. Ele pode ser rasgado,
revertido, adaptar—se a montagens de qualquer natureza, ser preparado por um
individuo, um grupo, uma formagdo social.” (DELEUZE, 2000, p. 22).

Acrescento ainda que a cartografia diz respeito a um mecanismo de

transdisciplinaridade, tendo a subjetividade como ponto de intersec¢do entre os saberes, pois:

A cartografia se apresenta como valiosa ferramenta de investigacdo, exatamente para
abarcar a complexidade, zona de indeterminacdo que a acompanha, colocando
problemas, investigando o coletivo de forcas em cada situacéo, esforgando-se para
ndo se curvar aos dogmas reducionistas. (ROMAGNOLI, 2009, p. 169)

A terceira etapa, como procedimento metodol6gico, aborda os sites destinados ao
registro e citacdo de profissionais ligados ao teatro, como por exemplo, o “Teatropédia”
(2011) e o “Memorial Brasil de Artes Cénicas” (A OUTRA COMPANHIA DE TEATRO,
2011), sites e blogs de teatros como do “Teatro Vila Velha”, do “Centro Técnico do TCA” e
do proprio “Teatro Castro Alves”. O site “Teatropédia”, dividido em categorias, tem-Se 0O
acesso em ‘“‘artistas” a subcategoria “figurinistas”, em que sdo disponibilizadas informag0es

de artistas baianos no cendrio nacional. No site “Memorial Brasil de Artes Cénicas”,
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desenvolvido através de uma iniciativa da “A Outra Companhia de Teatro”?® tem-se o registro
e a memoria das artes cénicas no Brasil. A partir de entrevistas e encontros com artistas,
técnicos, produtores, grupos e gestores culturais de reconhecido mérito em seu estado e
regido, sdo criados perfis contando trajetorias artisticas, fotos, videos, recortes de material
grafico e/ou jornalistico. Nele, encontram-se também alguns dos figurinistas baianos que
serviram para a composicgéo da cartografia e a lista de figurinistas disponibilizada no apéndice
“A” da dissertacao.

No préximo capitulo, abordo os tedricos que serviram de subsidios para analises e

conceituacdes referentes as questdes da criacdo em figurino para teatro.

28 «A Qutra Companhia de Teatro” surge em 2004, em Salvador (BA) e desde entdo vem desenvolvendo acdes
nas areas de: montagem e circulagdo de espetaculos, registro e memoria, capacitagdo artistica, intercambio
cultural e formacéo de plateia para as artes. Inicia como grupo residente do Teatro Vila Velha, atualmente tem
sede propria e tem em seu repertorio espetaculos como: “Moringa” (2010), “Mar me quer” (2010), “Remendo
remend6” (2011), “O que de vocé ficou em mim” (2013) e outros.
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2 COM QUE ROUPA EU VOU: DIALOGOS POSSIVEIS

Para um olhar com preparo, munido de subsidios a perceber aspectos relevantes ao
entendimento de qualquer realizag@o artistica, ¢ necessario “vestir” a roupa adequada a esta
intengdo. Nesta logica, ao introduzir o topico “com que roupa eu vou”, justifica-se 0 abrir o
armario e o vestir-se de tedricos fundamentais a pesquisa.

A luz de teéricos como, Cecilia Salles (2011), Bruno Munari (1998), Luigi Pareyson
(1993), Gaston Bachelard (1990), Carl G. Jung (2016), Gilbert Durand (2012) entre outros,
assim como os documentos do registro de pecas de teatro, debrucei-me no intuito de entender
o figurinista em seus propdsitos de criagdes destinadas a visualidade da cena, em especial, 0
figurino.

Procurei observar os referidos procedimentos artisticos com base nos parametros da
metodologia e psicologia da percepgdo visual, da semiologia, processos genéticos, historicos
de vida, questdes da estética, dentre outros. Estudiosos como Rudolf Arnheim e Fayga
Ostrower serviram de fundamentacdo, além da contribuicdo de Roland Barthes, Armindo
Bido, Sonia Rangel, Jorge Coli, Jodo Francisco Duarte Junior, Ecléa Bosi, Rosane Muniz
entre muitos outros. Todos estes serviram de “roupagem” para as observagdes e analises do
labor dos bastidores da cena proposto nesta pesquisa.

Para uma analise de processo criativo, “visto”, por exemplo, autoras como Ostrower
(2014), a qual defende que o processamento que é dado ao ato criador, “é basicamente o de
formar. E poder dar uma forma a algo novo. [...] de novas coeréncias que se estabelecem para
a mente humana, fendmenos relacionados de modo novo e compreendidos em termos novos.”
(OSTROWER, 2014, p. 9).

Segundo Sénia Rangel:

Escolho, entdo, me situar no ponto de vista do artista, para o qual compreender,
tornar visivel e comunicavel a sua poética e o processo construtivo da mesma,
constitui o “método”. A cada criador corresponde uma demanda interna, € como
consequéncia, a cada criador, e a cada processo criativo, correspondem “métodos”
diferenciados. (RANGEL, 2015, p. 21).

E notdrio que o ato criador movimenta estruturas tanto fisicas quanto psicolégicas do
seu autor. E ao atentarmos e focarmos neste aspecto do artista, estamos tocando e
mergulhando também em algo da sua intimidade. “Vestir” Jung, neste sentido ainda é buscar

entender como se processam as questdes da imaginacgdo, atreladas aos dados das vivéncias
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que todos nds carregamos e que formam nossos repertorios ao longo da vida. Ele tangencia

esta questdo ao mencionar que:

[...] coisas que vimos e ouvimos conscientemente e que, a seguir, esquecemos. Mas
todos n6s vemos, ouvimos, cheiramos e provamos muitas coisas sem nota-las na
ocasido, ou porque a nossa atencdo se desviou ou porque, para 0s nossos sentidos, 0
estimulo foi demasiadamente fraco para deixar uma impressdao consciente. O
inconsciente, no entanto, tomou nota de tudo, e estas percepcdes sensoriais
subliminares ocupam importante lugar no nosso cotidiano. Sem o percebermos,
influenciam a maneira por que vamos reagir a pessoas e fatos. (JUNG, 2016, p. 37).

O novo a ser criado ndo surge do “nada”, do vazio, do vacuo. E configurado a partir do
repertorio de imagens do seu criador, muito antes do seu intuito de criar. E uma espécie de
arquivo de imagens guardadas na memoria, um museu interno na vertente do entrevistado
Zuarte Janior (este conceito serd retomado no quarto capitulo, por ocasido da analise do
processo criativo em figurino da obra “Os Iks”). Um “museu” em que sdo guardadas as

memorias vividas, mesmo que inconscientemente, como alude Jung:

H4, ainda, certos acontecimentos de que ndo tomamos consciéncia. Permanecem,
por assim dizer, abaixo do limiar da consciéncia. Aconteceram, mas foram
absorvidos subliminarmente, sem nosso conhecimento consciente. S6 podemos
percebé-los nalgum momento de intuicdo ou por um processo de intensa reflexéo
que nos leve & subsequente realizacdo de que devem ter acontecido. E apesar de
termos ignorado originalmente a sua importancia emocional e vital, mais tarde
brotam do inconsciente como uma espécie de segundo pensamento. (JUNG, 2016, p.
22).

Temos a tendéncia a considerar o ato criativo como um ato intuitivo apenas. Notamos
que esta dimensdo passa a ser a principal, e ndo a Unica envolvida nas géneses criativas.
Ostrower reforca esta ideia ao declarar que “a intui¢do vem a ser dos mais importantes modos
cognitivos do homem.” E acrescenta que “A intui¢do estd na base dos processos de cria¢do.”
(OSTROWER, 2014, p. 56).

Ao me deparar com questdes de criacdo, a intuicdo somam-se, neste sentido,
elementos ligados a sensibilidade. Nesta acepcdo, Ostrower (2014) defende também que a
sensibilidade ndo é inerente somente a artistas, €, em si, inerente a0 humano, mesmo em
diferentes graus. Portanto, em toda area da atividade humana teremos potencialidades
criadoras agindo.

No aspecto sensibilidade, exige-se do artista criador o agucar dos sentidos, com 0s
quais ele se desnuda ao abrir as suas multiplas “gavetas”, e o faz por uma necessidade, por
uma determinacdo instintiva no ato da criacdo. Considerando este conceito, implemento a

investigacdo no sentido de saber quais associacdes e reflexdes possiveis no ato criador. Neste
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terreno desconhecido das “gavetas” é onde o artista pode encontrar-se ou ainda perder-se em
ch@os movedigos, nos quais a intuicdo, atrelada a sensibilidade pode ser um dos guias. Este

intuir que, segundo Enio Rodrigues Silva:?®

Diz de algo que nos acontece e que ndo é somente determinado por questdes
concretas da realidade que se apresenta, mas por outras nuangas que escapam a
compreensibilidade. A intuicdo é expressdo de sentimentos nada ébvios e ndo é
explicativa. Ou seja, seria ela a capacidade do ser humano de discriminar estimulos
ndo externalizados, ndo evidentes, mas sentidos no corpo, mobilizando nosso
projeto-acdo em atos, dirigindo o engendramento de gestos profissionais? (SILVA,
2016, p. 370).

Silva (2016) acrescenta ainda que a intuicdo € um saber que “eu” ndo sei o que €, mas
que dispara em mim um conhecimento sobre aquilo.
Nesta perspectiva Ostrower, ao falar de intuigdo como elemento da criagéo, observa

que:

[...] O homem cria ndo apenas porque quer, ou porque gosta, e sim porque precisa,;
ele sé pode crescer, enquanto ser humano, coerentemente, ordenando, dando forma,
criando.

Os processos de criagdo ocorrem no ambito da intuicdo. [...] As diversas opg¢des e
decises que surgem no trabalho e que determinam a configuracdo em vias de ser
criada, ndo se reduzem a operagdes dirigidas pelo conhecimento consciente.
Intuitivos, esses processos se tornam conscientes ha medida que sdo expressos, isto
é, na medida em que lhes damos uma forma. (OSTROWER, 2014, p. 10).

E no abrir das “gavetas” que encontramos terreno fértil para a intuicdo, em que
texturas, volumes, formas, coloramentos, redimensionamentos, ousadias e reformatacGes sdo
re-postas, re-vistas, re-pensadas, re-viradas.

No “abrir das gavetas” que se tem também o sentido de permanéncia (RANGEL,
2015), na eterna busca, que, ao se abrir uma delas, pistas avangam, sinalizam, iluminam as
chaves para a abertura de tantas outras gavetas. No sentido de permanéncia, todos nds nos
encontramos e nos multiplicamos no ato e produto da criacdo, embora saibamos que néo se
trata de uma questdo exclusiva do ato artistico. Conforme defende Ostrower, o ato criador

acontece em qualquer area do conhecimento. Ou seja, ele é inerente a cogni¢cdo humana:

O potencial criador elabora-se nos multiplos niveis do ser sensivel-cultural-
consciente do homem, e faz presente nos multiplos caminhos em que o homem
procura captar e configurar as realidades de vida. Os caminhos podem cristalizar-se

2 Psiquiatra que defendeu uma tese sobre “O gesto profissional em psiquiatria...” e que, para compor o seu gesto
profissional, desenvolveu uma pesquisa com atores do Théatre du Soleil, Paris, de 2014 a 2015, no sentido de
compreender a contribuicdo do teatro para o conceito de gesto profissional em psiquiatria.
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e as vivéncias podem integrar-se em formas de comunicacdo, em ordenagOes
concluidas, mas a criatividade como poténcia se refaz sempre. A produtividade do
homem, em vez de se esgotar, liberando-se, amplia-se. (OSTROWER, 2014, p. 27).

Ressalto a “performatividade” do figurinista de teatro, no seu potencial criador, ao
considera-lo como um dos agentes protagonizadores do espetaculo — este ponto sera retomado
no topico posterior “Gaveta de Ideias”. Entretanto, antecipo que o percurso que o figurinista
trilhara retne em si dados e elementos de performance, ao “sair da normatividade” com “uma
arte que na sua essencialidade procura escapar de definigdes e rotulagdes extintoras”
(COHEN, 2002, p. 45), bem como questdes carregadas de ideologia, visdo de mundo, olhar
particular sobre determinado aspecto da vida e que podem influenciar diretamente na
concepcao do figurino de uma obra cénica ou até mesmo de toda a encenacdo. Ha casos, por
exemplo, em que a ideia geral de espetaculo, ou de um filme se pauta principalmente nos
conceitos encontrados pelo figurinista. Moacyr Gramacho® exemplifica esse “protagonismo”

ao reconhecer que:

O projeto do processo de figurino de cinema, que pra mim € muito diferente de
teatro e muito diferente de moda, nesse processo, que foi o filme de Alceu Valenca,
o figurino foi fundamental na conceitualizacdo da direcdo de arte. Tanto que o
prémio que a gente ganhou em Gramado, dediquei a ela®’. E a critica, se vocé
pesquisar sobre o filme “A Luneta do Tempo” é engracado porque sempre que eles
falam de arte®?, falam do figurino e muitas vezes falam do figurino e ndo falam da
arte. Porque vocé pode ter uma arte, em cinema, mais comportada e o figurino ser o
grande diferencial. Por exemplo, eu adoro a série, Game of Thrones, eu sou um f&
de John Snow e muitas vezes o figurino é mais inteligente do que a propria arte.

(GRAMACHO, 2016, destaques meus). >

Por este “protagonismo”, nota-se a importancia do estudo focado no ato criador, seus

frutos, principalmente seus processos. Nesse contexto Cecilia Salles pontua que:

Insisto que mais importante do que o desfecho do processo em si, pois normalmente
somos levados a objetivar nossas acdes a ponto de fixarmos metas e finalidades que
acabam impedindo a vivéncia do préprio processo, do rico caminho a ser percorrido.
(VIANNA, 2005 apud SALLES, 2008, p. 19-20).

A “performance” exercida pelo figurinista, nesse sentido, através da sua realizagdo na

visualidade, é fascinante também na medida em que ficam explicitas as vivéncias do processo,

%0 Diretor de Arte de cinema, figurinista e cendgrafo de teatro, é o atual diretor do Teatro Castro Alves, em
Salvador/BA.

31 Refere-se a figurinista Diana Moreira.

32 Ao se referir a “arte”, ele quer dizer “diregdo de arte”.

33 Entrevista concedida ao autor da dissertagdo em 31/05/2016.
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dos caminhos percorridos pelo mesmo para a completude da sua ideia, sobretudo a partir de
dados intuitivos.
A intuicdo, elemento essencial para a construcdo da criatividade, é destacada por Rino

Carvalho® como a principal propulsdo nas suas criagdes, segundo ele mesmo pontua:

[...] tenho as minhas primeiras impressdes puras e, muito particularmente Unica,
sobre aquelas pessoas que vi fazendo o trabalho, sem a prévia de uma expectativa
por ja saber ou ainda ter o frescor do texto. Eu sou muito imagético e sé o fato de
vé-los, ja surgem ideias que, normalmente, eu ndo mudo mais. Sempre sigo a minha
intuicdo (e é s nesse lugar da vida que a sigo com muita certeza e seguranga),
mesmo gue mexa uma coisa aqui, outra ali, é sempre a primeira ideia daquilo que

pensei, ao ver, que fica. (Carvalho, 2016). %

As nossas intui¢des, o0 que guardamos do gque vivenciamos, acabam sempre acionados
para uma oportuna ocasido em que selecionamos de preponderante as respostas dos embates
em que somos colocados a prova ou que voluntariamente nos envolvemos. Quais elementos
saem das gavetas dos figurinistas? Saem trapos, outros tantos figurinos, presentificacfes e
incrustacBes das suas fantasias, desejos, gestos, atitudes. Gaveta, nesta acep¢do, passa a ser,
portanto, a personificacdo da memdria e da imaginacdo, das experiéncias adquiridas pelo
olhar atento ao registro e selecdo do que desta esséncia visual ficou arquivado (JUNG, 2016)
e conservadas pela memdria (BOSI, 1994).

Durand (2012, p. 25) afirma que “para poder viver diretamente as imagens”, ¢ ainda
necessario que a imaginacdo seja suficientemente humilde para se designar encher de
imagens.” Ai estardo implicadas também as nossas escolhas, em especial, na apreciacdo e
producdo artisticas. Gianni Ratto (1999) nos coloca a par do quanto é inegavel a nossa relacdo
sensorial com a obra de arte porque a primeirissima relagdo que ndés temos com ela é
consequéncia do que n6s vemos e o que isto nos diz.

As nossas imagens reservadas nas nossas gavetas sdo apropriadas por nés de acordo
com as vivéncias e niveis de percepcOes pessoais. Segundo Bachelard, “a faculdade de
deformar as imagens fornecidas pela percepcéo, é, sobretudo a faculdade de libertar-nos das
imagens primeiras, de mudar as imagens.” (BACHELARD, 1990, p. 1).

A imaginacdo, a gaveta de ideias é o lugar do devaneio. A partir desta ideia, as

“vestes” disponibilizadas por Bachelard cabem na medida certa quando o0 mesmo afirma que:

3 Diretor de teatro e figurinista de teatro e danca. Atual diretor do Teatro Gamboa Nova, Salvador/BA.
% Entrevista via e-mail em 04/10/2016.
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O devaneio césmico [...] € um fendmeno da soliddo, um fendmeno que tem sua raiz
na alma do sonhador. N&o necessita de um deserto para estabelecer-se e crescer.
Basta um pretexto — e ndo uma causa — para que nos ponhamos em "situagéo de
soliddo", em situacdo de soliddo sonhadora. Nessa soliddo, as préprias recordacGes
se estabelecem como quadros. Os cenarios dominam o drama. As recordacdes tristes
adquirem pelo menos a paz da melancolia. E isso ainda coloca uma diferenca entre o
devaneio e o0 sonho. O sonho permanece sobrecarregado das paixdes mal vividas na
vida diurna. A solid4o, no sonho noturno, tem sempre uma hostilidade. E estranha.
N&o é verdadeiramente a nossa soliddo. (BACHELARD, 1988, p. 14)

Um dos pretextos para o artista se colocar em situacdo de soliddo é o seu processo de
criagdo. Os devaneios suscitados em um ato criativo podem conduzir-nos a caminhos,
memdrias, as quais sdo acionadas instintivamente. Neste caminho, por um lado, Bachelard
defende que “a memoria é um campo de ruinas psicoldgicas, um amontoado de recordacdes.
Toda a nossa infancia esta por ser reimaginada. Ao reimagina-la, temos a possibilidade de
reencontra-la na propria vida dos nossos devaneios de crianca solitaria.” (BACHELARD,
1988, p. 94). Por outro lado, Ecléa Bosi enriquece a ideia de memoria ao afirmar que “antes
de ser atualizada pela consciéncia, toda lembranga “vive” em estado latente, potencial.”
(BOSI, 1994, p. 51).

Ao criar, o artista se sente livre - liberdade, memoria, intui¢do e devaneio, entdo, sdo
ingredientes deste ato, cujo resultado ¢ a busca pela “beleza”, mais no sentido da experiéncia
estética/filosofica e menos no sentido de padrdo a ser adotado, dentro do conceito trazido por
Jodo Francisco Duarte Janior (1997, p. 13) ao deixar claro que “a beleza é uma maneira de
nos relacionarmos com o mundo. Ndo tem a ver com formas, medidas, proporc¢des,
tonalidades e arranjos pretensamente ideais que definem algo como belo.”

Bachelard inicia entdo um questionamento sobre a beleza psicolégica diante de um

acontecimento sedutor de nossa vida intima:

Essa beleza estd em nds, no fundo de nossa memdria. Ela é a beleza de um impulso
que nos reanima, que pde em nds o dinamismo de uma beleza de vida. Na nossa
infancia, o devaneio nos dava a liberdade. E é notavel que o dominio mais favoravel
para receber a consciéncia da liberdade seja precisamente o devaneio. [...]
psicologicamente falando, é no devaneio que somos seres livres. (BACHELARD,
1988, p. 95)

H& que se vestir de devaneios para que o éxito na criagdo seja logrado. A criagéo,

entdo, € um impulso de uma beleza vital que tem como umas das “ferramentas” o devaneio.


Agamenon B. de Abreu
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Dentro destas “vestes” de conhecimentos e acepgdes sinto-me como trajado
adequadamente para “didlogos” possiveis e andlises para a aproximacdo da criagdo, bem
como dos processos investidos por figurinistas, desde seus esbocos, as suas ideias finais como
pistas intrinsecas ao entendimento da obra.

Nessa vertente, Salles comprova que:

A criacdo é, assim, observada no estado de continua metamorfose: um processo feito
de formas de carater precario, porque hipotético. E importante fazer notar que a
critica ndo muda impunemente seu foco de atencdo: de produto para processo. No
momento em que se coloca um passe-partout em esbocos e anotagdes, como
aconteceu na exposicdo Bastidores da Criacdo, esquemas perceptivos ligados a
recepcao da obra em seu estado de perfeicdo e acabamento sdo abalados. Assume-se
uma nova perspectiva estética. (SALLES, 2011, p. 25).

Esta perspectiva estética, aludida por Salles, define melhor, entdo, o objeto desta
pesquisa — processos criativos em figurino. Aqui, aproximo-me mais de processos criativos
através de um olhar fenomenoldgico, mergulhando em alguns teoricos referenciados, bem
como da obra dos proprios artistas criadores.

O entendimento da obra artistica, a partir de como se da a Gestalt*® serviu-me também
de aporte para as aludidas analises de processos dos figurinistas. Rudolf Arnheim aborda o
assunto com a seguinte questdo: “de que modo o sentido da visdo se apodera da forma?
Nenhuma pessoa dotada de um sistema nervoso perfeito apreende a forma alinhavando os
retalhos da copia de suas partes. [...] O sentido normal da visdo [...] apreende um padréo
global.” (ARNHEIM, 1980, p. 44)

Na mesma sintonia, ele defende que nossas experiéncias e ideias tendem a ser comuns,

mas ndo profundas, ou profundas, mas ndo comuns:

Temos negligenciado o dom de compreender as coisas através de nossos sentidos. O
conceito estd divorciado do que se percebe, e 0 pensamento se move entre
abstracdes. [...] dai sofrermos de uma caréncia de ideias exprimiveis em imagens e
de uma capacidade de descobrir significado no que vemos. E natural que nos
sintamos perdidos na presenca de objetos com sentido apenas para uma Visao
integrada e procuremos refigio num meio mais familiar: o das palavras.
(ARNHEIM, 1980, p. ix).

36 Gestalt ¢ um termo aleméo de dificil traducdo. O termo mais proximo em portugués seria forma ou
configuracdo, que ndo é muito utilizado por ndo corresponder exatamente ao seu real significado em
Psicologia. [...] Max Wertheimer, Wolfgang Kéhler e Kurt Koffka, baseados nos estudos psicofisicos que
relacionaram a forma e sua percepcdo, construiram as bases de uma teoria eminentemente psicoldgica. Eles
iniciaram seus estudos pela percepcdo e sensagdo do movimento. Os Gestaltistas estavam preocupados em
compreender quais 0S processos psicologicos envolvidos na ilusdo de Otica, quando o estimulo fisico é
percebido pelo sujeito com uma forma diferente do que ele é na realidade. (BOCK; FURTADO; TEIXEIRA,
2001, p. 59).
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Pode parecer Obvio afirmar que o produto da ideia do figurinista é o figurino,
entretanto, para o entendimento deste elemento de comunicagdo, no seu sentido semiotico®,
convém “vestir-se” de tedricos que abordam, em profundidade, o tema, como forma de ter
maiores subsidios para uma maior aproximacao do objeto em estudo. Roland Barthes oferece

entdo subsidios ao demonstrar que:

[...] a pertinéncia escolhida pela pesquisa semiol6gica concerne, por definicdo, a
significacdo dos objetos analisados: interrogamos 0s objetos unicamente sob a
relacéo de sentido que detém, sem fazer intervir, pelo menos prematuramente, isto é,
antes que o sistema seja reconstruido tdo longe quanto possivel, dos outros
determinantes (psicolégicos, sociolégicos, fisicos) desses objetos; ndo devemos, €
certo, negar esses outros determinantes, cada um dos quais depende de outra
pertinéncia; mas eles proprios devem ser tratados em termos semiolégicos, isto é,
seu lugar e sua funcdo devem ser situados no sistema do sentido: [...] no nivel da
formacéo do signo indumentario, por exemplo, [...] ou no do discurso de conotagéo.
(BARTHES, 2012, p. 120)

Croquis, tracos, ideias do figurinista sdo essencialmente signos e, portanto,
interpretados assim, do ponto de vista da sua significacdo simbdlica, o qual estara inserido em
um determinado contexto. O pensamento de Lucia Santaella corrobora com esta afirmativa ao
dizer que “a semidtica ou logica, por outro lado, tem por funcéo classificar e descrever todos
0s tipos de signos logicamente possiveis.” (SANTAELLA, 1985, p. 06).

Os demais e importantes tedricos, especialistas em conceitos de semiologia, analises da

imagem, entre outras areas do conhecimento, serdo referenciados ao longo da dissertacao.

2.1 Gaveta de Ideias — Processos de Criacao

O que acontece quando um figurinista “recebe uma encomenda”, um convite de
trabalho? Em geral, no meio teatral, um diretor ou um grupo tem um texto ou uma ideia,
escolhe ou ja tem definido os atores que fardo o espetaculo. Quando ndo € ele mesmo quem
assina o cenario e/ou o figurino, convida alguém para assinar/criar e executar os elementos
visuais da encenacéo.

Suponhamos que o encenador escolha afinal quem ficara encarregado de realizar o

figurino do espetaculo. Entra em cena, pois, o figurinista. Este profissional nem sempre

37 A Semidtica é a ciéncia que tem por objeto de investigagdo todas as linguagens possiveis, ou seja, que tem por
objetivo o exame dos modos de constituicdo de todo e qualquer fendbmeno como fendmeno de producéo de
significacdo e de sentido. (SANTAELLA, 1985, p. 2)
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ganhou o seu real espaco desde montagens de épocas mais distantes, o que ndo significa que

até hoje isto deixou de ser negligenciado:

Para dizer a verdade, a encenacdo do século XIX ndo parece ter-se preocupado
especialmente com a integracdo dos figurinos numa visdo global da imagem cénica.
Bastava que eles fossem, dentro de certa convencdo, representativos ou evocativos
de um tipo catalogado — imperador romano, nobre espanhol, camponés de Moliere
ou burgués de Balzac — ao qual o personagem pudesse ser grosso modo assimilado,
para que todo mundo ficasse satisfeito. (ROUBINE, 1998, p. 128).

Se olharmos para o passado, constatamos que até o final do século XIX, o teatro
ocidental esteve alicercado, na maior parte de sua histéria, no “textocentrismo”. Isto é, o texto
considerado elemento principal e fundamental para o fazer da cena. A figura do
dramaturgo/autor do texto era atribuida maior importancia. O diretor era considerado o
“organizador” da cena, as atuagdes seguiam modelos pré-estabelecidos e os demais elementos
do teatro que compunham a cena, como 0s cenarios e os figurinos, apareciam na trama sempre
a servico da histdria, ou seja, do texto.

Com o surgimento do encenador, esse contexto comeca a ser tensionado. O texto
teatral, aos poucos, vai perdendo o seu lugar supremo e os demais aspectos da cena comegam
a receber maior aten¢do, segundo o pensamento de Roubine (1998). A iluminac&o, o cenario e
o figurino (e também a arte do ator) passam a ser considerados ndo mais meros suportes do
teatro, mas sdo potencializados em seus campos de expressdo, uma vez consideradas,
também, as suas linguagens. O figurino, entdo, passa a requerer um olhar, constituindo uma
linguagem, um signo. O que h& mais de 50 anos se tinha uma visdo limitada de representacéo,
como a naturalista, por exemplo, hoje o traje passa a ser pensado a partir das abordagens de

pesquisas, da sua contextualizacdo na cena, ganhando, portanto, dimensdes semidticas:

[...] a pertinéncia escolhida pela pesquisa semioldgica concerne, por definigdo, a
significacdo dos objetos analisados: interrogamos 0s objetos unicamente sob a
relagdo de sentido que detém, sem fazer intervir, pelo menos prematuramente, isto é,
antes que o sistema seja reconstruido tdo longe quanto possivel, dos outros
determinantes (psicolégicos, sociolégicos, fisicos) desses objetos; ndo devemos, €
certo, negar esses outros determinantes, cada um dos quais depende de outra
pertinéncia; mas eles proprios devem ser tratados em termos semioldgicos, isto é,
seu lugar e sua funcdo devem ser situados no sistema do sentido: [...] no nivel da
formacao do signo indumentario, por exemplo, [...] ou no do discurso de conotag&o.
(BARTHES, 2012, p. 120).

As dimensdes semidticas do figurino nos fazem pensar neste elemento como um dado

inerente & comunicacdo, a qual pode, inclusive, completar, dizer, contradizer, negar a
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ideologia, 0 modo de ser do personagem. Ferdinand Saussure faz ainda consideracdes neste
sentido ao pontuar que:

[...] a Linguistica ndo é uma parte, mesmo privilegiada, da ciéncia geral dos signos:
a Semiologia é que é uma parte da Linguistica; mais precisamente, a parte que se
encarregaria das grandes unidades significantes do discurso. Dai surgiria a unidade
das pesquisas levadas a efeito atualmente em Antropologia, Sociologia, Psicanalise e
Estilistica acerca do conceito de significacdo. (SAUSSURE, 1969 apud BARTHES,
2012, p. 15).

A partir da definicdo do papel do figurinista, sobretudo no teatro contemporaneo, pds-
dramatico®®, deu-se uma dimensdo mais ampla e significativa ao papel deste profissional na
realizacdo intrinseca de seu oficio. A dimensdo da performance® do figurinista passa a ser
dada com maior clareza no momento em que ele objetiva e conduz o seu pensar e realizar a
indumentaria como meio de conexdo com toda a a¢do cénica a ser mostrada, bem como na
unidade e harmonia com os demais aspectos da visualidade. O figurinista, assim como todos
os outros trabalhadores da cena, na contemporaneidade, performa ao exercer a sua
personalidade e voz no trabalho, ainda que em coletivo.

“Performar” o figurino, portanto, é também ampliar a capacidade de composi¢do da
obra cénica em que a grande e plausivel finalidade seja expressar, comunicar 0 pensamento e
conceitos do performer em detrimento da realizacdo artistica e que tem como ser protagonista,
também, aquele responsavel pela pele dos personagens. No seu processo de criacdo e no
produto figurino estariam inscritos (e, portanto, presentificados) peculiaridades do artista-
figurinista, que trariam em si camadas simbolicas de carater autobiogréfico ou construidas a
partir do transito de informac6es trocadas pelos sujeitos envolvidos no processo criativo.

Amabilis da Silva alerta-nos para um desconforto neste sentido:

N&o tenho a intengdo de fazer apologias a desestruturacdo do teatro convencional,
pois isto me parece, sempre, uma questdo de opcdo. Apenas noto a dificuldade
encontrada pelos profissionais, que tive a oportunidade de entrevistar e creio poder
estendé-la a muitos outros — com relagcdo a pergunta: Como pesquisar? Como
pesquisar dentro de uma estrutura que privilegia o olhar e a pesquisa do diretor?

38 0O adjetivo “pds-dramatico” designa um teatro que se vé impelido a operar para além do drama, em um tempo
“apds” a configuracdao do paradigma do drama no teatro. Ele ndo quer dizer negacdo abstrata, mas desvio do
olhar em relagdo a tradigdo do drama. “Apo6s” 0 drama significa que este continua a existir como estrutura —
mesmo que enfraquecida, falida — do teatro “normal™[...]. (LEHMANN, 2007, p. 33-34).

39 [...] mais do que definir e delimitar a extensdo da expressdo artistica performance — o que por si s ja
constituiria uma tarefa paradoxal, na tentativa de se decupar o que busca escapar do analitico, de sermos
normativos com uma arte que na sua essencialidade procura escapar de definicdes e rotulagdes extintoras — é
nossa intencdo apontar, através da observacdo de diversos espetaculos, a estrutura e, mais do que isso, a
ideologia que esta por tras da expressdo artistica performance, e a0 mesmo tempo, com essa analise, enfocar
todo um riquissimo universo de criagdo ainda parcialmente desconhecido do grande publico no Brasil.
(COHEN, 2002, p. 45-46)
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Como pesquisar e contribuir para a materializagdo das ideias da encenacdo
abdicando da autoria? Encontro, aqui, o que chamo de paradoxo do figurinista: se de
um lado ele (a) ndo pode manter sua pesquisa individualizada por estar submissa a
encenacdo — estou me referindo a linguagem e ndo a técnica — por outro, sempre
carece estar vinculado a um grupo de pesquisa teatral constante, 0 que sabemos nao
é tdo comum. (SILVA, 2001, p. 848).

Ora, a encenacéo estard em funcdo da conexao da obra como um todo. Se por um lado,
em entrevistas feitas com figurinistas soteropolitanos, a maioria aponta a grande e quase
imperiosa relagdo texto - diretor — figurinista; por outro lado, ndo notamos um problema ou
ainda impedimento criativo diante desta relacéo estabelecida, nem podemos perder o foco da
importancia do figurinista mesmo fora destes limites.

Na encenacgdo, cada processo criativo envolvido dard num todo, cuja atengdo no
“equilibrio” - que é, segundo Donis Dondis “[...] a referéncia visual mais forte ¢ firme do
homem, sua base consciente e inconsciente para fazer avaliagdes visuais.” (DONDIS, 1997, p.
32), de acordo aos principios da composi¢do visual - é considerado como um padrdo visual
normativo. Roubine ainda nos pontua, ao mencionar os figurinos executados por pintores, que
“[...] o pintor aplica a estes 0s mesmos principios de estilizacdo, a utilizacdo das mesmas
gamas e das mesmas oposicdes de cores que aos cenarios, a fim de garantir a coeréncia visual
da imagem cénica.” (ROUBINE, 1998, p. 128). Essa busca pela harmonia ¢ adotada e
assumidamente incutida, sobretudo nos conceitos dos realizadores do visual da cena, dentro
dos “limites” da caixa cénica do palco italiano, conforme ratifica Roubine: “Tal concepgao
conserva até hoje a sua forca de lei para a maioria dos encenadores que continuam
trabalhando no quadro do palco italiano.” (ROUBINE, 1998, p. 128).%° Por outro lado, nas
atuais performances de rua ou em outros espacos alternativos a encenacao, estes mesmos
principios sdo adotados uma vez que 0s elementos da cena vao apontar necessidades de serem
pensados e terem suas forcas de composicdo de acordo com 0s conceitos da sintaxe da

linguagem visual:

Em todos os estimulos visuais e em todos os niveis da inteligéncia visual, o
significado pode encontrar-se ndo apenas nos dados representacionais, na
informacdo ambiental e nos simbolos, inclusive a linguagem, mas também nas
forcas compositivas que existem ou coexistem com a expressdo factual e visual.
Qualquer acontecimento visual é uma forma com conteldo, mas o conteddo é
extremamente influenciado pela importancia das partes constitutivas, como a cor, 0
tom, a textura, a dimensdo, a propor¢do e suas relacBes compositivas com o
significado. (DONDIS, 1997, p. 22).

40 No Barroco o Teatro Farnese (1628) de Parma, do arquiteto Giovanni Batista Aleotti, tinha uma estrutura
onde ficava determinado o lugar do espectador. [...] O teatro a italiana, internamente tem uma sala em forma
de ferradura; poltronas na plateia; frisas ou camarotes quase ao nivel da plateia; balcGes e camarotes divididos
em andares ou ordens; galerias. (MANTAVANNI, 1989, p. 9-10)
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A partir do momento em que o figurino é assumido como signo, e também como
simbolo, como um dos agentes de comunicacdo dentro o espetaculo, € pensado como uma
linguagem de fato, como um elemento dos bastidores da cena tdo relevante quanto todos os
outros elementos como cenografia, aderecgaria, maquiagem, iluminacéo, etc. Antes, o figurino
ficava sempre a servico da trama e da historia como ainda é possivel se notar na televiséo ou
em outros meios. Enfim, o figurino pode estar ali a servico de como “manda” o figurino, mas
é algo que muitos figurinistas, como artistas, ndo devem seguir muito. Os figurinistas do
teatro contemporaneo ndo fazem tudo como manda o figurino, pois parece normativo, e
pensar em cria¢do, pensar em artista, a partir desta I6gica, torna-se muito mais coerente agir
como “desmanda” o figurino, em que as regras, os padrdes sdo revisitados, questionados,
burilados, recortados, emendados, remendados, estendidos, encolhidos, revelados, anulados e
renormalizados. O figurino é um lugar de subversdo, que pode dizer o que “ndo” se pode ser
proferido com as palavras. O figurino é um lugar de poténcia, de performatividade. O figurino
¢ “o lugar” onde o artista, o figurinista pode performar. No figurino, podem estar inseridos,
inclusive, aspectos da dramaturgia, dentro do que o profissional Rino Carvalho chama de

dramaturgia do figurino:

Dramaturgia do figurino — quando o figurino tem uma trajetoria junto com o
personagem, como o personagem sofre o impacto da trama. Fazer figurino é uma
escolha, vai impactar na identidade visual do espetdculo. O figurino pode
argumentar, existe um processo de acordo a trama — ter uma compreensdo do

figurino dentro da trama. (CARVALHO, 2016). 4

Nota-se, também, pontuacdes nesta vertente em Amabilis Silva, quando ela menciona
que:
[...] quando o figurino deixa de ser apenas apéndice (muleta) para o trabalho do ator,
surge a intricada situacdo da autoria, pois advém desta ordem o que denomino
figurino-dramaturgia, ou seja, o figurino que toma funcbes de dramaturgia ndo

textual, quando renuncia a caracterizacdo em funcdo da presenga semantica.
(SILVA, 2001, p. 847).

Neste sentido, Silva (2001) reforca o poder comunicador do figurino quando 0 mesmo
deixa de ser um elemento meramente ilustrativo para significar e dizer aléem do que é

mostrado na cena. Dentro de um contexto de um espetaculo, o papel do figurino ganha outras

41 Depoimento ao pesquisador em 13/06/2016.
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dimensbGes de interpretagdo o0 que, em consequéncia, configura e redimensiona as
possibilidades de interagcdo com a obra.

Em artigo, Ana Paula Patrone (2016)* diz que “¢ preciso que figurinos e aderecos
constituam um texto a ser lido pelo espectador - um detalhe, um signo apenas, mas que seja
capaz de abrir todo um campo de leitura”.

Sabe-se da quantidade de significados que o figurino passa a ter dentro do contexto da
encenacdo atual, o que pode transcender a dramaturgia, dia-a-dia da personagem, status ou
classe social, questdes de género, entre outros fatores, além de nos sinalizar Histdrias de Vida
(BARROS; SILVA, 2002) através da sua infinidade de signos. Roubine tece relevantes

contribuigdes neste pensamento ao expor todos estes aspectos pontuados e acrescenta:

[...] O figurino torna-se uma roupa. Ou seja, ele da um depoimento sobre a pessoa
que o usa, indiretamente, sobre o0 panorama no qual aparece. Foi realmente usado.
Pode e deve, se for o caso, exibir o seu desgaste, a sua sujeira; pode e deve falar do
status social e da situacdo real do personagem. Tem, em Ultima instancia, uma
fungdo que o aproxima de um objeto de cena: o espaco emoldura o personagem, a
semelhanga do seu meio familiar; e o figurino, enquanto elemento visual, estabelece
um essencial elo de significacdo entre o personagem e o contexto espacial em que
este evolui. (ROUBINE, 1998, p. 108).

Figurino, portanto, € um dos elementos da plasticidade da cena. O jogo de elementos
visuais, dos quais ele pode e deve estar impregnado sdo de valiosa importancia, uma vez que
sdo a matéria da qual se adquire também o vocabulario necessario a fluidez do que se quer

expressar e performar na visualidade. Dondis defende que:

Na verdade, a expressdo visual € o produto de uma inteligéncia extremamente
complexa, da qual temos, infelizmente, um conhecimento muito reduzido. O que
vemos é uma parte fundamental do que sabemos, e o alfabetismo visual pode nos
ajudar a ver o que vemos e a saber o que sabemos. (DONDIS, 1997, p. 22).

Em consonéncia com este pensamento, Zuarte Junior também afirma que: “Entdo pra
mim, hoje o figurino precisa comunicar alguma coisa além dele esta inserido nessa questdo da
dramaturgia que ele ta apoiado. Mas € qualquer coisa que detona na gente algo que possa
acontecer essa tal roupa.” (Zuarte Jinior, 2016). 43

Para o senso comum, um figurino de teatro é feito apenas para dizer algo sobre a
personagem. Em certo aspecto e, de fato, numa primeira visdo pode ser isto, porém, as

fungBes de um figurino véo além de qualquer superficial percep¢do. Segundo Pavis, “o

42 Disponivel no site: http://dramaturgiapontocorrente.blogspot.com.br/2016/09/a-dramaturgia-do-figurino-parte-
i.html. Acesso em: 18 out. de 2016.
43 Depoimento ao pesquisador em 26/02/2016.
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figurino conquista um lugar muito mais ambicioso; multiplica sua fungéo e se integra ao
trabalho de conjunto em cima dos significantes cénicos.” (PAVIS, 1999, p. 168).

Este rapido recorte sobre a significacdo do figurino e 0s aspectos de sua composi¢ao
ndo tem a ingénua pretensdo de esgotar as diferenciadas acepgfes a respeito do tema,
sobretudo nos moldes do teatro atual, mas tem, por finalidade, sinalizar estes novos caminhos
e conceitos pelos quais é encarada a indumentéria teatral, a qual continuaremos revendo ao
longo do estudo. O produto realizado, entdo, vai sendo, em muitas elucubracdes, confundido
com o realizador, em uma mdo dupla figurino-figurinista, no sentido em que, ao termos a
nomeacdo de um, revela-se a respeito do outro.

Ao considerarmos o figurino como signo, encontramos coerentes pontuacdes do que

venha a ser roupa, vestimenta e traje, contidas no dicionario dos simbolos:

A roupa é um simbolo exterior da atividade espiritual, a forma visivel do homem
interior. Entretanto, o simbolo pode transformar-se num simples sinal destruidor da
realidade quando o traje é apenas um uniforme sem ligagdo com a personalidade. A
roupa nos deu a individualidade, as distin¢ces, 0s requintes sociais; mas ameaca
transformar-nos em meros manequins (Carlyle). [...] O despojamento da
individualidade é, segundo Tchuang-tse, literalmente, o abandono da roupa. Mas a
roupa, segundo Sao Paulo (2, Corintios 5, 3) é também o corpo espiritual, o corpo
de imortalidade assumido no final dos tempos. [...]. Portanto, a vestimenta ndo é um
atributo exterior, alheio & natureza daquele que a usa; pelo contrério, expressa a sua
realidade essencial e fundamental. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1998, p. 947-
948).

Os mesmos critérios do que poderemos encarar como essenciais para o traje sdo
adotados para o figurino inserido em outra dimensdo. O “figurino da alma” para vestir o
“corpo espiritual” ¢ fruto do ato de abertura de “gavetas” daquele responsavel pela poética da
visualidade na dimenséo do espetaculo.

O figurinista passa também a imprimir a sua visao e ideia de mundo, sua cultura, suas
vivéncias - a¢Oes traduzidas em um fazer artistico, cuja performatividade terd duas vertentes
de compreenséo, que podemos entender a partir de conceitos defendidos pela Filosofia e, em
especifico, pela Estética. Aranha e Martins (2006) argumentam a respeito da nossa relacao
com 0 mundo em que vivemos, a qual pode ser dividida em pratica e estética. Em se tratando
de figurino, a relacdo pratica esta no carater pragmatico e a relacéo estética que o profissional
do figurino estabelece, tem relacdo direta com a forma da obra criada — ambas as relagdes no
espetaculo se fundem, na medida em que cumprem o papel na realizacéo artistica.

O papel do figurinista, dentro de um projeto de producéo teatral, pode ser elucidador e
determinante tanto na relagéo pratica quanto na estética. Neste sentido o profissional esboca a

gestalt dos meios de expressdo, 0s quais se revelam ao abrir a(s) sua(s) gaveta(s). Os
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elementos resultantes das criagcbes do artista visual podem e devem ser lidos, em primeira
instancia, pelas partes que constituem o esboco do projeto, e, em seguida, pela percepcdo do

todo. Neste sentido, Dondis defende que:

S80 muitos os pontos de vista a partir dos quais podemos analisar qualquer obra
visual; um dos mais reveladores € decomp6-la em seus elementos constitutivos, para
melhor compreender o todo. Esse processo pode proporcionar uma profunda
compreensdo da natureza de qualquer meio visual, e também da obra individual e da
pré-visualizacdo e criacdo de uma manifestacdo visual, sem excluir a interpretacéo e
a resposta que a ela se dé. (DONDIS, 1997, p. 52).

Seria ingénuo e limitado afirmar que o visual de uma cena teatral seja composto
apenas por cenario, figurino, aderecos, maquiagem e luz. O ato cénico necessita de algo que
salta além do material fisico, além ainda do fisico do ator/performer — os elementos que o
circunda, que o soma - a visualidade. Esta, se completa na viséo e na presenca da plateia, na
energia corpdrea do ator, bem como na interacdo de todos os elementos concretos na e da
realizacdo cénica. Neste conjunto de texturas, cores, luzes, sombras, formas e energias geram
a Gestalt do visual da obra que acontece na reciprocidade artista-publico. Sobre este aspecto,
Aranha e Martins (2006, p. 392) afirmam que “para os gestaltistas ndo ha excitacdo sensorial
isolada, mas complexos em que o parcial é funcdo do conjunto” (destaque meu). N6s
inteiramos, absorvemos a informacdo presente no ritual cénico, completamos a ideia do todo
ndo apenas a partir de um Unico elemento, mas da composicao integral.

Residir no plano das palavras é limitar a fruicdo artistica, sobretudo nos termos da
visualidade cénica, em que o que esta “eleito” visualmente se conecta e se completa na
apreciacdo de quem observa e participa do ato no momento em gue ele acontece. O texto, em
seu sentido semiotico, segundo Matteo Bonfitto (2007, p. 111), diz respeito a propria obra
analisada em seus aspectos constitutivos. Ele defende ainda que as relagdes intertextuais séo,
portanto, aquelas que envolvem os elementos que tecem a trama.

O papel exercido pelo figurinista nem sempre teve a real dimensdo do seu valor
equiparado aos demais, dentro de uma equipe de producdo de uma peca, por exemplo. As
relacbes, em uma estrutura teatral, seja Opera, peca, danca, performance ou cinema, tem
papeis hoje muito mais claros. As conquistas e evolugdes trabalhistas, os avancos e desafios
enfrentados no correr dos tempos, legaram-nos alguns formatos e sistemas de trabalhos que
tem sido a resposta para muitos fazeres atuais. Ainda assim, ha muito que ser feito em varios
sentidos, entre eles, em pesquisas (artisticas e de materiais) — novas formas de realizar o
figurino, novos materiais a serem investigados e que também abrirdo novos leques de

interpretacdes e conceitos, bem como significados ao produto do figurinista.
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O figurinista aprende, apreende e experiencia no fazer, na préatica, a medida que realiza

sua obra, além de agregar, ao que se propGe a dar conta, toda a bagagem de vida e

sensibilidade que carrega. Assim foi o inicio do trabalho de muitos figurinistas que continuam

atuando e cuja formacéo foi galgada com a mescla de trabalhos e/ou didaticas (autodidatas

e/ou cursos extras). A interdisciplinaridade do universo que € a &rea teatral acaba abarcando

assim arquitetos, artistas plasticos, profissionais da moda, da engenharia e de variados ramos

do conhecimento, cuja mistura amalgama valores as artes cénicas. Silva destaca que,

[...] em entrevistas feitas com [...] os figurinistas [...] do teatro em Curitiba, aparece
a forte tendéncia ao autodidatismo, em funcgéo da inexisténcia de escolas e oficinas
especializadas em figurino teatral, demandando um esforgo solitario, e até isolado,
por parte destes profissionais. (SILVA, 2001, p. 849).

Em entrevistas com alguns figurinistas soteropolitanos, constatamos questdes

anélogas. O figurinista Miguel Carvalho, diz:

A minha faculdade € na vida mesmo. A gente esta tendo esta experiéncia de ter um
diadlogo com o técnico, tudo eu aprendi muito assim, tocando, querendo... Ah isso
aqui ¢ um algodao, esse algoddo ele ¢ lixado, essa padronagem ¢ um “vigi”, na
realidade misturado com essa listra azul, por isso surgiu o principe de Gales, quer
dizer, [...] eu sempre tive a curiosidade de conhecer, de entender a matéria, pra
depois eu realmente construir alguma coisa. (Miguel Carvalho, 2016). 4

Em outro momento, a figurinista Diana Moreira também expressa a respeito do seu

inicio na area do figurino, ao relatar suas primeiras experiéncias numa equipe ligada ao

cinema:

A gente comecou a trabalhar com produtor de figurino, e ai eu ficava na parte de
criacdo também. Entdo isso me forgou muito a estudar, a pesquisar muita coisa, tipo,
era num tempo muito louco. Tinha cena que ia filmar daqui a dois dias e a gente
tinha que fazer no dia. Entdo isto, me criou um ritmo e eu aprendi a ter uma
velocidade, na verdade, criar e a resolver problema muito rapido, mas era muito
desgastante porque era muita informacéo nova que eu "tava" descobrindo ali naquele
momento e na verdade cercada também disto, muita gente competente que era minha
mée*, que era Leticia*®, Mauricio Martins*. Entdo isso, eu lembro que fiquei
estafada, eu fiquei quase trés meses morando num galpéo, criando e trabalhando 14

4 Entrevista ao pesquisador em 11/04/2016.
4 Dora Moreira, modelista e costureira de larga atuacdo na modelagem e costura de figurinos de teatro e cinema,

em Salvador/BA.

46 Costureira especialista em costura e acabamentos de figurinos para teatro e cinema.

47 Mauricio Martins, figurinista, criador de um dos principais acervos de figurino de Salvador (Boca de Cena),
desde 2001, conta atualmente com mais de 20 mil pegas, entre aderecos e vestimentas. Atualmente é sediado
no Forte do Barbalho, Salvador/BA e serve a classe artistica e a comunidade de um modo geral através de
aluguéis, bem como uma fonte e pesquisa em indumentaria.
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dentro. E af, Moacyr*® vinha, chegava ao atelié, falava o que gostava e o que ele néo
gostava e tal, e eu comegava a entender, né, e fui refinando mesmo o olhar pra isso,
vendo o quanto é importante pesquisar... E ai, todo esse processo foi um tempo
muito grande e pelo meu histdrico mesmo com minha mae, de conhecer, tipo de
tudo que ela falava que ndo gostava de um tecido e eu ndo entendia o porqué que
era... Eu ia amadurecendo e melhorando o meu olhar mesmo pra tudo. (Diana

Moreira, 2016). 49

Zuarte Junior reforca a ideia de um método proprio, sobretudo no ato da criagdo, ele
completa:

Ao longo desses anos eu fui criando uma espécie de método, de transpor pra uma
linguagem, de que maneira, do qué que eu quero. Entdo pra mim assim, hoje o
figurino precisa comunicar alguma coisa, além dele estar inserido nessa questdo da
dramaturgia que ele ta apoiado. (Zuarte Junior, 2016). 50

Entdo, fazendo a manutengdo da pergunta: O que o figurinista faz para dar conta ao
receber um convite, uma demanda de trabalho para desenvolver o visual do personagem do
espetaculo? Quais os debates de normas e valores envolvidos na atividade do figurinista? Faz-
me ir além da busca do mero entendimento de uma pratica dos bastidores do teatro. Criar,
como descreve Rangel (2015), ¢ um “ato de coragem” e neste ato, nesta acdao, ou ainda neste
movimento, as gavetas internas sdo abertas, numa atitude, acima de tudo, generosa. Um gesto

que, como alude Rodrigues Silva, reconfiguro e renormalizo os fazeres:

Dizemos da percepcédo de si mesmo no agir, de um acumulo mental de energia antes
da acdo e que influencia o ato criador no aqui-agora das situacdes de trabalho. Um
projeto que vem antes da ac&o e elaborado por escolhas e alternativas. Ndo anuncia
somente solucdes, mas antecipa problemas. (SILVA, 2016, p. 367).

Neste capitulo, “vesti” autores e teorias possiveis no sentido de “trajar” o figurino
conveniente ao investimento desejado nesta pesquisa. Também, foram descortinadas ideias

que saem das “gavetas”, cujas problematicas em torno da concep¢do do figurino e o ato

criador foram o foco. No passo seguinte, apresento a cartografia mencionada na metodologia.

4 Moacyr Gramacho, figurinista, cendgrafo e diretor de arte de cinema, diretor do Teatro Castro Alves desde
2004. Assinou figurinos dos espetaculos do Nucleo de Teatro TCA: “Roberto Zucco” (1998), “Volpone”
(2000) e “Comédia do Fim” (2003).

4 Entrevista do autor da dissertacéo, gravada em 04/02/2016.

%0 Entrevista do autor da dissertacéo, gravada em 26/02/2016.
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3 CARTOGRAFIA DE ARTISTAS DOS BASTIDORES

Das conversas com veteranos atores, profissionais do meio teatral, e do que tenho
guardado na memoria, pude fazer um levantamento de figurinistas que aqui descrevo em
forma de cartografia.

Através das referidas conversas, muitas delas gravadas e/ou anotadas, foi possivel
tracar um “roteiro” de profissionais que atuaram e muitos que continuam atuando, tanto nos
bastidores da cena teatral, quanto a frente dela. Esbo¢o assim, uma cartografia, conforme
anunciada na metodologia, partindo da ideia que:

Cartografar é mergulharmos nos afetos que permeiam os contextos e as relagfes que
pretendemos conhecer, permitindo ao pesquisador também se inserir na pesquisa e
comprometer-se com o objeto pesquisado, para fazer um tragado singular do que se
propde a estudar. (ROMAGNOLLI, 2009, p. 171)

A construcdo de uma cartografia - em que ha amplas possibilidades de “ver”,
pesquisar “sensacdes” e saberes - torna-se prazerosa no ato de pesquisar, no sentido de que
neste movimento, tem-se entdo uma ideia do todo “tracando-se ndo na imaginagcdo, mas no
préprio tecido da realidade social.” (DELEUZE; GUATARI, 2000, p. 111).

Componho a referida cartografia a partir das camadas de memdrias, de forma

rizomatica, condizente com os termos de Romagnoli ao afirmar que:

A vida é rizoma, e pode ser percorrida em diversas dire¢des, sendo reinventada em
cada viagem e por cada um que a percorre. E feita de direcBes flutuantes, que
transbordam, sem remeterem a uma unidade. Isso ndo seria o préprio ato de
conhecer/pesquisar? Observamos que a producdo de conhecimento calcada na
cartografia implica um exercicio de desapego as formas académicas dominantes e
instituidas, ainda que elas estejam imanentemente presentes. Nesse sentido, é
preciso aventurar-se na criagdo de um circuito de conhecimento que atue como um
dispositivo para formar planos de expansdo da vida, para expressar e encarnar as
sensacdes que as relacbes, a exterioridade, os meios estdo produzindo nas
subjetividades, religando a pesquisa com a vida. (ROMAGNOLLI, 2009, p. 172)

Adoto, entdo, como marco inicial minhas primeiras idas ao Teatro Castro Alves,
através das apreciagdes dos ensaios do espetaculo, “Quincas Berro D’Agua”® (1995) que

marca a reabertura da Sala do Coro®2. Conhecia o ator Luiz Vianna®, que fazia parte do

51 Espetaculo sob direcdo de Paulo Dourado, conta com as atuagdes de Wilson Melo, Nilda Spencer, Mario
Gadelha, Waldemar Nobre, Alberto Luiz Vianna, Andrea Elia, Sue Menezes, Ray Alves, Edlo Mendes,
Ednéas Santos, Augusto Omolu e outros.

52 Sala de espetaculo de porte menor com capacidade para 170 pessoas e que foi reinaugurada apés a reforma do
Teatro Castro Alves de 1989 a 1993. Fonte: <http://www.tca.ba.gov.br/content/hist%C3%B3rico-tca> Acesso
em 25/12/2016.
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elenco do referido espetaculo. Ele foi o responsdvel também por me apresentar muitos
profissionais de teatro naquele periodo. Destas coordenadas, “trago” e “alinhavo” aqui os
principais caminhos que me levaram a ter contato com um significativo nimero de
figurinistas, cenografos, maquiadores, aderecistas, diretores, atores, cenotécnicos e produtores
de teatro em Salvador, além de aprecia¢des das suas obras nos palcos soteropolitanos.

No espetaculo que marca a reinauguracdo da Sala do Coro do TCA, uma arvore no
meio do cenario de Gilson Rodrigues®® me chama a aten¢do. Descubro, posteriormente,
durante esta pesquisa de mestrado, na critica de Clodoaldo Lobo (1995), em uma publicacéo
de Nadja Magalhdes Miranda (2013), que a referida arvore era “o elemento mais rico do
cenario” (LOBO, 1995 apud MIRANDA, 2013, p 126). Com Gilson, posteriormente, faco
meu primeiro trabalho de assisténcia de cenografia para campanhas politicas televisivas,
através de Mauricio Martins, que compunha a equipe de aderecistas do Centro Técnico do
TCA e que fez assisténcia de Gilson na constru¢do dos elementos do espetaculo “Quincas
Berro D’Agua”. Luiz Vianna me apresenta Zoila Barata, a responsavel pelos aderecos e
execucdo do referido elemento em destaque — neste periodo, faco uma pesquisa sobre
cenografia, como exercicio de disciplina no curso de Design da Universidade Estadual da
Bahia. Chego, entéo, ao Centro Técnico, onde me deparo com a vastiddo de materiais e cores,
assim como um numero consistente de pessoas dedicadas ao labor teatral. Zoila era a
coordenadora responsavel pelo setor de aderecos®. Ela, entdo, convida-me a estagiar no
referido setor, fato que me proporcionou o contato com os profissionais que agora me dedico
a pesquisar. Neste periodo, conheci a costureira e modelista Lina Lemos®®, responsavel pelo
Setor de Costura e primeira organizadora do Setor Guarda-roupa do Centro Técnico. Ela
destacava a catalogacéo, feita por ela mesma, da primeira peca de figurino de autoria de Paulo

Cunha, para o espetaculo “Valsa n® 6 (1988), direcdo propria.

53 Ator e locutor atuou nos espetaculos de Cordel de Jodo Augusto no Teatro Vila Velha, indo completar sua
formacdo no “The Actors Studio”, EUA, durante os anos de 1980.

5 Gilson dedicou mais de quatro décadas a producdo de uma obra que agrega multiplas linguagens: artes
plasticas, pinturas, desenhos, fotografias, arte digital, plotagens e teatro, figurino, cenografia, aderegos, etc.
Faleceu em Maio de 2011.

%5 Neste setor, trabalhavam pessoas de diversas areas, funcionarios publicos e que se dedicavam a executar os
aderecos e trabalhos afins relativos ao TCA — Mauricio Martins, Gildalte Fonseca, Maria Luiza Veiga,
Noemia Almeida e Lia Costa — Todos contavam com a coordenacao de Zoila Barata.

% Lina Lemos, nome artistico da ex-atriz que assumiu de vez a profissio de modelista e costureira,
especializada, com a constante pratica em figurinos de teatro. Foi uma das primeiras costureiras dos figurinos
das primeiras temporadas da série infantil adaptada para TV “O Sitio do Pica-Pau Amarelo”, anos 80.
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No Setor de Costura, trabalhava e trabalha até o término da presente pesquisa,
Margarida Maria °’, aprendiz de Lemos, assume a coordenacdo do mencionado setor,
tornando-se também responsavel por modelar os figurinos e dirigir as equipes dos muitos
figurinistas que solicitam o seu servico. Trabalhava no Centro Técnico também Zuarte Janior,
sendo responsavel pela parte de cenografia daquele espago do TCA e assumindo também a
funcdo de figurinista sempre que fosse necessario. Ele foi o primeiro figurinista a me convidar
a fazer sua assisténcia na criacdo do figurino da remontagem da opera “Lidia de Oxum”
(1996) (CARDOSO, 2013). Este é 0 momento em que comec¢o, entdo, uma aproximacao
maior com as criacdes e ideias do artista, percebendo nele padrdes e formas de criar que
reverberavam em mim, inclusive para a construcdo da minha identidade de figurinista.

Paralelo ao estagio no TCA, comeco a participar dos espetaculos de graduacdo dos
alunos de direcdo da Escola de Teatro da UFBA, “O Piquenique no Front” (1996), sob direcdo
de Noeli Campo e “Fedra em Sonho” (1997), sob dire¢do de Jodo Lima. Este ultimo ¢
convidado para ministrar um curso de extensdo na UNEB e me convida a participar. Trata-se
do momento em que se configura o “Grupo Ato A” como o primeiro nome do “Viapalco
Grupo de Teatro” *8, A montagem que marca a formagio do grupo foi “Pracalhada, o circo da
vida” e o figurino tinha uma mescla de elementos do elenco e outras pegas do acervo do
guarda-roupa do Centro Técnico do TCA. Paralelo a isto, também vou encontrando
figurinistas que transitavam pelo referido setor e que executavam os seus figurinos com o
auxilio e maestria dos técnicos, tanto na costura, quanto na aderecaria e carpintaria. Sao eles:
J. Cunha® (posteriormente fui convidado por ele a fazer os aderecos do espeticulo da
Companhia de Teatro da UFBA, “Mé&e Coragem” - 1998), Zé Maria®® (cujos desenhos tinham
um aprimoramento e detalhamento técnico de alto nivel), bem como Euro Pires®, que no
primeiro encontro se deu na ocasido em que 0 mesmo pintava o cenario do espetaculo de
formatura dos alunos do Curso Livre de Teatro da UFBA, “Cabaré¢ Brasil” (1995).

57 Margarida Maria (Guida Maria) costureira, modelista e designer de moda que sucedeu a Lina Lemos a chefia
do setor de Costura no Centro Técnico do TCA.

% O Grupo Viapalco de Teatro foi fundado por estudantes de Comunicagdo Social e Design da Universidade
Estadual da Bahia, ap6s um curso extensivo de teatro para iniciantes, com o palhaco e diretor, também
fundador do grupo, Jodo Lima. O curso foi promovido pela Prd-reitoria de Extensdo da Universidade Estadual
da Bahia, em 1998.

%9 Artista multimidia com mais de 50 anos de atuacdo em artes plasticas e teatro, foi o criador da identidade e
marca do bloco afro-brasileiro 11&é Ayé.

60 Artista plastico cenografo, figurinista, e diretor de arte de cinema Zé Maria, ou José Maria Ramos Bastos
faleceu em janeiro de 2016.

61 Cursou Medicina até o pendltimo semestre para se dedicar ao teatro em Salvador como cendgrafo, figurinista e
aderecista, bem como as artes plasticas como pintor.
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Como estagiario, vivencio a constru¢cdo de todo o material cénico dos primeiros
espetaculos do Nucleo TCA, posteriormente, integro-me as equipes como prestador de
servigos contratado pelo Estado e em seguida como coordenador.

Os apoios solicitados ao Centro Técnico do TCA eram efetivados mediante solicitacdo
prévia a coordenacdo geral do Setor, em seguida passava pela minha apreciacdo técnica (uma
vez que me ocupava também das funcBes de aderecista e coordenador técnico), em que
analisava: a viabilidade de execucdo, o dimensionamento e/ou o redimensionamento do
material a ser usado, arregimentacdo da equipe necessaria a implementacdo do projeto, tempo
necessario a execucdo e outros detalhes intrinsecos ao tipo de servi¢o. Neste movimento
constante de trabalhos, atendiamos as solicitagfes externas, além de cuidar das producées do
préprio Teatro Castro Alves. Foi também de fundamental importancia o contato com 0s
artistas responsaveis pelos projetos das produgfes que solicitavam o apoio, sobretudo para
entendimento do que se queria realizar. A partir dai, pude observar, vivenciar e acompanhar
de perto muitas producdes de espetaculos teatrais, montados em Salvador, 0 que me despertou
curiosidade para os singulares e similares processos de criacdo de cada um deles. Todo este
apanhado artistico me serviu e me servira de material de analise e registro para possiveis
futuras investigagoes.

Espetaculo como “O Sonho”, sob direcdo de Gabriel Villela®, convidado a dirigir o
Nicleo do TCA®, no ano de 1996, foi o primeiro trabalho que vivenciei, conforme foi
relatado, assim que integrei a equipe do Centro Técnico. O primeiro trabalho do referido
Nucleo foi “Otelo” (1995), com diregdo de Carmem Paternostro® — este marcou a estreia do
figurinista Miguel Carvalho, que teve a coautoria do figurinista Zuarte Janior, ambos
escolhidos a partir de um workshop que antecedeu a referida montagem. Com relagcdo ao
espetaculo “O Sonho” teve a integral participacdo de Vilella, o qual foi responsavel pela
criacdo e execucdo dos figurinos, aderecos, cenarios e maquiagem, também contando com a
ajuda e empenho de Zuarte Janior. Neste espetaculo, Gabriel, durante as tardes, que

antecediam 0s ensaios com o0s atores, mergulhava na construcdo dos aderecos que

62 Antdnio Gabriel Santana Villela (Carmo do Rio Claro, 1958) é um diretor de teatro, cendgrafo e figurinista
brasileiro. Formou-se no curso de formacdo de diretores da Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade
de S&o Paulo (ECA-USP). O espetaculo que o tornou conhecido do grande publico foi Concilio do Amor,
ainda nos anos 1980 e ainda "Romeu e Julieta" com o Grupo Galpao.

83 “Nucleo TCA” tinha o objetivo de montar anualmente um grande trabalho escolhido por um diretor convidado
pela casa e com atores soteropolitanos profissionais, cuja escolha era feita através de convites e audicao.

64 Comeca a sua trajetoria em Danga com dezesseis anos, quando resolve adentrar, nos anos 60, no curso pré-
universitario da Escola de Danca da UFBA. Subvertendo preconceitos e dificuldades da época, afirma seu
gosto pela arte e assume a Danca como estudo e profissdo. Fundadora do grupo Intercena no qual desenvolve,
processos criativos interdisciplinares, com foco nas intersecGes entre Danga, Musica e Teatro.
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compunham o figurino e o cenario, dando-nos dicas sobre 0 que pensava para esta construgdo
— misturando pegas prontas de brechds que eram adaptadas e transformadas também com o
auxilio de Lina Lemos e Guida Maria. Rendas, bordados, pedrarias, franjas, fazem parte do
repertorio do referido diretor e figurinista, o qual deixa muito evidente a sua assinatura em
muitos trabalhos que realiza, a exemplo da obra “O Sonho” (NTCA); “Romeu e Julieta”, “A
rua da amargura” ¢ “Os Gigantes da Montanha” (do Grupo Galpao), “Macbeth” (com 0s
atores Marcello Antony, Claudio Fontana e outros), entre outros espetaculos (GABRIEL,
2016).

As seguintes montagens do Nucleo do TCA ajudam a compor esta cartografia de

figurinistas que continuam atuando até o momento:

a) Moacyr Gramacho, realizou os cenarios e figurinos de trés montagens - “Roberto
Zucco” (1998), com dire¢do de Nehle Franke; “Volpone” (2000), com direcdo de
Fernando Guerreiro e “A Comédia do Fim” (2003), com dire¢do de Luiz Marfuz.
Da primeira montagem, Gramacho recebeu o prémio COPENE de Teatro, em 1999,
na categoria “Destaque”.

b) O diretor e também figurinista, José Possi Neto, realizou o espetaculo “Labaro
Estrelado” (1999), no qual contou com a assisténcia da figurinista Tininha Viana.

c) Zuarte Junior foi o figurinista com maior nimero de atuagfes nos espetaculos do
Nucleo TCA. Comegou em “Otelo” (1995), diregao de Carmem Paternostro; em
2001, realizou cenario e figurino do espetaculo “A Vida de Galileu”, com diregao
de Elisa Mendes. Nesta montagem, Zuarte Junior conta com a criacdo dos aderegos
e a maquiagem de Claudete Eloy®®, com a qual modelei mascaras e alegorias para o
espetaculo. No ano seguinte, sob a direcdo de Francisco Medeiros, Zuarte Jr.
realizou o cenario e figurino para o espetaculo “Os Iks”, a partir de uma grande
exploragcdo e pesquisa de materiais como borrachas de cameras de ar de pneus
(elementos que faziam parte de suas investigacOes também para suas obras de arte).
Esta obra Ihe conferiu 0 prémio “BRASKEM” de Teatro, na Categoria “Especial”
pelo visual da montagem. Em 2005, Zuarte realiza o cenario e figurino de

“Hamlet”, com direcdo de Harildo Déda. Por ocasido deste espetaculo, realizo,

8 Claudete Eloy, Bacharel em Belas Artes, ingressou para o teatro aceitando o desafio de fazer cenérios e
figurinos para pegas infantis do diretor teatral Manoel Lopes Pontes. Professora de Maquiagem e
Caracterizagdo da Escola de Teatro da UFBA, também € figurinista de varios espetaculos da Companhia de
Teatro da UFBA.
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juntamente com Zoila Barata®, os aderecos do espetaculo, dos quais destaco as
variadas mascaras venezianas, destinadas a uma das cenas. Ele assina o visual
também do espetaculo “Outra Tempestade” (2011), no qual a cenografia contou
com a co-assinatura de Luis Alonso.

d) Harold Weiss dirigiu e realizou o cenario e figurino do espetaculo “Baile de
Mascaras” (2004), do qual, temos um breve relato no programa do espetaculo, a
respeito do processo de criacdo dos elementos visuais.

e) Ewald Hackler também dirigiu e fez o cenario e figurino de “Mestre Haroldo ¢ os
Meninos” (2006) - neste, fui 0 coautor do cenario e aderecos de cena.

f) Miguel Carvalho realizou também o figurino de “Otelo” (1995) dirigido por
Carmem Paternostro; e “Policarpo Quaresma” (2008), espetaculo dirigido por Luiz
Marfuz.

g) Carol Diniz realizou o figurino de “Jeremias, O Profeta da Chuva” (2009), com
assisténcia de figurino de Nei Lima.

h) Diana Moreira ficou responsavel pelo primeiro espetaculo infanto-juvenil deste
novo projeto do TCA, “As Aventuras do Maluco Beleza” (2010), com dire¢cdo de
Edvard Passos. Ela contou com assisténcia de figurino de Alethea Yoemi e Patricia
Maria.

i) Thiago Romero e Tina Melo assinaram juntos o figurino do espetaculo de Jacyan
Castilho, “Dias de Folia” (2010). E, em 2013, Thiago volta assinando o figurino,
maquiagem, aderecos e cenografia de “Exu, Boca do Universo”, dire¢do de
Fernanda Julia, neste periodo, eu ja ndo fazia parte do quadro de funcionarios do
Centro Técnico, mas via 0 movimento empenhado na construcdo dos
“movimentos” cénicos do espetaculo.

jJ) Rino Carvalho ¢ convidado a assinar a criagdo do figurino do espetaculo “Amor
Barato” (2012), sob direcdo de Fabio Espirito Santo, e conta ainda com a
assisténcia de figurino de Lucimaureen Agra e Ramona Azevedo.

k) Justino Vianna concebe o figurino, maquiagem e aderegos do espetaculo “Medida
por Medida” (2014), direcdo de Romualdo Lisboa, com a Companhia de Teatro de
Ilhéus.

% Fui responsavel, juntamente com Zoila Barata, por criar e executar a maioria dos aderecos que compunham os
espetaculos do Nicleo TCA de 1999 a 2012.
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Embora ndo fizesse mais parte do corpo de funcionarios do citado setor do TCA, nas
ultimas montagens do Nucleo (2013 e 2014), observava e acompanhava de fora alguns
momentos dos processos uma vez que sempre retornava ao setor para execugdo de trabalhos

que era contratado para desenvolver.

3.1 Os figurinistas atuantes

Na atualidade, vé-se um crescente interesse pela atuacdo em figurinos para teatro por
pessoas das mais variadas areas do conhecimento: artistas plasticos, estudantes de teatro,
atores, arquitetos, designers, diretores, educadores e profissionais liberais. Além dos novos
figurinistas, muitos que iniciaram em décadas anteriores, continuam atuando ativamente por
companhias teatrais de instituicfes, grupos e projetos independentes em que séo convidados.

A extensa atuacdo dos figurinistas atuais faz-me transitar ndo s6 por espetéaculos
produzidos pela Companhia de Teatro da UFBA, como também pelas montagens do Nucleo
de Teatro do TCA e Grupos independentes de Salvador. Os figurinistas Ewald Hackler,
Claudete Eloy, Zuarte Junior, Miguel Carvalho, Moacyr Gramacho, Diana Moreira, Rino
Carvalho, Thiago Romero, Ramona Azevedo, Carolina Diniz, Luiz Santana, entre outros,
oferecem-nos boas direcdes no sentido de fazer-nos perceber a diversidade de processos de
criacdo em que estes profissionais se envolvem no atual cenario soteropolitano.

A presente pesquisa ndo pretende detalhar os processo criativos de todos os referidos
figurinistas, mas tracar trajetorias de alguns figurinistas do Nucleo TCA, dos quais vivenciei
Seus processos criativos.

Em face disto, como delineamento da pesquisa, haja vista 0 grande nimero de pessoas
e volume de producbes envolvidas, escolhi 0 processo de criagdo do figurino do “Os Iks”
(2002). Refere-se a um recorte de tempo, em que pude acompanhar, a maioria das montagens
do Nucleo de Teatro, ou as producdes apoiadas®’ pela instituicdo. A maior razdo pelo enfoque
nesta obra e desse figurinista se deu sobretudo por questdes de afinidades e abertura dos seus
métodos de trabalho, bem como pelo tempo de dedicacdo, o qual pude acompanhar ao longo
de seus cinco trabalhos de figurino dedicado ao nucleo — entre os figurinistas do nucleo do
TCA, Zuarte Janior foi o de maior recorréncia, 0 que se torna possivel observar a poetica

desenvolvida pelo artista.

67 O processo de apoio era concedido a toda e qualquer produgdo teatral, na area da engenharia do espetaculo, em
que o Centro Técnico fornecia apoio logistico e, as vezes, de mao-de-obra.
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Muitos outros figurinistas continuam trabalhando, atualmente, nos espetaculos em
Salvador. Fato este evidenciado nos diversos folders do evento do “Prémio Braskem de
Teatro”, em que ha, em muitos deles, um levantamento da maioria dos espetaculos que a
comissdo julgadora acaba se debrucando. Também, os programas dos espetaculos que
ocorreram ao longo destes ultimos anos e que podemos destacar os seguintes figurinistas com
seus mais significativos espetaculos: Karina Allatta, Euro Pires, Méarcio Meireles, Ramona
Azevedo, Carol Diniz, Nei Lima, Luiz Santana, J. Cunha, Roberto Laplagne, Antdnio Fabio,
Guilherme Hunder, Leonardo Teles, entre outros.

Podemos notar neste capitulo, caminhos mapeados, um esboco cartografico de artistas
e principalmente figurinistas que passaram pelo Ndcleo do Teatro Castro Alves com suas
variadas peculiaridades. Através destes tracos de caminhos pontuados, foi possivel ainda
reunir uma generosa lista de figurinistas que atuaram em Salvador a partir dos anos 50 até
2016, constando no apéndice “A” desta dissertacdo. No proximo capitulo, enfoco com maior
precisdo duas experiéncias de criacdo em figurino: do figurinista Zuarte Janior, no espetaculo

“Os Iks” e a minha, na atuacdo junto ao grupo Viapalco, no espetaculo “Circocicleta”.
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4 A EXPERIENCIA E UM PONTO DE VISTA DA CRIACAO

Os registros dos saberes ou dos processos dentro da engenharia do espetaculo ainda
sdo desproporcionais ao numero de ocorréncias de montagens teatrais soteropolitanas.
Entretanto, sinalizam-se boas perspectivas ao mencionarmos e levantarmos a questdo de
forma a abrir op¢bes e caminhos a novas pesquisas na area, as quais contribuirdo, ndo s6 com
0s estudos em teatro como também nas investigacdes e olhares atentos as realizacdes
humanas. Certamente, a presente dissertacdo registra o fazer em questéo, tendo uma pequena
e consistente amostragem da realizacdo do figurinista de teatro, e pretende ampliar o debate
sobre 0s processos criativos.

Alguns “esbog¢os” de descricdo de processos nos sdo revelados em pequenos trechos
de programas de espetaculos em que ha, por vezes, a inser¢do de fragmentos da criacdo do
figurinista, seja em forma de graficos ou de textos escritos. Como exemplo destaco no folder
do espetaculo “A Comédia do Fim” (2003), dire¢do de Luiz Marfuz, a suscinta descri¢do da
proposta do figurinista Moacyr Gramacho (ANEXO B); bem como no folder do “Baile de
Mascaras” (2004), espetaculo que teve a dire¢cdo de Harald Weiss. Neste ultimo, o diretor, que
assumiu também as funcdes de cendgrafo e figurinista, faz breves e pontuais relatos da
proposta visual nas duas areas (ANEXO C). Por fim, no programa do musical “Amor Barato”
(2012), de Fabio Espirito Santo, sdo inseridos desenhos do figurino de autoria de Rino
Carvalho (ANEXO D).

Os registros de processos de criacdo em figurino sdo de extrema importancia, haja
vista que revelam a externalizacdo do pensamento poético do artista autor. Conforme esta

acepcao, Salles defende que:

Por necessidade, o artista é impelido a agir. Uma acdo com tendéncia, certamente,
complexa que se concretiza por meio de uma operacdo poética registrada nos
documentos de processo. Uma atividade ampla que se caracteriza por uma sequéncia
de gestos, que geram transformagdes multiplas na busca pela formatagdo da matéria
de uma determinada maneira, e com um determinado significado. Processo que
envolve selecOes, apropriacdes e combinacdes, gerando transformagdes e traducdes.
Gestos formadores que se revelam, em sua intimidade, como movimentos
transformadores da mais ampla diversidade. Cores transformadas em sons, cotidiano
em fatos ficcionais, poemas em coreografias ou imagens plasticas. (SALLES, 2004,
p. 27).

O proposito do gesto de criacdo de figurinos foi discutido, até aqui, de forma genérica,
com base nas multiplas assertivas de especialistas da area. No entanto, proponho maior

aproximacdo da criacdo, tomando como matéria de estudos, alguns procedimentos de ideais



59

do figurinista Zuarte Juanior, que tem significativas atuacbes em Salvador, nos ultimos dez
anos e, como podemos conferir na cartografia tracada, foi o figurinista, cujo “estilo” criativo
mais ressoou no meu modo de ver e ser figurinista.

Por meio de relatos, reunidos através de entrevistas (gravadas e escritas) tanto do
proprio Zuarte Janior quanto de pessoas ligadas ao processo, foi possivel me debrucar e
observar uma “histéria de vida”, a qual é diretamente vinculada a trabalhos dentro do universo

teatral. Nesta perspectiva, de relatos de vida, Marie-Christine Josso nos pontua que:

Ao longo desse rapido panorama dos projetos de conhecimento que tém como
nlcleo os procedimentos de historias de vida em formacdo, parece-me que a historia
de vida como projeto de pesquisadores/as e de autores/as poderia ser assim
qualificada: o reconhecimento de elaboracdes e de processos-projetos de formacéo
do nosso ser-estar-no-mundo singular-plural mediante a exploragéo pluridisciplinar
— ou transdisciplinar para alguns — e intersubjetiva de sua complexidade biografica.
(JOSSO, 1999, p. 18).

Por outro lado, ndo se trata de tracar, biograficamente, detalnes ou um percurso
extenso da vida do referido figurinista, mas sinalizar aspectos relevantes de suas vivéncias,
mesclados as suas géneses criativas. Josso (1999, p. 19) nos alerta que “estes relatos
heterogéneos ndo podem ser considerados histérias de vida, porém, ao mesmo tempo destaca
que as historias de vida sdo necessariamente adaptadas e restritas ao foco imposto pelo projeto
no qual se inserem”.

Os métodos de geracdo criativa de qualquer pessoa sempre apresentardo grandes
intersecgdes entre eles, bem como muitas distingbes em propor¢des maiores, sobretudo ao
direcionarmos a area teatral. Zuarte Junior oferece bons caminhos das suas trajetorias
atreladas aos seus metodos de fazer surgir a ideia. Como nos revela Bosi, “uma historia de
vida ndo ¢ feita para ser arquivada ou guardada numa gaveta como coisa, mas existe para
transformar a cidade onde ela floresceu.” (BOSI, 1994, p. 69). Aqui em Salvador floresceram
muitos criadores e continuam construindo suas histérias a cada espetaculo. Quando nos
aproximamos destes expoentes criativos, nos aproximamos também dos fazeres como forma

de entrarmos no universo teatral e na sua multiplicidade.

Ao nos propormos a acompanhar seus processos de construgdo, narrar suas historias
e melhor compreender esses percursos, independente também da abordagem teérica
escolhida, estamos tirando a criago artistica do ambiente do inexplicével, no qual
estd, muitas vezes, inserida. Ao mergulhar no processo criador, as camadas
superpostas de uma mente em criacdo vao sendo lentamente reveladas e
surpreendentemente compreendidas. (SALLES, 2008, p. 26).
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O espetaculo que serviu de exemplo e aplicabilidade ao estudo ¢ “Os Iks”, que contou
com a direcdo de Francisco Medeiros®, para o processo criativo de Zuarte Jinior, quando o
mesmo aciona 0 seu “museu interno” para a realizacdo da sua concepcao politica do figurino.
Farei, entdo, uma anélise do processo de criacdo do referido figurino, tendo como aporte 0s
autores ja citados, bem como a observacao a partir da fala do proprio autor e de fotografias do
espetaculo, somando-se a esta analise ainda, depoimentos sobre o trabalho do artista em
questdo, do diretor, do assistente de direcdo e uma das atrizes do espetaculo, conforme foi
sugerido pela banca, por ocasido da qualificacao desta dissertagéo.

Tratarei, em seguida, da minha experiéncia como material de andlise, a exemplo de
muitas pesquisas investidas neste sentido como na dissertacdo “O mambembe: uma
experiéncia de criagdo de maquiagem na formagdo de atores”, de autoria de Renata Cardoso
Silva (2008); na tese “A Visualidade na Cena”, de Eduardo Tudella (2013); na dissertagdo “A
cenografia de Policarpo Quaresma”, de Rodrigo Vasconcelos (2013); na tese “Maquiagem
teatral: uma experiéncia metodologica de ensino na licenciatura em teatro”, de José Roberto
Sampaio (2015); na tese “O Gesto Profissional em Psiquiatria...”, segundo Silva (2016); entre
outras.

Os processos pelos quais tenho vivenciado, no dominio do figurino teatral séo bastante
distintos ao pensarmos também o quéo distintos séo as producdes pelas quais me enveredei,
ao longo de mais de 20 anos. Neste tempo de atividades, presenciei e participei de intensas
praxis criativas em teatro, desde estruturas com capacidades maiores de gestacdo e
gerenciamento das suas producdes, em que havia condi¢Ges financeiras destinadas ao intento
(com caché e verba para os técnicos e materiais de consumo), as organiza¢@es de grupos em
que a maior propulsora do fazer artistico era a vontade e 0 amor ao que se pretendia levar a
cena, ou 0 amor ao ato de realizar em si. H& uma grande diferenca (sem entrar nas questfes de
julgamento de valores), e isto pode interferir tanto no processo criativo quanto no resultado,
entre a realizacédo de trabalho em que se tem todo o apoio logistico e financeiro, e a realizacao
de um projeto despojado dos mencionados requisitos.

Pensar em processos de figurinos concebidos e implementados nas diferentes
producdes requer sempre um resgate de vivéncias em multiplas facetas que abarcam desde

pesquisas visuais em seus primeiros momentos de concepg¢éo, a ardua pesquisa de materiais

%8 Francisco Alberto Azevedo Medeiros (S&o Paulo/SP, 1948). Diretor com marcantes trabalhos realizados nas
areas de teatro e danga. Ao mesmo tempo que conclui sua formagdo como diretor teatral na Escola de
Comunicacfes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA/USP), Francisco Medeiros trabalha com danca,
nos grupos Stagium, Ruth Rachou e Maria Duchenes. Sua primeira direcdo é Fando e Lis, de Fernando
Avrrabal, em 1972. Apos diversos trabalhos de pesquisa em danga e teatro dirige, em 1977, Coragem, Antes
que Nos Fechem Aqui Dentro, de Miguel Oniga, no Museu de Arte Moderna, no Rio de Janeiro (MAM/RJ).



61

necessarios a concretizacio da ideia. Ardua, sobretudo num segundo momento de execucio
do figurino, ao pensarmos nas limitadas alternativas de matéria prima, o que, por outro lado,
leva o responsavel pela empreitada a buscar e estar atento a novos caminhos para a concretude
deste intento.

Em minha experiéncia, a investigacdo na area do teatro tem sido no sentido de um
engajamento cada vez maior e mais cuidadoso, tanto como ator, quanto como técnico de
outras areas dos bastidores da cena. Estar em cena e em seus bastidores (na maioria dos
espetaculos que tenho participado, exercendo as funcbes de ator, figurinista, cenografo,
maquiador e programador visual, sobretudo nos espetaculos do Viapalco Grupo de Teatro)
passa a ser um fluido e valioso trajeto, na medida em que assumimos, de forma integra e
responsavel, as habilidades cabiveis e necessarias a realizacdo do ato cénico. E assumir ainda,
gue em uma producdo cénica, por mais aparatada que seja, por maior que seja o0 patrocinio,
por mais que tenha um profissional destinado a cuidar de cada aspecto da montagem, ha que
se ter um cuidado, um engajamento e inteiracdo do todo, dos aspectos concretos da
visualidade cénica.

Pensar, projetar e viabilizar uma montagem cénica, em todos 0s niveis requer uma
profunda percepcéo, sensibilidade e cuidado no olhar, e quando este passa a ter um enfoque
nos aspectos dos “bastidores da cena”, a atencdo deve ganhar um desdobramento que vai além
da vontade de realizar e colocar em pratica uma mera temporada teatral. O grau de
responsabilidade passa a ser na ordem do respeito aos artistas que usam o figurino e a forma
como publico que o interpreta.

Nestes parametros, e enfocando principalmente um dos elementos que esta
diretamente ligado ao corpo do ator, como pensar o0 ato de fazer figurino sem se dar conta de
toda a producédo que o envolve? Quais os resultados obtidos no processo de montagem de um
espetaculo em que o ator se integra e assume também os aspectos poéticos e técnicos visuais
engendrados previamente, durante 0s ensaios de uma montagem teatral? Esses
questionamentos visam, sobretudo, problematizar, e contribuir com o trabalho, em mdltiplos
sentidos, do ator, do figurinista, do técnico, e do produtor, executado no teatro, entendendo
estes papéis, como elementos do coletivo. Neste aspecto, e aqui fica mais evidente ao
direcionarmos o olhar ao trabalho teatral efetivado por grupos constituidos — teatro de grupo
ou grupo de teatro, poderemos nos valer dos estudos de Fernando Yamamoto quando este

tensiona a questdo de classificacdo quanto a esta denominacao:

Teatro de grupo pode ser considerado um termo que se desdobra da expressdo
“grupo de teatro”, no entanto, a unica semelhanca ¢ a presenga da unidade coletiva
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do pequeno grupo de trabalho. Com a inversdo dos termos se produziu uma
valorizagdo do grupo como instancia criativa. Este teatro seria definido pelo projeto
grupal antes que pelas regras do mercado do espetaculo. Os adeptos a Antropologia
Teatral, que podem ser considerados os responsaveis pela disseminacdo da ideia de
teatro de grupo, atribuiam valor aos processos grupais como capazes de gerar nao
apenas novas formas de organizacdo, como também, de produzir novas teatralidades,
e até mesmo um novo teatro. (YAMAMOTO, 2012, p. 10).

O grupo Viapalco, ao longo de dezoito anos tem fornecido terreno fértil, propicio as
aspiracdes, em multiplas disciplinas, dos componentes que dele fazem parte. Neste coletivo,
pude notar, também no convivio e contato com outros grupos soteropolitanos, bem como no
ambito nacional e internacional (vivéncias com os grupos do Colectivo Ambar de Teatro®,
Companhia Théatre du Soleil™, etc.), a necessidade de atores se desdobrem em variadas
funcbes da estrutura necessaria para a existéncia e manutencdo de um grupo artistico —
producdo, administracdo financeira, assessoria de comunicacdo, gerenciamento, direcdo geral
e artistica, entre outros.

O trabalho de figurinista no Grupo Viapalco, assim como 0s anos em que coordenei
equipes de cenarios, aderecos e figurinos no Centro Técnico do Teatro Castro Alves,
impulsionaram-me para a realizacdo desta pesquisa com foco no Figurino. Este trabalho tem
me instigado também e me colocado “de frente” com as questfes do ator como construtor dos
elementos da cena. Estas questdes sdo potencialmente relevantes, merecedoras de uma
pesquisa com maior aprofundamento, que pretendo desenvolver em nivel de doutoramento.

Percebe-se que o ator, ao se inserir em um processo no qual a coletividade é o maior
propulsor, ndo s6 das relacdes, como também das criacOes e execucdes de tudo que 0 grupo se
envolva, passa a ser de fundamental importancia o entendimento da situacéo e realidade do
todo em que se trabalha para uma possivel adequacdo do que se idealiza, sobretudo quando o
lado financeiro € um dado limitador. Dai este pensamento ser aplicavel também as outras
areas de producdo, porém sem perder de vista que a limitacdo ndo seja impedimento para a
realizacéo teatral na sua esséncia e com tudo que € necessario para as questdes de criagéo.

No processo de criacdo e producdo de um figurino, tanto para teatro quanto para

qualquer outro veiculo de comunicacdo, pode-se adotar alguns planejamentos de design, como

8 Coletivo de grupos de teatro da América Latina cujo objetivo principal é discutir, difundir e viabilizar o teatro
contemporaneo realizado nos paises da América Latina — Costa Rica, México, Peru, Chile, Bolivia, Colémbia,
Equador, Brasil e Argentina.

0 Nascido nos anos sessenta, o Théatre du Soleil é famosa companhia criada por Ariane Mnouchkine, na Franca,
tem sua sede em uma antiga fabrica de municGes, area leste de Paris, em Vincennes, A Companhia cria novas
obras teatrais através de um processo de concepgdo baseada na utilizagdo do teatro fisico e improvisagéo,
hoje, uma companhia que se encontra muito bem instalada num complexo de cenarios, oficinas, palcos e salas
de ensaio, montados numa antiga fabrica de munigdes, a Cartoucherie, em Vincennes, nos arredores de Paris.
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método de criagdo, a exemplo de: briefing™, estudo da peca ou ideia, dados histéricos, estudo
de similares, estudo de materiais e aderegos, desenho técnico, definicdo de cronograma,
modelagem, confeccdo, provas, acabamentos, ensaio geral, etc. Estas etapas produzem
terminologias que podem ser aplicadas a outras etapas, mas também a producdo de
cenografia, aderecaria, maquiagem, planos de iluminagdo, montagens e ainda, distribuicéo e
divulgacdo do espetaculo. O figurinista, imbuido e atento a estes pontos pode contribuir de
forma significativa com as aspiracdes do projeto em que ele estard inserido. Nestas praticas
podem-se notar semelhancas de procedimentos adotados por muitos outros figurinistas.
Entretanto, mesmo que 0s passos executados em um sistema de feitura de figurino
sejam semelhantes — primeiro contato com a ideia, reunides e escuta de atores e diretores,
pesquisas de similares, primeiros esbo¢os e outros — temos ainda as questdes da criacdo em si
que dardo o “DNA” proprio a cada trabalho. A respeito do “estalo” inicial nos processos

genéticos, Cecilia Salles nos diz:

N&o se pode imitar o conceito de processo com tendéncia, nesse contexto de uma
obra especifica, a um grande insight inicial. Se assim fosse visto, o processo de
criacdo seria um percurso quase mecanico de concretizagdo de uma grande ideia que
surge no comeco do processo. No contato com diferentes percursos criativos,
percebe-se que a producdo de uma obra é uma trama complexa de propositos e
buscas: problemas, hipdteses, testagens, solucfes, encontros e desencontros.
Portanto, longe de linearidades, o que se percebe é uma rede de tendéncias que se
inter-relacionam. (SALLES, 2004, p. 36).

O prazer proporcionado pela criagdo muitas vezes é acompanhado de variados
momentos e fases de quase certezas de se estar no caminho certo, também de incertezas,
desapegos do que se cria em primeira instancia, entre tantos outros percursos da criacdo. Na
maioria dos meus processos, tento seguir um método “Cartesiano” o qual segue em comunhao
com o descrito por Munari, ao citar Descartes com relacdo a solu¢do de um problema

descreve:

As Quatro Regras do método cartesiano

A primeira consistia em nunca aceitar algo como verdadeiro sem conhecé-lo
evidentemente como tal: isto é, evitar cuidadosamente a precipitacdo e a prevencao;
ndo incluir nos meus juizos nada que ndo se apresentasse tdo clara e distintamente a
minha inteligéncia a ponto de excluir qualquer possibilidade de divida.

A segunda era dividir o problema em tantas partes quanto fossem necessarias para
melhor resolvé-lo.

A terceira, conduzir por ordem os pensamentos, comecando pelos objetos mais
simples e mais faceis de conhecer, para subir pouco a pouco, gradualmente, até

L Conjunto de informacdes e instrugdes, geralmente passadas nas primeiras reunides a respeito de um produto
ou ideia.
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conhecimentos dos mais compostos; e admitindo uma ordem mesmo entre aqueles
que ndo apresentam nenhuma ligag&o natural entre si.

Por altimo, sempre fazer enumeracdes tdo completas, e revisdes tdo gerais, que
tivesse a certeza de nada ter omitido. (DESCARTES, 1637 apud MUNARI, 1998, p.
01).

Nota-se que ha uma oposicao da ideia de Salles com a de Munari, o que reforca o quéo
amplos sdo os processos de criacdo. Estes se diferenciam e, vias de regra, podem fugir
completamente de modelos pré-estabelecidos. Os sistemas de praticas poéticas perpetrados
pelo Viapalco tiveram possiveis e adequadas metodologias de acordo as diferentes condi¢des
do grupo, sobretudo econdmicas. Por outro lado, os referidos processos também seguem
adequacdes dos diferenciados temas e necessidades.

Veremos entdo como se processam diferenciados métodos de criacdo em figurino nos
casos particulares de Zuarte Janior e posteriormente o meu, no espetaculo “Circocicleta” do

Grupo Viapalco.

4.1 O museu interno de Zuarte

Zuarte Barbosa Neiva Junior nasceu na cidade de Morro do Chapéu, Bahia e, desde
crianga, fazia “coisas com arte” e sempre soube que o caminho seria esse. Considera a grande
influéncia da igreja em seus trabalhos, as manifestacdes da liturgia e populares das procissdes
e os elementos que compunham o universo da religido cat6lica. Durante a infancia, admirava
as roupinhas que sua avd fazia com renda de bilro’ para o “Deus menino” do presépio que
era instalado no periodo do natal. Também tinha especial atencdo as costureiras que visitavam
a casa dos seus pais na feitura das roupas por encomenda. Formado em Artes Plasticas pela
Escola de Belas Artes da UFBA, em Salvador, porém ja na escola primaria adaptava textos
para serem encenados, fazia cenarios, figurinos e atuava para os trabalhos da escola. Paralelo
a faculdade, fez o Curso Livre de Teatro e desde entdo ja sabia que ndo queria ser ator. Em
Salvador, comega como assistente de Sénia Rangel™, e por indicacdo de Carlos Petrovich?,

assina seu primeiro trabalho em cenografia e figurino para um espetaculo de graduacdo de um

2 A renda de Bilros é produzida pelo cruzamento sucessivo ou entremeado de fios téxteis, executado sobre o
pique e com a ajuda de alfinetes e dos bilros. O pique é um cartdo, normalmente pintado da cor acafrdo para
facilitar a visdo por parte da rendilheira, no qual se decalcou um desenho, feito por especialistas

3 Artista visual e cénica, é Professora Associado e Permanente no Programa de Pds-Graduacdo em Artes
Cénicas - Escola de Teatro; e no Programa de Po6s-Graduacdo em Artes Visuais — Escola de Belas Artes,
UFBA.

" Carlos Petrovich (1936-2005) foi diretor de teatro, ator, dramaturgo, professor e oriundo das primeiras turmas
de atores da Escola de Teatro da UFBA, fez parte da Companhia Teatro dos Novos e foi um dos fundadores
do Teatro Vila Velha, encenando na sua abertura o espetaculo "Eles Ndo Usam Blequetai", montagem de Jodo
Augusto da peca de Gianfrancesco Guarnieri.
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dos alunos da Escola de Teatro da UFBA e a partir dai segue realizando seus trabalhos
criativos em teatro.

Nossas vivéncias, nossas experiéncias sdo fundamentais para as solugdes dos nossos
desafios e questbes diarias. Charles Baudelaire se pronuncia questionando “o que é arte pura
segundo a concep¢do moderna? E criar uma magia sugestiva contendo a0 mesmo tempo o
objeto e o sujeito, 0 mundo exterior ao artista e o proprio artista.” (BOUDEALIRE, 1998, p.
45)

Em entrevista, Zuarte Junior, norteia-nos também neste sentido:

O que eu acho mais importante, que a gente, quando trilha uma histéria, que todo o
legado interno, o mundo interior é todo afetado por varios desses elementos, é como
se fosse um museu interno, tdo grande de imaginario, de iconografia, que as vezes
essas coisas sdo acionadas quando requeridas. (Zuarte Janior, 2016, destaque
meu).”

O Espetaculo “Os Iks” (2002) contou com a dire¢cdo de Francisco Medeiros, texto
adaptado para o teatro de uma histdria real sobre os Iks, a partir do livro "The Mountain
People™ (o povo da montanha), de 1972, do antropélogo Colin Turnbull e fala de uma tribo de
cacadores-coletores nas montanhas de Uganda. Em principio, os cagadores-coletores estdo
sempre em movimento: 0os homens cacam e as mulheres colhem produtos espontaneos da
natureza (raizes, sementes etc.). Os Iks eram uma sociedade tradicional com costumes de
cooperacdo tanto na caca como na colheita, mas, a partir dos anos 50, as nac¢des africanas
comecaram a cuidar de suas fronteiras, criando parques nacionais etc. Conclusdo: os Iks
foram aprisionados num territério limitado e in6spito. Os homens pararam de levar suas
presas para as mulheres e as criancas deixaram de ser alimentadas. O mesmo valia para as
mulheres em sua colheita. A sociedade se desfazia no "cada um por si". Sobreviver era a
tarefa imperativa de cada individuo.

O processo relatado pelo profissional forneceu-me muitos subsidios para entender as
tangéncias do fazer criativo do artista da empreitada envolvida por ele que, segundo Rangel
(2015), sdo encontros que inspiram tipo de internalizagdo da experiéncia sensivel. A
abordagem que pode ser acessada através da visdao de mundo e do modo de criar do figurinista
em questdo coloca-nos em contato com as suas outras dimensdes e infinitas maneiras de
realizar o mesmo gesto profissional de forma diferente (SILVA, 2016). A intencédo € entender

quais os caminhos percorridos pelo artista, suas sinapses, no sentido de conexao com a obra,

7S Entrevista gravada em 26/02/2016.
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cujo objetivo é estabelecer o contato do espetaculo e com publico. Portanto, intentei captar
“como a poética se da” (RANGEL, 2015), buscando, a partir de relatos’® tanto do proprio
figurinista, quanto de outros profissionais envolvidos na construcdo do espetaculo, adentrar
no seu movimento interno e externo da idealizacéo e realizacao da obra.

Segundo Pareyson:

A obra estimula e pede um processo de interpretacdo. E bom insistir também sobre
outro aspecto da execugdo, aquele pelo qual, na consciéncia do leitor, a prdpria
interpretacdo é sempre aprofundavel. A interpretagdo é um processo ininterrupto e
um esforco constante de penetracéo, em que os graus de compreensdo sao infinitos,
e nem se pode dizer quando é que termina um processo. Para melhor esclarecer este
ponto, convem reportar-se a duas experiéncias comuns. (PAREYSON, 1993, p.
226).

Em outro aspecto, muito mais do que entender como se processa a poética da obra do
artista Zuarte Janior, pois requer um processo mais extenso e com maiores dados de andlise, é
interpretar 0 seu processo criativo e, por conseguinte, a sua obra. Nesse contexto, Parayson

afirma que:

[...] por mais desprevenido ou distraido que seja o olhar, capta-se um dos aspectos
da obra, e o potencial intérprete sofre algum abalo; talvez o processo de
interpretacdo ndo continue, mas houve alguma compreensdo, ainda que tosca e
rudimentar, e talvez seria melhor dizer germinal e incoativa. (PARAYSON, 1993, p.
230).

Pretendo aprofundar na andlise da obra do referido artista como forma de interpretar
melhor o seu fazer artistico. Algumas questdes me serviram de guia para entender 0 processo
de criacdo e execucdo do figurinista do espetaculo “Os Iks”: Quais elementos ajudaram o
artista a se conectar com a obra? Como foram processadas as vestes do espetaculo em
questdo? O que as vestes do espetaculo diziam sobre 0 mesmo? O que ha de conexdo com o
fazer do figurinista, segue uma linha de elementos de prospeccdes anteriores dele? Ou ainda:
Quais as matrizes estéticas investidas e servidas pelo artista para alimentar seu trabalho de
criagéo?

Zuarte Junior relata de modo genérico, que teve, como influéncia elementar para 0s
Seus processos criativos, a igreja (catolica) e as suas manifestacfes, desde a liturgia, as
manifestacOes populares das procissoes e dos elementos que compunham o ritual (sobretudo
o0s elementos visuais, como estandartes, vestimentas, imagens sacras, etc.). Ecléa Bosi (1994)

nos elucida questbes referentes & memoria, que influenciam diretamente na nossa conjuncéo

76 Entrevista concedida ao autor da dissertagdo em 26/02/2016, bem como mensagens de textos e e-mails.
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enquanto ser social. Segundo a referida autora: “[...]. Para localizar uma lembranca ndo basta
um fio de Ariadne; é preciso desenrolar fios de meadas diversas, pois ela é um ponto de
encontro de varios caminhos, € um ponto complexo de convergéncia dos muitos planos do
nosso passado.” (BOSI, 1994, p. 413).

Através da memoria, o artista do figurino, reconstroi seus processos na medida em que

os descreve. Também, nesta acepcéo, Bosi reflete:

Na maior parte das vezes, lembrar ndo é reviver, mas refazer, reconstruir, repensar,
com imagens e ideias de hoje, as experiéncias do passado. A memdria ndo é sonho, é
trabalho. [...] A lembranca é uma imagem construida pelos materiais que estdo,
agora, & nossa disposi¢do, no conjunto de representacdes que povoam nossa
consciéncia atual. Por mais nitida que nos pareca a lembranca de um fato antigo, ela
ndo é a mesma imagem que experimentamos na infancia, porque nés ndo somos os
mesmos de entdo e porque nossa percep¢do alterou-se e, com ela, nossas ideias,
nossos juizos de realidade e de valor. (BOSI, 1994, p. 55).

Da coleta de materiais diversos, a conversa com a direcdo, 0s processos de criacdo de

Zuarte Junior vao sendo pontuados por diferentes maneiras, conforme é citado por ele:

As vezes eu gosto muito de pegar pedagos do préprio material que eu gosto, que
eu intuo que aquilo ali pode ser. Desde roupa de madeira que eu ja fiz, com os
tecidos variados, de plastico, etc. Todo material é possivel de ser transformado,
entdo é partir para o material ssm nenhum preconceito, né? Com a liberdade
total do que ele pode te dar. (Zuarte Janior, 2016, destaques meus).

A natureza de experimentacdo é pontuada passo a passo pelo artista na medida em que
0 Mesmo vive 0 Seu processo. Sem preconceito com o0 uso dos materiais, seja madeira,
plastico, juta, entre tantos outros, para ele, sdo todos fontes potentes e inesgotaveis de
possibilidades de metéafora para o figurino. Eis aqui um dos pressupostos essenciais a todo
problema que necessite da criatividade como solu¢do. Esta atitude nos remete a Munari (1998,
p. 312), quando o mesmo afirma que: “Vale sempre a pena, reconhecer a coisa naquilo que ela
¢, aprofundar seu exame para ver o que poderia ser”. Ou seja, o figurinista inicia muitas vezes
as suas interrogagdes e seus intuires a partir de metaforas do material a ser utilizado.

Neste sentido também, os dados simbdlicos universais sdo somados ao repertorio do

artista, dotando-o de subsidios para a criagéo:

Eu gosto muito de Jung, e essa determinagdo da questdo do inconsciente coletivo, da
anima mundi, e de que tudo que a humanidade viveu ta ai, ta na gente, t4 no
homem, entéo acessar esses elementos, essas coisas nesses instantes... e se tudo é do
homem, os sentimentos vao ser sempre 0S mesmos, sdo eternos. A dramaturgia
muda, as histdrias, nesse sentido, mas os elementos e o que se quer fazer vai falar
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sobre a vida, sobre essa instancia, ainda que os fatos relacionais daquele instante
mudem aparentemente. (Zuarte Janior, 2016, destaques meus).

A postura de “abertura” para a criacdo de Zuarte Janior Ihe auxilia no sentido de captar
0 que ha de vivéncias nos dados que 0 mesmo se permite contactar. Na tentativa de entender e
traduzir a informagéo, bem como os meios de transmiti-la, o artista revela um gesto generoso,
ao abrir mdo assim, das proprias preferéncias no intuito de acolher imagens novas

(BACHELARD, 1988) e apropria-las ao seu proprio ato criador.

A imagem estava presente, presente em nds, separada de todo o passado que podia
té-la preparado na alma do poeta. Sem nos preocupar com 0s "complexos™ do poeta,
sem esquadrinhar a histéria de sua vida, estdvamos livres, sistematicamente livre,
para passar de um poeta a outro, de um grande poeta a um poeta menor, a vista de
uma simples imagem que revelasse o seu valor poético pela prépria riqueza de suas
variagdes. (BACHELARD, 1988, p. 3-4).

Desde suas primeiras investidas no figurino teatral, Zuarte Janior sentia a necessidade
de traducdo do material em funcdo da criagdo. Para um dos seus primeiros trabalhos, ele

pontua a importancia de ressignificar também a matéria prima:

Petrovich me indicou pra fazer ja um cenério de uma pessoa 1a”" de formatura,
cenario e figurino, que foi “Prometeu Acorrentado”. E ai foi uma experiéncia muito
interessante, muito forte assim no sentido de toda pesquisa, de ja ta traduzindo a
guestdo de material, de ser... da realidade, era interessante que também ja tinha
dado real ai econémico; entdo que material é que tinha... (Zuarte Janior, 2016,
destaque meu).

E recorrente, no discurso de Zuarte Junior, as suas observacdes relativas as
possibilidades de transformacdo do material, no sentido do mesmo oferecer aportes ao artista
ndo sé de criagdo como também viabilidade de execucdo. Ou seja, a matéria prima serve de
“aliada” da criacdo e execucdo - um ponto de partida para um caminho e investimentos na
busca dos intentos do criador. Entretanto, hd que se transformar também o sentido desta
materialidade, ressignifica-la, uma vez que a simbologia representara a esséncia da criacao,
somando, entdo, materiais, palavras e/ou conceitos na obra criada pelo artista.

Nesse caso, por um lado Lucia Santaella afirma que “¢ no homem e pelo homem que
se opera 0 processo de alteracdo dos sinais (qualquer estimulo emitido pelos objetos do
mundo) em signos ou linguagens (produtos da consciéncia).” (SANTAELLA, 1985, p. 2). Por
outro lado, Carl Jung afirma que “o que chamamos simbolo € um termo, um nome ou mesmo

uma imagem que nos pode ser familiar na vida diaria, embora possua conotagdes especiais

7 Escola de Teatro da UFBA.
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além do seu significado evidente e convencional.” (JUNG, 2016, p. 18). Nao podemos
confrontar, contudo, Santaella com Jung, uma vez que a primeira refere-se a processos de
estimulos da ordem de “produtos conscientes”, enquanto que o segundo fala de processos e
operacdes do inconsciente. Pode-se antecipar que o processo de Zuarte Junior caminha na
ordem destas duas vertentes, nesta méo dupla em que consciéncia e inconsciéncia se operam —
questBes de semiologia, bem como de psicologia — inerentes ao fazer artistico, sobretudo ao

fazer figurino.

Neste sentido, para “Os Iks”, o figurinista destaca:

O processo de criagdo do figurino para o espetaculo “Os Iks”, foi resultado de um
intenso mergulho no universo das problematicas da fome. Tratava-se de uma
tribo no interior da Africa que foi dizimada pela fome, apds o governo transferir
todos os membros dessa comunidade para uma outra area. A caracteristica dessa
tribo era coletora, criadora de alguns animais e cagadora, ou seja, eles ndo plantavam
e na &rea nova eles teriam que desenvolver habilidades e culturas que desconheciam,
dai comegam a morrer de fome, de fomes. (Zuarte Junior, 2016, destaques meus).

A busca pela abstracédo e traducdo da palavra “fome” comeca a ganhar corpo, servindo
de agente propulsor dos aportes visuais do espetaculo como um todo; ou seja, neste processo
do “Os Iks”, Zuarte Junior capta a referida palavra e inicia um método de investigacdo em que

0 termo ganha outras configuragdes. Nesse sentido, Barthes nos afirma que:

[...] interrogamos os objetos unicamente sob a relagdo de sentido que detém, sem
fazer intervir, pelo menos prematuramente, isto €, antes que o sistema seja
reconstruido tdo longe quanto possivel, dos outros determinantes (psicoldgicos,
sociolégicos, fisicos) desses objetos; ndo devemos, é certo, negar esses outros
determinantes, cada um dos quais depende de outra pertinéncia; mas eles proprios
devem ser tratados em termos semioldgicos, isto é, seu lugar e sua fungdo devem ser
situados no sistema do sentido: [...] no nivel da formag&o do signo indumentario, por
exemplo, [...] ou no do discurso de conota¢do. (BARTHES, 2012, p. 120).

Em outro aspecto, os documentos genéticos (SALLES, 2008) que se tem sdo alguns
rabiscos de anotacdes do figurinista, esbocos’® de reunides e ensaios assistidos pelo mesmo,
além de fotos do espetaculo (ANEXOS E, F, G e H). Para o figurinista, em muitos dos
processos, o figurino vai surgindo ja diretamente do material traduzido para a “geografia

corporea” do ator. Na imagem que se segue (Figura 1), notamos, a partir dos econdémicos

8 O figurinista, neste processo, em particular, desenvolveu poucos eshocos, o figurino foi montado nos atores
durante o processo de ensaios da montagem em quest&o.
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tracos, uma busca pela sintese na “caracterizacdo” do personagem, de forma a dar espaco a

conexdes com as vestes de hoje, no espago urbano.
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Figura 1 - Esbogo de figurino para “Os Iks”, Zuarte Junior, 2002.
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Fonte: Acervo particular de Zuarte Juni
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A atriz Jussara Mathias’®, uma das atrizes do espetaculo pontua que:

Lembro de um dia que Zu nos apresentou uma pequena montanha de camisas de
malha usadas e a partir dali muitas coisas foram aproveitadas... se ndo me engano
elas passaram por um processo de envelhecimento. O figurino era algo que tinha
elementos da tribo africana e pecas que pareciam ser de outras origens como se
fossem sobras ou "presentes" dados por estrangeiros. (Jussara Mathias, 2017).80

Na intencdo de buscar uma contemporaneidade, bem como de uma apropriacao para o
universo urbano a sua cria¢do, Zuarte Janior investiu no contato com os atores e elementos

dos figurinos encontrados em lojas e brechos, as quais, disponibiliza e “testa” nos atores.

" Atriz e arte educadora, graduada em Artes Cénicas pela UFBA. Atuou em espeticulos como: “Os Iks”, “A
casa de Bernarda Alba” (2007) e As velhas (2011). Atuou em cinema. Ganhou o prémio Braskem de Teatro
2007, melhor atriz coadjuvante com espetaculo "A Casa dos Espectros” (2006), direcao de Angelo Flavio.

8 Depoimento enviado ao pesquisador, por e-mail, em 03/01/2017.
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Ele se dedica, entdo, a pesquisa de similares®! e referéncias imagéticas, mesmo tendo

em vista as referéncias internas e o estimulo do querer realizar:

No momento que vocé se pGe em contato com aquilo, vocé ja esta acionado. Como
se seu ser interior, suas células, suas coisas todas, seu psicolégico, tudo que vocé ja
viveu, ja viu, entdo comeca a ta acionado naquele instante, comeca a ir pra aquilo.
Ai comeca rabiscando, entdo que tipo de tecido vai atender aquilo, é forte nesse
sentido. E ai comegcam as associagdes livres mesmo e a gente comeca a juntar pra
ver o que € que dali pode sair. (Zuarte Janior, 2016, destaque meu).

No espetaculo “Os Iks” era abordada uma histéria com base em dados reais,
historicos, o que pode ser um fator limitador ou um terreno fértil da prospeccao criativa. Neste
caso em particular, o artista se apropriou deste tema, trabalhando-o a seu favor, no sentido de

agregar os elementos condizentes com o mesmo. Nesta perspectiva, ele pontua:

Quando é uma coisa historica é muito interessante assim, as vezes eu pesquiso, por
exemplo, algo de época, eu pesquiso, pesquiso, mas eu fecho o livro. Eu nunca
copio aquele desenho daquela roupa. Geralmente eu olho, fecho o livro e tento ser
uma pessoa que compreendeu aquele momento daquela vivéncia — compreendeu
aquele momento, econdmico, politico, social daquela época. (Zuarte Janior, 2016,
destaques meus).

Como se percebe, para além da concretude de realizacdo do figurino, o artista se
permite debater, de forma engajada, ampla e filosoficamente, o tema proposto pelo diretor.
Nestes termos, ele lembra que, em outra ocasido, ao ser convidado para assinar o figurino do
espetaculo “A Lenda do Piui” (1989), direcio de Deolido Checucucci®, as questdes indigenas
eram as suas principais fontes de inspiracdo, o que fez com que o artista se colocasse no lugar
do indio como forma de entender e se conectar com a criacdo para aquele trabalho. Para ele,
este € um dos métodos de transpor a dramaturgia para o que sera o figurino, no sentido de
discernir claramente o que é o conceito da obra. Zuarte Janior chama a atencdo também que
“nem sempre as questdes conceituais sdo definidas de imediato”, o que, para ele, as vezes este
quesito, 0 conceito, tem a sua defini¢cdo durante o processo de feitura.

No caso dos “Iks”, 0 figurinista descreve que teve como guia as indicagdes do texto,
relacionadas as outras questdes em diversos aspectos, tanto na area rural, quanto na area

urbana e contemporanea. Deste modo, ele relata:

81 Desenvolvimento de uma pesquisa que se baseia em colher dados semelhantes ao que esta sendo investigado
enguanto projeto.

8 Diretor teatral, foi professor da Escola de Teatro da UFBA, se destacou na direcdo dos seguintes espetaculos:
“O vbo da asa branca” (2000), “Maria Quitéria” (2003), “Raul Seixas, a metamorfose ambulante” (2005),
“Irma Dulce” (2006), dentre outros.
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Como exercicio, muitas vezes fui as ruas na intengdo de identificar “Iks” urbanos e
seus habitos e até hoje os vejo, nessa condicdo de mistura de todas as fomes.
Percebia suas roupas cor de sujo, supostamente doadas (cinzas, beges, pretos e
amarronzados...), paletds ja rotos, superposi¢cdes de muitas pegas... uma estética
dos que estdo a margem, os pedintes, os sem teto, sem trabalho, sem familia, sem
praticamente nada. Juntei a isso a condicdo de tribo, @ meméria de que todos foram
plenos um dia. A ideia entdo foi de juntar elementos rurais e urbanos mais
contemporaneos para vestir esses personagens. Dai o uso de roupas velhas,
recosturadas e reconstruidas com barbantes de sisal e rafia plastica cinza, lona de
rafia plastica, que tinha sido teto de barraca de feira, também transformada em
roupas, em tons sempre baixos e sujos. Tingimentos e outros processos de
envelhecimento, também foram utilizados. (Zuarte Janior, 2016, destaques meus).

O assistente de diregdo do espetaculo “Os Iks” Sérgio Ramos®® comprova o carater

investigativo do figurinista através de constatacdes que atestam o seguinte:

O figurino também foi ambiguo, ao mesmo tempo que nos levava para aquela tribo
prestes a ser dizimada, nos trazia para os dias atuais, fazia a gente se sentir um
pouco como aquele povo esquecido pelo mundo. Nessa montagem Zuarte misturou
pecas de roupas atuais com alguns aderecos tribais como o chifre que Zé Carlos®
usava, por exemplo, esse elemento deu o tom do espetaculo. Sem se desvincular da
realidade, criou uma atmosfera carregada de mistério. (Sérgio Ramos, 2016).8°

Zuarte Janior permite-se sair, transportar-se de sua zona de conforto para a zona
urbana, na busca de novos olhares e subsidios para a sua conexdo com o que estd em acdo.
Neste sentido, em relacdo a montagem do Nucleo, encontra dados de cores (0s cinzas frios e
aridos), formas (retas e organicas), texturas (visuais e tacteis) e esbocos de conceitos e estética
do que esta a procura. Nesta seara também sdo despontadas ideias que se mesclam a conceitos
e meios de traduzi-los ao notar formas de roupas, somadas aos elementos interpretados, bem
como aspectos do tempo cronoldgico e cultural a ser traduzido no visual. Ao partir para esta
pesquisa de similares também (DONDIS, 1997), pesquisa de campo onde o artista busca
encontrar tipos, referéncias correlatas ao que se cria, os dados politico-econémicos e,
essencialmente, estéticos sdo experimentados em tempo real com personagens reais. Estes, da
rua, vao elucidar multiplas questdes que, em um nivel bidimensional, o do croqui, as vezes
fica de dificil entendimento e solucéo, bem como visualizagdo. Nesta observacdo de similares

em trés dimensdes (3D), em que ha os dados reais de altura, largura e profundidade, é possivel

8 |_uis Sérgio Ramos foi aluno do I11 Curso livre de Teatro e da Escola de Teatro da UFBA, é dramaturgo, ator,
diretor de teatro, escreveu e dirigiu os espeticulos “A Bussola de Ursula” (1997), “Tem antrax no meu Sax”
(2003), dentre outros. Fez assisténcia de dire¢do das seguintes pecas do TCA: “Quincas Berro D’Agua”
(1995), “O Sonho” (1996) e “Os Iks” (2002).

8 Ator e arte-educador formado pela Escola de Teatro da UFBA, atuou de varias edi¢Ges do Nicleo do TCA,
entre elas: “Volphone”(2000), “Baile de Mascaras”, “As Aventuras do Maluco Beleza” e “Os Iks”

8 Depoimento enviado por mensagem em 27/12/2016.
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chegar ao grau de experimento e conclusdo da eficicia do que se pretende transpor para o0
palco, somando ainda uma quarta dimensdo (cheiros, texturas tacteis, etc.). Pode parecer
Obvio, mas este processo engendrado pelo figurinista tem uma razéo de ser. Por que levar em
consideracdo estes aspectos ao pensar em figurino? O motivo mais palpavel é pensarmos no
corpo do ator e suas dimensdes, bem como no tipo de veiculo que aquela histdria estara sendo
contada — teatro ao vivo e a cores. O diretor do espetdculo, Francisco Medeiros fala da

participacdo de Zuarte Janior como um fator decisivo para a montagem. Ele afirma que:

Seu interesse por uma leitura da obra que incluia ingredientes fundamentais para
uma tentativa de potencializar alguns componentes da obra que pudessem ressaltar
aspectos da obra capazes de fortalecer as possibilidades de ressonancia no confronto
com a realidade do pafs. (Francisco Medeiros, 2017)%

Outra fonte de investigacdo e provocacdo, bem como alimentacdo da criatividade é o

contato com diretores, atores e todos o0s agregados pensantes do projeto. Conforme € citado:

O ponto alto para todo o aparato plastico-cénico (pois concebi cenografia, figurino e
maquiagem), foi, sem duavida, o fato de acompanhar todo o processo do
desenvolvimento do espetaculo. Desde as primeiras impressdes do diretor, muito
bate papo, do texto, da audicao, escolha dos atores, 0 acompanhamento diario
das vivéncias e ensaios, dos debates e palestras com dramaturgos, antropélogos e
psicélogos e das opiniBes e colocacbes dos proprios atores. Tudo isso culminou na
clareza do conceito: “A pele e 0 0ss0”. Buscamos a estética do menos. Estacas de
madeira formando planos, alturas e acessos a estruturas de supostas moradas,
juntando-se a muitos pedagos de cdmaras de ar de pneu, costurados, formando o
chd@o, o apoio para essa dramaturgia. Interessante perceber uma particularidade
nesse processo: poucos desenhos de figurinos foram realizados. Adotei um
caderno-diario de apontamentos, rabiscos, croquis e ideias, mas uma vez sabido o
caminho, o conceito a seguir, parti para brechés e os desenhos foram sendo
montados tridimensionalmente para os personagens. (Zuarte Janior, 2016, destaques
meus).

Ainda que o figurinista tenha executado poucos desenhos no percurso deste processo,
0 que foi uma postura atipica comparando-se ao que eu havia percebido, antes, na construgédo
do espetaculo “A Vida de Galileu”, e depois, em “Hamlet” e “Outra Tempestade” (esbo¢os
em ANEXOS 1 e J), o figurino do espetaculo “Os Iks”, em sua maior parte, surgiu na pratica.
Este, o figurino, tem o DNA do seu idealizador, o qual desengavetava memorias, abria o seu
“museu interno” com o objetivo de dar conta e responder as suas inquietagdes criativas. Ao
chegar ao conceito de “pele e 0ss0”, 0 nivel de abstracdo intuida para a realiza¢do do figurino,
0 artista passa, desde a percep¢do de suas camadas mais profundas de vivéncias, aos

conhecimentos cognitivos de metodologias visuais, que lhe deram ferramentas necessarias a

8 Depoimento enviado por mensagem em 10/01/2017.
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implementacdo da indumentéria desejada. A investigacdo, nesse sentido, é enriquecida
quando o artista cita que acompanhou todos os processos do espetdculo, desde as audi¢Bes
para a escolha dos atores, ao acompanhamento didrio das vivéncias e ensaios, bem como
debates e pontuacGes dos proprios atores. Isto, sem duvida, coloca o figurinista em um grau de
interagdo e inteireza, 0 que cerca muitas duvidas inerentes a muitos processos inventivos.
Muito mais do que simplesmente cumprir uma encomenda, 0 artista se sente estimulado,

instigado a cada processo em que se envolve. Neste contexto, Zuarte Junior relata que:

O que mais me encanta é a possibilidade de algo novo virar roupa, de algo que
aparentemente novo poder virar roupa, como se conseguir aquele conceito daquilo
fazer jus a dramaturgia que esta seguindo. Isto parece que me encanta mais do que a
prépria roupa em si, no sentido dela ser algo absurdo, eu ndo gosto do espetaculoso,
da espetacularidade da coisa assim. Eu gosto da coisa mais... a coeréncia me fascina
mais do que algo absurdo, “estramboso” assim, no sentido da forma, da matéria em
si, sabe. Mas como conseguir chegar naquele grau de coeréncia... claro, levando em
consideracdo essas possibilidades do... mesmo que ilusoriamente falando, mas a
possibilidade do novo, de t4 instigando algo. (Zuarte Janior, 2016).

De fato, observando-se 0s poucos rabiscos e as fotos do espetaculo nota-se uma grande
coeréncia com o tema e propdésitos buscados pelo autor da obra. A espetacularidade (negada
pelo artista) foi adquirida na encenagdo em outros termos, na medida em que suas crengas e
projetos tiveram uma forte interligacdo cenario-figurino e suas presencas potencializadas por
tais elementos. As figuras apresentadas por Zuarte revelam pele e osso, dialogando com a
aridez e caréncia vivida pelos personagens da histdria. Nas seguintes figuras 02 e 03 também
é possivel estabelecer uma forte relacdo dos personagens com o cenario que os cerca, somado
a temperatura da iluminacdo cénica, o que da uma textura envelhecida, portanto, dimensdes

de tempo a cena.
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Figura 2 - Foto de Isabel Gouveia para o espetaculo “Os Iks”, em cena: José Carlos e
Carlos Betéo

Fonte: Acervo particular de Zuarte Junior

Figura 3 - Foto de Isabel Gouveia para o espetaculo “Os Iks”, em cena: Evani Tavares
Ray Alves e Carlos Betao

oty

Fonte: Acervo partfcdlar de Zuarte Janior

Essas fotos nos ddo uma dimenséo ainda limitada do que foi a obra encenada ao vivo.
Ainda assim, é possivel captar a plasticidade obtida pelo figurinista e cendgrafo Zuarte Janior,

de acordo ao que é citado pelo diretor do espetaculo, Medeiros:

Mesmo considerando que os registros (fotos, videos, etc.) de uma obra de arte cénica
ao vivo jamais dardo conta da forca e da clareza, comparados com a experiéncia que
a plateia teve ao assistir, acredito ser possivel aquilatar minimamente a imensa
qualidade da contribuicdo de Zuarte e, acima de tudo, sua ousadia, criatividade e
dominio técnico para viabilizar proposicdes de alta complexidade. Sem contar
também com o talento incontestdvel deste artista maior para aproximar-se
constantemente da sintese, da eloquéncia e da alta voltagem poética que envolviam o
palco de OS IKS, independente da qualidade do trabalho como um todo. (Francisco
Medeiros, 2017)
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Conforme nos referimos em capitulo anterior, o figurinista “performa” ao se expressar
na realizagdo do figurino, colocando-se politicamente na obra. Em “Os Iks”, os intentos para
as vestes tiveram inteira ligacdo com o pensamento do figurinista — sua visao politica, sua
concepcao das questdes e anseios universais, seu “estilo”, etc.

A fome, questdo objetiva e subjetiva, psicolégica, social, cultural e politica, foi uma
busca neste processo criativo de Zuarte Junior, que “detonou” nele outros sentidos para a
busca de novos elementos que fizessem coeréncia com os demais conceitos da encenacao.
Desta percepcéo e “calculo”, o artista obteve e abriu caminhos, outros links para a construcéao
dos demais fatores que determinavam e faziam parte do figurino do espetaculo como: cores, e
as sensacgdes suscitadas por elas; texturas e suas traducOes para as condigdes sociais e de
tempo que cada personagem carregava; chegando entdo a formas, inclusive de modelagens
das vestes finais, a medida que garimpava e experimentava ao longo dos ensaios e escutas das
falas, movimentos e observacGes dos atores. Ou seja, uma palavra, um conceito que “detona”
e abre o olhar a percepcdo e que também serve de guia para tudo o que ocorrer dentro do
embarque da criacao.

Depois de observar e apresentar estes debates sobre o processo de criacdo de Zuarte
Junior para o figurino do espetaculo “Os Iks”, foi possivel perceber o quanto seu método de
trabalho é pautado na generosidade e na articulacdo de saberes plurais, inclusive conscientes e
inconscientes, visando, sobretudo, agregar dados disponibilizados tanto pelo diretor quanto
pelos atores e outros envolvidos no espetaculo. Foi possivel notar também o quanto a matéria
prima passa a ser um elemento preponderante no seu “ritual” de criagdo, de forma a sinalizar-
Ihe possibilidades de metéforas, as quais enriquecem e traduzem a obra de forma aberta e

universal.

4.2 Viapalco — Circocicleta e a criacdo na mobilidade com palhacaria

Os anos vividos no Grupo Viapalco dentro do qual atuo também como cendgrafo,
figurinista, designer grafico e ator fundador, impulsionaram-me nesta busca por conhecer e
entender métodos de criacdo e execucdo, somando-se a um procedimento proprio de solucdes
de questdes associadas ao visual do espetaculo, com especial atencédo ao figurino.

Uma das montagens do grupo que poderemos tomar como material de estudo, € o

processo adotado para a criagdo e posterior execugdo do espetaculo “Circocicleta” (2015)%,

87 Montagem do Viapalco que teve patrocinio, através do Edital “Arte em Toda Parte”, ano II, da Fundagéo
Gregério de Matos, prefeitura de Salvador, em 2015.
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sobretudo por seu processo ter sido atipico dos demais. Atipico porque até entdo todos 0s
espetaculos montados pelo grupo nunca tiveram nenhum patrocinio de empresas privadas ou
publicas. Vale ressaltar que “Circocicleta” ¢ um trabalho que servira de exemplificagdo de um
dos meus processos de criagdo, em especifico, uma vez que os métodos podem se diferenciar,
e se diferenciam, a depender da natureza do projeto.

Em linhas gerais, os processos de criacdo mais recorrentes que tenho feito tem
ressonancia ao de muitos figurinistas observados nas minhas pesquisas de campo. E possivel,
portanto, apontar algumas falas de figurinistas que tratam de interseccfes de maneiras
diversas para se chegar a uma ideia, a qual pode partir de conversas com a direcdo do
espetaculo. Miguel Carvalho, por exemplo, pontua um dos seus métodos, quando foi
responsavel pelo desenvolvimento do figurino do espetaculo “Policarpo Quaresma”. Ele diz

que:

Eu tenho a mania de ficar anotando tudo... fago sketches, coisas que o diretor
falava... Ai vai surgindo a forma, da época, do periodo... Eu sempre busco uma
musica, imagens, referéncia para me ambientar, mas estou sempre discutindo. Os
processos as vezes sdo rapidos, outros até tenho tempo. As vezes ficam um pouco
“capenga” certas coisas porque tu nio tem aquele tempo habil. E certo que tem um
momento de delirio, normal, isso faz parte de qualquer um. Mas ele (o diretor de
teatro Luiz Marfuz) define, ele sabe o que ele pede — eu quero o periodo, mas eu ndo
quero tanto a forma... eu gosto da atmosfera do periodo, pra gente entender a
cabecinha dele. (Miguel Carvalho, 2016).%

Outra maneira recorrente de serem processadas ideias de criacdo também ¢é através de
conversas com atores, anotacdes durante os ensaios. Este procedimento € um recurso usado

muitas vezes por mim, bem como pela figurinista Diana Moreira, conforme ela mesma relata:

Cada trabalho tem um processo diferente. E... claro a gente sempre parte do roteiro,
tem muita conversa com o diretor seja de teatro ou de cinema para saber o que ele
imagina, para dai vocé construir a partir disso ou desconstruir todo o pensamento
dele, e construir através de uma outra estrutura das minhas referéncias. Mas sempre
eu estou buscando referéncias em tudo. Entdo quando vocé tem uma primeira
conversa com o diretor, eu tento ir criando estas imagens na minha cabeca, que nem
sempre vem de imediato, claro que ndo, por que eu nao acredito que esse processo é
magico, acho que é muito de vocé alimentar mesmo a sua memdria mesmo,
alimentar tudo, tudo pode ser referéncia. Coisas da sua infancia, coisas do dia a dia,
coisas. Pequenas coisas podem ser uma... servir como referéncia para vocé. (Diana
Moreira, 2016).8°

Focarei, entdo, no processo de criacdo de figurino do projeto “Circocicleta”, sétimo

trabalho elaborado pelo Viapalco. O grupo visava montar e apresentar um espetaculo que

8 Entrevista gravada em 06/10/2016.
8 Entrevista gravada em 24/02/2016.
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circulasse pelas feiras livres dentro da cidade de Salvador e que teria a palhacaria como base
de todas as suas cenas e numeros, calcados na estética circense, com seus elementos e figuras
fundamentais. O espetaculo foi executado por cinco palhacos e palhacas que iniciariam a
funcdo, fazendo um cortejo montados em excéntricas bicicletas, que realizavam evolugdes
pelo entorno do local de apresentacdo, dilatando e ampliando o impacto de recepcdo da
plateia, tanto visual quanto sensorial.

Ap0s essa convocatoria, uma série de nimeros, jogos, gags™ e cenas, comegaram a ser
“desfiados” para deleite do publico. Ao longo do espetaculo, foram realizados ndmeros e
esquetes classicos da palhacaria tradicional, um recurso recorrente nos trabalhos do grupo,
misturados a diversas técnicas circenses, como acrobacia de solo, malabares, magicas,
adaptados ao formato de rua.

O Viapalco tem na sua trajetdria de vida o credenciamento para a plena execucdo de
projetos, nos quais o universo do circo seja a estética adotada, tanto na forma (sobretudo
visual), quanto no contetdo (os nimeros classicos tanto de palhagaria, quanto acrobacias e
magicas). “Circocicleta” aprofunda esta vertente, dentro deste estilo de trabalho, vem
investindo muito na pesquisa e pratica da referida arte do circo — configurando-se assim uma
poética do grupo. Além disso, o0 espetaculo é uma proposta de didlogo e intersecdo entre o
circo contemporaneo e o novo circo, com um dos elementos mais antigos do Circo
Tradicional: os numeros cléssicos de palhagos. J& tinhamos dado um “ponta pé” inicial
fazendo uma grande homenagem e referéncia ao circo teatro, na montagem “Dia de Circo”
(2008).

O fato de ser integrante do grupo, deu-me subsidios suficientes para o processo de
toda poética tanto da parte do trabalho como ator, munido de palhacaria e de todas as gags
eleitas para a encenacdo, como para 0s aspectos da visualidade do espetaculo, da programacéo
visual aos elementos visuais da encenacdo propriamente ditas. Desde a elaboracdo do projeto
“Circocicleta” elementos de criagdo eram delineados de forma fluida, saber adquirido pela
experiéncia (LAROSA BONDIA, 2001).

As pesquisas de referéncias para o referido espetaculo eram engendradas a todo o
momento, enquanto aguardavamos os resultados do edital®* no qual o projeto havia sido
submetido para montagem. Eu, desde ja, comecava a pesquisar imagens referenciais do que

supostamente imaginava ter de performance na visualidade do vestuario para a encenacdo. Em

% "pjadas" fisicas ou atitudes engracadas que um palhago pode realizar durante uma cena. A “Gague”, do inglés
gag, que é uma tirada curta, ou seja, uma piada ou um gesto que ndo pressupfe um entendimento anterior para
ser engragada. E também conhecida por Tiro. (POSSOLO, 2016)

%1Arte em Toda Parte, ano |1, da Fundacdo Gregorio de Matos.
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muitos labores teatrais, € possivel que a génese das vestes surja em conjunto as outras
determinagOes criativas para a cena. Neste caso, e em muitos processos pelos quais me
envolvo, sigo também caminhos similares. Na ocasido de montagem do espetaculo “A Ave”%
(2013), por exemplo, as pesquisas de imagens, bem como musicais eram engendradas
concomitantes ao processo de construcdo da dramaturgia, o que contribuiu e inspirou
profundamente a dramaturga Ilma Nascimento®. Este método de criacdo foi repetido no
desenvolvimento do trabalho da visualidade em “Circocicleta”.

Quando o resultado do referido edital saiu, eu estava com passagens compradas para
passar uma temporada na Franca, por forgca de contatos que havia estabelecido com a atriz
Juliana Carneiro® para interagdes com a Companhia Théatre du Soleil. O fato é que néo se
tinha, até entdo, uma perspectiva da data correta de divulgacdo dos resultados do edital e
resolvemos (Viapalco) comecar o processo de montagem ap0s uma resposta satisfatdria no
concurso. Entretanto, proximo a minha investida na viagem, somos aprovados pela comissao
do referido edital. O grupo, entdo, resolve dar inicio ao referido processo de montagem, sem a
minha presenca, o que acordamos ir acompanhando o andamento do trabalho por filmagens e
relatos passados via internet. Nesse periodo também, percebiamos em que momento poderia
me integrar ao conjunto, o que foi totalmente possivel devido a estrutura adotada pelo diretor
Jodo Lima, com numeros independentes de palhagaria.

O processo de “Circocicleta” foi atipico para mim também no sentido da criacdo
visual deste novo trabalho do Viapalco, por estar distante fisicamente do grupo. A minha
passagem pelo “Soleil” foi rica de experiéncias uma vez que pude vivenciar diretamente a
filosofia adotada pela companhia desde a comunh&o para a feitura de suas refeicbes e da
alimentacdo que serviam ao publico, aos aquecimentos corporais e vocais dos atores, assim
como preparos gerais de figurinos, elementos do cenario, aderecaria, etc., anteriores ao inicio
de cada sesséo do espetaculo, o qual naquele periodo era “Macbeth” (2015).

Quando fui apresentado a Ariane Mnouchkine, percebi a surpresa dela ao ouvir o meu
nome. Depois descobri que a sua companhia havia encenado a pega “Agamemnon” (1990) —
“Um destino maravilhoso e sempre renovado”, como profetizou Gianni Ratto ao autografar

para mim o seu livro “Antitratado da cenografia teatral”.

92 Espetaculo solo de minha autoria que contou com a diregdo de Rino Carvalho e texto de IIma Nascimento,
com colaboragdes minhas.

9 Atriz, musicista e dramaturga, fundadora da Companhia Brasil de Teatro, que tem em seu repertorio variados
espetaculos infanto-juvenis entre eles: “Historias de Uma Caixola” (2003), “Réadio Biruta” (2005) “Comadre
Fulosinha” (2007) e outros.

% Juliana Carneiro da Cunha é atriz de teatro, cinema e televisdo e bailarina brasileira, radicada na Franca,
integrante da Companhia Thééatre du Soleil.
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A passagem pelo “Soleil”, assim como as visitas regulares que ia fazendo aos museus
franceses me impregnaram de inspira¢cdes, ao mesmo tempo que munia 0 meu “museu
interno” para a criacdo da visualidade destinada ao espetadculo “Circocicleta”. Pude
comprovar que para muitos parisienses, a bicicleta € um meio corriqueiro e recorrente de
locomocdo, algo que os soteropolitanos e muitas cidades brasileiras carecem aprender e adotar
diante do caos da profuséo de carros nas nossas ruas. Na Cartoucherie do “Soleil”, dentro do
foyer havia algumas mesas cujos pés eram feitos de eixos e rodas de bicicletas, isto me
chamou muito a atencdo. A medida que via imagens que me tocavam por algum aspecto de
conceito visual, procurava registrar fotografando ou guardando na memoria, compondo 0 meu
“museu interno” (Zuarte Junior, 2016), enchendo a minha “gaveta de ideias”.

Ao chegar em casa, a noite, comecava uma investigacdo constante de tracos, desenhos
e eshocos com pinturas em aquarelas e grafites aquarelaveis do que intuia para a visualidade
do espetaculo em questdo, principalmente o figurino. Os primeiros pensamentos tiveram a
intencdo de criar vestes que causassem um impacto e diferenciacdo visual diante de toda a
profusdo, comum a uma feira livre, tendo em vista que 0s personagens transitariam por este
universo, de acordo ao que ja se delineava no projeto. Pensei e rabisquei uma série de
figurinos de cor branca em corpos de palhacos, com alguns dados de cor expressados em
pontuais elementos do todo visual, como cabelos, maquiagens e aderecos de figurino. Ao
finalizar esta etapa, fotografei os croquis e enviei para o grupo, explanando a respeito do que
havia pensado. Os integrantes me responderam, via whatsapp dizendo que queriam algo mais
sério, menos infantil.

Senti, a partir deste retorno que a configuracdo do desenho pode ter dado esta
conotagdo infantil, conforme podemos notar nas figuras 4 e 5. N&o via problemas na
conotacdo infantil, embora este ndo fosse o objetivo. Por outro lado, o Viapalco queria
desassociar um pouco a sua imagem de fazedor de teatro infantil e estender mais o seu
publico. O grupo ndo me apontava outras possibilidades, muito menos pesquisas de similares
do que pensava em termos de visualidade, o que entendi como uma “carta branca” para a

definicdo deste aspecto na encenacao.
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Figura 4 - Primeiras proposta de figurino para “Circocicleta” por Agamenon de Abreu

-
s

Fonte: Acervo pessoal
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Continuei minha investigagdo em outro sentido e, ao conhecer o bairro Montmartre®,
em Paris, me deparei com varias pinturas sendo executadas em praga publica por talentosos
artistas anénimos, em variados estilos e técnicas. Alguns desses artistas pintavam bicicletas,
figuras de época, o que me surpreendeu e encheu de inspiracdo. Outra fonte de pesquisa foram
as caixinhas metélicas de biscoitos que eram vendidas nas lojas de souvenires, no mesmo
bairro — embalagens que carregavam gravadas em suas tampas pinturas da belle époque®®.
Uma destas caixas me chamou a atencdo em especial ao mostrar varias imagens de ciclistas
do inicio do século XX — este foi outro caminho que intui para os ciclistas palhagos das feiras.
Imaginei o impacto causado por comicos, chamando a atencdo dos transeuntes, ao chegar em
um ambiente ultra popular, trajando vestes do inicio do século XX. Intentava assim obter um
movimento “extra cotidiano” (BARBA, 1995), o que refletia essencialmente na postura dos
atores.

Retomei a investigagdo de novos croquis. Como estava sempre indo a Cartoucherie do
“Soleil”, e as vezes, passava horas no foyer (local aquecido por uma lareira de ferro antiga,
lareira “salamandra”, que funcionava com o uso de lenha) aguardando a definicdo das
atividades, aproveitava os intervalos para desenhar. Estava muito frio do lado de fora, peguei
um café, sem acgUcar (detalhe importante para o processo que descrevo), sentei-me proximo a
lareira, saquei um caderno de desenhos e comecei a rabiscar com grafites aquarelaveis, as
novas ideias com base nas figuras da belle époque. Ao finalizar o desenho, queria dar um tom
mais antigo a ilustracdo, ndo havia levado tinta, muito menos lapis de cor, mas tinha um
pincel no estojo dos grafites aquarelaveis que sempre carregava. Tive a ideia de usar o café
que estava tomando para colorir o esbogo que havia feito, como estava sem acucar, evitaria a
atracdo de formigas e fungos no papel. Foi uma experiéncia que ndo tinha realizado até entéo
e gostei do resultado obtido, o tom sépia que ficou na imagem (Figura 6). Continuei com o
mesmo procedimento em mais outras quatro propostas (ANEXOS K e L) com modelos de
vestes diferenciados, porém mantendo o conceito pensado. Fotografei-os e enviei-0s ao grupo
que me respondeu dizendo que sentiram 0s trajes muito sérios e fechados. Desta vez,
apontaram um caminho — queriam algo entre a Gltima proposta e a contemporaneidade.

O diretor do espetaculo e componente do grupo fez a seguinte reflexao:

% Monte Martre (Montmartre) é um bairro boémio da cidade de Paris, na Franca. E uma colina que, ja no tempo
dos gauleses, se destinava a lugar de culto. Deve seu nome, provavelmente, aos inimeros martires cristaos
que foram torturados e mortos no local por volta do ano 250. Consagrada a S&o Dionisio, tornou-se, na Idade
Média, um lugar de peregrinacdo. (MONTMARTRE, 2015, destaque meu).

% O periodo que vai do inicio do século ao principio da primeira Guerra Mundial é geralmente chamado, na
Inglaterra, de era eduardiana, apesar do rei ter morrido em 1910. Na Franga, com uma pequena extensdo
retroativa a década de 1890, chamou-se la bele époque. (LAVER, 1989, p. 213)


https://pt.wikipedia.org/wiki/Paris
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Gauleses
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%A1rtir
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Dion%C3%ADsio
https://pt.wikipedia.org/wiki/Idade_M%C3%A9dia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Idade_M%C3%A9dia
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Como a montagem comegou do zero, sem nem ter um roteiro, apenas com uma
ideia, foi uma viagem sem “GPS”, feito a bussola. A informagéo que o figurinista e
todos nos tinhamos era que seriam palhagos em bicicletas que se apresentariam em
feiras e queriamos um figurino pomposo para levar o glamour do teatro para a
simplicidade da feira. Por coincidéncia o figurinista estava em Paris, berco da alta
moda... A cenas também determinaram um pouco as especificidades dos figurinos.
(Jodo Lima, 2017).%

Figura 6 - Novos esbog:oipara “Circocicleta”
%’u«' R

o

Fonte: Acervo pessoal

Muitos questionamentos surgiram durante esta etapa: Como passar a ideia de um
projeto de figurino, mesmo a distancia? Como é possivel um trajeto criativo calcado em
observagbes de ensaios através de imagens virtuais? Eu lamentava um pouco ndo estar
presente “cara-a-cara” com O grupo para contra argumentar-lhes e “defender” as propostas
apontadas. Entretanto, entendia as respostas do coletivo como desafios a serem superados —
comum a todo trabalho que se deseje algo novo. Esta postura teve total ressonancia com o que
é afirmado por Lima

% Mensagem enviado por e-mail em 01/01/2017.
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Esse foi um projeto sui generis. O processo de criacdo do figurino comegcou com o
roteiro do espetaculo ainda em criacdo e o figurinista em viagem. Ausente dos
encontros presenciais do grupo. Ou seja, foi um figurino feito a distancia. Outra
peculiaridade desse processo é que, pelo fato do espetaculo estar sendo criado a
partir de improvisacdes dos atores, acabou que eles também tiveram voz nas
consideraces e aprovacdo do figurino e ndo sé o diretor. (Jodo Lima, 2017)

Continuei a rota de criagfes “costurando”, tentando agregar as indicacdes do grupo a
minha “gaveta de ideias”. Buscava sintonias, formas e cores que fossem passiveis de
interpretacdo do figurino com a obra, tendo em mente que a visualidade, independente de
estilo, forma, cor, seria passivel, sobretudo, de leitura diante do conjunto. Nesse aspecto,

Pareyson diz que:

[..] na arte, que é pura formatividade; na obra de arte esses dois aspectos se
apresentam com a maxima evidéncia: por um lado, ela é por sua propria natureza
interpretabilissima, abertissima, comunicativa e solicita e convida a interpreta-la e a
compreendé-la; pelo outro lado, exige ser, precisamente, interpretada, e se abre
somente a quem se dedica a penetra-la, a quem se esforca por compreendé-la, a
quem merece captar-lhe o segredo. (PAREYSON, 1993, p. 230).

Tracei novas vestes para a “Circocicleta”, desta vez tendo como foco a belle époque
(periodo também em que se houve uma disseminacdo do uso de bicicletas) e o periodo
contemporaneo, em que ha um avanco nas investigagdes e uso de tecidos inteligentes®, cuja
propriedade seja a absor¢do de suor, bem como a regulacdo da temperatura do corpo e que sao
usados para roupas esportivas, ciclistas, triatletas, etc. Enveredei, desta maneira, por pesquisas
de malhas adequadas a ciclistas as quais adotei como um suporte base para 0s atores
sobreporem outros elementos ao longo da encenacgéo, agregando o conceito de “dramaturgia
do figurino.” (SILVA, 2001).

Os eshocos efetivados seguiram a mesma técnica de ilustracdo dos anteriores, com
acréscimos de tintas aquarelas e caneta nanquim. De modo geral, foram configurados
macacOes coloridos como uma roupa base para todos os atores, com sobreposicdes de
elementos de vestes, as quais faziam referéncias diretas (com as devidas adaptacfes) a
proposta do figurino anterior, com uma releitura da investigada belle époque e as roupas de
ciclistas atletas atuais, de acordo as figuras 7 e 8.

Ap0s o término dos croquis, decidi fazer uma apresentacdo mais detalhada de toda a
génese criativa para que o grupo pudesse acompanhar em profundidade as novas proposicdes.

Reuni um painel imagético (recorrente em todos 0s meus processos de criacdo) em que

% Tecidos que possuem componentes digitais da eletrdnica e da computacdo embutidos em sua estrutura. Sendo
parte do desenvolvimento da tecnologia vestivel (wearable), estes tecidos podem também ser denominados
roupa inteligente por permitirem a adicdo de elementos tecnolégicos nas vestimentas usadas no dia-a-dia.
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continham as imagens que entravam em sintonia com os caminhos que estava trilhando. Em
seguida, inseri na referida apresentacao, os croquis e releituras feitas, e finalizei, pontuando as
partes que eram importantes ao entendimento do projeto como um todo. Salvei o arquivo na
extensdo pdf. (ANEXOS M, N, O, P e Q) e enviei para o e-mail de todos os componentes do
grupo. O grupo levou um tempo processando as novas ideias e depois responderam
positivamente dizendo que estava aprovado e que precisdvamos afinar o cronograma de

compras de materiais, costura, finalizacoes, etc.

Figura 7 — Esboco definitivo do figurino de Figura 8 - Esboco definitivo do figurino de
Circocicleta Circocicleta

ey
N
-

Fonte: Acervo pessoal

Outro desafio a ser ultrapassado — encontrar 0s materiais adequados as ideias
encontradas. Esta questdo foi resolvida tdo logo retornei ao Brasil, pude acompanhar e
participar dos ensaios e do processo de producdo e costura dos figurinos. Entretanto, outro
desafio me aguardava - dos improvisos suscitados ao longo dos ensaios veio a ideia da Gltima
cena do espetaculo ter a magica quick change.®® Neste sentido, unia-se ai a necessidade do
conhecimento técnico do assunto, aliado ao processo que haviamos trilhado até entdo. Para a
solucéo desta questdo, eu, em conjunto com o diretor Jodo Lima, estudamos passo-a-passo a
mecanica do truque pretendido para, em seguida, aplicar tracar os elementos visuais

necessarios. O problema foi desvendado de fato, em conjunto com a contribuicdo

% Trugue de magica onde ha uma mudanca rapida dos trajes em questdo de segundos. O elemento crucial para
executar essa ilusdo de magica é o tempo e o truque de maos, bem como os mecanismos necessarios para tal
facanha.
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preponderante da costureira Angélica Paix30'%, a qual foi responsavel por toda a execucédo do
figurino em questao.
Uma das atrizes do Viapalco e do espetaculo “Circocicleta”, Nayara Homem!!

sintetiza este processo dizendo:

Houve um desafio bem diferente para Agamenon que foi a criacdo do figurino da
cena de magica. Diferente de uma cena em que vocé precisa vestir o ator. Nesta cena
o figurino foi o elemento méagico. Foi como construir um aparelho de mégica, e ndo
apenas uma roupa. (Nayara Homem, 2016).1%2

Diante do exposto percebe-se a abordagem de um processo que reflete um fazer
singular, entre tantos outros igualmente singulares. A vivéncia apresentada na construcao da
ideia da visualidade para o espetaculo “Circocicleta” do Viapalco se deu no ambito do
figurinista, porém ndo deixemos também de perceber que esta dimensdo é ampliada na
medida em que cumpria o duplo papel de ator/figurinista do espetaculo — quando o figurinista
também é o ator do espetdculo (esta questdo pode ser material para outra pesquisa).
Entretanto, ao notarmos o desenvolvimento de processo de construcdo de um figurino em
dimensGes extracontinentais estabelecemos uma metafora com o proprio conceito da criagédo e
da arte propriamente dia, bem como as questBes da sua interpretacdo. Em dialogo ao

pensamento de Pareyson quando o mesmo nos diz que:

A arte é comunicativa porque a forma, justamente quanto resultado de um processo
de formacdo, estimula um acesso de interpretagdo. N&o se pode estabelecer uma
distingdo entre as duas coisas. Aquilo que é formado é de per si interpretavel, e a sua
capacidade de despertar um processo de interpretacéo consiste justamente no seu ser
a conclusdo de um processo formativo. (PAREYSON, 1993, p. 231)

No préximo capitulo seré estabelecido um didlogo dos dois processos de criacdo, 0s
quais foram realizados em periodos muito distintos, porém com potencias grandes de
interseccgdes, as quais, longe da pretensdo de se estabelecer como um padrdo ou formula de
criagdo, sdo modos proprios de desenvolvimentos de ideias que podem refletir processos
passiveis de serem repetidos, a0 mesmo tempo que podem sinalizar poéticas dos figurinistas

realizadores.

100 Angélica Paixdo costureira que desenvolveu muitos projetos de costura de figurinos para teatro, danca e
shows musicais do figurinista Rino Carvalho, entre eles: O Magico Mar (2016), Castelo da Torre (2015),
Canto Seco (2015), etc.

101 Nayara Pinto Homem ¢ atriz, formada pela Escola de Teatro da UFBA e integra o Viapalco desde a
montagem do espetaculo Dia de Circo (2008). Também atua em cinema e TV e é maquiadora e performer.

102 Depoimento enviado por e-mail em 22/12/2016.
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5 UM ALINHAVO ENTRE EXPERIENCIAS

Para descrever 0 processo criativo e para promové-lo, preciso apaziguar oS
personagens internos, organizando os seus dialogos. Os dois mais claramente

construidos e visiveis, “o que faz” e “o que olha”, sdo plurais. (RANGEL, 2015, p.
21)

Ao analisar 0s processos de Zuarte Junior e apresentar o meu, percebo as possiblidades
de ligacdes entre ambos 0s métodos criativos.

Em seus trajetos criativos, o figurinista estudado, bem como outros entrevistados
sinalizaram-me tangéncias entre suas visdes de mundo e as suas obras dirigidas ao fazer
teatral. Em muitos casos, pode-se ter a falsa ideia de que a génese da criacdo se dé em
momentos precisos ou de acordo ao periodo de cada montagem em que se envolvem. Neste

aspecto, Salles argumenta da seguinte forma:

Admite-se, portanto, a impossibilidade de se determinar com nitidez o instante
primeiro que desencadeou o processo e 0 momento de seu ponto final. E um
processo continuo, em que regressao e progressdo infinitas sdo inegaveis. Essa visdo
foge da busca ingénua pela origem da obra e relativiza a no¢do de conclusdo. Como
cada versdo contém, potencialmente, um objeto acabado e o0 objeto considerado final
representa, de forma potencial, também, apenas um dos momentos do processo, cai
por terra a ideia da obra entregue ao publico como a sacralizacdo da perfeicdo. Tudo,
a qualquer momento, é perfectivel. A obra estad sempre em estado de provéavel
mutacao, assim como ha possiveis obras nas metamorfoses que 0os documentos
preservam. (SALLES, 2008, p. 26, destaques meus).

Esta visdo de que as criacGes surgem em um estalar de dedos, um insight, em que a
magia da ideia se faz presente no artista responsavel por qualquer projeto artistico, € errénea e
contatamos isto ao nos aproximarmos e nos abrirmos para entender os reais caminhos.

No processo estudado, diante dos depoimentos e vivéncias com os artistas que se
dispuseram a revelar suas matrizes de criacdo, percebi questdes referentes ao tempo,
pesquisas, adequacdes aos dados culturais e histdrias individuais, técnicas apreendidas, bem
como questdes especificas da execucdo do figurino de forma bem resolvidas, outras nem
tanto. No processo pontuado pelo figurinista Zuarte Janior, deparei com ‘“avessos” e
“alinhavos”, pontos que antecedem a finalizacdo do figurino para o palco e que passam
totalmente longe do conhecimento da plateia. Esta, portanto, muitas vezes ndo faz a minima
ideia dos percursos que o artista trilhou para chegar aos seus resultados.

Salles enriquece este debate ao afirmar que “o ato criador sempre exerceu e exercera
certo fascinio sobre os receptores da obra de arte e sobre os préprios criadores.” (SALLES,

2008, p. 21). Ao ter contato direto com criadores de figurinos de teatro, torno-me um ser
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melhor no sentido de entender o outro e seus caminhos nas soluges de suas aspiracfes
criativas.

Zuarte Janior, portanto, traz-nos questfes muito pertinentes ao seu ato criador. O
“museu interno” referido pelo figurinista como um caminho apontado por ele, é totalmente
coerente com as suas ideias, que, em consequéncia refletem as suas vivéncias e visoes
politica, cultural, psicoldgica e social de mundo.

O processo criativo desenvolvido por Zuarte Janior no espetaculo “Os Iks” se revelou
um tanto atipico dos demais processos de sua autoria, conforme foi abordado. Pode-se
perceber que, a partir de fotos de registros do espetaculo (figuras 9 e 10), que tanto as cores
eleitas quanto as formas do figurino dizem de seres carentes, dizem ainda de uma fome que
extrapola as suas consequéncias no corpo fisico para ganhar outras conotacbes (uma

inferéncia possivel).

Figura 9 - “Os Iks”. Evani Tavares em Figura 10 — “Os Iks”. Jodao Lima, Carlos
cena Betdo e Ray Alves

No processo desenvolvido no Viapalco para a criacdo da visualidade do figurino de
“Circocicleta”, buscou-se uma fusdo do “antigo” (belle époque) com o contemporaneo,
elementos que serviram de subsidios para o desenvolvimento da ideia do espetaculo, somam-
se a isto ainda, a mobilidade urbana com o0 uso da bicicleta e os elementos circenses

construidos e apresentados. O processo, entdo, foi engendrado, em partes, virtualmente, na
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medida em que as observacGes necessérias ao desenvolvimento da ideia eram feitas via
internet, através de filmagens dos ensaios, bem como retornos e contatos via mensagens
instantaneas ou por e-mail — o que foi possivel, considerando também o fechamento do
referido processo de forma presencial com o auxilio da costureira, do diretor do espetaculo e
do elenco.

Nas problematicas encontradas neste processo, havia uma exigéncia por harmonia
entre o figurino e os elementos de cena, conforme pode ser visto na figura 11. Uma questdo
pratica também era outro parametro para a criagdo: a mobilidade e armazenamento dos
elementos cénicos, além das bicicletas do espetaculo. A eleicdo pelo minimo de componentes
cenogréaficos se deu na vertente do pensamento voltado para considerar o figurino como um
elemento da cenografia também, dialogando com as bicicletas, os nimeros apresentados, 0s
transeuntes e 0 espaco da rua. Neste sentido, Eugénio Barba e Nicola Savarese, dizem:
“Figurino é cenografia - é bem sabido que, em geral, os teatros orientais ndo usam nenhuma
forma de cenério, entendido como um artificio que reconstr6i, de modo mais ou menos
realista, o lugar onde as a¢des dramaticas acontecem.” (BARBA; SAVARESE, 1995, p. 218).

Figura 11 - Foto do espetaculo “Circocicleta”. Em cena: Ive Alencar, Agamenon de
Abreu, Fabio Neves, Nayara Homem e Andréa Rabelo

Fonte: Foto de Jailton Suzart, Acervo pessoal
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5.1 Pontos de cruz entre processos criativos

Em processos de criacdo, constata-se que ha uma aproximagdo com a vida intima de
seus criadores, uma vez que, ao criar, ao abrir as suas “gavetas de ideias”, o artista se
desnuda, no sentido de se mostrar, de revelar, inclusive o DNA da criagdo, ou seja, 0s
caminhos percorridos para chegar ao objetivo esperado. Neste aspecto, podem-se notar 0s
meandros e os dribles pelos quais cada criador se vé obrigado a engendrar como meio de
encontrar respostas as suas aspira¢fes. Observa-se que a partir da argumentagdo de Ostrower,
pode-se afirmar que “o ato criador abrange, portanto, a capacidade de compreender; e esta,
por sua vez, a de relacionar, ordenar, configurar, significar.” (OSTROWER, 2014, p. 9). A
busca pelas respostas (as quais podem também ndo serem encontradas) dentro das questdes de
criagdo pode ser uma mola propulsora que faz com que o figurinista, ordene, configure e
reconfigure as suas questdes no processo de trabalho.

Anterior a interseccdo que pode haver entre os dois processos abordados, pode-se
estabelecer diferenciacBes que ajudam no esclarecimento do que ha de possivel cruzamento
entre ambos 0os modos de criacdo. Este alinhavo é uma relativizacdo dos dois processos, 0 que
ndo significa que um seja preponderante em relagéo ao outro, muito menos tem a intengdo de
estabelecer uma formula ou um método padrdo de se idealizar um figurino. Quer dizer, 0s
métodos sdo diversos qudo diversos sdo seus criadores, o que ndo inviabiliza o
estabelecimento de um didlogo entre as duas vivéncias de criacdo apresentadas.

Se por um lado para a criacdo do figurino do espetaculo “Os Iks”, Zuarte Janior partiu
de conceitos, contetdos, significados e metaforas, com destino a encontrar a forma do seu
figurino, por outro lado, 0 meu processo de criacdo aponta outro direcionamento. Por
exemplo, na criagdo do figurino de “Circocicleta”, parti primeiramente da forma e da funcéo
para encontrar significados, metéforas e contetdos possiveis. Ambos os espetaculos eram
distintos, entre outros aspectos, a presenca e a auséncia do texto. Em “Os Iks”, havia uma
construcdo prévia de um texto baseado em um dado real. Em “Circocicleta”, havia uma ideia
geral daquilo que viria a ser o espetaculo e possiveis numeros circenses, cujos figurinos
foram, anteriormente, materializados em desenhos, ao passo que no caso dos “Iks”, a ideia foi
materializada concomitante aos experimentos de roupas reais pelos atores do espetaculo. Para
exemplificar essa relacdo, Rangel afirma-nos que: “Partindo de uma citacdo de Dante na
Divina Comédia, Calvino inicialmente separa dois tipos de processos imaginativos: ‘0 que
parte da palavra para chegar a imagem visiva’ e ‘0 que parte da imagem visiva para chegar a
expressao verbal’.” (CALVINO, 1999 apud RANGEL, 2015, p. 37).
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Entdo, se had um ponto de interseccao, este pode ser evidenciado no percurso dos dois
processos criativos, quase que como uma via de méo dupla, ou seja, aquilo que falta em um, é
complementado pelo outro. Especificando, se Zuarte Junior parte de aspectos filosoficos,
simbolicos e metafdricos, falta-lhe um encontro com a forma como sintese do seu processo
criativo, por outro lado, em minha experiéncia, parto de formas, pesquisas, desenhos e, nesse
percurso, vejo-me em busca de metaforas, simbolos, filosofias, psicologias, signos, etc. Pode-
se concluir, entdo, que ha uma complementaridade entre estes dois processos, considerando as
diferencas entre o grupo Viapalco e o elenco formado pelo Nucleo de teatro do TCA.

Portanto, parte-se de lugares, histérias e momentos distintos, mas chega-se a um objetivo

comum - a visualidade de um figurino possivel.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Criar figurinos, “costurar” as ideias pode ir além de simplesmente aquarelar no papel
tracos e formas da imaginacdo, de pensar conceitos e metaforas sobre as vestes.

Ao me enveredar por processos criativos em figurino para teatro, desde o inicio deste
mergulho, tenho percebido a variedade de questdes que envolvem o vestir uma personagem,
uma cena e o grau de importancia do artista responsavel por esta tarefa.

Esta pesquisa torna-se oportuna na medida em que compreende e contribui para a
visibilizag&o de processos criativos de figurino em teatro. Em seu desenvolvimento, percebi e
conheci uma quantidade grande de profissionais associados ao figurino em teatro, que
atuaram e muitos dos quais continuam atuando, em Salvador.

Ao desvelar algumas questdes inerentes ao objeto de pesquisa na escrita da
apresentacdo, da introducdo, da cartografia percorrida, do processo criativo de Zuarte Junior e
da posterior descricdo do meu, fui compreendendo lugares de partida e evidenciando pontos
complementares entre estes dois caminhos percorridos. A eleicdo por abordar o processo
criativo do referido artista foi, inicialmente, uma escolha inconsciente, tornando-se consciente
na medida do desenvolvimento da pesquisa e escrita da dissertacao.

Outro aspecto pontuado neste trabalho é que fazer ou mesmo “esbogar” uma
cartografia ndo € uma tarefa facil. Lida-se com personalidades, com subjetividades, com
filosofias e estilos de vida e de trabalho. Neste processo, corri o risco da superficialidade, ao
cartografar encontros, histérias de vida e mecanismos complexos de criagdo. Creio que a
proposicdo de se formar uma cartografia ndo atingiu a sua plenitude por ser um método que
requer um tempo maior de investigacdo, pois a sua forma rizomatica (uma possivel
configuracdo de cartografia) e as variadas camadas de ligacBes necessarias a sua composicdo
exigem memorias e aprofundamentos. Ainda que esta etapa da pesquisa tenha deixado a
desejar, destaco a minha grande surpresa ao descobrir a imensa quantidade de figurinistas que
realizaram figurinos, bem como o volume extenso de produgdes teatrais ocorridas em
Salvador a partir dos anos de 1950.

Tentei conduzir a escrita e 0 método de pesquisa como manda o figurino. Sabe-se que
“como manda o figurino” diz de uma atitude de seguir uma norma. No fazimento da criacéo e
execucao de um figurino, utilizar desta met&fora pode ser perigoso, porque fazer, pensar um
figurino pode ser um ato de transgresséo da norma inicial, “como manda o figurino”. Por
outro lado, lancar méo de uma regra, seguir um protocolo pode nortear um ponto de partida

para a construcgdo. A partir do momento que o figurinista se dispde a “abrir” as suas “gavetas”
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no intuito de criar um figurino, o que pode encontrar nas suas “gavetas de ideias” pode ser
justamente elementos que vao de encontro totalmente as normas. Entdo, o encontro com a
norma pode ser uma oportunidade de abertura ou impedimento de possibilidades para um
processo de criagdo. O que entre em jogo, portanto, € a forma como esta metafora é
interpretada. Na auséncia de reservas de alternativas, pode-se agarrar & norma, entretanto,
ultrapassa-la, relativizé-la, ressignifica-la torna-se essencial na medida em que haja uma busca
por uma originalidade, sobretudo no ato criador. Busquei, por fim, conduzir a pesquisa e a
escrita desta dissertacdo, transcendendo os aspectos de “como manda o figurino”.

Ao “abrir uma gaveta”, ao revelar suas ideias, o figurinista precisa estar munido de
subsidios suficientes para se expressar de forma a “performar”, levando-se em conta que sua
acao sera incorporada aos demais aspectos da encenacao — teatro € uma arte do coletivo e,
como tal, ha que se “gerenciar” as varias ideias e cabecas da construcdo desta arte, conforme
pude confirmar tanto no desenvolvimento do processo do espetaculo “Os Iks”, quanto no
“Circocicleta”.

Diferentemente de um quadro ou qualquer outra obra artistica, o figurino de teatro tem
a sua vida na cena, sua significacdo acontece na interacdo e percepcdo do todo dentro do
espetaculo ou ato performatico. Apds isto, passa a ser uma mera pecga de exposi¢des ou objeto
de estudos. Neste aspecto, o trabalho do figurinista, bem como a memaria dos seus processos
pode ser notado e/ou registrado através de fotos e documentos de seus esbocos de ideias.

Muito antes do “levantar das cortinas”, descortinam-se muitos processos nos
bastidores da cena que vdo se metamorfoseando numa busca constante, cujo objetivo é o
didlogo da obra com o publico. Nestes procedimentos, tocamos em questdes de
autoconhecimentos, conhecimentos de técnicas, fragilidades, memorias e relaces.

Continuo trilhando caminhos, mapeando cartografias, abrindo gavetas de ideias.
Conforme comprovei, esta dissertacdo ndo conseguiu abarcar todos 0s pontos concernentes
aos processos de idealizagéo e construcdo de figurinos.

Os processos criativos, por serem da ordem da subjetividade, dotados de dimensdes
muitas vezes inexplicaveis, sdo dificeis de serem materializados e traduzidos em termos
cientificos. Mesmo assim, foi possivel uma aproximacao dos mesmos pelo viés de metéforas,
da semiologia, psicologia, filosofia, sociologia, cartografia, etc., e de algo que vai além dos
referidos aspectos. Assim, eu me aproximei do processo criativo de Zuarte Junior, dos
elementos mais palpaveis do que foi a sua construcdo dentro do que foi possivel ser acessado,
levando-se em conta que, muitas vezes, nem para o0 proprio artista é possivel entender e

acessar o0 percurso do seu ato criador. A metafora do museu interno trazida por Zuarte Junior
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foi um dado relevante dentro do que ele acredita como uma possibilidade de acesso ao seu
processo criativo. Visitar um museu interno é encontrar gavetas de ideias. E abrir gavetas e se
deparar com memorias, simbolos, metaforas, inquietacbes politicas, sociais, culturais e
humanas.

Por fim, ao tocar também nas questfes do meu processo de criagdo, deparo-me ao
mesmo tempo com a interface do ator/construtor do figurino, a qual revi ao detalhar o método

abordado. Este aspecto, penso, podera ser revisitado e estudado em outro momento.
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APENDICES

APENDICE A - LISTA DE FIGURINISTAS QUE ATUARAM EM SALVADOR DOS
ANOS 50 AOS ANOS 200013

e Anos 50

v" Adroaldo Ribeiro — “Narizinho” (1947 ¢ remontada em 1951); Infancia (1950 e ;973);
“Enquanto Nos Cantarmos” (1953); “Timide”; “Segunda Infancia” e “Nossa Arvore
Querida” (1956), todas com direcdo de Adroaldo Ribeiro.

v' C. Moura — “Paternidade” (1954), producdo do Teatro de Amadores do Fantoches;
“Chapeuzinho Vermelho” (1954), produ¢do de Teatro de Amadores da Bahia.

v’ Carybé — “Massacre” (1955), diregdo de Alfredo Oliveira, para o Teatro de Cultura da
Babhia; “Boi Espago” (1968), Grupo Experimental de Danga.

v Alice Moniz — “Cabocla Bonita” (1956), produ¢do do Teatro de Amadores do
Fantoches; “A Princesa das Czardas” (1968), direcdo de cena de Pedro Celestino para o
Teatro de Amadores do Fantoches.

v Martim Gongalves — “Auto da Cananéia” (1956); “O Boi e o Burro a Caminho de
Belém” (1957); “A Via Sacra” (1958); “O Moco Bom e Obediente”; Graca e Desgraca
na Casa do Engole Cobra”; “Cachorro Dorme nas Cinzas”; “O Mogo Bom e
Obediente”(idem); “O Tambor de Damasco” (1955); Grupo A Barca; “Auto da
Compadecida”; “Didlogo do Auto da Mofina Mendes”; “Dialogo de Todo Mundo e
Ninguém”; “A Farsa da Boa Preguiga” (1959), “ A Histéria de Tobias e Sara” (1960),
“Caligula” (1961), direcao de Martim Gongalves.

v Miguel Calombrero — “A Revolta dos Brinquedos” (1957), diregdo de cena de Marcus
Osab para a Federacao de Teatro Amador da Bahia; “A Almanjarra” (1958), direg¢do de
Martim Gongalves; “O Macaco da Vizinha” (1957), direcdo de ator de Z¢é Pedro; “O
Oraculo” (1957), producao do Teatro de Amadores do Fantoche; “Uma Véspera de
Reis” (1960), diregao de Martim Gongalves; “Artistas Unidos da Bahia” (1961), Cine-
Teatro Nazaré¢; “As Trés Marrecas” (1969), Teatro Vila Velha; “Branca de Neve e os
Sete Andes” (1966), Teatro de Equipe; “Chapeuzinho Vermelho” (1966 e 69), no
ultimo ano, para o Teatro Equipe; “Historias de Gil Vicente” (1966), dire¢ao de cena de
Othon Bastos, Teatro dos Novos; “Esta Noite Improvisamos” (1967), UFBA, dire¢do de
cena de Athenodoro Ribeiro, Grupo de Teatro A Barca; “Gonzaga” (1967), produgao
Fundacao Teatro Castro Alves; “Era Uma Vez Dom Ratdo” (1968), Grupo Decisdo; “O
Jubileu, O Urso” (1969), dire¢do de Leonel Nunes para a Companhia Baiana de
Comédias; “O Soldado e O Sacristdo” (1968), Teatro Negro da Bahia; “Branca de Neve
e os Sete Andes” (1981), diregdo de Manoel Lopes Pontes;

103 A lista consta de alguns figurinistas que executaram no minimo duas criagdes em figurino para teatro.
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v" Luciana Petrucelli — “O Tesouro de Chica da Silva” (1958), dire¢do de Gianni Ratto;
“As Trés Irmas” (1958), dire¢ao de Gianni Ratto.

v Echio Reis — “A Almanjarra” (1958), dire¢io de Martim Gongalves; “Brasil Antigo”
(1961), Cia de Teatro dos Novos; “Histéria da Paixdo do Senhor” (1961), Teatro dos
Novos; “A Paixao Segundo os Retirantes” (1965), Teatro dos Novos; “O Novi¢o”
(1965), direcdo de Othon Bastos, Teatro dos Novos; “A Via Sacra” (1981), diregdo de
Echio Reis; “A Revolugio das Mulheres” (1983), dire¢do de Echio Reis.

v" José Henrique del Buey — “Senhorita Jalia” (1958), dire¢do de Martim Gongalves; “A
Sapateira Prodigiosa” (1959), dire¢ao de Martim Gongalves.

v' Norman Westwater — “Um Bonde Chamado Desejo” (1959), direcdo de Martim
Gongalves; “Por um Triz” (1961), Grupo A Barca, UFBA.

Anos 60

v’ Beatrice Tanaka — “Opera dos Trés Tostdes” (1960), diregdo de Martim Gongalves, para
0 Grupo A Barca, na Escola de Teatro do UFBA; “Da Necessidade de Ser Poligamo”
(1962), direcdo de Silveira Sampaio e Jodo Augusto “Leonce e Lena” (1963), UFBA,
Grupo A Barca.

v Maria Franscisca — “A Farsa do Mestre Pedro” (1961), produgio do Teatro dos Novos;
“Brasil Antigo” (1961), dire¢do de cena de Jodo Augusto, Teatro dos Novos; “Catimbo”
(1967), producdo Yumara Rodrigues.

v Eduardo Cabus — “A Historia do Zoologico”; “A Morte de Bessie Smith” (1961),
producao da UFBA; “O Dialogo de Bonecos™ (1962 e 1968), Grupo A Barca, UFBA;
“A Bruxinha que era Boa” (1963), produ¢do da UFBA; “H4 Vagas Mocas de Fino
Trato” (1975); “Irani ou As Interrogagdes” (1976); “A Venerdvel Madame Gonot”
(1977); “Check up” (1977); “Os Filhos de Kennedy” (1978); “Trivial Simples” (1979);
“Cordélia Brasil” (1979); “Foi Bom Meu Bem?” (1987) - todos com a direcdo de
Eduardo Cabus.

v’ Maria Francisca — “A Farsa do Mestre Pedro” (1961), com o Teatro dos Novos; “Brasil
Antigo” (1961), direcdo de cena de Jodo Augusto para o Teatro dos Novos; “Da
Necessidade de Ser Poligamo” (1962), direcdo de cena de Wilson Melo, Teatro dos
Novos; “Eles Nao Usam Blequetai” (1964), direcdo de cena de Othon Bastos, Teatro
dos Novos; “Historias de Gil Vicente” (1966), direcao de cena de Othon Bastos, Teatro
dos Novos.

v Jodo Gama — “Escola de Viavas” (1962), direcdo de Jean Cocteau e Carlos Falck Grupo
A Barca, UFBA,; “A Mandragora” (1968) assistente de direcdo de Lucia Santana.

v’ Carlos Maciel — “Major Barbara” (1962), direcdo de Luiz Carlos Maciel, Grupo A
Barca, UFBA.
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v" Jaccques Kalbourian — “Em Moeda Corrente do Pais” (1962), Companhia Baiana de
Comédias; “A Prostituta Respeitosa” (1963), producdo da Cia Baiana de Comédias;
“Mambembando” (1964), Companhia Baiana de Comédias.

v Emanuel Aradjo — “O Primo da California” (1962), dire¢do de Alvinho Guimaraes.

v Antdnio Mesquita — “Boca de Ouro” (1963), producdo de Orlando Senna, para o Teatro
Popular da Bahia; “O Macaco da Vizinha” (1967); direcdo de Jorge Salomdo, Teatro de
Arena da Bahia; “O Lobo na Cartola” (1969), direcdo de Jodo Augusto.

v" Calasan Neto — “Morte e Vida Severina” (1963), dire¢do de Luis Carlos Maciel, Grupo
A Barca, UFBA.

v Leonel Nunes — “O Caixeiro da Taverna” (1963 e 1966), Companha Baiana de
Comédias; “Guerra aos Homens” (1969), Companhia Baiana de Comédias.

v' Emanuel Aradjo — “A Falecida” (1964), Grupo A Barca, UFBA; “O Primo da
California” (1962), direcao de Alvinho Guimaraes, Teatro Popular da Bahia.

v" Jodo Augusto — “A Paixdo Segundo os Retirantes” (1965), Teatro dos Novos; “Historias
de Gil Vicente” (1966), dire¢do de cena de Othon Bastos, Teatro dos Novos, “O
Romanceiro da Paixdo” (1966); “Teatro de Cordel” (1966), com o Teatro dos Novos;
“Na Corte do Rei Ledo” (1970), “Quincas Berro D’Agua™; (1972); “Gragas a La Vida”
(1978) — todos de direcéo de Jodo Augusto.

v José Américo Gené — “Flor dos Vinicius” (1965), produgdo de Yumara Rodrigues;
“Perda Irreparavel” (1967), direcdo de Caio Veras; “Recital da Poesia Brasileira
Contemporanea” (1966), dire¢ao de Eduardo Cabus.

v Lénio Braga — “A Margem da Vida” (1965), producio da Cia Baiana de Comédia;
“Mortos Sem Sepultura” (1966), Companhia Baiana de Comédias; “O Fidalgo
Aprendiz” (1968), Companhia Teatro Studium.

v" Dulce Schwabacher — “A Raposa e As Uvas” (1966), direcdo de cena de Lia Robatto;
“Recital da Poesia Brasileira Contemporanea” (1966), dire¢cao de Eduardo Cabus.

v" Luiz Alberto Calmon — “A Voz Humana, O Belo Indiferente” (1966), Cia Baiana de
Comédias; “O Filhote do Espantalho” (1966), dire¢ao de Eduardo Cabtis “Recital da
Poesia Brasileira Contemporanea” (1966), direcdo de Eduardo Cabus; “Parque de
Diversoes” (1968), Teatro Castro Alves; “O Quati Papa Ovo” (1969), dire¢do de Jodo
Jorge Amado; “Os Complexos dos Outros” (1970), dire¢do de Roberto Assis; “Nosso
Céu Tem Mais Estrelas” (1971), diregao de Deolindo Checcucci; “O Quati Papa Ovo”
(1985), direcdo de Dolores Moreira.

v Di Carlo - “A Voz Humana, O Belo Indiferente” (1966), Cia Baiana de Comédias;
“Arena Conta Zumbi” (1966), Teatro de Arena da Bahia, Grupo Experimental de Arte.

v Maria Helena Cardoso — “Huis Clos” (1966), Teatro dos Novos; “Duas Pegas de Chico
Pereira da Silva” (1967), Teatro dos Novos; “A Escola dos Maridos” (1967), festival
Moiére, Teatro Vila Velha; “O Médico A For¢a” (1967), festival Moliére, Teatro dos
Novos; “O Pelicano” (1966), direcdo de Joao Augusto, Teatro dos Novos; “Pluft, O
Fantasminha” (1968), direcdo de Roberto Duarte.
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v  Orlando Sena — “Terror ¢ Miséria do III Reich” (1966), Teatro dos Novos; “A
Companhia das Indias” (1968), producio do Teatro de Arena da Bahia; “Noite da
Jovem Poesia Bahiana” (1968), diregdo de Joao Augusto, para a Fundagdo Teatro
Castro Alves; “O Desembestado ou A Escolha” (1968), direcdo de Orlando Sena.

v Gilson Rodrigues — “O Consertador de Brinquedos” (1967), dire¢do de Haroldo
Cardoso; Show teatral “Dum Dum Dum Opus Um” (1969), direcdo de Pedrinho Karr;
“As Incriveis Aventuras dos Trés Mosqueteiros” (1975), direcdo de Yumara Rodrigues;
“Cancao Transitiva” (1976), direcdo de José Possi Neto; “O Desembestado ou A
Escolha” (1977), com a Companhia Baiana de Comédia, dire¢do de Joao Augusto;
“Mulheres de Troia” (1978), diregdo de Jodo Augusto; “Oxente Gente Cordel” (1978),
direcdo de Jodo Augusto; “Bocas o Inferno” (1979), dire¢do de Deolindo Checcucci; “O
Planeta dos Palhagos” (1979), direcdo de Zoila Barata; “Por que o Gigante Azul
Chora?” (1979), diregdo de Carmem Maristela;“Lingua de Fogo™ (1981), direcdo de
Luiz Marfuz; “Decamerdo” (1982), direcdo de Luiz Marfuz; “Trés Mulheres e
Aparecida” (2000), direcao de Nadja Turenko; “O Cego e O Louco” (2000), direcdo de
Celso Janior.

v' Arivaldo Barata — “Além o Horizonte” (1967) e “Torturas de Um Coragdo” (1978),
direcdo de Arivaldo Barata para a Cia Teatral Epoca.

v" Michel Och — “Evangelho de Couro” (1967), pela Companhia Baiana de Comédia; “A
Historia do Zooldgico”; “A Licdo” (1968), produgdo da Companhia Baiana de
Comédias.

v Yumara Rodrigues — “O Farddo” (1967), dire¢do de Orlando Senna; “A Boa Alma”
(1968), diregdo e produgdo de Yumara Rodrigues; “Branca de Neve e os Sete Andes”
(1969), Grupo Construgéo; “A Onga e o Bode” (1987), dire¢ao de Deolindo Checcucci.

v" Alvinho Guimardes — “As Senhoritas” (1968), produgdo de Maria Anita para o Teatro
Castro Alves; “O Guarda do Tumulo” (1968), para Companhia Teatro Studium; “Alice
no Pais das Maravihas” (1972); “Medéia” (1973) - direcdo de Alvinho Guimaraes.

v’ Carybé — “O Boi Espago” (1968), Teatro Castro Alves; “Quincas Berro D’Agua”
(1983), direcao de Carlos Nascimento.

v" Solange Dias — “Maria Minhoca” (1968), Teatro de Mascaras; “O Santo Inquérito”
(1968), direcdo de Sostrates Gentil, Teatro de Mascaras.

v Anat6lio Oliveira — “A Bicicleta do Condenado” (1969), produ¢do UFBA; “O
Embarque de Noé¢” (1970), direcao de Roberto Assis; “O Macaco da Vizinha” (1971),
Teatro Operério do SESI; “Mateus e Mateusa” (1982), direcdo de Z¢é Reynaldo; “Cordel
em Cinco Tempos” (1983), direcdo de Luiz Machado;

v’ Zé Maria — “Pinoquio” (1968), diregdo de Lucia di Santis, pelo Grupo Experimental de
Arte; “A Bela adormecida” (1969), produ¢do do Grupo Experimental de Arte;
“Jodozinho e Maria” (1969), Teatro de Equipe; “Romao e Julinha” (1970), direcdo de
Haroldo Cardoso; “Maéos Sujas de Terra” (1981), diregdo de Zoila Barata, Cia Teatral
Epoca; “Dotd Roda, Sem titulo” (1972), diregdo de Haroldo Cardoso; “Os Sete Pecados
Capitais” (1973), dire¢ao de Joao Augusto; “A Revolta dos Brinquedos™ (1981), dire¢ao
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de Fernando Neves; “Edipo Rei” (1981), dire¢do de Jorge Gaspari; “Maos Sujas de
Terra” (1981), direcdo de Ari Barata.

e Anos 70

v

Angélica Lopes Pontes —A Ilha do Tesouro” (1970); “Os Trés Porquinhos” (1971,
1974 e 1976); “Jodozinho e Maria” (1971 e 1979); “O Saci” (1972); “O Céao Siamés
de Alzira Power” (1974); “Circo de Bonecos” (1975); “Tabaris” (1975); “A Gata
Borralheira” (1976); “A Marca do Zorro” (1977); “A Marca do Zorro” (1977); “Via
Sacra” (1978); “Aladim e a Lampada Maravihosa” (1979); “Apareceu a Margarida”
(1977); “Chapeuzinho Vermelho” (1977); Dom Chicote Mula Manca e Seu Fiel
Companheiro Dom Chupanga” (1978); “O Casamento de Dom Ratdo Com Dona
Baratiha” (1978) — todos de direcdo de Manuel Lopes Pontes;

Chico Liberato — “Julinho Contra a Bruxa do Espago” (1970), espetaculo do Clatorb;
“Amar Amargo” (1971), direcao de Deolindo Checcucci.

Deolindo Checcucci — “O Futuro esta nos Ovos” (1970); “Natal em Gotham City”
(1970); “Bang Bang Xique Xique” (1976); “Estorias Que O Povo Conta” (1984);
“Curra” (1988); “A Lira dos Vinte Anos” (nov. 1992)— todos com direcdo de Deolindo
Checcucci.

Zoila Barata — “O Painel da Peste” (1970), dire¢do de Anatdlio Oliveira; “O
Montacargas” (nov. 1971), dire¢ao de Nilton Brandao; “Liquidacdo para Entrega das
Chaves”, direcao de Jorge Gaspari, “Putz, a Menina que Buscava o Sol”, diregdo Ari
Barata; “Anjos da Meia-Noite e Diabo Mundo” (1972), direcdo de Anatolio Oliveira;
“O Traido Imaginario” (1973), direcdo de Anatolio Oliveira; “O Pre¢o da Revolta no
Mercado Negro” (1975), dire¢do de Eduado Cabus; “Torturas de Um Coracao”
(1979), direcéo de Ari Barata; “O Circo Rataplan” (1979), dire¢ao de Arivaldo Barata,
pela Cia Teatral Epoca.

Alecy — “O Casamento de Dom Ratdo Com Dona Baratiha” (1971), Teatro de Equipe,
direcéo de Manoel Lopes Pontes;

Ney Galvdo — “O Consertador de Brinquedos” (1971), diregdo de Maria Idalina;
“Pluft, o Fantasminha” (1972), direcdo de Deolindo Checcucci; “O Casaco
Encarnado” (1973), com o Teatro de Equipe, direcdo de Maria Idalina; “Choque”
(1978), direcdo de Luciano Diniz.

Raimundo Matos — “O Escorial” (1971), direcdo de Roberto Assis.

Ewald Hackler — “A Excecdo ¢ a Regra” (1972), diregdo de Ewald Hackler; “Na
Colonia Penal” (1978), Companhia Baiana de Comédia; “Vida de Eduardo II”
(Set/1986), direcdo de Harildo Deda; “A Mulher Sem Pecado” (abr. 2000), diregdo de
Ewald Hackler; “Arte” (Mar/2004), diregao de Ewald Hackler, para a Cia de Teatro da
UFBA; “Mestre Haroldo e Os Meninos” (2006), dire¢do Ewald Hackler, para o
Nucleo de Teatro TCA.

Eduardo Esteves — “A Casa de Bernarda Alba” (1973), dire¢do de José Possi Neto.
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Gildasio Leite — “Trechos de Ibsen, Sofocles, Shakespeare” (1970); “A Entrevista”
(1974), “O Cao Siamés de Alzira Power” (1975); “Flicts, A Histéria de Uma Cor”
(1977) — todos com direcéo de Gildasio Leite.

Pedrinho Kaar — “Surra” (1974), “Lei do Cao” (1976); “Vertigem do Sagrado” (1977)
¢ “Tatuturema” (1979), dire¢do de Luciano Diniz; “Da Da Da Da” (1985), direcdo de
Deolindo Checcucci.

José Possi Neto — “album de Familia” (1975), diregdo de José Possi Neto; “American
Dreams” (1976), diregdo de José Possi Neto; “Ensina-me a Viver” (2001) — todos com
direcdo propria.

Roberto Assis — “A Fantastica Lucy” (1976), direcdo de Roberto Assis.

Sonia Rangel — “A Procura do Brinquedo Perdido” (1976), direcdo de Carlos
Petrovich e Carlos Ribas; “Candido” (1980), dire¢do de Deolindo Checcucci; “A Farsa
da Boa Preguica” (set. 1982), dire¢do de Carlos Petrovich, para a Cia de Teatro a
UFBA,; “Auto da Cobica” (1986), dire¢do de Torquato Filho; “Em Cima da Terra, Em
Baixo do Céu” (1989), direcdo de Sérgio Farias.

Jorge Gaspari — “Muro de Arrimo” (1978), dire¢do de Jorge Gaspari; “Vamos Jogar o
Jogo do Jogo” (1977), produgédo do Ato y Cena.

Edsoleta Santos — “A Noite da Odisséia” (1973), produgdo da Companhia Baiana de
Comédia; “Dia de Auséncia” (1979), da Escoa de teatro da UFBA;

Marcio Meirelles — “Rapunzel” (1976); “A Rainha” (1977); “Fausto” (1978); “Mais
Quero Um Asno Que Me Carregue Que Um Cavalo Que Me Derrube” (1978); “Alice”
(1979), ); “Horacios e Curiaceos” (1979), para Aveldz y Avestruz — Todos com
direcdo de Mércio Meirelles; “Apesar de Tudo a Torre se Move” (1979), Teatro Castro
Alves; “Baal” (1980), dire¢do Marcio Meirelles; “Seis Personagens a procura de um
autor” (jul. 1981), direcdo de Harildo Déda; “Ubu-Rei, Efemérides Patafisicas”
(1981), direcéo de Paulo Dourado; “Pobre Assassino” (ago. 1983), direcdo de Harildo
Déda; “A Mais Forte” (1983), diregdo de Marcio Meirelles; “ A Noite das Tribades”
(maio 1985), direcdo de Harildo Déda; “Gregorio de Mattos de Guerras” (1987),
direcdo de Marcio Meirelles; “O Pai O” (1992), dire¢io de Marcio Meirelles, para o
Bando de Teatro Olodum; “O Zoolodgico de Vidro” (set. 1993), dire¢do de Harildo
Déda, para Cia de Teatro da UFBA,; “Paparutas” (2000), direcdo de Lazaro Ramos;
“Dracula” (2012), dire¢do de Marcio Meirelles.

Wilson d’Argolo — “As Criadas” (1974), dire¢dao de Alvinho Guimaraes; “Descasque o
Abacaxi Antes da Sobremesa” (1974), direcao de Alvinho Guimaraes;

Guido Lima — “O Patinho Preto” (1975), dire¢ao de Deolindo Checcucci; “Um, Dois,
Trés Alegria” (1976), direcdo de Deolindo Checcucci; “A Viagem de Um Barquinho”
(1978), diregdo de Deolindo Checcucci; “Dorotéia” (1978), dire¢ao de Deolindo
Checcucci; “Ciranda na Praga” (1979), direcdo de Manuel Lopes Pontes.

J. Cunha — “O Meio do Mundo” (1975), Teatro do SENAC; “Belos e Malditos”
(1977), diregdo de Alvinho Guimaraes; “O Baile Pastoril da Bahia” (1978), dire¢do de
Roberto Leite; “Brincadeiras” (1980), diregao de Roberto Leite; “Flicts, A Historia de
Uma Cor” (1985), direcdo de Marcio Vieira; “Canudos, A Guerra do Sem Fim” (nov.
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1993), diregdo de Paulo Dourado; “Mae Coragem” (nov. 1998), dire¢do de Luiz
Marfuz, para a Companhia de Teatro da UFBA.

v" Mauricio Nonato — “Tabaris” (1975), direcdo de Manoel Lopes Pontes; “Abre Alas
para o Major Cosme” (1976), direcdo de Jurema Pena; “O Assassinato da Irma
Georgia” (1976), direcao de Eduardo Cabus; “Auto do Tempo e da Fé&” (1977),
dire¢do de Eduardo Cabus; “E Todos Foram Heroéis, Cada Qual a Seu Modo” (1979),
Teatro Gamboa; “Pluft, O Fantasminha” (1981), direcdo de Eduardo Cabdus.

v Eduardo Tudella Guetz — “Em Moeda Corrente do Pais” (1978), diregdo de Eduardo
Tudella Guetz; “Piquenique no Front” (1979), dire¢do de Eduardo Tudella.

v" Hamilton Lima — “Vamos Jogar o Jogo do Jogo” (1980), dire¢do de Ar Barata;
“Manuscrito Numero Seis” (1981), dire¢do de Zé Reynaldo; “A Galinha dos Ovos de
Ouro” (1981), diregdo de Z¢ Reinaldo; “Lori e Ulisses, Uma Aprendizagem do Prazer”
(1983), direcdo de producdo “Encontro”; “Lori e Ulisses, Uma aprendizagem do
Prazer” (1983), direcdo de José Carlos com o Grupo Encontro; “Apocalipse” (1983),
direcdo de Paulo Emanuel; “Morangos Mofados” (1988), Companhia Avatar, direcdo
de Paulo Atto e Fernando Guerreiro; “Salomé” (2008), diregdo de Amanda Maia;
“Gumaraes” (2009), direcdo de Ednilson Mota; “O Rato” (2009), direcdo de Ana
Paula Antar; “Polvora e Poesia” (2010), diregdo de Fernando Guerreiro; "Novas
Diretrizes em Tempo de Paz" e "Quase Nada" (2011), com direcdo de Felipe
Soledade; "Olorum™ (2012), dirigido por Elisa Mendes; “As Confrarias” (2014),
direcdo de Paulo Cunha.

v' Leonel Amorim — “O Bonequeiro Vitalino” (1977 e 1978), Companhia Baiana de
Comédia; “A Lenda do Vale da Lua” (1979), dire¢dao de Luzia Mariano; “Caramuru ou
As Andangas de Dom Diego Alvares Correia” (1978), para a Companhia Baiana de
Comédia; ), ), “Os Super Her6is no Pais da Bea Adormecida” (1978), para a
Companhia Baiana de Comédia, direcdo de Ari Barata; “Senhorita Julia” (1979),
direcdo de Nivalda Costa e Fernando Guerreiro; “A Gema do Ovo da Ema” (1982),
Pic Nic Producgdes; “O Terra dos Meninos Pelados” (1985), direcdo de Dailton Aradjo;
“A Direita do Presidente” (1988), dire¢do de Eduardo Cabis.

v Fernando Guerreiro — “Tudo Azul no Hemisfério Sul” (1979), direcdo de Fernando
Guerreiro.
v' Ldcia S& — “Palavrearte” (1979), “Todo Dia E Dia D” (1979) e “Coragdes Partidos”
(1980) - direcédo de Jose Carlos Barros.

e Anos 80

v" Di Paula — “Descasque O abacaxi Antes Da Sobremesa” (1980), dire¢do de Leonel
Amorim; “Plumas, Silicones e Paetés” (1981), diregdo de Leonel Amorim; “Qualquer
Coisa de Sinistro do Lado de Fora” (1985), direcdo de Roberto Assis; “Sapatinho de
Cristal” (1987), direcdo de Adelaide Amorim.

v' Angelo Santana — “As Criadas” (1981), diregdo de Eduardo Cabus; “ Balcdo” (1982),
direcdo de Fernando Guerreiro; “Nadim Nadinha Contra o Rei Fuleird” (1986),



111

direcdo de Zezdo Pereira; “Escurial” (1983), direcdo de Eric Podor; “A Arvore dos
Mamulengos” (1985), direcdo de Zezdo Pereira; “Alegro Ma Non Troppo” (1985),
direcao de Raquel Prado.

Naia Alban — “A Casa de Bernarda Alba” (1980), direcdo de Ricardo Ottoni.

Ricardo Ottoni — “A Fuga das Notas Musicais” (1980); “Feliz Aniversario” (1981);
“Clebpatra, A Serpente do Nilo” (1981) - direcdo de Ricardo Ottoni; “A Coroa de
Tebas™ (2001), dire¢ao de Ricardo Otonni.

Bartira Martins — “O Filhote do Espantalho” (1981), direcdo de Ari Barata e Zoila
Barata; “O Patinho Preto” (1983), direcdo de Maria Manuela; “A Gata Borralheira”
(1985), direcdo de Paulo Cunha.

Maria Manuela — “A Grande Feira” (1981), diregdo de Maria Manuela; “Alegria de
Pahago” (1985), diregdo de Maria Manuela; “O Despertar da Floresta” (1986), diregao
de Maria Manuela; “Branca de Neve ¢ os Sete Andes” (1987), diregdo de Manoel
Lopes Pontes.

Paulo Cunha — “Esta Noite Se Improvisa” (1981); “Advinha Quem Veio Para O Cha
Das Cinco” (1984), “A Gata Borralheira” (1985), “Cabar¢ Brasil” (1985), para o
grupo Artes e Manhas; “Chapéu, Chapelao e Cia” (1987), “Dorotéia” (1987), “Valsa
N.°6” (1988), todos de diregdo propria.

Euro Pires — "A Formiga Fofoqueira” (1982), direcdo de Zez&o Pereira; “Um dia, um
sol” (1996), direcdo de Deolindo Checcucci; “Equus” (1998), direcdo de Fernando
Guerreiro; “Isso, assim assado, no inferno” (1998), direcdo de Hebe Alves; “Eu,
Brecht” (out. 1998), dire¢ao de Deolindo Checcucci, para a Cia de Teatro da UFBA;
“Anjos no Espelho” (1999), dire¢do de Gideon Rosa e Tom Carneiro; “O Voo da Asa
Branca” (2000), dire¢do de Deolindo Checcucci; “Boca de Ouro” (2001), direcdo de
Fernando Guerreiro; “A Boa” (2002); direcdo Gil Vicente Tavares; “Flicts” (2003),
dire¢do Fernando Guerreiro; “O sonho de Percival” (2003), direcdo André Actis;
“Irmé& Dulce, O Anjo Bom da Bahia” (2007), “Inteiramente nas” (2011) e “A Mulher
de Roxo0” (2012), direcdo de Deolindo Checcucci; “Baido de Doze” (2015), direcdo de
Heraldo Souza; “O Corrupto” (2016), com direcio de Marcelo Praddo; “Sexo E Com
Valquiria” (2000), dire¢do de Deolindo Checcucci.

Harildo Déda — “Caixa de Sombras” (1982), diregdo de Harildo Déda para a
Companhia de Teatro da UFBA.

Joram Macedo — “O Alienista” (1982), diregdo de Paulo Cunha; “A Torre em
Concurso” (ago. 1984), direcdo de Deolindo Checcucci; “Ciranda” (out. 1984),
direcdo de Ewald Hackler e Harldo Déda, para a Cia de Teatro da UFBA,; “Ciranda”
(1984), direcdo de Ewald Hackler; “Escola de Viavas” (1985), diregdo de Laura
Bezerra.

Gésner Braga — “A Ponte Sobre o Pantano” (1983), direcdo de Gessiane Araujo;
“Popeye Em O Mistério Da Ilha” (1984), diregao de Z¢é Reynaldo; “Morangos
Mofados” (1988), dire¢do de Paulo Atto e Fernando Guerreiro.
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Miro Paternostro — “Equus” (1983), direcdo de Fernando Guerreiro; “A Gata
Borralheira” (1985), dire¢do de Maria Manuela; “A Espera de Godot” (1985), dire¢io
de Meire Moreno, UFBA; “Abafabanca” (1987), direcdo coletiva ¢ “A Bofetada”
(1988), direcao de Fernando Guerreiro, para a Companhia Baiana de Patifaria.

Filinto Coelho — “Os Fisicos” (1984), diregdo de Nilson Mendes; “Avenida Marginal”
(1986), direcdo de Filinto Coelho; “A Casa de Bernarda Alba” (1987), dire¢do de
Fernando Guerreiro; “A Sombra Assombra” (1987), direcdo de Deolindo Checcucci;
“Magastar” (1988); “Caliba” (1987) e “Fora da Lei” (1989), dire¢ao de Filinto Coelho.

Walter Seixas Jr. — “A Serpente” (1984), direcdo de Walter Seixas Jr.; “Comigo
Ninguém Pode” (1980), direcdo de Fernando Guerreiro.

Gil Santana — “Cazuza, O Cavalinho Que Canta Na Chuva” (1985); “Dom Chicote
Mula Manca e Seu Fiel Companheiro Z¢ Chupanga” (1985) — dire¢éo de Gil Santana.

Paulo Paiva — “O Casamento do Pequenos Burgueses” (1985), produgdo da UFBA; “A
Chunga” (jul. 1988), direcdo de Deolindo Checcucci, para a Companhia de Teatro da
UFBA; “A Tartaruga, A Lebre e O Juiz” (1988), direcdo de Solange Miguel; “A
Guerra Mais ou Menos Santa” (1989), dire¢do de Deolindo Checcucci; “Eus
Confessos —Uma Comédia Buffa” (2000), diregdo de Paulo Paiva.

Ruy César — “Feliz Ano Novo, Feliz Nova Era” (1985); “Flacidos, Frageis e Loucos”
(1986); “A Estoria do Ladrao” (1986); “Em Cena Ag¢ao” (1987); “Teatro Feito Em
Casa” (1984); “Teatro Feito Em Casa II” (1987); “O Mal Estar na Civiliza¢ao” (2001),
direcdo de RO Reyes - Casa Via Magia.

Varenka Garrido — “Drauzio, O Vampiradinho” (1986), dire¢ao de Bob Sanches; “A
Donzela Casadoira” (1987), dire¢ao de Jesus Vivas; “Tango” ” (set. 1987), dire¢do de
Ewald Hackler, para a Cia de Teatro da UFBA; “A Roupa Nova do Rei” (1988),
direcdo de Deolindo Checcucci; “Kabarett Valentin” (1989), diregdo de Dina da Silva.

Claudete Eloy — “O Marinheiro” (set. 1988), dire¢do de Jorge Gaspari; “A Criada
Quer Ser Patroa” (set. 1989) e “Arlequim, Servidor de Dois Patroes” (ago. 1989)
direcdo de Ewald Hackler; “ O Jardim da Cerejeiras” (1989), direcdo de Harildo Deda;
“Quase Um Hamlet” (nov. 1991), direcao de Ewald Hackler; “Horario de Visita”,
direcao de Ewald Hackler; “Na Selva das Cidades” (out. 1995), direcao de Deolindo
Checcucci; “Hedda Gabler” (dez. 1996), direcdo de Harildo Déda; “Quase Um
Hamlet” (Nov/1991) e “Horario de Visita” (1994), direcdo de Ewald Hackler, para a
Cia de Teatro da UFBA; “Na Selva das Cidades” (1995), direcdo de Deolindo
Checcucci; “Hedda Gabler” (1996), dire¢ao de Harildo Déda; “Acrobatas” (ago.
1999), direcdo de Ewald Hackler, para a Cia de Teatro da UFBA; “Longa Jornada
Noite Adentro” (Nov/2013), dire¢ao de Harildo Déda para a Companhia de Teatro da
UFBA.

Paulo Dourado — “Os Sete Pecados Captados” (1988); “Recital da Novissima Poesia
Baiana” (1989);“0 Cego” (1990) — todos com direcdo de Paulo Dourado.



113

v’ Zuarte Junior — “A Lenda do Piui” (1989), direcdo de Deolindo Checcucci; “O Santo
Inquérito” (1985), dire¢do de Felipe André; “Opera Lydia de Oxum” (1987), direcéo
de Paulo Dourado; “O Despertar da Primavera” (1987), producdo Anguera; Otelo
(1995), direcdo de Carmem Peternostro; “A Vida de Galileu” (Out/2001), direcdo de
Harildo Déda; “Os Iks” (Out/2002), dire¢ao de Francisco Medeiros; “Hamlet” (2005),
direcdo de Harildo Déda; “Africas” (2007) e “Benga” (2010), ambos de dire¢io de
Marcio Meirelles, Bando de Teatro Olodum; “A Outra Tempestade” (Nov/2011),
direcdo de Luiz Alonso; “A Ave” (2013), dire¢do de Rino Carvalho; “Vozes do
Desejo” (Jan/2016), direcdo de Hebe Alves, para a Companhia de Teatro da UFBA.

v" Inaldo Santana — “As Maos de Euridice” (1989), dire¢do de Inaldo Santana; “Uma
Mulher ¢ Uma Mulher” (1981), dire¢do de Inaldo Santana.

e Anos 90

v" Hilder Seabra — “Intimidades” (1995), dirigida por Deolindo Checucci e Sergio Farias;
“Até delirar” (1996), dirigida por Hebe Alves; “Fedra, em sonho” (1997), dirigida por
Jodo Lima; “Circulo de Giz” (mar 1998), dire¢do de Paulo Dourado, para a Cia de
Teatro da UFBA; “A histdria do zoologico" (1998), dirigida por Rogério Moura; “O
Amante” (1998), dire¢do de Rogério Moura.

v Mauricio Martins — “Pluft, O Fantasminha” (1995 e 2002), dire¢do de Celso Junior; “As
Novigas Rebeldes” (1995), direcao de Wolf Maia; “Nao Vamos Falar Nisso Agora”
(1996), direcdo de Celso Junior; “Lampido e Maria Bonita” (2003), direcdo de Elisa
Mendes; “Um Caso de Lingua” (2008), dire¢ao de Carmem Paternostro; “Grito do
Coracao” (Dez/2011), direcao de Harildo Déda para a Companhia de Teatro da UFBA.

v Miguel Carvalho — “Otelo” (1995), dire¢do de Carmem Paternostro, para o Nucleo de
Teatro TCA; “A Casa de Eros” (set. 1996), direcdo de José Possi Neto; “D. Maria I, A
Louca” (fev. 1997), direcdao de Deolindo Checcucci; “Angel City” (abr. 1998), direcdo
de Deolindo Checcucci, para a Cia de Teatro da UFBA; “A Vaca Lelé” (2001), diregdo
de Fernanda Paquelet e Lelo Filho; “Quando a Cotovia Voa” (2001), diregdo de Nadja
Turenko; “Vixe Maria, Deus E O Diabo Na Bahia” (2004), dire¢do de Fernando
Guerreiro; “Comida De N’Zinga” (2007), direcdo de Rita Assemany; ‘“Policarpo
Quaresma” (2008), dire¢ao de Luiz Marfuz; “Sirocotico, Uma Comédia do Balacobaco”
(2010), direcdo de Fernanda Paquelet; “A Comédia Humana” (Nov/ 2015), direcdo de
Mauricio Pedrosa, Cia de Teatro da UFBA.

v" José Possi Neto — “A Casa de Eros” (set. 1996), para a Cia de Teatro da UFBA; “Labaro
Estrelado” (1999), direcdo propria.

v" Moacyr Gramacho — “Divinas Palavras” (1997) e “Roberto Zucco” (1998), dire¢do de
Nehle Franke; “Seu Bomfim”, diregdo de Meran Vargens e Fabio Vidal; “Bolero”
(2001), direcdo de Paulo Henrique Alcantara; “Volphone” (2001), dire¢do de Fernando
Guerreiro; “A Comédia do Fim” (2003), direcdo de Luiz Marfuz.

v Roberto Laplagne — “Os velhos marinheiros” (1998), dire¢do de Paulo Cunha; “Baal”
(1999), direcdo de Harildo Déda; “O futuro estad nos ovos” (2005), direcdo de Carol
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Vieira; “Ora, bolas” (2006), direcio de Marconi Araponga; “Opera do malandro”
(2010), direcdo de Ramén Reverendo.

e Anos 2000

v’ Adriana Hitomi — “Alta Noite” (2000), diregdo de Elisio Lopes Jr.; “As Bolachas
Mortas” (2000), direcdo de Jodo Sanches.

v Agamenon de Abreu — Espetaculos do Viapalco Grupo de Teatro, sob direcdo de Jodo
Lima: “Meu Quintal” (out. 2000); “O Nariz do Poeta” (nov. 2005); “Circocicleta” (maio
2015); “A Flauta de Pa” (abr. 2001), direcdo de Geovane Mascarenhas; “Maria
Minhoca” (out. 2002), dire¢ao de Jodo Lima e “S6 Depende de Nos” (out. 2014), Cia
Cuca de Teatro; “Zona Contaminada” (jul. 2007); “Se Acaso Vocé Chegasse” (abr.
2010), direcdo de Anténio Marques, Arte Sintonia Companhia de Teatro; “O Segredo
da Arca de Trancoso” (set. 2012), direcdo de Claudio Machado, Grupo Vilavox; “A
Ave” (2013), direcdo de Rino Carvalho; “As Confrarias” (Set/2014) e “Dark Times”
(ago. 2016), ambos sob direcdo de Paulo Cunha, para a Companhia de Teatro da UFBA,;
“Nenhuma Carta” (2016), direcdo de Larissa Lacerda; “Avesso” (2016), dire¢ao de
Guilherme Hunder.

v" Danilo Bracchi — “Os Fuzis da Senhora Carrar” (2000), direcdo de Cecilia Raiffer;
“Confidence” (2001), diregdo de Anténio Marques.

v Rino Carvalho — “Esperando Godot” (2000), direcdo de Rino Carvalho; “Insonia”
(2000), dire¢do de Hebe Alves; “Do Outro Lado Do Mundo”, (2000), direcdo de Fabio
Espirito Santo; “Pé de Guerra” (2000), direcdo de Marcio Meirelles; “Piramo e Tisbe”
(2001), direcdo de Raimundo Matos Ledo; “Deus” (2001), direcdo de Fernando
Guerreiro; “O Sapato do Meu Tio” (2004), “Radio Biruta” (2005), “Historia de uma
Caixola” (2003) e “As Rimas de Catarina” (2011), dire¢do de Jodo Lima; “Orinoco”
(2006) e “O Olhar Inventa o Mundo” (2008), direcdo de Felipe de Assis; “Amor
Barato” (2012), diregao de Féabio Espirito Santo; “Kali” (2013), dire¢do de Adelice
Souza; “Historias Contadas de Cima (2015), dire¢ao de Fabio Espirito Santo.

v" Alice campo — “Ellas” (2001) e “Como Nossos Pais” (2001), diregido de Gilberto Rios.
v" J6 Souza — Viagem Pela Noite” (2001), direcdo de Harald Weiss.

v Karina Allatta — “Greve de Sexo” (2001), diregdo de Marconi Araponga; “s Complexos
dos Outros” (2001), dire¢ao de Roberto Assis; “O Quinto Criador: O Publico” (2013),
direcdao de Cristiane Barreto; “Jogos Florestais” (2013), direcdo de Marconi Araponga;
“Estava escrito no Rosto” (2013), direcdo de Almiro Andrade; “De Sol de Céu e de
Lua” (2013), direcao e Marconi Araponga.

v’ Erico José — “Deus Danado” (2003), dire¢do de Alda Valéria; “Propriedade Condenada”
(Out/2012), direcgdo propria.

v Harald Weiss — “Baile de Mascaras” (2004), dire¢do prOpria, para o Nucleo de Teatro
TCA.
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v' Carol Diniz — “Hip...Hip...Hurra” (2005), dirigido por Cecilia de Brito; “Jeremias, O
profeta da Chuva” (2009), dire¢do de Adelice Souza, para 0 Nlcleo de Teatro TCA.

v" Luiz Santana - “Rerembelde” (2005), dire¢do de Gordo Neto; “Sonho de Uma Noite de
Verao” (2006), direcdo de Marcio Meirelles, com o Bando de Teatro Olodum;
“Divorciadas, Evangélicas e Vegetarianas” (2006), direcao de Fabio Espirito Santo; “A
mulher que matou os peixes” (2016), dire¢do de Djalma Thurler; “Menu” (2016),
direcdo de Thiago Romero; “O Amor de Cindreguela” (2016), direcdo de Marconi
Araponga.

v/ Renata Cardoso — “Flor de Obsessdo” (2005), dire¢do de Daniel Marques; “Como
Almodoévar” (2007), diregao de Glaucio Machado; “O Terceiro Sinal” (nov. 2007),
direcdo de Deolindo Checcuci, para a Cia de Teatro da UFBA; “A Casa de Bernarda
Alba” (2007), dire¢ao de Fabiana Mongalu; “A Memoria Ferida” (2008) ¢ “Na Outra
Margem” (2009), direcdo de Carol Vieira;, “Cantata Para Piano e Pedras” (2009),
direcdo de Paulo Cunha; “O Melhor do Homem” (2010), dire¢do de Djalma Thiirler;
“Protocolo Lunar” (2011), direcdo de Sonia Rangel; “Sonho” (2012), dire¢do de
Anderson Dy Souza; “Vovo Lulu” (2013), diregdo de Maria Prado de Oliveira; “Solo
Almodoévar” (2013), direcdo de Djalma Turler; “O Menino Detras das Nuvens” (2013),
direcdo de Tacira Coelho; “Eu Sou Dom Quixote” (2013), dire¢do de Fausto Soares; “L
Recebe” (2013), direcao de Jacyan Castilho.

v Ney Lima - “Francisco Um sol” (2009), diregdo de Maycon Alisson; “Genésius”
(2009), dire¢ao de Roberto de Abreu; “Comédia Baton Vermelho” (2010), dire¢do de
Jones Mota; “Os Enamorados” (2010), direcdo de Antonio Fabio; “Xang6” (2015),
direcdo de Zaife Freitas.

v' Diana Moreira — “Maria Quitéria” (maio 2010), dire¢do de Deolindo Checcucci; “As
Aventuras do Maluco Beleza” (out. 2011), direcdo de Edvard Passos.

v Thiago Romero - “Dia de Folia” (2010), direcdo de Jacyan Castilho; “Entre Portas e
Contas” (2006), direcio de Thiago Romero; “Exu, a Boca do Universo” (2014)1%,
direcdo de Fernanda Julia.

v Tina Melo - “Dias de Folia” (2010), direcdo de Jacyan Castilho; “O Rei da Vela”
(2016), direcdo de Fernanda Paquelet; “Kaiala” (2016) e “Robola” (Maio/2016) diregdo
de Thiago Romero; “O Rei da Vela” (2016), dire¢ao de Fernanda Paquelet.

v' Ramona Azevedo — “Quatro Cravos Para Exu” (2010), minifestival de dramaturgia,
orientado por Marcos Barbosa; “Torre de Babel" (2010), orientado por Glaucio
Machado; “Berlindo” (2011), direcdo de Yosh Aguiar.

v" Leonardo Teles — “Jingobel” (2010), direcdo de Marcio Sherrer; "Cidade Cega" (2015),
direcdo de Carlos Alberto; "Brosogd Militdo e o Diabo™ (2015), direcdo de Carlos
Alberto; "Mos Ai Que™ (2016), direcdo de Frank Magalhédes, para o Grupo Finos
Trapos; “Romeu e Julieta” (Jun/2016), diregdo de Harildo Déda, para a Companhia de
Teatro da UFBA.

104 Também fez maquiagem, cenario e aderegos.
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v Guilherme Hunder — “O Passaro Gigante e a Flecha Encantada” (2015), diregao de Jodo
Lima; “Elefante Branco” (2016), diregdo de Queila Queiroz; “Travessias” (2016),
direcdo de Paulo Cunha.
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ANEXOS

ANEXO A — Caderno 2 do Jornal A Tarde, 22/05/1997
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Fonte: Acervo do Setor Documentacéo e Pesquisa do Teatro Castro Alves
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ANEXO B - Folder (capa e pagina interna) do espetaculo “Comédia do Fim”, 2003
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Fonte: Acervo pessoal
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ANEXO C - Folder (capa e pagina interna) do espetaculo “Baile de Mascara”, 2004

X MONTAGEM DO NUCLEO DE TEAT

Al MontagEns 3 NUes de Soxiro 60 YA SHam L espacn Par Gesenvoine nma
formas 08 fazor @ pacsar 16airt. NesLe 48nha0 H810G Mo Agradeciio » Qquitiiss &
19 A possibidade de drig miaha pach BAILE DE MASCARAS
T8 i CONCopRdi 0l L, 06 slemantos SOM, CENARIO. TONALDADE:
UNGUAGEN, RUIDO, LUZ, IMAGEM. MOVIMENTO! FIGURINO, MIMICA, GESTOS, BAILE DE
DURAIICA el formiam uma o ma obea tosl, o foatro dos antiios ou
Dipos oa experkngia com . mookagem de ADE-ATE @ de MEDEIA vollo 4 Baha p Perdoa-me Po
IS A VE2 SD050ntar ehen 1040 ¢ ITAGRNTS S

Haraid Weiss

&5 oy 008 S8000ES G0 (AOdu para O Lo baiane  AgrAdeso &
mﬁwwmmmtoﬂfdu qu«modoPloéX”“‘wm
W“Wammu.ummmwwmw‘“‘“"ﬂ
SRS i, i) Wais, it i ipresiiona ek pelo culgedo et 64
o o ot & com s e vaBATAY b 5458 YOI Quoro 006
o S, “m"““mmmamwm"“"““

gems S0

L& S0 : - L .
Fonte: Acervo pessoal

ANEXO D - Folder (capa e pagina interna) do espetaculo “Amor Barato”, 2012.
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ANEXO E - Esbog¢o de figurino para o espetaculo “Os Iks”, por Zuarte Jinior, 2002.

Fonte: Acervo de Zuarte Junior
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ANEXO F - Espetaculo “Os Iks”, 2002. Em cena: Angelo Flavio, Jodo Lima e Ray Alves
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Fonte: Foto de Isabel Gouvéia, Acervo de Zuarte jﬂnior
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ANEXO G - Espetaculo “Os Iks”, 2002. Em cena: Ray Alves, Jussara Mathias, Z¢
Carlos e Evani Tavares
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ANEXO H - Espetaculo “Os Iks”, 2002. Em cena: Ray Alves
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ANEXO | - Espetaculo “Os Iks”, 2002. Em cena: Angelo Flavio
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ANEXO J - Esboco de figurino para o espetaculo “A Vida de Galileu”, 2001.

Por Zuarte JUnior
e £ P %

Fonte: Acervo de Zuarte JUnior
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ANEXO K - Esboco de figurino para o espetaculo “Outra Tempestade”, 2011.
Por Zuarte Junior

!

Fonte: Acervo de Zuarte JUnior
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ANEXO L - Esbocos de figurino para o espetaculo Circocicleta, 2015, por Agamenon de
Abreu

Fonte: Acervo pessoal
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ANEXO M - Detalhe do painel imagético (Capa) para estudos do figurino de
“Circocicleta”, 2015, por Agamenon de Abreu

ESTUDOS E PROPOSTA DE FIGURINO PARA O ESPETACULO

Vi 'vy Ve o '!‘:
4 ¢ Rl /Aﬂ

chocu
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ANEXO N - Detalhe do painel imagético (pagina interna) para estudos do figurino de
“Circocicleta”, 2015, por Agamenon de Abreu

Figurino Base Proposto

M Servira para os alores
como ciclistas atuais.
sendo usado com 0s
devidos acessorios
de ciclistas.

Tecidos possiveis:
Windstopper
Suplex

CoolMax

M Cada ator seguiréd um
padrdo/combinagio
diferenciada de cores
de contraste
harménico ou
complementares:
laranja/verde
lilas/azul
vermelho/amarelo...
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ANEXO O - Detalhe do painel imagético (pagina interna) para estudos do figurino de
“Circocicleta”, 2015, por Agamenon de Abreu

Figurino Base — Estudos de similares
(Painel referencial)
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ANEXO P - Detalhe do painel imagético (pagina interna) para estudos do figurino de
“Circocicleta”, 2015, por Agamenon de Abreu

Figurino dos Personagens Ciclista

O conceito geral é de
ciclistas resgatados
dos primbrdios do uso
a bicicleta, j& no seu
formato mais
desenvolvido (final do
)s&t):ulo XIX e inicio do

Dois caminhos
poderdo ser
seguidos/adotados:
os formatos e cores
do figurino serem
quase uma réplica aos
moldes do periodo da
“Belle Epoque”

Os formatos e cores
do figurino terem
elementos que
transitam entre o
ontem e o hoje.
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ANEXO Q - Detalhe do painel imagético (pagina interna) para estudos do figurino de
“Circocicleta”, 2015, por Agamenon de Abreu
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ANEXO R - Detalhe do painel imagético (pagina interna) para estudos do figurino de
“Circocicleta”, 2015, por Agamenon de Abreu




