


CENA PARAUM FIGURINO:
No Corpo, no palco, na galeria

Desirée Bastos de Almeida

Este artigo apresenta as provocagdes que levaram ao desenvolvimento pratico da
dissertagdo de mestrado Cena para um figurino. Os espacos do teatro, das artes
plasticas e da performance séo perpassados pelo figurino teatral, a fim de trazer atona

outro olhar sobre a fungdo e a potencialidade do objeto-vestimenta.

Ofigurino-instalagdo: o espago eaautonomia daimagemdo SCENE FOR A COSTUME. ON THE
objeto-vestimenta BODY, STAGE AND ART GALLERY | This

article addresses the provocations lead-
Hé& dois anos encontrei-me diante de um grande desafio: desen-  ing to the practical development of the
Master’s dissertation Cena para um figu-
rino (Scene for a costume). The spaces

of theater, visual arts and performance
aliadoaosuporte dotrabalho deartistascomo TadeuszKantor'e pervaded by theatrical costumes,

volver um projeto que produzisse umresultado até entdo inédito
para mim, fruto da evolugdo de meu trabalho como figurinista,

Oskar Schlemmer:? bringing to the fore another aspect on
the role and potential of the object-
Os caminhos de Kantor e Schlemmer foram escolhidos ndo por  dress. | Costumes, space, scene, collage.

simples afinidade com seus pensamentos, mas também pelo de-
sejo de reconstituir seus conhecimentos na possivel renovagao em meu trabalho artfstico.

Soufigurinista e acredito que o figurino sejaao mesmo tempo objeto e signo entre os elementos que en-
volvem umaapresentagdo teatral. O objetivo primordial do figurino é apresentar as personagens envolvi-
das na encenagdo, e, para isso, utilizam-se signos que instaurem a mensagem almejada. O vestir, além de
envolver o corpo,deve construir umaimagem. Quando o figurinista cria/propde um figurino teatral,além
dotexto, vdrias histérias permeiam seu imagindrio, para que outras possibilidades de leitura das persona-
gens sejam criadas. A construgdo da personagem, portanto, estd sempre caminhando entre os terrenos
subjetivos e objetivos, afim de delinear os contornos desse novo ser.

Ao concentrar o olhar no objeto-figurino —ainda que comumente pensado como um elemento que tra-
duz personagens visualmente - isolando-o do sistema cénico, ele é deslocado da funggo de apresentar
uma personagem paraser ele préprio o elemento de proposi¢do davivénciaartistica. E passa, entdo,a ser
visto como o objeto emssi, cru, capaz de gerar proje¢des inconscientes no olhar de quem buscaumaima-

Cena paraum figurino2.
Tecido e eldstico
Fonte: Eloy Machado,
2009, EBA/UFRJ,

Rio de Janeiro/RJ
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gem especial. Dessa forma, é possivel desenvolvé-
lo de modo que tenha um espectro escultérico,
ou seja, que forma, cor, materiais e aparéncia se-
jam os alicerces de sua construgao.

Utilizando o figurino como elemento de fruicdo
artistica, iniciei uma pesquisa sobre a colagem e o
objeto achado, observando como ambos afetam
o figurino e, consequentemente, a leitura do es-
pectador. Foi na colagem cubista e nas descober-
tas dadafstas que encontreium meio de introduzir
nofigurinoaartificialidade necessaria paradesco-
l&-lo de sua mera funcgo de representar e confe-
rir-lhe autonomia na cena. A partir daf, ao invés de
construir um figurino para uma cena, proponho
uma cena para um figurino, oferecendo ao espec-
tador mais possibilidades de leitura, com o intuito
deenfatizaravisualidade dacena,além de buscara
representagao darealidade.

O processo de Cena para um figurino1
e Cena para um figurinoz

Diferentemente das experiéncias de construgao
de figurinos para uma encenagdo teatral elabora-
daa partir de um texto, esse experimento consis-
te em instaurar um jogo, e ndo especificamente
uma personagem. O figurino seria uma criagdo
puramente plastica - sem conceitos atrelados a
texto prévio - que poderiaservir como textoima-
gético e como suporte parao corpo doator/dan-
carino/ performer. Até entdo, a ideia da cena para
um figurino parecia simples, mas, pensar em
Como estruturar esse experimento gerou mo-
mentos de ddvidas e incertezas. Como ele seria?
Com que se pareceria? Quem o iria vestire Como
seriaapresentado?

Para tanto, contei com as referéncias dos traba-
lhos de Oskar Schlemmer e Tadeusz Kantor. No
que se refere a Schlemmer, busquei tanto seu tra-
balho com a criagdo do corpo humano artificial -
o que ele realizou em Triadisches Ballet3 - quanto
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sua pesquisa sobre espacialidade,# que o diretor
desenvolveu a frente do teatro na escola da Bau-
haus. J& no trabalho de Tadeusz Kantor, atraiu-me
suarelagdo com objetos velhos, que, ele afirmava,
jahaviam perdido seu valor navida, mas poderiam
ganhar nova chance na arte. Além disso, Kantor
desenvolvera pesquisa especifica com figurinos -
as embalagens® -utilizando objetos descartados
paravestir os atores,como numa grande colagem
tridimensional,uma ezssemb/age6

A colagem? transforma fragmentos de objetos
em imagens Unicas e mdltiplas, propiciando
olhar tanto o todo quanto as partes que o com-
pdem, mantendo intactos os sentidos originais
dos diversos pedagos. Ainda assim, essa técnica
tem a potencialidade de formar um todo novo.
“Deste modo,asuafunc¢do étantoaderepresen-
tar (ser parte de uma imagem) como de apre-
sentar (serem eles préprios).”® Assim sendo,
analisando uma personagem podemos concluir
que ela é também uma colagem de indmeras re-
feréncias. Portanto, a colagem torna-se ferra-
menta eficaz na criagdo de personagens, por tra-
tar o todo considerando os elementos que o
compdem.

Voltando ao figurino,aproprio-me dessatécnica
para realizar minhas criagdes de modo que ndo
facam parte apenas de uma reconstituigdo de
época, mas de uma construcdo plastica. Ao re-
trabalhar os objetos em forma de figurinos, abro
um leque infinito de possibilidades, comainten-
¢do de gerar projecdes variadas sob o olhar do
espectador.

Construir um figurino autbnomo, sem o com-
prometimento com a representagdo, induziu-
me aapoiar minhas pesquisas nos atos dadafstas
das ressignificacdes. O projeto buscava um figu-
rino criado a partir da concretude dos objetos
achados que, deslocados de suas fungdes utilita-
rias, renascessem em forma de veste.® Além dis-

N.21 | DEZ 2010



so, havia a procura da autonomia do figurino, a
ponto de este carregar em si todos os compo-
nentes necessarios a criagdo de uma cena, tor-
nando supérfluos quaisquer elementos exter-
nosaele. Patrice Pavis'® observa que o figurino é
muitas vezes uma cenografia ambulante, um ce-
nario trazido a escala humana que se desloca
comoator.

Inicialmente - em Cena para um figurino1-ideali-
zei um figurino que fosse ele préprio cendrio, luz,
figurino eadereco. Gostariaque esse figurino fos-
se proveniente dos objetos largados, velhos, que-
brados, com pecas e partes faltando, mas que
carregam uma dose de imaginagao por ser reple-
tos de resquicios e lembrangas. Imaginava reen-
contrar a antiga vida daqueles objetos assim

como a alma daquelas histdrias. Objetos que me
acompanharam desde a infancia, alguns que ad-
quiri ao longo da vida, outros que apareceram
simplesmente, mesmo em frangalhos, assim que
colocados lado a lado, participaram do nasci-
mento de outro objeto, de outraforma, sem abrir
mao da bagagem do tempo. Esse figurino deveria
impor um duplo olhar, a0 mesmo tempo existen-
cial e estrutural. Seu exterior convidaria o espec-
tador a penetrar um universo sugerido pelos ob-
jetos nele contidos.

Paracompor Cenaparaumfigurinoi,acumuleios
objetos largados em minhas gavetas, estantes,
caixas, meusarmarios e cantos. Cataloguei-os um
a um: chaves, fechaduras, maganetas, placas me-
tdlicas com orificios, bolinhas de gude, camera
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Cena paraum figurino1
Papel, metal, tecido,
pléstico

Fonte: Desirée Bastos,
2009, EBA/UFRJ,
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fotogréfica, mdos de manequim, clipula de aba-
jur, caixa de papeldoflorido, papeldo velho, papéis
de rascunho.

Utilizei-os paraa construgdo do corpo artificial/fi-
gurino. Os objetos coletados foram deslocados
de suas fungdes originais e recombinados pelo
método da colagem.Imagineias possibilidades de
ajuntamento das partes para criar uma forma
“vestivel”. A dureza de seus materiais impediu-me
de costuré-las, de tramar suas matérias e uni-las
sem introduzir um suporte rigido. Produzi um es-
partilho de papel maché (como uma armadura)
paraalocar os objetos.

Busquei materializar um novo corpo, num proce-
dimento que foi do sentimento a regra, da intui-
¢do a construgdo, do subjetivo ao objetivo,coma
intencdo de trabalhar o figurino como a prépria
imagem do homem, deslocada para o mundo da
arte. Aimagem que almejei em minha construcdo
eraade umaespécie de manequim, um ser aima-
gem e semelhanga do homem, oco, de formas ar-
tificiais e reaproveitadas, com a possibilidade de
receber umrecheio de rgdos humanos.

A construggo do figurino de Cena para um figuri-
noz desenvolveu-se de maneira distinta, embora
aproximada daquela descrita para Cena para um
figurino1, no que se refere a colagem de objetos
(neste caso, roupas velhas), operando sobre suas
potencialidades plésticas, agregando suas maté-
rias com o propésito de construir uma figura au-
ténoma - roupas que se podem entrelacar e fun-
dir em Unico “pacote”, um grande pacote
maledvel; e implicou selecionar, cortar, costurar,
colar, moldar, dobrar, transformar, ressignificar,
restaurar, unir, vestir.

Nesse segundo ensaio, utilizei com mais énfase as
propostas espaciais de Oskar Schlemmer. Icei o fi-
gurino por meios de elésticos presos no teto. Era
uma espécie de instalagdo, uma figura abstrata,
maledvel para embalar, empacotar, enclausurar o
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corpo comamatériaantes descartada. O figurino-
embalagem, escultura oca suspensano espago.

Asimagens obtidas foram bem dispares, pois em-
boratenhasido utilizado o mesmo procedimento
(colagem), a natureza dos materiais empregados
fez toda a diferenca, no que concerne tanto a es-
trutura quanto as cenas decorrentes dos figuri-
nos criados.

A performance
Cena para um figurino1

A segunda etapa da experimentacdo pratica foi
colocar o figurino em contato com o ator/perfor-
mer/bailarino visando atingir a provével cena (ou
as provaveis) para um figurino. Meu intuito era de-
senvolver os diferentes vieses que cadaartista po-
deria apontar em sua atuacdo especifica (nesse
caso, um ator, um bailarino e um performer).
Como ndo haveria tempo suficiente para cons-
truir o figurino e cada um dos convidados passar
uma temporada de ensaio individual com ele, des-
cartei a possibilidade de uma cena com trés artis-
tas; decidi que um sé bastaria. Optei pela atriz Su-
zana Nascimento, pelo fato de ela também
desenvolver umtrabalho de contagdo de histdrias
muito interessante, bem como porque eu faria
um figurino com colagem de objetos, e talvez fos-
se elaamaisindicada para traduzirem cena os pe-
quenos contelidos de memdrias neles existentes.

No primeiro encontro com Suzana, o corpo artifi-
cial fundiu-se com perfei¢doaseu corpo humano.
Dei-me conta de que ndo havia feito um figurino
que poderia ser vestido por outras pessoas, pois
focara meu processo no corpo e nas referéncias
da“alma” de Suzana.

Em nossos encontros, discutiamos sobre as dis-
posi¢cdes dos objetos e as possibilidades aponta-
das poreles. Ndo havia regras de como deveriaser
a cena. Procurei ndo a limitar em relagdo a ne-
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nhum tipo de agdo. Estadvamos igualmente perdi-
das por ndo saber como “deveria” ou “poderia”
seracena. Deixei-a divagar em suas proprias refe-
réncias, histdrias e imaginagao.

Esse figurino possufa todos os elementos (pala-
vra, som, movimento, luz, cor, forma), indepen-
dentes uns dos outros. Se seleciondssemos cada
um deles para explorar suas possibilidades, pode-
rfamos desenvolver muitas cenas. Essa extrema li-
berdade para criar dificultou ainda mais o anda-
mento do trabalho, pois ndo tinhamos nenhuma
certeza de estar no caminho “certo”.

Suzanacriouuma cenade aproximadamente 30 mi-
nutos que seguia em forma de roteiro. Tudo estava
planejado para ocorrer numa sequéncia especffica,
passo a passo, manipulando os objetos, contando
suas pequenas histérias dentro de uma histéria
central - como se ela fizesse uma narrativa a partir
doestimulo dos objetos inseridos naquela veste.

Ao final da cena pude perceber que o fato de exis-
tirum roteiro diminuiu a possibilidade de se expe-
rimentaramultiplicidade dojogo daatrizcom ofi-
gurino. O mecanismo que deveria funcionar erao
dadescoberta, do improviso,aberto a possibilida-
des,daexperiénciae, por que ndo,doerro.lssotal-
vez concretizasse de maneira mais satisfatéria
meu desejo de tornar o figurino o condutor da
cena. Além disso, em dados momentos, a conta-
¢dode histérias permitiu aindugdo daimaginagdo
do espectador,abrindo caminho paraum possivel
desvio da atencdo a concretude das imagens por
meio da fala. As palavras - por serem dispositivos
autonomos''-fizeram com que a cena que acaba-
ra de ser apresentada pudesse ser refeita sem a
presencado figurino.

A partir dessa primeira tentativa, foi compreendi-
do que o figurino deveria estar ali, parado, e acon-
teceria o procedimento da “embalagem” do ator,
as primeiras impressdes, as primeiras descober-
tas, as surpresas e a poesia extrafda nos momen-

tos menos esperados. Ele deveria ter sido feito
para ser vestido por quem o quisesse vestir, deve-
riaseraberto. Aformado figurino estava engessa-
da nas convengdes formais do corpo humano,
ndo havia possibilidade de explorar as entradas e
safdas, era pouco versatil, apresentando forma
Unicade vestir.

Paraaproveitar o trabalho anterior de Suzana, de-
cidi montar pequenos videos com trechos de sua
performance. Na criagdo dos videos, decidimos
suprimir a falaem prol da relagdo agdo/objeto. Ao
cortar a palavra, descobri a potencialidade dos
elementos contidos no figurino, e a cena se trans-
formou em troca entre ator e figurino. Suas ima-
gens e seus mecanismos guiavam as agdes. Eram
cenas bem curtas, que conseguimos conjugar em
dois pequenos videos, postados no youtube.'
“Reconhecendo ovalor daimagem como vestigio
da agdo, ela fez emergir o processo artistico vivo
do quadro rigido daimagem”.

Aresposta paraa construgdo da cena partindo de
um figurino estava, com esse primeiro experimen-
to, parcialmente resolvida. Foi, entretanto, cons-
tatada uma caréncia no que dizia respeito as pro-
vocagdes feitas pelos trabalhos de Tadeusz
Kantor e Oskar Schlemmer. Era necessario um ex-
perimento mais dindmico, que abarcasse de for-
ma mais incisiva a transformacgo do espago pela
interagdo mais livre do corpo e da veste, como
umadanca.

Cena para um figurinoz

Diante da experiéncia anterior, a segunda veste
trabalhaa cenacomo umatotalidade do espagoe
do corpo a partir do corpo artificial, o figurino.
Ligo esse figurino ao espaco por fios reais que to-
camsuasuperficie e rebatem no espago concreto
da arquitetura, e o faco inspirada pela obra de
Schlemmer, que estuda a transmutagdo do espa-
¢o pelos movimentos do corpo, por meio de li-
nhas imagindrias. O corpo-figurino estd ali, estati-
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Cena para um figurino2
Tecido e eldstico
Fonte: Eloy Machado,
2009, EBA/UFRJ,
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co,pendendo no lugar doacontecimento-acena
seria uma surpresa surgida da improvisagdo. Ndo
haveria ensaio ou convivéncia prévia coma veste.
Tudo aconteceria sob os olhos do espectador.
Cada experiéncia seria uma cena verdadeiramen-
te espontanea, irreprodutivel e fugaz, um devir,
comodiriaKantor.

Trata-se de figurino Unico que se multiplica quan-
do operado pelo corpo. Inanimado, é apenas o que
é. Habitado, multiplica-se em esculturas vivas. S3o
esculturas cinéticas que revelam sua cor e sua for-
ma pelo movimento de quem o veste. Como nos
Parangolés de Hélio Oiticica - objetos maledveis,
passiveis de serem vestidos, parecidos com capa
ou manto, confeccionados com uma ou mais ca-
madas de material brilhantemente colorido e que
se revelavam a partir do movimento do corpo - o
“vestidor” vem colaborar com sua fisicalidade. E
umtrabalho coletivoem que aveste tem papel fun-
damental,que ndo é vestir e sim servir como passa-
gem para o corpo, € direcionar os movimentos,
através de tubos e aberturas; é vestir o espaco.

Ofigurino é um, mas as pessoas que transitam por
ele podem ser vérias, pois trata-se de um figurino
expandido, que comporta diferentes corpos e
movimentos,e ndo de uma criagdo paraum corpo
especifico; uma embalagem real por exceléncia
que abriga o corpo humano para fazé-lo renascer
em pedagos.

O movimento no espago.

Andar, erguer-se, cair, girar, sincronizar e dessin-
cronizar.

Sem enredos, sem roteiros, sem previsibilidade.
Ages concretas fragmentadas.

Ainfinidade de maneiras de articular o espaco de
um corpo no espago da cena.

O corpo (natural) segue tanto seus instintos como
os do espago; é aalmado corpo geométrico.

Ofigurino é finalmente uma Kunstfigur4
Uma profusdo de cores.

A marionete animada/inanimada, suspensa no es-
pago.
Oespacotoca. O espago torce. O espaco expande.

Essaexperiénciaratificouaimportanciade o “ves-
tidor” estar sempre aberto as possibilidades do
jogo, por estar no constante fluxo de agir e encon-
trar o novo, de estruturar esse novo em espaciali-
dade. Os eldsticos, por sua vez, desenhavam o es-
pago como em uma danca. Seus desenhos eram
esculturas vivas, atravessadoras do espaco, en-
quanto o figurino tingia o recinto com suas cores
inventadas numa constante evolugdo, como uma
obraaberta.’s

Consideracdes finais

O desejo de desconstruir a representagdo levou-
me a desenvolver caminhos préprios de solugdes
visuais até entdo desconhecidos por mim. Nessa
experiéncia, pude inverter a ordem dos fatores,
colocando o figurino em primeiro plano na reali-
zacdodacena.

Partindo da evolugdo de meus experimentos an-
teriores e de sua conexdo com as experiéncias ja
depuradas de Schlemmer e Kantor, pude funda-
mentaraintuigdo e revigoraratécnicadacolagem
nacriagdo de meusfigurinos. Aestruturadesse ex-
perimento como um todo trouxe a possibilidade
de colocar o figurino no centro da proposicao da
cena, desviando-o de ser mais um objeto no con-
junto cénico para tornar-se o objeto essencial da
cena.

A cena aconteceu a partir do desejo de extrava-
sar a complexidade de um objeto tdo interdisci-
plinar como ofigurino, reforcando o encontro de
artes plasticas, teatro e performance com objeti-
vo Unico.
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NOTAS

1 Tadeusz Kantor (1915-1990) artista polonés, pintor,
cendgrafo, encenador, criador de happenings e perfor-
mances.Em1942fundou o Teatro Clandestino e em 1955
sua companhia de teatro, Cricot2, que dirigiu até sua
morte.

2 Oskar Schlemmer (1888-1943), artista plastico ale-
mao, professor da Bauhaus, em que funda e coordenaa
dreade teatro.

3 Schlemmer concebeu o Triadisches Ballet, que na
verdade nada tinha de balé, tratando-se antes de anti-
danca,auténticorito construtivista,em que naoimpor-
tam o corpo humano, seu movimento e sua expressao,
mas sim a figura inventada. No Triadishes Ballet, o figu-
rinotem papel determinante, pois suafung¢dondo éins-
talar uma personagem, mas produzir uma figura, mani-
festar o ser espacial do corpo. E o que Schlemmer
chama de figurino pléstico-espacial. Seus figurinos,
quando habitados, colocam o homem nos comandos
centrais, tal como um “maquinista perfeito” que rege-
ria o espetédculo feérico paraos olhos.

4 Schlemmer coloca o homem no cerne de toda cria-
cdoartistica: o organismo humano no centro do espago
cubico do palco. Ele trabalha com a ideia de que o ho-
mem e 0 espago se completam e se modificam.Comum
estudo em que coloca linhas partindo do corpo huma-
no e rebatendo no espago, ele exemplifica as tensdes
criadas a partir do movimento.

5 Introduzidas no teatro de Tadeusz Kantor as embala-
gens consistiam naideia de cobrir o ator com ‘realidade
pronta’, ou seja, estender procedimentos artisticos da
colagem ao corpo do intérprete. A técnica empregada
recebeu o nome de embalagem, que, devidoasua sono-
ridadae, foi comparada por Kantor a funcdo da palavra
colagem - uma operagdo plastica. Kantor passa entdo a
“embalar” o ator,numa assemblage vestivel.

6 httpy/www.itaucultural.orgbr/aplicExternas/enciclo-
pedia_IC/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_ver-
bete=325, consultado em 20.:1.2010. Colagens tridimen-
sionais denominadas pelo francés Jean Dubuffet em
1953 assemblage.

7 Essatécnicajéeraconhecidaantes do século 20,ain-
da que como brincadeira de criangas. O cubismo foi o
primeiro movimento artistico a utiliza-la. Com o intuito
de explorar um novo conceito de imagem, os cubistas -
mais especificamente Picasso, Braque, Léger e Gris-nela
encontrarammaneirade sintetizarformas, linhas e textu-
ras, utilizando imagens prontas retiradas de pedagos de
jornal, papeldo corrugado, embalagens de cigarros ou

quaisquer materiais que se enquadrassem na represen-
tagdo tencionada. O uso de elementos de texturas diver-
sas na colagem estendeu-se, depois, ao dominio da es-
cultura,vindoainfluirem criagdes do dadalsmo

8 Janson,1992:683.

9 “Umaleiturasimplesmente visual dessaimagem nova
tornou-se impossivel. Pela primeira vez na recepgado da
imagem aparece a necessidade do pensamento e da
imaginagdo. Apenas sua presenga ativa poderia organi-
zar experiéncias puramente visuais (..) O momento no
qual os dadaistas reconheceram que esse local saudavel
doato de criagdo (isto é,aimagem) estava muito carre-
gado por prdticas cada vez mais complicadas, uma vez
que elesasignoravam sem piedade e fizeram do préprio
objetoumaobradearte-apenas pelaescolhae onome
- esse momento foi umaverdadeirarevolugdo. O ato de
criagdo se transformou para outros dominios: os da de-
cisdo,dainiciativa,dainvencdo, naesferamental. O obje-
to earealidade reais e brutos fizeramirrupcdo na esfera
dos valores estéticos, no terreno da ficgdo imagética,
modificando completamente suas fungdes, ditando
seus direitos e sua prépria organizagdo.” Kantor, 2008:
102-103.

10 Pavis,2003:165.

11 Afalaésigno mdvel,auténomo, capaz de criar espa-
cos, objetos. A palavra pode ser proferida sem nenhum
apetrecho e, aindaassim, ser entendida e abrir paranés
um mundo ao nos colocar em contato com nossa ima-
ginagao. O gestoaceitaa “fisicalidade” dos objetos;apa-
lavraaextrapola.

12 http;/wwwyoutube.com/watch?v=QNYvl2SY6ZY e
http;//wwwyoutube.com/watch?v=xX_BoRrtF8g

13 Kantor,2008:103.

14 Kunstsignificaarte, Figur, figura, ou seja, uma figura
dearte.

15 Ver video ou no youtube: http;/wwwyoutube.com/
watch?v=AZouU_KoU64 e http;/wwwyoutube.com/
watch?v=zTs8UfseUIA

Desirée Bastos de Almeida ¢ cendgrafa e figurinista.
Atua profissionalmente em diversas dreas de expressao
- televisdo, cinema, teatro, opera, publicidade, danca e
carnaval. Mestre pela EBA/UFRJ, desenvolveu a disser-
tacdoCenaparaumfigurino soba orientagdo da profes-
sora doutora Angela Leite Lopes. Integra o Niicleo de
Pesquisa em Artes Cénicas - NEPAC da EBA.
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