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APRESENTACAO

O Theatro Municipal do Rio de Janeiro (TMR]) e a
Escola Livre de Direito, Arte e Filosofia (Direito/
UER]), por meio de sua cooperagao académico-

-cultural, destinada 4 promogio de atividades

em artes, ciéncia, cultura e educagio, celebra o
langamento da segunda edi¢do da Revista Inter-
disciplinar do Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
a Revista Ritmo!

Na sequéncia da edi¢do de estreia, sobre o histérico didlogo
entre a institui¢do € o Carnaval, propomos neste nimero
uma investigag¢io sobre a relagio entre Moda, Figurino e

o Theatro Municipal. Como se sabe, em seus 116 anos

de histéria, o teatro se projeta para além de um espaco : ]
cultural, sendo um palco para o imagindrio coletivo, //
social e artistico. Seus figurinos e trajes, tanto em .

cena quanto na plateia, revelam realidades, desi-
gualdades e memérias. O teatro guarda, portan-
to, como um relicrio, histérias individuais e
coletivas tecidas ao longo do tempo.

Quando fala-se de moda, e figurino refere-
-se a significados culturalmente construido,
buscando compreender os processos especifi-
cos que fizeram com que esse objeto fosse ora
percebido como passivel de mercantilizagio e
em outro extremo, como singular e dotado de
restrigdes de troca. Os figurinos nio sio apenas
produzidos como coisas, mas culturalmente si-
nalizados e ¢ preciso analisd-los de forma biogri-
fica com significados e até as reagdes culturais,
julgamentos estéticos, histéricos, politicos e de
valores que moldam as atitudes relacionadas a
objetos considerados como arte.
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E dentro desse olhar que entra o dossié temdtico “Moda, Figurino e o Theatro Munici-
pal”, sob a preciosa coordenagio de Vivian Fava Paternot (musedloga e especialista em
figurino) e Alessa Migani (estilista e artista visual), propde um passeio por esse relicério,
sem deixar de vislumbrar um futuro permeado por novos anseios afetivos, estéticos e
sociais, que jd estio na ordem do dia.

Além dos(as) convidados(as) especiais, o dossié conta com a participagio de artigos cien-
tificos recebidos por meio de chamada aberta, todos revisados cuidadosamente por nos-
so comité cientifico e pelos(as) académicos(as) que colaboram com a Revista Ritmo. O
resultado s3o 14 artigos que, juntos, compdem um encontro de percepgdes, estilos e es-
critas diferentes, em uma conversagio bastante interessante entre academia, arte, cultura
e sociedade.

Os textos vdo desde a uma andlise da trajetéria dos figurinos, destacando suas conexdes
com a moda, conservagio de uma colegio, simbologia de indumentirias, a relagdo entre
pertencimento, identidade e mercantilizagdo, vivéncias pessoais, e o impacto dos trajes
cénicos na moda e na sociedade.

Com esta edi¢do da Revista Ritmo, reafirmamos o Theatro Municipal do Rio de Janeiro
(TMR]J) e a Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]) como espagos dinimicos
de produgio, memoria, pesquisa académica e experimentagio artistica, onde moda, figu-
rino e pensamento critico se entrelagam as narrativas cénicas, afetivas e sociais do pais.

A publicagio deste nimero ¢ fruto do engajamento de uma equipe plural, que conta
com comité cientifico, revisores, designers, assessores de midia e, especialmente, com as
organizadoras do dossié¢ “Moda, Figurino e o Theatro Municipal”, Vivian Fava Paternot
e Alessa Migani.

Aos(as) autores(as), coube o mérito de ampliar as fronteiras entre o fazer artistico, a pes-
quisa e o pensamento critico, construindo pontes entre o palco do Theatro, a Universi-
dade e o cotidiano, em um caminho que nos leva dos fatos do passado para os futuros
possiveis. O nosso profundo agradecimento a todos(as)!

Que este dossié inspire novas investigagdes e continue ecoando as vozes que fazem do
Theatro um simbolo vivo da cultura brasileira!

Os editores,
Clara Paulino (TMR]J) e
Alexandre F. Mendes (UER])



FIGURINOS DE SUOR
ANGELICAE AS POSSIBILI-
DADES DE REINVENCAO DE
TRAJES TRADICIONAIS

Memorial descritivo dos figurinos da dpera Szor
Angelica na temporada de 2024 do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro

Desirée Bastos de Almeida Profa. Adjunta Escola de Belas Artes-UFRJ; Graduada em Artes
Cénicas pela UFR]J; Mestre em Artes Visuais pelo PPGAV/ UFR] e Doutora em Design pela PUC-Rio.
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Introdugio

Muitos julgam que fazer figurinos ¢ a “simples” tarefa de vestir pessoas em cena. No
entanto, até que cheguemos ao que serd apresentado para o publico, sio longas horas de
trabalho, dedicagio, negociagdes, e por que nio, frustragées. De um modo geral, o tra-
balho do figurinista ¢ um trabalho bastante complexo que envolve multiplas capacidades
e media¢des. Nada estd posto em cena por acaso. E, para isso, ¢ necessdria muita pesquisa
histérica, visual, técnica, vivéncia nos ensaios, capacidade de improvisar, contextualizar,
e, a depender do tamanho do trabalho, uma equipe numerosa de artistas e artesios que
confeccionardo o que serd visto em cena.

A épera é uma linguagem artistica que, invariavelmente, salvo algumas excegoes, ¢ um
trabalho robusto que precisa ser levantado em pouco tempo. Quando pensamos em fi-
gurinos para 6pera, podemos chegar a ter que confeccionar algumas centenas de figu-
rinos completos que envolvem literalmente tudo dos pés a cabega de um cantor/a para
uma unica montagem. Imaginemos se por acaso, estivéssemos fazendo trés montagens
simultineas? Esse foi o desafio colocado a mim, enquanto figurinista e também cendgra-
fa na montagem das Speras que compoem I/ Trittico', dpera posta em cena na temporada
de 2024 do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.

Em tradug¢io livre do livro Opera, de Andrds Batta, (2000: 479),

1l Trittico era uma ideia que Puccini nutria desde 1910, de fazer
uma trilogia 2 moda de Dante, que consistiria em uma obra
tenebrosa realista e naturalista, um mistério, e por tltimo, uma
épera bufa estridente. Seguindo a Divina Comédia de Dante, a
primeira obra de um ato, £/ Tabarro deveria representar o infer-
no e as misérias humanas, a segunda, Suor Angelica o purgaté-
rio, e a ultima, Granni Schicchi, o paraiso. Uma vez prontas as
trés obras em 1918, um amigo o sugeriu o nome Il Trittico (O

Triptico) por associagio com os retdbulos géticos.
A obra estreou na Metropolitan Opera House em 14 de dezembro de 1918.

II Trittico é uma obra bastante interessante, pois ao contririo do que poderfamos imagi-
nar da liga¢io entre as partes de um triptico 4 moda gética, a obra de de Puccini tem uma
relagdo, poderfamos dizer, de um certo estranhamento entre as trés obras que a compoe.
As trés 6peras contam histdrias completamente diferentes e poderfamos até dizer an-

! 1l Trittico estreou em nosso Theatro em 22/09/1919, sendo o Rio de Janeiro a 42 cidade do mundo a conhecer a
nova obra de Puccini. Ele foi repetido em 1958 e 1995 num total de 11 vezes In: programa Trittico 2024 TMR],
pdgina 18.
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tagonicas, dificeis de serem apresentadas em sequéncia. A tarefa dos artistas que fario
as diversas montagens desse triptico ¢, em geral, ler as obras e reinterpreta-las através de
suas competéncias um outro olhar para aquele universo que nio ¢ mais pucciniano, mas
pertence a um dominio do contemporineo, daquilo que se quer dizer para além das
indicagdes que originaram as obras. Um desafio maior se langara sobre mim, que era a
possibilidade de fazer cenografia e figurinos para as trés éperas apresentadas em sequén-
cia. Um figurino jd ¢ trabalhoso, trés figurinos e trés cenografias, se tornou um trabalho
herctleo. E a descrigdo deste artigo pretende colocar luz em apenas um pequeno frag-
mento do processo artistico desse grandioso espetdculo.

Independentemente do tamanho do trabalho, antes de comegar qualquer decisio mais
pragmidtica de projeto, é fundamental compreender a obra e o que ela ressoa nos artistas
envolvidos. Especialmente, num projeto que possui uma sequéncia, seria fundamental
encontrar esse fio que costuraria esses trés momentos do espetdculo. Inicialmente fiquei
tentando acha-lo e, a0 mergulhar nessas histérias identifiquei um ponto em comum en-
tre elas, o mais ébvio ¢ a morte como uma espécie de resolug¢io. Em 1/ Tabarro a morte
traz alivio para a ira provocada por citumes, em Suor Angélica, a morte traz a redengio
para a angustia da protagonista e em Granni Schicchi a morte traz a resolugio prética
da vida mundana. Além disso, muitas outras temdticas sio abordadas nas entrelinhas,
como a transformagio do tempo, o desencanto, a miséria humana, a lei, a abnegacio, a
decadéncia moral e tantas outras questoes humanas. O que me encantou para iniciar as
pesquisas conceituais foi a morte como uma presencga de humanidade através das impres-
soes que nés deixamos no mundo. Portanto, o conceito que apresentei ao diretor, foi o
de construirmos um espago tnico, varidvel com a introdugio de novos elementos a cada
dpera, mas que mantivesse presente o elemento da ruina como a lembranga da morte e
das impressdes marcadas pela vida através das camadas que as compunham. A espaciali-
dade, portanto, seria uma espacialidade atemporal, com fragmentos que poderiam estar
sendo construidos através de séculos e que se revelariam pelas frestas, pelos buracos, pela
fissura. Por esse motivo, se torna necessirio abordar a cenografia desta produgio, mesmo
que o foco neste artigo seja o figurino, pois ¢ a presenga constante de signos permanente-
mente anacronicos, sobrepostos das ruinas na espacialidade, que transferirio ao figurino
a esfera palpdvel, temporal e causal das trés encenagoes.

Portanto, decidimos localizar as trés dperas numa progressio temporal de certa forma
linear em ordenagio situado no periodo que abarca o século XX. Il Tabarro se passa
nos anos de 1930 p6s depressio de 1929, Suor Angelica nos anos 1940 em plena segunda
guerra mundial, e Gzanni Schicchi nos anos 1970 num momento de entrada no mundo
pds-moderno. Nenhuma dessas escolhas foi por acaso, j4 que sio periodos que marcam
mudangas de paradigmas sociais bastante profundos.
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Etapas do trabalho

Quando inicio um projeto, seja de cenografia, ou de figurinos, existem de certa forma, al-
gumas agdes iniciais para compreender o tipo de trabalho a se realizar. Divido em algumas
etapas que normalmente obedecem uma ordenagio: - estudar a obra e suas margens; -con-
versar com o/a diretor/a para entender qual a leitura ele/a pretende seguir como conceito
geral do espetdculo; - pesquisa visual cruzando os dados e elencando linha estética; pes-
quisa de materiais e técnicas; execugio; acabamento; finalizagao; corregdes; pds produgio.

Sinopse da obra

Suor Angelica conta a tragédia na vida de Angelica, uma jovem mulher que foi levada a
viver em um convento de clausura. Ninguém sabe nada sobre Angelica no convento, até
ela receber uma visita de sua tia, mulher descrita por Batta, como um personagem estitico,
irascivel na sua rigidez e ¢ ai que se radica sua for¢a destrutiva. E como um bloco de gelo
escarpado que provoca feridas mortais a qualquer pessoa que se choque com ele. (BATTAS,
2000: 481) Com a visita de sua tia, descobrimos que ela nio somente ¢ uma mulher pro-
vavelmente de familia nobre, como foi levada aquele convento para ndo manchar a fami-
lia de vergonha. Descobre-se que Angelica teve um filho e que ela fez uma troca onde ela
abdicou de sua vida em prol da crianga ser criada em seu ndcleo familiar. Quando sua tia
a visita no convento ¢ para que Angelica assine documentos passando seus bens para sua
irmi mais nova como um dote de seu casamento vindouro. No decorrer da visita, através
do didlogo entre Angelica e sua tia, descobrimos mais um fato: o filho de Angélica havia
morrido hd dois anos. Esta visita marca sua tragédia. Sem ver sentido no sacrificio de
sua prépria vida em prol da vida de seu filho, Angélica decide cometer suicidio para que
talvez assim se veja livre para reencontri-lo.

Originalmente, pela indicagio do libretto de Suor Angelica escrito por Giovacchino For-
zanno a histdria se passa em um convento em Siena, Itdlia no século XVII. Portanto, o
primeiro passo na pesquisa de figurinos foi reinterpretar a obra tentando transpor seus
signos marcados por uma temporalidade aqui, indicada pelo libretista, em signos que
posam ser lidos pelo publico numa outra temporalidade, nos anos 1940. Um dado bas-
tante interessante ¢ que as roupas eclesidsticas acabam nio obedecendo uma linha tem-
poral de transformagio dos trajes como vemos com a estrutura da moda ocidental. O
traje eclesidstico estd no que o filosofo Gilles Lipovetsky (2009) classificou de sociedade
tradicional. As sociedades tradicionais sio agrupamentos sociais que encontram como
valor social a manutengio das tradi¢es e a ndo abertura para mudangas. Ele cita em seu
livro um poema do século XII que dizia: Tudo aquilo que muda perde em valor, (LIPO-
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VETSKY, 2009:74 pos. 991kdl). Se observarmos que o traje eclesidstico praticamente
nio mudou do perfodo roménico, quando se configura, até nossos dias, podemos classi-
ficar o agrupamento eclesidstico como uma sociedade tradicional. O traje das freiras por
exemplo, tem uma influéncia mugulmana de quando os cruzados foram para o oriente
para a chamada guerra santa e traziam sua referencias de ld. O véu tradicional na cultura
mugulmana foi importado também com a ideia de ser impuro para uma mulher, esposa
de Cristo, mostrar os cabelos, ou quaisquer partes que denotem alguma sensualidade em
publico. Por isso as tinicas longas e largas e o véu.

Apesar de os trajes eclesidsticos serem de certa forma assentes a uma formatagio muito
definida, nio ¢ dificil achar enormes variagdes em suas composi¢des em outros tempos
e na atualidade. Muitas sio as varidveis, dependendo da ordem 4 qual pertencem, da lo-
calidade, da temporalidade, as cores, as composi¢des os cortes e 0s comprimentos, serio
completamente distintos.

Sabe-se que Puccini escreve essa dpera em homenagem asua irma predileta, Iginia que
era freira e vivia no convento Agostiniano de Vicopelago, Luca, Itdlia a qual ele tinha au-
torizagdo especial para visitar. Tinham uma relag¢io bastante afetuosa e compartilhavam
da musica como seu vinculo afetivo. Por essas informagdes preliminares, fui pesquisar
exclusivamente como era o traje das agostinianas, apesar de na descri¢io da obra estar
dito que a a¢do se passa em um convento em Siena.

A pergunta que se coloca é: como mostrar uma temporalidade da moda, se os figurinos
obedecem a uma formatagio estdvel hd quase dois mil anos? Todas as personagens sio
freiras, menos uma personagem que ¢ a Ginica personagem estrangeira a0 convento, que
chega de visita. A tia de Angelica, Zia Principessa, é a tinica personagem que fala de um
mundo exterior, portanto, a inica que usard signos de moda. Para o diretor, essa persona-
gem simboliza o patriarcado e a regra, uma mulher portadora de mds noticias. Colocamos
ela com a rigidez de um terno de ombros acentuados trazendo o signo do poder masculi-
no como nos anos 1940, numa cor dura como a pedra com linhas verticais que para mim
tinham também a ideia da verticalidade estabelecia na relagio entre o sistema e as pessoas.

Portanto, o conjunto de figurinos para Suor Angelica se configura em um traje civil, da
tia, (que pontua a temporalidade) e um conjunto de trajes eclesidsticos, que, apesar de
uniformizar o conjunto de freiras, possui os signos da distingio hierdrquica presente na-
quela sociedade. Embora o traje eclesidstico seja uma indumentdria um tanto estdvel em
suas caracteristicas, o figurino nio segue as obviedades de um traje real, pois precisamos
muitas vezes nos desviar das pesquisas para melhor desenvolver um projeto com bom
caimento, boa funcionalidade no palco, boa visualidade e que ajude a agdo. Por exemplo:
Na cena do suicidio de Angelica ¢ comum que ela se dispa de seu hdbito. Como deve ser
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essa cena? Como deve ser retirado esse traje? Quanto tempo tem para essa agio? Como
fazer para que a cena fique limpa? Como a cantora prefere tirar. Ou seja, o projeto ¢ uma
triangulagio entre figurinista, dire¢do e solista. No caso desta produgio duas solistas
dividiam o papel de Angelica: Ludmila Bauernfeldt e Eiko Senda.

_,{,;,., : f_"é_,ﬁ_,,;m . 25

Figura 1 - Prancha de referéncias, colagem, para a indumentdria eclesidstica da ordem das Agostinianas
com um texto encontrado em italiano que descreve a formatagio dos trajes das freiras. Em tradugio da
autora: “Em 1971 o hdbito das freiras foi reformado e adequado ao principio decretado pela Concilio do
Vaticano II. As agostinianas usam um vestido preto ajustada na cintura por um cinto sempre preto. Para
as atividades cotidianas vestem tiinica branca....” Imagem: Desirée Bastos

Outras indicagoes relevantes, no inicio do processo, se referem ao tipo de confecgio dos
figurinos: os figurinos serdo confeccionados de maneira realista? Ou seja, respeitando
cada camada de um traje original com suas formas de fechamento, materiais, etc. Ou:
por se tratar de teatro, podemos suprimir algumas pegas que nio sio vistas pelo pablico?

10
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Como diz meu mestre e figurinista Samuel Abrantes, O teatro ¢ a arte da mentira. Ou
seja, ndo precisamos ser, mas parecer ser. E o ptiblico ao entrar no teatro, jd estabelece um
pacto de fé com o ator/cantor. E, ¢ nesse enlace que a mégica do teatro acontece.

Portanto, no caso do coro de freiras, e das solistas que faziam pequenos papéis, nao seria
necessirio fazer todas as camadas de roupas, jd que apenas o que ¢ visto ¢ a superficie.
Isso implica também, nio somente um conforto para quem usa os figurinos podendo
diminuir camadas que amenizam o peso e o calor, assim como podemos ter muita eco-
nomia de recursos suprimindo camadas que nio precisam ser confeccionadas. E impor-
tante que se tenha em mente os detalhes da encenagio especialmente frequentando os
ensaios, pois um bom planejamento de projeto representa uma economia de recursos
materiais e humanos.

Apés os estudos preliminares, comegamos a efetivamente erguer o projeto. Por traba-
lharmos com pegas padronizadas, a escolha das cores se mostra bastante interessante
para podermos configurar um universo mais entrosado com a proposta visual geral do
espetdculo. Quem disse que eu seguiria as cores tradicionais da ordem agostinha? Daf
um certo fato interessante ¢ que como nio localizamos nosso convento em nenhuma
ordem especifica, ou localidade explicita, ficou a meu critério desenvolver nio somente
a composi¢ao dos trajes a partir de um levantamento enorme das variedades existentes,
mas especialmente definir as tonalidades que ficariam mais interessantes no contexto
da nossa encenagdo. A cenografia era inteira em tons beges e cinza claro, tudo que re-
presentava uma austeridade de um convento de clausura remotissimo e decadente, quis
exagerar essa sensa¢io de invisibilidade e coloquei todos os figurinos na mesma paleta da
cenografia, trazendo uma ideia quase de mimetizagao com o espago. Uma despersonali-
zagio brutal das vidas particulares dessas personagens. Com uma formatagio decidida,
e com as cores reinventadas, brinco que, numa licenga poética, criei uma nova ordem de
freiras, as freiras devotas da nossa senhora dos figurinistas.

Uma outra questao interessante, ¢ que, apesar de termos a ideia de todas serem iguais pe-
rante Deus, obviamente, um convento segue hierarquias, e alguns personagens represen-
tavam posi¢oes distintas. Como as novigas que estavam ainda em processo de fazer seus
votos, as freiras, a mestre das novigas, até a madre superiora, autoridade mor daquele lu-
gar. Para vermos, que mesmo sendo iguais, deveriam ostentar uma hierarquia, que defini
com pequenas trocas de cor de véus, uso de um acessério chamado coroa unicamente na
madre superiora, e a auséncia de elementos do figurino das freiras nas novigas.

11



Revista Interdisciplinar do Theatro Municipal

Suor Angelical THRJIS 2024

figuring/ Desirde Bastos

ADAdCIER Suor Angelicea g freiras Havicas

Figura 2 - Projeto dos figurinos das freiras para Suor Angelica, 2024, TMR]. Autora: Desirée Bastos

Confecgio

Os figurinos, em geral, trabalham muito mais com um processo de confecgio de roupa
sob medida, do que de produgio em massa industrial. Isso porque, muitas vezes cons-
truimos um unico figurino para aquele ator especifico e ele ndo se repetird mais. Porém,
em alguns casos, especialmente quando trabalhamos com coros, as personagens tendem
a ganhar uma for¢a das massas, de grupos de certa forma coesos. Por isso, nesses casos,
deve-se programar a confec¢io desses figurinos para que seja feito de maneira mais rdpida
e econdmica, numa metodologia préxima a da industria de produgio de massa. Como
isso funciona?

E preciso mapear quantas pecas deverio ser produzidas de cada parte do figurino, em
quais tamanhos, e como podemos reduzir a grade de tamanhos trabalhando com pegas
que, a0 final nos tragam uma ajuste minimo entre os corpos e que, no encaixe das mo-
delagens no tecido consigamos o melhor aproveitamento do material. Obviamente isso
g g
deve respeitar o caimento desejado das pegas, e neste ponto, a nogio de aproveitamento
de material se torna uma nocio também varidvel. Enquanto na industria faz-se sacrifi-
¢

12
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cios no projeto em prol da economia de recursos, no figurino isso somente ¢ feito quando
h4 uma escassez deles. Pois, dependendo do caimento desejado, se para atingi-lo preci-
sdssemos desperdicar parte dos materiais, ndo serd mais respeitada a ideia de economia,

apenas a ideia estética.
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Figura 3 - Desenho planificado do figurino proposto para as freiras, sendo que as novigas usariam o
mesmo traje base sem o uso das mangas, mais curto. Imagem: Desirée Bastos.

Nos figurinos de Suor Angelica tivemos uma certa facilidade em atingirmos tanto cai-
mento quanto economia, pois sio modelagens bastante simples que emulam ttnicas ro-
minicas, que nio sio ostensivas em quantidade de material. Alids a austeridade deveria
ser uma das caracteristicas dos figurinos. Entdo, conseguimos apds dois protdtipos rea-
lizados a partir de estudos modelagens medievais originais®, formatar tanto uma grade
de tamanhos bastante versitil, quanto modelagens muito simples de serem ajustadas e
montadas. Utilizamos como base a modelagem geométrica muito comum até o século

XVIII Com isso, conseguimos atingir um caimento da roupa exatamente como as pri-
meiras roupas eclesidsticas.

*BASTOS, Desirée. O corte ¢ a modelagem na idade média: A Tapegaria de Bayeux e a modelagem do séculio XI. In:
Vianna, Fausto; Muniz, Rosane. Didrio de pesquisadores, 2012.
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Apesar de ter mais costuras ela ¢ uma modelagem que nio somente traz um caimento de
época perfeito, como também representa uma economia incrivel de material pela possi-
bilidade encaixes no tecido.” Além, disso, a construgio de uma grade de tamanhos se d4
de maneira muito facilitada mantendo-se a mesma base para todos os tamanhos apenas
ampliando o elemento lateral da pega. Essa modelagem foi também usada nos figurinos
das novigas omitindo-se as mangas longas e os tacos embaixo do brago, simulando umas
jardineiras que eram usadas com camisas de alfajataria cinza.

Ao executarmos figurinos inspirados na idade média hoje, pelo fato de jd existirem teci-
dos mais largos, técnicas diferentes das medievais, ferramentas novas, algumas costuras
e recortes originais dos trajes antigos podem ser suprimidas, sofrendo algumas adapta-
¢oes, mas mantendo a forma e ideia dos trajes originais. No nosso caso, apds pesquisar
e prototipar os figurinos numa versio de construgio contemporinea e numa medieval,
acabei optando pela tltima, que apesar de mais complexa na execugio, por conter mais
partes para serem emendadas, nos proporcionava uma vantagem no ajuste dos tama-
nhos, e no corte em série. Além disso, tinha um caimento em termos de volume muito
mais austero, que era o que buscava com os figurinos.

Modelagenn geométrical diquema de come utilizads not figunings de Suor Angalica 2004 TMRJ
sabira

Figura 4 - Plano de corte e modelagem do vestido base dos figurinos das freiras utilizando o método de
modelagem geométrica tipico do periodo medieval. Imagem: Desirée Bastos

* Recomendo a pesquisa de Sarah Thursfield em seu livro  The medieval’s tailor’s assistant , making common gar-
ments 1200-1500, (2001). O livro de Thursfeield é bastante diddtico e possui diversas modelagens e formas de se
construir tinicas medievais, que sio a base da indumentdria eclesidstica até a atualidade, e serviu de base de pesqui-
sa para o artigo publicado por mim em 2012.
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Com essa pesquisa e planejamento, conseguimos executar 40 figurinos em um tempo
bastante curto e com muita eficiéncia na economia dos materiais e nos ajustes.

No caso das duas solistas que deveriam se despir em cena, foi feito o traje completo com-
posto de duas tdnicas ao invés de uma como em todas as outras cantoras em cena. As
cantoras tiravam a tinica externa e faziam a cena apenas com a tdnica interna no tom
de cinza gelo. O interessante é que cada cantora tina uma forma distinta de fazer a cena.
Enquanto Ludmila Bauernfeldt me pediu para que as partes especialmente da cabega
fossem o mais realista possivel, pois ela queria tomar o tempo de desamarrar cada tira
que a amarrava para fazer a cena de tirar a roupa, Eiko Senda pediu para que o capuz
dela fosse feito em malha e costurado seu véu para que ela pudesse tirar tudo de uma vez
numa puxada. E entdo, o capuz de Eiko foi feito fora dessa linha de produgio especial-
mente para o tipo de cena que ela fazia.

Notas finais

Figura 5 - Na imagem a solista Eiko Senda (Suor Angelica) e Carolina Morel (Suor Genoveve) e o coro

feminino do TMR]J. Foto: Filipe Aguiar/Acervo ASCOM

Como sempre digo para meus estudantes, o figurino nio ¢ o desenho no papel, o fi-
gurino ¢ a materializago que chega para que o espectador como um texto visual em
todas as suas cores, texturas e contextos. Ele ¢ um trabalho vivo, que dan¢a junto do
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corpo do ator, que recria esse corpo e que ¢ capaz de nos transportar a outros tempos.
Ele também ¢ um possui uma natureza pritica peculiar, nio obvia e que estd integrada
a um conjunto maior, a encenag¢do. Ou seja, o ﬁgurino ¢ uma obra que se insere em uma
grande arte coletiva. Por isso, ¢ preciso compreendé-lo conceitualmente como parte inte-
grada aos outros meios de comunicagio como o espago, a luz e a dire¢ao. Mas o figurino
nio ¢ somente coletivo porque faz parte de uma obra coletiva, ele ¢ coletivo, pois para
que ele chegue ao espectador, ele passa por diversas mios de artistas e artesaos. Quem
pesquisa, quem desenha, quem escolhe os materiais, quem modela, quem corta, quem
costura, quem borda, quem tinge, quem aderega, etc. E, assim foi em Swor Angélica, que
foi feito inteiramente no atelié¢ do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, gerenciado pe-
las minhas assistentes Bruna Falcio e Rebeca Cardoso, modelado e cortado por Karine
Amorim, confeccionado pelos costureiros Iramar Alves, Sueli Borges, Carolina Lima,
Matheus Tertuliano e Reyla Ravache, supervisionados por Renan Garcia. Além disso,
pude contar também com os aderecos de Penha Maria de Lima e Tafsa Magalhies. Meu
agradecimento especial a eles!
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Introdugio

Este trabalho parte dos projetos do grupo de pesquisa, desenvolvimento e inovagdo La-
boratério de Poéticas Fronteirigas [http://linktr.ee/labfront - CNPq/UEMG] e tem o
objetivo de estudar se (e como) o palco pode ser entendido como um dos espagos expo-
sitivos da moda. Mais especificamente pesquisamos o processo de curadoria na exibi¢cio
de figurinos em espetdculos teatrais. A partir do conceito de curadoria, buscamos com-
preender os espagos de exposi¢io de moda realizando um estudo do Theatro Municipal
do Rio de Janeiro.

Acreditamos que O processo de pesquisa para a construgao de novos conceitos é uma
agdo criativa que se baseia, no caso deste artigo, em investigar os modos de produgio e
utilizagdo dos vestiveis cenogréficos e de que modo se relacionam com a evolugio dos
processos expositivos. Abordaremos conceitos que circulam a arte contemporinea, so-
bretudo no campo das relagoes entre moda, a arte e exposigio.

Para alcangar o nosso objetivo, estudamos a ampliagio e aceleragio produtiva enquanto
uma construgio social criativa de novas tendéncias modistas, bem como deciframos as
relagdes entre arte e moda sob a compreensio da ideia de curadoria. Levantamos, nas
segOes a seguir, questionamentos acerca dos didlogos possiveis na difusio de pesquisas
criativas e a sua recep¢io através da forma de exibi¢do. Assim, a préxima se¢do enfocard
a relagdo entre moda, curadoria e exposi¢do. A segunda se¢io tratard da moda e o palco.
Na dltima se¢do do nosso artigo estudamos o caso do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro. Ao final, apresentamos nossas consideragoes sobre o alcance do nosso objetivo.

Moda, Curadoria e Exposi¢io

O entendimento do universo da moda pode ser orientado por diversos aspectos. Mesmo
que a roupa seja a primeira imagem pensada, ou concepgao a ser considerada quando se
pensa em moda, o conceito de moda estd ligado a aspectos sociais, culturais, econémicos
e politicos diversos. Ao mesmo tempo, e contrapondo uma ideia unitdria, a moda pode
ser associada ao consumo de acessdrios, cosméticos, utensilios e objetos de adorno atado
a cultura da beleza e do bem-estar. Sob esse aspecto, Lipovetsky (1989) afirma que:

A moda moderna caracteriza-se pelo fato de que se articulou
em torno de duas inddstrias novas, com objetivos e métodos,
com artigos e prestigios sem divida nenhuma incompardveis,

mas que nio deixam de formar uma configuragio unitria, um
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sistema homogéneo e regular na histéria da produgao das frivo-
lidades (Lipovetsky, 1989, p. 70).

Este e outros modos de se compreender a extensdo e perspectiva dos estudos de moda,
busca aproximar mudangas histéricas, como também as mudangas de costumes que pas-
sam por vérias gera¢des em busca de desvendar a complexidade dessa temdtica. Desse
modo, Villaga (2011) nos esclarece que:

No ocidente, a moda estd relacionada tanto com o capitalismo
quanto com a expressio de ideias, desejos e crengas em circula-
¢do na sociedade, numa dinimica que, como tentaremos mos-
trar, envolve sempre um maior nimero de ingredientes: indi-
vidualidade, moralidade judaico-crista, identidade de género,
imperialismo e multiculturalismo, sobretudo a partir dos anos
60 (Villaga, 2011, p. 143).

Nesse sentido, toda a drea de conhecimento da moda busca informagées para se consoli-
dar e possibilitar diversos estudos acerca da sua presenga na sociedade. Eventos de moda
so feitos para apresentagio, adequagio e prestigio de novos paradigmas levantados por
pesquisadores do campo. As mostras de moda sao realizadas para perceber e comparti-
lhar processos e conceitos dos atravessamentos de pesquisa. Caracterizagdes sio exibidas
com resultados que vio da concepgio a realizagio dessas exposi¢oes. Contetidos reco-
mendados para a produgio e o consumo - chamados de tendéncias - apontam inovagoes
para o mercado da moda. Trazendo essa maneira de construir processos para diferentes
configuragdes, Arantes (2011) aponta para novos formatos e circuitos que possibilita a
concepgao de aspectos curatoldgicos:

E importante notar que a expansio da pratica curatorial trouxe
consigo a incorporagio de novos formatos e circuitos exposi-
tivos, muitas vezes em sintonia com pardmetros existentes na
prépria produgio artistica: curadorias em processo, curadorias
que se manifestam em outros circuitos para além do espago ex-
positivo institucional, curadorias colaborativas, curadorias em
rede, sio alguns dos exemplos que poderfamos elencar (Aran-
tes, 2011, p. 2555)

A partir da perspectiva do curador como um mediador entre a arte e o ptiblico (Marmo;
Lamas 2013), podemos entender que a mensagem que uma exposi¢io quer circular é sem-
pre produzida sob uma construgio espacial e discursiva inteligivel. Os processos curato-
riais perpassam pelo levantamento de uma temdtica ou questio que move perguntas e
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criticas que mobilizaram todo o processo curatorial. A construgdo de narrativas visuais
possibilita a criagdo de discusses estéticas na produgio de conceitos e construgdes tais
como: uma exposi¢io de arte; um desfile de moda; ou uma exibigio cénica. As trés,
aqui, sio aproximadas como “mostra” dos seus respectivos objetos que sio atravessados
por diversos campos e disciplinas. Podemos entender que a maneira como ¢ feita uma
montagem ou a produgio do fluxo das obras que serdo apreciadas pelo publico de uma
mostra ¢ de extrema importincia para que ocorra a fruigio dos trabalhos apresentados.

O curador segue sendo o ator que levanta hipdteses que fundamentam a proposta de
cada mostra. Nela ele atua e conduz a argumentagio sob o impacto da execugio da mos-
tra. A descrigdo de toda a explora¢do dos estudos desde a escolha da instituicio a ser rea-
lizada a curadoria até se a andlise dos resultados obtidos foram eficazes, sio partes do que
conhecemos como projeto curatorial. Dessa forma, os instrumentos que serio utilizados
devem ser apresentados junto ao desenvolvimento detalhado de cada um dos aspectos
escolhidos para a composigio da mostra. Compreender a relagdo de cocriagio entre os
atores envolvidos durante o processo de escolha dos artistas (e/ou designers), a criagio da
expografia, a montagem, e de todo o evento em si, constroem uma maneira de organiza-
¢do institucional em rede, um ecossistema que contribui, estimula e tem potencial para
inovagio. “Curadoria” ou “processo curatorial” nio ¢ um mero titulo ou expressio para
os organizadores de eventos de moda e arte, mas significa assumir uma responsabilidade
a qual Santos (2011) descreve como:

(-..) “despir” os trabalhos e oferecé-los ao publico para a cons-
trugdo de relagdes e significagdes, considerando como ponto
fundamental os contetiddos das obras, a fim de estabelecer di-
dlogo entre ambos e com as condigdes em que serdo expostas,
possibilitando que diversas experiéncias e interpretagdes co-
-existam, uma vez que, 0 mesmo conjunto de obras expostas
em espagos e contextos diferentes resultam em leituras distintas
(Santos, 2011, p. 3).

Tendo em vista essa descri¢do conceitual, é possivel aproximar a produgio da exposi¢do
e do desfile de uma exposi¢io da produgio teatral, de danga ou circense quando iden-
tificamos essa dimensao curatorial. Isso pode ser realizado ainda que chamemos o ator
responsével pela montagem cénica de diretor ou diretor artistico e nio de curador.

Também é comum vermos na histéria grandes eventos de moda, organizados como fes-
g g

tas, onde as roupas foram exibidas por modelos contratadas. Esses eventos de exibi¢ao de

pegas diversas sdo curadas para expor do melhor modo o produto fruto da agio criativa.

Essas “exposicoes” eram feitas de modo que todo o ambiente ¢ preparado como um es-
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petéculo cénico, com a preocupagio com a iluminagio, a decoragio da loja ou espago de
exibi¢do e a maneira como o ambiente ambientaria a mostra construindo uma cenografia.

Os espagos cénicos - reconhecidos desse modo ou simulando os espagos do teatro, da
danga, e do circo - sempre foram importantes palcos de exposi¢do de cole¢des de moda.
No mundo todo acontecem eventos enormes que sio minuciosamente planejados e an-
siosamente esperados. Eles revelam a critica prospectiva, conceitos e provoca¢des que um
figurino traz, apontando sempre para a inovagio do sistema da moda. Essa ¢ uma forma
que institui locais onde a apreciagdo da cria¢io de uma nova moda pode ser diversa. E
também permite levantar questionamentos acerca dos didlogos repetitivos, apresentan-
do novas possibilidades de debate sobre a criagio e a sua recepgao através da forma de
exibi¢do, agregando novos modos de se pensar e produzir moda.

A maneira como ¢ concebido um figurino ¢ tio rica de processos, estudos e misturas
de dreas de pesquisa que podemos considerd-la como uma agio transdisciplinar. Essa
dimensio se revela quando exibimos esse figurino, seja qual for o caminho tomado para
essa exibigdo: em um palco, uma exibi¢do, uma passarela etc. Um figurino constrdi em
cena diversos modos de contemplagio quando vestidos por personagens que estdo em
exposi¢do (dang¢ando, interpretando, performando na passarela, enfim, em cena). A for-
ma de instituir locais onde a apreciagdo da criagdo de uma nova moda pode ser diversa
e se aproxima do modo de mostrar/expor a produgio de arte. E possivel afirmar que
um espetdculo de danga ou uma Spera, uma galeria ou museu sio igualmente espagos
expositivos. Entende-se que, neles, “a expografia ¢ um elemento fundamental na comu-
nicagio com o publico” (Figueiredo, 2011, p. 1), e esse pode ser um dos recursos que os
figurinistas podem explorar cada vez mais em sua atuago, aproveitando-se de campos
diversos como as artes visuais, a museologia, a danga, o teatro dentre outros.

O palco e a moda

A moda presente nos palcos se dd a partir da construgio visual da cena por meio das
vestimentas, indumentdrias e acessérios que compdem o enredo daquela apresentagio
como uma ferramenta para a representagao artistica e visual. A moda exerce um impor-
tante papel levando em considera¢io o contexto de maneira a estabelecer uma interface
entre os palcos, os atores e a agdo artistica aproximando-os ou distanciando-os do coti-
diano social. Desde pecas teatrais até a danga, bem como em outras agdes artisticas, a
moda representa o meio pelo o qual o figuro se desenvolve, isto ¢, a ferramenta visual
principal que cria um elo entre a cena e o contexto a ser representado: “A moda se renova
e passa por um processo de histeria, de teatralismo e exibi¢do para obter mundanismo”
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(Carvalho, 2010, p. 45). Sendo assim, a moda utiliza dos figurinos como interface entre o
palco e a narrativa diante do publico que assiste. E por meio de tal construgio visual que
hd a possibilidade de conexao entre a narrativa do palco para com a narrativa de quem a
assiste, pois a moda permite gerar identifica¢do nio sé entre grupos, mas também com (e
entre) narrativas ficcionais e histdricas. O espago cénico, como qualquer outro espago de
moda, pode ser interpretado como lugar de exposi¢io criativa. A moda em uma interpre-
tagdo cénica aparece em vestimentas que passam por uma dramaturgia e que, por alguns
minutos, se faz presente em cena. Além disso, ¢ importante lembrar que um mesmo traje
contribui para uma ou mais composi¢des cenogrificas, o que abre a possibilidade de
novas interpretagdes e recep¢io diversa por um publico variado.

No palco, espago delimitado pela linha do imagindrio (SESI-SP, 2012, p. 22), o traje de
cena ¢ um dos elementos essenciais cénicos, junto de cenografia, maquiagem, ilumina-
¢d0, objetos cénicos, sonoplastia entre outros. Este local em que as tramas sio desenvolvi-
das é onde se apresenta a pesquisa de cada elemento cénico com toda a sua complexidade:
“O desfile na passarela ¢ um evento que espetaculariza o ir e vir cotidiano nas ruas da
cidade, mediante a recursos teatrais como o palco e a fantasia” (Avelar, 2011, p. 120).

O ambiente de um espetdculo teatral com esse modo de se anunciar as novidades e ex-
clusividades criativas de vestimentas passa a atrair um publico que revela a critica pros-
pectiva, conceitos e provocagdes que um simples (ou complexo) figurino pode apontar a
inovagio do sistema da moda. A prova dessa afirmagdo ¢ a modalidade cénica audiovisu-
al que em filmes, novelas, ou atuagdes em teatros digitais, entre outros, langam “moda”
no sentido de popularizar o uso de roupas ou acessérios através dos figurinos de um
personagem estimado.

Moraes Junior e Tietzmann (2017) expéem o que aproxima mais uma vez o palco (as
concepgdes e as produgdes em artes cénicas) e a moda. O desfile da estilista britinica
Mary Quant contou com som de Jazz, em ritmo acelerado, com mais de 40 trajes dife-
rentes, trocados em menos de 20 minutos, devido ao ritmo das modelos na passarela, as
quais tiveram de correr e dangar durante o desfile a pedido de Quant:

No desfile que ocorreu em um grande hotel da Suica, foram
apresentados cerca de 40 diferentes trajes, em apenas 14 minu-
tos, modificando o padrio dos desfiles realizados até o momen-
toe surpreendendo 0s espectadores. Durante os anos 1960, os
locais mais improvéveis eram os escolhidos para a realiza¢io
dos desfiles, especialmente locais publicos e cendrios urbanos

jd existentes, mostrando quea moda queria estar mais proxima
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do publico em geral e se aproximar de um evento de entreteni-
mento popular (Moraes Junior; Tietzmann, 2017, p. 5).

As passarelas, vitrines, espetdculos teatrais, novelas, cinema, entre outros, sio os grandes
palcos de exposicio de colegdes de moda. Com toda a complexidade cénica, bem como
expectativas nas composi¢oes de trajes, aderegos e tantos outros elementos de moda que
pode haver em um espago cénico, consideramos que todos os outros elementos cénicos
compdem a jungio de palco e moda. E nesse contexto que: “o figurino pode também
langar novas modas, por atuar de forma intensa no evento artistico.” (Avelar, 2011, p.
126) No mundo todo acontecem eventos de moda enormes que sio minuciosamente
planejados e ansiosamente esperados tanto quanto um grande espeticulo circense ou de
épera. Em todos eles temos a forma do figurino como aquela que concentra um grande
fluxo de atengio.

Segundo Scholl, Del-Vecchio e Wendt (2009), entende-se por figurino trajes cénicos, in-
dumentdrias e acessérios criados pelo figurinista para determinada composi¢io de meios
de comunicagio artistica. Ao pensarmos sobre figurino deve ser levado em consideragio
o contexto o qual deverd estar inserido bem como servir para a compreensio visual, en-
tendimento simbdlico e identificagio. De acordo com Montanheiro (2021), o figurino é
considerado uma interface entre o palco e quem o veste, como elemento presente entre
0 movimento, o espago ¢ a a¢io, colocado como o espago teatral. (Pavis apud Monta-
nheiro, 2021, p. 5) Mais ainda, o corpo que preenche o figurino se acrescenta de outros
elementos da cena, permitindo a produgio e iniimeros aspectos visuais.

Um figurino ¢ um dos primeiros contatos que o piblico tem com a histdria a ser repre-
sentada. Em cena se exige uma comunicagio inteligivel do personagem e o enredo em
que a vestimenta estard envolvida. (Almeida, 2010, p. 65) A roupa vestida em um palco
ou em uma encenagio figurada sempre serd entendida como figurino. De um grande
espetdculo de dpera ao teatro de rua, a roupa ¢é parte fundamental entre os elementos
teatrais que compdem cenas: “o figurino € o aspecto visivel do ser invisivel. Nao hd perso-
nagem sem ﬁgurino. Mesmo que o personagem esteja nu, ainda assim é preciso que exis-
tam recursos de figurino para que ele se torne personagem” (Albuquerque, 2007, p. 30).

Entendemos que com o passar do tempo as produgdes de figurino teatral evoluem junto
dos avangos tecnolégicos na formagio indumentdria da moda: “o traje de cena que nds
usamos hoje tem um histérico imenso. Pela convengio teatral do Ocidente, o que marca
seu aparecimento ¢ o teatro grego, cerca de 500 antes de Cristo” (Viana; Pereira, 2021,
p- 6). As vestimentas cénicas nao eram muito diferentes das comuns da época, uma vez
que “o traje bdsico, o quiton, um simples retingulo de pano enrolado no corpo, era ar-
ranjado de diversas maneiras” (Laver, 1989, p. 30). No teatro, as encenagdes eram sdtiras
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sobre a realidade social de um recorte dos espectadores, representada de modo trigico ou
comico. Por vezes, tais encenagdes eram acompanhadas de mdscaras teatrais que traziam

significado para expressio dos personagens bem como para enaltecer e compor as vesti-
mentas de cada personagem, vide Figura 1.

Figura 1 — Imagem de teatro dionisfaco. Fonte: O teatro grego: arte e fascinio, 2017

Um traje cénico pode ser composto com delicadeza e complexidade, detalhes e adornos
que um simples tecido de algodido modelado ao corpo do encenador poderia ser sufi-
ciente na exibigio de todo um complexo trabalho de pesquisa. O figurino, muitas vezes,
nio ¢ apenas um elemento cénico, mas sim um criador de expressio, sentidos e muitas
vezes com uma narrativa que vai para além do enredo representado. Entende-se uma
vestimenta cénica como uma roupa obra de arte (Pezzolo, 2013, p. 189). Assim, sob essa
perspectiva, figurinistas comegam a produzir suas obras de arte vestivel para a cena, as
quais tornam-se arte para exposi¢do. O traje cénico, por ser parte de um 4mbito artistico,
tem sua usabilidade como algo inerente a esse local, permitindo que um palco converta-
-S€ €M um espago expositivo.
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Existem vastas possibilidades criativas para o traje cénico, isso pois as produgoes cénicas
se apresentam com indmeros repertdrios. Um espeticulo de danga, um musical, uma
dpera, o circo, e outras cenas teatralizadas, demandam desdobramentos por parte da
dramaturgia e da composi¢io visual. Estudos visuais para a cena busca se adequar a nar-
rativa da mesma maneira que provocar o espectador em sensagdes, emogdes e reagoes
através de todo o seu universo lidico. Nesse sentido, o figurino, junto a outros elementos
cénicos, envolve o publico na histéria (Castro; Costa, 2010, p. 80). As vestes revelam a
expressdo antes de qualquer gesto ou fala do personagem.

J4 os personagens podem ser algo mais que humano e natural, podem ser animais, se-
res fantdsticos integrados a diversas realidades, até para além dos limites na imaginagio,
como visto em: .. a vestimenta identifica os diferentes tipos humanos que desfilam no
palco” (SESI-SP, 2012, p. 43). Mais ainda, com o ambiente fantasioso do teatro, o figurino
contribui na interpretagio criativa, inventiva e iluséria. Dessa maneira, os figurinos sio
ilimitados bem como amparam o desenrolar dramatdrgico. A veste cénica pode ser cria-
tiva e adequada ao contexto no qual estd inserida com toda a variedade de significados da
cena. Assim, seja no teatro, cinema, circo, pera, balés e indmeras manifestagc’)es cénicas,
o figurino ¢ parte da construgio visual da cena, de modo a compor também em espagos
tradicionais e institucionais, em companhias de teatro, danga e musicais, por exemplo.

Na se¢do seguinte discutiremos o contexto histérico do Theatro Municipal do Rio de Janei-
ro, bem como a relagdo deste com alguns dos figurinos que jd passaram pelo palco do teatro.

Theatro Municipal do Rio de Janeiro

O Theatro Municipal do Rio de Janeiro (TMR]), um dos espagos mais tradicionais das
artes cénicas do Brasil, foi inaugurado em 1909 em um prédio eclético com caracteristi-
cas arquitetdnicas neocldssicas, inspirado no Palais Garnier, da Opera de Paris, Franca.
A casa de espetdculos, que é considerada uma das mais notdrias da América Latina, estd
situada na Cinel4ndia, centro histérico da cidade do Rio de Janeiro e compée o conjunto
arquitetdnico da Praga Marechal Floriano (Teles, 2005).

A construgio do Theatro teve inicio no ano de 1905 com ornamentagio arquitetonica
e artistica de importantes artistas da época como Eliseu Visconti, Rodolfo Amoedo e os
irmios Bernardelli, bem como a presenca de artesios europeus e iniumeros operdrios. O
conjunto arquitetdnico surge com a remodelagio da cidade do Rio de Janeiro, que na épo-
ca desempenhava o papel de Distrito Federal do Brasil, e era composto além do Theatro
Municipal pelo Paldcio Pedro Ernesto, o qual era a Cimara Municipal do Rio de Janeiro,
a Biblioteca Nacional e 0 Museu Nacional de Belas Artes (Secretaria de Cultura do R]).
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Antes de sua inauguragio, a proposta era que o teatro teria seu gerenciamento cedido a
qualquer empresa a qual pagasse o aluguel, nacional ou estrangeira, visando o lucro com
a casa de espetdculos (Siciliano, 2014, p. 42). A gestdo do teatro ¢ estatizada, se torna da
responsabilidade da secretaria de cultura e economia criativa do Estado do Rio de Janei-
ro, embora tenha mantido o tradicional nome: Theatro Municipal do Rio de Janeiro. O
TMR]J passou também por outras quatro reformas, desde processos de restauragio até a
constru¢ao de novos anexos (Secretaria de Cultura do R], s/d).

A trajetdria do Theatro Municipal do Rio de Janeiro se funde a trajetdria da cultura do
pafs, diante de pouco mais de um século de histéria. O TMR], ao longo desses mais de
100 anos, recebe inimeros artistas da cena, da danga, da musica e da épera, bem como
diversos profissionais que possibilitam que o Theatro se mantenha ativo. Inaugurado
em 1909 pelo entio presidente Nilo Pe¢anha e pelo prefeito Sousa Aguiar, o teatro tem
capacidade para 1739 espectadores e surge a partir do desejo de entusiastas do teatro
brasileiro, como Jodo Caetano e o dramaturgo, jornalista e funciondrio publico Arthur
Azevedo, pela criagio de uma estatal de companhia artistica nacional desde o século
XIX (Theatro Municipal, s/d). O desejo de Azevedo, segundo Siciliano (2014), era pela
consolidagdo da cena do teatro nacional, fomentada pelo Estado, que desenvolvesse a
dramaturgia nacional, com qualidade literdria e que alcangasse publicos que extrapolas-
sem as elites (Siciliano, 2014, p. 38).

A arquitetura eclética do prédio demarca a reforma urbana e o desejo de modernizagio
da cidade do Rio de Janeiro apés a proclamagio da republica, pela valoriza¢io das Belas
Artes e a importagdo do estilo neocldssico, bem como o abandono do passado colonial
do Brasil. Para Leocddio (2017), o edificio teatral faz parte de um projeto republicano,
com aspira¢des de modernidade, cosmopolitismo e avangos tecnoldgicos, com espelha-
mento nas capitais europeias. Além disso, havia o desejo por parte da aristocracia local
de pertencer a modernidade europeia e, com isso, a reforma urbana do centro do R] vem
com forte aporte para apagar as memorias provincianas da colonizagio portuguesa.

A construgio do teatro ¢ finalizada apds quatro anos e meio do seu inicio, o qual aconte-
ce junto a reforma urbana do centro do Rio de Janeiro, que teve obras iniciadas em 1902
e a construgdo do teatro a partir de 1905. Tais obras foram viabilizadas pelo prefeito
Pereira Passos, que propds uma concorréncia publica para o projeto arquitetdnico do
novo teatro. Os projetos vencedores “Aquilla” e “Isadora” do engenheiro brasileiro Fran-
cisco de Oliveira Passos e do arquiteto francés Albert Guilbert, respectivamente, criaram
burburinho quanto a sele¢io e, no final, foram fundidos para um novo projeto que se
realizou no edificio original (Siciliano, 2014).
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Os espetdculos eram em sua maioria advindos de paises da Europa como Itdlia e Franga, até
a formagio do corpo préprio do teatro a partir da década de 1930, segundo o website do
Theatro. Com a presenga dos espetdculos europeus, as realiza¢des artisticas no teatro esta-
vam voltadas para atender os anseios da elite cultural da época, reiterando a ideia de que o
teatro ¢ um entretenimento de luxo (Leocddio, 2017, p. 55) que separa as classes e constréi
aimagem da casa de espetdculos que compde o cendrio histdrico da regido da Cinelindia.
Dessa forma, as produgdes artisticas nacionais sofrem uma enorme pressio por entusiastas
do teatro para a criagdo de uma identidade nacional nas artes, pois havia a necessidade de
dar novos significados para o centro histérico bem como reafirmar a criagio do teatro bra-
sileiro, o Theatro Municipal se torna simbolo de destaque na praga (Leocddio, 2017, p. 58)
e um marco civilizatério do Rio de Janeiro urbanizado (Siciliano, 2014, p. 43).

A partir da década de 1930, a Orquestra Sinfénica, o Coro e o corpo de Ballet do préprio
Theatro Municipal se mantém responséveis pelas temporadas artisticas oficiais, segundo
o portal na web do TMR]J. De acordo com Sadighian (2019), o TMR] se torna indepen-
dente das companhias europeias, francesas e italianas para ter a autonomia de uma sede
de teatro nacional em lingua portuguesa. Em sua histéria, havia o desejo da criagio de
uma Companhia nacional de teatro, além da composi¢io de um corpo de danga e or-
questra no TMR]J. De acordo com Siciliano (2014), mesmo com autonomia de corpos ar-
tisticos oficiais do TMR], patroci-
nados pelo estado, as artes da cena
ainda ficaram preteridas. Azevedo
se preocupava com a consolidagio
da companbhia de teatro, no entan-
to, inicialmente, de acordo com o
prefeito Pereira Passos, o TMR]
ndo contaria com verbas oficiais.

O Theatro Municipal do Rio de
Janeiro exibe seu acervo de figu-
rino por meio do Centro de Do-
cumentagio do teatro, o qual foi
fundado em 1986. Além disso, o
acervo conta com objetos e arte-
fatos museolégicos, documental,
bibliogrifico e histdrico. Por meio
do CEDOC e da plataforma liga-

da a rede de museus do Estado do
Rio de Janeiro, ¢ pOSSfVCl acessar FYigura2 - Sala de espetdculos do Theatro Municipal do Rio
de Janeiro. Fonte: Rio Filme | Rio Film Comission, 2024
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inimeros documentos relacionados a0 TMR], desde material documental dos espetdcu-
los aos desenhos de produgio cénica, visual, técnica e, sobretudo, de pegas de figurino.
Além de apresentar os programas de mais de 100 anos de apresentacdes do TMR], ¢
possivel encontrar também acervo fotogrifico dos figurinos que compde apresentagoes
ao longo da histéria do TMR].

De acordo com Scholl, Del-Vecchio e Wendt (2009), o figurino é capaz de transmitir nio
s6 com potencial de manifesto, mas também de personalidade, bem como a construgio
histérica a partir da reforma urbana, como visto em Leocddio (2017). Dessa forma, “¢
passivel de suposi¢do que o figurino serve a encenagio na medida em que facilita a identi-
ficagdo dos personagens, mesmo que por vias de demonstragdes arquetipicas e genéricas
(Scholl; Del-Vecchio; Wendt, 2009, p. 5). Além disso, o figurino existe pois depende da
cena, embora os trajes utilizados relatam histdrias ndo apenas do contexto utilizado, mas
remonta a origem da vestimenta, no caso de aquisi¢des de pegas de bazares e brechds

(Montanheiro, 2021, p. 6).

Diante do acervo do Theatro Municipal, existem narrativas relacionadas a construgio
da cidade do Rio de Janeiro, desde os primeiros bailes de Carnaval. Assim, por meio dos
registros fotograficos e desenhos, ¢ possivel analisar a diversidade dos espeticulos ocorri-
dos no TMRJ (Secretaria de Cultura do R], 2024). Figurinos de épera, ballet, musicais e
pegas teatrais compoem o acervo e remontam a trajetoria histérica da cidade e como esta
concebeu o teatro durante aquele periodo.

Os conceitos que envolvem a criagdo poética fazem-se importantes para se alcangar a
compreensio dos modos de produgio e utilizagdo dos vestiveis cenogrificos e servem
para vermos como se relacionam com a evolugdo dos processos expositivos. Percebemos
o teatro como uma forma de instituir locais onde a apreciagao da criagao de moda pos-
sibilita a aproximagio entre passarela, palco, galeria e museu como espagos expositivos.
E papel da expografia auxiliar na comunicagio entre ptblico e a produgio criativa (Fi-
gueiredo, 2011, p. 1) e no palco o figurino tem nesse um de seus papéis que é proposto de
forma lddica, uma vez que a apresentagio cénica pode ser um momento de exposi¢io do
seu produto/obra para um vasto publico espectador.

O trabalho coletivo de atores, costureiros, aderecistas, maquiadores, cendgrafos, ilumi-
nadores, dramaturgos e muitos outros profissionais se somam ao figurino na elaboragio
de um espetdculo cénico. Nio como simples componentes, mas colaboradores ativos no
desenvolvimento de uma produgio de traje de cena. E possivel compreender que a fungio
de criagdo de roupas e adornos, se torna coletiva, com diversos profissionais necessirios
para se criar uma pega, e nio se dd com apenas um figurinista. As etapas da concepgio
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dos trajes de cena nio vem apenas de um impulso criativo, mas sim de pesquisas feitas
durante todo o processo de construgio de um espeticulo.

Andréa Queiroz sugeriu em seu livro Visualidades da Cena: Figurino e Maquiagem,
construir um tipo de orientagdo das etapas de cria¢io de trajes de cena (Queiroz, 2023,
p-21). Organizamos essas orienta¢des na tabela abaixo:

Processos criativos para criagio de traje de cena
Lo Reunido com o diretor ¢ com a equipe envolvida na produgio, e quem mais estiver fazendo parte dos
ity . e g p ‘tica visual;
rocessos criativos do espetdculo - ¢ decidido qual serd a estética visual
20 Andlise da obra literdria, ou do roteiro, ou do tema - conhecendo as personagens para poder detalhar de
forma minuciosa cada personagem individualmente;
30 Estudo de referéncias estéticas, historicas e de pesquisa de moda para se inspirar;
40 Verificagio de alguns ensaios se faz necessério;
5e Criagdo de coquis com indicagdo das cores e dos materiais para cada personagem;
62 Aferigio de todas as medidas dos atores e atrizes (ndmero de sapato, de anel, de cabega);
7e Desenvolvimento das modelagens de cada traje;
8 Compra dos tecidos, aviamentos e acessérios necessdrios a confecgio dos trajes;
90 Providencias de sapatos, aderegos e o que mais seja necessdrio, até mesmo contratagio de outros profis-
sionais além da costureira;
10 Corte e costura dos figurinos;
11¢ Prova dos ﬁgurinos € ajustes se necessario;
12¢ | Conferéncia dos figurinos apSs entrega;
130 Organizagio e etiquetagem dos cabides e araras (divisdo por cenas ou personagens) e dos sapatos (por
numeragio) e acessérios dos personagens.

Tabela 1 - Processos criativos para criagdo de traje de cena. Fonte: Tabela elaborada pelos autores, 2024
(QUEIROZ, 2023, p. 21.)
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O modo que desenvolvemos a discussao neste artigo nos permite inserir a moda no sis-
tema das artes. N6s também consideramos um espetdculo teatral como um modo de ex-
posi¢do, bem como vemos que ele configura um espago expogrifico, motivando o acesso
aarte. Dessa forma, percebemos como possivel o estudo do palco como local de exibi¢io
de arte vestivel. Aqui, no TMR], especificamente a categoria de trajes cénicos.

O elemento figurino ¢ parte fundamental para o teatro, que ¢ a expressio mais reco-
nhecida das artes cénicas. No teatro, ou na teatralizagio, o figurino se envolve com di-
ferentes sentidos que uma interpretagio teatral pode expressar: “esse reconhecimento
visual instantineo se dd por meio da indumentdria e pelo modo de vestir, assim como
pela utilizagdo de aderegos especificos, mascaras e maquiagem” (SESI-SP, 2012, p. 44).
Em um espetdculo teatral no palco a roupa revela personagens e se d4 em parceria com
a maquiagem, iluminagio e cenografia. A roupa transmite curiosidades acerca da trama
que estd por vir, e ainda d4 dicas visuais curiosas sobre variados conceitos e situagoes
possiveis que um testemunho teatral pode ter.

Quando se abrem as cortinas, ou se ouve um sinal sonoro, luzes sio acesas, uma primeira
movimentagdo acontece e o figurino aparece, a expectativa da atuagio comega a ser reve-
lada. “O teatro existe na duragio do espeticulo” (Peixoto, 1937, p. 27) e ¢ este o tempo
de exposi¢do de um traje cénico, enquanto durar a mostra. Todo esfor¢o de pesquisas e
profissionais diversos pode ser apreciado em uma exibi¢do teatral. Em meio a toda essa
multiplicidade das artes cénicas destacamos alguns com maior notoriedade e significado
neste texto no que tange os figurinos.

J4 as apresentagdes de dperas, encenagdes teatrais onde a trama conta com musicalizagio
erudita durante toda a performance exibida em palco. O texto é cantado acompanhado
por instrumentos orquestrais e um coral de vozes, além de bailarinos, atores e toda uma
cenograﬁa imponente. Os ﬁgurinos aqui sao vestimentas produzidas com tecidos no-
bres, com bordados e adornos valiosos (SESI-SP, 2012, p. 19-20). O motivo de demons-
trar ostentagdo se deve ao surgimento das 6peras no século X VI e as apresentagdes eram
realizadas para a nobreza: “foi a partir de 1637, na cidade de Veneza, que foram inaugu-
rados os primeiros teatros de dpera abertos a um publico pagante” (Valverde, 2023, s/p.).

Ainda hoje uma 6pera tradicional tem seus trajes de cena elegante em busca de opuléncia
e detalhes luxuosos. E também com volume e presenga a ponto de toda uma caracteriza-
¢4o de personagens ser suficiente com o figurino adequado.

Os balés sio sindnimos de delicadeza e leveza, do mesmo modo, o figurino acompanha
a inteng¢do cénica de transmitir essa suavidade. Os tutus sio os principais trajes de cena,
estes 40 COMPOStOs por um corpete marcante e uma saia confeccionada em tule ou te-
cidos leves como organza ou voal (Schneider, 2013, p. 133). Muitos balés sio parte de
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espetdculos diversificados, isto ¢, com mais de uma categoria das artes cénicas. Em mu-
sicais e Operas o balé ¢ parte da composi¢io dramatdrgica e cenogrifica, e o figurino
nio modifica. Quando se lembra de balé, o figurino sempre serd o elemento teatral mais
importante na memoria do espectador.

Como afirmamos, o Theatro Municipal do Rio de Janeiro tem um dos palcos mais im-
portantes do Brasil. Nesse espago, iniimeras pegas, balés, dperas e orquestras de grande
valor histérico, com produg¢des imponentes, foram e sdo parte da programagio primoro-
sa da sua sala de espetdculos. Cada uma dessas mostras conta com composi¢des visuais a
partir de seus figurinos, cendrios e estrutura cenografica.

A seguir, veremos algumas imagens (Figuras 3, 4 e 5) de figurinos emblemdticos em es-
petédculos do Theatro Municipal do Rio de Janeiro que nos permitem vislumbrar essa

dimensio expositiva do palco.

Figura 3 — Balé O Corsério. Fonte: Didrio do Rio, 2023
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Figura 5 - Opera Carmen. Fonte: Revista Concerto, 2023.
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O figurino no Theatro Municipal do Rio de Janeiro possibilita que a composi¢ao seja en-
volvente a ponto da exposi¢io dos trajes cénicos em cada uma das apresentagoes seja uma
maneira de se consumir a moda. Com a institui¢do de outros locais onde a apreciagio da
criagdo de uma nova moda pode ser distinta da passarela pode efetivar novos didlogos da
difusdo de pesquisas criativas em vestudrio. Esta recepgio através da forma de exibigio
agrega novos modos de se pensar e produzir moda.

Consideragdes finais

Conforme anunciamos em nossa introdugio, o objetivo deste artigo foi estudar se (e
como) o palco pode ser entendido como um dos espagos expositivos da moda. Acredita-
mos que a0 eXpormos nossa pesquisa sobre curadoria e pensarmos os espetdculos céni-
cos, especialmente a partir do TMR], conseguimos compreender o espago cénico como
um local da moda. Consideramos o palco como espago expositivo que se torna uma ex-
celente interface entre a moda e as artes, tendo em vista o figurino como objeto exposto.

Diante da narrativa do espago, como um edificio histérico do centro do Rio de Janei-
ro, entendemos que o préprio Theatro Municipal pode ser considerado um espago de
exposi¢io, nio sé pelo estilo arquitetoénico centendrio, mas por ter sido palco de intime-
ros espetdculos nacionais e internacionais. Dessa forma, compreendemos que a moda se
relaciona com ele tanto pela construgio visual das cenas por meio dos figurinos, como
também pelo seu contexto histérico.

Notas finais

! As reflexdes presentes neste artigo sio resultados de projeto de pesquisa apoiado pelo Conselho Nacional de De-
senvolvimento Cientifico e Tecnoldgico (CNPq), pela Fundagio de Amparo i Pesquisa do Estado de Minas Gerais
(FAPEMIG) e pela PROPPG/UEMG, ao0s quais agradecemos.
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nas principais semanas de moda do Brasil. Também foi coordenador da Diversidade Sexual da Prefeitura

do Rio, criador da campanha “Rio Sem Preconceito” e, atualmente, apresenta o doc-reality Vestidas de
Amor no Globoplay.
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Epossfvel chamar a aten¢io, manter a tradi¢do, a classe, a beleza, a imponéncia ¢ a
sofisticagdo por mais de 100 anos? Claro que é! E reforco: por 115 anos e muitos
outros mais. Neste caso, cito o luxuoso Theatro Municipal do Rio de Janeiro, fincado
na Cinelindia, um dos coragées da nossa cidade, que tem o poder de pulsar em muitos
lugares. Coisas do Rio.

Foi com felicidade - ¢ 0 gosto de um bom desafio - que recebi a incumbéncia de minha
amiga, a querida estilista Alessa Migani, apaixonada pelo nosso Rio tanto quanto eu, de
escrever uma pagina nesta revista tao significativa, que comemora os 115 anos de um dos
belos teatros da América do Sul. Hora de visitar minhas memdrias com o Municipal para
dividir aqui. E n3o sao poucas... —

Vou ao Theatro Municipal desde crianga. E por conta da minha g
criagio, cercado de cultura por todos os lados, tenho admiragio
pelos mais diversos palcos importantes espalhados pelo mundo.
Sempre quando viajdvamos em familia, minha mie, Glorinha Pi-
res Rebelo, e meu padrasto, Carlos Moacir Gomes de Almeida,
faziam questdo de levar eu e meus irmios, Renata e Junior, para
assistir concertos, balés e dperas. Por isso, todas as vezes em que
cheguei para uma noite no Municipal, sabia que estava prestes

a viver mais um momento mdgico. Sei o quanto ele é gigante, de
uma beleza absurda e entendi, ainda garoto, o porqué dele ser com- =
parado ao luxo e 2 opuléncia do Opera, de Paris. Ali, o predominio é da
cultura e todo o trabalho ¢ em prol de um resultado brilhante no palco
mais importante da Cinelindia.

Dentre as muitas lembrangas que tenho do nosso Municipal, uma h
noite em especial estd bem guardada. Foi quando assisti “Aida”, com
diregdo e cenografia assinadas por Franco Zefirelli. No momento da
“Ritorna Vincitor”, ele transformou aquele espago em um lugar l4-
dico. Na dpera de Verdi, essa passagem se desenrola em uma gran-
de festa na praga e assim aconteceu dentro do Theatro, com colunas
romanas que desciam no meio do palco, elefantes que adentravam o
tablado, que chegava a ser rebaixado em alguns momentos. Luadico,
encantador. Como deve ser.
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AMODA CARIOCA TAMBEM
DESFILOU NO MUNICIPAL.

Principalmente nas estreias, na pla—
teia. Eram noites de gala, verdadei-
ras ocasides especiais. A maneira
de vocé se vestir é um sinal de res-
peito a grandiosidade da obra dos
artistas e profissionais envolvidos
naquele momento. Hoje em dia,
infelizmente, nio sinto mais essa
reveréncia a esse espago de cultura.
Nio hd um dress code. Mas tanto
os espeticulos, quanto o préprio
Theatro sio sofisticados. Pedem
roupas que tenham mais a ver com
aquele local e com o momento.
Sou do time que entende que a ele-
gincia também serve para ser usa-
da como uma forma de agradecer
nosso acesso a cultura. Gala. Es-
pecial. Estreia. Sdo palavras fortes
que remetem a um vestudrio mar-
cante, bem trabalhado, luxuoso.
Via-se mulheres de longo, chiquér-
rimas na escadaria do Municipal.

o

THEATRO
MUNICIPAL

Por falar nelas, é impossivel nio recordar de gestoes gloriosas do Theatro Municipal que
tinham mulheres no comando. Fosse com Dalal Achcar, que faz parte da histéria de 14,
ou com Carla Camurati, por exemplo, tivemos grandes temporadas de dperas e balés.

No entanto, acredito que o comando masculino, neste caso do tenor Eric Herrero, atual

diretor artistico, também pode ser chamado de vitorioso. Como exemplo recente, cito o

resgate da nossa cultura com o projeto dos concertos na hora do almogo. E sensacional!

Por ingressos a partir de R$ 2, bem na hora deste intervalo que a correria da vida nos

concede, podemos nos jogar em um momento de cultura livre no nosso cotidiano. Aces-
sivel, plural, inteligente. Jd4 quero ficar de olho na programagio para também aproveitar
0 “Municipal a0 meio dia”. Meu pedido, como cidadio carioca, é para que ele sempre de-
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senvolva ideias como essa, que visam o acesso e a inclusio de todas e todos ao Theatro Mu-
nicipal. E que converse com equipamentos publicos espalhados pela nossa cidade, para
que retransmitam algumas Speras, estreias e concertos que acontecem por ld. Assim, serd

possivel promover mais encontros entre este lugar histérico da cidade com muitos cariocas

que, por diversos motivos, ainda nio tiveram a oportunidade de conhecer o Municipal.

Sem duvida, jd passou pela minha cabe¢a que um dos meus desfiles deveria ser no Mu-
nicipal. Mas a ideia nio se concretizou. Seriam necessdrios muitos ajustes para montar
uma passarela pensada para aquele lugar. E o Municipal ficaria descaracterizado. Prefiro
manté-lo aceso na memdria e vivo no cora¢io como um dos palcos mais lindos do mun-
do onde jd desfrutei de muitas dperas, concertos e shows.

Vida longa ao Theatro Municipal do Rio de Janeiro!
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Hildegar d Angel Fundadora do Instituto Zuzu Angel - IZA, primeira ONG de moda do pais.
Fundadora da Casa Zuzu Angel de Meméria da Moda do Brasil. Foi responsével pela formagio das co-
le¢Ges e curadoria do Museu da Moda Zuzu Angel, sob sua dire¢do. Fundadora e Presidente da Acade-
miaBrasileira da Moda, idealizadora do I Curso de Superior deModa do Estado do Rio de Janeiro, super-
visionado pelo Instituto Zuzu Angel na Universidade Veiga de Almeida, com o propésito de introduzir
no ensino de moda brasileiro, o conceito da Moda com Brasilidade proposto por Zuzu Angel. Como
Jornalista foi colunista no jornal O Globo, Ultima Hora, Jornal do Brasil, revistas Vogue e Manchete.
Membro do I colegiado da Moda do Ministério da Cultura, Membro da Academia Brasileira de Artes,
Membro da Academia Brasileira de Cultura, Membro do Fashion Group New York. Diretora de Comu-
nica¢des do IBEP - Instituto Brasileiro de Estudos Politicos.
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Pedem-me um texto sobre a moda e os fi-
gurinos do Theatro Municipal. Onde os
dois se encontram? Em que prega? Em que
bolso? Nas golas Elisabetanas, do teatro de
Shakespeare, que foram aposta forte entre
os estilistas das casas Gianbatista Valli,
Tory Burch e Dior Haute Couture para
2019 € 20202 Ou serd que esse encontro se
d4 nas saias ciganas da pera Carmen, de
Bizet, que Yves Saint Laurent magistral-
mente ressuscitou no seu Fantasy Look
nos anos 70?

Poderd haver liga¢io entre o mundo fashion
e o mundo dos figurinos de cena, na cole-
¢do medieval do estilista libanés Elie Saab,
em 2017, com as capas longas bordadas e os
capuzes inquisitoriais, que vimos no seria-
do Game of Thrones, e que causaram tan-
to frenesi entre os criticos de moda?

Bem eu poderia comegar esse texto, a mim
encomendado, falando na forte influéncia
desde 1960, na moda internacional, dos
estilistas transgressores japoneses Kenzo,
Yamamoto e Issey Miyake, com a encanta-
dora estrutura de seus quimonos, a exem-
plo dos figurinos de Madame Butterfly, de
Giacomo Puccini, que estreou em 1904 no
Scala de Mildo, e cuja montagem no Thea-
tro Municipal do Rio, em 2014, arrancou
aplausos, com a soprano Hiromi Omurae
o tenor Fernando Portari, sob a dire¢ao do
maestro Isaac Karabtchevsky.

Mas, nio, o glamouroso mundo fashion e
o fantdstico mundo dos figurinos do The-
atro Municipal do Rio de Janeiro nio se
encontram apenas nas referéncias da arte
e da Histdria, eles também se identificam
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na fragilidade de suas pegas, na perenidade
dos tecidos, nas multiplas exigéncias e nos
incontdveis cuidados fundamentais para a
CONServagao € a preservagao de pegas con-
feccionadas com preciosismo, concebidas
por talentosos designers de moda e figuri-
nistas de cena, roupas que contam histérias
de vida, de sociedades, de costumes, da lite-
ratura, da dramaturgia, da musica, dos de-
lirios e delicias da arte. Neste ponto, nesta
palavra — Arte — a moda e os figurinos se
encontram e se abragam.




Pensando

na preservagio da moda e dos
ﬁgurinos, na sua memoria, No seu tempo
e em sua Histdria foi concebida a Casa
Zuzu Angel da Memoria Téxtil do Brasil
— Museu da Moda Zuzu Angel, em fun-
cionamento desde 2014, na Usina da Tiju-
ca, Rio de Janeiro, depois de seu acervo ter
sido guardado com zelo em trés diferentes
enderecos da cidade.

Sao intimeros os aspectos e técnicas neces-
sdrios 4 conservagio e a guarda das pecas
de moda, sobretudo as de alta moda, ao
fim do seu tempo de uso, e dos figurinos
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de cena, que representam a memoria do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro.
Valeram-nos para isso a expertise da pro-
fessora Katia Johansenn, conservadora das
cole¢des reais da Dinamarca e entdo presi-
dente do comité téxtil do ICOM. O proje-
to de instalagdo das reservas foi da arquite-
ta Luisa Bogossian, obedecendo a todas as
necessidades museoldgicas impostas paraa
conservagio e a guarda dessas cerca de seis
mil pegas.

Aprendemos sobre a fragilidade de um
acervo téxtil e os critérios que devem ser



obedecidos. Aprendemos a encomendar

caixas de polipropileno brancas, sempre
brancas, porque as caixas de cor desbotam,
e essa cor impregna as roupas. Aprende-
mos a carregar as pegas nos bragos, como
se transportdssemos criangas frégeis, confe-
rindo, antes, do percurso, se hd risco de que
esbarrem em objetos, méveis, paredes, por-
tas. A roupa ¢ uma crianga frigil. Assim a
tratamos, com cuidados meticulosos, pre-
ciosos, delicados. Aprendemos a nos des-
pojar de anéis, pulseiras, colares, broches e
brincos, evitando qualquer tipo de agres-
530 as pegas no ato de sua manipulagio.

Esse extremo cuidado ¢é dedicado a todo
o acervo, scja ele de papel, arquivistico,
museolégico ou bibliogrifico. A tipolo-
gia téxtil possui caracteristicas especiais,
que necessitam de maior atengdo para a
conservagio: sua umidade nio pode ultra-
passar os 60% (*temos desumidificadores
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e controle de temperatura e umidade); ¢
necessdrio seu ambiente ser climatizado,
com a temperatura entre 18° C - 22°C (*re-
servas refrigeradas 24h/dia), e que suas pe-
¢as repousem em posi¢ao horizontal - com
excegdo daquelas mais resistentes, que su-
portem o acondicionamento vertical, em
cabides devidamente acolchoados e em ca-
pas de material acid free.

O ambiente é vedado contra fungos e inse-
tos, sio tomadas precaugdes contra mofo,
e até o peso deve ser o adequado e as pare-
des recebem isolamento actstico. Trés de
nossas reservas, as maiores, ja obedecem a
todos esses quesitos. As demais vio sendo
paulatinamente aprimoradas, na medida
de nossas possibilidades, até chegarem a
perfei¢do de suas “trés primas ricas”.

Com a tipologia téxtil sendo predominan-
te em NnoSSO 4CErvo, Nossas reservas sio
adaptadas para seu melhor acondiciona-
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mento: nossas caixas de polionda sio fei-
tas, expressamente e sob encomenda, em
dois tamanhos: para roupas de tamanho
habitual e para comportar vestidos de noi-
va e de baile. Esse acondicionamento deve
ser feito de modo que nio haja dobras ou
vincos. A estrutura das roupas ¢ mantida
com rolos de manta acrilica e malha cirdr-
gica, rolinhos de espuma de polietileno,
papel glassine e papel de seda (este tltimo
sendo trocado constantemente).

Assim, acondicionamos cada roupa de for-
ma a protegé-la de todas as paredes da caixa
em que repousa, com espumas ¢ papel sem
acidez, que a mantém imdvel, confortdvel,
de forma que cada dobrinha desse nosso
“bebé” seja protegida para nio haver mar-
cas. Cada botdo ¢ isolado da roupa, com
chumagos, que a preservam das implacé-
veis “rugas do tempo”.

E um trabalho movido a paixdo e dedica-
¢ao. Apo’s passarem por uma triagem e se-
le¢ao, de acordo com a colegdo que passard
o item a integrar, as pegas sio higienizadas,
e mantidas em quarentena. Em seguida
hd o processo de conservagio e acondi-
cionamento, quando elas sio catalogadas
e inseridas em um sistema de catalogagio
préprio, desenvolvido exclusivamente para
as necessidades da Casa Zuzu Angel. A
partir dele, catalogamos e classificamos as
pegas em pelo menos quatro cole¢des base:
Estilistas Nacionais, Estilistas Interna-
cionais, Grandes Doadores e Mosaico da
Vida Brasileira, se desdobrando em viérias

outras cole¢des. Por exemplo: Mosaico da
Vida Brasileira - Cole¢io Martha Rocha;
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Estilistas Nacionais - Coleg¢ao Clodovil
Hernandez; Grandes Doadores - Cole¢io
Carmen Mayrink Veiga.

Quem passou, como eu, filha de “fashion
designer”, a infincia e a juventude entre
méquinas de costura e carretéis, testemu-
nhando o labor envolvido na construgio
das obras da moda e do figurino, sabe
que elas sio efetivamente pegas de arte.
Sdo fruto de vocagio, talento, inspira¢io
e muita determinag¢do. Envolvem ciéncia,
técnica, estudo, descobertas, inovagdes
e uma ilimitada criatividade. Sua execu-
¢do exige capricho, preciosismo, carinho
até, pelo trabalho minucioso e refinado.
E mais do que tudo isso, a moda envolve
muita luta, num pafs que s6 recentemente
passou a valorizar o artesanal.

A Casa Zuzu Angel é muito visitada por
pesquisadores, conservadores, musedlo-
gos, jornalistas, colecionadores, mestres e
estudantes de moda e de figurino. Na Casa
temos a oportunidade de revelar a quem
antes nio fez esse contato as criag¢des de
grandes nomes da moda do mundo e do
Brasil. Nossa Casa ¢ reconhecida como
institui¢do que preza pelo cuidado e a pre-
servagdo de acervos téxteis, sendo procura-
da diversas vezes para receber e ser a nova
responsavel por pegas - até mesmo colegoes
inteiras de familias - cujos doadores trans-
ferem suas cole¢es privadas e memorias
afetivas para nés, sabendo que as tratare-
mos com carinho, respeito € as conserva-
remos da maneira correta, para que, assim
mantidas, possam contar suas histdrias
por muito mais tempo. Nossos bebés.



TRAJES DE CENANO ACERVO
DO CEDOC DO TMRJ:

Da formacao a conservacao de uma colecao

Raquel Villagr an Reimiao Mello Seoane Musedloga Coordenadora do CEDOC/FT-
MR]J. Graduada em Museologia pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio). Mestre
em Museologia e Patriménio pelo PPG-PMUS — UNIRIO/MAST. Doutora em Museologia e Patrimoé-
nio pelo PPG-PMUS - UNIRIO/MAST.
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Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio).
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Uma introdugio a terminologia

O trabalho se debruga sobre as pegas de indumentdria contidas no acervo do CEDOC,
sendo grande parte adquirida em doagdes ocorridas a época de criagdo e funcionamento
do antigo Museu dos Teatros. O recorte utilizado trata de pegas de indumentdria re-
ferentes a espetdculos, sendo classificado a partir da proposta de Fausto Viana (2024)
como trajes de cena. Diferentemente dos trajes cotidianos, os trajes de cena tém fungoes
artisticas envolvidas, servindo como elemento constituinte de uma obra cénica a partir
de estudo do personagem, contexto e perfodo narrado. Considera-se a criagio de figuri-
nos de teatro como uma atividade mais artesanal do que industrial, do ponto de vista do
processo produtivo (Viana; Neira, 2010).

Nas obras cénicas é importante classificar que existem elementos verbais, como o canto
e a instrumentagdo de uma orquestra, que assumem o papel de criar atmosfera a partir
da experiéncia sensorial, expressando verbalmente os sentimentos dos personagens e re-
produzindo sons existentes, e elementos no verbais, que tém como fungdes construir
narrativas, aprofundar a trama e caracteriza¢o dos personagens e enredo. As formas
de vestimenta sdo, de maneira geral, linguagens nio verbais (Ferreira, 2021), e que, por-
tanto, exprimem a posi¢io social, costumes, valores, identidades e hibitos sociais de um
povo, além de determinar um periodo temporal.

Na definigio de Norogrando (2011, p. 15), “o traje, ou indumentdria ¢ o termo utilizado
para se referir ao conjunto de artefatos utilizados pelo homem para cobrir seu corpo,
tendo como destaque as pegas mais evidentes, como por exemplo as roupas”, valendo-se
também dos acessdrios, que complementam a ornamentagio dos trajes. Entende-se que
os acervos presentes em institui¢des voltadas & memoria sio constituidos a partir do ato
de colecionismo, mantidos em “locais de prote¢do especial preparados para este fim” (Po-
mian, 1984 apud. Norogrando, 2011, p. 9), como no caso de museus, centros culturais,
bibliotecas, centros de pesquisa e documentagio.

No caso da pesquisa apresentada, traremos uma explanagio sobre o acervo de indu-
mentdria seguindo a classificagio do Thesaurus para Acervos Museoldgicos (Bianchi-
ni; Ferrez, 1987), sendo consideradas: pega de indumentiria, as vestimentas e calgados
utilizados por seres humanos, assim como as coberturas de cabe¢a e mdscaras que com-
plementam trajes; acessérios de indumentaria, que servem para suster e/ou fixar pegas
de vestudrio ou penteados; e objetos de auxilio/conforto pessoais, criados para suprir
deficiéncias fisicas dos seres humanos, mas que em casos de trajes de cena, perdem sua
fungio principal.
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A partir do levantamento realizado pela equipe interna do setor, foram identificados
181 itens de indumentdria presentes no acervo do CEDOC, sendo desses considerados:
36 acessorios de indumentdria, 128 pegas de indumentdria e 17 objetos de auxilio/con-
forto pessoais. No quadro abaixo, ¢ mostrada a relagio desse acervo, com indicagio de
quantitativo ao lado de cada item listado. Os acessérios de indumentdria incluem: anéis
(2), braceletes (4), broches (1), colares (6), corrente/adorno (1), diademas (3), pulseiras
(3), abotoaduras (2), perucas (1), cintos (7), faixas (3), grampos (2), travessas de cabelo
(1), caneleira (1) e palatinas (2). Pecas de indumentdria incluem blusas (2), corpetes (3),
peitoral (1), bermuda (1), shorts (1), sapatilhas (13), sapatos (3), camisas (2), capas (4),
casacos (6), délmis (3), paletds (2), coberturas de cabega (24) - exemplo: boina, chapéu,
quepe, mantilha, capacete, véu, etc, coletes (7), gola (1), jabots (4), luvas (7), mascara (1),
quimonos (4), robe (1), roupas de baixo (2) - exemplo: andguas, ceroulas, etc, saias (8),
tutu de ballet (1), ttnica (1), farda (1), vestidos (7), gibdes (2) e collants (2). Classifi-
cados como Objetos de Conforto/Auxilio Pessoal: bolsas (2), monéculo (1), 6culos (1),
lengos (3), leques (9) e sombrinha (1).

Os itens identificados em negrito referem-se a termos que nio estao presentes no The-
saurus. Com relagdo a esses, identifica alguns itens comuns em trajes de cena, como o
collant e o tutu. No caso dos itens “Objetos de Conforto/Auxilio Pessoal”, a fungio
original que caracteriza tais termos perde o sentido quando se tornam trajes de cena. Ou
seja, uma sombrinha que geralmente ¢ utilizada para prote¢io do calor e do sol, em trajes
de cena, pode ser utilizada como complemento de figurino de danga, ou o leque, que
possui como fungio refrescar, no caso de traje de cena, se torna um objeto com fungio
de contextualizar um periodo histérico.

A relagio revela um maior quantitativo de itens em “Pe¢a de Indumentdria”, com desta-
que para o acervo de coberturas de cabega, que concentra principalmente itens relativos a
arte cénica das dperas, com destaque para: chapéu em modelo fez utilizado por Giuseppe
Taddei em “Otello” e boina de veludo utilizada pela cantora lirica Bidu Sayio em “Rigoletto”.

J4 no caso do ballet cldssico, foi identificado que as pegas de cabega sio em maior parte
classificadas como “Acessérios de Indumentdria/Objetos de Adorno”, dado ao fato de
serem leves e menores, em relagio 4 maior complexidade e movimentagio das bailarinas.

Também ocorre de serem utilizadas para fixagdo e sustentagio de penteados e coques.
Nesse caso, concentram-se diademas e tiaras, com destaque para os ornamentos de ca-
bega de Anna Pavlova, adornada em strasses e de Bertha Rosanova em “O Lago dos Cis-
nes”, utilizado na Temporada do Centendrio do Theatro Municipal, em 1959.
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Figura 1 - Boina de Bidu Sayio para Rigoletto, c. 1945. Figura 2 - Ornamento de cabega de Anna Pavlo-
va, c. 1920. Fonte: Acervo CEDOC/FTMR].

Outro destaque no acervo sio as sapatilhas, que totalizam 13 itens, pertencentes as bai-
larinas cldssicas: Ana Botafogo, Margot Fonteyn, Nora Kovach, Maria Angélica, Mar-
cia Haydée, Maria Olenewa, Violetta Elvin, Beatriz Consuelo, Raisa Strutchkova, Ruth
Lima, Madeleine Rosay, Lucilia Perrone e Tamara Capeller.
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O histérico da colegio de trajes de cena do CEDOC/FTMR]

Em 1942, Eliseu Visconti, pintor que assina grande parte das pinturas decorativas do
Theatro Municipal, doou a Prefeitura do Rio de Janeiro seus estudos na intengio de
que eles fossem expostos ao publico do Theatro Municipal. Desde entio, esses estudos
passaram a ser exibidos informalmente, até quando em 1949 o Museu dos Teatros foi
oficialmente criado, através da Lei 425, de 28 de novembro de 1949. Instalado no Salio
Assyrio do Theatro Municipal, o museu, ji4 com esse nome, foi aberto ao publico em 2
de abril de 1951 (Werneck, 1958, p.3).

O nome que esteve a frente deste projeto foi o da conservadora Stella Pacheco Werneck,
também responsivel pelo setor de Difusio Cultural do TMR], a época. Especialista na
histéria artistica do Theatro Municipal, Stella Werneck nio apenas atuou como a Co-
ordenadora do Museu, como também realizou um levantamento sobre todas as com-
panhias que se apresentaram no palco do Theatro Municipal, seus artistas e os dados
estatisticos sobre cada um dos espetdculos, além de organizar uma colegdo de fotografias,
programas e criticas que viriam a constituir parte do acervo do Centro de Documenta-

¢a0 do Theatro Municipal.

Stella Werneck liderou grandes esforgos para garantir que o Museu dos Teatros, recém-
-criado, pudesse se afirmar como uma institui¢io museoldgica de referéncia em se tratan-
do de objetos de espetdculo. Segundo Lopes(2005, p. 139), uma das estratégias adotadas
por Stella consistiu na solicitagdo direta aos artistas e a seus herdeiros. Promovendo a
colegio junto ao publico, organizou exposi¢des e eventos que apresentavam ao grande
publico esse acervo no Salio Assyrio do Theatro. Os jornais a época ovacionaram a
atuagio de Stella Werneck frente a0 museu, chegando a considerar o “melhor Museu de
Teatro da América Latina”.

Podemos dizer que uma das contribui¢es mais duradouras de Stella Werneck foi asse-
gurar que esses fragmentos da histéria nio fossem perdidos, afinal, muitas pegas que a
conservadora selecionou para compor a cole¢ao do museu, continuariam a ser utilizadas
em cena, até sua provivel deterioragio. Como primeira conservadora do museu, ela nio
apenas trouxe uma visio inovadora para a divulgag¢io dos trajes, mas também foi incan-
sdvel na sensibiliza¢io de artistas e outras figuras publicas sobre a necessidade de doagio
de objetos de cena e outros relacionados aos espeticulos e histéria mundial do Teatro.
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Um exemplo marcante desse esforgo foi a doagio feita pela cantora lirica Bidu Sayao', em
1973. Bidu, considerada a maior soprano brasileira, conhecida por suas atuagées nos pal-
cos internacionais, doou a0 museu trajes iconicos utilizados em diversas apresentagdes.
Os trajes de Bidu, cuidadosamente conservados, preservam a memoria de suas perfor-
mances e contribuem para que futuras geracdes possam compreender a magnitude de
sua carreira. Foram doados, entre outros, os trajes da personagem Rosina, em “O Barbei-
ro de Sevilha”, usados por Bidu em sua estreia mundial no Teatro Costanzi, de Roma,
no ano de 1926; bem como o traje em seda e chiffon amarelos utilizado pela soprano em
“Pelléas et Mélisande”, tinica épera de Claude Debussy, no Metropolitan Opera House,
Nova York, em 1945 (Trindade, 2002, p. 36).

Um dia apéds o recebimento da doagdo de Bidu Sayio, Stella Werneck escreveu ao chefe
de Setor de Guarda-Roupa do Theatro Municipal, Jodo Jorge Trinta, também conheci-
do como o famoso carnavalesco Jodozinho Trinta:

“Restituo a este Setor vestido e capa de “Mimi” no 3° ato da
épera Boheme usados por Bidu Sayio em sua despedida do pu-
blico carioca, em 1946 que estavam expostos no Museu desde
esta época, em virtude de ter a atriz acabado de nos ofertar seu
traje em Pelléas e Mélisande, 6pera com que encerrou sua car-
reira artistica.” (Werneck, 1973).

A remessa de Werneck para o Setor de Guarda-Roupa demonstra o diferencial dos con-
ceitos de preservagdo para um museu alocado dentro de um teatro em funcionamento.
Ciente de que o traje teria mais importincia no seu uso em espeticulos do teatro que na
cole¢ao do museu, ainda incipiente e sem reserva técnica, Stella prioriza a abertura de es-
pago na colegio para o recebimento de pegas oriundas da prépria Sayao. Isso caracteriza
também as perspectivas de uma primeira politica de aquisi¢o do setor.

Ainda neste predimbulo introdutério do acervo de trajes de cena do CEDOC, trazemos
outro exemplo significativo: a doagdo de um mantén (mantilha) e peineta (travessa de ca-
belo) utilizados pela cantora lirica Gabriella Besanzoni Lage® na 6pera Carmen. Em carta
enderegada a conservadora Stella Werneck, Gabriella expressa a certeza de que destinava
os objetos com confianga ao museu: “Envio para o Museo (sic) do Teatro Municipal o

! Conhecida pela imprensa nacional 4 sua época como “Rouxinol Brasileiro”, Balduina de Oliveira Sayio (1902 -
1999), cujo apelido era Bidu Sayio, foi uma das maiores cantoras liricas de todos os tempos, com uma trajetéria
lirica ininterrupta de trinta anos. A soprano nascida no Rio de Janeiro iniciou os estudos vocais aos 13 anos, tendo
concluido com éxito o curso de canto e declamagio lirica em 1924. (CEDOC, 2024, p. 28).

* Gabriella Besanzoni Lage (1890-1962) foi uma cantora lirica nascida em Roma, notével pela sua interpretagio em
Carmen de Bizet. Em 1925 casou-se com o empresdrio brasileiro Henrique Lage, passando a fixar residéncia no Rio
de Janeiro e abandonando sua carreira artistica durante dois anos. (Colasanti, 2002, p. 34-35).
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Mantén de Manila® e a peineta que bastante aplausos ouviram na minha Carmen e que
eu guardava com tanto carinho. Estou certa de que esse empreendimento digno de lou-
vor terd os maiores zelos e cuidados”. (Besanzoni Lage, 1952).

Por fim, uma das mais importantes doagoes que Stella Pacheco intermediou foi a doagio
de um quimono da épera Madama Butterfly, de Giacomo Puccini, realizada pela Em-
baixatriz do Japdo, Yoshiko Kimitsuka, em abril de 1954. Este traje foi confeccionado
pelo renomado estabelecimento Mitsukoshi, no Japo, a pedido do presidente da rede,
Eiichiro Iwase. Essa doagdo foi uma demonstragio diplomdtica de amizade entre Brasil e
Japio, refor¢ando os lagos culturais entre os dois paises. O fato de o traje ter sido ofereci-
do ao Theatro Municipal, para ser preservado em seu museu, mostra o reconhecimento
internacional da institui¢do e da importincia de sua cole¢do. A pega, de grande valor
artistico e histdrico, com aplicagdes de ouro e prata, seguiu os rigores técnicos da confec-
¢do de kimonos japoneses originais e representa mais um caso especifico e exclusivo da
cole¢do. Na carta de doagio, o Embaixador Shin Kimitsuka, que a assina, especifica um
detalhe peculiar desta doagio:

Nestas circunstincias, tenho a imensa satisfagio de fazer-
-lhe entrega do traje doado pelo Sr. Eiichiro Iwase, a fim de
que o mesmo, de acordo com a vontade expressa do seu doa-
dor, seja incorporado ao patrimonio do Museu dos Teatros
do Rio de Janeiro, ficando o seu uso facultado a Sra. Viole-
ta Coelho Neto de Freitas, como homenagem a magnifica
intérprete de Puccini. (Kimitsuka, 1954)

Em um caso inédito, o doador estabelece uma dinimica diferenciada para um acervo
museolégico. A pega ficaria sob a guarda do Museu dos Teatros, mas facultado o uso
exclusivamente pela cantora Violeta Coelho Netto de Freitas*. Esse tipo de doagio se
configurou como um fato isolado e raro, pois ao contrdrio da pritica convencional onde
os objetos incorporados ao acervo de um museu sio apenas preservados e exibidos, sem

* Muito representativo da tradigio espanhola, mas especificamente da mulher andaluz dos século XVIII e XIX, o
Mantén de Manila se caracteriza como uma mantilha quadrada, de grandes dimensdes, de seda ricamente decorada
com bordado de flores, pdssaros ou figuras fantésticas, todas em cores vivas e arrematado a borda por rede de ma-
cramé e franjas. O Mantén de Manila a ¢ uma pega que tem sua origem na China, tomando seu nome da capital de
Filipinas, Manila, antiga zona de colonizagio espanhola e origem de muitas das rotas comerciais maritimas da época
(Cardenas; Caro, 2024, p.110).

* Considerada a melhor intérprete de Cio-Cio-San, Violeta Coelho Netto de Freitas a interpretou mais de 200 vezes.
Violeta nasceu em julho de 1909, no cendrio da criagdo do Theatro Municipal, palco onde tem relagio desde muito
pequena. Aos quatro anos de idade, interpretou o cupido em “ ”, encenado pela companhia de Sergei Diaghilev
(CEDOC, 2024, p. 16).

53



Revista Interdisciplinar do Theatro Municipal

previsio de uso funcional, conferiu ao traje um valor performdtico e simbdlico, ressig-
nificando a defini¢io de patriménio museolégico e reforgando seus valores imateriais.

P%ﬁmumf{

Figura 3 - Traje de Bidu Saydo em “Pelléas et Mélisande” de Debussy (1946)
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Figura 4 ¢ 5 - Mantén de Manila de Gabriella Besanzoni Lage em “Carmen” de Bizet (c. 1930) e Kimono Mitsukoshi
doado a0 Museu dos Teatros e facultado o uso 4 Violeta Coelho Netto de Freitas pela Embaixada do Japdo (1954).
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Figuras 6, 7 e 8 - Detalhes dos trajes acima mencionados.
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o . T )
Segundo Andre Desvallées (2013; p.52) a musealizagio de um objeto implica uma mu
danga de status, pois o objeto, para ele, passa de uma fungio primdria, para uma fungio
secunddria: a de testemunhar, de ser signo de si préprio ou de outra coisa. Ao ser incor-
porado ao acervo museoldgico do Theatro Municipal, esse traje ndo mudou de status,
mas sim passou a ter uma fungio secunddria, sem contrariar sua fungio tradicional,
pois ele ndo apenas “testemunha” ou simboliza, mas também retém uma fungio ativa e
performitica.

Em 1976, o acervo do Museu do Theatro Municipal foi transferido para a Fundagio
Anita Mantuano de Artes do Estado do Rio de Janeiro (FUNAR]), passando a integrar
o recém-criado Museu dos Teatros, localizado na Rua Sio Jodo Batista, em Botafogo.
Esse movimento visava ampliar o acesso ao acervo e proporcionar um espago dedicado
exclusivamente a preservagio da memria teatral brasileira. No entanto, o fechamen-
to do Museu dos Teatros de Botafogo, em 2013, marcou uma reviravolta importante,
quando o acervo voltou para o Theatro Municipal, seu local de origem. Esse retorno
foi simbolicamente histérico, permitindo que os trajes, aderegos e demais objetos, que
outrora foram testemunhas de momentos memordveis deste palco, voltassem a dividir
espago com ele.

Atualmente, o0 acervo estd sob a guarda do CEDOC (Centro de Documentagio do The-
atro Municipal), criado em 21 de agosto de 1989, através do Decreto-lei 13.392. O CE-
DOC desempenha um papel essencial na preservagio, organizagio e divulgac¢io desse
vasto acervo, que inclui, além dos trajes, documentos histdricos, como as plantas origi-
nais de construgio do TMR], fotografias, programas de espetdculos, entre outros itens.

A problematica da conservagio de acervo téxtil

A conservagio de trajes de cena do CEDOC ¢ o desafio didrio de uma equipe de mu-
seblogas detentoras de uma tarefa complexa que vai além das préticas usuais aplicadas
a outros acervos de indumentdria, justamente pelas condi¢des adversas que essas pegas
enfrentaram durante sua vida ttil. O desgaste causado pelo uso frequente no palco, in-
cluindo o contato constante com a pele e o suor dos artistas, a iluminagio forte e o pro-
prio manuseio continuo durante trocas ripidas entre cenas, aceleraram o processo de
degradagio dos tecidos e acessorios, exigindo uma abordagem mais delicada na conser-
vagio. Trajes de cena frequentemente sio confeccionados com materiais que, por serem
mais delicados, precisam de cuidados especificos, além de terem sido, em sua maioria,
concebidos para suportar curtos periodos de uso, e nio a perenidade, o que aumenta
ainda mais os desafios de conservagio.
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Tecidos como veludo, seda, chiffon, tafetd e tule, comumente usados em trajes de ballets
e Operas, sio extremamente sensfveis a luz e 2 umidade. Nesse sentido, as condi¢oes ideais
de armazenamento e acondicionamento de trajes de cena precisam ser rigorosamente
controladas para minimizar os efeitos do tempo e do uso prévio. Um nivel de umidade
muito baixo pode causar o ressecamento dos tecidos, enquanto niveis elevados favore-
cem o surgimento de mofo e a degradagio de materiais orginicos, como as fibras téxteis
de origem animal ou vegetal.

Segundo §4 (2018, p. 20), tio perigosa quanto poeira e poluentes, sobretudo no que se re-
fere aos téxteis, ¢ a a¢do conjugada da luz natural e artificial (radia¢des ultravioletas - UV
e infravermelhas - IV), da umidade relativa e da temperatura. Estes agressores ambientais,
integrados, provocam uma série de danos, incluindo a acidificagdo das fibras naturais.

A exposi¢io direta a luz solar ou mesmo 2 iluminagio artificial de alta intensidade pode
causar o desbotamento dos pigmentos nos tecidos. Para evitar isso, os trajes do CEDOC
sio armazenados em armdrios deslizantes fechados e embalagens de material de PH neu-
tro anti-corrosivo e anti-estitico, como ¢ o caso da polionda - placa alveolar pldstica de
polipropileno. A prépria estrutura de acondicionamento também ¢ importante. Trajes
volumosos ou de tecidos mais pesados, devem ser armazenados horizontalmente, em em-
balagens especiais que suportem seu peso e evitem deformagées como vincos e dobras.
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Figuras 9 e 10 - Da esquerda para a direita, detalhe de fios metdlicos e trama sarja de veludo de seda do
traje de Bidu Saydo como Rosina em “Barbeiro de Sevilha”, em sua estreia mundial no Teatro Costanzi,
Roma, 1926. Figura 11 - Detalhe de acondicionamento (Kimono) executado com manta acrilica de
fibra de poliéster, malha cirtrgica e papel seda na Reserva Técnica do CEDOC/FTM.Fonte: Acervo CE-
DOC/FTMR]. Figuras 11 e 12 capturadas através de Microsc6pio Digital USB Zoom 1000X Cimera

2.0 MP Profiss.

Tecidos mais leves e flexiveis podem ser armazenados em cabides acolchoados, que pre-
servem a forma original da pega sem criar vincos ou pressio excessiva. Também é comum
o uso de papel de seda livre de 4cido para embalar tecidos delicados e prevenir o contato
direto entre as camadas do traje ou elementos metilicos como botdes, reduzindo a fric-
¢3o que pode causar desgastes e manchas de oxidagdo. Para evitar as marcas fisicas de
dobra, sdo utilizadas estruturas cilindricas maledveis, confeccionadas com manta acrilica
de fibra de poliéster coberta por malha cirtrgica.

A central técnica de produgdes do Theatro Municipal do Rio de Janeiro

No ano de 1976, o Theatro Municipal fechava para reformas, uma das maiores até aque-
le momento. Com a inconstincia das obras, a falta de verbas e de respostas concretas do
governo e da diretoria do projeto, a reabertura parecia cada vez mais distante e incerta.
Mas ela aconteceu: em 1978, sob a dire¢io de Geraldo Torloni, o Theatro Municipal fi-
nalmente reabriu e com ele, foi inaugurada a Central Técnica de Produgées, ou CTP, sob
a dire¢do de Tatiana Memoria. Localizada em Inhatima, possufa mais de 8 mil metros
quadrados, com espago para confecgio e guarda de figurinos e cendrios. Com estrutura
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bastante completa, havia, inclusive, a réplica exata do palco do Theatro Municipal. O
almoxarifado, lavanderia, rouparia, cendrios, méveis, equipamentos, estofamento, car-
pintaria, dentre outros setores, foram transferidos para a nova localiza¢do, expandindo
as possibilidades de trabalho e equipes. A CTP tinha como objetivo atender ndo sé a
demanda do Theatro Municipal, mas também de outros teatros brasileiros.

Iniciou-se uma nova era. A primeira produgio escolhida para a reinauguragio da tempo-
rada foi “Turandot”, dpera de Giacomo Puccini. Figurinos e cendrios foram idealizados
por Hugo de Ana e inteiramente confeccionados na CTP, sob a supervisio de Pascual
Montecarlo e Hilda Perna, respectivamente. As contratagdes para os cargos de chefia
foram estratégicas. Grande parte vinha do Teatro Colén, da Argentina. Edino Krieger (a
época, diretor artistico da FUNTERJ®) prometia reacender a épera no Rio de Janeiro e
recuperar a poténcia do Theatro Municipal como uma das maiores casas de espeticulos
do pais. Oscar Figueroa (dire¢do), Marga Niec (assistente de dire¢io), Pascual Montecar-
lo (chefe de guarda-roupa), Hilda Perna (cenografia), Juan Binotti (maquinaria) e Andrés
Maspero (diretor do coro) sio alguns dos profissionais que ocuparam cargos na FUN-
TER]J e no Theatro Municipal.

Nas décadas seguintes, diversos espetdculos ganharam forma nos galpdes da CTP. Tive-
mos convidados emblemdticos assinando figurinos e cendrios de éperas e ballets, como
Hugo de Ana (Tosca, 1978, Il Trovatore, 1979, etc.), Eduardo Caldirola (O Lago dos
Cisnes, 1978), Franco Zeffirelli (La Traviata, 1979), José Varona (A Vitva Alegre, 1982,
O Quebra-Nozes, 1985, etc.), Tomie Ohtake (Madama Butterfly, 1983 e 1986), Caribé
(Gabriela, 1983 e 1985), Kalma Murtinho (Yerma, 1983), Diana Eichbauer (Porgy and
Bess, 1986), Nilson Penna (Orfeo, 1987) e muitos outros.

Atualmente, a CTP estd sob a gestio da Diretora Operacional Adriana Rio Doce e ad-
ministragio direta de José Galdino. Leila Melo chefia a equipe das camareiras que sio
responsdveis pelos figurinos em utilizagdo na temporada. Em 2024, “La Fille Mal Gar-
dée”, ballet que hd quase vinte anos nio era apresentado, foi remontado para o Ballet do
Theatro Municipal, com cendrios e figurinos novos confeccionados na CTP.

Até hoje, o Theatro Municipal guarda exemplares de alguns dos espetdculos de 1980 e
1990, junto aos espeticulos dos anos 2000. Uma parte, entretanto, nio ¢ mais adequa-
da para utilizagdo dos Corpos Artisticos em remontagens futuras. Enquanto a maioria
permanece na CTP, pecas especificas sio selecionadas para serem musealizadas, sob a
responsabilidade do Centro de Documentagio, o CEDOC. A situa¢do do Theatro Mu-
nicipal como um espago de preservagio da memoria artistica e cultural e uma casa de

5 Fundagio dos Teatros do Rio de Janeiro. Originou a FUNAR]J (Fundagio de Artes do Rio de Janeiro) apés fusio
com a FEMUR] (Fundagio Estadual de Museus do Rio de Janeiro), pela Lei 291, em 10 dez. 1979.
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espetdculos, coloca as cole¢oes de indumentdrias da CTP em tratamentos que se dife-
renciam do museu tradicional em alguns aspectos. Mesmo que a conservagio permanega
como base na forma de lidar com o guarda-roupa, ela se baseia na utilidade da pega,
o que d4, por exemplo, abertura para interven¢des que otimizem sua funcionalidade.
Entretanto, ap6s determinado tempo em que o trajes especificos tornam-se obsoletos e
seu valor histdrico se destaca conforme pardmetros pré-estabelecidos, eles sao seleciona-
dos e transferidos a0 CEDOC com a intengdo de serem conservados como testemunhos
nio sé de um tempo, mas de um espago, de pessoas e contextos. O que os diferencia, se
comparar com qualquer outro figurino da mesma produgio, sio as conexdes histéricas e
artisticas das quais fizeram parte.

Como alguns dos exemplos na cole¢io do CEDOC, temos o figurino de Odile, de “O
Lago dos Cisnes”, usado por Bertha Rosanova em 1959. Embora, desde a década de
1950, o Theatro Municipal tenha contado com mais de dez remontagens completas do
ballet, o tutu de Bertha Rosanova
traz com ele o nome de uma das bai-
larinas mais importantes da histdria
da dang¢a no Brasil, assim como se
expressa como uma evidéncia fisica
da primeira montagem completa do
ballet na América Latina. O traje,
portanto, extrapola suas caracte-
risticas materiais e fungﬁo inicial
tornando-se passivel de destaque e
musealizagdo. Também podemos
citar o exemplo do traje que Ana
Botafogo e Mircia Haydée compar-
tilharam em “Romeu e Julieta”, na
estreia da versdo de John Cranko no
Brasil (1981); bem como o traje de
MercedeBaptista para “Congo”, em
1963. Outro exemplo ¢ a passagem
de Louis Armstrong pelo Brasil, em
1957, também tem seu testemunho,
pelo lengo autografado que dedicou

a0 antigo Museu dos Teatros.
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Figura 12 e 13 - Bertha Rosanova vestindo figurino de “Odile”, do ballet O Lago dos Cisnes, 1959.
Figura 16 - Traje de Ana Botafogo e Mdrcia Haydée em “Romeu e Julieta”, 1981..
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Figura 14 e 15 - Cobertura de cabega do ballet “Congo”, dangado por Mercedes Baptista, 1963.
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Trajes e a questio da musealizagio

Ao passo em que se tenta definir o que seriam os acervos de trajes de cena, recorremos,
inicialmente, a Picon-Vallin (2012, apud. Viana, 2024) sobre materiais de espetdculo. O
autor pontua que existem trés tipos de materiais de espetdculo: Material pré-espetdculo,
como desenhos, croquis, figurinos, amostra de tecidos e outros, criados em momento
anterior 4 execugio do espetdculo; os materiais de espeticulos, sendo esses fotos de cena, gra-
vagoes e croquis feitos diante do espetdculo; e por fim, os material de pés-produgio, que per-
tenceram aos artistas durante as encenagdes, Como 0s proprios trajes, acessorios e mdscaras.

Ilustrando o autor na realidade do Theatro Municipal, a colegio do CEDOC conta
com outros pontos de referéncia e pesquisa na fase dita como pré-espeticulo. Alguns
abrangendo até a pés-produgio. Os croquis e Dossiés Artisticos de Produgio sio, além
de acervo musealizado, suporte informacional para consultoria técnica. Por possuirem
amostras de tecido, referéncias de core s, amostras de bijuterias e pedrarias que foram
utilizadas no processo de confec¢io, tornam possivel refazer trajes ou até mesmo restau-
ri-los, quando necessdrio.

A colegio de croquis conta com desenhos anteriores a fundagio da CTP, em 1978. Isso
se deve as antigas colecdes do Museu do Teatros e os croquis de carnaval, relacionados
aos Bailes de Gala realizados até o inicio da década de 1970. Desta forma, croquis da dé-
cada de 1950, 1960 e 1970 abrem a possibilidade de pesquisar produg¢des que nunca mais
foram realizadas, sendo, as vezes, o tinico registro que sobreviveu ao longo do tempo. No
caso dos Dossiés, hd um compilado dos materiais pré-espetdculo, de espetdculo e pés-pro-
dugido, como estu-
dos de publico, de
venda de ingressos,
recortes de jornais
com divulgagio e
criticas da época,
desenhos de luz,
contrarregragem,
marcagdes técnicas,
cendrios, fotogra-
fias, entre outras
informagdes, que
oferecem um pa-
norama completo

de todo o desem-
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penho do espeticulo. Ao fim de uma temporada, os dossiés preservam a concepgio de
um espeticulo, possibilitando sua revisitagdo e pesquisa. O Centro de Documentagio,
a Diretoria Operacional e a Central Técnica de Produgoes dividem a responsabilidade
sobre os mais de cem Dossiés da Institui¢io que constantemente s3o consultados para
planejamentos futuros.

Figuras 16 e 17 - Croqui de Lez Brotherston da personagem Amina, de “La Sonnambula” (pdgina ante-
rior) e Rosana Lamosa vestindo figurino, 2001, (acima). Fonte: Acervo CEDOC/FTMR]J
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Como Picon-Vallin (2011, apud Viana, 2024, p. 22) afirma, “assim que os espectadores
deixam a sala, o espetdculo nio existe mais, a ndo ser na sua memoria”. Portanto, na busca
por tentar recriar o imagindrio e “reviver” a efémera lembranga de um espeticulo, ¢ nao
somente, mas também dos artistas que o encenaram, sio atuadas a¢oes transformadoras
e de valorizagdo conceitual que transformam objetos de cena em objetos musealizados,
ou seja, objetos que passam pelo processo de musealizagio.

Na defini¢do dos estudos da Museologia Loureiro (2016, p. 92), reconhece a musealiza-
¢do como “um processo ou conjunto de processos integrado por uma série de préticas
(coleta, identificagdo, pesquisa, documentagio, conservagio etc.) voltadas a uma estra-
tégia de preservagio que, em sua feigao cldssica, tem no museu seu caso exemplar.” . Ou
seja, o processo de musealizagio retira os objetos de seu contexto inicial e lhe confere va-
lor de objeto de museu, dotados de valores que exprimem sua importincia no 4mbito da
expressdo cultural e artistica, assim como seu valor histdrico e reconhece a necessidade de
tomada de a¢bes para preservagio e apresentagio do objeto como bem cultural.

Essa pritica, segundo Brulon (2019, p. 196), ¢ refletida como um “processo de insergio
do objeto no sistema documental de uma realidade, diretamente ligada a atribui¢io de
valor, propriamente dita”, tornando capaz de “dar testemunho” sobre qualquer coisa, al-
guém, um fato ou um periodo (Russio, 1984, apud. Loureiro, 2016). Para o caso de traje
de cena, atribuir valor de bem cultural se reflete em reconhecer tais objetos para além da
fungio pritica da vestimenta, analisando os aspectos gerais do objeto, que incluem os
aspectos da matéria, como propriedades fisicas de materiais e técnicas aplicadas e relagdo
do estudo de criagdo da pega, baseadas na contextualiza¢io do enredo e trama, mas tam-
bém de analisar a referéncia artistico cultural expressada pelo artista que a vestiu.

Especificamente para o caso dos itens de indumentdria, é importante enfatizar as pala-
vras de Rita Andrade (2006) de que “as roupas tém sua biografia”. Elas mantém relagoes
com outros objetos e com pessoas. Portanto, ¢ indissocidvel analisar aspectos fisicos sem
analisar o contexto pelo qual alguém a vestiu e como a vestiu, e também a relagio do traje
com outros itens da cena. Coutinho (2022), exprime, partindo dessa mesma ideia, que o
estudo dos trajes de cena:

nio pode estar s6 limitada ao estudo do aspecto da matéria,
tendo em vista que sem a referéncia artistico cultural do corpo
cantantee dangante, que imprimiu vida as roupas, essa compre-
ensio, somente, destacando as propriedades fisicas dos objetos,
sem revelar a importincia das indicagdes contextuais, levaria a
fragmentar e reduzir sua ‘identidade’ musical expressa pela sua

marca cenografica conquistada. (Coutinho, 2022, p.10).
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Acrescenta-se ainda que o ato de musealiza¢ao sobre um objeto se configura em incor-
porar o discurso da necessidade da preservagio com intuito de “ndo sé manté-lo no pre-
sente, como de permitir sua existéncia no futuro” (Lima, 2012, p. 34). Para Andrade
(2006, p.4), o estudo da indumentdria deve partir de algumas etapas. Dentre elas, as
mais relevantes seriam: observagio das caracteristicas fisicas, que permite observar as
evidéncias internas ao objeto, através da nossa percepgio sensorial anterior a experiéncia
tatil; descri¢do ou registro, partindo de descri¢ao mais geral do objeto para depois re-
gistrar sistematicamente os detalhes e sinais de tempo; e identificagio, que exige o reco-
nhecimento de materiais, a construgio, modelagem, corte, e também a datagdo e indicios
de sua origem e fabricagio.

Consideragdes finais

No caso do acervo de trajes de cena do CEDOC, os itens so tratados nos dmbitos da
preservagdo, documentagio, gerenciamento e exposicdo, entendendo tais etapas como
importantes para a salvaguarda e transmissao, buscando nio apenas preservar, mas tam-
bém democratizar o acesso dessa colecio.

O acervo de trajes de cena do Theatro Municipal do Rio de Janeiro ¢ uma das cole¢oes
mais singulares e valiosas dentro do campo da museologia brasileira, tanto pela sua di-
mensio quanto pelo seu cardter Gnico. Ao contririo de outros acervos de indumentiria
encontrados em museus, que muitas vezes se concentram em pegas representativas de
determinadas épocas ou culturas, 0 nosso acervo traz consigo a marca da cena, do uso
performdtico e da histdria viva do teatro. Cada pega carrega nio apenas o valor estético e
histérico, mas também o peso de ter sido utilizada em momentos de criagio artistica no
palco, imortalizando apresentagdes, coreografias e personagens emblemadticos. A colegio
se destaca de outras cole¢oes de indumentdria, transcendendo os vinculos com a moda
ou estilo da época que foram confeccionados. Sio testemunhos da arte que aconteceu
em seu entorno, do talento dos artistas e do poder das narrativas teatrais. Preservar esse
patrimoénio ¢ preservar a memoria da arte cénica brasileira, da criatividade dos nossos
artistas e do legado histérico que o Theatro Municipal construiu ao longo de décadas.
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Introdugio

A roupa tende, pois, a estar poderosamente associada com a
memoria ou, para dizer de forma mais forte, a roupa é um tipo

de memdria.

O casaco de Marx - roupas, memorias, dor, Peter Stallybrass

Uma roupa ou calgado quando observados como objetos museoldgicos conseguem tra-
zer uma gama de significados e simbolos: retratam o periodo no qual foram produzidos,
o estilo em que se encaixavam, a forma como eram utilizados, e até mesmo a aura da
pessoa que os utilizavam.

Toda essa simbologia da moda pode ser observada também na musealiza¢io de indu-
mentdrias de espetdculos, e foi amplamente utilizada nas exposi¢des do Museu dos Te-
atros, que ficou instalado no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, da década de 1950
até 1976.

Buscando trazer um pouco do histérico dos exemplares de indumentdria que esto pre-
servados no Centro de Documentagio do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, e o
que eles representam para histéria da moda e da arte brasileira, nos debrugamos sobre os
procedimentos de coleta e doagio de alguns itens relacionados ao Balé Cldssico, e um de
seus maiores simbolos: a sapatilha de ponta.

A sapatilha de ponta possui um histérico de evolugio técnica e estética e pode ser consi-
derada um dos principais instrumentos de trabalho das bailarinas, afinal, uma bailarina
de ponta é o médximo na danga, como afirmou George Balanchine (Terry, 1962). O surgi-
mento do uso das sapatilhas de ponta revolucionou e transformou para sempre a histéria
do Balé Cl4ssico no mundo.

Construimos entio um breve histérico das sapatilhas de ponta, da sua origem até o seu
uso na atualidade e analisamos alguns exemplares pertencentes ao acervo do CEDOC,
utilizados por importantes bailarinas da histéria da danga brasileira e mundial, em busca
de caracteristicas e curiosidades relevantes para esta pesquisa.
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A colegio do Museu dos Teatros e a politica de aquisi¢ao ativa

A criag¢do do Museu dos Teatros (MT) tem sua génese na doagdo do acervo de Eliseu Vis-
conti, ainda em vida, em 1942, com os desenhos, estudos e alguns materiais utilizados
pelo pintor para a criagdo das obras do platfond sobre a plateia, friso do proscénio Pano
de Boca, e teto do foyer'.

Porém, apenas em 1950 o museu ¢ instalado no Salao Assyrio, e para esse passo foi reali-
zada um grande esfor¢o de coleta/procura de acervo, de modo a agrupar as cole¢des em
um discurso coerente entre si e para o publico:

Entretanto, para que aquele repositério de objetos se transfor-
masse em verdadeiro Museu, nio bastava a promulgacio de
uma lei. Era preciso que crescesse em volume e importincia e
que, reconhecido e estimado pelo artista, visitado e apreciado
pelo publico, se tornasse uma institui¢do difusora de cultura
(Werneck, 1958, p. 4)

Fica clara a necessidade de gerar tanto nas classe artistica e no publico geral interessa-
dos no Teatro Municipal do Rio de Janeiro (TMR]) a nogdo de pertencimento do pa-
trimdénio, e junto a isso, a garantia do Museu dos Teatros e do TMR]J como local de
referéncia para preservagio, um repositério confidvel com credibilidade para acervos
relativos a espetdculos e artes dramdticas.

Neste momento, apesar de nio receber essa nomenclatura, conseguimos verificar o de-
senvolvimento do que pode ser considerada uma politica de aquisi¢ao de acervos, delimi-
tando estratégias ativas para a incorporagio de mais itens para colegio:

Do programa adotado constavam os seguintes pontos bdsicos:

1) Efetuar buscas em todas dependéncias do Teatro Municipal,
do Teatro Joio Caetano e das demais casa de espetdculos com

intuito de arrecadar pegas de valor histdrico ou artistico [..];
2) Adquirir por compra aqueles objetos de interesse [..;

3) Encorajar, de todas as formas possiveis, a doagio dos
colecionadores particulares |[...J;

! As obras de arte de Eliseu Visconti no Theatro Municipal do Rio de Janeiro sdo: A Dang¢a da Horas (platfond sobre
a plateia), As nove musas recebem as ondas sonoras (friso sobre o proscénio), A influéncia das artes sobre a civiliza-
¢do (Pano de Boca) e A Musica, A Arte Lirica e O Drama (teto e painéis laterais do foyer).
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4) Despertar [...] a simpatia dos artistas teatrais para que
cedesse, a0 Museu objetos relacionados com sua vida pro-
fissional, estendendo essa campanha junto aos parentes e ami-
gos intimos dos atores, cantores, bailarinos e musicos falecidos.
(Werneck, 1958, p.4)

Destacamos os dois tltimos pontos, assim como a autora, pois foram os que se mostra-
ram mais efetivos e de onde podemos rastrear possiveis doagdes significativas da colegio,
dentre elas destacamos as pegas de indumentéria de diferentes niicleos dramdticos.

No primeiro catdlogo de 1954 (MT, 1954) da colegio do Museu dos Teatros, agora no
Centro de Documentagio do Theatro Municipal do Rio de Janeiro (CEDOC), o acervo
listado se encontra na ordem da exposi¢io do periodo. A exposi¢io ficava no Saldo As-
syrio, dividida em vitrines, estantes e pequenas dreas de cenografia. Sio citados apenas
quatro itens de indumentdria relacionados ao Balé Cldssico, os demais sdo figurinos de
montagens de Operas de artistas nacionais e internacionais. Nesse momento, a colegio
possui um par de sapatilhas e uma saia de Maria Olenewa, um diadema da bailarina
russa Anna Pavlova e um traje de Balé nio especificado.

No histérico publicado quatro anos depois, a colegdo de sapatilhas aparenta ter crescido
substancialmente, o que podemos conferir ao trabalho de sensibiliza¢ao dos artistas da
casa e convidados pelos profissionais do museu:

[...] procurando fixar a passagem das grandes bailarinas inter-
nacionais pelos nossos palcos, vem organizando uma colegio
e sapatilhas autografadas, jd contando, entre as mais preciosas,
com as de Toumanova, Markova, Kovach e Strutchkova. [...]

Mais adiante se encontra uma vitrina referente a cria¢ao do
Corpo de Baile do Teatro Municipal com o retrato autografado
e as sapatilhas de sua criadora Maria Olenewa, [...]. (Werneck,
1958, p.8)

Infelizmente, algumas dessas sapatilhas nio se encontram atualmente no CEDOC, uma
desassociagdo de acervo que pode ocorrer durante grandes movimentagdes, e no caso da
cole¢ao do Museu dos Teatros uma agao que foi realizada duas vezes durante mudangas
de titularidade e sede?.

> O Museu dos Teatros é removido do Salio Assyrio em 1976, durante a segunda grande reforma do TM R]J, ga-
nhando sua sede prépria em Botafogo. Em 2013 0 Museu dos Teatros foi desativado e sua cole¢io foi desmembrada,
retornando para o TMR]J a colegdo diretamente ligada ao teatro, incluindo as obras de arte de Eliseu Visconti e a
parte de indumentdria referente ao periodo de coleta no Museu dos Teatros.
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Esse primeiro momento histérico, e a pequena cole¢io de figurinos e indumentrias re-
lacionadas diretamente a0 TMR]J que se formou naquela época, é fundamental para ca-
racterizarmos a cole¢io depois de mudangas de titularidade e desmembramentos. Com
esse contexto, conseguimos entender e admirar como foi possivel exemplares de artistas
que passaram tio brevemente pelo TMR] terem sido eternizadas em seu acervo.

O acervo de Balé Classico do CEDOC: figurinos e sapatilhas
de ponta

Como citamos anteriormente, os artistas rapidamente se sensibilizaram com o pleito do
Museu dos Teatros. As primeiras doagdes de figurinos e indumentdrias no Museu dos
Teatros foram referentes s obras liricas, entre elas estdo cole¢oes de grande importincia,
como o acervo das sopranos Bidu Sayio e Violetta Coelho de Neto Freitas, trazendo
figurinos iconicos para o acervo do MT. O quimono da épera Madama Butterfly, um
exemplar original japonés utilizado por Violetta na personagem titulo da dpera, possui
em seu termo de doagdo uma cldusula que permite que ele seja utilizado apenas por Vio-
letta, caso retornasse ao papel.

Os figurinos naquele momento eram montados em manequins, por vezes reproduzindo
cenas das Gperas os quais pertenciam e fazendo a ligagdo entre acervo, artista e obra:

Finalmente, como uma sintese da arte dramdtica nacional, reu-
nindo assunto, autor e intérpretes brasileiros, vé-se uma cena
da pega “Imperador Galante” [...] Esta maneira de expor indu-
mentdria cénica, ligando-a 4 pessoa do artista que a usou, ao
nome da peca e a figura do autor da obra teatral, nio é mero
expediente expositivo, mas um recurso educativo visando a
despertar a aten¢do do publico pelas coisas do teatro. (Werne-
ck, 1958, p.10)

J4 a quantidade de itens referentes ao Ballet Cldssico, sobre as bailarinas e o corpo de
baile, ¢ menor em quantidade, no inicio do Museu dos Teatros, mas equivalente em im-
portincia. Entre eles estdo os figurinos com os quais Bertha Rosanova e Aldo Lotufo
dangaram “O Lago dos Cisnes” na primeira montagem completa desta obra na América
Latina, por Eugenia Feodorova, no cinquentendrio do TMR]J, em 1959. A colegio conta
também com figurinos utilizados por Ana Botafogo, Mercedes Baptista, primeira baila-
rina negra a ingressar no corpo de baile do TMR]J, e um figurino desenhado pelo artista
pldstico Carybé para montagem do balé “Gabriela”, de 1983.
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Porém, a mais expressiva parte da cole¢io de indumentdria relacionada com o mundo
da danga sdo as sapatilhas de ponta. E cabe aqui um breve histérico sobre a origem e a
evolugio destas.

Existem muitas controvérsias entre os historiadores de danga sobre onde e quando exata-
mente teria acontecido a primeira performance de uma bailarina nas pontas, mas todos
concordam que o aparecimento da danga nas pontas teve um reflexo enorme na técnica
do Balé Cldssico, pois a partir daf a bailarina pdde aprimorar o seu virtuosismo técnico e
o seu trabalho artistico em um novo plano.

A sapatilha de ponta ¢ o “acessério que veio realizar o ideal de imaterialidade, espiritu-
alidade, visdo didfana e alada e que se tornaria definitivamente o simbolo da bailarina
cldssica” (Caminada, 1999, p.137).

Os livros e trabalhos académicos que abordam a temdtica da origem da técnica de pon-
tas, em sua maioria, comegam a descrever essa histdria a partir do periodo roméintico,
na primeira metade do século XIX. No entanto, existem fontes anteriores que foram e
continuam sendo amplamente ignoradas. Segundo Samarino (2021), existe uma possivel
origem da subida nas pontas a partir da prética grotteschi, nos teatros de rua e nos circos.
Artistas cénicos jd se utilizavam das pontas dos pés para entreter o publico com as difi-
culdades virtuosas da acrobacia.

Outra possivel origem da técnica de pontas relatada por alguns historiadores teria sido
a “mdquina de voar”, idealizada por Charles Didelot. Esse maquindrio inventado por
ele teve sua estreia em uma produgio em Lyon em 1795 e permitia as bailarinas, icadas
por cordas, permanecerem dangando nas pontas dos pés por alguns momentos antes de
alcarem voo completamente (Barringer; Schlesinger, 2012). De uma perspectiva coreo-
grifica podemos dizer que esta ¢ a primeira nog¢io do que significa dangar nas pontas,
introduzindo a idealizagio de auséncia de peso da bailarina ao realizar os movimentos.

Amalia Brugnoli, bailarina italiana, ¢ provavelmente uma das mais conhecidas na biblio-
grafia especializada como uma pioneira nas pontas. Brugnoli foi aluna de Carlo Blasis,
importante mestre e coredgrafo italiano. Foi ele quem a preparou corporalmente para
essa possibilidade de subir nas pontas. Sua fama e o grande ndmero de referéncias a ela
fazem jus 4 predile¢io que tem no que diz respeito ao pioneirismo nas pontas.

E importante frisar que neste inicio do século XIX as mulheres ainda nio procuravam
demonstrar leveza e suavidade nas pontas. As bailarinas continuavam a se jogar violen-
tamente em cima dos pés, assim como os bailarinos, a partir da técnica grotteschi (Sama-
rino, 2021). Isso ird se transformar a partir do periodo romintico, sobretudo através da
performance da bailarina Marie Taglioni.
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Ap6s ter assistido Amadlia Brugnoli dangando nas pontas em Viena, Marie observou que
a prdtica de algar o corpo sobre a ponta dos pés 2 maneira da bailarina italiana era muito
grosseira e deveria ser evitada. Decidiu, entdo, praticar horas a fio, sob o olhar clinico
de seu pai, Filippo Taglioni, para conseguir executar esse movimento de uma maneira
mais elegante, sem demonstrar esfor¢o e nem levantar os bragos como forma de auxilio.
“Através do seu leve e gracioso estilo, Taglioni se tornou o arquétipo da bailarina. Ela foi
a primeira a se mover nas pontas — as bailarinas anteriores sé haviam posado na posi¢io”
(Durante, 2018, p.47, tradugio nossa).

Segundo Lopes (2017), as sapatilhas de ponta de Taglioni, bem diferentes das atuais,
eram muito macias, tendo apenas um cerzido de refor¢o por baixo do metatarso e dos
dedos dos pés. Para conseguir subir nas pontas, era necessirio adotar uma posi¢io in-
termedidria e bem desconfortdvel: mais do que na meia ponta, porém menos do que na
ponta dos padrdes atuais.

Ao serem examinadas, nada mais eram do que sapatilhas de cetim macio, bem cerzidas
na ponta. Nio tinham caixa (box) para proteger e dar sustentabilidade aos dedos do pé
(como as sapatilhas atuais) e possufam uma sola de couro flexivel, que ajudava a sustentar
o pé. Um cerzido ao longo dos lados e sobre os dedos do pé mantinha a sapatilha bem
justa. Para trabalhar com sapatos tdo macios, as bailarinas provavelmente acolchoavam
os dedos dos pés para uma protegio adicional. Fitas costuradas e a utilizagio de goma
eram as Unicas outras tentativas primitivas de refor¢o. As bailarinas precisavam realmen-
te contar com a forga de seus préprios pés e tornozelos para subir nas pontas.

Uma grande bailarina, responsdvel por modernizar as sapatilhas de ponta no inicio do sé-
culo XX, foi a russa Anna Pavlova, conhecida internacionalmente pela sua performance
em “A Morte do Cisne”, solo criado para ela, pelo coreégrafo Michel Fokine, em 1905.

Barringer e Schlesinger (2012) contam que Pavlova tinha um processo secreto para pre-
parar melhor suas sapatilhas: ela rasgava o papeldo, o tecido e os forros de couro e os
substitufa por uma misteriosa sola interna, desenhada por ela mesma. Também utilizava
sapatilhas com plataformas bem largas, o que lhe proporcionava um melhor equilibrio.

Uma personalidade fundamental na evolugdo das sapatilhas e da técnica de pontas foi
George Balanchine. Ele foi o quinto e tltimo coredgrafo dos Ballets Russes de Diaghi-
lev, e um dos mais produtivos coredgrafos da histéria da danga. Balanchine promoveu
mudangas significativas na sapatilha de ponta. Ele disse que se elas ndo existissem, ele
nio teria se tornado coreégrafo. Eram a sua inspiragio. Para Balanchine, a caracteristica
primordial de uma sapatilha de ponta deveria ser a leveza.

Em meados do século XX, as sapatilhas jd eram fabricadas por empresas com sapateiros
profissionais. Com essas mudangas na produgio, as sapatilhas se tornaram mais padro-
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nizadas. Cada bailarina, entdo, personalizava e moldava sua sapatilha 2 sua maneira: mo-
lhando o interior para amolecer, passando cola ou resina para endurecer, raspando a sola
para nio escorregar, batendo na parede para ficar mais silenciosa, dentre tantos outros
rituais caracteristicos da rotina de uma bailarina, no que diz respeito ao trato com seu
principal instrumento de trabalho.

Aolongo das décadas seguintes, coredgrafos inovadores (de Bronislava Nijinska a William
Forsythe) foram expandindo as limitagdes fisicas da técnica do Balé Clissico, levando a
uma demanda por sapatilhas mais fortes e duréveis, forcando os fabricantes a novas expe-
rimentagdes. Comegaram a surgir projetos de sapatilha com a caixa da plataforma mais
plana, com a qual estamos familiarizados hoje (Ghiheen, 2020). Elas suportam melhor o
peso da bailarina e oferecem mais estabilidade ao dangar. A titulo de curiosidade, um par
atual de sapatilha de ponta pesa cerca de 120 gramas a mais do que as usadas em 1932,
na época de Balanchine.

Entretanto, Reinhardt (2008) reitera que, mesmo com essas sapatilhas mais modernas,
que facilitam a execugdo técnica, a bailarina sé consegue subir com perfei¢do nas pontas
a custa de muito trabalho e esfor¢o. Quanto a isso, nada mudou. As sapatilhas de ponta
seguem sendo o principal instrumento e desafio didrio de uma bailarina cldssica, uma
espécie de continuagio de seus pés no espago.

Uma andilise sobre as sapatilhas de ponta do CEDOC

A maioria das sapatilhas de ponta do acervo do CEDOC estio em pares, porém existem
exemplares tnicos, doados apenas com um pé do par. Sio um total de 15 sapatilhas, de
bailarinas de diferentes momentos histéricos do Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
e de outras que apenas passaram pelo palco do teatro. Raissa Strutchkova, por exemplo,
se apresentou apenas catorze vezes no TMR], sendo a primeira delas em 1957, periodo
correspondente 4 crescente politica de aquisi¢io do Museu dos Teatros.

Abaixo, uma tabela descritiva do acervo de sapatilhas de ponta do CEDOC:

ID Titulo Data Material Técnica Vinculagio Pessoa
. Cetim; Costura Margot Fonteyn/
100432 Mi:p aflll:}clife N Couro; Tela/tecido; a mdquina; bailarina; Freed of
80 <y Costura 3 mio; London/fabricante
Sapatilha de Madeira; Tela/teci- | Cetim; Costura 3 mio; Nor.a Kovach,b./
100433 .. bailarina; Capézio/
Nora Kovach do; Couro Costura a3 méquina; ;
fabricante
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ID Titulo Data Material Técnica Vinculagio Pessoa
100434 SaPatllha de Século XX Couro; Tela/teci- | Cetim; Co\stur]a a .mao; Maria Angellca/
Maria Angélica do; Elastano; Costura 3 mdquina; bailarina
. N Marcia Haydeé/
100435 Sap :'1t11ha de , | Século XX | Couro; Tela/tecido; Costurfi : r{moj Costu- bailarina; Freed of
Marcia Haydeé raa mdquina; .
London/fabricante
Sapatilha de 07/12/ Gesso; Couro; (fem.n; Costura a\ Mal‘lfl Olen.ew:il/.
100436 : . mdquina; Costura a bailarina; Nicolini
Maria Olenewa 1935 Tela/tecido; ~ .
mio; Romeo/fabricante
100437 Sapatllha dF: 1955 Couro; Tela./ teci- Costura a maqllnna; VloleFta l.Elvm/
Violetta Elvin do; Madeira Colagem; Cetim; bailarina
100438 Sapatilha de Década de | Couro; Tela/tecido; | Costura a2 mio; Costu- l])3 eiiltrrilfl C.Zocnsu,e lio//
Beatriz Consuelo 1960 CERAMICOS; ra 2 mdquina; Cetim; i af apezio
fabricante
100439 Sapatilha de 1957 Couro; Tela/teci- | Costura a mio; Costu- | Raisa Strutchkova/
Raisa Strutchkova do; MADEIRAS; ra 3 miquina; bailarina
Sapatilha de .. . g
100440 . Couro; Seda;Metal; |  Costuraa mdquina; | Ruth Lima/bailarina
Ruth Lima
100441 SapaFllha de Século XX Couro; G.esso; C0§turz,1 a r}lao; CO.S[u- Madele.me‘Rosay/
Madeleine Rosay Tela/tecido ra 2 miquina; Cetim; Bailarina
. . Cetim; Costura a -
100442 Sapatilha de Tela/ teqdo; Couro; midquina: Costura Lucilia Perrone/
Lucilia Perrone CERAMICOS; 9 0 bailarina
mdquina;
100443 | Sepatilha de 1997 | Tela/tecido; Couro; Tamara Capeller/
Tamara Capeller Bailarina
. . N Cecilia Kerche/
101260 Sa[? %tllha de c.2017 Gesso; Couro; Cetim; Co\stur}a 4 'mao, bailarina; Capézio/
Cecilia Kerche Costura a2 mdquina; .
fabricante.
101261 | Sapatilha de ponta < Gesso; Couro; Cetim; Costura a mdo; Crait/fabricante
P P 1970/1980 ’ | Costura 2 miquina; '
101352 Sapatilha de Ponta <. 2001 Couro; Gesso Cetim; Co‘sturla A mio; Ana ]??ota.lfogo/
[Ana Botafogo] Costura 2 méquina; bailarina

Tabela 1 — Acervo museol6gico de Sapatilhas — CEDOC FTM/R]. Fonte: Elaborada pelas autoras
com base em informagdes fornecidas pelo CEDOC/FTMR].

Com o intuito de fazer uma comparagio pictdrica, para analisar as mudangas que as sa-
patilhas foram sofrendo ao longo das ltimas décadas, fotografamos algumas sapatilhas
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do acervo ao lado de uma sapatilha da marca brasileira (S6 Danga, modelo Toshie), que é
bastante utilizado pelas bailarinas na atualidade.

Comegamos analisando a sapatilha de ponta de Maria Olenewa, bailarina russa nascida
em 1896, responsavel por fundar a primeira escola de dangas cldssicas do nosso pais, a
atual Escola Estadual de Danga Maria Olenewa, em 1927.

Figura 1 - Sapatilha de Ponta de Maria Olenewa e sapatilha atual. Fonte: CEDOC

Suas sapatilhas s3o da marca italiana, Nicolini, modelo Romeo, utilizadas em 1935. Sio
pequenas, com a biqueira bem fina e o cetim j4 bem desgastado. Olenewa cortava a sola
interna na altura do calcanhar, provavelmente com o intuito de deixar a sapatilha mais
mole e maledvel no pé. Na foto acima, podemos observar o quanto a caixa da sapatilha
de ponta atual é mais alta, mais larga e mais firme, proporcionando um suporte muito
maior aos pés e tornozelos.

Analisamos também as sapatilhas de Madeleine Rosay, brasileira, nascida em 1923, dis-
cipula e aluna preferida de Maria Olenewa. Foi a primeira brasileira a ser nomeada pri-
meira bailarina do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, com apenas quinze anos de
idade. Suas sapatilhas sio da marca norte-americana, Capézio, modelo Pavlova. Assim
como o traje da cantora lirica Violetta Coelho Netto Freitas, Madeleine Rosay doa seu
par de sapatilhas especificamente para o Museu dos Teatros, em 1959, eternizando sua
histéria no TMR] e ji dando o cardter de documento/testemunho a este objeto.

79



Revista Interdisciplinar do Theatro Municipal

Figura 3 - Sapatilha de Ponta de Madeleine Rosay e sapatilha atual. Fonte: CEDOC

Aqui, podemos observar quio pequena era a sapatilha de Madeleine e o quio estreita e
redonda era a biqueira, além dela utilizar fitas de cetim e eldsticos muito finos, compara-
dos aos atuais, o que demandava uma for¢a e firmeza maior dos pés e tornozelos.
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A tltima sapatilha analisada no acervo foi a de Ruth Lima, bailarina brasileira, nascida
em 1940. Entrou para o corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em
1954, e logo se tornou primeira bailarina. Em sua sapatilha doada ao acervo estd escrito:
“Com este sapato dancei a Quinta Sinfonia de Leonide Massine, no ano de 1957

Figura 4 - Sapatilha de Ponta de Ruth Lima e sapatilha atual. Fonte: CEDOC

A sapatilha de Ruth, da marca italiana, Porselli, apresenta uma estrutura bem mais ma-
cia na caixa, comparada a sapatilha atual, e possui um refor¢o de couro costurado em
toda a biqueira, provavelmente para nio escorregar no chio e também para preservar o
cetim por mais tempo.

Ao analisar uma sapatilha ¢ possivel descobrir detalhes sobre como a bailarina danga-
va, como distribufa seu peso, como costurava eldsticos e fitas para moldar melhor nos
pés, dentre outras caracteristicas. A partir dessa breve comparagio, observamos como
mudangas pequenas, ou nio tio pequenas assim, podem afetar diretamente a técnica e
a execugio de uma pritica artistica, afinal as sapatilhas de ponta funcionam como uma
extensdo dos préprios pés daquelas que dangam.

Com o passar dos anos, as sapatilhas também se tornaram um simbolo politico para as
bailarinas, como por exemplo o par doado pela primeira bailarina Cecilia Kerche, em
ocasiio de uma greve dos artistas do TMR]J devido ao atraso de saldrios, no ano de 2017.

As sapatilhas de ponta sdo, portanto, uma espécie de vestigio da danga, que é uma arte
efémera: no momento em que ela acontece, ela se dissipa e ndo deixa rastros. Logo, a
sapatilha pode ser um excelente objeto para a compreensio da histéria da danga e paraa
preservagio da memoria do Balé Cldssico.
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Consideragoes Finais

Apesar do CEDOC contar apenas com exemplares de sapatilhas de ponta a partir do
século XX, podemos reconhecer que todo o esforgo de seus funciondrios foi decisivo
para a preserva¢io da memoria da danga no Brasil. Com exemplares nacionais e interna-
cionais podemos explorar os pés que dangaram no Theatro Municipal do Rio de Janeiro
e como a evolugio das sapatilhas foi acontecendo ao longo do tempo.

A politica de aquisi¢ao do entdo Museu dos Teatros, deixa um legado até hoje no desenvol-
vimento das atividades do TMR], tendo em vista que os alunos de balé, os pés-graduandos
e os artistas da instituicao continuam tendo acesso a esses registros materiais que tanto aju-
dam a esclarecer e ilustrar a evolug¢io de um de seus principais instrumentos de trabalho.

E gratificante ver estas reliquias, e outras, serem guardadas e preservadas, com tanto zelo,
pela equipe do CEDOC, afinal elas contam muito sobre a histéria da nossa danga e de
nossos artistas, e sio fundamentais para a pesquisa académica de artes. So os vestigios
materiais de dangas que foram efémeras, mas que ficaram guardadas na memoria e no
coragdo de muitos. Que este acervo de sapatilhas se amplie ainda mais, com as muitas
geragoes de bailarinas brasileiras que estdo por vir.
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A EVOLUCAO DO FIGURINO
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Do renascimento a globalizacao
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Karine Amorim Figurinista e estilista natural de Nova Iguagu formada em Design de Moda pelo
Senai CETIQT e pés-graduada em Design de Produto de Moda pela mesma institui¢io. Atualmente
trabalha como modelista do Theatro Municipal do Rio de Janeiro participando ativamente das produ-
¢oes de figurino de épera e ballet sendo algumas delas Carmen, La Traviata, Lago dos Cisnes, O Quebra
Nozes e A Vitava Alegre. No ano de 2024, assinou o figurino de sua primeira épera no TMR], La Serva
Padrona, como parte do I Festival Oficina da Opera, ao lado de Carolina Lima. Possui mais de 7 anos de
experiéncia com figurinos de ballet cldssico e dangas no geral, além do varejo de moda. Apaixonada por
pesquisa histdrica, bordado e o estudo da arte em geral busca sempre integrar os diversos conhecimentos
de moda e figurino na concepgio de seus trabalhos.
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Introdugio

O presente artigo trata-se de um extrato do projeto de conclusio de curso da autora em
Design de Moda pelo Senai CETIQT realizado em 2018, o qual teve como tema um
estudo aprofundado entre as interse¢oes de moda e figurino, com enfoque no ballet clds-
sico e a criagdo de novos figurinos para o ballet Coppélia.

O interesse pelo tema surge a partir de um desejo pessoal de ingressar na drea de figurino
ainda durante a faculdade de moda, unindo-o a uma antiga paixio por danga adquirida
como bailarina desde a infincia, com foco especial no ballet cldssico.

Nesta pesquisa, serd apresentada a origem do ballet cldssico e como os figurinos se mo-
dificaram ao longo do tempo, desde seu surgimento no século XV até suas principais
mudangas por volta do inicio do século XX, se adaptando as necessidades dos bailarinos.
O figurino de ballet e 2 moda sofreram mudancas semelhantes e significativas nesse pe-
riodo por diversas vezes exercendo influéncia um no outro. A metodologia desse estudo
parte do levantamento imagético contido em livros de figurino e indumentdria.

Para melhor compreensio deste estudo a divisao se d4 em oito tépicos sendo o primeiro a
génese, o segundo a oficializa¢io da danga, seguido pela consagragio feminina no ballet,
depois os trés tépicos seguintes divididos entre o ballet pré-roméntico, o ballet roman-
tico e o ballet russo. J4 no sétimo tdpico serd apresentada uma linha do tempo visual
da transformagio dos figurinos retratada nos tépicos anteriores e por fim a bibliografia
utilizada para construir esta pesquisa.

A génese

O ballet surgiu na Itdlia Renascentista como uma forma de entreter os membros da cor-
te, misturando danga, canto e atuagio, sendo uma derivagio de um tipo de danga cha-
mada Morisca, muito praticada no século XIV. Entio, desde seu inicio no século XV até
os dias atuais, o ballet passou por diversas alteragdes nio apenas na sua estrutura, mas
também nos figurinos (Mendes, 2011). Assim como em qualquer figurino, o de ballet
nio trabalha por si s6, como diz Beth Filipeck (apud Arruda, 2007, p. 18-19) “O figurino
estd a servico de uma narrativa. Junto com os acessorios e os aderegos, ¢ uma das chaves
de caracterizagdo do personagem.”

Durante os cinco principais séculos de consolidagao do ballet cldssico como o conhe-
cemos hoje (do século XV ao inicio do século XX), técnica, moda e figurino andaram
juntos para formar essa histdria, pois como disse Louis XIV, “A moda ¢ o espelho da his-
téria”. Nos primérdios desse estilo de danga, as roupas utilizadas eram as mesmas do dia
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a dia e conforme os passos foram se aprimorando, os bailarinos sentiram a necessidade
de alterar esse figurino para melhor se adaptar aos movimentos (Cruz, 2011).

Ao mesmo tempo que as bailarinas tinham md fama na sociedade devido ao fato de te-
rem seus figurinos copiados nos prostibulos, elas eram vistas como criadoras de tendén-
cias: ao passo que os figurinos de ballet iam se alterando, a moda da sociedade também mu-
dava, em parte por influéncia das dangarinas, como ¢ o caso do romantismo (Cruz, 2011).

Como afirma Cruz (2011), o ballet foi difundido na Franga pela nobre italiana Caterina
di Medici (1519 - 1589, ilustra¢io 1) quando a mesma se casou com Henry IT da Franga
(1519 — 1559, ilustragido 2) e se tornou rainha consorte, em 1533. Os ballets eram espeti-
culos de entretenimento de festas aristocrdticas, nos quais os préprios nobres dangavam
suas coreograﬁas € usavam suas roupas didrias, jd que nesta época ndo existiam bailari-
nos especificos para tal.

Segundo Fogg (2013), os trajes femininos deste perfodo

eram vestidoscom longas e amplas saias, com uma arma-
¢do interna de aros de ferro denominada farthingale,
mangas bufantes que davam volume aos ombros e
terminavam abaixo do cotovelo. O corpete acen-
tuava as curvas naturais do corpo, terminava em
V sobre a saia e tinha decote quadrado, apertan-
do os seios e revelando a chemise por baixo. A
roupa toda era muito ornada com pedras como
pérolas e rubis, evidenciando a opuléncia fran-
cesa. Na cabega, usavam adornos chamados ca-
pelo, que mostravam a testa, muito valorizada
na época, e a parte da frente do cabelo repartido
a0 meio, além de véus e capas, como pode ser ob-
servado na ilustragio 1 de Caterina di Medici. No
fim do século, o capelo foi substituido por pentea-
dos com o cabelo partido a0 meio e volume de ambos
os lados presos para trds sob uma armagio metilica, tam-
bém conhecida como palisade.
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J4 os trajes masculinos eram compostos pelo gibdo, um colete justo e abotoado, feito
de cetim, veludo ou tecido de ouro e acolchoado com
bombast (trapos de algodio, estopa e crina de cavalo) o
que limitava muito os movimentos de abaixar como disse
Philip Stubbes (apud Fogg, 2013, pig. 50) em Anatomia
dos abusos (1583). Além disso, o gibdo tinha uma peque-
na capa curta, muito enfeitada, com uma gola em pé, que
subsequentemente originou o rufo, e o mendeville ou
mandilion que consistia em um casaco de mangas falsas,
até a altura dos joelhos, aproximadamente, usado pendu-
rado em apenas um dos ombros. Na parte inferior eram
utilizados cal¢des folgados até abaixo do joelho, com
meias coloridas bem ajustadas ao corpo que cobriam
toda a perna. Faziam uso de chapéus e os sapatos eram
baixos, de couro e com sola de cortiga (Fogg, 2013).

Na ilustragio 3, “Ball at Valois Court”, é possivel per-
ceber os farthingales, mangas bufantes até os cotovelos e os corpetes em V nos trajes
femininos, enquanto nos masculinos eram os gibdes acolchoados, com calgoes até os joe-
lhos e os mendevilles, além do rufo para ambos os sexos. Vestimentas consideravelmente
grandes e desconfortdveis para a pratica da danga, pois tolhiam os movimentos.
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Apesar de ja terem ocorrido alguns ballets em moldes parecidos com os de hoje na Itdlia
renascentista (chamados de trionfi - triunfos, que representavam soberania e riqueza),
com cendrios e figurinos produzidos até por Leonardo Da Vinci (1452-1519), o primeiro
ballet oficialmente reconhecido foi apresentado em 15 de outubro de 1581 (Langendon-
ck, s.d.) (Silverio, 2012).

O “Le Ballet Comigue de la Reine” (o ballet cdmico da rainha, sendo que, na época na lin-
guagem teatral, “cdmico”, tinha o sentido de “dramdtico”), durou cerca de 6 horas, com
coreografia de Beaujoyeulx (1535 — 1587), e contava com danga, poesias declamadas,
canto e musica, além de mdquinas para realizar efeitos cénicos e carros alegéricos, sempre
exaltando a figura do rei e a gléria da riqueza francesa. Conforme diz Eliana Caminada
(apud Schneider, 2013, pdg. 131) “[...] ele (o ballet) surgiu e foi encenado com a finalidade
de ndo sé entreter a corte, mas para mostrar a essa mesma corte e aos pafses estrangeiros
a for¢a da realeza e o poder econémico da Franga.”. A estrutura do ballet contava com
prélogo, diversos atos e o grand finale, caracteristicas presentes até hoje, sendo que, ao
final toda a corte participava de um baile no saldo.

BALET COMIQVE

DE LA ROYNE FAICT
AVE NOFCES DDE MON.
ficar bz Duc de Toyoulo 8
mmail: wllede Vaus
demant fa fizur,

Par
BALTASAR DE SEAVIQVEFLY,
FALET DE CRAMBRD D¥
Rr o ordela Biyee famere.

& PTARTE,

Pac Adranle Bey Raober Rallind, & basese
Panifon, Imprimeucs da Koy,
M. D LXXXIL
AVES PRIVILEGE.

Ilustragio 4 - Panfleto Comique de La Reine; Ilustragio 5 - O Ballet Comique de La Reine.
Fonte: Opera Baroque, 2018

Este ballet também ¢ marcado pela organizagio geométrica dos dangarinos, os quais for-
mavam desenhos que geravam grande efeito visual vistos de cima, dos balcoes onde os es-
pectadores estavam. Esta estrutura é utilizada ainda hoje em muitos espeticulos de danga.

O espeticulo foi encomendado para o casamento do Duque de Joyeuse com Marguerite
de Vaudémont (ilustragdo 6), cunhado da entdo rainha da Franga, Louise de Lorraine,
mie de Henry II.
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Enquanto a Franga prosseguia com os Ballet de Cour (Ballets da Corte), a Itdlia jd apresen-
ta uma danga de cunho popular, com temas festivos tendo como personagens principais
plebeus e nio mais seres mitoldgicos (Langendonck, s.d.). E neste perfodo que surgem
as famosas figuras do Pierr6, Arlequim e Colombina, como personagens da Commedia
dell’Arte, que faziam sdtiras 3 nobreza e eram apresentadas nas ruas das cidades italianas.

Fonte: Operabaroque, 2018
A oficializagio da danga

Posteriormente, na Franga sob reinado de Louis XIV (1638 — 1715) , o ballet passa por
importantes mudangas sendo uma delas a separa¢io definitiva entre danga cénica e dan-
¢a social. Louis XIV era um rei absolutista e bailarino, seu apelido “Rei Sol” surgiu a
partir do espetdculo de ballet que participou aos 15 anos em 1653, o Ballet Royal de
La Nuit, o primeiro de muitos espetdculos dos quais ele foi primeiro bailarino, alguns
inclusive em papeis femininos (Cruz, 2011).

Esse ballet contava com roldanas para erguer os bailarinos e diversos efeitos cénicos para
entreter os convidados durante o espetdculo, que durou cerca de 13 horas. “As médquinas
com apenas limpadas a leo a disposi¢do, produziam pores do sol realistas, efeitos de dia
e noite, assim como chuva, nuvens que se moviam, deusas aéreas e até uma casa pegando
fogo” (Parmenia, 1972, p. 5. Tradugdo da autora).

Antes do Ballet de La Nuit, foi apresentado o La Délivrance de Renaud, em 1617 e ambos
sdo importantes para histéria do figurino, pois marcam a primeira mudanga significativa
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do traje. “H4 uma preocupagio em construir uma mensagem que ‘fale’ sobre o papel do
personagem e o que ele representa no tema central do balé” (Viana; Muniz, 2012, p. 43).

As mulheres exerciam um papel secunddrio na danga social j4 que o espago ptblico era ma-
joritariamente masculino, portanto, suas roupas continuavam sendo as mesmas utilizadas
no dia a dia, as quais nio permitiam muito movimento. J4 os trajes masculinos sofreram
alteragdes expressivas, porém sendo apenas uma adaptagio da indumentdria da época.

Os cal¢des diminuiram de tamanho voltando a ser mais bufantes e sé até o meio das
coxas, para facilitar os movimentos de flexdo dos joelhos. A aba do gibio tornou-se uma
espécie de “saia” que facilitava ainda mais a movimentagao como ¢ possivel observar
nas ilustragdes 7, 8 e 9. Além disso, tinham a preocupagio de representar os objetos e
as pessoas por meio do uso de adornos e acessdrios que caracterizavam os personagens
(Mendes, 2011). Esse conjunto de figurino personifica a riqueza e suntuosidade de um
rei. Com esses trajes, nota-se a magnitude tanto do bailarino como a do rei da Franga.

Os trajes utilizados nio sé permitem movimento livres do rei como também os realga.
(Mendes, 2011, p. 44).

Esse conjunto de figurino personifica a riqueza e suntuosidade de
um rei. Com esses trajes, nota-se a magnitude tanto do bailarino
como ado rei da Franga. Os trajes utilizados nio s6 permitem movi-

mento livres do rei como também os real¢a. (Mendes, 2011, p. 44).

La Délnrance
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Fonte: Operabaroque, 2018; Fonte: Wikimedia, 2018; Fonte: Brepols, 2018

ol ol
A estrutura do ballet ainda consistia de danga, canto e pantomina, porém agora havia a
preocupagio de contar uma histdria através do figurino também.

20



Revista Interdisciplinar do Theatro Municipal

Em 1661, Louis XIV criou a Académie Royale de Danse (Academia Real de Danga),
primeiro ato de oficializagdo da danga, porém apenas homens podiam se profissiona-
lizar. Com a criagao desta academia, o rei nio apenas tornava este um entretenimento
significativo da corte, mas também exigia que ela fosse respeitada e tratada com a devida
importincia. Com este feito, a Franga se consolida como o foco da danga no mundo
neste perfodo (Teixeira, 2011). Conforme afirma o historiador Guest (2001, apud Tei-
xeira, 2011, p. 4) “Sob o augusto patrocinio de Luis XIV, o Rei Sol, a danga comegou a
adquirir a dignidade e o respeito merecido que, desde entdo, nunca deixaram de cercar
essa arte.” Pierre Beauchamp (1636 — 1705), ¢ um dos principais diretores da Academia e
o criador das cinco principais posi¢coes de bragos, pés e cabega do ballet cldssico, base do
ballet até os dias atuais.

Em 1669, Louis XIV fundou a Académie Royale de Musique (Academia Real de Mdsi-
ca), a qual tinha Jean-Baptiste Lully (1632 - 1687) como diretor. Lully uniu elementos
da danga italiana e francesa e, em conjunto com Moliére (1622 — 1673) transformou a
Commedia dell’Arte italiana no Comédie-Ballet francés. Posteriormente, em 1672, A
Academia Real de Mdsica se uniu a Academia Real de Danga (se tornaram a Académie
Royale de Musique et Danse, atual Opera de Paris) para difundir a dpera pelas cidades
da Franga, segundo informagdes do site oficial da Opera de Paris. E, também, neste mo-
mento que a danga se separa do texto recitado, substituindo-o pelo canto, sendo o ballet
uma parte do espeticulo da Spera.

Nesse mesmo periodo, fora da corte, a vida urbana de Paris estava enérgica depois de
reformas no espago publico, onde, com a expansio demogréfica, houve a abertura de
grandes avenidas e organizagio de ruas e cafés que transferiram para as classes inferiores
a sociabilidade dos nobres. Conforme a corte foi transferida para Versailles a mando de
Louis XIV, e o rei parou de dangar devido a idade, a Opera de Paris passou a ser um
espetdculo publico, com sede no palicio do Louvre, antiga residéncia real. O foco agora
passa a ser nos teatros em meio a efervescente vida publica urbana de Paris (Cruz, 2011).
Em 1681, a Academia aceita mulheres como bailarinas pela primeira vez, sendo esta a
primeira profissio designada a mulheres, criada pelo rei.

Apesar da reputagio, as dangarinas eram destaque na vida publica e viraram icones da
moda e dos padrdes de beleza da época, conforme os trajes se alteravam para permitir
melhor movimentagio, as mulheres da sociedade difundiam a moda das bailarinas no

dia a dia (CRUZ, 2011).
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Consagragio feminina no ballet

No final do século XVII, surgiram famosas
bailarinas como Mlle. Lafontaine, Frangoise
Prévost e Mlle. Subligny (ilustra¢io 10). To-
das ficaram muito conhecidas por sua graga
e habilidades dramiticas, porém, as roupas
ainda eram as cotidianas, com “veludo vo-
lumoso e vestido adamascado” (Parmenia,
1972, p. 8. Tradugio da autora), além de
longas saias, armagdes, espartilhos apertados
e grandes penteados, que limitavam os mo-
vimentos e impediam o desenvolvimento da
técnica especifica da danga. Ainda nio havia
nenhum tipo de adaptagio ao figurino femi-
nino como houve no masculino, como é afirma-
do por Maria Alice Ximenes Cruz (Cruz, 2011).

Foi apenas por volta de 1730 que o figurino
de ballet feminino sofreu suas primeiras mu-

dangas e adaptagdes oficiais com as bailari-
nas e rivais La Camargo (1710 - 1770) e Ma-
rie Sallé (1707 — 1756), que buscavam revolucionar a danga por meio dos figurinos que
escondiam e dificultavam seus movimentos mais elaborados e suas habilidades. (Cruz,
2011). “A nova era do ballet tinha chegado, quando bailarinas comegaram a competir
com os homens em habilidades técnicas e estabeleceram tendéncias para o ballet como o
conhecemos hoje” (Parmenia, 1972, p. 12. Tradugio da autora).

Sobre o figurino utilizado pelas bailarinas da época, Parmenia (1972, p. 20), afirma:

Quanto mais altos fossem os penteados, quanto mais emplu-
mados fossem os acessérios de cabelo, quanto mais volumosas
as saias e os panniers quanto mais brilho com paetés e joias,
mais agraddveis eles eram. Figurinos elaborados viraram ques-
tdo de prestigio e ninguém se importava se [...] a liberdade de
movimentos estava travada. Os bailarinos homens também
usavam mdscaras que os privava de expressar emogdes faciais.

(tradugdo nossa)
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A rivalidade entre as duas bailarinas previamente citadas se dava pelo diferente modo de
dangar. Enquanto Marie Sallé era mais dramdtica e expressiva, La Camargo era mais 4gil
e leve, sendo a criadora de alguns pequenos saltos vigentes até hoje (Langendock, s.d.).

Marie-Anne Cupis de Camargo, popularmente conhecida por La Camargo, estreou
bem nova nos palcos da Bélgica antes de ir para a Franga, onde ficou conhecida por sua
vivacidade na hora de dangar e por executar saltos que antes eram realizados apenas por
homens, como o entrechat quatre'. Ela ficou rapidamente popular na Franga, sendo mui-
to admirada pelas damas da corte, cabeleireiros e estilistas (Parmenia, 1972).

Para que seus pequenos saltos e baterias dos pés fossem realizados com perfei¢io e vi-
siveis ao publico ela precisou abolir os saltos dos sapatos, surgindo assim as primeiras
sapatilhas de danga, e encurtou o vestido acima do calcanhar, sendo a primeira a realizar
tal mudanga no figurino, conforme observamos na ilustragio 11 (Parmenia, 1972).

Apesar de diversas fontes afirma-
rem que La Camargo foi a primei-
ra a tornar seus pés e movimentos
mais visiveis, devido a uma pin-
tura sua feita por Nicolas Lancret
(ilustragdo 11), Régine Astier, uma
especialista no periodo, diz, “ndo
h4 evidéncias para apoiar a lenda”.
Considerando-se os figurinos do fi-
nal do século XVTI, havia homens
que representavam personagens

femininos - jd que grande maio-
Fonte: Danceinhistory, 2018 ria do elenco era masculino — com
saias mais curtas enquanto as mulheres ainda utilizavam longos vestidos (ilustragio 12),
segundo informagdes do site Dance in History.

Porém, ainda de acordo com o mesmo site, Dance in History, hd informag6es sobre uma
bailarina e atriz, a Marquesa Thérese de Gorla, também conhecida por Mlle Du Parc,
que mostrava grande parte das coxas através de uma fenda no vestido, como pode ser
visto na ilustragdo 14.

' “Um passo no qual o bailarino pula no ar e cruza rapidamente as pernas atrds uma da outra, com dois cruzamen-
tos.” Fonte: mundo bailarinistico, 2018
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Fonte: Danceinhistory, 2018

Além disso, pode ser observado que os tecidos utilizados pelos vestidos das bailarinas
eram bem mais leves e podiam ser levantados para mostrarem os pés durante a execugio
dos movimentos (ilustragdo 15), na qual é apresentada uma bailarina profissional da épe-
ra Le Carnaval de Venise.

Portanto, ¢ possivel constatar que o vestido mais curto utilizado por La Camargo foi
um desenvolvimento dos trajes j4 usados por outras bailarinas que foram se adaptando
gradativamente ao ballet conforme ele ia se aprimorando.
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Mirian Garcia Mendes afirma sobre Marie Sallé, em seu livro “A danga” (apud Mendes, 2015):

Dangarinas, agora se igualando em importincia aos grandes
dangarinos, também contribuiram para a renovagio do balé.
[...] Inconformada com o tipo de vestudrio usado pelas danga-
rinas, dando inicio a uma tentativa para modificd-lo, La Sallé
dangou com seu parceiro Laval vestida com traje de passeio e

ndo a rigor, como era de costume, e sem a mdscara.

Marie Sallé estreou nos palcos de Londres aos 9 anos de idade e foi a primeira mulher
a coreografar os ballets do qual fazia parte. Além disso, foi criadora de alguns novos
conceitos, formalizados apenas no século XVIII por Noverre, pois buscava unir danga,
musica e figurino de forma a interagir com o tema do ballet (posteriormente ficou conhe-
cido como ballet d action).

Em 14 de Fevereiro de 1733, estreou |
o ballet Pigmalion, estrelado e coreo- | #+++

grafado por Mlle La Sall¢, no qual ela L
foi extremamente aclamada por sua
dramaticidade em cena. Foi com esse

ballet que ela marcou seu nome na
histéria, fazendo drasticas alteracdes
no figurino, “a exata antitese do brilho
e exagero tio prezados pela C)pera”
(Parmenia, 1972).

Marie Sallé descartou as mdscaras e
usou um vestido de musseline, no es-

tilo cldssico grego, com cabelos soltos

sem nenhum tipo de ornamento e sa-  Fonte: pbslearingmedia, 2018
patos sem saltos, porém esse estilo s6 passou a ser popularmente utilizado na danga por

Isadora Duncan, no inicio do século XX (Parmenia, 1972). La Sallé era extremamente
reservada com sua vida pessoal, portanto nio hd muitas pinturas suas, mas na ilustragio
17 pode-se observi-la em trajes que provavelmente se assemelham aos utilizados por ela
no ballet Pigmalion, pois ¢ um tecido leve com modelagem solta parecido com os que se
utilizavam na Grécia cldssica.

Outras bailarinas de diversos paises europeus fizeram sucesso nos periodos subsequen-
tes, italianas, austriacas, inglesas e francesas foram as principais (Parmenia, 1972).
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Enquanto isso, na Russia, em meados de 1738, Jean Baptiste Landé, um bailarino e
coredgrafo francés, fundou a primeira escola profissional de ballet, a Imperial Theatre
School (atual Vaganova Ballet Academy), em St. Petersburg, renomada até hoje (Leach,
Borovsky, 1999).

Jean-Georges Noverre (1727 — 1810), era um bailarino e coredgrafo francés. Ele foi no-
meado maitre de ballet da Opera de Paris pela entdo rainha da Franga, Marie Antoinette
(1755 - 1793), uma entusiasta de bons entretenimentos. Noverre reviveu as ideias revolu-
ciondrias de Marie Sallé que haviam sido esquecidas, para a criagdo de seus ballets e criou
o ballet d’action (ballet de a¢do). O ballet d’action foi oficializado quando Noverre escre-
veu as Letters sur la danse et sur les ballets, em 1760, uma obra conhecida por causar uma
revolugio nio apenas na estrutura dos ballets, mas também nos figurinos (Mendes, 2015)

Noverre acreditava que o ballet devia narrar uma histdria ao invés de ser uma série de
aparigoes desconexas; ultrapassar os movimentos e expressar sentimentos apenas através
da danga e da expressio dos bailarinos, entio, com isso, ele aboliu o canto dos espeté-
culos, além de propor figurinos mais leves, sem mdscaras e perucas (Cruz, 2011, p. 30).

Fonte: Wikigallery, 2018
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Paul Boucier (apud Mendes, 2015) descreve os figurinos do periodo da seguinte maneira:

Paul Boucier (apud Mendes, 2015) descreve os figurinos do
periodo da seguinte maneira: [...]Para as mulheres, vestidos
compridos, crinolinas sobrecarregadas de passamanarias e bor-
dados, sapatos de salto alto, mdscara e peruca. Os homens tam-
bém sio maltratados e, ainda por cima, com o convencional:
usam perucas sob um chapéu com penachos de penas; seu ros-
to estd sempre coberto por uma mdscara e sio, em geral, empe-

tecados com toneletes, espécies de saias enrijecidas por galoes.

'LETTRES

| SUR

LA DANSE,
BT SR

TES BAILLETS,
PAR M. NOVERRE,

Maitre des Ballees de Sondivafe 5S¢ rémiffime
Monfeigneer fe Pue de Wareemberg, &
o= devant des Thiatres de Paris 3 Lyan,

 Magfkilley Loadres, &ec.
e
W

et
¥ iy
= o

A LYo

Cher AtME Decarocks, Tnprimar= Libeaie
o Goavesnemses & de o Ville ;o Halley
da la Gaenene,

— e o ]
FoL Bl oy il S i
AvTc APPRoBATION ET PRIVILIGE oW Tl

Noverre criticou tudo isso e fez suas alteragdes com o ballet d’action como Ellmerich

(apud Mendes, 2015) define por:

E o bailado como espeticulo independente, contendo enre-
do no qual movimento e a¢io coincidem completamente. [...]
Cada movimento de danga deverd corresponder a um movi-
mento de espirito. [...] As mios das bailarinas devem “dizer”
alguma coisa; se os muasculos do rosto carecem de expressio,
se os olhos ndo “declamam”, o resultado ser4 falho e a impres-
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sdo falsa. E preciso arrancar as mdscaras horrendas, queimar as
perucas ridiculas, suprimir as vestimentas incomodas ainda e
substituir o gosto pela rotina. A musica ¢ uma arte secunddria,
auxiliar. O drama de a¢do de Noverre, portanto, ¢ uma obra de
arte de conjunto: a danga, a poesia, a masica e a arte da decora-

¢do se relacionam para obter efeito de unidade.

A fama de Noverre, no entanto, se d4 pela oficializagio do ballet d’action e nio por sua
criagio. Como dito anteriormente, Marie Sall¢ ji havia utilizado esse formato em seus
ballets, apesar de terem caido em desuso logo apds. Porém, ainda antes de La Sall¢, o
também dangarino e coredgrafo John Weaver (1673 — 1760) ja havia utilizado essa confi-
gurag¢io em meados de 1717, na Inglaterra. Nio se sabe ao certo se foi Weaver que inspi-
rou a bailarina em suas criagdes, jd que a mesma tinha apenas 10 anos na época, mas seus
ballets como The Loves of Mars and Venus podem ser considerados os primeiros ballets
d’action e o nascimento do ballet moderno (Parmenia, 1972).

Em 1785, impressionado pelo ballet Les Horaces de Noverre, Jacques-Louis David (1748 —
1825) — um pintor muito renomado no periodo de Revolugio e pés-Revolugio Francesa —
pintou o quadro The Oath of the Horatii (ilustragao 19), inspirado no espetdculo (Lee, 2002).

Na ilustra¢io 19, ¢ possivel
observar os ﬁgurinos mais
leves e fluidos tanto dos bai-
larinos quanto das bailari-
nas, como foi proposto por
Noverre, ji sendo uma influ-
éncia para o periodo do Di-
retério e Império. O vestido
feminino ficou conhecido
como Império, com inspira-
¢ao nos modelos da Grécia
antiga, eram vestidos retos,

de musseline ou algodio
fino, com decote grande ar- Fonte: Wikimedia, 2018

redondado, com suporte para o busto sem barbatanas, o que liberava o corpo feminino.
A primeira a utilizar socialmente este modelo foi a rainha Marie Antoinette em meados
de 1780 para passear com os filhos, mas o modelo foi amplamente difundido apenas
ap6s a revolugio, pois unia a moda aos ideais de democracia grega defendido pelos revo-
luciondrios (Fogg, 2013).
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O ballet pré-romintico

Jean Dauberval (1742 - 1806) foi um bai-
larino e coredgrafo seguidor das ideias
de Noverre, ele fundou, junto com sua
esposa e bailarina Mlle Théodore (1760 -
1796), um teatro em Bordeaux, no sul da
Franga. Nesse teatro, ele tinha liberdade
para colocar suas inovagdes em prdtica em
seus ballets, com isso ele utilizava como
inspira¢o a vida cotidiana, com énfase
em elementos cdmicos e da natureza. Essa
influéncia, juntamente com elementos das
dangas tradicionais (folk dances), contri-
bufram para o desenvolvimento da repre-
sentagdo dos personagens. Os bailarinos
agora realizavam movimentos mais exage-
rados para evidenciar os acontecimentos
e eliminavam a necessidade de maiores
explicagdes e efeitos cénicos para contar a
histéria (Lee, 2002).

Lee (2002, p. 113) define os ballets de Dauberval como:

Dauberval tratou as situagdes humanas normais de seus per-

sonagens centrais com humor ridiculo baseado em tramas que

ele inventava e pegava emprestado do teatro e da literatura. No

ultimo minuto, uma catdstrofe iminente na histéria era sempre

revertida com uma resolugio alegre. Pessoas bobas com nomes

e atitudes engragadas em situagdes divertidas para o prazer da

audiéncia. (tradugio da autora)

Em 1789, dias antes da Revolu¢ao Francesa,

estreou em Bordeaux, o ballet cémico La

Fille mal gradée (“A Filha malcuidada”), de Dauberval, com Mlle Théodore no papel de
Lise, a personagem principal. La fille ¢ o ballet mais famoso do coredgrafo e a tinica obra

do século X VIII a sobrevier no repertério moderno, sendo uma referéncia do ballet cam-

pestre. Os ballets de Dauberval, apresentavam pessoas comuns em situagdes cotidianas,

mas nio envolviam politica, sitira ou ironia, como a Itdlia jd fazia na Commedia del’Arte
em meados do século X VI (Parmenia, 1972; Lee, 2002).
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Com a Revolugio Francesa (1789), a Franga passou por diversos problemas econémicos
com a ascensdo da burguesia, e a danga, a qual era financiada pela monarquia francesa,
passou por um periodo de estagnagio em seu desenvolvimento (Cruz, 2011).

Com a influéncia da revolugio na Franca, os outros paises comegaram a investir nas suas
dangas regionais misturando-as com o virtuosismo da danga cldssica, dando uma sensagio
de nacionalismo, surgindo bailados como a Polca e a Valsa, por exemplo (Mendes, 2015).

Depois da revolugio, a Franga ainda manteve as antigas tradi¢des por um tempo devido
as preferéncias do diretor da Opera, Pierre Gardel (1758 - 1840), porém, enquanto isso,
o restante da Europa jd utilizava um modelo diferente, com o frescor da nova vida se
misturando aos ballets criando outras formas e estilos (Parmenia, 1972).

Gardel era um revoluciondrio e realizou, no periodo em que foi diretor da Opera de
Paris até 1829, diversos ballets com temas revoluciondrios e politicos como Hommage
ala Liberte (1792, “Homenagem a Liberdade”) e Le Triomphe de la République (1793,
“O Triunfo da Reptblica”), o que fez com que diversas pessoas passassem a frequentar
a Opera e valorizassem mais a arte e o teatro. Também foi nesse periodo, junto com a
queda da monarquia e de seu esplendor, que as ideias de Noverre sobre os figurinos fo-
ram realmente postos em praticas, perucas, mdscaras, saltos e panniers foram abolidos
de vez, unindo-se 2 moda do periodo que buscava inspiragio na Grécia cldssica, como as
pinturas de Jacques-Louis David representavam (Lee, 2002).
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Durante o periodo de paralisagio do desenvolvimento do ballet francés, os principais
focos foram Milao, na Itdlia, com Vigano e St. Petersburg, na Imperial Ballet, ainda no
inicio da supremacia russa.

Depois do discurso pomposo da Republica (1792 - 1804), o
neoclassicismo de Napoledo estabeleceu as tendéncias. A influ-
éncia Greco-Romana-Egipcia na pintura, mobilidrio, moda e
joalheria afetou a Opera também, e mais uma vez foram apre-
sentados temas mitoldgicos nos espeticulos (Parmenia, 1972,
p. 93, tradugio nossa).

Na Itdlia, Salvatore Vigano (1769 — 1821) estudou com Dauberval, e a partir das ideias do
ballet d’action criou o coreodrama, uma mistura de danga e mimica que “tentava ser o
dpice do ballet de agio” (Pereira, 2003). Nesse novo modelo de coreografar, a mimica nio
era o equivalente as palavras, mas sim movimentos ritmicos dramdticos e expressivos,
criando uma “pantomima ritmica”, unindo musica e movimentagio de maneira sutil e
complexa, com temas histdricos, baseados em Shakespeare, e mitoldgicos (Lee, 2002).

Como Carol Lee (2002) afirma, “O movimento da danga no coreodrama pretendia ser
uma combinagio de gestos naturais e expressivos com danga tradicional perfeitamente
cadenciados em sua subordinagdo para a musica.” Além disso, cada bailarino do corpo
de baile possufa uma coreografia especifica seguindo o ritmo da musica, até mesmo Lu-
dwig Van Beethoven (1770 - 1827) produziu musica para um de seus ballets. No figuri-
no Vigano apostava em modelos que contribufam para o fluxo emotivo das coreografias
como tdnicas de tecido leves drapeadas e sandélias.

O ballet romintico

Achcar (1998, apud Schneider, 2013, pdg. 132) analisa que “N4o se pode falar na evolu-
p pag q p

¢4o histérica do balé sem se ressaltar a importincia do romantismo, que foi uma espécie

de pedra angular na mensagem estética que prevaleceu através dos tempos.”

O Romantismo (final do século X VIII - XIX) foi um periodo de valorizagio da emogio
e do individualismo, que buscava revelar a parte humana sentimental oculta pelo racio-
nalismo do perfodo anterior, o neoclassicismo. Este movimento afetou as artes, politica
e filosofia, portanto com o ballet nio foi diferente. O Romantismo foi originado na Ale-
manha com os contos de fadas que buscavam fugir da realidade e criaram mundos novos
com grandes aventuras e criaturas misticas. A partir de um filésofo também alemio,
Johann von Herder, surgiram os principios do romantismo baseados no nacionalismo e
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na diversidade entre as pessoas, tradi¢des, linguas, religides e costumes como uma forma
de valorizar as manifesta¢des culturais nacionais (Parmenia, 1972; Lee, 2002).

A época napolednica havia terminado e os ideias republicanos de direitos humanos roda-
va por toda a Europa. Dangas comuns e tradicionais como a polca, valsa, bolero e cancan
se misturaram aos ballets na febre nacionalista que percorria diversos paises (Lee, 2002).

Porém, a principal inspira¢io para o estilo e estética do ballet romantico foi o perfodo me-
dieval com suas musicas e poesias exageradas e sentimentais, como diz Lee (2002, p. 135):

Mitos eram uma inesgotdvel fonte de inspira¢io para coreé-
grafos romanticos, os quais eram misturados com significa-
dos misticos e um tom de poesia para as coisas do dia a dia.
[..] Em um periodo da histéria no qual a Europa, cansada de
guerras, tentava desesperadamente fugir dos horrores da Revo-
lu¢io Industrial, o ballet romantico redescobriu, embelezou, e
presenteou novamente ideais medievais. Cavalheirismo, amor
espiritual e suas nogdes transcendentais do destino eram com-
pensados por elementos obscuros de supersticoes e medo irra-
cional, e essa justaposi¢do era o tema favordvel para os ballets.

(tradugio nossa).

Fadas, elfos, trolls, sereias e principalmente silfides (espirito do ar da mitologia) eram
personagens muito utilizados nos ballets roménticos, além de bruxas e vampiros repre-
sentados geralmente como a figura do antiCristo que detinha toda a maldade da natu-
reza humana, ji que a influéncia crista da Era Medieval era muito grande. Essa mesma
influéncia estabelecia a mulher como o sexo que deveria ser adorado acima de todas as
coisas por ser o mais puro, virtuoso e fraco, formando assim a figura idealizada da baila-
rina roméntica (Lee, 2002).

No periodo roméntico o homem perdeu o protagonismo no ballet, que a partir dai se
tornou uma danga considerada extremamente feminina. Como diz Rosana Van Langen-
donck (s.d.), “a mulher foi elevada a uma esfera sobre-humana e o0 homem deixou de ser
herdi e se limitou a elevar a mulher, quando necessdrio.”

Segundo Schneider (2013), os principios estéticos adotados pelas bailarinas originaram-
-se junto com o ballet no século XV na corte francesa, uma época em que tons de peles
mais escuros eram discriminados por remeterem ao bronzeado de sol, o qual era um
simbolo de trabalho. No Romantismo, esse ideal de beleza foi ainda mais reverenciado
por remeter aos seres etéreos que as bailarinas interpretavam e, em alguns lugares, estes
referenciais perduram até hoje. Rousso (apud Schneider, 2013, p.133) os descreve como:
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[...] 0s cinones do rosto exigem que ele se projete sobre o pesco-
¢0, que seja fino e oval, com tragos regulares, uma testa alta, um
nariz reto e delicado, uma boca pequena; nesse conjunto trés
coisas devem ser escuras: os olhos, os cilios e as sobrancelhas
[...] trés coisas devem ser brancas: as mios, os dentes, sempre
pequenos, ¢ a pele, tio transparente “que se deve ver o vinho
correr pela garganta” quando ela bebe. Enfim ldbios, faces e

unhas devem ser vermelhos. [...].

Uma personifica¢do desse ideal sublime ¢ a bailarina Marie Taglioni (1804 — 1884) que
ficou eternizada por estrelar a primeira versio do ballet La Sylphide (A Silfide) em 1832,
um dos poucos ballets que perduram até hoje no repertério moderno. Seu pai, Filippo
Taglioni (1777 — 1871), coredgrafo italiano, criou este ballet para ela, no qual os movi-
mentos eram mais evidenciados devido ao surgimento das sapatilhas de ponta e do novo
traje, o jupe. (Cruz, 2011)

Marie interpretava a silfide
(ilustragdo 22), um espirito
do ar, portanto seu figurino
deveria ser leve e fluido para
remeter A imaterialidade
de seu personagem. Com
isso, Eugene Lamy (1800
— 1890), pintor da Opera
de Paris, cria o jupe, uma
espécie de saia de tule que
remetia as andguas e saias
inferiores que eram mais
curtas e cheias, porém ex-
tremamente leves e transpa-
rentes. J4 na parte de cima
permaneceram os corpetes
estruturados com bico, pois
dio boa forma as bailarinas.
Este ¢ considerado a primei-
ra versio do tutu romantico

(Mendes, 2011).
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A sapatilha de ponta foi criada com o desejo de criar o efeito de que a bailarina era tio
leve que estava flutuando graciosamente, quase como se nio encostasse no chio, para dar
mais veracidade ao papel de um ser etéreo. La Taglioni, como também era conhecida,
nio foi a primeira a ser retratada utilizando sapatilhas de ponta, porém foi a primeira a
dangar um ballet inteiro na ponta dos pés, por isso é considerada a pioneira. (Lee, 2002)
As bailarinas “enchiam a ponta de suas sapatilhas com algodio, refor¢ando-as com ga-
16es e bordados. Os passos eram sustentados unicamente pela forga de seus musculos e
seu sentido de equilibrio” (Mendes, 2011, p. 45).

Na ilustra¢io 24, observamos uma representagio de Marie Taglioni e Joseph Mazilier
na cena de abertura do ballet “La Sylphide”, em 1832. Jd na imagem 25 hd uma releitura
moderna de 2017 com os bailarinos Angelina Vorontsova e Ivan Zaytsey representando

4 mesma cena.

e .
S
S

Fonte: Wikimeaia, 2018
Outra bailarina considerada musa do periodo roméntico ¢ a italiana Carlotta Grisi (1819
— 1899). Grisi ficou reconhecida por interpretar a primeira Giselle no ballet homénimo.
Giselle ¢ considerado a epitome do ballet roméntico, o ponto artistico mais alto, por cau-
sa de sua justaposi¢do de coreografia, cendrio, musica e luz, segundo Carol Lee (2002).
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Théophile Gautier (1811 — 1872) e Jules Perrot (1810 — 1894) criaram o ballet Giselle,
em 1841, porém como Perrot nio fazia parte da Opera, seu nome nio foi creditado. Em
relagdo aos figurinos, Giselle seguiu 0 mesmo modelo de La Sylphide, com roupas fluidas
e leves (Lee, 2002).

Fonte: Danceit, 2018; Fonte: mikhailovsky, 2018

Segundo Lee (2002), Gautier pegou a inspiragio para escrever esse espeticulo de antigas
lendas eslavas escritas por um alemio. A histéria conta sobre uma heroina frigil e um
amor potente até¢ mesmo apds a morte, temas cléssicos do periodo romantico. Giselle
também ¢ um dos ballets que sobrevivem até os dias atuais.
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As bailarinas roménticas com o figurino
que transmitia leveza e graciosidade atra-
fram a atengdo nio apenas do publico,
mas também de diversos artistas, o prin-
cipal deles ¢ Edgar Degas (1834 — 1917),
conhecido hoje em dia como “o pintor
das bailarinas”. (Mendes, 2011).

Na ilustra¢io 28 ¢ possivel ver como os
tutus foram aderidos por todas as bai-
larinas e tinham muita fluidez e leveza,

ideais para a danga, principalmente as do
periodo romantico.

Carlo Blasis (1797 — 1878) foi um bailarino e coredgrafo italiano, aluno de Dauberval

que, hoje em dia, é considerado um dos maiores nomes do ballet do século XIX. Blasis
também trabalhou com Vigano e outros famosos coredgrafos e por meio de suas influ-
éncias e seus ensinamentos criou, em 1820, o “Traité Elementaire Theorique et Pratique
de L”Art de Danse” (Tratado Elementar Tedrico e Pritico da Arte da Danga) e em 1828
0 “The Code of Terpsichore” (O Cédigo de Terpsicore) (Lee, 2002).

Esses tratados estabelecem preceitos sobre um novo modo de ensino de ballet, o qual é
aplicado até os dias de hoje e exerceu influéncia no método de ensino de todas as escolas
de diversos paises. Blasis possufa conhecimento sobre musica, escultura e pintura, e acre-
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ditava que seus bailarinos também deviam ter para
aprimorar seus conhecimentos da alma e da mente e
dangar com mais graca e elegincia. Os ensinamen-
tos de Blasis ndo se preocupavam apenas com a parte
técnica do ballet, mas também com sua estética, com
isso ele implementou novas poses e posi¢oes que fa-
voreciam os bailarinos, além de leis de equilibrio,
alinhamento e giros que sio de grande importincia
para o ballet até hoje (Lee, 2002).

Blasis tinha conhecimento de anatomia e interpreta-
va o corpo de maneira geométrica, o que contribuiu
para ele realizar um estudo analisando diferentes
biotipos e como cada um deles interferia no modo
de dangar dos bailarinos. Seus livros foram ilustra-
dos com os movimentos graciosos que ele planejava
implementar, preocupando-se com técnica e estéti-
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ca, buscando referéncias na arte. Com suas teorias, Blasis instaurou a aula de ballet em

trés fases (barra, centro e diagonal) a fim de exercitar e fortalecer mais o corpo dos baila-

rinos para executarem melhor os saltos e giros tio vigentes no ballet roméintico. Em 1837,

Carlo Blasis foi nomeado diretor da Accademia di Ballo (Academia Imperial de Danga e

Pantomima de Mildo), o que fez com que a Itdlia voltasse a ser um dos centros mundiais

da danga (Lee, 2002).

Fonte: Traité élémentaire, théorique et pratique de ’art de la danse. Contenant les développemens, et les

démonstrations des principes généraux et particuliers, qui doivent guider le danseur, 2018.
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O ballet russo

Carlos Blasis exerceu grande influéncia na consolidagio do ballet russo. Blasis deu aula
na Russia durante um perfodo e isso acabou por influenciar dois grandes mestres, o rus-
so Marius Petipa (1818 — 1910) e o italiano Enrico Cecchetti (1850 — 1928) a criarem um
estilo préprio russo, sendo este uma mistura das técnicas francesa e italiana, adaptado
para o fisico e estilo dos bailarinos russos (Langendonck, s.d.).

Petipa é muito conhecido por seus ballets, principalmente os que montou com as par-
tituras de Tchaikowsky (1840 — 1893), “A bela adormecida” (1890), “O quebra-nozes”
(1892) e “O lago dos cisnes” (1895). Ballets como “O lago dos cisnes” apresentaram um
figurino diferente, mostrando mais as pernas e os joelhos, com uma saia mais armada,
que pode ser considerada o inicio do tutu bandeja (Langendonck, s.d.; Cruz, 2011).
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A febre oriental ocorrendo na europa em meados do século XIX, devido a exposi¢oes de
arte, contribuiu para a difusio do Ballet Russes pelos demais paises, disseminando nio
apenas as novas técnicas, como
também os figurinos. Além dis-
so, esse orientalismo contribuiu
para a difusio de novas dangas
orientais como a danga cigana,
por exemplo, onde o figurino
colorido, com franjas, turbantes,
joias e bordados passou a exercer
influéncia na moda novamente
(Cruz, 2011).

O figurino de ballet levou sécu-
los para se consolidar com a for-
ma cldssica que ¢ conhecida hoje.
Ele desenvolveu-se junto com a
técnica da danga, de modo que
a criagio de novos passos estava
sempre ligada 4 alguma alteragio
no figurino para torni-lo mais
prético e leve ou deixar os passos
mais visiveis ao publico.

Derivados do ballet, no século
XX, surgiram dois tipos de dan-
¢a que causaram alteragdes drés-

Ilustragio 33 - Isadora Duncan; Fonte: wikimedia, 2018

ticas no figurino e na estrutura
da danga, a danga moderna e a contemporinea. A principal representante da danga mo-
derna ¢ a americana Isadora Duncan (1877 — 1927), que ainda na virada do século criou
o estilo. Apresentando mudangas dristicas aos padroes da época, Isadora passou a focar
mais no sentimento do que na técnica da danga e passou a utilizar os cabelos soltos e os
pés descalcos, bem como roupas mais fluidas e leves para as apresentagoes, similar ao que
Marie Sallé havia proposto séculos atris.

Jé a danga contemporinea surgiu por volta da década de 50 e 60 e buscava diferenciar-se
ainda mais dos outros estilos, tornando cenografia, coreografia e musica elementos in-
dependentes dos espetdculos, nio havendo mais nenhuma regra ou técnica. Um de seus
principais representantes foi o coletivo de artistas Judson Dance Theater, que tinham
como objetivo criar uma danga que se aproximasse do comum, utilizando movimentos
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repetitivos e cotidianos com figurinos neutros e simples, abolindo o drama, a figura do
heréi e o glamour (Cruz, 2011, Langendonck, s.d.).

Contudo, referindo-se aos figurinos de ballet cldssico, desde o periodo do romantismo
com as saias de tule, que hoje chamamos de tutu roméintico, e do ballet russo com o tutu
bandeja, estes ndo sofreram grandes altera¢des em sua forma, mantendo a estrutura, ape-
nas foram se adaptando 4 novos materiais e novas tecnologias, buscando sempre trazer
mais conforto aos bailarinos, mais durabilidade as pegas e mais beleza para o publico.
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Extra: Linha do tempo

Consideragoes finais

A evolucio dos figurinos de ballet

Fonte: elaborada pela autora, 2018

Pode-se concluir que tanto as técnicas do ballet quanto seus figurinos passaram por um
longo e gradativo processo de evolugio, surgindo em um periodo em que a indumentdria
nio favorecia o desenvolvimento da técnica da danga, 4 profissionalizagio da modalidade,
aentrada das mulheres nessa arte até sua ascensdo ao nivel de estrela mdxima do espeticulo.

Foi um longo processo galgado pelos diversos bailarinos e bailarinas que no decorrer
desses cinco séculos marcaram seus nomes na histéria, criando passos, levantando a bar-
ra das saias, profissionalizando a danga e acima de tudo buscando sempre aprimorar as
técnicas, os passos e a estética para criar algo tinico e significativo tio forte que seu legado
se perdura até hoje em diversos cantos do mundo.
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Introdugio

A relagio entre o traje de cena/figurino e a moda sempre foi dinimica, com interagdes
que vio além do palco. A partir do século XX, essa interconexio tornou-se mais eviden-
te, especialmente com a influéncia do Ballets Russes de Sergei Diaghilev, que revolucio-
nou nio apenas o balé, mas também a arte, a moda e o design. Este artigo analisa como
os figurinos do Ballets Russes impactaram a moda global e brasileira, particularmente nas
apresentagdes no Theatro Municipal do Rio de Janeiro em 1913 e 1917. O traje de cena
ou figurino ¢ a vestimenta usada pelos artistas em performances teatrais e de balé, refle-
tindo o contexto cultural, histérico, artistico e estético de uma produgio. Estes exercem
uma profunda influéncia na moda quando transcendem o palco e sio absorvidos pela
cultura popular. No inicio do século XX, estilistas comegaram a incorporar elementos
de figurinos cénicos em suas criagdes, abrindo caminho para tendéncias artisticas inova-
doras. Os figurinos do artista gréfico, figurinista e cendgrafo Leon Bakst do Ballets Rus-
ses para o balé Sherazade foram um dos responsdveis pela inspiragio oriental nas criagdes
de estilistas como Paul Poiret. Estes eram sensuais, luxuosos e com cores fortes e atraindo
toda Paris que estava deslumbrada com os balés da companhia de Diaghilev.

Ballets Russes de Diaghilev e a Revolugio Estética: Figurino e
Moda

O Ballets Russes foi fundado em 1909 por Sergei Diaghilev e reuniu talentos da Russia e
de vérias partes da Europa, revolucionando as artes do inicio do século XX. Combinan-
do mdsica, danga e artes visuais, a companhia se destacou pela colaboragio de grandes
artistas como Leon Bakst, Stravinsky, Ravel, Strauss, Mikhail Forkine, Vaslau Nijinsky,
Anna Pavlova, Pablo Picasso, Mird, Matisse, Coco Chanel etc, revolucionando o mun-
do da artes e da moda com uma abordagem inovadora, moderna e eclética. Diaghilev foi
0 primeiro a trazer para o espetéculo uma coesao entre a danga, a coreograﬁa, musica,
cendrios e trajes de cena criando uma atmosfera pldstica Gnica, sendo esta a sua assinatu-
ra, como a autora CASTRO (2018) descreve em seu livro “O Essencial sobre os Ballets
Russes em Lisboa™

(..) 0 empresdrio russo, ao quebrar essa tradigdo, converteu a
coesdo artistica num trago comum a todas as suas produgdes,
ou seja, fez convergir cendrios, figurinos, histéria, musica e co-
reografia sob uma tnica assinatura: a sua. (CASTRO, 2018,
posicio 142)
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Apbs a Revolugio Russa, muitos artistas russos se exilaram em Paris, cidade que tornou-
-se o centro da vanguarda cultural e artistica entre 1909 e 1929. Nesse sentido, o Ballets
Russes foi um catalisador da transi¢io do romantismo para a modernidade, quebrando
normas estéticas e introduzindo uma revolugio das cores em cendrios e figurinos, movi-
mentando toda a cena do A7t Deco que estava sendo adotada por toda a Europa. Segundo
LUSSIER (2003) em seu livro “Art Deco Fashion”, as artes decorativas foram um movi-
mento estético em voga entre 1909 e 1939 que foi adotada na arte, arquitetura e na moda,
uma conjungio artistica inica com movimentos de vanguarda como os fauves e cubistas
em Paris, os futuristas na Itdlia e os construtivistas na Russia.

O Ballets Russes, sob a diregdo visiondria de Sergei Diaghilev, representou uma ruptura
estética fundamental no mundo da danga. A companhia, ao reunir talentos como Nicko-
las Roerich, Leon Bakst, Picasso e Coco Chanel para criagio dos trajes cénicos e/ou ce-
nografias, transcende os limites tradicionais do balé, integrando as artes visuais e a moda
de forma inovadora. Picasso, por sua vez, trouxe o cubismo para os palcos, como em
"Parade", criando cendrios e figurinos que desafiavam a percepgio do publico. A colabo-
ragao com Coco Chanel em "Le Train Blen" evidenciou a intersec¢io entre arte, moda e
performance, com a estilista introduzindo linhas minimalistas e elegantes nos figurinos.

Essa fusio de diferentes linguagens artisticas elevou o balé a condigio de arte total pela
primeira vez. Vaslav Nijinski, coredgrafo e bailarino, trouxe uma nova abordagem a dan-
¢a com coreografias que desafiavam as convengdes da época. Seus trabalhos, como em
“Sagragio da Primavera” (1913) de Stravinsky, foram marcados por movimentos disrup-
tivos e uma linguagem corporal que enfatizava a expressividade e o emocional. Em Sa-
gragdo da Primavera, a parceria entre Stravinsky e Nijinsky foi considerada um marco na
técnica, musica, cendrios, trajes de cena e coreografia. A cenografia e o figurino foram
de responsabilidade de Nicholas Roerich, este tltimo era grande e pesado e traziam apli-
ques de osso sobre pegas de 1d. O ritmo irregular da masica e a danga comparada aos
rituais ancestrais russos foram consideradas o “cubismo” do balé, causando estranheza
no publico que saiu da sua zona de conforto. Para SANCHEZ (2015),

A Sagragio da Primavera ¢ uma obra que resulta do encontro
de sensibilidade e técnica, primitivismo e contemporaneidade.
O modernismo proposto na conjugagdo entre musica, cend-
rios, figurinos e coreografia, mais do que subverter principios
delimitados, corajosamente os ampliou. Se a linguagem de
Stravinsky centrou-se principalmente no ritmo, a de Nijinsky,
em suma, teve o corpo como foco, levando-nos a constatar a

impossibilidade de nos afastar de comportamentos sociais que
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nos constituem. Ao tratar do sacrificio do individuo em favor
do coletivo, implicita estd a necessidade de seguirmos determi-
nagdes que nos sio intrinsecas. Sagra¢do nos lembrou da im-
portincia da simplicidade, do primitivismo, do cumprimento e
respeito aos rituais; valorizou a Terra, o espirito comunitdrio, o
sacrificio, a importincia dos rituais. (SANCHEZ, 2015, p.72)

J4 Léon Bakst, artista grifico, cendgrafo e figurinista, desempenhou um papel crucial na
criagio de um visual distintivo para a companhia. Diaghilev o encarregou da cenografia
e/ou trajes de cena dos seguintes balés: Cledpatra, Le Carnaval, L’Oisean de fen e Shera-
zade (1910), Le Spectre de rose e Narcisse (1911), Le Dieu bleu, Thamar, Daphnis et Chloe
e Lapres-midi d’un faune (1912), Jeux (1913), La Légende de Joseph e Les Papillons (1914),
Les Femmes de Bonne Humeur (1917) e Sleeping Princess (1921). Em Le Festin (1909),
Bakst dividiu a autoria dos trajes de cena com Benois. Seus trajes cénicos, caracteriza-
dos por cores vibrantes e padroes exdticos, refletiam uma estética luxuosa que ajudou a
definir o estilo visual dos Ballets Russes e influenciou a moda da época, impactando na
moda da década de 1910, inspirando os estilistas da época a adotar estilos semelhantes,
resultando em uma moda mais fluida e ornamentada.

A moda diretério ou linha império a
partir de 1910, caracterizada por uma
silhueta mais solta e fluida, foi uma evo-
lu¢do natural que refletiu as mudangas
culturais e estéticas da época. A retira-
da das barbatanas do espartilho - que
tomou uma nova forma, sendo este em
formato tubular-, das golas altas e saias
com caudas, uma mudanga significati-
va na moda feminina, contribuiu para
a liberdade de movimento e para uma
estética mais relaxada, que foi reforca-
da pelos influentes figurinos do Ballets
Russes e pelo estilo orientalista. Para
NERY (2004), no livro “A Evolugio
da Indumentdria”, apenas depois que
Worth e Poiret aderem a nova silhueta
que a moda foi aceita pela sociedade.

MACKENZIE (2010), em “.. Ismos

Imagem 1 - Vaslav Nijinsky em “Prelude I’Apres-midi . )
d’un faune” de Debussy, 1912. Acervo CEDOC/FTMR] ~ Para entender a moda”, explica que:
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No fim da década de 1910, conforme a Belle Epoque se encerra-
va, a silhueta dominante para as mulheres ficou mais suave. A
artificial linha “S” criada por espartilhos de frente chata deu lu-
gar a um estilo mais linear, abrindo espago para retornar a linha
império, tendéncia subjacente ao neoclassicismo e que, no inicio
do século XIX, defendera do resgate das linhas cldssicas usadas
pelos antigos gregos e romanos. (MACKENZIE, 2010, p.68)

LAVER (1989), em “A roupa e a Moda”, aborda que em 1910,

houve uma mudanga fundamental nas roupas femininas. Tem-
-se discutido muito o que provocou essa mudanga, mas era
evidente que o Balé Russo tinha responsabilidade, bem como
Paul Poiret, e ndo precisamos nos preocupar qual deles era
o principal. O certo é que houve uma onda de orientalismo
ap6s a extraordindria empolga¢io causada pela produgio de
Shébérazade, cujo guarda-roupa foi criado por Leon Bakst. As
cores eram fortes, até espalhafatosas, e a sociedade adotou com
entusiasmo. (LAVER, 1989, p.222 e 224)

O orientalismo, que permeia tanto os ﬁgurinos
do balé quanto as colegoes de moda da época,
tornou-se uma tendéncia dominante na década
de 1910. A influéncia dos Ballets Russes ajudou a
popularizar o uso de padrdes geométricos, borda-
dos elaborados e tecidos luxuosos, refletindo um
interesse crescente pela cultura oriental. Segundo
MACKENZIE (2010), o estilo teve suas origens
nas artes pldsticas. Em Paris, a exposi¢io “Les Fau-
ves”, promovida pelos artistas do movimento do
Fauvismo, utilizava cores agressivas e nao-natura-
listas, despertando o interesse pelo exdtico. A pro-
dugio de Shéhérazade, com sua temdtica orienta-
lista e trajes exuberantes criados por Bakst, teve
um impacto significativo na moda. A peca foi ins-

pirada pelas histérias das mil e uma noites, e seus
figurinos exub.e.rantes e ornamentados inspira- Imagem 2 - Vera Fokina ¢ Mikhail Foki-
ram alguns estilistas de moda a adotar elementos e em “Scheherazade”, 1914. Acervo CE-

exdticos e luxuosos em suas colegdes. DOC/FTMR].
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Paul Poiret, um dos estilistas mais inovadores da época, foi diretamente influenciado
1%
pelos Ballets Russes e pelo orientalismo. Conhecido por sua rejei¢do ao espartilho e por
promover roupas com linhas soltas e fluidas, Poiret incorporou elementos dos figurinos
do balé em suas colecoes, ajudando a definir a moda da década de 1910. Porém, apds ser
¢ J p
impactado pelo Ballets Russes, Poiret adotou uma abordagem ainda mais ousada, inte-
grando elementos exdticos e orientais, comuns nos figurinos de Bakst. Sendo uma figura
central na moda do inicio do século XX, conhecido nio apenas por suas inovagdes no
design, mas também por sua forte influéncia orientalista. MACKENZIE (2010) destaca:

Apelidado de “Paxd de Paris” e 4vido colecionador de tecidos
étnicos, Poiret se autodenomina um precursor de Bakst, mas
nio hd davida de que o sucesso dos Ballets Russes moldou sua
visdo orientalista. Importando tecidos do Oriente, o estilista
desenhou as chamadas cal¢as harém, e suas modelos usavam
turbantes coloridos decorados com plumas e ornamentagio
pesada. Poiret resgatou os tecidos bizantinos luxuosos e con-

tratou o pintor fauvista Raoul Dufy para desenhar estampas.
(MACKENZIE, 2010, p. 70 ¢ 71)

O conceito de orientalismo, por SAID em seu livro “Orientalismo: O Oriente como in-
veng¢io do Ocidente” (2007), refere-se a construgio ocidental de imagens e ideias sobre o
Oriente, muitas vezes carregadas de estereStipos, exotificagio e romantizagio. No caso
de Poiret, essa construgio foi visivel em sua interpretagio do "Oriente” como fonte de
inspiragio estética, destacando a beleza e o mistério que ele percebia nessas culturas.

Uma das principais marcas na obra de Poiret foi as silhuetas soltas, que contrastavam
fortemente com as formas rigidas e estruturadas da moda ocidental do inicio do século
XX. Sua famosa cole¢io de 1911, inspirada em temas persas e drabes, inclufa o uso de
tdnicas, caftans e as conhecidas cal¢as harém, culminando também em cria¢des como
suas "Robes Sultane", que buscavam capturar o espirito do luxo e da opuléncia associados
as cortes orientais. Para ter o caimento perfeito, era acrescentado chumbinhos na barra
dos vestidos, o que provocava um caimento perfeito. Essas pegas, apesar de derivadas de
um imagindrio oriental, foram adaptadas ao gosto europeu, com tecidos luxuosos, como
cetim e seda, além de bordados elaborados, criando uma estética extravagante.

A festa "Mil e Duas Noites Persas’, organizada por Poiret em 1911, foi um marco na
histéria da moda e uma celebragio exuberante do orientalismo. A festa, que reuniu a alta
sociedade parisiense, transformou a mansio do designer em um paldcio drabe, com bai-
larinas exdticas, musica oriental e um banquete opulento. Os convidados, vestidos com
trajes criados por Poiret, imersos em um ambiente repleto de cores vibrantes e tecidos lu-
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Xu0s0s, vivenciaram uma experiéncia sensorial tinica que reforgou a imagem do Oriente
como um lugar de mistério e sensualidade. No entanto, a festa também revela a natureza
performativa e, em certa medida, estereotipada, da visio ocidental sobre o Oriente. STE-
VENSON, no livro “Cronologia da Moda: de Maria Antonieta a Alexander Mcqueen”
(2012) ressalta que Poiret

promovia suntuosas soirées 4 fantasia em seu L'Oasis Club, que
se tornaram tao requisitadas que, quando ele langou a tdnica-
-abajur que seria usada por sua esposa na festa Mil e duas Noi-
tes Persas, em 1911, as convidadas que ndo haviam obedecido
aos codigos de vestudrio orientais preferiam vestir trajes for-
necidos por Poiret a correr o risco de ser barradas. (STEVEN-
SON, 2012, p.76)

Apesar de seu sucesso inicial, o estilo extravagante de Poiret perde forga na década de
1920. Uma estética simples e geométrica de Coco Chanel comegou a dominar o cendrio
da moda, o que levou 4 decadéncia da popularidade de Poiret. Sua carreira comegou a
declinar, e ele se aposentou oficialmente da moda em 1929, morrendo em relativa obscu-
ridade em 1944.

Outro estilista influenciado pelo orientalismo do Ballets Russes foi Mariano Fortuny
com seu vestido Delfos.

Influenciado pelo cldssico guiton grego, o Delfos era um vestido
de seda minuciosamente plissado, que descia sobre os contor-
nos naturais do corpo a partir do suporte natural dos ombros.
Contas de vidro venezianas davam peso as bainhas e propor-
cionavam toques decorativos. Ninguém conseguia reproduzir
a sublime técnica de preguear de Fortuny, suscitando rumores
de que ele recorria 4 bruxaria em sua criagao. (MACKENZIE,
2010, 71)

Apés a primeira guerra mundial, a moda teve que se adaptar a rotina de trabalho femini-
no e ficou mais simples, funcional e silhueta tubular.

O Orientalismo e as apresentagdes do Ballets Russes no Brasil

No inicio do século XX, o Brasil estava em um processo de modernizagio e urbanizagio,
particularmente nas cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro, que se tornaram centros de
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intercimbio cultural e econdmico. Como parte desse movimento, a elite brasileira se
aproximava das tendéncias europeias, especialmente da Franga, que era o principal cen-
tro da moda mundial. Para DE AZEVEDO (2016), o Rio de Janeiro, especificamente, a
época que data a criagdo do Theatro Municipal, a cidade passava por diversas reformas
urbanas motivadas pelo prefeito Pereira Passos. A reforma buscou a valorizagio dos va-
lores estéticos que seguissem a moda da elite nacional de modo a retratar a historicidade
da presenga das civilizagdes no tempo.

O orientalismo, promovido por estilistas europeus como Paul Poiret, também encon-
trou eco no Brasil, especialmente entre as elites urbanas. Eventos como as exposi¢oes
universais em Paris e o Ballets Russes de Sergei Diaghilev ajudaram a disseminar as in-
fluéncias orientais em todo o mundo, e o Brasil nio foi exce¢io. A adogio de elementos
exdticos da moda orientalista foi uma forma de a elite brasileira demonstrar sofisticagio
e conexdo com o que havia de mais moderno na Europa.

O Ballets Russes fez duas visitas im-
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O Theatro Municipal do Rio de Janeiro foi mais do que um simples local de apresenta-
¢do. Ele se tornou um centro de intercimbio cultural entre a Europa e o Brasil, promo-
vendo o didlogo entre as artes e a moda. As apresenta¢des do Ballets Russes marcaram o
inicio de uma nova era para o teatro e para a estética cénica no pafs. Os figurinos exdticos
e vibrantes do Ballets Russes influenciaram diretamente a moda e a arte brasileiras. Esti-
listas e artistas locais comegaram a incorporar elementos orientais e cores vibrantes em
suas obras, ampliando os horizontes estéticos da época.

As elites urbanas buscavam se distinguir através de uma moda sofisticada e alinhada
com as tendéncias de Paris, que chegavam ao pais por meio de revistas, importagdes de
roupas e das viagens frequentes das familias abastadas a Europa (CARVALHO, 1990).
Além das revistas, as casas de moda locais, muitas vezes lideradas por modistas de origem
europeia, reinterpretavam os modelos franceses e adaptavam as tendéncias orientalistas
ao gosto e ao clima brasileiro. Os trajes mais leves e adaptados ao clima tropical foram
incorporados, com tecidos como o linho e a seda substituindo os materiais mais pesados
usados nas criagdes europeias. O orientalismo foi adotado de forma adaptada, especial-
mente para eventos formais, como bailes e recepgdes, onde o luxo dos tecidos orientais,
como sedas e brocados, era valorizado. CHATAIGNIER (2010) elucida que

O figurino criado em Paris era desenhado no Brasil em jornais e
revistas, algumas vezes ao lado de fotografias da época, as quais
forneciam as leitoras mais informagées do que seria de bom-
-tom usar. (CHATAIGNIER, 2010, p.107)

GOMES, GOMES, CARVALHO e MENEGUCCI (2022) acrescentam:

Os grandes costureiros ocupavam o nivel maximo da hierar-
quia da moda, tinham um grupo selecionado de clientes. As
classes médias consumiam roupas prontas de moda, vendidas
pelas lojas de departamentos, muitos utilizavam de encomen-
da postal. Os moldes de papel eram baratos e as mdquinas de
costura facilitavam a produgio doméstica com um baixo custo,
apesar de muitos metros de tecidos e ornamentos. Os pobres e
menos privilegiados quase nio compravam roupas novas, mas
sim, usavam as pecas de segunda mio. (GOMES, GOMES,
CARVALHO e MENEGUCCI, 2022, p.05)

O impacto das criagoes de Paul Poiret foi particularmente sentido entre as mulheres da
alta sociedade brasileira, que comecaram a adotar seus vestidos fluidos, tdnicas e turban-
tes como forma de exibir sofisticagdo e modernidade. Em eventos sociais, como bailes
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de gala e recepgdes no Restaurante Assyrius do Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
era comum ver a elite vestida com roupas que evocavam o Oriente, ressignificando essas
influéncias no contexto tropical brasileiro.

A gama de tendéncias orientais nio se limitou apenas 4 moda. Arquitetura e design de
interiores também refletiam esse fascinio exético. O Theatro Municipal do Rio de Ja-
neiro apresenta uma rica diversidade estilistica, resultado da fusio de diversos elemen-
tos arquitetonicos. O Restaurante Assyrius, inaugurado em 1909 no seu subsolo, possui
uma decoragio que evoca o movimento orientalista, com particular referéncia a arte da
Mesopotimia, especialmente a civilizagio aqueménida, com centro em Persépolis.

Durante uma visita a0 Theatro Municipal com o Setor Educativo, foi explicado que a
iconografia do saldo, rica em detalhes, apresenta elementos caracteristicos da arte meso-
potimica, como os "lamassu’, criaturas mitoldgicas hibridas que combinam atributos de
ledo, touro, 4guia e homem, simbolizando poder e prote¢io. A presenga desses elementos
no Salio Assyrio revela a influéncia da arte persa na arquitetura e decoragio do teatro,
transportando o visitante a um universo estético que dialoga com a tradigio milenar da
Mesopotimia. DE AZEVEDO (2016) acrescenta que, além do Saldo Assyrio, o Prefeito
Francisco Pereira Passos também promoveu a construgao de outros marcos arquitetoni-
cos na capital, os quais faziam referéncia a diferentes civilizagoes. Entre eles, destacam-se
a Vista Chinesa, um pagode situado no caminho do Jardim Boténico, evocando a cultu-
ra chinesa; o prédio Mourisco, localizado em Botafogo, uma alusio a arquitetura persa;
um jardim suspenso na Gamboa, ornamentado com quatro estituas de musas gregas,
remetendo a Grécia Antiga, ber¢o da civilizag¢io ocidental; e o Paldcio Monroe, situado
no final da Avenida Central, que apresentava um obelisco de pedra, elemento simbdlico
da cultura egfpcia.

Tanto na moda quanto no teatro, o orientalismo foi apropriado e adaptado para servir a
uma visio ocidental de luxo e sofisticagdo, destacando a capacidade de integrar diferen-
tes influéncias culturais em um estilo Gnico. Esse legado estético permaneceria influente
nas décadas subsequentes, tanto no Brasil quanto no restante do mundo ocidental.

Consideragoes Finais

A influéncia do Ballets Russes foi decisiva nao apenas na arte e na moda europeias, mas
também no Brasil, onde suas apresentagdes inspiraram uma geragio de estilistas e artis-
tas. Os figurinos extravagantes e inovadores abriram caminhos para novas expressoes
artisticas, conectando o Theatro Municipal do Rio de Janeiro as principais tendéncias
estéticas do inicio do século XX.
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A influéncia dos Ballets Russes de Diaghilev na moda de 1910 a 1919 foi profunda e dura-
doura. As inovagdes em figurino e design, introduzidas por Léon Bakst e outros colabo-
radores, nio sé transformaram o balé, mas também moldaram as tendéncias de moda da
época. O orientalismo, a moda diretério e a retirada do espartilho sio testemunhos das
transformagdes que ocorreram na moda, refletindo uma era de mudanga e experimen-
tagdo estética. A recepgio dos Ballets Russes no Theatro Municipal do Rio de Janeiro
sublinha a importincia global da companhia e seu impacto cultural.

O orientalismo na moda brasileira do inicio do século XX foi uma manifestagdo tanto
da influéncia internacional quanto da busca da elite local por sofisticagio e distingio.
Inspirada principalmente pelas tendéncias da moda francesa, a estética orientalista che-
gou a0 Brasil e foi adaptada aos eventos sociais e ao contexto cultural local.
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¢¢ Dancar conforme a masica

ou fazer algo “como manda o figurino” sio duas expressdes de conceitos semelhantes -
que hoje podem soar datadas - que foram aplicadas a diversas situagdes que me acompa-
nharam ao longo de toda a infincia, adolescéncia, e que até hoje continuam a reverberar
em minha vida pessoal e profissional. Desde crianga, fago Ballet Cldssico, atividade que
ainda pratico, mesmo que nio profissionalmente. A decisio foi tomada apds a minha
graduagio em Design Industrial e Comunicagio Visual. Entrei no mercado de trabalho
como Designer e fui, gradativamente, migrando para a 4rea de moda, na qual atuo hd
décadas e na qual resolvi cursar — e concluir — Mestrado e Especializagdo em Moda, Cul-
tura e Artes, além de aplicar para um Doutorado no mesmo campo.

"O Lago dos Cisnes". BT M, 2001. Acervo CEDOC/FTMR]

Mesmo antes de fazer minha opgio definitiva pela atuagio no mercado de moda, vestir-
-me e maquiar-me para apresentacdes de danga em palcos de teatros ou para ministrar se-
mindrios e cursos em auditdrios e salas de aula, sempre foi, para mim, um ritual. A forma
como nos vestimos e nos comportamos — seja através do figurino e da forma como execu-
tamos uma coreografia em um espetdculo de danga, seja através do “look” escolhido e da
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linguagem oral e corporal que adotamos ao nos apresentarmos em um evento de moda —
¢ uma importante via de expressao e deve comunicar com precisioe clareza as mensagens
que queremos transmitir e que devem ser entendidas pela audiéncia. Figurinos e “looks”
definem personalidades e também personagens. A construgio de personagens e do nosso
estilo — seja ele artistico; na danga, algo mais dramdtico e complexo; seja ele pessoal, em
nossa rotina de trabalho ou no dia a dia; situagdes triviais, mas igualmente relevantes — ¢
um rico processo no qual utilizamos consciente ou inconscientemente experiéncias e
conhecimentos adquiridos ao longo dos anos em nossas vidas. Daf a importincia de en-
tendermos a fundo os ambientes nos quais vivemos ou atuamos profissionalmente. Sorte
a minha de estar duplamente envolvida com o mundo das artes.

Vivendo intensamente entre esses dois campos da arte — no Ballet, como ex-bailarina, e
no Design e Comunicagio Visual, hoje como estudiosa, pesquisadora e analista de moda
—, considero a moda uma forma de arte, assim como a danca (o ballet cldssico, inclusive),
e estou sempre fazendo paralelos e conexdes entre ambos. A forte ligagio entre moda e
ballet ¢ um dos meus objetos de estudo prediletos e quase se tornou o tema de minha
dissertagio de mestrado. Porém na época em que cursava a pds-graduagio, eu jd estava
muito envolvida e atuante no segmento de moda e diversas questdes ligadas a cultura
e valorizagdo da moda brasileira. Resolvi entdo, seguir nessa dire¢io, sem, entretanto,
abandonar a minha paixio pelas questoes que apontam a forte ligagdo entre moda e bal-
let, proposta deste artigo, que muito me honra ter sido convidada a escrever, por ocasiao
das celebragoes do aniversdrio de 115 anos do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Vale
lembrar que a fundagdo do Theatro, no inicio do século XX, em 1909 (e sua extraor-
dindria programagio, desde entio) coincidiu com importantes mudangas sociais ocor-
ridas no Rio de Janeiro, no Brasil e no mundo, que promoveram, inclusive, a gradativa
aproximagio entre o ballet e a moda. A proposta deste artigo ¢ justamente mergulhar na
Histdria para trazer a superficie acontecimentos e fatos histdricos — e seus desdobramen-
tos — que provocaram o encontro definitivo moda-ballet.

Apesar de jd existirem no mercado editorial diversas e excelentes publica¢es relaciona-
das aos dois tépicos do tema central deste artigo, observo que muitas delas os abordam
de forma isolada, como por exemplo as origens da danga e do ballet cldssico, a histéria de
grandes companhias de danga; algumas das influéncias do ballet na moda e vice-versa;
figurinos de ballets iconicos idealizados por grandes artistas e criadores de moda para
espetdculos e turnés que se tornaram célebres, etc. Percebe-se, no entanto, uma certa
dificuldade (compreensivel) em se tragar conexdes ou se definir com precisio a génese
da relagio entre moda e ballet, j4 que movimentos e ritmos fazem parte da ancestralida-
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de da raga humana, hd milénios. E como existimos e nos vestimos hd milhares de anos
(fontes divergem acerca do surgimento do primeiro Homo Sapiens, que pode ter sido hd
300.000 anos) ficaria ainda mais dificil encontrar o fio da meada.

O que permite que fagamos uma conexao mais precisa ¢ o fato de a palavra “moda”, do
latim modus (modos, maneiras) ter significado e fungdes diferentes de “vestir”, do latim
vestire (cobrir com roupa ou veste) que designa e define uma necessidade fisica — e nao
necessariamente uma escolha — que acompanha a humanidade desde o seu surgimen-
to. Até um determinado ponto da Histdria, os seres humanos se vestiam como uma
forma de prote¢io (do corpo) e sobrevivéncia (face as intempéries) e nio escolhiam ou
descartavam pegas de roupas por estarem datadas ou “fora de moda”, porque esse con-
ceito simplesmente nio existia. Era a sobrevivéncia em ambientes, muitas vezes hostis e
cheios de situagdes extremas, que determinava o que vestir ou com o que era necessario
cobrir o corpo. O conceito de moda como hoje o conhecemos s iria surgir na Histéria
recente. Se embora, por um lado, ainda existam algumas divergéncias na literatura acer-
ca do surgimento do conceito de moda, muitas sio as obras que afirmam ter o conceito
de moda, como hoje o utilizamos, se originado na Franga entre meados do século XV e
inicio do século X VT, periodos onde foram encontrados os primeiros registros da palavra
mode (moda, em francés) sendo utilizada nio apenas para definir o modo de se fazer
algo, mas para definir as diversas formas de se vestir e de se comportar.

Trajes medievais de mulheres nobres ji apontavam para a moda distintiva
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QuaﬂtO a0 ballet CléSSiCO, sabe-se que ¢ derivado de dan-

¢as das cortes europeias na Renascenga, sobretudo italiana e francesal, e que ganhou
forga e destaque a partir do século XIX na Rassia Imperial, com a cria¢io da Escola Im-
perial Russa de Ballet, dirigida por Marius Petipa. Na Itdlia, popularizou-se através do
trabalho de mestres da danga como Carlo Blasis e Enrico Ceccheti.. O Traité élementai-
re, théorique et pratique de I'art de la danse (Tratado elementar, tedrico e pritico da arte
e da danga), escrito em 1820 por Blasis, ¢ considerado a primeira obra de sistematizagio e
codificagio formal das técnicas de ballet cldssico, aplicadas com rigor na Escola de Ballet
do Teatro La Scala, de Milao, na qual Blasis era Diretor.

7

Apesar de suas origens tdo antigas, por diversas razoes, moda e ballet s6 “ensaiaram” os
primeiros passos da aproximagio definitiva, no inicio do século XX. E uma das razoes
para esse encontro tardio foi a mentalidade extremamente conservadora da sociedade vi-
toriana, predominante na Europa, de meados ao final do século XIX, periodo de famo-
sos ballets roménticos, cujas protagonistas geralmente representavam mulheres frigeis e
inseguras, dependentes do amor de um homem, um claro reflexo de tal mentalidade, caso
da personagem Giselle, do ballet Giselle (1841) Odette, em O Lago dos Cisnes (1877) e
Raymonda, no ballet homénimo Raymonda (1898). A Era Vitoriana corresponde ao lon-
gevo periodo do reinado da Rainha Vitéria na Inglaterra, que se estendeu de 1837, quan-
do foi coroada, até a sua morte em 1901, quando foi sucedida por seu filho, o rei Eduardo
VII, que reinou por apenas uma década, mas que por ser muito ligado a vida ao ar livre e
a prética de esportes, promoveu interessantes mudangas no comportamento da socieda-
de — e da moda - no periodo de seu reinado, também conhecido, sobretudo na Europa,
como Eduardiano, (1901 a 1910) parte da glamourosa Belle Epoque (1871 a 1914).

O periodo vitoriano foi marcado pela rigidez de costumes e extremo moralismo apesar
das grandes mudangas e avangos tecnoldgicos promovidos pela Revolugio Industrial,
iniciada na Inglaterra no século anterior. O cendrio de grande prosperidade propiciou
o surgimento de uma classe endinheirada que alimentava os bastidores da Revolugio
Industrial e que passou a ter acesso e condigoes de consumir artigos luxuosos de toda a
natureza, inclusive roupas, joias e acessorios, a despeito de nio possuir o mesmo status
social, refinamento e origem nobre dos “nascidos em ber¢o de ouro”. Coincidentemente,
foi em meados do século XIX , através do trabalho do costureiro britinico Charles Fre-
derick Worth, a época baseado em Paris e famoso por criar vestidos para princesas, im-
peratrizes e rainhas da realeza europeia, que surgiram as bases da alta-costura, a mais lu-
xuosa categoria da moda. O ballet, por sua grande carga de romantismo, dramaticidade
e plasticidade, foi e ainda ¢, compreensivelmente, uma das grandes fontes de inspiragio
da alta-costura e da moda em geral, que, igualmente, também se alimenta, entre outros
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elementos, de sonhos, fantasias, ilusoes, delirios e devaneios. E mesmo apés séculos pas-
sados o “escapismo” tdo caracteristico do ballet (sobretudo o romantico) e também da
moda se mantém como poderoso artificio até os dias atuais. Destacarei ao longo deste
artigo uma série de eventos que aceleraram a aproximagio entre moda e ballet.

De meados do século XIX ao final do mesmo, a Inglaterra era a grande poténcia mun-
dial, possufa colonias espalhadas ao redor do mundo, sendo o ber¢o da Revolugio In-
dustrial que entdo completava 100 anos. A Rainha Vitdria era a referéncia de poder para
as realezas europeias e os modos da Inglaterra eram os modos do mundo. Mas se era a
Inglaterra que ditava os modos, era a Franga que ditava a moda. E Paris, até hoje a prin-
cipal capital mundial da moda, era o seu grande centro difusor no Ocidente. Quem
desejava acontecer na moda ou estar, literalmente, na moda, precisava conhecer ou viver
em Paris. Por essa razdo, Charles Frederick Worth, o costureiro britinico que atendia as
realezas europeias, escolheu a capital francesa para abrir a sua prépria Casa de Costura,
a Maison Worth, passando a atender também a nova classe endinheirada dvida por suas
criagdes luxuosas. Por ter sido o pioneiro, entre outras inovagdes, na criagio de colegoes
por estagio (primavera/verao/outono/inverno), colegdes assinadas (pela primeira vez na
Histéria da moda, pegas criadas por um costureiro/couturier) eram identificadas em eti-
quetas bordadas com seu préprio nome), exibidas em desfiles por mulheres (e nio mais
exibidas as clientes em miniaturas de bonecas, como anteriormente era a prética) e tendo
entre outras premissas na confecgio de vestidos e trajes, o emprego de tecidos finos como
seda, tafetd e veludo e o rico beneficiamento das pegas de vestudrio com materiais luxuo-
sos — tais como plumas, peles, pedras preciosas, fios de ouro e prata etc., aplicadas através
de técnicas artesanais como plumaceria, peleteria e bordados, entre outras —, Charles
Frederick Worth é considerado o “Pai da Alta-Costura”.

A proliferacao de Maisons de alta-costura na cidade -
chegaram a mais de 1000 - ¢ a intensa agenda de espe-
taculos nos teatros de Paris, sobretudo no Palais Garnier,
afamosa Operade Paris, foi a perfeita combinacao de fa-
tores para promover o encontro entre moda ¢ ballet.

Paris vivia a efervescéncia cultural, as grandes novidades do mundo, inclusive o da moda,
mas a sociedade europeia ainda seguia a cartilha vitoriana. E apesar de espetdculos de
danga, Gperas e bailes integrarem as atividades sociais (sobretudo das classes mais abas-
tadas) no periodo, os palcos funcionavam como uma espécie de divisores da sociedade.
Quem estava na plateia, via de regra era parte do “Grand-monde” (aristocracia, alta-ro-
da, alta sociedade), e quem estava no palco, de modo geral, integrava o “Demi-monde”
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(expressio depreciativa que, entre outros significados, definia um grupo de pessoas que
vivia e se comportava de forma promiscua ou fora dos padroes aceitdveis e que queria
imitar a alta sociedade). Muitas bailarinas, atrizes e cantoras famosas se tornaram corte-
sis, amantes de homens muito ricos ou nobres, geralmente ja comprometidos (noivos ou
casados). Estigmatizadas socialmente, eram pejorativamente chamadas de “Demi-mon-
daines” ou mundanas. Sustentadas, em muitos casos, a fundo perdido por seus amantes,
tinham acesso as Maisons e adquiriam criagdes luxuosas de costureiros famosos como
Worth e tantos outros. Embora a figura da cortesa tenha se tornado emblemdtica, sobre-
tudo na literatura, sendo fonte de inspiragio para grandes obras de poetas, escritores,

Cora Pearl. Famosa cortesi européia do século XIX

musicos e eternizadas em célebres romances e dperas do periodo, como A Dama das Ca-
mélias (1848) de Alexandre Dumas Filho e a 6pera La Traviata (1853) de Giuseppe Verdi,
e muitas cortesas tenham ficado tio famosas que se tornaram intimas de alguns dos cou-
turiers mais prestigiados da Europa, caso da britinica Cora Pearl (que viveu em Paris),
adquirindo e ostentando suas criagdes de luxo, a ligagio da moda com o ballet se limitava
ao consumo de pegas de vestudrio luxuosas por bailarinas envolvidas com amantes ricos
da nobreza, aristocracia ou mesmo da burguesia endinheirada. Os costureiros, por sua
vez, procuravam, por motivos 6bvios, evitar a associa¢io explicita com o mundo do
espetdculo e do ballet, inclusive em suas criagoes, uma vez que a maior parte de sua clien-
tela era de mulheres nobres e aristocratas, muitas delas, esposas de poderosos homens,
que mantinham bailarinas e atrizes como amantes. Tal situagdo nos leva a concluir que a
partir de entdo, mesmo que de maneira subliminar, a relagdio moda-ballet se estabeleceu.
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Mas foi na primeira década do século XX, que uma reviravolta envolvendo ambos os
campos, aconteceu, provocando uma verdadeira revolugio na sociedade ocidental, até
entdo dominada pelo conservadorismo vitoriano do século anterior. O acontecimento
foi um divisor de d4guas para o ballet e para a moda, que desde entdo, nunca mais foram
os mesmos e assumiram de vez a relagdo. Estamos falando sobre a turné do Ballets Russes
por teatros de diversas capitais de paises europeus e, posteriormente da América do Nor-
te e do Sul, incluindo no roteiro, o Theatro Municipal, no Rio de Janeiro.

O Ballets Russes, companhia itinerante de ballet, foi criada em 1909 pelo empresirio
russo Serguei Pavlovich Diaghilev e reunia um grupo de extraordindrios bailarinos,
como o genial Vaslav Nijinski; o musico Igor Stravisnky, o coredgrafo Mikhail Foki-
ne e o figurinista Léon
Bakst. A companhia, até
hoje ¢ considerada a mais
influente e importante
da primeira metade do
século XX. As criticas de
danga, Judith Mackrell
e Debra Craine (Craine;
Mackrell, 2000) afir-
mam que a influéncia da
companhia era imensa,
dentro e fora dos palcos.
Pura verdade. A compa-
nhia possufa espirito van-
guardista tanto nas com-
posi¢des e coreografias,
que nio seguiam a risca
o formalismo do ballet
cldssico romantico, quan-
to no exotismo - € muitas
vezes erotismo - que tam-
bém passava longe dos
tradicionais libretos, as-

sim como também atra-
vés dos coloridissimos e
elaborados figurinos que

ora traduziam persona- Figurino criado por Léon Bakst para Sultana do ballet Schéhérazade
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gens de lendas do folclore russo, da mitologia greco-romana ou de contos do Oriente. O

ineditismo dos elementos cenogrificos, coreogrificos, musicais e dos surpreendentes fi-

gurinos foi responsédvel por grandes mudangas formais na moda e no estilo adotado pelas
mulheres da sociedade europeia da época. As impactantes apresentagdes da companbhia,
que se estenderam por duas décadas (de 1909 a 1929) abalaram as estruturas sociais e

mudaram os rumos da danga e da moda no século XX.

Com vasta programagio apresentada ao longo de vinte anos de turnés ao redor do mun-

do — inicialmente na Europa e posteriormente na América do Norte e do Sul, incluindo
o Brasil, onde de 17 de outubro a 1 de novembro de 1913 a companhia se apresentou
pela primeira vez no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, retornando a cidade poucos
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anos depois, de 14 a 26 de
agosto de 1917 (Chaves
Jr., 1971) o Ballets Russes
causava furor por onde
passava. Diversas perfor-
mances, entre elas a de
Lapres-midi d’un faune,
coreografada por Vaslav
Nijinsky tendo como fun-
do musical a obra Prélude
a ldpres-midi d’un Faune,
de Claude Debussy, base-
ada no poema homénimo
do poeta francés Stépha-
ne Mallarmé, que narra a
forte atragdo de um fauno
por uma ninfa, geraram
muitas polémicas e des-
dobramentos extraordi-
nérios, com suas cargas
de extremo exotismo e
erotismo que se contra-
punham ao conservado-
rismo e puritanismo vito-
rianos. Na mesma linha,
e também com grande
carga erdtica, merece des-
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taque o ballet Scheherazade, baseado no livro As Mil e uma Noites, coreografado por
Michel Fokine a partir da suite sinfénica composta por Nikolai Rimsky-Korsakov, em
1888. A estreia da adaptagio de Scheherazade para ballet na turné europeia do Ballets
Russes se deu em 1910 na Opera Garnier, em Paris. O libreto trata do conhecido conto
sobre um sultdo persa, chamado Shariar que, convencido da infidelidade de sua primeira
esposa, conclui que todas as mulheres sio infiéis e como forma de se vinganga da trai¢io
sofrida, decide se casar a cada dia com uma nova mulher, matando cada uma delas, na
manhi seguinte 4 noite de nipcias. Até que surge na narrativa, Scheherazade, filha do
Gran Vizir (conselheiro) do sultdo, que dotada de extrema beleza, sagacidade e inteligén-
cia, pede a seu pai para ser apresentada ao sultdo com a intengio de tornar-se uma de suas
esposas. Pedido aceito, Scheherazade consegue reverter a maldig¢ao imposta pelo sultio
e manter-se viva por 1001 noites, entretendo-o com fascinantes contos, cujo desfecho
sempre adiava para a noite seguinte, prolongando assim o seu tempo de vida. Até que, a0
longo de mil e uma noites, o sultio se apaixona perdidamente por ela. O exético universo
povoado de sultdes, sultanas, concubinas, eunucos, harém, infidelidade, sensualidade,
erotismo, ritmos fortes, cores vibrantes e corpos desnudos em movimentos libidinosos
causaram perplexidade, mas também desejos e curiosidade na plateia - recheada de da-
mas da alta sociedade parisiense - que lotava as apresentagdes das temporadas.

Cena do ballet Scheherazade

Na audiéncia, magnetizadas pelas performances de bailarinas e bailarinos representando
personagens exdticos como sultdes, sultanas, odaliscas e eunucos em coreografias ora
vigorosas, ora sensuais, que a época, beiravam a depravagio, estavam presentes mulheres
ainda muito ligadas aos principios vitorianos: acostumadas, mesmo na intimidade, a re-
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primir seus desejos em nome da moral e dos bons costumes, e em publico, a esconderem
e submeterem seus corpos a estruturas desconfortdveis e deformantes como espartilhos
e enchimentos dos mais diversos, além de cobrirem pernas e pés com meias opacas, ves-
tidos longos, botas e sapatos fechados; as mios, com luvas, e rostos e cabelos com imen-
sos chapéus (tdo imensos, que Gabrielle Chanel, 4 época, cortesa no inicio de sua longa
trajetéria na moda, ainda como chapeleira, costumava ironizar a situagio, questionando
como as mulheres da época eram capazes de raciocinar, com tal peso em suas cabegas) A
sensualidade do ballet Scheherazade e a forte a carga de erotismo da coreografia, pare-
ciam traduzir com perfeigio os anseios e desejos secretos das mulheres daquele tempo.
As apresentagdes da turné do Ballets Russes abalaram as estruturas da sociedade pari-
siense da Belle Epoque, ainda muito arraigada aos principios conservadores e moralistas
da era vitoriana. E a moda, que uma vez mais, funcionou como agente acelerador de mu-
dangas, fez com que as criagdes de um costureiro, desta vez, o francés Paul Poiret — que
logo percebeu na companhia Ballets Russes, em seu repertério, nos incriveis cendrios e fi-
gurinos criados por Léon Bakst, um tesouro a ser explorado — provocassem uma enorme
revolugdo na moda do periodo tendo o Orientalismo como grande fonte de inspiragio.

Em pouco tempo e com o incentivo de Poiret, que transformou sua esposa e musa De-
nise, em sua “sultana” e sua casa em palco de festas temdticas remetendo a noites nas
Arébias, as formas, cores e acessorios dos figurinos de Léon Bakst saltaram, desta vez
explicitamente, dos palcos de espetdculos, diretamente para as ruas e saldes parisienses,
fazendo com que a tendéncia se espalhasse pelas principais capitais europeias no periodo,
tornando o Orientalismo uma febre, hoje estudado como um importante movimento
da moda que pode abranger culturas do Oriente Médio, Extremo Oriente, India, Asia
Central e Africa . Bailarinas, atrizes e damas da alta sociedade, diferentemente de como
acontecia no perfodo vitoriano, pareciam agora vibrar em unissono, na mesma frequ-
éncia. O Orientalismo — mesmo tendo como inspiragio elementos de culturas remotas,
sobretudo 4rabe e asidtica - virou sinénimo de modernidade. Cores vibrantes, sobrepo-
si¢des, vestidos estilo “minarete” (que tinham formas afuniladas nas pernas, remetendo
as torres das mesquitas mugulmanas), calgas bloomers ao estilo das odaliscas, tanicas,
quimonos, turbantes, plumas e pérolas em profusio eram alguns dos elementos man-
datdrios nos looks das mulheres mais ousadas, que aos poucos foram abandonando es-
partilhos, enchimentos e as desconfortdveis estruturas vitorianas e eduardianas da Belle
Epoque e adotando formas mais simples, naturais e confortéveis. Paul Poiret gostava de
proclamar que havia libertado as mulheres do espartilho, mas as formas muito afunila-
das de alguns dos vestidos e saias que criou durante a “Orientalismo-mania”, acabavam
de certa maneira, “aprisionando” as pernas.
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O Orientalismo trouxe exotismo e frescor para a moda do inicio do século XX. Pela
maior simplicidade e fluidez das formas, acabou também sendo agente de importantes
mudangas que aconteceriam nos anos 1920 — também conhecidos como “Os Anos Lou-
cos” por conta dos (compreensiveis) excessos cometidos pela sociedade europeia euférica
mergulhada no ritmo frenético de festas e do Charleston — depois do fim da I Guerra
Mundial (1914-1918) que foi seguida da Pandemia da gripe espanhola (1918-1920) -,
quando as mulheres, ainda mais ousadas, passaram a adotar formas mais retas, simples
e curtas, sem, no entanto, abrirem maio de tecidos luxuosamente trabalhados em ricos
bordados e franjas, bem como de acessérios como faixas e tiaras de cabega decoradas com
plumas e pedrarias e longos colares de pérolas, elementos ji anteriormente introduzidos
pelo Orientalismo.

Melindrosas
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Gragas a turné europeia do Ballets Russes, que desencadeou um movimento de inter-
cambio entre artistas das mais diversas 4reas e nacionalidades, inimeras foram as cola-
boragdes — ndo apenas financeiras — entre criadores de moda, artistas, compositores e a
companhia de ballet (pritica que atravessou os séculos e que acontece até os dias atuais).
Giacomo Balla, artista e designer italiano, uma das maiores referéncias do Futurismo na
moda, assinou os figurinos do ballet Piedigrotta, em 1915. Sonia Delaunay, artista nasci-
da na Ucrdnia e baseada em Paris, referéncia no movimento vanguardista também envol-
vida com moda e design, desenhou figurinos para o ballet Cleopatra, da companhia de
Diaghilev em 1918. Coco Chanel nio apenas patrocinou financeiramente a companbhia,
como também criou os figurinos do ballet Le Train Bleu, (O Trem Azul), de Bronislava
Nijinska, em 1924, que tem como temdtica o famoso trem noturno, chamado na época
de Trem Azul, que transportava passageiros ricos e aristocratas de Calais, no norte da
Franga ao mar Mediterrdneo. Chanel criou figurinos to atemporais que, mesmo passado
um século, poderiam perfeitamente estar em desfiles de semanas de moda deste século.

Mas foi a partir dos anos 1930 e das décadas seguintes que moda e ballet firmaram, de-
finitivamente, sua prolifica parceria, mantida até os dias atuais. Bailarinas se tornaram
profissionais respeitadas e musas admiradas, foram parar nas capas e editoriais de incen-
sadas publica¢des de moda. E ballets, romanticos ou modernos, se tornaram fontes ines-
gotdveis e recorrentes de inspiragio para a alta-costura, prét-a-porter e para a industria da
moda como um todo.

Sobre mudangas e movimentos que aproximaram moda e ballet desde o periodo de seu
surgimento e em especial, aquele compreendido entre os anos 1930 a 1980, recomendo
fortemente a pesquisa de contetdo da extraordindria exposi¢ao “Ballerina: Fashion’s
Modern Muse” (Bailarina: Musa Moderna da Moda), que foi apresentada no Museu
do FIT - Fashion Institute of Technology, em Nova Iorque, de 18 de fevereiro a 18 de
abril de 2020 e que tive a oportunidade (e felicidade) de visitar (inimeras vezes, diga-se
de passagem). Com curadoria de Patricia Mears, a exposi¢do derivou em um excelente
Simpdsio, uma rica (e fartamente ilustrada) publica¢io — disponivel em plataformas de
comércio eletrénico — e um video, todos riquissimos de informagdes sobre o tema. Em
uma exposi¢io com centenas de itens iconicos - das emblemadticas sapatilhas de ponta
(criadas em 1820 e popularizadas pela bailarina italiana Maria Taglioni) aos tutus (as
volumosas saias de tule das bailarinas cldssicas do ballet romantico, também surgidas no
século XIX) originais usados por icones do ballet como Anna Pavlova em O Lago dos
Cisnes — a certeza de que tais pegas, em releituras criadas por alguns dos grandes génios
da moda ao longo do tempo, transformaram-se hoje, em objetos de desejo de fashionis-
tas de plantdo ao redor do mundo — Também integram a exposi¢io, modelos criados
por mestres da alta-costura e do prét-a-porter, como Yves Saint Laurent, Christian Dior,
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Elsa Schiaparelli e Halston, entre outros, inspirados no ballet cldssico, muitos dos quais,
confeccionados especialmente para divas do ballet, que se tornaram também musas e
referéncias de moda, como a britdnica Margot Fonteyn e a russa Alicia Makarova. Na
mencionada exposi¢io, todas as conexdes importantes sio feitas, chegando até os anos
1980, demonstrando que mesmo com grandes avangos tecnoldgicos e sociais, o ballet se
manteve (e se mantém) como matriz e inspira¢do nio apenas para o luxuoso e lddico am-
biente da alta-costura, mas também para o dinimico mundo do prét-a-porter, do stree-
twear e sportswear. Nos anos 1980 bodies se tornaram pegas essenciais do guarda roupa
de trabalho feminino, assim como collants e polainas (pegas de roupas geralmente usadas
por bailarinos para o aquecimento em ensaios) eram mandatdrios nio apenas nas aulas
de academias de gindstica, mas também em discotecas, ambas, febre nos anos 70 e 80.

Um salto no tempo e chegamos aos anos 2000. Os séculos passam e a “ballet mania” vol-
ta e meia volta ao mundo da moda! Impossivel nio lembrar dos desdobramentos do filme
Black Swan, blockbuster de 2010, protagonizado por Natalie Portman, que inundou
as passarelas das semanas de moda internacionais e nacionais com referéncias do ballet
O Lago dos Cisnes. A repercussio do filme foi tdo grande, que a personagem Odile, (o
personagem que representava o Cisne Negro do consagrado ballet) foi a fantasia mais
popular nos blocos de rua do Carnaval no Brasil, em 2011.

Portanto, caras leitoras e caros leitores, de hoje em diante, sempre que assistirem a desfiles
de moda ou 4 espetdculos de ballet, estejam sempre atentos as ricas conexdes que podem
existir, implicita ou explicitamente, entre ambos e da rica carga histérica que carregam.
Figurinos e “looks” nio sio triviais.

E eis que chegamos em 2025. E uma das principais noticias que devem movimentar
o ano ¢ a de que grandes grupos de luxo, também conhecidos como Conglomerados
de Luxo — como LVMH Moet Hennessy Louis Vuitton, de Bernard Arnault; Kering
Group, de Frangois Pinault e Chanel, dos irmios Alain e Gérard Wertheimer — holdings
francesas que a partir do final dos anos 1990 passaram a adquirir grifes de moda que
passaram a integrar seus (biliondrios) portfélios de negdcios, comegam a investir pesada-
mente também no ramo do entretenimento. Segundo Jenna Barnett, presidente-execu-
tiva da Sunshine, empresa de consultoria, as grifes que se destacario serdo as que se liga-
rem também ao entretenimento, porque, segundo Barnett “o entretenimento ¢ amorfo,
molddvel e pode ter qualquer tipo de produgio criativa”. Prova disso ¢ que filmes, séries
e documentdrios sobre a histéria de personalidades marcantes, grandes criadores e grifes
de moda, pipocaram no streaming e nos cinemas ao longo de todo o ano. Cerimoénias
de premiagio como o Oscar, Critic’s Choice Awards, Grammy, Emmy, Golden Globes e
Festival de Cannes, entre outras, que j4 eram celebradas por serem verdadeiras passarelas
de moda (os famosos “Red Carpets”) agora também patrocinardo nio apenas produ-
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¢es que concorrerdo a premiagdes, mas também exposicoes e espetdculos de danga A
Chanel, uma das grifes de luxo mais desejadas do planeta é uma das patrocinadoras da
Companhia de Ballet da ()pera de Paris. Esperemos que, iniciativas como esta, rendam
muitos frutos e promovam novos encontros entre moda e ballet, com grifes de moda in-
ternacionais (e agora, quem sabe, também nacionais) patrocinando espetdculos de danga
e diretores criativos criando figurinos para espetdculos. Novidade? Nio exatamente, se
pensarmos que hd mais de um século, Coco Chanel, literalmente, a frente de seu tempo,
jd patrocinava uma companhia de ballet e desenhava figurinos para os espetdculos da
extraordindria companhia Ballets Russes, que rodou o mundo provocando grandes re-
volugdes no ballet e na moda. E o Theatro Municipal do Rio de Janeiro em mais de um
século de existéncia - tendo, inclusive, recebido a companhia Ballets Russes - faz parte
dessa histdria. Foi e continua sendo palco deste Pas de Deux Histérico!

"O Lago dos Cisnes". Mdrcia Jaqueline e Cicero Gomes, 2022. Foto: Daniel Ebendinger
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MACUNAIMA PARA ALEM DE
MARIO DE ANDRADE

A presenca do /erdr ser cardter no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro

Ryan Augusto Lima da Silva 25 anos, nascido na cidade de Nova Iguagu/R]J. Formado em
educagio publica estadual do primdrio até o ensino superior, possui graduagio pela Faculdade de Direito
da UER] e atualmente é mestrando em Teoria e Filosofia do Direito no Programa de Pés-Graduagio
Stricto Sensu da UER]. Além da atuagdo no 4mbito institucional académico, participou de coletivos e
produgdes artisticas na baixada fluminense do Estado do Rio de Janeiro, sobretudo na cena cultural do
Hip-Hop, sendo essa uma das influéncias para a produgio de pesquisas e ensaios criticos sobre a relagio
entre Direito, Arte e Politica.
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Introdugio

Em homenagem ao Centendrio da Semana de Artes Modernas (1922), o Theatro Muni-
cipal do Rio de Janeiro apresentou o inédito Ballet Macunaima, na temporada de 2022,
inspirado em uma releitura do livro homénimo de Mério de Andrade. Apesar de ser
publicado em 1928, 6 anos apds o evento simbolo do movimento modernista brasileiro,
Macunaima: o heroi sem nenbum cardter pode ser considerada uma obra sintese da pri-
meira fase das vanguardas artisticas difundidas nesse periodo.

Desde a Independéncia do Brasil (1822), os debates acerca da construgio de uma identi-
dade cultural especificamente brasileira foi marcada por contradi¢des entre as elites na-
cionais. Sem uma ruptura anticolonial radical, o projeto nacionalista foi pautado tanto
em termos estéticos, como politicos. Porém, persistia um impasse: como construir uma
ideologia nacionalista em um pais estruturado sob o processo de genocidio dos povos
indigenas e da barbdrie do modo de produgio escravocrata, cujas consequéncias se esten-
deram (e se estendem) a sociabilidade capitalista que se consolidava?

Em uma proliferagio de obras hoje canonizadas em nossa cultura, os movimentos lite-
ririos do século XIX até as primeiras décadas do século XX nio escaparam dessa con-
tradi¢do que ¢ criar um estilo brasileiro préprio, sendo envoltos por temdticas que vio
de representagdes que buscavam na imagem indigena emblemas das virtudes nacionais,
até descri¢des realistas que expressavam as transformagdes sociais que ocorriam nos
centros urbanos'.

No programa urbanistico, sobretudo a partir da virada ao século XX, as politicas publi-
cas de higieniza¢io no Rio de Janeiro representaram projetos de importagio de estilos
parisienses, tendo nas reformas de Pereira Passos (1903) e na construgio do Theatro Mu-
nicipal (1905) marcos memoriais das tentativas de apresentar o Brasil como uma nagio
em progresso. Em verdade, por trds dessas narrativas, havia em prética uma segregagio
socioespacial, conjugada com a criminaliza¢io e marginalizagio dos corpos e manifes-
tagOes culturais afro-descendentes dos centros urbanos. E em contexto nacional, havia a
permanéncia de politicas assimilacionistas que deslegitimavam a autodeterminagio dos
povos indigenas, isto ¢, que visavam integrar as comunidades indigenas aos padroes de
“civilizagdo” impostos pelos modelos oficiais.

! Sem pretender adentrar na riqueza de complexidades desse contexto cultural, que extrapolam os limites do presen-
te ensaio, esses movimentos literdrios brasileiros costumam ser categorizados entre romantismo, realismo e parna-
sianismo, cada qual com suas especificidades. No que se refere a temdtica indianista no romantismo, José de Alen-
car ¢ um autor paradigmdtico, podendo ser mencionadas, dentre suas obras: Jracema (1865), Ubirajara (1874) e O
Guarani (1857). Nas temdticas urbanas, destaca-se o naturalismo de Aluisio Azevedo (O cortigo, de 1890) e as obras
de Machado de Assis (1839-1908) sobre o cotidiano das relagées sociais de seu tempo, marcadas pela hipocrisia dos
idedrios liberais importado pelas elites “iluminadas” e a permanéncia de uma sociedade escravocrata.

144



Revista Interdisciplinar do Theatro Municipal

Advindo dessa conjuntura, os tragos surrealistas da rapsédia de Mdrio de Andrade
(1928) evidenciou o irracionalismo de uma ideologia nacionalista totalizante. Ao criar
um herdi que transita de forma exagerada entre varia¢oes de diferentes brasilidades, por
vezes sobrepondo elementos linguisticos de regionalidades e etnias profundamente de-
siguais e dissonantes, combinando a virtualidade de narrativas possiveis entre o real e
o fantasioso, o autor modernista realizou um experimentalismo estético que fomenta
debates criticos interpretativos até os dias atuas®.

O presente ensaio, que se propde inicialmente a analisar a obra literdria, pretende apon-
tar algumas caracteristicas que fazem de Macunaima um acontecimento aberto a novos
agenciamentos. Assim, mesmo depois de quase um século, a adaptagio produzida no Es-
petdculo de Ballet expressa brilhantemente a poténcia e atualidade do herdi sem nenbum
cardter, elevando-o para além do trabalho artistico de Andrade.

Macunaima como literatura menor

Em Macunaima: o herdi sem nenbum cardter® pode ser verificado uma critica ao processo
real do genocidio (corporal e cultural) dos povos indigenas, cuja resisténcia é vislumbra-
da no epilogo da obra literdria:

“A tribo se acabara, a familia virara sombras, a maloca rufra mi-
nada pelas sativas ¢ Macunaima subira pro céu, porém ficara
o aruaf do séquito daqueles tempos de dantes em que o herdi
fora o grande Macunaima imperador. E s6 o papagaio no silén-
cio do Uraricoera preservava do esquecimento os casos ¢ a fala
desaparecida. S6 o papagaio conservava no siléncio as frases e
teitos do heréi. Tudo ele contou pro homem e depois abriu asa
rumo de Lisboa. E 0 homem sou eu, minha gente, e eu fiquei

pra vos contar a histéria™

A rapsédia de Mdrio de Andrade cumpre, conforme concebe Deleuze, esse “fim tltimo”
da literatura: “escrever para esse povo que falta (‘para’ significa menos ‘no lugar de’ do
que ‘na intengdo de’)”. Porém, o que sustenta a qualidade e atualidade da critica desta
obra, escrita no inicio do século XX, estd especialmente em seu estilo.

> Cf. MENDES, Alexandre F. Macunaima: Artista da Transformagdo. In: Passages de Paris, n.° 22/23 (2021/2022).
3 ANDRADE, Mirio de. Macunaima: o herdi sem nenhum cardter. Sio Paulo: Lafonte, 2019.

#Ibidem, p. 190.

S DELEUZE, Gilles. La Litérature et la Vie. In: Critique et Clinique, Minuit, Paris, 1993, p. 11-17.
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Macunaima ¢ apresentado e interpretado como “herdi de nosso povo”. Mas que povo?
Nio hd a construgio de um personagem representante de uma identidade nacional, mas
também ndo hd uma alegoria (ou apologia) de um povo minoritdrio em particular®. A
continua transformagio do herdi nio tem em vista alcangar, ao fim, o “cardter” do povo
brasileiro, nem mesmo cogita demostrar a falta de moralidade que seria tipicamente bra-
sileira. E mesmo podendo recorrer a um reverencialismo quanto a intencionalidade do
autor’, o texto em si manifesta-se como um conjunto de narrativas construidas a partir
de multiplos fragmentos culturais, aquilo que Deleuze conceituou como “agenciamento

»g

coletivo de enunciagao™.

Em cada temporalidade, em cada momento de desterritorializagdo e reterritorializagio,
Macunaima debocha das formas sociais, esquivando das codifica¢des normativas sempre
que estas impedem o personagem de fluir conforme seu desejo. Em outros termos, Macu-
nafma percorre um itinerdrio onde hd um devir que nio se encerra. Na maloca, no fundo
do mato-virgem, aparece a0 mundo como “preto retinto”. E envolto de elementos antropo-
l6gicos e mitoldgicos extraidos de excertos da cultura amerindia, nio se enquadra ao mo-
delo territorializado apresentado na parte inicial do livro. Nio representa uma imagem in-
igena idealizada, como visto em algumas tendéncias literarias do romantismo brasileiro.
digena idealizad t Ig tend lit d t brasil

No mesmo sentido, ao transforma-se em “branco dos olhos azuis” antes de adentrar nas
codificagdes majoritdrias de Sdo Paulo, as quais perturbam a inteligéncia do herdi, nio
vé sentido nesse territério de maquinas. Percebe que “os homens eram mdquinas, e as
mdquinas que eram homens”. Adere de maneira perversa as normas e linguagem da “ci-
vilizagdo” sob condi¢do de encontrar linhas de fuga dessas formas que lhe sio estranhas,
expondo a contradi¢do de uma Lingua oficial brasileira fruto da colonialidade. E entre
as “duas linguas da terra, o brasileiro falado e o portugués escrito”, encontra uma forma

que lhe ¢ prépria.

Através do emprego de vocabuldrios regionais e termos indigenas, além de uma lingua-
gem coloquial marcada pela oralidade da fala, Andrade impde a lingua portuguesa uma
variagdo continua, em um processo de minoragio dentro dos c6digos gramaticais e se-

¢ “Minoria designa, primeiro, um estado de fato, isto ¢, a situagio de um grupo que, seja qual for o seu nimero,
estd excluido da maioria, ou estd incluido, mas como uma fragio subordinada em relagio a um padrio de medida
que estabelece a lei e fixa a maioria”. In: DELEUZE, Gilles. Sobre teatro: Um manifesto de menos; O esgotado. Trad.
Fétima Saadi, Olivio de Abreu, Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2010, p. 63.

7 “S6 ndo quero ¢ que tomem Macunaima e outros personagens como simbolos. E certo que nio tive intengdo de
sintetizar o brasileiro em Macunaima nem o estrangeiro no gigante Piaimi [...]. Me repugnaria bem que se enxer-
gasse em Macunaima a intengdo minha dele ser o herdi nacional.” /n: ANDRADE, Mdrio de. Macunaima: o herdi
sem nenbum cardter. Organizadores: Miguel Sanches Neto, Silvana Oliveira. Chapecé: Ed. UFFS, 2019. 22 Preficio,
p. 191-192.

$ DELEUZE, Gille. GUATTARYI, Félix. Kafka: por uma literatura menor. Trad. Cintia Vieira da Silva. 12 ed. Belo
Horizonte: Auténtica, 2024, p. 37.
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manticos vigentes. A sensa¢io de desconforto do leitor, em verdade, expressa o préprio
desconforto do personagem no decorrer da narrativa, bem como a condigio real de di-
versos grupos segregados. A imposi¢io de uma lingua oficial do Estado nacional é uma
das violéncias fundadoras da Lei, dird Derrida’.

Nesse sentido, no préprio estilo da escrita hd uma poténcia critica - a de ser uma literatura
menor - que demostra a atualidade de um devir minoritério, nos termos deleuzianos. Con-
forme interpreta Roberto Machado, esse procedimento literdrio tem por caracteristica:

“Dar um tratamento menor, intensivo ou revoluciondrio a lin-
gua, fazer um uso menor da lingua, nio ¢ misturar linguas, ¢
introduzir linhas de fuga criadoras em sua prépria lingua. O
uso menor € o uso criador, um devir criador. Minorar uma
lingua maior, extrair de sua prépria lingua uma lingua menor
¢ fazer escapar do sistema dominante, do regime vigente, ¢
desterritorializar a lingua maior, standar, padrio, modelo, ofi-
cial, colocando-a em estado de varia¢io continua. Se é por um
modelo politico que a lingua ¢ homogeneizada, centralizada,
standardizada, tornando-se lingua do poder, maior ou domi-
nante, ¢ a variagdo continua o devir revoluciondria da lingua.
Em suma, uma literatura menor nio ¢ a de uma lingualocal; ¢ a
que dd um tratamento criador a uma lingua maior tornando-a

menor. Escrever ¢ criar sua prépria forma™

E isso fica mais evidente na medida em que Macunaima conhece as normas sociais das co-
munidades urbanas, em um trajeto inverso as exploragdes antropoldgicas que deram base
para a construgdo da rapsédia. E mesmo ap6s transitar por fragmentos culturais de dife-
rentes regionalidades brasileiras, nesse processo de nomadismo, o herdi nio fixa seu cari-
ter em nenhum registro sociocultural, nem segue suas aventuras de forma linear. Assim,
pode confabular uma “erudi¢io lusitana” na Carta pras Icamiabas, para em um momento
posterior defender a mitologia indigena de Paui-Podole: “Que Cruzeiro que nada!”.

A obra literdria de Mdrio de Andrade, em que Macunaima percorre caminhos esquizos
em uma desterritorializagio constante, cria uma imagem nao cristalizada. E isso ocorre

? “[...] uma das violéncias fundadoras da lei ou da imposigdo do direito estatal consistiu em impor uma lingua a
minorias nacionais ou étnicas reagrupadas pelo Estado. Foi o caso na Franga, pelo menos duas vezes, impondo o
francés como lingua juridico-administrativa e proibindo o latim, lingua do direito e daIgreja [...]”. In: DERRIDA,
Jacques. For¢a da lei: o fundamento mitico da antoridade. Trad. Leyla Perrone-Moisés. Sio Paulo: WMF Martins
Fontes, 2007, p. 39-40.

" MACHADO, Roberto. Delenze, a arte e a filosofia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar ed., 2009, p. 215-216.
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nos demais componentes culturais apresentados nas narrativas. Desse modo, no terreiro
carioca da Tia Ciata, além de combinar signos dos candomblés baianos e de Pajés para-
enses, Exu ¢ enunciado como diabo, mas também ¢ padre: “O pai nosso Exu de cada dia
nos daf hoje [...] nosso padre Exu dos séculos seculoro pra sempre que assim seja, amém”.

E ¢ justamente essas caracteristicas que permitem que as adaptag¢des de Macunaima
possam inovar, produzir diferentes estilos e elementos estéticos-politicos. A auséncia de
cardter projeta o herdi para uma infinitude de possibilidades, para um devir que nio se
prende a um modelo majoritdrio.

E essa poténcia critica é continuamente reforgada na arte contemporanea, sobretudo a partir
da enunciagio de artistas indigenas em sua presenga. Como bem aponta Alexandre Mendes:

“O deslocamento da critica literdria acompanha a intensifica-
¢do do protagonismo indigena no campo da literatura e das ar-
tes em geral, proporcionando novas narrativas menores sobre

Makunaima, entre elas a do artista macuxi Jaider Esbell”*!

Macunaima como devir: a imagem para além da obra de Mirio

de Andrade

Hélio Bejani, regente do Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, desta-
cou que o estilo coreogrifico de Carlos Laerte tirou os solistas do Espetdculo Macunaima
da zona de conforto, isto ¢, do repertdrio que tem por referéncia o ballet cldssico. Nas
palavras de Bejani, agregou “possibilidades infinitas de crescimento técnico e artistico”
para os bailarinos'?. Sobre esse processo criativo, em entrevista ao podcast “Municipal
para vocé!”, Laerte aponta que um de seus objetivos foi:

“[...] fazer entender que eles sio seres humanos, antes de serem
bailarinos [...], [para] entdo poder tirar alguns cédigos deles,
para que o movimento ficasse mais orginico [...]. Foi bem in-

tenso [...] meu maior desafio era fazer com que eles entendes-

" Cf. MENDES, Alexandre F. Direito e Literatura: A Presenga de Makunaima. In: RFD - Revista da Faculdade de
Direito da UER] - Rio de Janeiro, N. 40, DEZ. 2021, p. 21.

2 Macunaima - Programa do Theatro Municipal. Acervo Do Theatro Municipal/Cedoc. Disponivel em: http://
theatromunicipal.rj.gov.br/wp-content/uploads/2023/06/programa_56_MACUNA%C3%8DMA-1.pdf. Acesso
em: 10 de setembro de 2024.
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sem que ndo existe o certo € 0 errado do movimento. Existe a

verdade da cena”?

Foi preciso criar uma linguagem prépria dentro da lingua oficial (ballet cldssico) para
permitir novas vitalidades, variagdes de intensidades que esquivam do tradicional, a fim
de introduzir o movimento corpéreo da danga contemporinea brasileira. Essa descodi-
ficagdo que tensiona a linearidade adapta para a coreografia o que Mdrio de Andrade
realizou na literatura.

Partindo dessa premissa, no primeiro e segundo quadro do Espetdculo, cujo cendrio é
0 Mato Virgem (regido do rio Uraricoera), hi uma interposi¢io de movimentos cldssi-
cos do ballet seguidos por rupturas de ritmos, provocando sensa¢des marcadas por uma
fluidez corporal entre os solistas. O figuro confeccionado pelo Coletivo Trouxinha da
UFR]J, através de materiais reciclados, atuaram em conjunto para transmitir essa cor-
poreidade ao reduzir o volume dos trajes e usarem cores que se confundem com a pele
dos bailarinos. O mesmo vale para a cena em que Macunaima cai no lixdo, construido
com sacolas pldsticas e tecidos coloridos, que expressa uma visceralidade através de uma
intensidade luminosa vermelha.

No terceiro quadro, onde hd um momento em que os bailarinos se movem sincroniza-
damente no cendrio urbano de Sio Paulo, como médquinas com suas engrenagens em
funcionamento, sob uma iluminag¢io com tonalidades azuladas, Macunaima esquiva da
multiddo a0 mesmo tempo que se aproxima com fei¢oes de curiosidade.

Em seguida, quando vai até o terreno do Rio de Janeiro para torturar seu algoz Piamad,
0s movimentos, ﬁgurinos € a composi¢ao musical remetem aos rituais religiosos afro-
-descendentes. Aqui, como ao longo do Espetdculo, a subtragio de elementos catélicos
presente na obra de Mdrio de Andrade fazem crescer e proliferar a valorizagio de reli-
gides minoritdrias, como na bela imagem da mde de santo projetada na tela do cendrio.

13 PODCAST “MUNICIPAL PARA VOCE!”: Macunaima: TO1E04. Apresentagio: Eric Herrero. Participagio:
Jésus Figueiredo e Carlos Laerte. Outubro de 2022. Podcast. Spotify. Disponivel em: https://open.spotify.com/
episode/0e6Q2mipZmfnE3F6feW885. Acesso em: 10 de setembro de 2024.
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Mie de santo, em uma luminosidade azul, e solistas, com figuri-
nos vermelhos

Figura 1 - Fotografia do Quadro 3, “Piaimi, o gigante comedor de gente”. Macunaima - Programa
do Theatro Municipal. Acervo Do Theatro Municipal/Cedoc. Disponivel em: http://theatromunicipal.
rj.gov.br/wp-content/uploads/2023/06/programa_56_MACUNA%C3%8DMA-1.pdf. Acesso em: 10
de setembro de 2024

Ao retornar a Sio Paulo, agora com um cendrio urbano colorido pela equipe de artistas
do Museu do Graffiti, realiza sua vinganga e retoma o amuleto Muiraquita.

As cores dos figurinos e cendrios parecem fazer referéncia ao quadro “Autorretrato ou
Le mantean rouge”, pintado pela artista modernista Tarsila de Amaral, contemporinea
de Midrio de Andrade. A oposi¢io entre vermelho (presente no traje de Piami e ao longo
dos conflitos travados por Macunaima) e azul (no vestido de Ci, a Mde do Mato; no
cotidiano freneticamente monétono do primeiro cendrio de Sao Paulo; e na iluminagio
da mae de santo) apresentam uma dualidade. No entanto, essa oposi¢io ¢ suspensa pela
cena dos materiais reciclados utilizados no lixao, bem como pelas paredes com pinturas
de grafite. Em comum, ambos indicam estilos urbanos contemporineos e periféricos
que atravessam os modelos tradicionais.

Na constante tentativa de escapar de toda rigidez, os bailarinos atuam - em conjunto
com os cendrios, figurinos e sonoridades - como se guiados apenas por seus desejos, ex-
pressando o charme do herdi imaginado inicialmente por Mério de Andrade.
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Diante da necessidade de transpor a narrativa literdria para a imagem teatral, os movi-
mentos do Espetdculo, acompanhando as transformagoes dos personagens, foram deci-
sivos para o sucesso da adaptagio do livro de Mdrio de Andrade. Através dessas novas
formas de linguagem, Macunaima: o herdi sem nenbum cardter estende sua atualidade
para além da obra literdria, demonstrando sua poténcia artistica e critica.

Igor Corréa, Diretor de Imagem e Fotografia do Ballet Macunaima, ao tratar das inova-
¢Oes realizadas em relagdo a rapsédia de Mdrio de Andrade, comentou sobre o processo
criativo imagético que permitiu a construgao de variagOes na narrativa:

“Macunaima [ballet] comega antes do que comega a histéria do
Mirio de Andrade [...] Macunaima ¢ um ser que se transforma
o tempo inteiro. Entdo o que seria essa expectativa? Eu acho
que a gente pode colocar o publico nessa situagio. Quem ¢ o
Macunaima nessa versio? E af a gente brincou: Macunaima
pode ser trans; pode ter dreads; ter [cabelo] black; ser um cara
de terno. Entdo vamos tentar investigar e criar essas possibilida-
des. Essa pluralidade do personagem para, quando ele nascer,
ele ser o que ¢é. Mas, de fato, ele comega a se transformar mais

vezes a0 longo da histéria™*

A conjungio de imagens em movimento, sobretudo no interlddio, introduziu linhas de
fuga para efetuar releituras das aventuras do heréi transformista, dentre as quais uma
cena alcangou posi¢io de destaque:

“A cena - uma cena chave que estd presente no filme e no livro
- que diz a temporalidade de quando ele vai para Sio Paulo, ele
vé aquela fonte de 4gua, toma banho e fica branco. O Jigué che-
ga na fonte e a dgua jd td ficando amarelada. Ele fica amarelo.
O terceiro irmio cai e s6 fica com a palma da mio branca. O
Carlos [Laerte] falou para mim: eu, sendo um homem negro,
sofri muita piada com essa questdo das mios brancas, em refe-

réncia 4 obra”™®

¥ PODCAST “MUNICIPAL PARA VOCE!”: Macunaima: TO2E0S. Apresentagio: Eric Herrero. Participagio:
Ronaldo Miranda e Igor Corréa. Junho de 2023. Podcast. Spotify. Disponivel em: https://open.spotify.com/episo-
de/2URFAKG1ba0lih784Lwcan. Acesso em: 10 de setembro de 2024.
1S PODCAST “MUNICIPAL PARA VOCE!”: Macunaima: TO2E0S. Apresentagio: Eric Herrero. Participagio:
Ronaldo Miranda e Igor Corréa. Junho de 2023. Podcast. Spotify. Disponivel em: https://open.spotify.com/episo-
de/2URFAKG1ba0lih784Lwcan. Acesso em: 10 de setembro de 2024.
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A posi¢io adotada pela adaptagao para criar o trecho mencionado, em que o personagem
se transforma em “homem branco de olhos azuis”, foi utilizar como recurso uma tela di-
gital que projeta uma sequéncia de imagens. O estilo remete aos filtros fotogrificos tipicos
de aplicativos como o Instagram, e cada imagem expressa a virtualidade de identidades
possiveis a0 personagem. Se tornar homem branco, nesse cendrio, representa a transfor-
magio de Macunaima como adequagio aos cédigos normativos dominantes, procurar

signos que o tornem aceitdvel para “adentrar aquela cidade grande de Sio Paulo™.

Linha de fuga na transformagio de Macunaima

Figura 2 - Fotografia apresentada na reportagem “Balé Macunaima estreia no Theatro Municipal do
Rio de Janeiro”, do site Agéncia Brasil, publicado em 22/09/2022 - Fotografia: Fernando Frazio. Dispo-
nivel em: https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2022-09/bale-macunaima-estreia-no-theatro-

-municipal-do-rio-de-janeiro#. Acesso em: 10 de setembro de 2024.

No palco, entra em cena um duplo do herdi em substitui¢do ao primeiro bailarino, trans-
formando-se em Macunaima e transformando o préprio Macunaima. O movimento
do segundo bailarino de entrar em um figurino que parece dificultar o seu acesso lem-

1 PODCAST “MUNICIPAL PARA VOCE!”: Macunaima: TO2E0S. Apresentagio: Eric Herrero. Participagio:
Ronaldo Miranda e Igor Corréa. Junho de 2023. Podcast. Spotify. Disponivel em: https://open.spotify.com/episo-
de/2URFAKG1ba0lih784Lwcan. Acesso em: 10 de setembro de 2024.
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bra uma metamorfose kafkiana: uma transformagio visceral e extremamente corporal,
como se o figurino fosse a prépria pele do personagem. No mesmo sentido, penetrando
for¢osamente esse traje socialmente aceito para os moldes de Sao Paulo, em um estilo
realista fantasioso, faz ecoar as criticas decoloniais de Franz Fanon:

“Todo povo colonizado — isto ¢, todo povo no seio do qual
nasceu um complexo de inferioridade devido ao sepultamento
de sua originalidade cultural — toma posi¢ao diante da lin-
guagem da nagdo civilizadora, isto ¢, da cultura metropolitana.
Quanto mais assimilar os valores culturais da metrépole, mais
o colonizado escapard da sua selva. Quanto mais ele rejeitar sua

negridio, seu mato, mais branco serd”"’

Sem duvida é um dos pontos altos do Espetdculo e sua qualidade aparece em um ato cria-
tivo, inovador em relagio a obra literdria de Mario de Andrade, mas que em nada deve
a imagem de Macunaima. O herdi sem nenbum cardter ¢ um transformista, uma meta-
morfose ambulante, de modo que sua meméria é uma fragmentagio, variagio continua
de produgio de diferengas. No mesmo sentido, a escrita literdria de Mdrio de Andrade,
narrador que d4 voz a essa construgio coletiva que ¢ Macunaima, funciona como um
processo de descodificagdo da literatura oficial (erudita e lusitana) ao introduzir frag-
mentos culturais e linguisticos dos “povos menores” brasileiros. Ndo para representd-los,
visto que ausentes, mas para inventar possibilidades estéticas, novos estilos e formas de
sensibilidades.

Logo, devido suas préprias caracteristicas, adaptar Macunaima é sempre uma atividade
que demanda criatividade e coragem para atualizi-la, esquivando-se de repeti¢des. Bem
como sempre € um ato poh’tico, um posicionamento perverso que tensiona a normativi-
dade majoritdria e libera multiplos fluxos de potencialidades minoritdrias.

E uma vez publicada a obra literiria, Macunaima nio parou de tragar linhas de fuga. O
heréi ndo pertence mais a Mdrio de Andrade'. Assim, sempre que for preciso a presen-
¢a desse herdi perverso, mais precisamente de sua potencialidade transformadora, sua
imagem pode ser invocada como um inconformismo diante das normas dominantes.
Temporalidades, espacialidades e valores que se conectam em um campo de virtualidade
que transcendem a representagio de uma identidade unificada.

VFANON, Frantz. Pele negra, mdscaras brancas. Trad. Renato da Silveira. Salvador: EDUFBA, 2008, p. 34.

18<F o devir do escritor. Kafka para a Europa central, Melville para a América, apresentam a literatura como enun-
ciagdo colectiva de um povo menor, ou de todos os povos menores, que, por intermédio do escritor e nele préoprio,
encontram a sua expressio. Ainda que reenvie sempre para agentes singulares, a literatura é agenciamento colectivo
de enunciagio”. In: DELEUZE, Gilles. La Litérature et la Vie. In: Critique et Clinique, Minuit, Paris, 1993, p. 11-17.
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E ¢ através do “Makunaima mobilizado pelos préprios povos indigenas, no campo de
constitui¢io de uma literatura e uma arte indigena contemporineas ou cosmopoliti-
cas”", isto ¢, nao na inten¢ao de enunciar um povo menor, mas na propria presenga dessa
gentitude, que o herdi parece renascer mais uma vez. E talvez continue renascendo, cada
vez mais potente, sempre que as gentes impelidas as margens precisarem criar linhas de
fuga que esquivem das formas sociais que as sufocam.

Nesse cendrio, Macunaima pode ser um jovem negro percorrendo as vielas rizomdticas
de uma favela®. Pode ser uma mulher que enfrenta os Venceslan Pietro Pietra nas esqui-
nas noturnas. Pode até mesmo ser espetdculo de ballet inaugurado em uma estrutura
arquitetdnica herdada dos modismos importados da Belle Epogue francesa. Mas nunca
serd uma representag¢io, muito menos um devir majoritdrio. Em resumo, a imagem de
Macunaima expressa a urgéncia de tragar linhas de fugas que possibilitem escapar de
moldes dominantes que oprimem, quer sejam estéticos, quer sejam politicos.

Consideragdes finais

As novas linguagens utilizadas no Espetdculo Macunaima coincidem com as caracterfs-
ticas da propria rapsédia de Mdrio de Andrade. O devir do herdi sem cariter, sem iden-
tidade e territério fixo, permitem a revitalizagio da obra através da penetragio de novas
linguas menores. Essa fluidez mantém sua relevincia critica atual mesmo quase um sé-
culo depois. Assim, antes do ballet, Macunaima j4 foi pintura, filme e espetdculo teatral.
Cada qual, em sua forma e estilo, realiza a “captura de um fragmento de c6digo, e nio
a reprodugio de uma imagem”™'. Macunaima, por conseguinte, expressa uma memoria
que nio se propde a representar valores estdticos. Em verdade, inspira como imperativo
uma desterritorializa¢io estética aberta a devires transformadores, possibilidades de es-
quiva diante de tentativas de regramentos normativos majoritarios.

Nio por acaso, a presenga de artistas da equipe do Museu do Graffiti na confecgio do
cendrio do espetdculo enuncia essa capacidade de incorporar estilos minoritdrios. Sendo
um dos quatro elementos do Hip-Hop (a0 lado do DJ, Breakdance e MC), o grafite é vin-
culado a esse movimento politico-artistico cuja origem remete as culturas urbanas mar-
ginalizadas dos guetos de Nova York, difundidas por volta dos anos de 1970. No Brasil,

' MENDES, Alexandre F. Macunaima: Artista da Transformagdo. In: Passages de Paris, n.° 22/23 (2021/2022),
p- 140.

" Nio por acaso, a imagem do “herdi sem cardter” costuma ser referenciada nas musicas do género Rap, os nossos
rapsodos atuais. Cf. “Capities de areia”. In: BACO Exu do Blues. Bluesman. Salvador: 999, 2018.

' DELEUZE, Gille. GUATTARLI, Félix. Kafka: por uma literatura menor. Trad. Cintia Vieira da Silva. 12 ed. Belo
Horizonte: Auténtica, 2024, p. 29.
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foi incorporada a cultura periférica e popularizada pelo coletivo paulistano Racionais
Mc’s*?, sobretudo a partir dos anos de 1990, adquirindo caracteristicas especificas em
relagio ao estilo norte-americano.

Ao mesmo tempo, o processo de adaptagio se entrelagou com outras multiplicidades de
linguagens artisticas contemporineas, presente tanto na danga concebida e elaborada
pelo coredgrafo Carlos Laerte, como na composigdo inédita de Roberto Miranda, que
combina musicas universais com sonoridades brasileiras?®. Tarefas realizadas com exce-
léncia, considerando as dificuldades de efetivar uma releitura para outra forma artistica,
conjugando uma linguagem literdria com a danga e o audiovisual.

O Espetdculo de Ballet inaugurado pelo Theatro Municipal do Rio de Janeiro concretiza
possibilidades inovadoras. Revitaliza a arte homenageada ao ressaltar a poténcia dessa
literatura menor que é Macunaima: o berdi sem nenhum cardter, dando continuidade ao
devir minoritdrio de um “povo que falta”, mas que reivindica afirmativamente cada vez
mais sua presenga.

> Antes de se tornarem cldssicos, o grupo Racionais Mc’s e o Hip-Hop, em geral, foram alvos de constantes ataques:
tanto coercitivos, através da repressio policial, quanto pela midia hegemonica.

# “Com tantos elementos nacionalistas nesse romance agora transformado em danga, que sio fruto da prédiga
imaginagdo de Mdrio de Andrade e do criativo libreto de André Cardoso, a musica que criei para o balé Macunaima
equilibra o elemento nacional com a linguagem universal. Faz conviver arquétipos sonoros brasileiros com recursos
extremamente contemporineos, na textura, na harmonia e na orquestragio da partitura criada”. In: MIRANDA,
Roberto. O nacional e o universal na miisica para “MACUNAIMA”. Macunaima - Programa do Theatro Munici-
pal. Acervo Do Theatro Municipal/Cedoc.
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Biografia das pessoas e biografia dos objetos

Este artigo trata de biografias, mas nio apenas de uma biografia individual, e sim de uma
interse¢do entre a trajetéria de uma cantora e a histéria de um objeto. Clementina de
Jesus, artista do samba, do jongo e do terreiro, subiu ao palco do Theatro Municipal do
Rio de Janeiro em 1983 para receber homenagens e levar a musica popular brasileira ao
teatro da elite. No entanto, mais do que a biografia da cantora, interessa aqui a andlise
da vestimenta utilizada por ela na ocasido do tributo, explorando a biografia desse traje e
sua relagdo com a trajetdria da artista, além da fluidez dos espagos urbanos de espeticulo
na contemporaneidade.

Ao pensar em moda e vestudrio, a associagdo imediata recai sobre os processos de produ-
¢do e comercializagio das roupas, ou seja, a moda inserida no contexto da mercantiliza-
¢ao e de seus valores de uso e de troca. No entanto, com menor frequéncia as roupas sio
compreendidas como bens culturais dotados de caracteristicas subjetivas. Igor Kopytoff,
em A Biografia Cultural das Coisas: a mercantilizagio como processo (2008), afirma que
“a produgio de mercadorias é também um processo cognitivo e cultural: as mercadorias
devem ser nio apenas produzidas materialmente como coisas, mas também cultural-
mente sinalizadas como um determinado tipo de coisas”. Dessa forma, torna-se possivel
analisar vestimentas nio apenas como produtos materiais, mas como objetos inseridos
em um contexto cultural que lhes atribui fungées estéticas, utilitdrias e simbdlicas.

Kopytoff pontua que para investigar sociologicamente os objetos, podemos propor so-
bre eles as mesmas questdes que colocamos a biografia de pessoas. Qual ¢ o status desse
objeto em relagdo ao contexto histdrico e cultural e o que caracteriza esse status? De
onde vem esse objeto e quem o fabricou? Qual foi o trajeto percorrido por essa coisa,
seus usos e pertencimentos? Quais usos sio considerados ideais para ela ou nao? Em qual
mercado cultural se situa? O que acontece quando esse objeto vai ficando mais velho, e
quando sua utilidade termina?

Para o autor, “as rea¢des culturais a tais detalhes biograficos revelam um emaranhado de

julgamentos estéticos, histéricos e mesmo politicos, e de convicgdes e valores que mol-

dam as nossas atitudes quanto a objetos designados como ‘arte” (KOPYTOFF, 2008).
ssa perspectiva pode, portanto, ser estendida as vestimentas.

E t d tant tendid t t

O estudo das roupas pelo viés biogrifico as afasta da posi¢io de simples mercadorias,
singularizando o que foi mercantilizado. Quanto mais aspectos simbdlicos e maior a
singularizag¢io, mais esses objetos tornam-se sacralizados. A sociedade ocidental tende a
conferir singularidade a diversos objetos, desde os mais raros, como um vestido de alta-
-costura, até os mais corriqueiros, como um par de sanddlias que jd adquiriu a forma do
pé de quem as usa. Essa singularizagio pode ocorrer tanto de forma particular — como
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no caso de uma roupa herdada e guardada por seu valor afetivo — quanto de maneira
coletiva. A vestimenta utilizada por uma grande cantora em uma ocasido especial pode
fazer parte desse segundo tipo de singularizagio. No entanto, essa coletividade nio ¢
universal, mas restrita a nichos, dependendo dos valores compartilhados por esse grupo
e do interesse em ressignificar ou mercantilizar esses objetos.

Na perspectiva da cultura material, Daniel Miller (2013), em Por que a indumentéria
nio ¢ algo superficial, discute a abordagem tradicional que compreende as roupas como
linguagem. Segundo ele, “roupas representam diferengas de género, mas também de clas-
se, nivel de educagio, cultura de origem, confianga ou timidez, fun¢io ocupacional em
contraste com o lazer noturno”. No entanto, ao considerar a indumentdria apenas sob
esse aspecto, as roupas acabam sendo vistas apenas como representagdes, desprovidas de
valor préprio, como meros “trecos inanimados” (MILLER, 2013). Miller propoe uma
reflexdo diferente: as roupas nio apenas refletem identidades, mas participam ativamente
da construgio de quem as veste. H4 um universo de relagdes possiveis entre individuos
€ suas vestimentas.

As questdes levantadas por Kopytoft serdo aplicadas ao figurino utilizado por Clemen-
tina de Jesus no show em sua homenagem no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em
1983, com o objetivo de compreender os diferentes contextos que conferem significado
a essa vestimenta, para além da sua materialidade.

Clementina de Jesus

Clementina de Jesus nasceu na cidade de Valenga, 4 época Marqués de Valenga, no dia 7
de fevereiro de 1901. A regiio, pertencente ao Vale do Café fluminense, teve até meados
do século XIX uma grande produgao cafeeira que usou da forga de trabalho de muitas
pessoas escravizadas. Culturalmente o local abriga até hoje uma grande riqueza cultural
afro-brasileira, com a existéncia de quilombos, grupos de jongo, congada e folia de reis.

A mie de Clementina, Amélia Laura de Jesus dos Santos era parteira e rezadeira, e nasceu
livre por conta da Lei do Ventre Livre, de 1871. Porém seus pais, os avés de Clementina,
Isaac e Eva haviam sido escravizados. O pai de Clementina, Paulo Batista dos Santos,
era pedreiro e carpinteiro. Nos depoimentos que deu ao Museu da Imagem e do Som,
Quelé, um dos apelidos de Clementina, diz ter vivido uma vida muito feliz ao lado dos
pais na pequena casa em que viviam no interior do estado do Rio de Janeiro. O cantor e
compositor Elton Medeiros conta que muitas das musicas que ouviu Quelé cantar foram
aprendidas por ela na beira do rio que passava nos fundos de sua casa.
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Neste mesmo depoimento ao MIS-R], Clementina conta sobre o convivio com a mie na
beira do rio,

Ela estava lavando roupa, eu ali por perto. Lavando e cantando,
e de vez em quando ela dizia “Tina [0 apelido de Clementina
na infincia], v4 acender esse cachimbo.” E eu respondia ‘Sim,
senhora.” Botava fumo, acendia e trazia pra ela, e ela estava can-
tando. Assim que eu aprendi umas coisinhas gostosas que ela
cantava. A roupa batia na prancha, marcando o passo do canto,
espirrando dgua e sabdo na minha cara. E eu acocorada, can-

tando baixinho para aprender com a mie. (CASTRO, n.p.)

Em 1908 Quelé se muda com os pais para a cidade do Rio de Janeiro. Um tio seu chama-
do Florentino convenceu seu pai air para a capital com a esperanga de ser mais bem remu-
nerado por seus servigos. Chegaram em meio as reformas urbanisticas do entdo prefeito
Pereira Passos e um ano antes da inauguragio do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.

Apesar do pouco acesso a educagio pelas camadas mais pobres da populagio, Clemen-
tina conseguiu se alfabetizar e tinha como sonho de infincia e adolescéncia se tornar
professora. Durante toda a infincia e juventude se multiplicam os momentos em que a
musica se faz presente na vida de Quelé. O coro da escola onde estudava e que cantava
nas missas e os pastoris nos quais participava na época do natal no bairro de Jacarepagud
onde morava, por exemplo.

Quando ainda era adolescente seu pai morreu e ela precisou se mudar com a mie paraa
casa de um tio no bairro de Sampaio. A partir de entao comegou a frequentar ambientes
em que tinha contato com sambistas, como Paulo da Portela.

No que se refere a religiosidade, Clementina vivia o sincretismo, assim como grande par-
te da populagio brasileira daquele periodo. Sua mie era rezadeira e muitos vizinhos a
procuravam em busca do alivio de doengas, quebrantos e mau-olhado. Por nio aceitar
dinheiro, Amélia era retribuida com alimentos como galinha, beterraba. alface e outras
coisas que as pessoas produziam em seus quintais.

Clementina e sua mie moravam préximas a um terreiro de candomblé e Quelé passou
a frequentar o local por curiosidade e por gostar dos cantos. Como ela mesma afirmou
num depoimento a0 MIS-R], “gostava das festas e dos rituais, mas nunca acreditei. Eu
gostava de cantar, porque tinha prazer, nio que acreditasse” (CASTRO, 2017, n.p.).
Acreditando ou nio, este convivio foi de grande influéncia no repertério, nas maneiras e
no vestudrio de Clementina.
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Envolvida com o mundo do samba e do carnaval, foi diretora em blocos e escolas de sam-
ba, ensaiadora de pastoras e componente da ala das baianas. Teve contato ainda na déca-
da de 1920 com grandes nomes da musica como Pixinguinha, Donga, Joio da Baiana e
chegou a frequentar os encontros na casa de Tia Ciata. Quando se casou com o manguei-
rense Albino Corréa Bastos da Silva, o Pé Grande, Clementina passou a frequentar as

rodas de partido-alto do morro da Mangueira. Segundo contam os autores da biografia
Quelé, a voz da cor (CASTRO, 2017),

Clementina rapidamente se identificou com a esposa de [Carlos] Cachaga, Clotilde de
Oliveira, a Dona Menina, e as duas se tornaram parceiras e ‘desafiantes’ na hora do par-
tido-alto. Dona Neuma, que era filha de Saturnino Golgalves, um dos fundadores da
Mangueira, relembrou a parceria entre as duas, exaltando a capacidade de Quelé de se
destacar em uma atividade habitualmente dominada pelos homens: ‘A Clementina com
a Menina fazendo os versos... o que uma dizia, a outra rebatia dizendo os outros versos.
Era uma coisa incrivel mesmo. Pra mim, sé homem fazia aquilo, mas elas davam conta

do recado direitinho (CASTRO, 2017, n.p.).

Clementina, que era empregada doméstica, mas complementava a renda fazendo quitu-
tes para festas da vizinhanga ou para vender em festas religiosas, frequentava os partidos
que aconteciam durante a os dias de Nossa Senhora da Penha e também de Nossa Se-
nhora da Gléria. Na Taberna da Gléria, bar aos pés da ladeira onde se encontra a igreja,
Clementina conheceu o produtor musical e poeta Herminio Bello de Carvalho. Ele ficou
impressionado com a voz de Quelé e desde entdo procurou desenvolver a carreira da can-
tora, que jd estava na época com 62 anos.

Clementina no Municipal

Com este encontro Clementina passou a se envolver em diferentes projetos musicais. Sua
primeira apresentagio foi no Teatro Jovem, localizado na Praia de Botafogo, zona sul
do Rio de Janeiro, pertencia 2 Unido das Operdrias de Jesus e estava sublocado para um
estudante de arquitetura de nome Kleber Santos. O ambiente tinha capacidade para 150
pessoas. Os autores de sua biografia contam que

Ao deixar a casa da rua Acad e se dirigir para o teatro no bairro
de Botafogo, Quelé estava inquieta, as mios agitadas apoiadas
no colo, Albino tentando acalmi-la, em vdo. O recital estava
programado para as 21 horas. Horas antes, ela entrou no cama-

rim e ndo acreditou quando viu o vestido que estava reservado
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a ela para a noite de cantoria. Um modelo de rendas claras, todo
bordado, de longe o vestido mais caro que havia colocado na
vida. A pega custava 80 mil cruzeiros, cerca de trés vezes mais
do que Clementina ganhava como empregada doméstica no
Grajat. Vestida com todo requinte que uma noite de gala pede,
Clementina de Jesus pisou no Teatro Jovem para encarar seu
primeiro desafio musical (CASTRO, 2017, n.p.).

Esse trecho destaca a relagdo entre o vestido como mercadoria, cujo custo ¢ amplamente
evidenciado, e a for¢a de trabalho de Clementina, igualmente mercantilizada. No en-
tanto, o vestido representa a transi¢io da sua fung¢io de empregada doméstica para a sua
profissionaliza¢do como cantora. Mais do que um simbolo de mudanga de status, ele
possui a capacidade de transformd-la em um artista pronto para o palco de um teatro.
Nesse sentido, ¢ pertinente retomar Daniel Miller (2013, p. 61), que afirma: “se mirar-
mos a longo prazo, torna-se ainda mais claro que nio s6 a indumentiria estd mudando,
mas o outro lado da inovagio, o eu, estd mudando também.”

Entre apresentagdes, dlbuns e viagens ao exterior e uma vida de muita luta e inconstin-
cias do meio artistico, Clementina construiu sua carreira como cantora. Desde a come-
moragio de seus 80 anos, Quelé vinha recebendo diversas homenagens. A festa de seu
aniversdrio aconteceu em Sio Paulo com cerca de mil pessoas presentes. Clementina apa-
receu por volta da meia-noite depois de fazer um show na zona Leste da cidade e usava
um vestido branco e turbante com uma estrela prateada no alto. O figurino foi criado
pelo estilista Clodovil Hernandez, que algumas gera¢des conhecem por suas aparicoes
televisivas nos anos 2000, mas que teve uma grande importincia para a moda nacional
nos anos 1970 e 1980.

Entre as homenagens, Quelé foi tema em 1983 do samba-enredo da escola de samba Bei-
ja-Flor de Nildpolis, intitulado 4 Grande constelagio das estrelas negras. No entanto, a
que mais a surpreendeu foi a promovida pelo entdo secretdrio de cultura do governo do
estado do Rio de Janeiro, Darcy Ribeiro, no esplendoroso Theatro Municipal.

Para a homenagem, Darcy Ribeiro reuniu nomes de peso: Gilberto Gil, Elizeth Cardo-
so, Beth Carvalho, Paulinho da Viola, a ala das baianas e a bateria da Mangueira, além
da orquestra sinfonica do teatro. Mas houve criticos internas e externas a0 Municipal,
argumentando que a acustica nio era feita para espeticulos microfonados ou, o pior, a
alegacdo do maestro Henrique Morelembaum de que a apresentagio deveria ocorrer nas
escadarias do Municipal, porque Clementina de Jesus se sentiria muito melhor ali. Mas
COMO veremos, esse tipo pensamento nio era novo.
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Antes da inauguragio do Theatro Municipal em 1909, outros espagos teatrais faziam
parte do cendrio da cidade do Rio de Janeiro. Sio exemplos o Real Theatro de Sao Jodo
localizado na entdo Largo do Rocio, depois chamado de Praga da Constitui¢io e pos-
teriormente Praga Tiradentes, e seu entorno. Com a inauguragio do Real Theatro em
1813 o largo se tornou central na vida cultural da cidade.

Em seus corredores e saldes era possivel ver e ser visto. Por 14 desfilava a elite palaciana,
os funciondrios publicos de alto escaldo, os militares de alta patente e comerciantes e fa-
zendeiros com influéncia na politica local e nacional. Aconteciam ali noites de gala, chds
e grandes espetdculos. A presenga da corte na cidade pedia um lugar onde seus cédigos
simbdlicos pudessem circular através das roupas da moda, da etiqueta, dos costumes e
da ordem social. O espago sagrado da elite ndo poderia ser maculado pela pobreza, nem
por costumes “imorais”.

Na mesma regido do Real Theatro de Sdo Jodo surgiram diversos estabelecimentos com
o objetivo de apresentagdes teatrais ou musicais, para diferentes tipos de pablico. Entre
eles inaugurou em 1823 a Companhia do teatro particular da Praga da Constituigio,
bem préxima ao Sio Jodo. A Companhia era conhecida como Theatrinho, e recebeu li-
cenga para funcionar duas vezes por més, contanto que nio coincidisse com as atividades
no teatro principal.

Ali aconteceu um incidente em setembro de 1823 com Maria Domitila de Castro Canto
e Mello, a Marquesa de Santos. Domitila foi barrada ao tentar assistir um espetdculo
no Theatrinho. O motivo era seu caso amoroso com o imperador D. Pedro 1. Depois
do ocorrido, o barbeiro do Pago Imperial, Plicido Ant6nio Pereira de Abreu, seguindo
ordens de Pedro I, comprou o teatro e expulsou a companhia de l4, encerrando as ativi-
dades do lugar. Com este exemplo gostaria de demonstrar como a elite busca controlar
moralmente o espago hd bastante tempo.

O traje de Clementina

Para responder as perguntas propostas por Kopytoff na investigacio sobre a biografia
da roupa utilizada por Clementina de Jesus na homenagem realizada em sua honra, a
andlise se baseia nas poucas imagens disponl’veis, uma vez que o objeto material no estd
acessivel. As fotografias encontradas na internet, em especial no site do jornal O Globo,
coincidem com as presentes na biografia amplamente citada neste estudo. Diante desse
contexto, mais do que afirmagdes definitivas, a observagio dessas imagens tende a gerar
novas indagagdes sobre a pega e seu significado.
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Podemos observar nas imagens do dia da homenagem no Theatro Municipal, que Cle-
mentina usa um vestido longo, claro (possivelmente branco) com um tecido de trama
fechada como base do corpo e da saia e uma sobreposicao de renda sobre eles, além das
mangas feitas apenas de renda. Existe uma fita de tecido amarrada na cintura formando
um lago simples. O turbante na cabega também ¢ de cor clara e brincos esféricos, pare-
cendo grandes pérolas.

Clementina com Dona Zica, Beth Carvalho e outras personalidades da Mangueira

Vimos que Clementina buscava estar sempre muito bem arrumada, nio importando
o espago onde se apresentasse. Entretanto, o Municipal tem um alto valor percebido e
c6digos vestimentares rigidos, somado ao transtorno causado pela elite para a ndo exe-
cugio do espetdculo, a roupa tem o cardter de reforgar o merecimento e o pertencimento
de Quelé em relagio a esse espago. A escolha de uma saia longa para o vestido e ndo midi,
como a usada por Beth Carvalho, denota nio apenas uma marcagio de idade, mas tam-
bém a declaragio de que Quelé estd em posi¢io de destaque. Poderfamos até fazer uma
associa¢do com reinado. Neste ponto, se unem 2 indumentdria o turbante, uma de suas
marcas registradas, como coroa e a cadeira de palha como trono.

Nio foram encontradas informages de quem fabricou esta roupa ou onde pode ter sido
comprada. Pela descri¢do se assemelha  usada trés anos antes na ocasido de seu aniversdrio,
mas nio ¢ possivel fazer qualquer afirmagio nesse sentido. Visto que Clementina vestiu
roupas de estilistas e outras de valor alto, ndo ¢ possivel deduzir se esta roupa foi feita por
uma costureira de bairro ou por alguma marca ou estilista de destaque na época. Algumas
indagacdes se colocam. Serd que ela escolheu o tecido e o feitio ou alguém escolheu e ela
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apenas concordou? Serd que a roupa jd existia e nao foi criada especialmente para a ocasiao?
Se corresponder 2 mesma roupa criada por Clodovil, seria esse seu traje de celebragio?

Com certeza, analisando outras imagens da artista, essa nio ¢ a indumentdria que uti-
liza no cotidiano, fora dos palcos. Portanto, seus usos ideais, segundo outros registros e
descri¢des sobre a cantora sio em momentos de apresentagio e de grande exposicio da
imagem. Ele se situa no mercado dos figurinos e espeticulos em que a pessoa que usa
precisa estar em destaque

A anilise das imagens disponiveis revela detalhes significativos sobre a vestimenta es-
colhida por Clementina de Jesus para a homenagem no Theatro Municipal. O vestido
longo, claro, com sobreposi¢io de renda e mangas transparentes, acompanhado de um
turbante e brincos esféricos, compde um traje que vai além da estética, assumindo um
papel simbdlico. Se, por um lado, sua vestimenta reforga o pertencimento e a legitimida-
de de Clementina naquele espago de prestigio, por outro, sua escolha também sugere um
didlogo com signos de realeza, em que o turbante pode ser interpretado como uma coroa
e a cadeira de palha como um trono.

No entanto, a origem dessa pega permanece incerta. Seria um traje encomendado espe-
cialmente para a ocasido, ou uma reutilizagdo de uma vestimenta anterior, possivelmente
assinada por Clodovil? Teria sido escolhida por Clementina ou por terceiros? Indepen-
dentemente de sua procedéncia, o vestido se alinha ao mercado dos figurinos de espeté-
culo, evidenciando um uso destinado a momentos de grande visibilidade, diferenciando-
-se das roupas que Clementina usava em seu cotidiano.

Por fim, surge uma tltima questao essencial: qual teria sido o destino dessa pega e de todo
o acervo de roupas de Clementina de Jesus? Teriam sido preservadas como bens culturais
que carregam memorias e histérias, ou descartadas com o tempo por perderem valor co-
mercial ou funcional? A auséncia de informagdes concretas sobre esse patriménio mate-
rial nos deixa diante de um campo aberto para investigagdes futuras, ressaltando a impor-
tincia de se discutir a preservagio de vestimentas que marcam trajetdrias e identidades.

Consideragdes Finais

Para compreender a biografia da indumentdria de Clementina de Jesus na homenagem
realizada no Theatro Municipal do Rio de Janeiro na década de 1980, a anélise considera
dois contextos principais: a trajetdria artistica e pessoal da cantora e o ambiente no qual
0 evento ocorreu, ou seja, o teatro. Como ferramentas metodoldgicas, a Histdria e a An-
tropologia sio empregadas, oferecendo abordagens questionadoras para a compreensio
do espago e dos objetos.
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Se contrapde de um lado a mulher pobre, negra, do interior e do subtirbio, mas com um
universo interno riquissimo, plena de recursos criativos, dona de uma voz tnica que sus-
tenta a singularidade que nossa sociedade tanto busca para destacar a cultura da mercan-
tilizagdo; e do outro um espago que se personifica em disputas reais e simbdlicas sobre os
pertencimentos das diferentes classes e camadas sociais.

A relagio de Clementina com a indumentdria é ambigua. Ela a utiliza para se transfor-
mar em cantora, nio a cantadeira e versadeira de partido-alto das rodas de samba que
tanto ama e fazem parte do seu DNA, mas a cantora que se apropria dos palcos de teatros
e casas de espetdculo. E digo ambigua também porque utiliza de elementos da cultura
afro-brasileira, seja no repertdrio ou no préprio traje, como a roupa branca dos trajes de
ceriménia e dos dias santos do candomblé, o turbante sempre presente protegendo a
cabega e suas marcas corporais. Serd que ela de fato nio acreditava nos ritos e orixds ou a
negacio vinha do preconceito religioso e racial que sofria?

As reflexdes de Kopytoft (2008) contribuem para compreender a indumentdria como
parte de um processo de mercantiliza¢io e ressignificagdo. O questionamento sobre o
status do objeto dentro de um contexto histérico e cultural, sua origem, trajeto e usos
ideais, permite tratar o figurino de Clementina nio como um mero acessério de cena,
mas como um objeto cultural de significado profundo.

Essa homenagem representou um marco da abertura do Municipal a artistas antes ex-
cluidos deste ambiente outrora elitista. Nas altimas décadas vém acontecendo um mo-
vimento de democratizagio do Theatro, inclusive possibilitando que a plateia se sinta
mais 4 vontade para usufruir da sua rica oferta de espetdculos sem constrangimentos.
Acredito que essa noite contribuiu para a evolugio desta mudanga.

Encerra-se com a reflexdo de que os espagos de cultura devem tornar-se cada vez mais
plurais, sem que, com isso, necessitem perder sua identidade. Da mesma forma, a valori-
zagio dos objetos téxteis deve ser intensificada para que fragmentos da memoria nio se
percam e continuem a contar histérias de saberes, fazeres e maneiras de estar no mundo
produzindo cultura.
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AUTORA CONVIDADA

Alessa Migani Estilista carioca com 23 anos de marca, ¢ formada pela Esdi e mestre pela Central
St. Martins, em Londres. Conhecida por sua moda ousada e bem-humorada, j4 desfilou em cendrios
inusitados e ganhou destaque internacional em grandes lojas de Paris, Londres, Téquio e Oriente Médio.
Com uma abordagem que mistura arte, design e moda, define suas cole¢des como “Arte para Vestir”.
Além do trabalho como estilista, atuou como diretora de arte em grandes agéncias de publicidade. E
conselheira de moda da prefeitura do Rio de Janeiro, membro do Comité Gestor da Apex e foi premiada
como empresiria do ano no Theatro Municipal.
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ATOT-AMODADO THEATRO

A moda acorda, veste, diverte, inspira, emociona, descansa. Ela entra na vida, no teatro
carioca, em seus bailes, inspirando os figurinos no palco, nos looks de sua plateia, nas
criangas produzidas pelos seus pais. Chega no Pret-a-Porter dos que vem de metrd. Na
Aute-Couture dos bailes, no figurino do espetdculo. A vida e seus encontros nas formas
de vestir. A moda entra no teatro e se

veste com as imagens do espago tea- s
. R e § L "
tral e sua arquitetura, suas escadas, e AP

luzes, afrescos, mosaicos, vitrais,
pisos, ceramicas e ornamentos. Estd
presente em todos: na infincia da
plateia, na equipe acolhedora, na
presidente que se apresenta no pal-
co, nas redes e no Instagram, nos
ensaios, na coxia, com os mestres da
orquestra, figurino, cendrios, e toda
equipe. O teatro respira e inspira.

Em cinco décadas vividas, sempre
estive no teatro, nas éperas italianas
com meu pai, nos balés, sem nunca
ter sonhado em ser bailarina. J4 na
adolescéncia, foi no Theatro Mu-
nicipal que fiz a minha primeira
entrance no mundo da moda. No
desfile de novos talentos de uma
escola de moda, que aconteceria na
escadaria, um amigo da turma da

escola que seria o DJ, me convidou . : S =
para vestir um look e desfilar. Com direito a backstage, make, cabelo e aquele friozinho
na barriga... Eu fui.

ATO II - ARQUITETURA & TROMP D'OEIL

Arquitetura do Theatro mergulha na vestimenta. De forma artistica no corpo, seu am-
biente encaixa e desencaixa nas perspectivas como uma inspira¢ao: na escadaria com suas
lumindrias, na fachada e sua simetria de colunas, em seus vitrais e afrescos, cria-se uma
ilusdo ética que faz com que formas de duas dimensoes aparentemente possuem trés.
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ATO Il - MOSAICOS & ITALIA

Em sua arquitetura eclética, a visita guiada logo me transportou para os delicados paineis

de mosaicos enviados em 1908 pelo artista italiano Gian Domenico Facchina. Na varan-
da interna da entrada do Restaurante Assirius, as imagens foram registradas em fotogra-
fias para ornar com estampas localizadas, vestidos em cetim, longos e fluidos. Em sua
silhueta, uma estrutura de canvas em seu formato de 150x150cm, onde a lembranga de
um painel de arte veste o corpo. Obras de artistas italianos aplicadas 4 arquitetura, como
a imponente Aguia do Theatro Municipal, de Rodolpho Bernardelli um monumento
a italianidade arquitetural carioca. Os vitrais inspiraram estampas e sio um espeticulo,
em temas de anjos e musicistas, ornam a fachada e escadas, criados pelos artistas alemaes
Feuerstein e Fugel e executados pela fébrica Franz Mayer, de Munique.

ATO IV - ENCONTRO & AMIZADE
/ SURPRESAS CARIOCAS

Foi para o consulado Italiano, a convite do consul Massimiliano Iacchini, que criei a
Colegio Ciao Brasile, Arrivederci Italia. Como tataraneta do alfaiate do Papa, foi um
orgulho fazer esta homenagem aos 150 anos da imigragdo italiana no Brasil. As pegas
criadas com inspira¢do na arquitetura italiana ji estavam finalizadas para a exposi¢io de
moda no evento do Parque Lage, em inicio de junho, onde o tenor Eric Herrero e a sopra-
no Carolina Morel do Municipal estariam se apresentando. A inspira¢io era o cendrio
carioca com influéncias italianas.
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Numa tarde de Domingo, a convite da amiga Narcisa Tamborindeguy, fui assistir ao
balé, O Lago dos Cisnes. Nos corredores durante o intervalo, uma surpresa: conheci
a encantadora e talentosa Clara Paulino, presidente do Theatro Municipal. Nés duas
tinhamos algo, e o mesmo a dizer. A colegdo Alessa para o consulado inspirada na Itdlia
tinha pegas com forte influéncia na arquitetura do Municipal e a Clara estava buscando
um nome na moda carioca para o projeto da revista Ritmo, edi¢do moda.

ATOV - COLECAO THEATRO MUNICIPAL

O convite para fazer o desfile no Theatro
Municipal com a cole¢io inspirada na pai-
sagem e ambiente exuberantemente sofisti-
cado é a0 mesmo tempo acolhedor.

A colegio ¢ inspirada na arte em colunas e
mdrmores italianos decorados na arquite-
tura de fachada e escadaria de entradas do
Teatro Municipal. Foram fotografados e es-
tampados em vestidos longos de crepe com
silhueta plissada, estruturando com volume
em plissé soleil.

Os modelos da cole¢io sio ternos e alfaiata-
ria de Neoprene, vestidos kaftans de cetim,
saias e pantalonas plissadas em crepe, con-
juntos de camisetas e cal¢as de jersey, ma-
cacoes sociais, vestidos chemises e amplos

de chiffon, collants com mangas plissadas,
vestidos torcidos, camisetas de lagarotes. Foto: Bia Penteado

As estampas de vitrais de anjos, musicistas e celestiais, afrescos de dangarinas, cerimicas
de teto e piso, mosaicos italianos, fachada, escadaria da entrada, brasio de ferro, multi-
pla-escolha. E como nido poderia deixar de existir na cole¢io: a camiseta Claraholic, uma
homenagem e agradecimento a presidente Clara Paulino.

Acessérios estampados complementam a colegio com mochilas de neoprene, bonés, pin
com a iconica dguia, Sculos, bolsas de matelassé, braceletes de metal estampados e lengos
de cetim e chiffon.
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ATO VI - MEMORIAS E AFETOS / SOUVENIR
COM AUTORIA

Positivo e vibrante, o foyer ¢ puro entretenimento, pré e pds espeticulo, cheio de memo-
rias, encontros, e afetos. Familias, casais, Ana Botafogo, imprensa, celebridades, artistas, o
universo cultural carioca, parceriase colaborag(’)es, eternas memorias. Assim surge a ideia
daloja no teatro, em seu foyer, com pegas autorais e Gnicas, acervo de desfile, um souvenir
desta experiéncia e paisagem cultural, que se estende além teatro, através da moda.

ATO VII - VESTINDO TEATRO DE MODA

ARTE PARA VESTIR sio colegdes inspiradas no universo da arte, usando a inspiragio
dasimagens nas estampas; e das formas e silhuetas nas modelagens. As criagdes da Alessa
fazem um dueto com a arte. A cole¢io atual ¢ inspirada no Theatro Municipal, na sua
arte e arquitetura.

ATO VIII - MODELOS E BAILARINAS

Arte para vestir no desfile de entretenimento: bailarinos e bailarinas desfilam e dangam
com suas sapatilhas, surpreendem com um pas-de-deux na Passarela. Um verdadeiro
mis-en-scene onde danga e passarela se misturam e confundem, figurino e cole¢io se
divertem, o caminhar virando a danga, e na trilha ¢ uma orquestra. Na fila A, a plateia.

A vida e a arte no teatro se encontram através da moda.

A moda e seus desfiles
sempre desafiam a criati-
vidade, inspiram a ousa-
dia, agregam os olhares de
quem cria e de quem assis-
te, ativando uma curiosi-
dade do vestir e da perfor-
mance. Este é o caso, onde
as bailarinas convidam
com seus passos transfor-
mando o desfile da passa-

rela em danga.
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ATO IX — ARTE PARA VESTIR & SOUVENIR
SHOP NO FOYER

Aloja Alessa é uma suntuosa exposi¢ao de pegas tnicas desfiladas, um verdadeiro acervo
da colegdo nas araras e manequins no foyer, onde a moda se transforma em souvenir, e
onde o teatro segue com a plateia, em forma de moda, extrapolando seu formato para o
um wearable-theater-art. Uma curiosa galeria de arte, ou loja, ou souvenir shop recebem o
publico convidando para vestir o teatro. Uma exposi¢do-instalagio pré e pds espeticulo.

A criagdo de um destfile site specific na moda do teatro inspirado no langamento da Re-
vista Ritmo, edi¢do Moda. Uma honra e um grande prazer fazer parte de um projeto
excepcional autoral e teatral. Apds trés décadas, um retorno através da moda ao Theatro
Municipal. Um sonho para dreamaholics.

Theatre-se!
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Felipe Veloso Stylist, diretor criativo, figurinista, palestrante e influenciador com quase 30 anos de
experiéncia em moda. Assinou editoriais para publicacées nacionais e internacionais de destaque, como
Vogue, Elle, Bazaar, Marie Claire, V Magazine, L'Uomo Vogue e The Face. Na SPEW e na FashionRio,
esteve A frente do styling e da diregdo geral para grifes como Patricia Vieira, Isabela Capeto, NK Store,
Triya, Salinas e C&A. Criou campanhas para H.Stern, Nike, Reserva, Natura, Antonio Bernardo, Me-
lissa, Renner, Riachuelo, Coca-Cola, Santander, Absolut e trabalhou internacionalmente para D&G,
Esprit e Yamamay. No audiovisual, também produziu figurinos para Caetano Veloso, Regina Casé,
Fernanda Montenegro, Gilberto Gil, Lulu Santos, Ivete Sangalo e Paralamas. Como palestrante, lidera
workshops de moda e cultura e ji colaborou com Gisele Biindchen, Mario Testino, Carine Roitfeld e
Kate Moss. Foi capa da Revista ELA (O Globo, abril 2022).
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uando me convidaram para escrever esse artigo, pronta-
mente aceitei. Primeiro, porque falo muito e, sim, te-
nho muito a dizer, nio por pretensio ou sapiéncia, mas por
curiosidade e tempo de casa (estou na MODA hd 30 anos!).
Mas aqui, diferentemente da minha rotina de tagarela, eu te-
ria de escrever... Pensar em um assunto e seguir, dissertar.

Eita, que dificil isso! Que talento é concentraras
ideias e fluir com destreza e informagao. Defi- (
nitivamente, n20 sou um escritor.

Adoro “looping” de assuntos! Me distrair nos j
detalhes, e depois voltar para o inicio da con-

versa... Uma histdria que abre para outra, e ou- |

tra, ¢ outra... Minhas palestras sio assim, falo .//
pelos cotovelos. Até nos intervalos! Acho, sim,

que sou um contador de histdrias, e isso ¢ uma deliciosa e
prazerosa riqueza!

Gosto de dar entrevistas! Elas, de certo modo, me
guiam, e assim vou fluindo. E sempre muito di-
vertido e produtivo. Esse exercicio nos trans-
forma! Como o principio da psicandlise, falar
nos obriga a ordenar ideias e pensamentos,
e isso entdo, nos faz mais claros para
nds mesmos! v il

Porisso topei me desafiar e escrever.

Como MODA ¢ minha pai-
xi0, e um assunto que até
hoje me transborda, resol-
vi dividir esse artigo em
pautas de interesse. Capi-
tulos ou ideias que me in-
teressam para o bem ou para
o mal, e assim vou também re-
alizando melhor tudo isso em mim! L4 vai...
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QUEM SOU EUNA MODA?!

Se eu tivesse que me descrever, diria que
na MODA eu sou uma pessoa transversa.
Nio me encaixo no que se diz de “comum
bom gosto”, mas sinto que as pessoas em
geral gostam do que eu sou. Talvez esse
seja o lance: pare¢o inadequadamente di-
vertido, mas real. Sou um respiro neces-
sdrio para que o outro seja livre. E sou de
verdade, juro! Quem me conhece sabe, e me
dizisso! E assim sigo meu caminho, porque
esse ¢ 0 meu Unico e maior prazer... vestir
de verdade, e com amor, a minha existéncia!

As pessoas sempre me perguntam o que mais
me interessa, 0 que mais gosto de olhar...

Adoro a imprevisibilidade das coisas, isso é
0 que mais me fascina. Por isso tenho pre-
guica da publicidade dbvia, que combina a
pessoa com a embalagem do produto, e que
tenta dizer que aquilo se usa ali e no aqui.

Adoro o chapéu estranho no elevador, o
vestido curto no dia de frio, o salto que ca-
minha no paralelepipedo com dificuldade,
o inesperado!

Sou positivamente “Polidnico”.

Nio tenho um olhar taxativo ou de julga-
mento. Adoro acreditar que aquilo ¢ tio
empoderador que se justifica, e pronto. E
identitdrio, pessoal, afirmativo e maravi-
lhosamente disruptivo.

Funciona meio assim: O chapéu ¢ seu
amuleto, com ele se reconhece e se prote-
ge. Mantém firme suas ideias... As pernas
sdo seu carro-chefe, cartio de visita, nio
ha frio que mude isso... Ela anda com difi-
culdade, mas sua altivez nem a faz lembrar
que estd de sapatos! E pronto!

VESTIR SE E UM JEITO DE
SE COMUNICAR!

Sempre que penso em MODA, e no que
fago, gosto de comegar por af!

Porque além de ser a mais pura verdade,
acho que essa frase ¢ otimista! Ela por si s6
jd nos leva a pensar no direito individual de
cada um, e também nos sugere novas possi-
bilidades, e isso é UAU!

Mas se olharmos para trds, vemos também
que a moda (o vestir) sempre esteve alinha-
da com a histéria da humanidade!

O que seria de um rei, sem sua coroa? E
a importincia dos adornos e vestimentas
como simbolo de poder... Mesmo primiti-
vamente, vestir a pele de um animal repre-
sentava receber sua forca e sua energia!
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EMPODERAMENTO

Tradugio de estado de espirito!

Culturas... Existem infinitas histérias e caminhos que nos “vestiriam”
bem para falar de moda, mas aqui escolho a contemporancidade! O
que ¢ a moda hoje?! Aonde ela estd?! Que lugar ela ocupa?!

Mercadologicamente falando, somos a quinta maior indus-
tria que emprega e também a segunda mais poluente. So-
mos o mel e o fel.

Sustentamos e destruimos, e agora, na era
digital, estamos perdidos em ndme-
ros e algoritmos que nio muito bem
conseguimos explicar.

Olhamos tudo, queremos tudo, mas .-';
nem tudo que vemos ¢ real, e assim,
nos iludimos com falsas ideias de
pertencimento e algoritmos.

Nossa, agora, diferentemente da frase inicial, o clima pesou...
Mas se vocé gosta de moda ou tem interesse, para estar na
moda, vocé precisa saber disso tudo!

Vivemos hoje uma enorme mudanga de perspectiva. E
vocé vai ver aqui que mergulhar nisso tudo sé vai te
fortalecer! Primeiro porque a MODA tem esse com-
promisso com a renovag¢io, com novos olhares,
com troca, com aprendizado, e isso ¢ maravi-
lhoso, transformador.

E também porque a moda precisa ser de-
mocritica, ou melhor, democratizar
as possibilidades, ser plural, inclu-
siva, para TODES.
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Viu, abrimos mais e mais portas.

Saimos da caixinha, e comegamos a cons-
truir um novo caminho!

Nio vivemos mais uma moda ditatorial,
onde a cor tal era a cor da estagio, o shape
era assim ou assado.

Encontramos espago para todas as tendén-
cias, e mais que isso, para voce vestir aquilo
que te reconhece, que te expressa, que veste
VOCE... para que vocé possa ser quem vocé
quiser. E se quiser mudar de ideia, tudo
bem também! Mas se isso ¢ realmente ver-
dade, e se temos todos essa possibilidade,
por que ainda vivemos essas “tendéncias
tio desnecessdrias”?! Ou melhor, por que
ainda seguimos “tendéncias”?! Na histéria
da humanidade, por mais individual que
cada pessoa pudesse se perceber, a moda
sempre também se relacionou com o senso
de pertencimento!

Vestir isso ou aquilo te identificava, e ainda te
comunicava com o seu grupo, religido, cul-
tura ou simplesmente com os seus afins. Era
e é também como nos reconhecifamos em h4-
bitos, ou mesmo como nos expressdvamos...

Pronto, voltamos para o inicio da disserta-
¢d0. Mas algo aqui ficou mal dito, ou me-
lhor “mal vestido™!

Como funciona essa “comunicagio senso-
rial de moda” para cada um de nés na era
da internet?! Quem ¢ a nossa turma?! Ou
o nosso cla?!

O que nos reconhece?! Queremos perten-
cer a um tipo ou grupo apenas?! E a liber-
dade de querer ser quem se quiser?! O que
pode, e 0 que nio pode?! Ainda se pode
falar isso?! Todas essas incertezas SAO a
MODA de hoje! Liberdade, Individualida-
de, Modismos, Responsabilidade Social..

PASSADO & FUTURO

Adoro observar a vida, nio s6 aonde estou, mas entender a agao do tempo sobre ela.

A Histéria da Moda estd diretamente ligada 4 histéria da humanidade.

Elas caminham juntas, “combinam”!

E também se relacionam com a histéria da arte, da musica, do cinema!

Representatividade de corpos, de género, posicionamento racial e até mesmo de questoes

ligadas a classismo e diferencas socioculturais sio pautas atuais também da moda! Por

isso sua importincia na atualidade!

E ¢ claro que diante da crise ambiental e de todos os questionamentos sobre o futuro do
planeta, precisamos e devemos também ter um olhar critico e muito firme sobre o nosso

papel! A MODA estd em tudo!
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MERCADO

Vivemos uma era de referéncias!

Estamos revisando décadas, nos “reeditan-
do” e isso hoje, com a facilidade de acesso a
pesquisa, ¢ aceleradamente répido...

Colegoes, cpsulas, e novas colegdes...

FAST FASHION, pensado para ser periodica-
mente descartdvel, e isso tem sido um problema!

Como frear a aceleragio do consumo,
se ¢ exatamente esse consumo que faz a
roda girar?! Como evitar os desperdicios,
os acumulos?! Como tornar rentdvel uma
moda circular, responsdvel e sustentdvel?!

Como resolver essas questoes, ser economi-
camente vidvel, e ainda manter a inddstria
crescendo, ou pelo menos, sem diminuir?!

Essas sio as GRANDES NOVAS e NECES-
SARIAS questdes do mercado atual, mas as
respostas e os caminhos ainda estamos apren-
dendo a trilhar!

Muito para se pensar e discutir sobre isso
tudo aqui!

AUTORALIDADE &
AUTENTICIDADE

Essas sio palavras que EMPODERAM
por si s6!
Porque este ¢ o sentimento que nos invade

hoje, nao ser mais um no rebanho.

Eu poderia falar de muitos movimentos e
tendéncias, mas aqui Upcycling, Second
hand e Vintage sdo as palavras da vez!

Jd existe tanto por af, até mesmo nos nossos
préprios guarda-roupas!
Se podemos e devemos ter um estilo pré-

prio, e isso, como falamos antes, nos veste

de verdade, que tal recalcularmos a rota e
ressignificarmos roupas & acessorios que,

além de lindos e ainda tteis, tém uma his-
tdria para contar!

Contetdo! Esse também é um assunto que
veste bem hoje em dia, e gera engajamento!

Nossa, quantas palavras atuais... mui-
to NA MODA! Que se fortalega entio a
MODA CIRCULAR!
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ACOLHIMENTO

Vivemos entio na MODA um verdadeiro labirinto de maravilhas
e horrores que tem como juiz préprio vocé! Experimente essa li-

berdade e reafirme (ou nio!) tudo que quiser exibir e esconder.
Vista todas as suas cores ou se reconhega em apenas alguma delas.

Toda escolha ¢ uma linguagem de moda, e como vimos aqui,
todas sio bem-vindas!

Seja o senhor do seu préprio castelo, o figurinista da sua
prépria escola, mas, sim, nio se esqueca da responsabi-
lidade social que as suas escolhas geram. Isso nao se
tolera mais, ¢ démodé, antigo, egoista e mais do que
isso, destrutivo.

Tolerar e abragar a escolha do outro ¢ a maior e
mais chique tendéncia sem sombra de duvida, e
essa liberdade é o que a sua alma vai querer vestir!
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DIVINAS PERUCAS DE
DIVINA LUJAN

do Theatro Municipal ao Carnaval

40 FEY Mtz
RGBT 4

Madson Oliveira Professor Associado na Escola de Belas Artes/ EBA, da Universidade Federal do
Rio de Janeiro/UFR], atuando nos curso de: Graduagio em Artes Cénicas - Indumentdria e Pés-Gradua-
¢do em Design, onde orienta trabalhos de pesquisas nos seguintes temas: Figurino, Moda, Artes e Carnaval.
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Introdugio

Perucaria Carnavalesca ¢ um recorte da trajetéria profissional de Divina Lujan (1949),
peruqueira argentina, que veio para o Rio de Janeiro no final da década de 1970. Desde
entdo, ela tem adaptado o que aprendeu no curso de caracterizagio do Teatro Coldn (em
sua terra natal), para o Theatro Municipal, onde construiu sua carreira profissional e foi
funciondria por quatro décadas. Dessa experiéncia, Divina desenvolveu uma metodolo-
gia prépria na confecgdo de perucas para o carnaval das escolas de samba, promovendo

inovages que sio estudadas pela primeira vez na pesquisa “Divinas Perucas™.

Esta pesquisa teve inicio, ainda de forma exploratdria, em agosto de 2019, quando o
orientador fez contato com Divina e convidou Rafael Silva, aluno do curso de Artes
Cénicas — Indumentdria, para realizar uma série de coleta de depoimentos e registros
fotogrificos, a fim de captar o método de trabalho dela, no Theatro Municipal do Rio
de Janeiro. A pesquisa oficialmente foi registrada em maio de 2020, quando o estudante
do curso de Comunicagio Visual Design, Marcos Ribeiro, passou a compor a equipe.

Em margo de 2020, o mundo foi impactado com a Pandemia de Covid-19, o que nos
obrigou ao isolamento social. Inclusive, essa ¢ uma das questdes centrais neste texto, pois
a pesquisa sobre Divina Lujan se desenvolveu a distincia, com seus participantes em
diferentes estados: Divina mora em Niterdi/RJ; o orientador estava em Fortaleza/CE;
um dos bolsistas foi para Capetinga/MG e o outro para Itapecuru-Mirim/MA. Com
tantas distincias colocadas, tivemos que desenvolver novas estratégias de atuagio para
que a pesquisa acontecesse, diferente do planejado, mesmo assim de maneira efetiva e
em consonidncia com o que havia sido projetado inicialmente: registro e divulgacio da
metodologia criativa desenvolvida por Divina. O produto dessa pesquisa gerou alguns
apontamentos em forma de apresentac¢io oral em congressos cientificos e publicag¢io de
artigos para divulgagdo dos resultados, listados nas referéncias bibliogréficas.

Por meio de adaptagées que remoldaram a referida pesquisa, procuramos neste escri-
to estabelecer algumas nogdes sobre as estratégias alternativas que foram desenvolvidas.
Intencionamos mostrar as linguagens grificas investigadas para compor uma comuni-
cagio diddtica efetiva da prética pesquisada, articulando essas diferentes possibilidades
de representagio. E por tltimo, questionamos como o distanciamento social aproximou
a investigada, os pesquisadores e o publico-alvo, mediados pelos &its e bytes da internet.
Apesar da distincia geogréfica, o desejo de compartilhar os conhecimentos sobre a peru-
caria carnavalesca de Divina — fruto de suas décadas de experimentagio em atelié¢ — im-

! “Divinas Perucas: 50 anos de formagio e oficio da peruqueira Divina Lujan” ¢ como se intitulou a pesquisa PI-
BIAC desenvolvida entre 2019 e 2021, com apoio da Universidade Federal do Rio de Janeiro-UFR], tendo como
bolsistas os estudantes: Rafael Torres Silva e Marcos Ribeiro, orientados pelo Prof. Dr. Madson Oliveira.
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pulsionou a resposta aos desafios e resultou na criagio dessa espécie de homenagem ao
oficio de perucaria, assim como 4 prépria Divina Lujan.

Divina Lujan e a perucaria carnavalesca

Divina Lujan nasceu em 1949, em Buenos Aires/Argentina, onde permaneceu até sua
vinda para o Brasil, j4 adulta e formada em Perucaria e Caracterizagio pelo ISATC -
Instituto Superior de Arte do Teatro Coldn. Ela veio com um grupo de argentinos para
lecionar oficinas 4 equipe do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, que ensaiava ali sua
reabertura de 1978. Terminado o primeiro contrato, Divina permaneceu trabalhando
para o Theatro Municipal até fevereiro de 2024 (quando se aposentou), sendo a respon-
sdvel pelo setor de perucaria daquela instituicdo, por muitos anos.

Outra de suas atuagdes ¢ junto ao carnaval das escolas de samba cariocas, onde desen-
volveu novas técnicas para a confecgdo de perucas; pritica que, pela falta de bibliografia
especifica e ineditismo dos processos, acabou por se tornar um recorte dentro de nossa
pesquisa, que apresentamos parcialmente exemplos ilustrativos, por meio do saber-fazer
da perucaria carnavalesca.

A confluéncia de saberes e fazeres dentro do carnaval de escola de samba € natural, ten-
do no barracio o local onde sio confeccionados os carros alegéricos, fantasias e adere-
¢os. Naquele espago hd um atravessamento de pessoas com diversas idades, localidades e
formagoes, cada uma com sua técnica particular de confecgio. Na concepgio artistica,
assinada por carnavalescos, hd uma coletividade flagrante e quem ocupa tal cargo atua:

“[...] como o chefe de uma série de profissionais, com especifi-
cidades de acordo com as fungdes necessdrias para o desenvol-
vimento dos desfiles das escolas de samba. Enquanto o carna-
valesco desenvolve o enredo e o projeto de fantasias e alegorias,
os outros profissionais péem em prética e ddo forma ao projeto
como um todo. Mesmo o carnavalesco assumindo essa lideran-
¢a na equipe, o trabalho continua sendo coletivo ¢, em alguns
casos, de criagdo conjunta” (Oliveira, 2014, p. 324).

Tal criagdo coletiva ¢ conhecida por Divina Lujan, que tem trabalhado para diversas es-
colas de samba e foi companheira de criagdo da premiada carnavalesca Rosa Magalhies?,

*Rosa Lucia Benedetti Magalhies (1947-2024) foi carnavalesca do GRES Imperatriz Leopoldinense, entre 1992 ¢
2009, levando o troféu de campei para a Imperatriz, por 5 vezes.
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parceria que destacamos por terem trabalhado juntas, desde os primeiros anos da década
de 1990, tendo a inovagdo como tonica dos afazeres delas.

Antes de se aproximar do carnaval, Divina s atuava na perucaria teatral, que ¢ feita
sob medida e com cabelo mais préximo do natural, geralmente implantado fio a fio ou
costurado & mdquina. Ao iniciar os trabalhos com as escolas de samba, tais técnicas se
mostraram invidveis por algumas razoes, como: 1) aumento de quantidade de perucas
produzidas (cada ala do desfile tem cerca de 100 brincantes), o que impacta no tempo de
confecgio; 2) distincia do publico nas arquibancadas, o cortejo ¢ assistido em algumas
posicoes da avenida a mais de 10 metros de distdncia, e a peruca precisa ser compreendida
de longe; e 3) custo de produgio, pois uma peruca muito cara ¢ invidvel financeiramente,
por isso também a recorréncia de materiais alternativos, jd que a escolha destes est4 atre-
lada a resisténcia, por conta dos fendmenos climdticos, como a chuva.

Atender tais condicionantes na produgio de perucas carnavalescas fez com que Divina
desenvolvesse novos modos de fazer. Por isso, algumas técnicas foram elaboradas espe-
cificamente para a drea carnavalesca, enquanto outras foram adaptadas com base nos
conhecimentos da perucaria teatral. E a partir da parceria com Rosa Magalhies, a peru-
queira passou a criar coletivamente com a carnavalesca, ao estabelecerem uma discussio
de ideias e demandas, e caber 4 Divina a elaboragio de protétipos.

Tal relagdo de troca comegou a levar a atuagio em perucaria para além do oficio histérico
(teatral e social). Ndo que Divina jd nio experimentasse, vez ou outra, essa maior inde-
pendéncia na produgio teatral, porém na perucaria carnavalesca ela ganhou maior auto-
nomia e compartilhou da cria¢do que ia para a avenida. Devido a isso, percebemos que a
peruqueira dialoga com técnicas préprias da produgio artesanal, com metodologias do
design, que tangenciam a arte. Porém, ela nio pertence completamente a nenhum dos
dois campos, da maneira como os entendemos hoje, o que gera uma abertura para um
lugar outro, que estd entre — ou fora de — tais campos.

Durante depoimentos colhidos (em dudio e video) e transcritos posteriormente, recor-
rentemente, Divina deixava escapar as defini¢des a respeito de sua atuagio, que interage
com diferentes cédigos da produgdo material. A discussio ¢ extensa, mas trazemos um
panorama aproximado daquilo que identificamos no trabalho de Divina:

“[...] interconexdo de sentidos entre as dreas das artes, design
e artesanato onde os limites entre o técnico e o intelectual, o
utilitdrio e o expressivo, massivo e o local ou entre o formal e in-
formal sofrem um borramento reincidente. O que, na contra-
mio dessa transversalidade, nao impede que raptos ideoldgicos

recuperem segmentagoes radicais que podem gerar estigmas e
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hierarquias — geralmente, associados a prote¢io de nichos de
mercado e exclusio de métodos, processos, materiais ou técni-
cas de setores produtivos e de mercado” (Almeida; Coutinho;
Gamba Junior, 2020, p. 50).

Diversas vezes Divina, ao ser questionada sobre a maneira como entende seu fazer, res-
pondeu a mesma coisa: “sou peruqueira, ¢ tudo isso junto”. Essa percep¢do confirma que
Divina Lujan compreende seu transito por vdrias dreas, € a nio-residéncia fixa em ne-
nhuma delas, uma vez que a tinica posi¢do em que se reconhece é no oficio da perucaria.
Numa andlise histdrica, percebemos que as distingdes confusas vém de longe e sdo atra-
vessadas pelas percep¢des de sociedade, ao longo do tempo. Desenvolver artefatos com
qualidades funcionais, ferramentais e ornamentais avanga junto da capacidade humana
de dominar artefatos. Na pritica, no artesanato existe uma consciéncia processual que
nio necessariamente parte de um pré-projeto, mas sim de uma memdria manual adqui-
rida ao longo do tempo envolvida no fazer. Divina tem algumas técnicas tdo intrinsecas
que ela nem percebe que sdo singulares, quando as executa.

Com a revolugio industrial, a natureza individual do artesanato perante as subdivisoes
de produgio de um artefato foi colocada como pritica ineficiente, por nio atender as no-
vas necessidades de demanda de consumo suscitadas na sociedade. Talvez este foi o prin-
cipal acontecimento que colocou o artesanato em uma condi¢io margeada e paradig-
mdtica, entre conceitos que o compreendem como prética desprovida de metodologias
projetuais sobre o fazer. Diferente da nova profissio modernista que surgiu, o design,
com seus cinones academicamente estabelecidos e justificados para atender a vigéncia da
revolugio industrial, operava assim:

“Em vez de contratar muitos artesios habilitados, bastava um
bom designer para gerar o projeto, um bom gerente para su-
pervisionar a produgio e um grande nimero de operdrios sem
qualificagio nenhuma para executar as etapas, de preferéncia
como meros operadores de mdquinas. A remuneragio alta dos
dois primeiros era mais do que compensada pelos saldrios avil-
tantes pagos aos ultimos, com a vantagem adicional de que
estes podiam ser demitidos sem risco em épocas de demanda
baixa. Assim, a produgio em série a partir de um projeto re-
presentava para o fabricante uma economia nio somente de
tempo, mas também de dinheiro” (Cardoso, 2004, p. 26, apud
Santana, 2013, p. 108).
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No oficio da perucaria, Divina atua enquanto produtora de artefatos e utiliza diversas
técnicas na confecgdo para garantir resultados especificos, que ela mesma desenvolveu
em seu saber-fazer. Sua memoria manual é como uma matriz primordial, a qual busca
na tradi¢do do oficio de perucaria o necessdrio para trabalhar com qualquer outra coi-
sa que nao seja cabelo. Fazer perucas poderia jd ter ficado no passado das habilidades,
sucumbido 2 industrializa¢io, tendo em mente que o artesanato: “[...] Ao longo de sua
histéria, incorpora valores simbdlicos e conquista a capacidade de representar diferentes
materialidades, representando nio apenas sobre os lugares e a cultura em que se inserem,
mas narrando, também, sobre as mios que os produzem” (Almeida; Coutinho; Gamba
Junior, 2020, p. 63).

Em contraponto, Divina acaba também atuando no design, ao gerar protétipos na cria-
¢ao e gerir equipes com produgio em série, embora nio desenvolva projetos como ¢é tipi-
co daquela prdxis. Posto isso, comegamos a perceber um “mundo encantado de Divina”,
ocupando um entrelugar que a peruqueira, enquanto artifice, transita. Ao nosso ver, cla
parece estar num lugar intervalar entre o artesanato e o design (sem nos aprofundarmos,
por agora no estado da arte).

Homi Bhabha (1998) e Nestor Garcia Canclini (2008) articulam conceitos de hibridi-
zagdo em suas obras nos debates socioculturais, entendendo este termo como resultado
de uma cultura originada da mescla de anteriores, na qual atravessam questoes como
modernismo e colonialismo. No presente artigo, o entrelugar de Divina ¢é percebido na
hibridez da produgio de seus artefatos, ¢ uma mistura dos campos artesanato, design e
arte, com cada parte do processo interagindo com uma ou mais destas 4reas. Para ilustrar
o debate, apresentamos um caso referente ao processo de confecgio de uma peruca car-
navalesca que mostra a confluéncia das dreas e o impacto delas na produgio dos artefatos,
que levam a assinatura inconfundivel de Divina Lujan.

Era do nosso conhecimento que Divina Lujan faz perucas, mas, antes do inicio da pes-
quisa, nio conhecfamos o seu método de trabalho. Uma aproximagdo com a artifice e seu
processo em atelié na produgio de perucas foi o ponto de partida. Enquanto peruqueira
de formagio teatral, algumas ferramentas e técnicas sio manipuladas por Divina, desde
sua formagio até os dias atuais. Jd4 outras foram desenvolvidas por ela prépria para que
perucas de Spera ou ballet fossem confeccionadas mais rapidamente e/ou com material
alternativo; e as perucas de carnaval — que tém suas especificidades — sejam, além de
vidvel financeiramente, resistentes aos movimentos dangados e as intempéries do tempo.

Tais nogdes e muitas outras foram-nos apresentadas por meio de depoimentos coletados
presencialmente em 2019. Tanto elas, quanto os registros fotogrificos foram o primeiro
material que trabalhamos na impossibilidade de continuar a captagio de depoimentos e
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processos. O levantamento preliminar foi catalogado, transcrito, organizado em dossiés
temdticos e serviu de base para a cria¢do de esbogos para uma representagio gréfica. Reu-
nides virtuais e periédicas passaram a ocorrer em maior nimero, pela facilidade das pla-
taformas digitais, com discussoes que alimentaram produgdes académicas. De comego, a
estratégia foi adaptar, fazer o que estava ao alcance para que a pesquisa fosse continuada.

Nessa fase inicial, sentimos falta de imagens do trabalho de Divina nos palcos, uma vez
que conseguimos realizar fotos das perucas nos bastidores. No entanto, ainda era preciso
realizar um levantamento de documentos externos (de Teatro e Carnaval) e a impossibi-
lidade de acessar os originais guardados com Divina ao longo dos anos foi contornada
pela criagdo do projeto NEO/ives’, uma série de treze conversas ao vivo, ocorridas entre
outubro e dezembro de 2020 e que, além de abordar o escopo da linha de pesquisa For-
mas Particulares de Design, contou com a presenga da peruqueira, em trés delas: na pri-
meira, levantamos principalmente registros dos espetdculos teatrais, quando contamos
com a presen¢a de Manoel Proa, aderecista do Theatro Municipal, para compartilhar
suas memorias, técnicas e bastidores, junto a peruqueira; na segunda, o foco foi direcio-
nado ao carnaval, a partir da amizade e parceria de Divina com Rosa Magalhies, sendo o
trabalho das duas pautado pela inovagio. Na ocasido, elas prosearam sobre suas variadas
trocas criativas e memorias divertidas, saltadas no tempo; jd na terceira e tltima /zve com
a peruqueira, conversamos sobre nossa prépria pesquisa, a fim de revisitar os caminhos jd
percorridos por nds até entdo, além de levantar curiosidades do percurso e tragar nossos
préximos objetivos.

Com essas /ives finalizamos a primeira fase da pesquisa (levantamento) e daf em diante
iniciamos a segunda, com intengio de divulgar as técnicas desenvolvidas e usadas por
Divina, na confec¢do de perucas carnavalescas. A distdncia causada pela Pandemia de
Covid-19 permanecia, mas consideramos a realizagio de um encontro presencial para
registrar a feitura de uma peruca na inteireza, capturando todas as fases desse processo. A
organizagdo prévia foi primordial e realizamos toda a preparagio para que esse encontro
fosse possivel, atentando para os minimos detalhes e cuidados sanitdrios, o que ocorreu
em janeiro de 2021.

A partir dos apontamentos e depoimentos coletados conseguimos sintetizar a respeito da
feitura de uma peruca carnavalesca que, geralmente, tem duas fases principais de confec-
¢d0: a) a base, onde toda a estrutura da pega ¢ confeccionada e b) a pléstica, que se refere
a visualidade prototipada e conceitual. Dentro dessas fases, existem diversos elementos
de confecgdo. Alguns precisam ser seguidos mais a risca, enquanto outros estio abertos
a criatividade.

* As NEOlives seguem disponiveis no canal YouTube Formas Particulares de Design.
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A base utilizada na perucaria carnavalesca é um coquinho de tarlatana (moldado de
modo a reproduzir os contornos da cabega humana), cortado com a montura ji citada e
ganha uma fenda ajustdvel com um pedago de eldstico, na altura da nuca. Essa fenda ga-
rante que uma mesma peruca vista um nimero maior de tamanhos de cabeca. O eldstico
poderia ser costurado, porém Divina utiliza cola quente e faz essa jun¢do com um gesto
especifico com a pistola: ela aplica a cola derretida e espalha com o préprio bico da ferra-
menta (Divina Lujan, 2021). Tal gesto garante que o eldstico fique bem fundido 4 tarla-
tana, por manter a cola aquecida por um tempo maior e fortalecer a uniao dos materiais.

Divina Lujan, como artesi, domina completamente o seu oficio de criar perucas. En-
quanto designer — embora nio faga projetos — desenvolve metodologias e adapta proces-
sos de acordo com a funcionalidade que deseja alcangar. A hibridiza¢io das duas dreas
estd inscrita nas perucas que produz e o seu saber-fazer a coloca num entrelugar localiza-
do “entre os dois mundos encantados™ do artesanato e do design. A peruqueira manipu-
la com destreza ferramentas, métodos e gestos, inova sempre que necessério, garantindo
o reconhecimento e sucesso no seu trabalho.

No inicio de nossa pesquisa, tinhamos realizado uma relagio bibliogréfica sobre peruca-
ria e comentamos resumidamente aqui os principais, a fim de compartilhar o oficio de
maneira abrangente, como: Huaixiang (2007)* e Ramos (2013)° escrevem sobre o tema
da caracterizagio de personagens, de maneira mais ampla, sendo as perucas um frag-
mento disso. J4 Lowery (2013)¢ aborda as silhuetas da perucaria, através dos tempos; e
Ruskai; Lowery (2010)” aprofundam um pouco mais as técnicas teatrais de confecgio.
Todos os livros sio estrangeiros, o que j4 revela a escassez de referéncias no Brasil. Acres-
cente-se ainda que em nenhum deles contempla por completo a perucaria teatral que
Divina desenvolve, além de nio discorrerem muito sobre perucas alternativas e outras
maneiras de confecgio artistica desse artefato.

Por conta dessa caréncia de material bibliogrifico nacional e aproveitando a extensa atua-
¢do de Divina Lujan, recortamos metodologicamente a pesquisa com o foco voltado para
a perucaria carnavalesca, a partir da qual estdo sendo divulgadas técnicas e processos que
colaborem no repasse desse conhecimento. Sendo assim, nossa pesquisa apresenta ine-
ditismo bibliogrifico e a técnica expande as fronteiras da folia, pela possibilidade de ela
ser aplicada em variadas situagdes artisticas: do carnaval a exposi¢des com manequins;
do audiovisual as cabegas de bonecas, considerando inclusive a peruca como suporte
pla’lstico nas artes visuais.

* Costume Craftwork on a Budget: Clothing, 3D Makeup, Wigs, Millinery & Accessories (2007).
’ Técnicas de Maquillaje Profesional y Caracterizacién (2013).

¢ Historical Wig Styling: Ancient Egypt to the 1830s (2013).

7' Wig Making and Styling: A Complete Guide for Theatre & Film (2010)
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Optamos, ento, por estruturar uma linha de condugao narrativa que parte de uma tni-
ca encomenda de uma peruca carnavalesca simples, para dar conta dos detalhes contidos
no processo completo. Como nosso espago aqui ¢ restrito, ilustramos parte do processo
de confecgdo de uma peruca carnavalesca.

Para a construgdo do passo a passo procuramos antecipar, através de uma videochamada
com Divina, a compreensao de cada etapa de confec¢io e elemento de composicio. A fala
nio d4 conta de todo o processo, porém a partir da conversa concebemos uma primeira
espinha dorsal, da qual passamos a investigar cada vértebra que a compoe. Esse estudo de
antecipagio, por meio da coleta de depoimento, foi importante para ji corrigir de imedia-
to alguns equivocos na organizagio do processo, destacando aquelas etapas ou modos de
fazer que s6 presencialmente seriam esclarecidos, e por isso, precisariam de mais atengo.

Com o esbogo e a espinha processual debatida a distdncia com Divina, realizamos outro
estudo de antecipagio, uma organizagio visual do levantamento preliminar da pesquisa,
para perceber as lacunas de material que ainda existiam ao comparar o que planejéva-
mos fazer com o que ji tinhamos reunido na fase anterior. O cruzamento de dados foi
organizado num moodboard no Photoshop (Figura 1), no qual estabelecemos pastas com
processos e materiais transformando-se em pranchas com tdpicos, nos quais distribui-
mos as fotografias que jd tinhamos. Como era previsto e ¢ perceptivel visualmente na
figura abaixo, as principais lacunas eram do passo a passo da perucaria carnavalesca, dos

detalhes de confecgdo. J4 cientes desses pormenores, nos preparamos para a ida de Rafael
Silva, bolsista da pesquisa, de Capetinga/MG ao Rio de Janeiro/R] para registrar e pre-
encher essas lacunas que impediam a montagem do manual.

g ‘

Figura 1 - Moodboard feito no Photoshop: (a) ferramentas e materiais especificos; (b) peruca experi-
mental finalizada; (c) auséncia completa de registros fotogrificos. Fonte: Silva; Diniz; Oliveira, 2022
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Estabelecemos o ponto de vista que seria utilizado nas ilustragoes para que as fotografias
jd tivessem a perspectiva pretendida — enquadramento superior nas maos da peruqueira
— que simula a observagio de quem acompanha o processo sendo executado. Focamos
em rotagdes dos movimentos, para que caso fosse necessdrio apresentar outros pontos de
vista j4 tivéssemos material capturado, e ainda fizemos fotos de Divina Lujan para even-
tuais apresentagdes sobre ela. Na Figura 2, vemos algumas destas fotografias processuais,
fruto das elaboragoes anteriores a visita, os estudos de antecipagio foram importantes
para que cada detalhe fosse registrado.

Ao realizar os registros fotograficos abaixo, ficamos atentos para nos colocar no lugar do
publico que I¢ esse artigo, uma vez que o distanciamento fisico deveria ser compensado
pelo olhar, registrando em diversas fotos, mesmo sem sermos profissionais desse oficio.
Era necessdrio transmitir os movimentos, os saberes de Divina e, por meio do acesso a0
material, as pessoas podem compreender os processos do saber-fazer de perucas artisticas.

Figura 2 - Registros fotogrificos, mostrando o coquinho revestido com acrilon e malha, jan./2021
Fonte: Silva; Diniz; Oliveira, 2022

Para alcangarmos tal compreensio — de transmissio e aprendizagem — nos organizamos
de forma a atuarmos enquanto observadores-participantes, realizando uma espécie de
mediagido entre Divina (que domina a técnica) e os leitores que pretendem entender, de
modo que a comunicagio visual do nosso escrito facilite a visualizagio dos processos e
dos detalhes que ndo cabem completamente nas palavras, do macro e do micro.

No contato presencial no Rio de Janeiro preenchemos as lacunas que ainda existiam e
dificultavam a compreensio do modo de fazer uma peruca carnavalesca, primordial para
a tecitura do texto, que ora temos em maos. Entender os usos e necessidades conduziram
3 terceira fase, a montagem propriamente dita deste produto de pesquisa, que por sua
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vez envolve decisdes de linguagem a serem utilizadas, questionamento do referencial e
transformagdo dos registros obtidos ao longo do projeto.

A bibliografia citada anteriormente apontou produgdes similares a0 esbogado para o re-
passe do conhecimento bisico, porém suas comunicag¢des visuais — por optarem princi-
palmente por fotografias — deixam falhas de compreensio e disposi¢des poluidas visual-
mente, por serem exemplos mais expositivos, sem enfoque diddtico.

Foi necessdrio pensar na transformagio destes registros, nas possibilidades de edigoes
fotogréﬁcas e estudar diferentes representagdes visuais para ndo tornar este texto algo
somente expositivo. Por isso, o outro bolsista da pesquisa, estudante de design, Marcos
Ribeiro, dedicou-se a desenvolver esquemas grificos, como os que vemos aqui, misturan-
do fotografias com desenhos. No campo da infografia, Ricardo da Cunha Lima (2015,
p- 115) aponta que Michael Twyman (1979) oferece um modelo linguistico para o design
gréfico ao apresentar que:

“[...] a linguagem grifica pode ser dividida em trés modos de
simbolizagdo: linguagem verbal grifica, esquemdtica e picté-
rica. A linguagem verbal ¢ a representagdo grifica da lingua-
gem falada (seja ela tipogrifica ou escrita 4 mio). A linguagem
esquemitica ¢ formada por formas grificas que nio incluem
palavras, nimeros ou imagens pictéricas (como por exemplo,
tabelas, representagoes abstratas de estrutura, etc.). Finalmen-
te, a linguagem pictérica comporta imagens produzidas artifi-
cialmente ‘que remetem por mais remota que seja a aparéncia
ou estrutura de algo real ou imaginado’ (TWYMAN, 1985:
249)” (Da Cunha Lima, 2015, p. 115).

Neste texto, a linguagem verbal é utilizada constantemente, por vezes enquanto elemen-
to primdrio; em outras, como secunddrio ou tercidrio em relagdo as diferentes lingua-
gens. Jd a esquemdtica e a pictdrica sio elaboradas de acordo com a necessidade de comu-
nica¢io, ambas dialogam e constroem de uma linguagem a outra um espectro (Figura
3), onde ¢ possivel localizar diferentes maneiras de comunicar visualmente um mesmo
processo. Quanto mais distante da fotografia, mais elementos esquemdticos podem ser
utilizados na representagio para potencializar o aprendizado.

As pegas gréficas devem possibilitar a compreensio dos processos envolvidos na con-
fec¢do de uma peruca carnavalesca. Sobre representagio, Lucy Niemeyer (2013, p. 16)
esclarece que: “Portanto, ¢ inerente 4 constituigio do signo o seu cardter de represen-
tagdo, de se fazer presente, de estar em lugar de algo, de nio ser o préprio algo”. Cada
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Linguagens Graficas do Manual

Esquematica Pictorica

Figura 3 - Espectro das linguagens: (a) com mios em movimento; (b) com setas de dire¢io; () ilustragio
de composigio; e (d) fotografia pds-tratada. Fonte: Silva; Diniz; Oliveira, 2022

segmento acaba exigindo uma linguagem grifica e “A percepgio do produto dependerd
do julgamento a que for submetido. Daf, face 4 sua estrutura mental, o individuo reage
ou responde a esse produto” (Idem, p. 18). Ao compreendermos a estrutura, a resposta
pretendida com essa comunicagao diddtica — além de técnica — ¢ atingir o aprendizado.
Na Figura 4, abaixo, fizemos um esquema de uma destas perucas que fotografamos no
atelié de Divina com representagdes graficas de parte de seu processo de confecgio.

.h.
s

Figura 4 - (a) Peruca feminina em EVA; (b) Régua anatomica ‘Montura’; (c) Método do banho d’dgua
quente para cacho; e (d) Gesto esquematizado com cola quente. Fonte: Silva; Ribeiro; Oliveira, 2021

E importante informar que durante a gravagio de depoimentos e videos, percebemos a
necessidade de desenvolver representages graficas para transmitir o processo (passo a pas-
s0) de confecgio das perucas de Divina, que pudemos observar na Figura 4 acima. Dentre
estes depoimentos previamente colhidos, Divina revela que: “[...] entdo, para mim, eu fiz
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minha profissio, realizei minha profissio, aqui no Brasil en le (sic) Theatro Municipal
[...]. Sabe, porque eu estudei, trabalhei no teatro (Colén) sé em espeticulos, eram servigos
que fazia; mas aqui eu criei a perucaria, nio tinha nada, sé6 uma mesa” (Lujan, 2020).

Na perucaria teatral, Divina utiliza uma régua anatémica (Figura 4b) — heranga do curso
que fez na Argentina — que garante o encaixe preciso em qualquer cabega, devido princi-
palmente a0 seu desenho anatdémico e regulagio no encaixe da nuca, sabendo que as dife-
rengas de circunferéncia mudam, porém sempre é usada a mesma régua, que Divina cha-
ma de montura. Esta ferramenta garante uma espécie de assinatura artistica da peruqueira,
o desenho anatdmico, por ndo ser comum e indica que quem fez a peruca foi Divina.

Ainda tendo por base a Figura 4c, te-
mos a representa¢do esquemdtica de .
um método que jd foi trabalhado em ]
nossa pesquisa e apresenta a maneira
com que Divina molda os cachinhos
feitos em tiras de EVA (Espuma Vi-
nilica Acetinada), que ornamentam a o
parte posterior da peruca (Figura 4a). o Tt
Divina utiliza pauzinhos cilindricos N N

para enrolar a tira de EVA e depois W
mergulhar num banho de d4gua quen- ' i ;-1""
te; tal método j4 era utilizado para ca- _ :
chear perucas teatrais e a experiéncia B o~ N (W

prévia foi revisitada — depois de mui- A
tos testes e queimaduras (Figura 4d) ) :
— para moldar um material que nio

havia sido utilizado antes em perucas

para o carnaval (Lujan, 2019). i

Rosa Magalhies sempre buscava por

algo inovador e Divina chegou a so-

lugdo acima e a fim de ilustrar a apli- =
cabilidade do processo de feitura de
peruca carnavalesca, explorado neste
artigo, mostramos um dos croquis de-
senvolvidos por Rosa Magalhies (Fi- Figura 5 - Croqui de figurino da comissio de frente,
gura S), para a comissio de frente da  paradesfile da Imperatriz Leopoldinense, em 2008.

Imperatriz Leopoldinense, em 2008. Fonte: Rosa Magalhdes
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Na imagem, vemos a utilizagdo de peruca volumosa, aderegada com elementos decorati-
vos que ressaltavam ainda mais a caracterizag¢io das personagens, como figuras fantasma-
géricas, representando uma das Marias que circundavam D. Jodo V1, informando que o
enredo daquele ano referia-se a vinda da familia real portuguesa ao Brasil, que comemo-
rava, em 2008, os 200 anos do fato histdrico, teatralmente carnavalizado®.

Nossa intengio em explorar o passo a passo por meio dos exemplos aqui ilustrados (es-
quemdticos) se prestam a articular os detalhes e os movimentos envolvidos na confecgio
de perucas carnavalescas, usando os conhecimentos de infogréficos.

Discutir as diferentes linguagens foi importante para que as escolhas de construgio do
repasse do conhecimento atingissem seu objetivo. Interpretamos o processo da peru-
queira para construir uma metodologia de confec¢io, um saber-fazer préprio do oficio
que naturalmente ¢ mais fluido quando executado por Divina, por possuir uma memo-
ria manual, fruto de anos de prética e experimentagio. Alguns movimentos e etapas an-
tes automdticos (aparentemente inconscientes), quando questionados pelo nosso olhar
externo, mostraram que s6 fotografias no dariam conta de transmiti-los. Sao detalhes
importantes, jd que sio determinantes para a assinatura de oficio que Divina carrega.
Logo este texto, além de conter as técnicas que Divina Lujan usa na comunicagio di-
ddtica para que o conhecimento e a intengdo por trds das acoes executadas cheguem ao
publico, sem se perderem no caminho da aprendizagem.

Consideragdes finais

O terreno movedigo pelo qual Divina Lujan caminha artisticamente tem muito ainda a
ser explorado. As especificidades do carnaval de escola de samba fizeram com que técni-
cas e usos fossem ressignificados ou criados pela peruqueira com base em seus conheci-
mentos anteriores, obtidos em sua formagdo e em seu constante fazer teatral.

Como lembra o titulo da pesquisa explicitada no inicio deste artigo, Divinas Perucas: 50
anos de formagdo e oficio da perugueiva Divina Lujan, foram décadas de exercicio conti-
nuo na perucaria que Divina dividiu seus conhecimentos, por meio da memdria manual
e de visitas ao ateli¢, que foram registradas e ndo serdo esquecidas, como ji aconteceu
com alguns oficios, desde o inicio da substituicio de artesis e artesios habilidosos pela
mecanizagio, antes industrial, agora também algoritmica.

$“Jodo e Marias” foi o titulo do enredo da Imperatriz Leopoldinense, em 2008. O mote da narrativa era a respeito de
algumas mulheres que se chamavam Maria e tinham alguma relagio com D. Jodo VI, sendo elas: Maria Antonieta
(rainha da Franga); D. Maria I (rainha de Portugal e mie do monarca portugués); Maria Leopoldina (esposa de D.
Pedro I, que deu origem 4 agremiagio carnavalesca). A fantasia da Comissio de Frente intitulava-se “Princesas Ma-
rias em Baile de Gala”, com croqui desenhado e disponibilizado ao autor por Rosa Magalhies.
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E ainda ¢ necessdrio sublinhar que a perucaria carnavalesca nio restringe sua aplicagio
somente ao setor do carnaval. Sdo técnicas que podem ser utilizadas na confec¢do de
qualquer artefato que vista a cabega, seja ela humana ou de manequim, como seria o caso
de exposi¢des. Colaboramos assim para a construgio de uma epistemologia técnica, de
origem carnavalesca, com variados usos e aplicagdes.
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Introdugio

Em 28 de dezembro de 1943, o Theatro Municipal do Rio de Janeiro ficou lotado paraa
estreia da pega Vestido de noiva, do jovem jornalista Nelson Rodrigues (1912-1980). Pou-
cas vezes ou mesmo nunca uma pega nacional havia despertado tanto interesse no meio
intelectual. Naquela noite e nas seguintes, as apresenta¢des tornaram a pega um mito do
teatro brasileiro por ser consagrada como um marco da modernidade em nosso pafs. O
texto foi considerado revoluciondrio antes da montagem, mas ninguém queria levi-lo ao
palco, tarefa que foi abragada por um grupo de amadores chamado “Os Comediantes”,
que tinha o artista pldstico Tomds Santa Rosa (1909-1956) como um dos fundadores.
Para vencer os desafios apresentados no texto seria necessirio um diretor com talentos
pouco vistos no Brasil até aquele momento. Essa convocagio recaiu sobre o refugiado
Zbigniew Ziembinski (1908-1978), que trazia na bagagem a experiéncia de cerca de ses-
senta pegas montadas na Polonia. O que fez da montagem de Vestido de noiva um aconte-
cimento memordvel foi a jungio criativa desses artistas através do texto, da encenagio, da
iluminagio e da cenografia. Todavia, pouco se fala que, além de cendgrafo, Tomds Santa
Rosa atuou também como figurinista.

Este artigo inicialmente contard os acontecimentos que antecederam a estreia da pega,
visando compreender os trés artistas antes da consagragio e tendo como base as respec-
tivas biografias e os jornais da época. Em seguida, analisarei o figurino, primeiro nas in-
dicagbes das rubricas do texto de Nelson Rodrigues, para depois examinar as evidéncias
da primeira montagem em documentos e fotografias. Mesmo se considerarmos que um
nico evento nio faz uma revolugio sozinho, a memdria do teatro brasileiro guarda em
Vestido de noiva um marco dessas transformagdes. Assim, proponho neste artigo reco-
nhecer o papel do figurino nesse processo.

A triade revolucionaria

Comego este texto me distanciando momentaneamente dos mitos para imaginar um
afro-paraibano unindo-se a um refugiado polonés e um jornalista suburbano da Zona
Norte do Rio de Janeiro para revolucionar o teatro brasileiro. Penso na distincia que
separa o Rio de Janeiro de hoje daquele de 1943 para que esses trés homens ocupassem
enfaticamente o palco do Theatro Municipal com um grupo de amadores. Idealizo a ha-
bilidade de Tomds Santa Rosa ao formar o grupo “Os Comediantes” e conduzi-lo nessa
empreitada. Imagino Ziembinski, que mal sabia falar portugués, ao optar por aplicar
sua experiéncia como diretor e ator na Pol6nia nessa trupe de desconhecidos. E Nelson
Rodrigues, que apds as criticas de sua primeira pega, passou meses com o seu segundo
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texto teatral debaixo do brago a procura do aval de intelectuais e de uma companhia que
o montasse. Quanta determinagio foi necessdria para suplantar as davidas que tiveram?
Até porque na época nenhum dos trés vivia em condi¢oes financeiras favordveis, diferen-
te do elenco, que inclufa advogados, comercidrios, bancdrio, estudantes bem-nascidos e
um militar. Santa Rosa, em extrema sobriedade de meios, recebia ajuda dos amigos para
almogar, e Nelson Rodrigues, sem dinheiro, sequer acompanhou o elenco na comemo-
ragdo da estreia. Assim nos aproximamos desse lugar em que os vejo, com os pés no chio,
antes de os colocarmos em seus consagrados pedestais. Arrisco a pensar na humanidade
desses homens que fizeram da primeira montagem um acontecimento revoluciondrio,
busco resgatar nesse olhar o entusiasmo que me movia na época em que eu era um estu-
dante de teatro. Em 1993, quando ocorreram as efemérides dos cinquenta anos da estreia
de Vestido de noiva, eu estava na escola de artes cénicas, arrebatado com a histéria que
evoco neste texto. Evoé!

Uma investiga¢io nos jornais cariocas entre as décadas de 1930 e 1950 revela-nos que o
nome de Tomds Santa Rosa figurava como pintor ao lado de artistas como Cindido Por-
tinari em indmeras exposi¢des. Todavia, constante mesmo € o seu papel como ilustrador
delivros de autores como Graciliano Ramos, Jorge Amado e Rachel de Queiroz, visto que
as principais capas e ilustragoes da editora José Olympio levavam a sua assinatura. Santa,
como era chamado pelos amigos, abandonou um emprego seguro como contabilista do
Banco do Brasil no Nordeste, em 1932, para viver seu sonho de morar no Rio de Janeiro
como pintor. Na capital, dividiu um quarto simples de pensio com o escritor paraibano
José Lins do Régo, trés anos depois casou-se com Maria da Gléria Monteiro, apenas no
civil, no apartamento do seu amigo e mestre Portinari (BARSANTE, 1993). Em 1936,
seu nome aparece como sécio da Associagio de Artistas Brasileiros (AAB), organizagio
de individuos do mundo artistico e intelectual do Rio de Janeiro e membros de familias
influentes politica e financeiramente que apoiavam principalmente as artes plésticas. A
associagio tinha cunho privado, originalmente, mas j4 recebia beneficios do governo do
Distrito Federal nessa época. Durante a gestdo de Celso Kelly, a AAB promoveu peque-
nas pegas e concursos de pegas originais ou traduzidas, cendrios e interpretagdes de atores
para profissionais e amadores. Nesse contexto ¢ que Tomds Santa Rosa encontra uma
oportunidade para aplicar os seus talentos nas artes cénicas e se junta a Luiza Barreto
Leite e Jorge de Castro para fundar o grupo amador “Os Comediantes”, em 1938 (BAR-
SANTE, 1993). O ambiente da organiza¢io fomentadora foi fundamental na formagio
do grupo, tanto nos aspectos da influéncia de paradigmas intelectuais, como na amplitu-
de da rede de contatos e apoio financeiro publico e privado. Outro aspecto a considerar é
a influente forga das artes pldsticas, com a atuagio de Santa Rosa como diretor artistico,
o que refletird diretamente nas transformagées que propds nos cendrios.
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Durante dois anos, “Os Comediantes” ensaiaram diversas pegas e receberam outros in-
tegrantes, até que formaram um repertdrio. A sua estreia se deu com a pega A4 verdade de
cada um, de Luigi Pirandelo, em 15 de janeiro de 1940, no Teatro Gindstico, com apoio
do Servi¢o Nacional de Teatro (SN'T), érgio criado por Gustavo Capanema, Ministro
da Educagio e Satde. Além de terem lotado a casa, receberam Stimas criticas, o que in-
clufa elogios aos cendrios, mas nio faltaram também ressentimentos daqueles que desde-
nhavam desses amadores que “queriam ensinar teatro” (BARSANTE, 1993). O teatro
dito profissional no Rio de Janeiro na época concentrava-se na regido da Cinelindia e
era dominado por grandes nomes como Dulcina de Moraes, Procépio Ferreira e Jaime
Costa, esses astros-empresdrios arrastavam plateias para suas comédias leves. Com alta
rotatividade de repertorio, visto que as pegas ficavam em cartaz no méximo trés semanas,
tinham como cendrios interiores de residéncias decoradas que eram repetidos em indime-
ros espetdculos. Os atores pouco ensaiavam, até porque os astros normalmente interpre-
tavam a si mesmos, e havia o auxilio do ponto, o profissional que ajudava na continuida-
de da pega, lendo o texto em voz baixa para os atores. Ao criticar o teatro convencional
no Brasil, Santa Rosa aponta para a auséncia de uma tradigio que pudesse apoiar uma
renovagio, ji que “a nossa tradigio cénica, além de mesquinha quanto a quantidade,
provém da pior fonte académica, perdeu-se mesmo o rumo certo, abandonando-se pelas
concepgdes subfrancesas o culto de um teatro de costumes” (ROSA, 1953, p.27).

Uma das tltimas pegas em que Zbigniew Ziembinski havia atuado e dirigido na Polonia
chamava-se Genebra, de George Bernard Shaw, e era uma sétira aos ditadores, sobretudo
Hitler, Mussolini e o general Franco, o que terminou mal para muitos atores que a en-
cenaram. Com a ocupagio nazista na Polonia, em setembro de 1939, Ziembinski, entdo
com 31 anos, abandonou Varsévia e percorreu por dois anos a Europa 2 procura de um
visto. Estando em Paris, obteve uma autorizagio para vir para o Brasil, gragas ao embai-
xador Luiz Martins de Souza Dantas, diplomata reconhecido por seus esfor¢os huma-
nitdrios, por ter salvado centenas de judeus e outras minorias perseguidas. Ao chegar ao
Rio de Janeiro, Ziembinski recebeu um cheque de 400 délares como auxilio financeiro
oferecido por um grupo de atores que viviam em Nova York, uma vez que sua intengio
inicial era seguir para os Estados Unidos (PLUTA, 2016).

Apos assistir a um concerto do amigo e pianista polonés Witold Malcuzinski no Thea-
tro Municipal, Ziembinski conheceu Agostinho Olavo, membro de “Os Comediantes”,
com quem conversou, em francés, sobre o interesse do grupo em renovar o teatro brasi-
leiro. No dia seguinte estava com Santa Rosa e seus companheiros e ficou impressionado
por serem tio bem-informados e engajados no objetivo de fazer um teatro mais intelec-
tualizado. Nio tardou a dar sugestdes para a montagem da peca A verdade de cada um,
de Pirandello, que estreou em novembro de 1941, com dire¢do de Adacto Filho (MI-

201



Revista Interdisciplinar do Theatro Municipal

CHALSKI, 1995, p.47). O espeticulo teve iluminagio de Ziembinski, mesmo com a di-
ficuldade para conseguir refletores no Rio de Janeiro. Outro problema para Ziembinski
era que cada membro daquele grupo de amadores tinha seus préprios recursos finan-
ceiros, e ele necessitava de um trabalho remunerado. Luiz Tito, que também fazia parte
de outro grupo, “Teatro Académico”, o convidou para dirigir a peca 4 beira da estrada,
seu primeiro trabalho de dire¢io no Brasil, o que lhe possibilitou trabalhar em mais trés
montagens até 1943. Com sua longa carreira como diretor e ator experiente na Polonia
(PLUTA, 2016), Ziembinski trouxe para esses grupos inimeras propostas inovadoras.

Quando Nelson Rodrigues escreveu sua primeira pega, A4 mulber sem pecado, em 1941,
fazia doze anos da tragédia que mudou a trajetdria de sua familia, quando seu irmio Ro-
berto foi assassinado dentro da redagdo do jornal Critica, que pertencia ao seu pai Mario
Rodrigues. O crime fora cometido por uma mulher acusada de adultério em matéria no
dia anterior. Assim como seus irmios, Nelson trabalhava com o pai, desde os 15 anos,
como redator de matérias policiais, e dessa forma, estando no jornal, presenciou seu ir-
mio agonizante. Trés meses apds a morte do filho, Mario Rodrigues faleceu, inconfor-
mado. Para Ruy Castro (2022, p.94), “ninguém conseguird penetrar no teatro de Nelson
Rodrigues sem entender a tragédia provocada pela morte de Roberto”. Em 1930, com
o golpe de Estado, muitos jornais sofreram empastelamentos, o que incluiu o da familia
Rodrigues, e assim seguiu-se um longo perfodo de pobreza. Além de passar necessidade
e até fome, Nelson contraiu tuberculose, assim como o seu irmio Jofre, que nao sobre-
viveu. Seu outro irmio, o jornalista esportivo Mario Filho, em 1932 foi contratado pelo
jornal O Globo, para o qual Nelson fez alguns trabalhos, sem contrato, até ser efetivado
por Roberto Marinho, todavia todos viviam em extrema dificuldade. A estabilidade tar-
dou a acontecer, mas em 1937, Nelson foi transferido para a nova se¢io do jornal, “O
Globo Juvenil”, onde era responsdvel por folhetins e quadrinhos.

Criado nas pdginas policiais e na redagio esportiva, provocou surpresa a todos de O Glo-
bo quando pediu para escrever também sobre épera. Sua primeira critica saiu em margo
de 1936, assinada apenas como N. R., e falava sobre a épera brasileira Esmeralda, do
veterano compositor Carlos de Mesquita. Nela, Nelson Rodrigues recrimina a inspira-
¢do em Victor Hugo, e ndo no ambiente urbano em que estavam inseridos, e condena a
falta de complexidade psicoldgica da personagem, sugerindo que o compositor saisse do
passado e desse um pulo a janela para conhecer melhor os seus semelhantes (CASTRO,
2022, p.141). Trés anos antes do seu primeiro texto teatral, o futuro dramaturgo ji apon-
tava suas predile¢cdes. A aproximagio com a dpera o levou a ter trinsito livre no Theatro
Municipal, tanto NOs CONCErtos quanto Nos €nsaios.

Embora sua condi¢do financeira ainda fosse precdria, em 1940 casou-se com Elza, a dati-
16grafa da redagio de “O Globo Juvenil”. O casal foi viver no Engenho Novo, mudando-
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-se depois para a regido da Praga da Bandeira. Com a esposa grdvida, Nelson Rodrigues
escreveu sua primeira pega, A mulher sem pecado, com a intengio inicial de ganhar di-
nheiro com uma chanchada, mas o texto transcorreu para um drama. Procurou opinides
respeitdveis, mas ninguém se prontificou a monté-la, Jaime Costa e Dulcina de Moraes se
recusaram. Até que, com a rede de influéncia de seu irmao Mario Filho, chegou a Abadie
Faria Rosa, presidente do SN'T, que prontificou a montagem para a companhia “Comé-
dia Brasileira”. A pega estreou no Teatro Carlos Gomes em dezembro de 1942 com a dire-
¢do de Rodolfo Mayer, ficou duas semanas em cartaz e recebeu muitas criticas negativas —
menos do critico literdrio Alvaro Lins, que lhe atribuiu uma série de elogios (CASTRO,
2022, p.156). Esse estimulo foi suficiente para Nelson escrever a sua segunda pega.

Buzina, derrapagem e vidragas partidas no palco do Municipal

Nelson escreveu Vestido de noiva em seis dias numa estrutura narrativa inovadora para
o teatro de sua época, utilizando-se da fragmentagio do tempo e do espago, com planos
da realidade, alucinagio e memdria se intercalando. A trama gira em torno de Alaide,
uma mulher que, apds ser atropelada, estd entre a vida e a morte. Enquanto estd em uma
mesa de cirurgia, ela revisita momentos cruciais de sua vida, relembra seu casamento com
Pedro, dialoga com Madame Clessi, uma antiga prostituta assassinada que ela descobriu
em um didrio, e a relagio conflituosa com sua irma Licia, de quem Pedro era namorado.
Numa linha narrativa fragmentada, os planos e personagens se sobrepdem em camadas
numa profunda exploragio dos estados mentais e emocionais dos personagens. Como
fizera antes, Nelson fez c6pias do texto e busca anuéncia de jornalistas, diretores, empre-
sdrios, atores e criticos. O poeta Manuel Bandeira, que tinha elogiado sua primeira pega,
considerou Vestido de noiva mais interessante e escreveu uma critica no jornalA Manha,
na qual afirmou que, se fosse bem-aceita, a pega nio s6 consagraria o autor, como tam-

bém consagraria o publico (CASTRO, 2022, p.160).

Apesar dos elogios, para muitos profissionais era impossivel levar para o palco uma nar-
rativa sé antes vista no cinema, menos para os amadores. Um dos integrantes de “Os Co-
mediantes”, Brutus Pedreira, tomou conhecimento e pediu para ler a peca, pois o grupo
procurava um novo autor nacional, e nio teve dvidas: pagou pelos direitos autorais para
montd-la (BARSANTE, 1993, p.41). Nelson recebeu quase quatro vezes seu saldrio em
“O Globo Juvenil”. Santa Rosa também ficou impressionado com o texto e o levou para
Ziembinski, que confirmou nio conhecer nada no teatro mundial que se parecesse com
Vestido de noiva. Brutus levantou financiamento com familias ricas, como os Guinle,
além das subvengdes oficiais do ministro Gustavo Capanema. O grupo conseguiu datas
no Theatro Municipal para dezembro, seriam oito meses de ensaio. Antes mesmo da
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estreia, os jornais e revistas alimentavam expectativas com a temporada de “Os Come-
diantes” como uma espécie de renascimento teatral no Brasil. O jornalista e dramaturgo
Pedro Bloch, que j4 havia elogiado A mulber sem pecado, utilizou sua coluna na revista
semanal ilustrada Fon-Fon para alimentar a promessa de renovagio. “Os Comediantes”
iriam apresentar sete pegas, mas o burburinho concentrava-se no texto de Nelson Rodri-
gues. “Temos autores nio sé capazes de realizar uma pega de valor, mas também verda-

deiros renovadores, como esse ainda ndo totalmente compreendido Nelson Rodrigues”
(BLOCH, 1943, p.19)

Na estreia, 0 Theatro Municipal estava lotado com 2.205 espectadores e, diferente de ou-
tras pegas de Os Comediantes, com ingressos pagos. Ziembinski, com o auxilio de Santa
Rosa, criou uma iluminagio impressionante, com 148 efeitos de luz, complexidade que
exigiu o empréstimo de enormes refletores do Palicio Guanabara. Nelson Rodrigues
conta que ficou atdnito ao ver a personagem Alaide de noiva pela primeira vez dentro da
luz como um maravilhoso e diifano pavio branco (BARSANTE, 1993, p.50). Inicial-
mente, Ziembinski tinha exigido dez ensaios gerais para a luz, que foram reduzidos a trés
devido 4 agenda do Theatro Municipal. O resultado fora surpreendente, a luz desempe-
nhou um papel crucial na compreensio da trama, auxiliando na construg¢io da atmosfe-
ra e na defini¢io dos diferentes planos narrativos da histdria. Ziembinski pode direcionar
a atengdo do publico para determinados pontos do palco, destacando personagens ou
elementos especificos que eram cruciais para o desenvolvimento da narrativa nio linear.

A cenografia de Santa Rosa dividia o espago cénico em dois planos e duas escadas late-
rais, nos quais foram trabalhados os trés tempos da peca: em cima, realidade, embaixo
memodria e alucina¢io. O cendrio nio era pintado, como de costume na época, mas cons-
truido, visando solucionar as aspiragdes suscitadas pelas demandas cénicas modernas, o
que permitia 4 a¢ao um desdobramento no espago. A concepgio trouxe também resso-
nincia as propostas de simplifica¢io da cenografia, como a do suico Adolphe Appia e do
inglés Gordon Graig, que propunham a integragio do espago com a iluminagio.

O brasileiro se distancia dos cendrios figurativos e planificados ao optar por uma arqui-
tetura cénica tridimensional despojada, todavia Santa Rosa nio abraga totalmente a abs-
tragio, propde que elementos cenogréficos sejam inseridos nio apenas como decoragio,
mas também pela sua significagdo para a cena: vitrais, cruz, ldpide, cirios, arranjos de
flores. A estrutura de baixo tem um conjunto de quatro arcos alinhados em sequéncia,
que corresponde a um elemento arquitetonico cldssico encontrado em claustros e até
nos Arcos da Lapa. E possivel estabelecer um paralelo entre a cenografia proposta por
Santa Rosa e algumas de suas pinturas nas quais apresenta composigdes de elementos ar-
quitetdnicos e objetos. A simetria formada pelos arcos inferiores e as escadas laterais era
quebrada no plano superior pelas tapadeiras méveis que criavam uma parede num corte
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diagonal, ou eram desarticuladas em composi¢io com um arco cortado, desequilibrio
visual que era refor¢ado pela diferencia¢io de elementos cenogréficos entre a esquerda e
direita. A varia¢io de niveis de praticdveis pode ser aproveitada como suporte para inter-
cambiar as cenas propostas por Nelson Rodrigues e as marcagoes de Ziembinski.

Figura 1 - Vestido de Noiva, Theatro Municipal do Rio de Janeiro, 1943. Cena final. Fonte: Foto Carlos
Moskovics. Acervo CEDOC/FTMR]

No elenco, Lina Gray, pseudénimo de Evangelina Guinle Rocha Miranda, como Ala-
ide; Auristela Araujo, como Madame Clessi; Carlos Perry como Pedro, o namorado de
Clessy, o homem da capa e o limpador; e sua esposa Stela Perry, como Lucia, nos pa-
péis principais, além dos demais atores e atrizes. As sequéncias criadas por Nelson eram
ripidas e Ziembinski teve de criar marcagdes precisas arranjadas nos planos. O diretor
havia abolido o ponto, determinando que, além das falas decoradas, os atores deveriam
interpretar seus personagens com profundidade psicolégica, para isso utilizou técnicas
de andlise de texto desconhecidas. A atuagio unia-se ao cendrio e a luz, promovendo a
unifica¢do dos elementos de cena.

Durante a apresentagio, a rea¢io do publico misturava-se em admiragio pela estética,
mas também estranheza e confusio, pois, por mais que uma breve explicagio tivesse sido
dada antes do inicio da pega, a estrutura narrativa era inovadora. Havia também o fato
de o publico estar acostumado com espetdculos centrados num ator ou atriz de nome,
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e em Vestido de noiva os atributos da produgio eram compartilhados por uma equipe.
A pega exigia um novo tipo de atengio e interpretagio, pois o publico precisava decifrar
as diferentes camadas de significados apresentados nas cenas. Segundo relato do autor,
a plateia ndo tossia durante a pega; no fim do primeiro ato houve quatro ou cinco pal-
mas, no segundo menos palmas, para seu desespero ao final mais siléncio, até que surgi-
ram palminhas que foram evoluindo num crescendo até se transformar numa apoteose
(BARSANTE, 1993, p.51). Nelson Rodrigues, que assinava com o pseudénimo Gorck
a coluna Spot Light na Revista Cruzeiro, também escreveu que Manuel Bandeira tinha
razio ao dizer que a pega consagraria o publico:

O espectador nio estd mais fora de cena. Em Vestido de noi-
va, ele realizou a sua integragio com o espeticulo. Tornou-se
um elemento participante. O teatro nacional, senhores, tem o
artista, o ensaiador, o espetdculo e, agora, também o publico.
Estes elementos completaram a sua fusio e, com toda certeza,
de maneira definitiva. (GORCK, 1946, p.38)

Os desafios propostos no texto foram suplantados pela conjungio dos elementos cénicos,
¢ notdria a colaboragio dos trés, autor, encenador e cendgrafo, sem a qual o sucesso seria
incerto. Também precisa ser considerada a disposi¢do das atrizes e dos atores em superar
o rigor dos ensaios impostos pelo diretor, em mergulhar em técnicas novas de pesquisa e
interpreta¢do e nos arranjos cénicos exigidos. E, por fim, esse tour de force encontra am-
paro nos anseios de modernidade que se constataram no 4nimo do publico e da critica.
Apés as miticas apresentagdes de 28 e 29 de dezembro de 1943, a pega voltou ao palco
do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, nos dias 28, 29 e 30 de janeiro de 1944 ¢, como
conclusio da temporada, em junho do mesmo ano foi encenda no Teatro Municipal
de Sdo Paulo. No final de 1945, o grupo reestreou Vestido de noiva no Rio de Janeiro,
no Teatro Fénix, com grande sucesso de publico, a temporada foi estendida até janeiro.
Quase quatro anos apds a estreia, aconteceu a tltima montagem pelo “Os Comediantes”,
primeiro no Teatro Municipal de Sdo Paulo, em abril, depois em novembro no Teatro
Carlos Gomes, no Rio de Janeiro. Nessa trajetdria, houve mudangas significativas de
publico, que, além de ser ampliado, foi se diversificando, e dos atores também, pois ji
nio se podia chamar o grupo de amadores, visto que foram assumindo estratégias mais
profissionais. Todavia, logo apds a temporada de 1947, a companhia se desfez (VERT-
CHENKAO, 2023). Nas décadas seguintes, outras encenagdes representativas foram reali-
zadas, como a reconstrugio feita pelo préprio Ziembinski, em 1976, na qual foi reprodu-
zido o cendrio de Santa Rosa, morto em 1956. Essas agoes de rememoragao contribufram
significativamente para a consagragio de Vestido de noiva como marco da modernidade
do teatro no Brasil.
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O figurino — Ninguém usa mais aquele chapéu de plumas

Sob as glérias do texto, da encenagio e do cendrio, pouco se escreveu sobre o figuri-
no de Vestido de noiva, que fora assinado igualmente por Tomds Santa Rosa. Devido a
fragmentagio da narrativa, Nelson Rodrigues aponta nas rubricas da pega as indmeras
orientagdes para o encenador e os atores sobre o que acontece em cena, indica em qual
dos trés planos se passa a agdo, as atitudes dos personagens, entrada e cortes de luz e mad-
sica, uso de microfones. Estdo 14 também virias indicagdes de figurinos; outros, como
veremos, ele se absteve de sugerir. Logo no inicio ele descreve Alaide vestida com sobrie-
dade e bom gosto, usando um vestido cinzento e uma bolsa vermelha, ao encontrar trés
mulheres escandalosamente pintadas, com vestidos berrantes decotados. “Quero falar
com Madame Clessi! Ela estd?”, diz a protagonista. Entdo entra um homem com camisa
de malandro, mas ele corre e desaparece. Uma das mulheres revela que Madame Clessi
foi assassinada e enterrada de branco como uma noiva. “Mas ela nio podia ser enterrada
de branco. Madame Clessi, noiva!” (RODRIGUES, 2022, p.15). Em poucas descri¢oes
o autor potencializa os signos que estardo em conflito na pega: pureza, imoralidade, hi-
pocrisia social e desejo reprimido. Essas cenas ocorrem no plano da alucinagio, no in-
consciente de Alaide enquanto moribunda na mesa de cirurgia. Curiosamente, Nelson
Rodrigues quase nunca indica os trajes usados pelos personagens nos planos da realida-
de, com excegdo para o vestido de noiva usado por Liicia no desfecho da pega. E é pouco
especifico na descri¢io dos figurinos nas diversas cenas do plano da memoria: estio 14
indicados o vestido de noiva de Alaide e o véu estratégico que esconde o rosto da irma,
além dos trajes de gala dos pais e da sogra arrumados para a cerimonia.

No plano da alucinagio, encontram-se indica¢des mais precisas, como os trajes referen-
ciados 2 maneira de 1905, ano do assassinato de Clessi. Essa personagem e seu namorado
estdo vestidos com roupas do periodo, mas o texto também indica a mesma orientagio
para a cena do atatde: uma mulher espartilhada, com um chapéu de plumas, numa ele-
gincia antiquada, dois homens de barba, cartolas, ambos de negro. Mais adiante, a ru-
brica assinala que a mae do namorado de Clessi também se veste 4 maneira de 1905. No
andamento da pega, Nelson Rodrigues sobrepoe os planos da alucinagio e da memoria
para narrar a histéria da prostituta. Supomos que a auséncia de rubrica para os figurinos
da realidade e das memérias de Alaide com sua familia queira indicar que o vestudrio
fosse contemporineo. Embora as narrativas da realidade e da meméria nio recomendem
uma data especifica, podemos deduzir que elas se passam no contexto em que a pega foi
escrita, ou seja, no inicio dos anos 1940.

O impacto da trama acontece exatamente por retratar a sociedade urbana e burguesa da
época, refletindo as contradi¢des do cendrio social e moral. Os figurinos corresponden-
tes 4 época em que a pega estava sendo apresentada acentuariam o choque produzido
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pela encenagio, através da identificagdo do publico com essas roupas. Em contraste, as
vestes Belle Epoque do ndcleo da Madame Clessi, de quarenta anos passados da data da
pega, sio apresentadas no inconsciente de Alaide, transmutado em fantasmagorias aos
olhos dos espectadores. “Trevas. Luz sobre Alaide e Clessi, poéticos fantasmas” (RO-
DRIGUES, 2022, p.110).

Esse jogo de aparéncias a serem produzidas na mente do publico ¢ reforgado quando
Nelson Rodrigues apresenta elementos cénicos como invisiveis: uma vitrola, um caddver,
0 caixdo, a barra de ferro com que Alaide golpeia Pedro. O efeito se repete em alguns
momentos em pegas do vestudrio, por exemplo, quando Alaide “faz um gesto como que
apanhando a cauda do invisivel vestido de noiva” (RODRIGUES, 2022, p.41). Essa ma-
terialidade invisivel no palco cria uma sensagdo de que hd corpos e presengas que nio ve-
mos, mas que assombram os personagens. Esse tipo de elemento cénico oculto reforga a
ideia de que a a¢do nio estd restrita ao que é concreto e palpdvel, mas também aquilo que
¢ sugerido e que habita o plano psicoldgico. A invisibilidade momentinea do vestido de
noiva potencializa significados além de sua materialidade imediata. Afinal, o vestido de
noiva, evocado no titulo da pega, nio ¢ apenas uma pega de roupa, mas o simbolo de uma
pureza inalcangdvel, irrealizével, como explicitado pela desonestidade dos personagens.

Durante o segundo ato da pega, no plano da alucinagio, Alaide ouve de Madame Clessi
que ela estava confundindo casamento com enterro e moda antiga com moda moderna
em suas memrias. A frase carrega um simbolismo e oferece uma leitura critica da visao
tradicional do casamento. Confundir casamento com enterro indica que o primeiro nio
¢ uma celebra¢io de amor ou uniio, mas uma forma de morte simbdlica, a supressio
da individualidade e dos desejos. Mas hd um paradoxo em confundir moda antiga com
moda moderna, visto que o antigo estd associado as convengdes sociais rigidas e ultra-
passadas, e 0 moderno sugere uma mudanga de mentalidade, pois, em Vestido de noiva, a
personagem do passado ¢ que representa a transgressio. Para Alaide, ¢ Clessi que traduz
avida plena e livre de amarras. A confusio progride na mente da moribunda: “Ninguém
usa mais aquele chapéu de plumas, nem aquele colarinho!” (RODRIGUES, 2022, p.70),
diz Clessi. Essa mixagem de referéncias nas memorias de Alaide ¢ refor¢ada quando ela
mistura os personagens de suas préprias lembrancas com os da épera La Traviata e do
filme ... E o vento levou: “Vocé exagera, Scarlett!” (RODRIGUES, 2022, p.91).

O vestido de noiva ¢ o principal simbolo da pega, representando, a0 mesmo tempo, essa
pureza inatingivel, a hipocrisia social e o desejo reprimido. O ideal social do casamento
simbolizado pelo vestido de noiva desafia essa imagem idealizada por estar associado a
traicdo e ao desejo, a deslealdade de Alaide com a prépria irma e a continuidade do rela-
cionamento entre Lucia e Pedro. Alaide e Lucia vestem-se de noivas em todo o terceiro
ato, que nessa altura da narrativa ji questionou e subverteu todo o simbolismo do vesti-

208



Revista Interdisciplinar do Theatro Municipal

do. A isso se soma a presenga do buqué, e que, numa leitura tradicional, é um simbolo
nupcial associado a ideia de fertilidade, amor e compromisso, mas, na obra de Nelson Ro-
drigues, ganha camadas simbdlicas mais complexas e ambiguas. As flores do matriménio
também se misturam com as do veldrio, e essa associagdo pode ser lida como um simbolo
de morte e decomposi¢ao, ideia que ¢ reforgcada no final da pega, no contraste entre o
espelho no qual a noiva Liicia se arruma, ao som das musicas finebre e festiva que se mes-
clam, e a sepultura. Entao Licia pede o buqué a Alaide, que como um fantasma, avanga
em dire¢do da irmi e faz um gesto que vai entregd-lo sob o luar que ilumina o seu timulo.

Como sinalizei anteriormente, muito se escreveu sobre o cendrio de Santa Rosa, mas o
seu figurino foi relegado a breves comentdrios. Ao falar sobre o ensaio assistido por ele,
o jornalista Pedro Bloch conta que Nelson Rodrigues acompanhava aflito quando uma
das intérpretes o interrompeu com a frase: “Amanhi vou escolher o meu vestido de noi-
va!”. O texto conclui que o autor tinha visto tudo da encenagio, menos o vestido de noi-
va (BLOCH, 1943, p.19). E possivel ler no programa da pega apresentada em 28 € 29 de
dezembro de 1943 no Theatro Municial que o modelo do vestido de noiva fora creditado
a Sra. Inga Vargas, que era mulher de Lutero Vargas, filho de Gettlio Vargas (CASTRO,
2022, 167). Em outra parte do programa, ¢ indicado: “casaco cedido gentilmente pela
casa ‘Capiti Modas” (TEATRO, 1943). Esses indicativos reforgam a ideia de que foram
utilizadas pegas de fornecedores de roupas contemporineas.

As fotos produzidas pelo fotégrafo de teatro Carlos Moskovics, identificado como Foto Car-
los, ¢ o mais fidedigno registro do espeticulo. Nelas ¢ possivel constatar que Santa Rosa se-
guiu as indicagdes das rubricas de Nelson Rodrigues, o que ndo ¢ de se estranhar, visto que o
préprio encenador buscou ser fiel as propostas do texto. Trajes contemporineos da década de
1940 sio utilizados para representar a realidade e as memérias de Alaide, mas, em sua aluci-
nagio, buscaram-se os trajes de 1905 para Madame Clessi e os personagens de sua narrativa.
Ao fazer isso, Santa Rosa enfatiza a diferenga temporal entre as duas personagens e os mun-
dos que elas representam, criando um contraste visual e emocional. Em cena, Alaide se veste
de acordo com a moda de 1943, usa um tailleur discreto levemente acinturado com ombros
estruturados e uma saia nos joelhos ao lado de Madame Clessi, usando vestido longo esparti-
lhado, gola alta de renda e imenso chapéu de abas largas enfeitado com plumas, em sintonia
com a moda consagrada do inicio do século.

Os figurinos de Alaide ancoram a agdo na realidade contemporinea, marcada pelas con-
vengdes sociais da burguesia carioca, contudo, a escolha de utilizd-los tanto para a reali-
dade quanto para as suas memdrias refor¢a a ideia de que, para ela, o presente e o passado
imediato estdo entrelagados. Ao vestir Madame Clessi com trajes de 1905, o autor a co-
loca como uma figura do passado distante, uma mulher que transgrediu as convengoes
da sociedade opressora. Os trajes de Clessi remetem a uma época de transigdo na histéria
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das mulheres, no inicio do século XX, quando a moda ainda enfatizava a contengio do
corpo feminino (espartilhos, longas saias), em contraste com a gradual libertagio que vi-
ria nas décadas seguintes. Isso reforga Clessi como uma figura que desafia essas normas,

vivendo de forma mais independente, apesar das restrigoes de sua época (figuras 2 e 3).

Figuras 2 e 3 - O figurino mistura referéncias da moda de 1940 com 1905. Fonte: Fotos Carlos Mosko-
vics. Acervo CEDOC/FTMR].

A autoridade que Ziembinski e Santa Rosa atribuem ao texto expde outro desafio, as
ripidas trocas de roupas, tendo em vista os acelerados cortes de cenas propostos por Nel-
son Rodrigues, muito deles se sobrepondo, somados a toda a parafernilia da iluminagio
por trds do palco que dificultava a movimentagio:

No texto, Alaide safa do plano da realidade onde estava de preto
(luto) e, em menos de dez segundos, tinha de aparecer vestida
de noiva no plano da alucinagdo. Na pritica, trevas cafam sobre
Evangelina Guinle, ela passava por uma porta e, atrds do ceni-
rio, era despida e vestida a jato por duas costureiras. Enquanto
uma lhe aplicava o véu, outra grampeava a cauda do vestido.
Carlos Perry tinha também que mudar o fraque de noivo para
um uniforme de colegial, e de novo para o fraque, em menos de
trinta segundos. Era ajudado por Graga Mello, que fazia o pai
de Alaide. (CASTRO, 2022, p.172-173)

210



Revista Interdisciplinar do Theatro Municipal

Ao elogiar os esfor¢os dos atores e atrizes, o jornalista Mdrio Hora, no jornal O Globo de
29 de dezembro de 1943, dia seguinte a estreia, destacou, no elenco masculino, Carlos
Perry, que ndo sé encarnou muito a vontade o protagonista como também outros tantos
personagens, “com uma facilidade em mudar os trajos digna de um Fregoli” (HORA,
1943 apud MICHALSKI, 1995, p.70). A referéncia feita ao ator italiano Leopoldo Fre-
goli, famoso pelo estilo de performance de troca rdpida de papéis e seus respectivos figu-
rinos. A cenografia e a iluminagio ajudaram a criar esses momentos de transi¢io. Cortes
bruscos de luz ou a mudanga de foco foram usados para permitir que os atores safssem
do palco rapidamente ou realizassem trocas de figurino com o minimo de distragio.

As propostas de figurino reforgam a conjungio de estilos: de um lado, a preocupagio em
retratar a realidade brasileira, especificamente no Rio de Janeiro, de outro, a vertente ex-
pressionista que tanto Ziembinski quanto o texto de Nelson Rodrigues sugerem ao mer-
gulhar na mente de Alaide. Em entrevista a0 SN'T em 1975, Ziembinski comenta que o
espetdculo estava fora de uma realidade comum, mas também nio pecava pelo formalis-
mo grande demais, comum no expressionismo, que buscava a forma com extremo realis-
mo porque abria para verossimilhan¢a (MICHALSKI, 1995, p.75). Essa mescla criou um
efeito em que a realidade e o psicoldgico se entrelagam refletindo a fragmentagio interna
dos personagens. As distor¢des da realidade s3io um dos elementos centrais do expressio-
nismo na pega, e a utiliza¢o de roupas de épocas diferentes na mesma cena reforga esse
efeito. Essa tensdo entre estilos e periodos levaria o ptblico a oscilar entre a identificagio
com os dilemas reais dos personagens e a imersio em seus mundos internos distorcidos.

Consideragdes finais

Consagrado como um marco do modernismo no teatro brasileiro, Vestido de noiva co-
mumente ¢ lembrado pela feliz combinagio dos elementos: texto, encenagio, iluminagio
e cendrio. Entre os trés criadores, Nelson Rodrigues ¢ o mais rememorado, mas pouco
se comenta, na atualidade, sobre Ziembinski, que ganhou um teatro com seu nome no
bairro carioca da Tijuca. J4 Tomds Santa Rosa, volta e meia é lembrado como artista
pldstico e ilustrador, e é oportuno registrar que seu nome estd associado a militincia
antirracista e sua colabora¢io com Abdias do Nascimento e Ruth de Souza no Teatro
Experimental do Negro. Ainda hd muito o que se investigar sobre esse artista atuante
em tantas frentes, como o seu trabalho como figurinista, que nio recebeu o mesmo reco-
nhecimento que outras dreas de sua carreira. Sua atuagio no grupo “Os Comediantes”
foi pioneira no teatro brasileiro, particularmente em Vestido de noiva, no qual o figurino
desempenhou um papel crucial no jogo cénico, mas foi eclipsado por sua prépria ceno-
grafia, conceitualmente mais associada ao impacto visual da peca.
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