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RESUMO

Esta pesquisa foi mobilizada inicialmente pela problematizacao
da nogao de figurino principalmente no contexto das
encenagdes contemporaneas. Neste sentido, colocou em
questao também a pratica da (o) figurinista, buscando romper
com padrdes hegemonicos normativos presentes no campo
profissional. Para tanto, foi realizada revisdo bibliografica e
ampliacdo da compreensdo de figurino e do trabalho de
figurinista a partir dos conceitos de performatividade e
dramaturgia. A pratica artistica estruturou metodologicamente a
investigacdo, que costura referencial tedrico e analitico as
experiéncias autobiograficas na trajetéria como artista criador.
A estrutura ensaistica do texto permitiu variagbes nos modos
de escrever, relacionando conceitos a imagens, texturas e
memdarias para a composicao deste livro de artista, que
apresenta as quatro performances concebidas no Mestrado em
Danca: “Estudo para vermelho” (2019); “Maquina de moer
pimentas” (2019); “Variagao para vermelho” (2020); e “Quem
precisa de figurinista?” (2020). As performances materializam a
criacdo das imagens do corpo em cena comoO campo
expandido, no qual a compreensao do figurino tensiona
fronteiras entre dentro/fora, corpo/objeto, espacgo/tempo,
demonstrando possibilidades de acontecimento em uma zona
provisoria e transitéria. Conclui-se que, nesta perspectiva,
caberia a (ao) figurinista um outro posicionamento no processo
criativo, mais préximo ao trabalho de uma (um) dramaturgista
no sentido de colaborar com o fluxo de imagens em cena — as
quais nao se restringem as visualidades.

Palavras-chave: Danca. Figurino. Processo de criagdo.
Dramaturgia. Performatividade.



ABSTRACT

This research was initially mobilized by the questioning of the
notion of costume, mainly in the context of contemporary
performing arts. In this sense, it also questioned the practice of
the costume designer, seeking to break with normative
hegemonic standards present in the professional context.
Therefore, a bibliographic review was carried out, enlarging the
comprehension of the work of a costume designer based on
the concepts of performativity and dramaturgy. The artistic
practice methodologically structured the investigation, which
sews a theoretical and analytical reference to the
autobiographical experiences in the trajectory as an artist. The
essayistic structure of the text allowed variations in the ways of
writing, relating concepts to images, textures and memories for
the composition of this artist's book, which presents the four
performances conceived in the Master in Dance: “Study for
red” (2019); “Pepper grinding machine” (2019); “Variation for
red” (2020); and “Who needs a costume designer?” (2020).
The performances materialize the creation of images of the
body on stage as an expanded field, in which the
understanding of the costumes tensions boundaries between
inside/outside,  body/object, space/time, demonstrating
possibilities of happening in a provisional and transitory zone.
It is concluded that, from this perspective, it would be up to the
costume designer to take another position in the creative
process, closer to the work of a dramaturgist in the sense of
collaborating with the flow of images on the scene - which are
not restricted to visualities.

Keywords: Dance. Costume. Creative process. Dramaturgy.
Performativity.



Se tiver coragem, eu me deixarei continuar perdida. Mas tenho medo
do que é novo e tenho medo de viver o que n&o entendo - quero
sempre ter a garantia de pelo menos estar pensando que entendo, ndo
sei me entregar a desorientagdo. Como € que se explica que o meu
maior medo seja exatamente em relagao: a ser? e no entanto, ndo ha
outro caminho. Como se explica que meu maior medo seja exatamente
o de ir vivendo o que for sendo? como € que se explica que eu nao
tolere ver, s6 porque a vida n&o € 0 que eu pensava e sim outra - como
se antes eu tivesse sabido o que era! Por que é que viver é uma tal
desorganizagéao?

Clarice Lispector
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erre como figurinista

Costurando o tema de uma pesquisa implicada

O conselho sugerido no titulo deste texto pode causar, a
primeira vista, certa estranheza. Para a (o) figurinista e ou
artista, no seu processo de criacado, a falha pode nao parecer
uma opg¢ao muito interessante. Como iniciar propositalmente
errando?

Por isso, gostaria de comegar apontando as intengdes
deste ensaio, produzido no contexto da finalizagao do curso de
mestrado no Programa de Pds-graduacao Profissional em
Danca - PRODAN?", pela Universidade Federal da Bahia-
UFBA, na linha de pesquisa “Experiéncias Artisticas,
Producdo e Gestdo em Danga", sob a orientacdo da
Professora Dr?. Rita Ferreira de Aquino.

" A implementacao do programa teve inicio em 2019, pioneiro no campo da
Dancga, com a area de concentracao “Inovagdes Artisticas e Pedagodgicas
em Dancga” e duas linhas de pesquisa: Experiéncias Artisticas, Producéo e
Gestao em Danca, na qual esta pesquisa se insere, e a linha: Processos
Pedagoégicos, Mediagbes e Gestdo Educacional em Danga. Segundo o
histérico disponivel no site do mesmo programa: “Se soma aos seis
mestrados profissionais na area de concentracdo em Artes, oferecidos no
Brasil: Ensino das Praticas Musicais (UNIRIO); Ensino em Artes Cénicas
(UNIRIO); Mestrado Profissional em Musica (UFBA); Mestrado Profissional
em Musica (UFRJ); Mestrado Profissional em Teatro (Escola Superior em
Artes Célia Helena/SP); Mestrado Profissional em Rede PROF-ARTES
(que reune 11 instituicbes associadas). Atualmente, temos mais um
programa de pos-graduacao stricto sensu profissional ofertado pela
Faculdade Angel Vianna (RJ), com area de concentragao: Danga na
Contemporaneidade. Para mais informagbes sobre o PRODAN, acesse:
https://prodan.ufba.br/
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Na fase inicial desta pesquisa, o meu interesse estava
voltado para uma problematizagdo do termo figurino, como um
conceito normativo, forjando uma hegemonia dos métodos de
producdo. Eu desconfiava, sobretudo por uma observacao
agucada em quase dez anos de atuagao profissional, que havia
certa padronizacdo dos processos de criagdo, uma sequéncia
de agdes, como uma programacao a ser seguida por todos
envolvidos na criagdo da cena, partindo desde a direcao dos
espetaculos até a (o) figurinista?.

Havia também a percepcao que esses programas, muito
bem definidos, evidenciavam uma estrutura de poder. Da (do)
figurinista era de se esperar, seguindo as recomendagdes e ou
indicagbes da diregdo geral, toda a elaboracdo de desenhos,
croquis e esbogos, ou seja, uma projecao de imagens sobre o
corpo, realizada quase sempre num processo anterior e até
distante do espacgo- tempo da cena.

Com o decorrer dos anos, percebi que as convencdes
relativas aos métodos de producdo somadas as questdes do
poder que as atravessam, vinham sendo questionadas,
sobretudo nos  contextos  artisticos  contemporaneos
interessados na desestabilizagdo de hegemonias no campo da
criacao.

?lmportante destacar que este trabalho questiona também as
normatividades de género, posicionando-se politicamente pelo uso dos
termos no feminino e inserindo o masculino entre parénteses como forma de
tensionamento das relagdes de poder inscritas na lingua portuguesa.
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Explico melhor: ao langar o olhar retrospectivamente para
minha prépria trajetéria profissional, pude notar que as
estratégias mais interessantes desenvolvidas para a resolugao
dos incbmodos com a hierarquizagdo dos processos criativos,
implicavam a um s6 tempo a materialidade de meu trabalho —
que ha muito ultrapassa as no¢des de traje e vestimenta - e os
modos de trabalhar, aproximando-se cada vez mais de praticas
colaborativas (AQUINO, 2015), nas quais por vezes abri méo
da posicao tradicional de um figurinista em nome de outras
formas de constru¢ao de autorias (ROCHA, 2019).

Embora, ndo almeje a criagcdo de um outro conceito que
concilie todas estas contradigbes, em algum momento, com o
suporte de excelentes pesquisadoras (res) da area, usarei
alguns termos propostos pelas (0os) mesmas (0s) que ampliam
a nogao de figurino, colaborando sua compreensao em direcao
a um campo expandido do fazer artistico.

Problema de pesquisa: do erro a errancia

Outro ponto que me parece importante a ser destaco € que
nesse percurso me dei conta de que minhas experiéncias
profissionais como artista estdo entrelagcas, emaranhadas,
costuradas aos muitos afetos: amigos, amores, conflitos,
texturas, cores, imagens, desconfortos, desvios, acertos e
erros. Embora, acertar e errar, nesta trajetéria, necessitasse
sempre de um ponto de vista e, muitas vezes, o0 acerto parecia
erro e vice-versa.
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Deste modo, cabe um alerta de anteméao: o verbo “erre”
aqui é uma provocagao a perspectiva dicotdmica de erro e
acerto. Antes, ao incitar o convite expresso no titulo “erre como
figurinista” quero propor um nomadismo, a experiéncia daquele
que nao se fixa em um unico ponto, que esta no exercicio da
passagem, e por isso mesmo, acaba por visitar muitos outros
lugares.

Ha razdes para acreditarmos no erro como uma qualidade
do impreciso, vagante, desviante dos objetivos pré-
estabelecidos, que muitas vezes se impdéem como norma,
criando hierarquias no interior da criacdo dos espetaculos. O
estado errante que estamos desenhando nestas linhas sugere
também uma reflexdo sobre o provisério como uma opgao
estética e ética, principios para a criagao do figurino dos corpos
atuantes® (SILVA, 2010).

Comumente esta (e) profissional se posiciona nos
bastidores da cena e tece os fios que cobrem os corpos em
cena, como as Moiras, na mitologia grega, tramam as histérias
dos deuses e dos seres humanos. Assim, a atividade da (0)
figurinista é colocada na mira de muitos olhares, ao posiciona-
la no centro deste debate.

3Por vezes, utilizaremos o termo “corpo atuante” proposto pela pesquisadora
Amabilis de Jesus Silva, na sua tese de doutorado intitulada “Figurino-
Penetrante: um estudo sobre a desestabilizagdo das hierarquias em cena”
(Salvador, 2010), com o intuito de nao restringir as analises desta pesquisa
apenas a ideia da funcdo atriz/ator na encenacgdo teatral, mas abarcar a
presenga dos corpos nas outras linguagens: danga, circo, performance,
dentre outras.
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Todavia, esta investigagcdo nao visa criar armadilhas para
estimular equivocos e uma parte da historia da performance
nos confirma que, em algumas circunstancias, o erro pode até
ser celebrado, pois aponta para o objetivo da revisdo dos
limites da prépria arte, abrindo espagos para novas
possibilidades.

Entdo, declaro um jogo de duplo sentido com a palavra
‘erre”. na medida em que observo o meu trabalho como
figurinista, também percebo que as falhas produziram
transformacdes no processo, mudancgas que persistiam muito
além de cada realizagdo, rompendo com algumas légicas de
um programa linear, obrigando-me a rever fortemente
conceitos e modos de criagao.

A proposicdo “erre como figurinista” procura uma
aproximacao deste profissional - a quem é atribuido um saber
especializado — com as hipoteses e riscos que acontecem nas
salas de ensaio. Deste modo, vivenciamos, a principio, uma
sensagao de nado-saber, da qual emerge a confianga no
préprio percurso de criacdo e seus atravessamentos.

Metodologia de pesquisa para uma escrita bordada

Nao podemos esperar que este texto sirva como uma

bussola, dado como certo apenas um destino. Inicialmente,
se trata de deslocamento, de uma leitura expandida da

\7



imagem dos corpos atuantes, nas encenacgoes
contemporaneas, uma tematica tdo cara para quem se entende
como figurinista.

Neste sentido, ndo seria coerente que a proposta explicita
no titulo funcione como um manual para induzir o erro, uma
bula que prescrevera outros modos de criagdo, menos
tradicionais. Longe disso, o que segue é uma reflexdo sobre
uma pratica artistica, experimental, uma pesquisa situada num
programa de poés-graduagao profissional em danga, uma
producdo de conhecimento através da arte, do corpo, da
materialidade.

Uma vez que o imperativo “erre” foi langado como proposta
de acdo, surge dai a oportunidade de escolha metodoldgica. E
importante destacar que esta pesquisa privilegia a pratica como
eixo estruturante.

O fazer artistico € o principio fundante desta pesquisa, a
produgao das obras promove o conhecimento, estrutura e pode
langar raizes profundas na maneira de se produzir saberes, que
extrapolam o campo especifico da arte. A agao artistica nao
apenas suscita problemas decorrentes dos experimentos de
criacdo, como também se confunde com o préprio método
(REY, 2002).

A escrita deste memorial sob a forma de ensaio se deu
como uma costura em zigue-zague, oscilando entre dois pontos
fundamentais: o processamento critico, consciente e o
transbordamento para a experiéncia sensivel, que no ambito
dessa pesquisa, resultou em quatro produgdes artisticas e um

18
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artigo publicado, a tal ponto que nao € possivel dizer que estas
esferas estejam em sobreposicao.

Penso que a metafora do ato da costura pode servir bem
para ilustrar as etapas que compdem esta pesquisa. Uma
costura comega por um ponto, que atravessa fragmentos em
movimentos delicados e precisos, ao mesmo tempo em que
compdem/fabulam uma unidade - mesmo tratando-se de uma
unidade multiforme, diversa, variavel.

Os fios que emergem dessa escrita remontam o caminho
trilhado desde que iniciei 0 mestrado profissional em danca, a
relagdo com as (os) professoras (res) e as (0s) colegas,
disciplinas cursadas, atividades académicas e profissionais
vivenciadas neste recorte de tempo, participacdo em eventos
etc. Esse conjunto se apresenta aqui como as linhas e
entrelinhas que bordaram o tecido da pesquisa.

Alinhavar, coser, bordar, descosturar para costurar
novamente, remendar, franzir, chulear para ndo desfiar as
bordas, encontrar os avessos, produzir dobras, nervura,
entremeios, arrematar, costurar vozes, falas, acées, memorias,
convivios, amizades € o que proponho neste livro. As linhas
que se sucedem vao guarnecendo estas paginas de imagens,
texturas, cores, sensacoes.

E sobretudo, desejo fortemente, que ao abrir este livro a
(o) leitora (r) se sinta convidada (0) a vagar errante por este
caminho-texto, uma escrita ensaistica em constantemente
processo, porque sO podera ser trilhado na relagcdo com quem
1é.
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E como todo caminho, pode haver pelo trajeto pequenas
pistas, mas cabe sempre a quem praticar esta errancia decidir
o atalho a ser tomado, as paragens que mais |lhe apraz. Este é
um ensaio experimento artistico e eu me daria por satisfeito se
a (o) leitora (r) pudesse aceita-lo como um convite.

Entdo, podemos combinar assim: sugiro que este livro néo
chegue imune até o final da leitura, distraidamente pode ser
que vocé encontre um pedacinho de carvdo escondido no
miolo, faga um desenho, arrisque alguns tragos na superficie
mesmo do texto, pigmentando palavras, bordas, pele; pode
parecer que a ideia de nao secionar em capitulos nao resultou
bem, mas asseguro que a textura destas paginas foi
cuidadosamente pensada, simulando uma passagem de uma
geografia a outra, para ndo deixar a (0) leitora (r) a ermo; pode
também ser que vocé tropece nos fios embaragados,
descanse, deslize para fora do livro, destaque algumas paginas
se desejar, dobre-as, coloque num envelope e remeta a
alguém, ainda assim este livro continuara seu destino.
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Uma das imagens mais remotas que tenho na meméria é a de
um girassol, arrancado de um canteiro de praga, numa
cidadezinha do interior da Bahia. Era um domingo de
férias e a minha familia se preparava para uma viagem a
cidade vizinha para uma visita répida aos amigos da
minha mae.

Fazia um dia de sol, a luz intensa daquela manhd deixava
um certo girassol ainda mais amarelo, vivo, atento a
qualquer mudanga dos raios do sol. Entre mim e a flor se
instaurou uma cumplicidade, um desejo de possuir aquela
companhia para além do passeio da praga da matriz e
aproveitando a distragdo dos adultos, sequestrei de vez
aquela lindeza em tom de amarelo.

Eu carregava o fruto do meu :;pequeno crime para todos os
lados, orgulhoso de ter um girassol, ninguém mais
naquela comitiva tinha em mdos algo parecido, mais que
uma flor, era uma ideia concreta de beleza. O que posso
dizer em minha defesa é que até Clarice Lispector
roubava rosas e pitangas na sua infancia: “As pitangas,
por exemplo, sdo elas mesmas que ©pedem para ser
colhidas, em vez de amadurecer e morrer nos galhos”
(2016, p.410).

« . .0U. ..




Ainda pequeno, eu me encantava com as sobras de papel
picado e as aparas de lapis coloridos que caiam das
mesas escolares e se tornavam frequentes as ocasides em
que eu derramava o conteldo das lixeiras na mochila, na
saida das aulas.

Numa das fotos desta época escolar, encaro com
desconfianga a lente, enquanto seguro um pedago de papel
colorido resgatado do chdo, estou posicionado entre meus
irmdos mais velhos, todos vestidos & carater para a
festa junina e o recorte de papel aparece ali quase como
mais um integrante do quadro.

.. .0U. ..




Minha avo guardava numas caixinhas de madeira
retangulares, botdes, retalhos de tecido, almofadinhas
para alfinetes, enfim, uma variedade de miudezas que eu
adorava procurar naquelas caixas.

Algumas vezes fazia uma fileira destes objetos e ficava
observando horas os detalhes de cada coisa, inventando
histérias para cada uma delas, ou simplesmente pensando
que outra coisa esta coisa poderia ser, nesta
brincadeira de invengdes.

.0u. ..




Uma tarde fui despertado por uma bailarina cor de rosa,
era minha prima que fazia balé justamente na escola que
ficava préximo a nossa casa. A sua imagem parecia saltar
de um imagindrio que eu mal poderia prever, mas Jja me
sentia associado, um fio que me ataria em uma histéria
definitivamente, acho que aqui foi a primeira vez que
desejei ser e ndo pude me conter:

“Quero ser um bailarino, igual a Lena!”

Em resposta a meu pedido um siléncio, nenhuma explicacgdo
e ndo preciso dizer que ndo fiz aula de balé naquela
época, s6 algum tempo depois é que pude entender o
estigma que um menino do interior da Bahia, nos fins da
década de 1980, poderia sofrer numa sociedade machista e
conservadora da qual minha familia também faz parte.

« . .0U. ..




Brumado fica afastado dos grandes centros urbanos, e
carece ainda hoje de equipamentos culturais, como salas
de espetdculos. Contadvamos apenas com um cinema due
alternava programagdes infantis as tardes e adulta as
noites, funcionando apenas nos fins de semana, e durou
pouco tempo, mas deixou a “ladeira do cinema” como uma
referéncia no centro da cidade.

Apesar disso, todo sébado tinhamos espetdculos na praga.
E nossa inféancia ia sendo povoada de fantasminhas,
bruxinhas que eram boas, cavalinhos azuis, certamente
inspirados pelas produgdes do teatro Tablado de Maria
Clara Machado.

Estes espetéculos eram realizados pelo Grupo Arte Viva,
uma trupe de atores com caracteristicas mambembes, por
um lado propiciadas pelo cendrio da produgdo cultural do
municipio - sem fomento e incentivo dos poderes locais -
mas por outro lado, havia uma escolha estética que fazia
parte de uma estratégia bem planejada para a circulagédo
de suas obras, adaptando suas pegas aos espagos que cada
bairro oferecia.

Entdo para comunicar com seu publico, o Grupo Arte Viva
fazia circular um carro de som pelas ruas do bairro, que
curiosamente era o mesmo carro que anunciava os eventos
finebres, com um dos atores todo caracterizado com seu
personagem, com figurino, maquiagem e aderegos, sentado
no cap6. Era um verdadeiro cortejo de criangas, que
muito lembrava os cortejos circenses dque anunciavam o
espetaculo do dia.

. .0U. ..




Me lembro também de um pequeno corredor que ia dar no
patio, ao atravessd-lo eu mal imaginava que encontraria
uma multiddo de olhos. O final do corredor era Jja& o
palco improvisado para a festa de final de ano da
escola, separado apenas por uma fileira de alunos
sentados.

.0u. ..




Desde pequeno, as minhas preferéncias. eram diferentes
das escolhas de meus irmdos, primos, enfim de outras
criangas do meu convivio. Nunca tive wuma predilegdo
especial por brinquedos e brincadeiras da maioria e
passava a maior parte do meu tempo metido entre livros,
lapis de cor, e devaneios solitdrios no quintal de casa,
onde dangava, cantava e representava algumas histérias
que eu inventava.

Apesar de demonstrar aptiddo para as linguagens
artisticas, sobretudo as artes visuais, nunca frequentei
nenhum curso na inféncia, e a escola publica representou
para mim o espago de estimulo e expressdo. Muito pelo
esforgo de algumas professoras, é verdade, do que de um
plano de ensino voltado as artes no curriculo. E foi uma
destas professoras, dque fazia teatro com o Grupo Arte
Viva, que me convidou para montar um espetadculo com ela
na escola, ja& no ensino fundamental. Era uma adaptagédo
do pequeno principe e iria ser encenada numa homenagem

N
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Na biblioteca de Brumado, havia um pequeno jardim de um
gramado muito alto. Minha mde, professora, precisou
resolver umas coisas no prédio e eu, enquanto esperava,
fiquei sentindo como era bom aquele pedago de natureza.
Agachei para observar um pequeno caminho de formigas e
me deparei com outro caminho rastejante de gosma
produzido por caramujos, imediatamente, eu sentia que
precisava ter aquela couraga espiralada, dobrei a camisa
e comecei, sem pestanejar, a colher minha primeira
colegdo de caramujos.

.0Ou. ..




Sobre o trabalho de figurinista

E uma obviedade afirmar que a (o) figurinista trabalha
com uma certa materialidade, que resulta numa caracterizacao
posta em evidéncia na presenga de um publico. Ha uma cartela
muito vasta de procedimentos que pode variar para cada
profissional, e alguns elementos como formagao, recursos,
materiais, dentre outros, devem ser levados em consideracao.

Geralmente seguem um programa de agbes, que se
sucedem até chegar na etapa na qual o corpo das atrizes e
atores, dancarinas, dancgarinos e performers em cena
representa a finalizagdo deste processo. Durante este trajeto é
possivel observar um dialogo constante com a (o) diretora (r)
ou coreodgrafa (0), a quem cabem a tomada de decisao.

E bom pensar que a (o) figurinista pode e deve transitar
entre o atelié e a sala de ensaio, colher informacdes e
impressdes de todas (os) envolvidas (0s) na criagéo, investindo
num processo dialégico, numa escuta sensibilizada e atenta.

Ainda que este modo de pensar o figurino de forma
colaborativa representa um afrouxamento das hierarquias, os
contornos que definem as fungdes de cada trabalho estdao bem
delimitados, e, em grande medida ndo alteram o trajeto linear
das acdes. Em Teatralidades Contemporaneas (2010), Silvia
Fernandes afirma em relagao ao processo colaborativo:

A pratica tem semelhangas com a criagao
coletiva, mas ndo se confunde com ela.
Sem duvida, seus antecessores imediatos
foram os grupos cooperativos da década de
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1970, que também dividiam entre os
participantes as funcdes praticas e artisticas
da criagdo, como principal estratégia para
garantir a posse dos instrumentos de
trabalho. Asdrubal Trouxe o Trombone,
Ornitorrinco, Mambembe e Pod Minoga,
para citar apenas os casos exemplares,
seguiam, em geral, o famoso principio de
‘todo mundo faz tudo’, que que resultou em
espetaculos memoraveis como Trate-me
Ledo, mas também foi responsavel por uma
quantidade consideravel de cenas prolixas,
repletas de referéncias em que cada
participante se sentia democraticamente
representado.

Diferindo dessa pratica, o0 processo
colaborativo do Teatro da Vertigem mantém
a criagdo conjunta, mas preserva as
diferencas, como se cada criador — ator,
dramaturgo ou diretor — ndo precisasse
abdicar de uma leitura propria do material
experimentado em conjunto. O que se nota,
nesse caso, € que a participagao ativa de
atores, dramaturgo e diretor na concepgao
do texto e do espetaculo ndo impede que os
envolvidos construam dramaturgias
especificas da atuagdo, da palavra, da
encenagao, que as vezes podem nao estar
em completa sintonia. As friccdes e
dissonancias sao bem recebidas pelo grupo,
pois abrem espago para leituras
insuspeitadas (2010, p.64).

Mais adiante, ela narra mais especificamente o processo

de criagao do espetaculo Apocalipse 1,11, do Grupo Teatro da

Vertigem:

Depois de concluida a primeira versdo da
peca, com seis horas de duragdo, o grupo
incorporou novos componentes a equipe
inicial. Cendgrafo, designer de luz,
figurinista e sonoplasta iniciaram a segunda
etapa dos ensaios em abril de 1999. Agora
o foco da criagdo era o espetaculo,
trabalhado em
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oficinas publicas onde o dialogo entre as
diversas especialidades se alargava para
permitir uma troca mais efetiva, estimulada
pelas diferencas. Nesse momento, os
ensaios se transformaram em verdadeira
oficina coletiva, onde a dramaturgia, a
cenografia, a interpretagdo e a encenacgao
eram experimentadas em conjunto, num

mecanismo de socializacao dos
instrumentos de trabalho teatral (2010,
p.65).

Ao tragarmos a linha que perpassa o percurso da criagao
do figurino, vamos de um desenho preliminar ao traje e por
ultimo, ao corpo em cena. O figurino constitui um campo
proprio da linguagem do espetaculo, indispensavel para a
construgdo artistica das artes cénicas: quer seja teatro, danca,
performance, circo.

Ainda que nem sempre foi assim...

O conceito de figurino como conhecemos hoje, foi
ganhando relevancia nos experimentos teatrais da segunda
metade do século XIX, herdeiro de uma tradicdo naturalista,
que ndo mais podia compactuar com o descompasso entre a
imagem dos atores em cena com o contexto suscitado pelo
texto dramaturgico.

Antes disso, era comum a utilizacdo de trajes mais
suntuosos que demonstrassem a riqueza de algumas (uns)
mecenas, fomentadoras (res) destas producdes. A doagao de
roupas entre mestres e aprendizes da arte teatral era um
legado que constituia a afirmag¢ao do poder de quem doava, as
roupas permaneciam na variagdo dos corpos, servindo de
codigo material e imaterial (STALLYBRASS, 2016), sem
relacao especifica e coerente com a encenacao.

35



Foi o crescimento de um movimento artistico naturalista/
realista — ainda no século XIX - o responsavel pela instauracao
do principio da veracidade historica e impulsionou o surgimento
de profissionais dedicadas a pesquisa, e a caracterizagao de
personagens, com mais exatiddo com o terreno histoérico levado
a representacao (RAMOS, 2013).

E preciso deixar claro que estamos sempre lidando com
um recorte do teatro ocidental europeu, por se tratar de um
modelo presente também no nosso repertério cultural, ainda
predominante em muitas produgdes.

Mas, € no século XX, com os movimentos modernistas
empenhados em desconstruir valores artisticos predominantes
do passado - carregados de um virtuosismo limitante - que se
abre espacgo para experimentagdes e o figurino ganha outros
atributos, algando um novo status na encenacido. Agora mais
articulado as acgdes, desobrigando as (os) criadoras (res) a
rigorosa mimese histérica e realista.

Apenas para citar um exemplo destes experimentos no
comego do seéculo passado: o “Balé Triadico” de Oskar
Schlemmer elege o figurino, a danga e a musica como as
principais partes de composigdo da obra. Os trajes eram
projetados como esculturas-objetos e ofereciam ao corpo das
(dos) bailarinas (os) contornos e movimentos matematicos e
mecanizados (GOLDBERG, 2015).

O correr dos anos, no século XX, e 0 avancar para as
primeiras décadas deste século XXI vao testemunhar todo um
espectro de transformacgdes do traje de cena (VIANA, 2018).
Investindo algumas vezes no alargamento de muitas fronteiras,
no interior da cena: figurino-cenario, figurino-espacgo, figurino-
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corpo atuante, figurino- personagem. Ou ainda, diluindo uma
certa sensacao de ilusdo, da narrativa extremamente ficcional,
potencializada por um palco italiano, por exemplo, distante em
escala, com uma rigida separagcdo entre atuantes e
espectadores.

O conceito de traje de cena podera ser utilizado, por
vezes, neste ensaio - ndo como sindnimo de figurino — mas,
para se evitar a confusao conceitual com o figurino de moda.

Em algumas experiéncias artisticas, pode configurar nao
apenas aquilo que se veste como roupa ou indumentaria, mas
também o proprio corpo. Assim, como diz Fausto Viana: “Os
trajes de performance resistem a classificacdo que damos aos
trajes tradicionais [...] tem um componente extra que ndo € nem
material nem tangivel” (2018, p. 302).

Atualmente, ha um certo desconforto com a palavra
figurino, levando muitas (os) pesquisadoras (res) e criadoras
(res) a reflexdo critica e em muitos casos a proposi¢cao de
outras nomenclaturas que buscam dar conta das variagcoes de
seus significados, tanto quanto dos contextos de criagao.

A predominéncia do termo figurino remete-nos as figuras
de moda, ilustragdes de trajes impressas em revistas do século
XIX, embora também seja razoavel dizer que o seu uso se
tornou recorrente nas artes do espetaculo por muitos anos e
ainda hoje.

Pode-se pensar que até certo ponto o figurino cumpria
uma fungado referencial, seguia modelos que correspondiam a
padroes identificaveis, anteriores a construcdo de um
espetaculo. Como exemplo, antes da montagem de uma pega
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de balé classico é comum imaginarmos, com alguma precisao,
quais as linhas gerais dos trajes, ou um texto que retrata uma

determinada época definiria de antemao as silhuetas dos
personagens.

A cena contemporédnea detonou esta légica da
representacdo e a definicdo de teatro pds-dramatico* trouxe
incertezas com relacdo a centralidade do texto. Novas
arquiteturas foram construidas, abrindo espago para outras
paisagens na configuracdo dos espetaculos. Com isso, a
caracterizagdo visual e a imagem dos corpos atuantes
contribuiram para inusitadas tramas, nesta rede criativa, sendo
um elemento relevante para a emisséo do discurso da obra.

Neste momento, convém dar créditos as manifestacdes
e experimentacbes das performances desde o0s seus
primoérdios, nas décadas de 1960 e 1970, até a sua
consolidaggo como género  “nao-homogéneo, muito
diversificado, mas ainda assim um género” (FERAL, 2015, p.
136), no que se refere as mudangas conceituais do figurino
para a cena contemporanea.

A performance, situada como uma arte transgressora e
experimental, foi responsavel em alguma medida por um
arejamento dos saldes formais em que as manifestacdes
artisticas circulavam e questionavam a estabilidade das
praticas de criagao.

“Terminologia proposta pelo pesquisador alemdo Hans Thies-Lehman
(2003) para nomear praticas estéticas do teatro contemporaneo, segundo a
qual os espetaculos na atualidade ndo se manifestam mais como um
discurso figurativo, centrado no drama escrito.

38



A sua linguagem hibrida e multifacetada permitiu inovagdes
nos modos de criar, exigindo para si uma rejeicdo as
nomenclaturas e conceitos rigidos. Como consequéncia,
esgarcou as tessituras no interior da composi¢cao de uma obra:
seja nas distribuicdes das fungbes criativas, ou no
entendimento da nogao de autoria, na relagdo com o espaco,
dentre outras.

Acreditar nas afirmagbes acima nos faz pensar que a
performance imprimiu suas pegadas no territério da encenagéao
contemporanea, desestabilizando algumas nogdes, termos e
conceitos que de algum modo se tornaram hegemobnicos e
guiaram — por muitas vezes — as praticas artisticas. Mais
especificamente, para este ensaio, aquelas situadas no campo
da caracterizagdo ou da imagem dos corpos atuantes, que
comumente eram designados exclusivamente como figurino.

Nosso tempo tem sido testemunha do crescimento do
interesse por investigar, problematizar e expandir o conceito de
figurino, “sobretudo para dirimir as contradicbes existentes e
permitir o aprofundamento do estudo de sua importancia na
edificagcao de significados de um espetaculo” (RAMOS, 2013, p.
20).

O senso comum costuma adotar como figurino tudo aquilo
que o corpo pode estar trajando, vestes, acessoérios que
compdem a imagem em cena, e esteja em consonancia com o
ambiente da encenacéo.

E em alguma medida, esta concepgao esta de acordo com
esta ideia explicitada acima, mas se mostra incompleta ao
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analisarmos o modo como alguns artistas contemporaneos
realizam e configuram a imagem de seus corpos, muitas vezes,
prescindindo inclusive de elementos como figurino,
indumentaria e vestimenta.

Estamos de frente para as seguintes questdes: se a nogao
de figurino apresenta, atualmente, contradicbes e
incompletudes ao se referir a produgdo da imagem do corpo
em cena, quais as possibilidades de ressignificagdo conceitual?
E ainda, ao adotarmos no caminho desta investigacao outras
concepgdes nos modos de criagado, quais os impactos para o
campo profissional do figurinista?

Com o intuito de enfrentar este impasse - pois considerando
nao haver um consenso sobre um conceito que contrapde a
ideia de figurino - explicitamos as reflexdes de algumas (uns)
pesquisadoras (es) e figurinistas que defendem hipdteses e
terminologias, das quais esta pesquisa se aproxima e pretende
perseguir, como pegadas espalhadas nesta trilha.

A principal contribuicdo a ser apresentada € a nogao de
design de aparéncia, da artista e pesquisadora Adriana Vaz
Ramos. Segundo as palavras da autora:

Criei alguns termos que pudessem
corroborar no sentido de compreender as
possibilidades de geracao de significados
trabalhados nas complexas aparéncias de
atores que figuram nas cenas da atualidade,
muitas delas sem a presenga de cenarios ou
até mesmo figurinos (2012, p. 89).
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De acordo com esta afirmagdo, Ramos vai estabelecer
dois modos muito distintos de conceber a caracterizagao visual
de um corpo atuante: de um lado o modo de criag&o figurino,
que se baseia na repeticdo de uma referencialidade historica,
trabalhando com informagdes ja preexistente; do outro lado, o
modo de criar design de aparéncia supera a mimetizagao de
modelos, e busca novas informacdes, outras possibilidades de
construgcdo, sem linearidade histérica ou qualquer referente
anterior.

Uma das chaves para o entendimento do design de
aparéncia parece recair na capacidade de instaurar uma
camada mais profunda para a leitura do receptor, atribuindo a
caracterizagao visual um fator estruturante do discurso de um
espetaculo ou de uma obra artistica. Segundo a designer:

Sao criagdes oriundas do processo conjunto
de elaboracdo da cena e somente podem
ser compreendidas dentro de tal contexto
artistico, de modo relacional. Isso porque a
aparéncia de atores € um complexo feixe de
relagbes, e apenas no interior dessa
complexidade poderemos buscar
significagcdo. O modo design de aparéncia
de atores de organizar a caracterizagao
visual busca fazer algo para além do que se
mostra, e para tanto, é fruto de um projeto
originado em um processo criativo e nao
apenas deriva de um modelo anteriormente
programado. (RAMOS, 2012, p. 90)

Outro elemento importante para a compreensado da
distingdo entre os termos figurino e design de aparéncia reside
também na oposi¢gao conceitual entre programa e projeto.
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Segundo esta diferenciacdo proposta pela autora, o
figurino se aproxima da acao criativa capaz de produzir
desenho referencial, como programa que antecede o
espetaculo. Por outro lado, o design seria o resultado de um
projeto, que vai além das competéncias técnicas do desenho,
do manejo dos tecidos, das técnicas de costura, do
conhecimento sobre as indumentarias e sua historia, mas uma
inusitada informacgao trabalhada no corpo, com o objetivo de
criar novas aparéncias.

Diante da abrangéncia do nosso tema de estudo e,
sobretudo, levando em consideragdo certa tendéncia da
prevaléncia na associacdo do figurino com o design e a
linguagem teatral, gostaria de fazer mengdo a importantes
pesquisas no campo da danga e sua relagdo com outras
possibilidades de interpretacdo dos trajes de cena.

Numa perspectiva de tensionar o problema conceitual do
figurino, destaca-se a pesquisa de mestrado de Carolina Diniz,
“Vestiveis em fluxo: a relagédo implicada entre corpo, movimento
e 0 que se veste em cena” (2012). A pesquisadora vai
problematizar a nogao de representagcéo, na medida em que
apresenta a posi¢ao de que as imagens produzidas por alguns
artistas da danca contemporanea nao se relacionam com o
externo e interno, “mas se constitui numa experiéncia
encarnada” (DINIZ, 2012, p. 76).Mais adiante, Diniz ainda nos
alerta: “Os artistas exprimem aquilo que os afeta, desapegados
de critérios hierarquicos pré-dados, corporificam os objetos
com 0s quais se relacionam e provocam em cena” (DINIZ,
2012, p.76).
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A nocao de vestiveis em fluxo, no dmbito da danca
contemporanea, compreende n&o apenas pecas de roupa,
indumentaria, mas se estende num campo relacional com a
diversidade de materiais, objetos, médveis, etc., ou seja, pode
cumprir a funcdo de vestir, mas nédo se limita a esta
funcionalidade, podendo alterar e reconfigurar as formas do
corpo em cena.

Considero que essa definicao proposta por Diniz pode
nos interessar particularmente, pois estabelece um campo
relacional entre corpo e matéria e chama a atencéo para uma
nao hierarquizacao desses elementos. Além disso, convoca ao
debate a ideia de transitoriedade, que no nosso estudo € uma
das pistas para o entendimento da errancia como um principio
de trabalho (LEPECKI, 2016).

O aspecto transitério coaduna com o0 que pensamos
sobre composi¢ao das imagens dos corpos em cena, porque
de maneira similar a muitas destas pesquisadoras, rejeitamos a
ideia da representacéo.

Neste contexto, e de modo muito abrangente, pode-se
entender representagdo como algo que estaria no lugar de uma
outra coisa, como um duplo ou uma sombra do objeto ou do
mundo (RAMOS, 2013). Dito de outra forma, tornar-se idéntico
aquilo que deseja apresentar.

A criagcao das imagens dos corpos em cena, N0 NOSSO
ponto de vista, se d4 num campo relacional, expandido,
transitorio e passageiro, dependente das condi¢des plurais de
cada trabalho: dos afetos, das emocdes, da diversidade dos
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corpos, da memoaria, dos elementos da natureza, dos ritos de
determinados grupos, das particularidades de cada matéria.
Tudo isso nos leva a refletir como essa rede é tecida num fluxo
continuo e mutavel presente nos processos artisticos.

Em seu livro “Dancga cristal: da arte do movimento a
abordagem somatico-performativa” (2018), ao tratar sobres
procedimentos de criagdo em espacos abertos, a artista
pesquisadora Ciane Fernandes discorre sobre o que € o
figurino e maquiagem no contexto somatico-performativo-

ecologicos:

Trazer figurinos e maquiagens variados,
conforme desejo e intuicdo, como panos,
roupas, trajes diversos, tons para o rosto,
partes ou corpo todo, para serem usados,
conforme impulso do momento (pode ser
que nao sejam usados). Cada elemento
trazido é escolhido (ou nao) como refor¢o a
algum impulso interno, alguma sensacgao e
imagem pessoal. Deixar-se permear por
elementos do ambiente (folhas, lama, agua,
etc.) ou por necessidades do momento (por
exemplo, roupas civis como traje de banho,
roupas quentes ao sair do rio gelado, calcas
compridas para nao se machucar ao
ﬁ;gg)ormar no chao da feira, etc.) (2018, p.

Esta percepcéao do figurino também ecoa pelos caminhos
da pesquisa, uma vez que propde uma ecologia dos elementos
colocados em circulagdo nas performances, que pressupde
uma pratica autbnoma e auténtica dos sujeitos na configuragao
de suas imagens.

Importante enfatizar que estas distingdes entre modos de
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criacdo tem a intencao de criar instrumentos analiticos, recortes
e fragmentos de procedimentos artisticos e em nada tem a ver
com juizos de valoragao de praticas profissionais.

Coadunam com nosso pensamento as palavras de Ciane
Fernandes: “A obra de arte e seu processo de criagdo néao €
um objeto a ser manipulado pelo pesquisador, mas sim o
elemento-eixo norteador ao redor dos quais se organizam os
demais” (2012, p. 3).

E tudo isto nos conduz de volta ao conselho sugerido pelo
titulo deste ensaio. Errar como figurinista significa vaguear,
aceitar a instabilidade como um lugar potente de criagdo, um
equilibrio entre estética, poética e ética.

Caminhar em direcdo ao outro, outro corpo, outro lado,
outro instante, outros ares, outros gestos, outros vazios, outros
tempos... deixar diluir-se pelo outro, pela provisoriedade que é
o acontecimento. “O outramento pode levar a transformacoes
permanentes” (CARVALHAES, 2012, p.37).

O que nos interessa particularmente € a flexibilidade como
fonte de criacdo. Atravessar um processo criativo, deixar
perder-se no seu interior.

E preciso entender o erro como uma escolha do fazer,
desenvolver a atengao e a imaginagao, viver com intensidade a
experiéncia da criagao, aceitar os riscos iminentes, como nos
diz Fafa Daltro®: “Riscos no sentido de ndo ter controle sobre o

SArtista e pesquisadora da danga, diretora artistica, coredgrafa e dangarina
do Grupo X de Improvisagdo em Danga, professora da Escola de Danga da
UFBA (1994- 2016).
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fazer do outro® na encenagdo, da necessidade atentiva
corporal para o improvavel e elaborar escolhas com eficiéncia
no instante dado” (CASTRO, 2019, p.12).

Em outro momento, a autora também nos recorda:

O outro que pode ser um espacgo restrito,
uma garrafa de agua, um dancarino sentado
perto de algum outro dangarino ou bem
longe, um fiapo de luz ou uma janela com
frestas de luz, uma risada ou um som
qualquer, um passeio, a casa € seus
cémodos, o amor, os desfechos, encontros,
desencontros, a presenga, os cheiros...
(CASTRO, 2019, p. 12).

Neste momento, este texto vai ganhando uma cor mais
pessoal, e a (0) leitora (r), por gentileza, leve em conta que

falaremos sempre de um recorte da experiéncia autobiografica,
limitada de um ponto de vista temporal, geografico e afetivo.

No vaguear constante, podemos usar fios de memoarias
como pistas, que nos ajudam a nao perder o sentido da

empreitada. Ainda que o fio de alguma meada possa parecer

mais atraente que outro e ao puxa-lo, ele se mostra livre de

embaracos, ha sempre o risco de abandonar alguma coisa, que

nao emergira para a superficie das palavras.

¢Grifo do autor.
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Experiéncia profissional como figurinista

narrativa € a minha atividade como figurinista, que comegou em
2006, quando aceitei o trabalho de criar o figurino, do
espetaculo de danga “Judite quer chorar, mas nao consegue!”,
de Edu O.%, depois de intuir o fechamento de um ciclo como
ator de uma pequena companhia de teatro, na cidade de Vitéria
da Conquista, chamada Pafatac® e, de alguma forma,
confiando em novas perspectivas de atuacao profissional, no
campo do espetaculo, o design de figurino.

Uma narrativa pode recorrer aos marcos que nos ajudarao
a manter um sentido temporal. Ainda que na minha histéria
profissional eu aceite este acontecimento como um marco
inicial, é preciso levar em conta outros eventos que antecedem
o instante em que decidi atuar como figurinista.

’De acordo com a mitologia grega, Ariadne, filha do rei Creta, ajuda Teseu,
geuramado, a encontrar a saida do labirinto de Minotauro seguindo um fio
e la.

8Artista de danca, performance, teatro, escritor e professor da Escola de
Danga da Universidade Federal da Bahia - UFBA. Diretor do Grupo X de
Improvisagdo em Dancga.

°Grupo de teatro fundado em Vitéria da Conquista, no ano de 2001 por
estudantes secundaristas no Instituto Educacional Euclides Dantas- IEED,
inicialmente como um grupo amador, foi se profissionalizando no decorrer
do tempo. Um dos fatores que contribuiram com esta profissionalizagao esta
fundamentada nas praticas formativas oferecidas pela extensao
universitaria, ligadas a Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia —
UESB, no inicio dos anos 2000.
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Nos anos iniciais, este grupo de teatro em que atuava,
enfrentou algumas dificuldades financeiras que impediam a
contratacado de equipe técnica especializada para elaboragao
de figurino, cenario e iluminagdo, dentre outras necessidades
de nossas criagbes. Neste sentido, cabia a cada integrante
desempenhar essas fun¢des, além da interpretacao, e foi assim
que pude experimentar a minha primeira criagcdo de um
figurino.

Recordo-me, especialmente, do ano 2003, quando na
semana de estreia do espetaculo “S.0.S. Pindorama”, me
percebi inquieto com a falta de um figurino adequado, nao
havia recursos para a contratagcao de uma profissional, e nem o
tempo contava muito ao nosso favor.

Ainda posso lembrar deste momento com exatidao, do
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A trajetéria de todo trabalho, em qualquer area, esta
carregada de ritos de passagem e ao desfazer as costuras de
uma pecga de roupa, para depois costura-la novamente, estava
também descosturando todo um ciclo para coser novas
possibilidades, conexdes e percursos de criagéo.

Desta forma, aqui se estabelece um dialogo entre a minha
experiéncia profissional como figurinista, principalmente na
area da danca e as minhas aspiragdes como artista criador,
diante do reconhecimento da necessidade de uma
problematizacdo conceitual do figurino baseada na recusa
formal da representagdo como vetor.

A inquietagdo com esta terminologia nasce da complexa
rede intrincada dos processos de criagdao das imagens dos
corpos em cena que fui descosturando para recosturar com a
finalidade de criar novas possibilidades de apresentagao.

E claro que inicialmente esta suspeita do figurino mal se
oferecia para as reflexdes que estariam por vir. E meus
esforcos como um criador de imagens dos corpos em cena se
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localizavam na criagdo de um projeto coerente com a proposta
da encenacgao, mas de alguma forma eu lamentava o fato de o
figurino ndo estar presente desde o principio da criacédo da
cena.

Dizendo de outra forma, nos anos iniciais de minha
trajetéria de criador de figurinos, ndo poderia imaginar, ou até
mesmo reivindicar um lugar mais implicado no processo de
criacdo da encenacdo. Percebo esta situagdo como uma
condicdo compartilhada, uma pratica comum nos processos
criativos de outras (0s) profissionais.

Muitas vezes, ainda que o figurinista transite livremente
na sala de ensaio, observe atentamente os laboratérios de
criagdo, seu modo de producédo acontece predominantemente
no atelié de costura, ou num espacgo apropriado a confeccao
dos objetos, vestimentas, tralhas ou tudo aquilo que pode ser
associado ao figurino.

Ao tratar de uma atividade majoritariamente autodidata,
principalmente no Brasil, ndo é raro verificar que profissionais
do design do espetaculo reunem um conjunto diverso de
conhecimentos provenientes de uma zona interdisciplinar entre:
desenho, pintura, artes visuais, moda, arquitetura, dentre
outras, e frequentemente isto se reflete nos processos de
criacao da cena.

Um bom desenho de figurino pode instigar a imaginacéo, e a
execucgao dos trajes, por exemplo, pode sair muito proxima a
ideia original. Uma (um) excelente figurinista pode realizar uma
impecavel pesquisa sobre corte e modelagem de outras

50



épocas, mas € somente no corpo atuante e em cena que o
figurino se torna o que realmente é.

Os cenarios e figurinos podem ir evoluindo em paralelo
aos ensaios, até ficar tudo pronto para o ensaio geral. Embora
isso possa parecer a finalizagdo de um ciclo de trabalho,
geralmente, € possivel observar alguns incbmodos na relagao
corpof/figurino/espaco. Para Peter Brook:

No entanto, muitos cenografos e figurinistas
tendem a pensar que a maior parte de seu
trabalho criativo termina no momento em
que entregam as maquetas e os desenhos.
Isto aplica-se particularmente a bons
pintores que trabalham em teatro. Para eles,
um cenario acabado esta completo (...). O
que € necessario porém, € um cenario
inacabado: expressivo e sem rigidez; algo a
que podemos chamar de aberto, por
oposicao a encerrado (2008, p. 114-145).

Desde cedo, ao iniciar minha carreira profissional na area
técnica, percebi, de maneira quase intuitiva, um certo
descompasso dos processos de composig¢ao do figurino com o
trabalho de criagdo do espetaculo - a sala de ensaio e o chao
do atelié - como se esses fossem campos apartados que se
cruzam em algum momento, necessariamente.

Embora, ndo sendo capaz de definir com exatidao este
estado, eu sentia certo incbmodo com relagado aos processos, a
procura de um engajamento mais preponderante, talvez, uma
reivindicacdo de um lugar mais aproximado com a sala de
ensaio.
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A ideia de abordar o figurino a partir de outras pistas, que
possibilite uma compreensdo mais sistematica das questdes
que esta pesquisa buscou realizar, estava sempre presente,
ainda que mal apresentada nas primeiras etapas de minha
atuagao profissional, existia para mim quase como uma
intuicdo, um pressagio, ou uma espreita silenciosa.

Na minha trajetéria de figurinista enfrentei inicialmente a
dificuldade de encontrar material de apoio e suporte teodrico,
que pudessem embasar consideravelmente questdes
relacionadas a pratica e ao fazer artistico. E, tentando escapar
de uma lamentacdo, mas cumprindo a necessidade de um
registro, gostaria de ressaltar que a auséncia de referéncias
especificas nas areas das tecnologias e design do espetaculo,
em contraste com uma robusta bibliografia produzida sobre
outras esferas das artes cénicas (diregdo, coreografia,
dramaturgia, interpretacao, dentre outros) afeta e adia o ensejo
de problematizar e aprofundar questdes, neste campo.

Contudo, registrado este panorama comum a muitas (0s)
profissionais, nas Uultimas décadas, tem se observado o
crescimento do interesse pela pesquisa, na area especifica do
figurino (RAMOS, 2012).

Nao é o intuito deste trabalho confiar numa hierarquia,
entre a teoria e a pratica, como ja mencionamos no inicio, mas
reconhecer a Universidade como elo importante da cadeia
produtiva, capaz de promover e circular informacgdes
pertinentes para a atuagao artistica.

Assim, como diz Ricardo Basbaum:

52



Se a Universidade é parte de um circuito
mais amplo, pertencente ao sistema de arte,
nao se pode perder de vista a dobra proépria
que constitui e deflagra neste circuito: ai
temos que estar atentos, se queremos que
as acdes no campo da produgdo artistica,
critica, tedrica e histéricas geradas na
universidade produzam algum efeito de
intervencao no quadro geral de saberes, na
dindmica ampla arte-sociedade ou na area
especifica em que estdo inseridos. (2013,
p.194)

De algum modo, havia também os fios de desejo e
intuicdo tramando o tecido desta empreitada. O desejo como
ignicdo para realizar esta investigacdo, sem recorrer a uma
separagao rigorosa da pesquisa e da produgao de artista;
quanto a intuigdo, podemos associa-la as maos invisiveis das
moiras, que vai bordando e entrelagando os nés-questdes,
diante dos quais é preciso dar uma resposta.

E, foi assim que cheguei a iminéncia desta escrita; a
quase inexisténcia de interlocugao tedrica somada ao conjunto
de experiéncias desafiadoras e complexas que fui encontrando
na minha atuagao, sedimentaram o terreno desta pesquisa.

Acredito que a entrada na experiéncia profissional se da
quando somos capazes de assumir competéncias, aplicar
conhecimentos especificos, solucionar problemas etc. Como
dito anteriormente, comecei minha carreira de figurinista
aceitando o desafio de assinar os trajes para um espetaculo de
danga, ao mesmo tempo em que encerrava um pequeno ciclo
como ator de um grupo de teatro amador — volto aqui a este
momento, muito pertinente para a minha formacdo como
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artista.

Apesar de ser um coletivo de jovens com bastante
entusiasmo e pouca experiéncia, estavamos quase todos
comprometidos com a ideia de nos profissionalizarmos, e
assim, muitas das minhas companheiras nesta jornada
atualmente seguem suas atividades profissionais como atrizes,
cenodgrafas, produtoras culturais, encenadoras, professoras de
teatro e figurinistas.

E assim, eu também me tornei um profissional no campo
de atuacao do figurino.

Era uma caixinha de madeira com uma tampa gaveta,
que ao puxa-la, deixava desvendados uns carretéis coloridos,
pedacos de vidrilhos, dedais de metal - um de porcelana
branca, o que eu mais gostava - bobinas, agulhas espetadas
feito langas em toda sorte de retalho, tudo parece banal, mas
para aquele menino era como abrir portas para um outro
mundo.

Este ato de abrir a caixa de costura, assemelha-se ao um
outro abrir caixas, agora de lapis de cor; ao empurrar a tampa,
também gaveta de papeldao, o que se desbravava era um
quintal cromatico.

Passando parte da minha infancia imaginando e
desenhando roupas, entre o universo tatil da costura e o da
expressao grafica que os desenhos possibilitam, aceitei sem
pestanejar o convite de Edu para desenhar o figurino de seu
primeiro solo de danga, que estreou em outubro de 2006,
“Judite quer chorar, mas nao consegue!” € um espetaculo que
fala de uma lagarta que se recusa a voar como borboleta,
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negando a metamorfose como processo de transformagao.

Creio que nesse trabalho ja continha, embrionariamente,
aspectos importantes desta pesquisa.

Lembro-me do que Edu disse sobre o esbogo que lhe
apresentei, de que pela primeira vez em sua trajetéria de quase
dez anos como dancarino profissional desenharam seu corpo
com deficiéncia num croqui de figurino, desvencilhando da
l6gica bipede, homogeneizante, pois toma o corpo sem
deficiéncia como uma norma, um padréo a ser reproduzido por
todos os corpos.

Desse modo, me parece legitimo atacar a uma estrutura
hierarquizante, na criagdo da cena, rebelando também contra
uma padronizacdo dos nossos métodos e procedimentos
artisticos, que reflete também na maneira como lidamos com a
imagem de um corpo em cena.

Ao falar de imagem do corpo devemos ter sempre em
mente que ndo queremos evidenciar a primazia da visdo como
percepcao do mundo - imagens podem ser entendidas também
no mesmo campo complexo e relacional, do sujeito com suas
experiéncias no mundo (BITTENCOURT, 2012), imagens
podem ser também sonoras, tateis, olfativas, gustativas,
cinestésicas, intuitivas, provém da memoria, como um cheiro
especifico que provoca uma rede de lembrangas, imagens
como afeto, sensacgdes, rastros de presencgas e auséncias.
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sdo muitas as paisagens que vao bordando o meu trabalho e
esse € um pouco do repertério de lembrangas, sensacoes,
estados, emogoes, coisas que tramam o tecido de minha
memoria de artista-pesquisador, como uma espécie de acao
muito ligada ao trabalho da (o) figurinista, a costura € uma
espécie de ponte, que une partes - muitas vezes de naturezas
muitos diferentes - num gesto de idas e de voltas pelas
tramaturas. Assim, @ narrativa desta pesquisa comega com um
ponto, ndo exatamente de partida, mas também com pontos-
ponte com a intencado de borrar as geografias: quintais, jardins
com girassois, pedal da maquina de costura de minha vo, chao
de giz, dancas para apagar chao, frestas de cinema, papéis
rasurados, confetes resgatados da lixeira da escola, pimentas,
visdes de bailarina, cidades inteiras de lapis de cera, caixinha
para guardar segredos, sempre fui apaixonado por papel
celofane, a areia é cor de laranja, album de figurinhas,
cavalinho azul, colcha de tacos, tapete de tirinhas coloridas,
almofada de croché, colchdo de noiva, velas de aniversario,
gato de Alice, a parada de 6nibus no bar de Tai, aquela que
tem o mesmo nome do guarana, se lembra? a gruta da
mangabeira, o caminho de pedra para a cachoeira, cheiro de
pélvora na noite de Sao Joao, o casaco tem um desenho que
ascende, um bombom que chamava Al6Dogura,se a gente
colocar um lapis de cor um atras do outro onde chegar? a
primeira carta enderegcada para o mundo, uma carta escrita no
mundo enderegcada para casa, xou da xuxa, qual a borracha
tem o melhor cheiro, manga verde com sal, festival, confissoes




, papel de embrulho, azul
os sete meninos, queima da
eiro, o vestido branco nao pega
0 globo da morte, entdo € assim
nto é muito simples, vocé pode variar
ndar as cores, espanto, a hora da estrela,
lo no meu nariz, tardes de cansaco,
labares, gente jovem reunida nas
esquinas, para aq que estarei la quando eu
-acenderﬁsn isqueiro da plateia, olha a barata, perdi minha
montagem humana, paixdes segun G.H., vermelhos,
sagrado coragao valha-me

w

N



Se pressupormos que o figurino para se realizar depende
sempre do compartiihamento de informagdes com as (0s)
espectadoras (es), sao esses pontos-pontes que utilizo para a
traducao dos trajes de cena, num jogo duplo com quem Vé, |€,
toca, ouve, sente — sim, tudo isso para considerar um possivel
entendimento de espetaculo como uma obra artistica aberta,
onde a participagdo ativa do publico é fundamental para seu
sentido.

Voltemos agora para as questdes que nos trouxeram até
a intencao deste ensaio. Desde o inicio, eu observava que a
funcdo criativa da (o) figurinista corresponde a uma zona
hibrida, entre as artes, moda, indumentéria e histéria, numa
linha muito ténue que separa a intengao de mimetizar e a de
organizar um conjunto de informagdes e signos diversos na
criacao.

Uma (um) figurinista que se empenha nesta atividade,
procurara em seus projetos manipular informagdes muitos
diversas, de modo a interferir na imagem dos corpos em cenas
e oferecer a recepgao arquétipos identificaveis, no nosso
repertério cultural. Mesmo se tratando das encenacoes
contemporaneas, onde a implosdo dos imperativos de uma
narrativa linear € um vetor importante de criagao, cabe a (ao)
figurinista o papel de criar toda uma rede de significacdes
passiveis a decodificagdo das pessoas espectadoras.

Conforme enunciamos anteriormente, algumas acgdes
criativas se sucedem neste percurso, com variagdes levando
em conta aspectos especificos de cada trabalho, mas de forma
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geral seguem esta cadeia de acontecimentos: leitura do texto
ou argumento; elaboracédo do painel de referéncias; estudo de
cores, texturas, tecidos; desenho dos croquis; confecgao das
pecas pilotos, dentre outras providéncias entre o atelié e as
salas de ensaio.

E comum que as tomadas de decisdo que resultam nos
rumos que o figurino ira perseguir sejam compartilhadas com a
equipe: direcdo, cenografia, iluminacdo — também seguindo
esta sequéncia numa linha hierarquica, muitas vezes.

E, por falar em tomadas de decisdes, € interessante para
nossa reflexdo, desvendar alguns mecanismos de poder que
estdo presentes nas relagées que se configuram no processo
de criacdo. E que, de algum modo a (o) figurinista é a (o)
profissional responsavel por uma assinatura ou autoria, cabe
sempre a esta (e) o papel de definir as aparéncias de um corpo
em cena, ainda que em consenso com a encenadora (r), € ou a
equipe técnica.

Estamos diante de uma fungao/lugar dentro da estrutura
de criagao das obras. A problematizacdo das questdes sobre
as hierarquias parece fundamental, na medida em que se
deseja avangar estratégias do fazer que reconhegam as
subjetividades das for¢as que se movem neste campo.

Na trama complexa da fiagdo de um espetaculo, por
vezes, o figurino é desenvolvido em paralelo ao trabalho de
criagcao da cena, e a (0) figurinista pode entender que o ciclo de
seu trabalho esta fadado a terminar assim que o0s corpos
atuantes estiverem devidamente trajados, de acordo com os
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desenhos iniciais de seu projeto.

O encontro que se deu entre mim, Edu O. e Lucas
Valentim' no ano de 2010 para a criagdo de “Odete traga
meus mortos” gerou muitas reflexdes a este respeito, as quais
contribuem para as questdes abordadas neste ensaio. Este
processo significou para mim uma reconfiguragao profunda no
rumo que meu trabalho tomou como criador. Recordo do meu
espanto, mas também da minha alegria de participar de um
processo criativo tdo aberto como aquele, onde a arte e a vida
se fletavam a todo momento, melhor dizendo, sé&o
indissoluveis.

Participei de todo o processo de criacdo do espetaculo
tomando cha com Lucas, Edu e Odete. Enquanto os meninos
trocavam “confissdes para Odete”, que eram pequenas cartas e
bilhetinhos escritos diariamente e que acabaram constituindo
uma metodologia de criagdo dramaturgica do espetaculo, eu
me sentia como uma visita a espreitar o cotidiano destes
artistas, a testemunhar cada farelo de biscoito que caia na
toalha, a xicara que era transbordada sem querer, 0 agucar que
ia se extinguindo com o passar dos dias.

Mas longe de ser apenas um observador das acgoes,
neste momento eu ocupava uma posicao que privilegiava o
meu trabalho de figurinista, a proximidade com estes artistas e
seus modos de criagdo puderam influenciar fortemente o meu
processo, € a minha confissdo para Odete foi sendo tecida

'Artista da danga, performance, pesquisador, professor da Escola de Danga
da Universidade Federal da Bahia- UFBA. Co-fundador do Coletivo de
Artistas Carrinho de Mo e integrante da Coletiva Desmonte.
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numa proximidade também com obra, num impulso simultaneo,
de pequenas nervuras que lembram em muito partes do tecido
humano, rugas, dobras, sistema venoso etc.

Hoje posso designar como uma pratica do afeto, onde a
confianga é um aspecto que nos guiou para a constru¢ao do
espetaculo. Uma confianga no percurso, nas subijetividades,
nas poténcias criativas, nos repertorios individuais e coletivos,
uma pratica que se da num campo de seguranga e
sensibilidade.

De tal modo, que este mesmo campo promoveu a
desprogramacgao linear das etapas de criacdo de figurino,
normalmente resultando em muitas pranchetas de desenhos
que serao analisados, debatidos e escolhidos cuidadosamente
para seguir para a produgao.

Tratei de costurar as memorias. A medida que ouvia as
confissbes trocadas, eu enrugava um tecido fazendo
preguinhas que atravessavam umas sobre outras, criando uma
textura diferente na superficie antes lisa do tecido. E, tudo isso,
na presenga dos dancarinos, deslocando a producdo do
figurino para a sala de ensaio.

De uma forma muito interessante, hoje, creio que Odete
nos fez todos cumplices de sua feitura.

Para mim, era importante também que as roupas
estivessem ali confiando seus segredos, suas manchas, as
cores desbotadas, os puidos, as histérias entrelagcadas nas
tramas de seus tecidos. Afinal, as roupas, como as histérias,
sobrevivem de alguma forma. Entdo, Lucas e Edu trouxeram
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para cena suas proprias roupas impregnadas de legados de
outras épocas.

Neste trabalho, a fungdo criativa ligada a imagem dos
corpos em cena requer um pensamento engajado com o
processo de desenvolvimento da obra, uma espécie de
proximidade, no compartiihamento de ideias e proposicdes,
sem necessariamente almejar um resultado preciso, acabado
como objeto, criar seria um estado em movimento, sempre em
transformacao, pois € de natureza inacabada e provisoria.

Neste caso, 0 que mais importava € a histéria secreta que
estes tecidos contavam. O publico mal poderia imagina-la, mas
ela estava ali, se impondo como presenga, encarnada nas
silhuetas dos dancarinos, presente como um vulto, um
fantasma que Odete trazia para cena.

Esta ideia de cumplicidade se desdobrava também na
relacdo dos dancarinos com o publico, desde a primeira
saudacdo: “Sejam bem-vindos na nossa querida sala” - que a
voz de Lucas fazia ecoar, desde o convite ao cha que Edu
cantava: “Saudemos a dona da casa, que € da nossa
obrigagao”.

Mas isso é pano para uma outra manga...

E por falar em manga, ndo poderia deixar de falar da
maneira inusitada e bela como Fafa Daltroajeitou suas mangas
bufantes em cena e perguntar: “Assim esta
bo000000000000000000000000000000000000000000000M!",
prolongando bastante a vogal do bom.
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Em suas pesquisas no Grupo X de Improvisagcdo em
Dancga', Fafa ja explorava materialidade e espacialidade como
potentes estimulos para a criagdo em danca, num espaco
completamente aberto para o exercicio da improvisagao.

Em muitos aspectos, o Grupo X implode uma nog¢ao mais
formal do trabalho de composicdo em Dancga. Ao adentrar as
salas de casarbes antigos da cidade, ou até, as salas de aula
da Escola de Danga da UFBA, ou mesmo vaos, pragas e ruas
para o encontro X, ja temos em mente que estamos num
estado continuado de performance, qualquer ag¢ao dentro
destes espagos € dancga, desde os gestos mais banais como
beber agua, comer uma fruta, tirar e colocar uma meia, sentar
para descansar e recuperar o folego.

Um espago aberto e colaborativo, com acordos numa
perspectiva acolhedora, que leva em consideracéao as
individualidades e estratégias pessoais utilizadas para
responder aos estimulos da composi¢cao. Muito embora, estes
acordos também podem ser burlados e até deseje-se que isso
acontega, provocando o que chamamos de “suaves
mudancas”.

Eu sempre orbitava nos encontros X e pude vivenciar
essas praticas criativas na experiéncia corporal, na agéo e nos
ambientes performativos que meu corpo movia. A improvisagao

""Fundado em 1998 pelos professores da Escola de Danga da UFBA, Fafa
Daltro e David lannitelli, inicialmente como projeto de extensdo, mas
também como um grupo artistico e profissional com projetos culturais no
ambito nacional e parcerias internacionais, como o programa de residéncia
artistica Euphorico em cooperagdo com a Cia Artmacadam, Franga.
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adotada pelo X desafiou-me a adotar um lugar criativo que leve
em consideragao os multiplos elementos envolvidos na danca,
a relagao intrinseca entre espaco, tempo e movimento na
construcao de sentidos.

Aqui cabe um comentario importante. Na minha
observacao, as escolhas referentes as imagens dos corpos
atuantes, quando tomadas pela (0) figurinista sem considerar a
experiéncia do corpo com relagdo ao processo de criagao da
cena, evidenciam, em algum grau, um exercicio de poder.
Desse modo, € muito provavel se deparar com alguns
incbmodos nessas relagbes que ainda nao sendo de todo
modo arbitrarias, geram conflitos.

Longe de tentar encontrar justificativas, mas seguindo
um impulso de refletir algumas causas, me arrisco a dizer que
em muitas situagdes a (0) figurinista trabalha numa escala que
corresponde a logica da industria, no sentindo de uma
produgao material, no manejo de equipamentos apropriados,
do uso das técnicas de modelagem, na carga horaria que
estabelece o ritmo de andamento do trabalho.

Dizendo de outra forma, a natureza de sua fungao
permite estabelecer vinculos mais flexiveis com grupos, artistas
e coletivos, obrigando estes profissionais a trabalharem em
muitos projetos que ocorrem de forma simultanea, soma-se
ainda o contexto de um mercado ainda escasso de fomentos e
estratégias de manutencao financeira.

Esta constatagao perpassa todo o meu trabalho como
figurinista, mas também encontra semelhangca em processos
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criativos de muitas (os) profissionais das areas das tecnologias
do espetaculo.

Embora esse panorama nao seja o centro de nossa
atengdo, os problemas que aqui orbitam oferecem alguns
vestigios para 0 nosso pensamento sobre os procedimentos de
criacdo. E esta claro que existem muitos aspectos, inclusive de
ordem politica, da organizacdo de todo um mercado de
producdo, o escopo das atividades profissionais, a
sustentabilidade dos projetos culturais, dentre muitos, que
influenciam o fazer artistico.

Mas o que nos interessa em particular € a descoberta
de um padrao que se instala nos trabalhos — apesar das
variagdbes que acontecem em cada processo — dando
continuidade as normatividades, quase como um regime
disciplinar.

Nao foi impensado 0 nosso impulso de iniciarmos este
passeio com a sugestdo do erro — que pode levantar algumas
suspeitas, a primeira vista, mas que vai ganhando mais sentido
a partir daqui.

Descosturar e recosturar a compreensao de figurino a
partir dos conceitos de performatividade e dramaturgia

Um primeiro erro, um desvio da rota, também me
possibilitou toda a reflexdo sobre novas praticas, metodologias,
desejo de buscar novos caminhos, novas zonas propicias a
criagdo da imagem do corpo em cena, sem necessariamente a
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utilizacdo conceitual do figurino, como um referente.

Recordamos o que nos diz Adriana Vaz Ramos:
Para ser um modelo ou um exemplo, algo
precisa existir anteriormente a uma
determinada criagdo, pois indica qual o
caminho deve ser seguido, copiado, imitado.
Em outras palavras, um modelo é algo que
serve de referéncia para alguma criacao.
Por essas razdes, entendo o figurino como o
modo técnico de organizagao da linguagem
caracterizagao visual de atores, que busca
referéncia na realidade sensivel das formas
acabadas da natureza e funciona, no
espetaculo, como indice de idade,

Ioc)alidade, época, fator social, etc. (2012, p.
90

Entdo eis que, em determinado ponto dessa trajetoria
que agora estamos bordando nestas linhas, mais precisamente
quando trabalhava no espetaculo “O Corpo Perturbador’?, de
Edu O., 2010, assumindo a fungao/lugar de figurinista — nesta
altura, ja com experiéncias anteriores —, um erro da rota no
processo de criagcdo das visualidades dos corpos atuantes
pdde alargar todo um caminho para um possivel entendimento
das estratégias da criagdo das imagens dos corpos atuantes.

Neste espetaculo, Edu, artista da danca, aborda a
sexualidade dos corpos com deficiéncia sob “a égide de um
padrdao estético rigido — que encontra na midia seu grande
construtor e mantenedor —, mas que, mesmo em pouca
medida, ainda consegue ter seus dissidentes” (CARMO, 2019,
p. 83).

Para mais informagdes sobre este trabalho:
http://ocorpoperturbador.blogspot.com/



Ao tratar das questdes do corpo com deficiéncia através
do desejo fetichizado, como as praticas do devoteismo, Edu O.
amplia também as fronteiras de sua discussdo para os
aspectos semelhantes que se estabelecem com estes corpos
em outras esferas, como nas relagdes sociais, religiosas,
politicas, culturais e artisticas (CARMO, 2019).

Para além da representacéao, este artista langa méao da
performatividade da presenga de seu corpo com deficiéncia
exposto aos olhares, a espécie de um voyeurismo, um jogo
complexo entre atracdo e repulsa que se instaura
gradativamente com a (0) espectadora (r), a medida em que vai
rastejando pelo espago. Seu rastro por vezes, faz 0 mesmo
desenho de sua coluna escolidtica. Essa qualidade de
movimentacgao, rastejante, ondulada, oscilante, vibratéria nos
remete ao que André Lepecki fala:

[...] descobrimos um chao ontopolitico que
ndo €& plano ou estavel, mas
incessantemente trémulo e assolapante.
Qualquer um que reconhega estar movendo
sobre esse chao ja oferece uma perturbagéo
cinética fundamental da ontologia — uma
perturbagao temporal e geométrica da forma
e do ser. Sob o efeito sismoldgico, tanto o

ser, quanto o corpo e a figura sofrem uma
indistingao radical. (2017, p. 161)

Portanto, meu empenho inicial como designer dos “trajes
de cena” estava focado em criar um aderego que pudesse
evocar os costumes de fetiche, e estender as pernas do
dancarino, criando uma imagem desproporcional, mas ao
mesmo tempo, pudesse modificar os movimentos no rastejo. E
evidente que na intencdo desta criacdo, ainda € possivel
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identificar os modos de criagdo do figurino, mais préximos de
um sistema de caracterizagdo, porém, sem recorrer a ideia do
descolamento do figurino com o corpo-atuante, ou como
representacao ou tipificagdo. Assim, Amabilis Silva sublinha:
A caracterizagao feita pelo figurino, colada
ao corpo do ator, transformando-o e, além
disto, ndo fazendo distincdo entre ator e
personagem pois ndo se trata apenas de

nao fazer distingdo entre corpos, sendo do
proprio self.(2010, p. 31)

Nesta perspectiva, a autora fortalece o debate, ampliando

a conceituagao de figurino, e oferece importante pista para o
desdobramento desta pesquisa:

Destaco ainda, que a nogédo de figurino-

penetrante ndo permite a leitura isolada do

sujeito e do objeto, uma vez que compde

uma unica matéria. E possivel pensar num

espaco “entre”, ou em zonas de intersecgao,

causadas pelo que Gilles Deleuze e Félix

Guattari chamam de desterritorializagcao e

reterritorializagdo. Se me coloco como

sujeito, coloco-me como penetrada pelo

objeto, e me desterritorializo para me

retorritorializar, o mesmo acontece com o
objeto. (2010, p. 16)

O aderecgo que consistia numa bota/prétese que estendia
as pernas de Edu em aproximadamente um metro, costurada
em couro rustico de cabra com pelos, ao desviar dos desenhos
referenciais, que tinha a pretensdo de funcionar quase como
uma bula, apresentou a rudeza que o trabalho necessitava e
que eu nao tinha dado conta até entao, preocupado com um
julgamento valorativo e racional.
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Em certa altura deste processo, eu nao poderia imaginar
que um erro, uma falha na produgcdo do aderego, pois 0
resultado burlou os croquis, o desenho técnico, teria o efeito de
implodir todo um pensamento acerca do meu trabalho de
figurinista que até entado estava centrado num programa linear,
automatizado, que mantinha e repetia as hierarquias na
criagcao.

Em nada o erro provocado pelo artesdo encarregado na
confecgao deste objeto sabotou a obra, ao contrario, toda esta
experiéncia nos faz pensar no terreno instavel e provisério que
€ a autoria.

A légica de controle do projeto referencial, criado
anteriormente a materialidade posta em relagdo com o corpo
atuante, ndo me permitiu o entendimento que esta mesma
matéria do calgado e os métodos rudimentares de sua
construcdo eram uma demanda do trabalho, fazia parte da sua
préopria natureza, como um ato performativo.

Faz sentido a nossa proposi¢cao inicial de errar como
figurinista quando pensamos também no lugar destinado ao
performer no vasto terreno da criagdo. Um dos aspectos
fundamentais da criacdo neste campo é a desarticulagcdo e
questionamento daquilo que é dito como “natural” (FABIAO,
2013).

A acdo € o comando para a instauragdo do real nas
performances, nada ¢é ficticio, nada representa, tudo é
apresentado, objetos, acgdes, seres, escritos, tempo, lugares,
memodrias, rastros, comidas, afetos - tudo é articulado numa
indissociabilidade com o presente.
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Empreender uma aproximagao entre criacao das imagens
dos corpos atuantes e as ac¢des performativas € também mover
as fronteiras dos lugares/fungbes, das quais ja falamos
anteriormente. Lembramos do que a pesquisadora de danca
Jussara Setenta fala:

[...] investir em estratégias variadas que tém
em comum o fato de provocarem, no corpo
que danga, o questionamento, entre outros,
de uma fazer baseado, por exemplo, em
uma correspondéncia biunivoca entre som e
movimento, em figurinos-personagens, no
cenario invélucro, na iluminagao climatica
baseada em efeitos, no uso ilusionista do
palco italiano. (2008, p. 86)

Ao mirar a minha trajetéria de figurinista aceitando a ideia
de erro como uma lente para esta investigagdo, o que pode
restar como identidade, como transmitir as experiéncias de
criagcao e como convencer outros artistas a atravessarem essas
zonas sem definicdo, sem enquadramentos e molduras?

Até certo ponto, é esperado e requisitado da (do) figurinista
que ela (ele) assuma as rédeas da autoria da imagem dos
corpos em cena, como abdicar desta fungéo e oferecer algo em
troca? E, para aumentar ainda mais a instabilidade deste solo,
se a (o) figurinista oferecer algo nao tangivel, que nao pode
abrigar o corpo, como uma veste? E, se tudo o que se pode
entregar € algo inacabado, provisério, como um acontecimento,
uma experiéncia fadada a uma durabilidade no espago-tempo?

E que neste sentido, uma (um) figurinista toma uma posicéo
errante na criagdo da cena e isso em nada pode ser
interpretado como uma negligéncia, ou uma recusa a criagao.
Ao contrario, essa tomada de lugar representa um
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posicionamento estético-ético-politico, por todas as razdes do
desmonte de uma cadeia de hierarquias e hegemonias que
anteriormente propus exemplificar.

Tudo isso nos faz recordar e ressoar as palavras de André
Lepecki, no artigo sobre dramaturgia “Errancia como trabalho:
sete notas dispersas sobre dramaturgias da dancga” (2016), por
acreditar também que as atividades ligadas as imagens dos
corpos em cena apresentam proximidades, por vezes até se
confundem com as dramaturgias da danca, sobretudo a partir
das décadas de 1980, onde a figura da (do) dramaturgista
cumpre um papel de colaboradora (r) ativa (0) e tece toda uma
l6gica na relagao de sentido dos materiais em cena:

No caso da danga, a dramaturgia decorre da
aceitagdo de como todos os elementos
(pessoais, corporais, objetais, textuais,
atmosféricos) poderdo estar ja criando
eventos. E uma questdo de compreender
sua modulagao, de escolher as qualidades
adequadas ou inadequadas da pega porvir.
A modulagdo de um gesto; a modulagao de
uma cor; a modulagcdo de um poema, a
modulacédo de um objeto, a modulagéo de
uma fisicalidade ou cadéncia especifica de
um bailarino. Nao ha como tratar de todas
essas modulagdes sendo por meio de uma
rigorosa errancia. (2016, p. 72-73)

Entdo, um novo modo de trabalho se estabelece na criagao
e faz surgir a iminéncia da presenga da (do) dramaturgista da
danga. Estamos falando do momento particular em que a
encenagao contemporanea abdica de sua génese baseada no
texto, no enredo, na técnica, no argumento, para ser composta
numa rede de elementos aparentemente dispersos, mas com
conexdes provocadas pelo contexto de cada obra.
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Assim, as novas dramaturgias adentraram numa zona
proviséria, uma espécie de “campo heterogéneo de disperséo™
especifico de cada singularidade autoral” (LEPECKI, 2016, p.
74). Ao invés de encontrar respostas para preencher o espacgo
de criagao, cabe neste processo a descoberta dos comandos
performativos de cada trabalho.

Recolher pistas, mapear agdes, reunir os dispersos,
possibilitar a emergéncia de forgcas criadoras, interagdes,
relacdes entre corpos e materialidades, observar todo o
territério onde se instaura o processo criativo, apaziguar e ou
gerar conflitos, tudo isso parece estar contido neste desejo de
composicao de uma obra, cada elemento constitui uma
performatividade, uma vigéncia da presenca.

Neste vagar, neste caminhar errante pelos acontecimentos
que envolve o ato de criar, no qual faz sentido a colaboracao
entre artistas e dramaturgistas. E, para o recorte desta
pesquisa, interessa-nos realizar uma costura entre as fungdes
do figurinista com as praticas dramaturgicas, ambas produzidas
no processo de estruturagdo do espetaculo. Considerando o
que nos diz Ana Pais:

[...] a dramaturgia esta implicita em todas as
escolhas do espetaculo, possui a qualidade
criminosa de transgredir as leis do visivel (o
centro) através de renovadas articulagdes
de sentido (periféricas) e participa na acgao
comum que constitui, quer o processo

criativo quer o discurso dos variados
materiais cénicos. (2004, p.77)

"Mantemos o grifo do autor.
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Por um pensamento analogo a dramaturgia que opera nao
mais pelo comando textual, do campo especifico da escritura,
podemos compreender que a atividade de criagdo das imagens
dos corpos trabalha agora por outras vias - nao tanto pelo
imperativo da necessidade de vestir, de envolver e de cobrir os
COorpos.

O encadeamento das agdes no espago tempo, desarticula
as fronteiras entre os elementos da cena, (des) hierarquizando-
os. Toda acao é criadora, instaura um acontecimento, que
resulta em performatividade, ao fazer-dizer, que aqui nao
necessariamente recorre ao recurso verbal. De acordo com a
pesquisadora Josette Féral: “O performador n&o constroi
signos, ele faz. Ele é na acao, e o sentido emerge do encontro
de todos os fazeres” (2015, p. 141), e ainda “Nada é ficticio. Os
objetos, as acgdes, os seres, o tempo mesmo sao reais” (2015,
p. 141).

E neste campo complexo e vaporizado de acontecimentos
que se estabelece o desejo de autoria, ndo mais centrado
pelas maos das (os) figurinistas.

Pode ocorrer que esta ideia parega um tanto paradoxal, e
nao se trata de tornar inviavel a contribuicao deste profissional,
mas analisar tudo isso com atencdo, nos faz pensar a
necessidade de reposicionar modos de criagdo em figurino,
atribuindo a estes um aspecto transgressor, no que se refere a
representacao, possuindo efeito do ato performativo.

Como encontrar o inicio deste novelo que nos envolveu até
aqui?
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Como comegar uma pesquisa? Uma pesquisa se inicia?
Como encontrar o inicio deste novelo que nos envolveu até
aqui? Se for necessario atribuir um inicio desta linha, mesmo
que em novelo, diria que comecei a dangar essa pratica como
pesquisa no encontro com estas (es) artistas, fundamentais
para que eu pudesse entender a arte como um campo de
produgdo de conhecimento, capaz de promover rasuras nas
l6gicas hegemodnicas, excludentes, subalternizantes.

De modo que nao saberia precisar com exatidao quando
que a pesquisa ganhou corpo. Além do mais, o ato de criagao
ja é em si uma investigagcao que atravessa multiplos saberes.

Penso que os interesses que fui orbitando ao longo da
minha trajetéria de artista me colocaram de frente para
questdes da experiéncia corporal. Retomo a lembranga do meu
processo de profissionalizagdo nos primeiros anos da década
de 2000, ainda na cidade de Vitéria da Conquista, no interior
baiano, junto ao grupo de teatro onde atuava como intérprete.
Ao iniciar o meu percurso de figurinista, meu corpo ja tinha
participado de alguns laboratérios de criagédo e eu nao pude
apartar esta experiéncia do meu trabalho.

No cruzamento de tantas linhas na vida, em 2019 ingresso
no curso de Mestrado Profissional em Dancga, na Escola de
Danca da Universidade Federal da Bahia-UFBA. Desde 2017,
influenciado pelos encontros com o Grupo X de Improvisagao
em Danca tenho me inserido e investido minhas criacdes no
terreno da performance, e, assim as questbes e
problematizacbes que a pesquisa trazia, fluiram para a
elaboracao de quatro trabalhos artisticos e este livro de artista,
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consolidando a investigacao, propondo uma reflexdo sobre os
limites do figurino, enquanto linguagem e a necessidade de
ampliacédo conceitual.

Realizei a primeira intervencao “Estudos para vermelho
(2019) no primeiro semestre do curso, reverberando essa
producdo em um video stopmotion que chamei de “Variagao
para vermelho” (2020), ja no contexto da pandemia do Covid-
19, quando o isolamento social nos impés como uma condigao,
e a linguagem do audiovisual se apresentou como uma
estratégia na continuidade do desenvolvimento da pesquisa.

Ainda em 2019, no contexto da estruturagcdo da
investigacao, apresentei “Maquina de moer pimentas”, durante
longos dez minutos eu me propus a mastigar pimentas,
contudo sem engolir, apenas expelindo o excesso dessa
massa, que escorre pela pele, deixando nela um rastro
bastante pigmentado da mesma cor destes frutos, em parte
pelo contato fisico desta materialidade e outra parte pela
reagao quimica que estimula a vermelhidao da epiderme.

Para mim, esta é uma ideia que mais radicaliza e
questiona a nogao tradicional de figurino, como invélucro do
corpo, rompe com a dualidade dentro e fora e dilui a
objetualidade, pressuposta como um elemento da
caracterizacao e da composi¢cao das imagens dos corpos em
cena.

“Quem precisa de figurinista?” (2020) € uma performance
que se deu em um campo expandido da arte, desmitificando a
presenga corporal do artista no espago. Uma escrita
performativa de quatro anuncios em um jornal de grande
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circulagdo no estado da Bahia, oferecendo servicos atribuidos
ao figurinista, se constituiu como um jogo de palavras que
criava lacunas para o alargamento da proposta feita as (aos)
leitoras (res) que tinha a intengao de iniciar um dialogo, o qual
possivelmente desdobraria na constituicdo de um quadro
comparativo da identidade profissional da (do) figurinista
sugerida pela pesquisa com outras identidades sedimentadas,
ao longo do tempo.

E preciso dizer que essa performance, também
desenvolvida no contexto pandémico, utilizou-se destes
recursos compositivos também como uma forma de garantir a
continuidade do estudo.

A (0) leitora (0), que ao aceitar o convite de percorrer
essas paginas, chegou nesta paragem, este livro é uma
tentativa de compartilhamento dos processos de artista, das
materialidades, das ideias presentes no fazer. Embora a
palavra borde todo o material - ndo poderia prescindir da
escrita para costurar esta relagdo com vocé que me |é -, por
outro lado, desejo que a palavra nao crie uma hierarquia. Isso
seria um paradoxo, dificil de conciliar.
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Estudo para Vermelho

Uma massa movedica de baldes
vermelhos pigmenta pele e paisagem,
transforma a imagem do corpo
expandindo sua silhueta pelo espaco. O
ar que modela e da forma a estrutura
delicada do baldao € o mesmo que circula
e infla os pulmdes do performer, ndo
sendo possivel entender o corpo na légica
dentro-fora. Enquanto desloca seu corpo,
sua imagem sofre alteragdes, deixando
rastros de cor pelo ambiente, uma
lembranga de sua presencga.

Ficha Técnica

Concepcao e Performance: Nei Lima
Orientagdo: Rita Aquino

Fotos: Aldren Lincoln



Ficha Técnica

Variagao para Vermelho

“Variacao para Vermelho” retoma a ideia
original da performance “Estudos para
Vermelho” iniciada em 2019, que investiga
a relagao corpo-objeto-ambiente. Esta
intervengao procura dialogar com outros
suportes, como a fotografia e o
stopmotion como estratégias de criagao
de performance, no contexto de
isolamento social, provocado pela
disseminacao do virus Sars-Cov 2,
causador da Covid-19. Nesta variacao,
aborda-se a imagem como movimento, a
proliferacdo e contaminagao dos objetos,
que borra os contornos e questiona as
fronteiras entre corpo-espaco, dentro-fora,
estatico-movel.

Criacao e Concepcao: Nei Lima
Orientagdo: Rita Aquino

Captacao das Imagens: Edu O.
Colaboracao Artistica: Rafael Alves
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Maquina de moer pimentas

A revolucao industrial introduziu a maquina no convivio
dos homens, ao ponto de nao ser possivel pensar a vida
moderna sem a sua presenc¢a. Maquina de escrever, de lavar,
de costurar... tudo que outrora podia ser realizado pelas maos,
ganham hoje o auxilio de sua mecanica.

Muito embora, para acionar as fungdes é necessario o
gesto das maos. As maquinas sao projetadas para parecerem
independentes, mas estdo fadadas ao movimento de ligar e
desligar botdes, € o corpo humano que faz a engrenagem
rodar, sem a presenga do homem as maquinas nao passam de
meros objetos.

A mao acoplada a maquina dispara o circuito, enquanto
avanga nos seus objetivos, ela danga em seus trabalhos,
segue o fluxo dentro de seus padrdes: corta, tritura, mistura,
expele...

Os mecanismos deslizam, desde que bem lubrificados,
azeitados impedem o atrito das pecas dentro do sistema.
Apesar disso, o tempo é inexoravel e decreta o desgaste como
destino de todas as maquinas, corroendo as estruturas,
fazendo ranger o0s metais, reduzindo a utilidade,
desprogramando suas fungdes, o acumulo das horas desmonta
a maquina.

E, é justamente neste ponto de intersecgdo, entre
produgao e corrosao, que gostaria de trabalhar algumas ideias:
maos, dedos, tubo digestivo, pele, hormbnios, dentes, saliva,
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pélos, gengiva, labios, garganta, unha, mamilos, pecas-pedacos
de uma maquina de triturar pimentas. Lancar mao do recurso de
dissecar o corpo, aqui, ndo exatamente como estratégia de dividi-
lo, mas para vivencia-lo em cada uma de suas partes, na
experiéncia da reintegracado provocada pela performance.

Em 03 de dezembro de 2019, numa segunda-feira ensolarada
- dia da semana atribuido aos rituais de Exu - eu completei 35
anos e minhas maos suavam de ansiedade. Naturalmente, aquela
era uma data importante, por ser meu aniversario, mas o motivo
da transpiragdo era outro, sentado confortavelmente num dos
cantos de uma sala, pernas dobradas, tronco nu, deixando cair
sobre meu colo um najé™ farto de pimentas, estava pronto para
comegar a performance “Maquina de moer pimentas”, no contexto
da finalizagdo de mais um semestre do mestrado profissional.

Embora as pimentas néo estivessem completamente a mostra,
pois uma das minhas maos espalmadas cobria o conteudo do
prato de barro, algo parecia indicar um ritual palatavel, a qualquer
momento um comando poderia destravar aquela imobilidade e
iniciar a degustacdo. Nenhuma palavra e nem ao menos um
balbucio era capaz de ser emitido pelas minhas cordas vocais, a
outra méo invadia a boca e a fechava como um lacre.

O leve rumor dos passos, das vozes, das cadeiras sendo
arrastadas levemente pelo chdao da sala de aula foram se se
misturando com outros ruidos que s6 eu conseguia ouvir: as
batidas de meu coragao - como um motor pronto para a ignigao -
misturadas com a ressonancia dos risos maliciosos de garotos,

“Prato ou vasilha geralmente feita de barro, muito utilizada nos rituais que
envolvem o preparo e a oferenda de comidas, nas religides de matriz africana.
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resgatadas da memoria precisa de outra tarde.

Ha pelo menos 30 anos atras, na cidade onde eu nasci,
Brumado, localizada no Sertdo da Bahia, aconteceu uma das
experiéncias mais traumaticas da minha vida, que produziu
muitos efeitos ao longo dos anos. Uma leva de meninos
atravessaram a rua em minha diregdo, enquanto um deles
segurava meus bragos para trds os outros comegaram a
esfregar pimentas no meu rosto, boca, lingua, garganta, o som
que antes parecia um burburinho, foi aumentando de volume
em meus ouvidos e logo se transformaria numa onda sonora de
insultos e xingamentos: Viadinho!!! Mulherzinha!!!! - misturados
com estridentes gargalhadas.

Estas palavras - e mais ainda o contexto de sua
enunciagao - provocaram em mim um efeito semelhante ao das
pimentas que eram esmagadas contra meus labios, elas
continuariam arder ainda por um longo periodo. Nao era
apenas rivalidade entre criangcas, mais do que isso, era um
infortinio em todos os graus de violéncia fisica e simbdlica,
com o qual eu me deparava, talvez, pela primeira vez e que se
repetiria em outras ocasides, associadas a minha
homoafetividade.

No imaginario machista que perdura ainda hoje na nossa
cultura ocidental, comer pimentas pode significar uma “prova
de fogo” que atesta a masculinidade de quem é submetido a
esta atitude e reitera a identidade hegemonica de ser “homem”,
heteronormatizante.

A alavanca auxilia o dificil trabalho de mover objetos com
pesos descomunais. Sentado no chdo de madeira da sala, as
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pimentas pareciam pesar toneladas sobre meu colo, a mao
escava lentamente a vermelhiddo desses frutos ardentes e
subia 0 meu tronco num movimento mecanico que lembrava
uma alavanca.

Depois, a maquina segue seu trabalho de moer pimentas,
obstinada no seu objetivo, produz um suco vermelho de casca,
polpa e sementes. Porém essa maquina explode o vémito
silencioso, transborda por nao caber mais, espalha
silenciosamente, por uma reagdo quimica e fisica, seu tom
rosaceo intenso na pele.

Desprovido de qualquer involucro que cubra a pele, a
imagem do corpo em cena vai sendo transformada, no espaco
tempo performativo. O figurino perde qualquer sentido de
objetualidade, é claro, que podemos também dizer que a
pimenta que cobre o sexo e faz as vezes de um traje de cena,
mas também é perfeitamente possivel problematizar este
elemento como uma presencga, na performance, possuidora de
uma “alteridade” substancial e que estda em dialogo com o
corpo de modo complexo, alterando sua imagem.

Parece que a saida para uma definicdo do figurino neste
campo relacional e complexo € considera-lo também como
acao, acontecimento e performatividade, ou seja, geradores de
mundos, de realidades. Investir na imagem corporal em cena
como um ato performativo.

Dentes, Saliva, Suor, Poros, Labios, Lagrimas, Pelo, Pele,
partes de uma maquina que nos serve de metafora apenas no
limite da funcionalidade. Outro giro € proposto, um giro que
desmonta a maquinaria das estruturas sociais rigidas e
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tomadas como universais.

Numa operagao de trituracdo e desmonte destas
mecanicas, apropriando de sua propria qualidade para ruir,
enferrujando seu sistema. Assim, também me aproprio das
pimentas, que anteriormente foram utilizadas para o ritual de
punicdo, de sangao por ser uma crianca afeminada,
atualizando a mastigacdo num rito quase antropofagico, me
alimento simbolicamente das propriedades deste fruto, de cura
e de obtencao de forgas magicas, energia, vida.
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Quem precisa de figurinista?

Quem ja precisou abrir as paginas de um jornal para
procurar algum servico de utilidade publica entendera sem
dificuldades a minha intencdo de publicar anuncios nos
classificados de um jornal, oferecendo-me como figurinista,
apesar de nosso tempo extremamente virtual contribuir para
um certo desuso desta midia. Embora, ndo quero estimular a
falsa oposicao entre os meios de comunicacgao fisico e digitais.

Agora, a (o) leitora (r) que me acompanhou até aqui,
podera também achar estranho que eu recorra a este meio
para anunciar os servigos de criagao de figurino, justamente no
momento em que estou refletindo sobre estas praticas numa
perspectiva expandida, e com isso, alargando as nogbes do
que é o trabalho de um figurinista dentro dos processos
artisticos.

Comeco essa secao explicando melhor o meu propdsito.
Mas antes, quero chamar a atencao para o titulo deste trabalho
“Quem Precisa de Figurinista?”, ndo é dificil achar uma certa
ironia nesta pergunta, e a medida em que encontramos 0s
classificados nos quatro domingos, entre outubro e novembro
de 2020, vamos dando conta da diversidade desse campo de
atuacdo, a ponto de nao ser possivel fixar uma identidade
profissional muito precisa e € sobre esta hipétese que vamos
trabalhar a partir de agora.

O jornal € um confidente de uma época, um guardido dos
acontecimentos diarios. Alguém que se interessa por um
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determinado periodo pode recorrer a este cronista incansavel
para que este revele segredos sobre o passado.

Imaginemos, entdo, que estamos num futuro a escavar
vestigios de outras eras, ao nos depararmos com um caderno
de jornal, seria possivel desenhar todo um quadro daquele
cotidiano, e mais ainda, se atentarmos para os classificados,
desvendamos uma rede de cambios e transagcbes comerciais,
tragamos uma economia em torno das ocupacoes, trabalhos e
oficios existentes em determinada regiéo.

O noticiario grafa a pele do tempo e o escrito faz perene
os dias, € o texto que desenha a silhueta humana revelando a
sua atividade, mesmo sem a sua presenca imediata.

Tomamos o jornal como metafora do tecido social, da
rede de informagbes que circulam as impressdes do real, do
existente, daquilo que se elegera como fato noticiavel que
perdurara na memoria coletiva, e, a partir disso se tece o fio de
histéria para esta provoc(agao) artistica, que designamos como
anuncio-performance-manifesto: “Quem precisa de figurinista?”.

Ao mesmo tempo, com uma linha muito fina costura-se o
real e o ficcional com esta acéo.

A linguagem publicitaria do anuncio € uma armadilha em
busca da captura do leitor, ndo se trata exatamente de uma
oferta enganosa, mas o contorno das palavras aqui agrupadas
abre uma larga fronteira num campo semantico, anunciando
possibilidades de dialogo.

Ao colocar estas ideias em percurso, as paginas
amareladas do jornal sdao matérias que mantém vivo o
acontecimento, a agao repetida no espagco tempo gera o
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movimento da energia gestual, ritual, ciclica, de pensamentos.
Ha um fluxo de troca e interagcédo, que perpassa pelo corpo:
escolher as palavras, providenciar a publicagdo nas datas
certas, escrever o e-mail, pagar pelo espaco de inser¢cao do
anuncio, deslocar até o jornaleiro, comprar, pegar o jornal,
abrir, cheiro, som, leitura, esperar pelo contato de alguma
leitora (r), espectadora (r).

Ainda que possamos reconhecer em tudo isso a
banalidade gestual da vida cotidiana, o conjunto das acdes
repetidas modelam um rito, que tem a ver com a aprendizagem
particularidades e especificidades de uma fungao social, que a
difere das outras. Paradoxalmente, é justamente a essa
identidade, reforcada pelo discurso aparente no jornal, que se
dirige a sutil ironia, acentuada pela questao “quem precisa?”

Langada a pergunta, reiterada a cada domingo, somando
quatro edigbes seguidas, n&do se pretendia chegar rapidamente
a uma conclusdo, a cada publicagdo um novo jogo de palavras
era ofertado. Talvez, o mais importante nestes pequenos textos
€ um sutil convite para a conversa, sugerido pela descrigao do
e-mail, contato: falecomfigurnista@gmail.com

As palavras escritas nestes pequenos anuncios buscam
um outro, com quem partilhar impressées, mas também um
outro modo de (re)existir como figurinista. Um outro que pode
se apresentar num espaco ficticio e virtual, proposto pela obra
ao langar ironicamente a questdo no jornal, com toda a
ambiguidade que o anuncio demonstra.

Recordo-me daquilo que também posso classificar como
um primeiro ritual fundante do que eu viria a me tornar,
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enquanto profissional, ao descosturar uma camisa e me
costurar figurinista, em cada ponto feito no rastro de um outro
que ja existira ali.

Existimos, porque ha sempre o outro, igual e diferente.

Curiosamente, este trabalho, desde a sua concepgao
inicial burla a ideia de presenca fisica, evidenciando uma
simultaneidade com a impossibilidade de convivio social, e,
também recusa agdes que foram pensadas para serem vistas,
num local e horario determinado, expandido, assim a nog¢ao de
espaco tempo para a performance.

Obviamente, nao se tratava de uma oposi¢do ou de uma
ameaca a identidade profissional, talvez a saida para esse
questionamento, fosse mesmo, ir alargando a cada tempo, o
campo semantico da nossa atividade: figurino-expandido;
figurino como dramaturgia dos materiais; figurino em um campo
relacional, performativo, afetivo.

Entre anuncios de venda de casas, terrenos, planos de
saude, consultas espirituais, promessas de encontros pessoais,
matrimoniais, produtos de sex-shop, vagas para comércio,
industria, servicos de cabeleireiro, taxista, carpintaria,
serralheria, bronzeamento artificial, massagem relaxante,
ganha relevo a questao.

Encaixada nos pequenos quadradinhos que dividiam cada
secao dos classificados, vinha precedida pela classificagao
MODA, a meu ver ligeiramente mal conectada com 0 nosso
tema, mas que também pode insinuar a dificil tarefa de
ampliagdo deste debate, no qual os figurinos necessariamente
nao fazem parte deste fenbmeno social, por mais instigante
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Domingo, 11 de outubro de 2020.

Sdo 08 horas da manhdad, o mar se
pintava de azul no fim da rua, a
cidade oscilava entre o sono
arrastado domingueiro e o despertar
de todo dia. Ainda nestas primeiras
horas, eu me dirijo a banca a procura
do jornal “A Tarde”, um dos veiculos
de maior circulagiao da Bahia. O que
me interessa particularmente na
edigdo €& o caderno de classificados
‘““Populares’”’. Com a gazeta fresquinha
ali nas minhas maos, tratei "logo ‘de
abrir ansiosamente as suas paginas,
até encontrar o anincio-performance-
manifesto Quem Precisa de
Figurinista?... a mesma ag¢ao banal e
cotidiana - sair cedo para comprar o
jornal - se estenderd pelos proéximos
trés..domingos. seguintes, e pela mesma
razao..

Domingo, 18 de outubro de 2020.

E preciso cuidax., bem das palavras,
enumerd-las corretamente, uma atras
da outra, para nao faltar nenhuma
atribuicgdo da atividade do
figurinista, ordenar o fluxo até o
final do Wltimo domingo, tomar as
providéncias necessarias para a
proxima publicacgao, contar cada
palavra, pagar por cada uma delas..
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Domingo,

Nao,

nao,

25 de outubro de 2020.
até agora ninguém escreveu

de volta no e-mail.

Domingo, 01 de novembro''de '2020.

Este é o primeiro dia de um novo més,
o primeiro dia de uma nova semana. O
azul do mar estid espléndido, 'ao sair
de casa para ir a banca novamente,
pela 1ltima vez recolher o caderno
Populares, deu para ver o mar, é
engragado como o recorte da rua
emoldura o mar, o jornaleiro ficou
curioso com a minha assiduidade
repentina e domingueira, me perguntou
se''"estava criando um filhote de
cachorro, achei engragado a sua
curiosidade, bem agora. é voltar: para
casa mais uma vez,isem’ ter palavras
para providenciar, ‘nem telefonemas
para fazer, verbetes. para. pagar;:aqui
se encerra um anincio..
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Arremates para recomegos

“Quem nao sabe desenhar, ndo pode ser figurinista”,
ouvi esta frase de uma colega, que € uma excelente figurinista,
e passei dias pensando que havia algo de questionavel, nesta
conviccao defendida tdo enfaticamente.

Ora, estavamos de acordo que um bom desenho de
figurino aguca a imaginacdo das (dos) encenadoras (res),
iluminadoras (res), cendgrafas (os), costureiras (0s), atrizes e
atores, dancarinas (0s), etc., mas também n&o poderia reduzir
a atividade de figurinista a apenas esta, que é uma etapa de
um processo criativo longo e complexo.

Naquela ocasido eu ja tinha a comprovacao de que em
alguns processos até podemos prescindir de um croqui para
apresentar ideias.

Este exemplo nos serve bem para ilustrar como
predomina, ainda nos nossos dias, uma ideia programatica e
linear da criagao no interior da cena. Esse pensamento tornou-
se tdo hegemdnico que, geralmente, o tomamos como capaz
de gerar uma identidade fixada na estrutura de uma arquitetura
cénica.

Muitas vezes, a0 compor uma imagem para cena,
parte-se de um referencial que nao dialoga com a alteridade
deste corpo. Como se as imagens estivessem num estagio
anterior, apartado da experiéncia, da memoaria, do afeto, do
desejo etc., que perpassam 0s Corpos.

Inicialmente, o intuito dessa pesquisa foi apostar numa
problematizacdo da nomenclatura figurino, no contexto das
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performances.

Desconfiava de uma certa incompatibilidade conceitual,
ao insistirmos na ideia do figurino, como um modo de criagao, e
a maneira inusitada e peculiar como a performance investia na
imagem dos corpos em cena, privilegiando a acdo, a
imprevisibilidade e o provisério como elementos constitutivos
destes involucros corporais, as vezes, sem ser possivel
determinar os limites entre materialidade e corpo.

Como uma espécie de caminho por onde se erra em
caminhada, a pesquisa e seus modos de produzir
conhecimentos me levaram a tomar outros atalhos, desvios e
rotas, igualmente interessantes. E que, quase como um destino
inevitavel, ao questionar o figurino, chegamos também num
outro problema, que € a identidade profissional da (do)
figurinista: um existe com relagao ao outro, como dois lados de
uma moeda.

Se a intencgao, inicial, esbarrava nas questbes sobre 0
figurino, entendendo este como uma nog¢ao incompleta, no
contexto contemporéneo das performances, que lugar ocuparia
a (o) figurinista, quais as atribuicdes que este desempenharia
NOS processos?

Nao foi dificil encontrar uma saida para este impasse e
tive o auxilio da dramaturgia, na contemporaneidade, como um
campo estruturante do sentido do trabalho. A ideia da (do)
figurinista como uma (um) dramaturgista, que acompanhara as
(os) artistas no processo criativo, a (0) “outro (s)” participante,
colaborativa (0), que preenchera este campo da imagem,
tecendo os fios, visiveis e invisiveis, das rela¢des entre corpo e
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matéria. Tudo isso, se apresentou, nesta reta final, como
possiveis desdobramentos investigativos, ainda que néo se
deseje encontrar respostas definitivas e acabadas.

Nesta perspectiva, se ainda insisto na utilizagdo do
termo  “figurino”, pela simples razdo de seu facil
reconhecimento na linguagem do espetaculo e da performance,
parece também desejavel localiza-lo no atravessamento de um
campo expandido das artes, ou seja, transbordando outras
possibilidades de sentido fora dos limites fronteiricos que
atribuimos a criagdo, designando uma nog¢ao figurino-
expandido.

Para criar as imagens dos corpos em cena, a (0)
figurinista mobiliza e transita entre variadas esferas:
materialidades, suportes, objetos, lugares, sensacgdes, afetos,
etc. Além do mais, é necessario considerar que os elementos
trazidos no enlace de cada obra possuem existéncia, uma
espécie de energia que converge para a criagao artistica. Claro
que ha sempre um investimento humano nesta composicgéao,
mas também, me parece urgente desconfigurar esse centro
irradiador de agdes, nos processos de criagao, ampliando todo
um espectro de presencgas na criagao da arte.

E dificil atribuir, como dito anteriormente, um inicio para
essa pesquisa. As praticas artisticas somadas a uma reflexado
pessoal, dialogada na pratica profissional com outras (0s)
artistas, as estratégias adotadas na tentativa de criar figurinos
num campo relacional e expandido, tudo isso s&o aspectos que
foram se configurando ao longo dos anos e ganhando corpo
para as praticas desta pesquisa, que se configurou em quatro
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performances e essa coisa livro.

O que se tentou nestas paginas foi nada menos do que
bordar um quadro sobre amizades, tanto tedricas, quanto
artisticas. Afinal, se pesquisar € encontrar companhia, tracar
proximidades entre distantes, um sentimento ambiguo entre o
estar sozinho e a multidao.
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