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RESUMO

Esta tese pretende estabelecer duas ligagdes.

A primeira, a do desenho com a cria¢do de figurinos, ou seja, como preparacdo para
uma obra futura, e também a importéncia desse desenho enquanto obra de arte em si.

A segunda, a ligacdo entre o fendmeno Moda e o traje de cena, ou, como hoje se diz, 0
figurino.

Essa ligacdo faz-se nos dois sentidos, ou seja, a Moda, a forma de trajar referida a um
tempo e a um lugar, influencia a criacdo do figurino, j& que este ajuda a compor o
personagem de forma inteligivel para o publico; e o traje de cena, que cria certos
arquétipos que passam a constituir uma referéncia no imaginario do publico.
Escolheu-se tratar de modo especial a Commedia dell”Arte, pela importancia que teve
na fixacdo de certos personagens (Arlechino, Colombina, Pantalone), ainda hoje
facilmente identificados pelo publico, mesmo que pouco conhecedor da Commedia,
bem como na difusdo da Moda, ja que alguns personagens (os Innamorati) refletiam o
modo de vestir da classe alta da época.

Palavras-Chave: Desenho, Commedia dell”Arte, Figurino, Teatro, Moda



ABSTRACT

This thesis aims to establish two connections. The first one is that the drawing with the
intention of creating stage costumes, namely as a preparation for the future work of
producing the costumes, is a work of art itself, and this fact is the reason of the
importance of this kind of drawing. The second one is the link between the phenomenon
of the fashion costume and the clothes used on the stage, or, as we say today, the scene
costumes. This binding is made in both directions, i.e., how the fashion, considered to
be the clothing referred to specific time and place, can influence the creation of stage
costumes, since this helps to compose the character in a way comprehensible by the
public; and, in the opposing sense, the stage costume, which creates certain archetypes
that become a reference in the imagination of the public. This resulted in the option to
pay special attention to the Commedia dell”Arte, where the importance given to the
clothes in establishing certain characters (Arlechino, Pantalone, Columbine), made them
easily identified by the public, even to those with little knowledge of the Commedia, as
well, in other way, the dissemination of some local or special fashion by other places,
since some characters (i. e. the Innamorati) reflected the wear of high class of the

epoch, and they had to be understood as this.

Keywords: Drawing, Commedia dell” Arte, Costumes, Theater, Fashion
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Introducao



A elaboracdo desta tese tem como ambito mostrar a influéncia reciproca entre a
evolugéo da Moda e a evolugéo dos trajes de cena, e importancia da iconografia desses
trajes, quer no seu aspeto meramente representativo, testemunho de uma época e de uma
estética, quer na sua elaboracdo, ndo sO pelas técnicas empregues, como pela
intencionalidade da sua execucao.

Essa intencionalidade pressupbe duas abordagens para a sua representacéo
grafica: uma, o registo dos trajes, como mera fixacdo, apenas para a memoria, que se
pretendia partilhada; outra, mais importante, uma forma de tratamento, de estudo, de
elaboracdo de estilos, de técnicas de execucdo, de tendéncias estéticas ou de moda, que
ndo seria possivel sem o concurso do Desenho, e dai a sua interacdo com os trajes de
cena.

Se bem que, a época da Commedia dell”Arte, ndo fossem elaborados desenhos
de trajes de cena na forma que nos dias de hoje se tornou corrente, foram feitos registos
desses trajes em diversos materiais e usando diversas técnicas, que servem para o estudo
da roupagem utilizada, e a sua ligacdo com a usada na vida corrente, fora do Teatro.

Um tema tdo vasto ndo se compadece com as limitagdes deste trabalho, pelo que
houve que circunscrever a matéria no espaco e no tempo. A escolha recaiu sobre o
periodo da Commedia dell”Arte, por duas ordens de razdes.

A primeira tem a ver com a importancia que a Commedia dell”Arte teve, tanto no
Teatro como na vida quotidiana, de que a Moda é uma das expressdes mais visiveis,
importancia essa que hoje se constata, quer nalgumas formas de representacdo
dramética, quer pela evocagdo de alguns personagens criados na sua época. Essa
importancia, como se disse, transcende o Teatro, surgindo por exemplo na Pintura, e de
forma intemporal (basta lembrar Picasso e os seus Arlequins), como noutras formas de

expressao artistica, e mesmo em muitos aspetos da vida corrente.



O segundo motivo tem a ver com trabalho concreto executado nessa area, pela
participacao através da criacdo dos figurinos na encenacao da peca de Carlo Goldoni “O
mentiroso” (11 Bugiardo), e ainda na pega “Um casamento de conveniéncia”, baseado no
texto de Moli¢re “George Dandin”, influenciado pela Commedia. Ora, todo o trabalho
de pesquisa, criacdo e execucgdo desses figurinos constituiu matéria importante para o
tratamento do tema, como se vera no desenvolvimento do trabalho.

No nosso dia-a-dia, séculos apos a aparente desaparicdo da Commedia dell arte,
0s personagens por ela criados, e sobretudo os trajes que os identificam, continuam a
pontuar 0 nosso imaginario. Nao apenas se identificam facilmente esses personagens
nas representacbes da época ou em obras mais recentes, mas também em
despretensiosas atuais festas de Carnaval, onde toda a gente identifica um Arlequim, um
Pierrot ou uma Colombina.

Porque este trabalho se insere na area do Desenho, procurar-se-& 0 mostrar o
entrosamento deste com a concecdo e producgéo dos trajes de cena, ndo apenas na fase
da sua criacdo, como dos métodos usados na sua fixacdo, normalmente através de meios
gréficos.

Estes desenhos surgem ndo s6 como registo, mas também como método auxiliar
na modelagem, confecdo ou de indicacdes para a criacdao do espetaculo, embora tal facto
seja raro em épocas mais recuadas.

Nesta Otica, tém especial interesse 0os moldes que se utilizam para a confecao,
ndo s6 porque sdo, em si, desenhos, com também constituem um registo de técnicas
indispensavel para quem queira conhecer as duas faces do traje de cena: a sua execucao,
em funcéo do efeito pretendido, e as condicionantes dessa execucao.

As principais condicionantes sdo: 0s materiais disponiveis, que variam muito
com o tempo historico; os meios técnicos existentes para a confecdo, ao que se
chamaria, no jargdo atual, the state of the art; o espaco cénico, pelo limite desse espaco
e técnicas disponiveis; as formas de encenacdo, e a personalidade de encenador; a
iluminacdo disponivel; as cores e suas misturas; e naturalmente a dramaturgia, de onde
emana toda a acdo e determina o efeito pretendido no publico (embora o encenador
possa fazer a sua propria interpretagdo da dramaturgia).

Atendendo a que os personagens da Commedia so estdo completos com os trajes,

as mascaras e a expressao corporal, a ponto de, na Commedia original, se confundir
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personagem e traje (na terminologia da época, a maschera era 0 personagem, ndo o
adereco), estes aspetos irdo também ser tratados. Ou seja, 0 conceito de mascara
aplicava-se ao personagem, mais do que ao artefacto; assim, Arlequim, Brighela ou
Pantalone eram mascaras.

Por outro lado, ndo pode também ser ignorado o espago cénico, que tanto podia
ser uma praga publica, uma sala de um palacio ou um teatro, mas era sempre
condicionante da representacao.

A Commedia dell”Arte foi uma forma de teatro desenvolvida na Italia a partir do
século XV, de raiz popular, embora com influéncia do teatro classico grego e romano.
Caracterizava-se pelo primado do improviso, por ter personagens tendencialmente fixos,
pela aparicdo de mulheres em cena e pela criagdo de companhias de teatro profissionais,
no sentido moderno do termo, ou seja, a Commedia surge com um carater empresarial.

Nesta fase da pesquisa, ndo foram encontrados trabalhos que se possam
considerar enquadrados nos nossos propositos; ou seja, se por um lado, se encontra
muita informacdo, nomeadamente muito registo iconografico, sobre os varios aspetos da
evolucdo do traje na Commedia dell”Arte, por outro lado, na documentacdo sobre a
evolugéo da Moda, ndo se encontrou nenhum estudo que fagca um relacionamento direto
entre essas duas formas de entendimento do vestuério.

Desta falta de relacionamento direto deriva a necessidade do estudo da
iconografia existente, e esta baseia-se essencialmente no Desenho, embora surjam
representacdes na Pintura, em quadros, frescos e outras formas de decoragéo.

Como se disse, pouco se sabe sobre 0 modo de concecdo dos trajes, de cena ou
de uso corrente, na época da Commedia. Mas existem algumas representacGes graficas,
que serdo apresentadas, daquilo que se pode considerar como um principio do desenho
de vestuério.

Nos nossos dias, o Desenho, sob variadas expressdes, estd omnipresente na
criagdo de vestuario e os trajes de cena ndo escapam a essa tendéncia; pelo contrario,
pdem desafios a criatividade dos profissionais, ao criar modelos que ndo assentam num
objetivo utilitario (o uso pelo comum das pessoas), mas numa forma de transmitir a
ideia de um personagem.

Mas essa abordagem pode ter o efeito contrario, sugerindo ou impondo junto do

publico uma nova Moda — e sdo muitos 0s casos em que tal sucedeu.
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Temos pois que o desenho de Moda pode impor o traje de cena, sobretudo numa
encenagdo em que prime o naturalismo; e, inversamente, que o sucesso de um figurino
pode lancar uma moda.

O objetivo deste trabalho € portanto mostrar a interacdo do Desenho com o
Teatro e a Moda, socorrendo-se de uma época especifica para demonstrar a

intemporalidade dessa interagéo.
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2

Desenho



Referirmo-nos ao Desenho em abstrato seria dispersarmo-nos numa vasta area
ndo consentanea com o objetivo deste estudo. O Desenho que sera aqui tratado é o que
se prende com o registo grafico do periodo de maior influéncia da Commedia dell”Arte,
bem como o Desenho que se desenvolve especificamente para o registo, criacdo e
difusdo dos trajes de cena, ou, como hoje se prefere dizer, os figurinos.

Circunscrever no tempo e no espaco ndo € um ato redutor, porquanto a
complexidade do Desenho se mantem, ja pela multiplicidade dos motivos, utilizacdo de
técnicas, e intengdes.

O desenho sera uma forma de explorar um espaco, para nele representar, criar, e
através dele transmitir, um conjunto de informacges. Para tanto, carece de meios de
execucao. Nele podemos encontrar uma representacdo, obtida por meios gréaficos, sobre
uma superficie, utilizando instrumentos apropriados.

Devemos acrescentar o designio: a intencdo expressa de quem desenha, nao por
mera acao mecanica, mas com uma intencdo, com um gesto volitivo, que € indissociavel
do ato criador do desenho. Mas até que ponto vai esse designio? O conceito de desenho
é uma palavra genérica e generalista, servindo para qualquer obra visual; e o desenho é
independente do meio de expressdo utilizado.

Segundo o Professor Antonio Pedro Ferreira Marques (comunicacgdo inserida em
Desenhar, saber desenhar — FBAUL - 2012), “Partindo de um quadro classificativo,
pretendemos refletir sobre o valor e significado dos conceitos de desenho, passando pela
interpretacdo do erro e pela distingdo entre representacdo, expressdo, emog¢ao ¢ cultura”
e adiante “... importa discriminar os dominios que os determinam, para
compreendermos a importancia do ato de desenhar, num contexto de diversidade e

necessidade”. E € dentro deste contexto que se abordard o desenho de figurinos.
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Podemos admitir que o caracter intencional, ou, melhor dizendo, mais
determinado do desenho, decorre a par da evolugdo do préprio Homem. As
representacdes mais primitivas (a impressao das maos, o tracado de espirais ou de
outros riscos, por exemplo), seriam uma expressdo espontanea, quase mecanica; o
recurso a um instrumento, um pau, uma ponta de pedra, um pincel (ainda que
primitivo), marca a passagem para uma acdo deliberada e refletida e um objetivo a
atingir: ao lado da pura recreacdo (arte pela arte, avant la lettre), haveria uma intencédo
pratica, fosse de registo, de invocagdo, de magia, ou outra.

Alguns desenhos, mesmo 0s mais antigos, como as espirais, animais ou figuras,
podem revelar apenas uma atividade de recreagdo, ou ludica, como na imagem anexa
respeitante as gravuras de Fratel. Mas a sua funcdo mais frequente € servir de suporte a
outros desenvolvimentos, ligados a religido, a memorizacdo de fatos ou ideias ou a

outros fins igualmente utilitarios.

1 - Gravuras de Fratel
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Assim, temos essencialmente vérias formas de encarar o desenho: como forma
autonoma de expressao, o desenho pelo desenho, obra final e acabada; como trabalho
preparatorio, cuja intencdo é um desenvolvimento futuro, tomando como paradigma um
esbocgo para uma pintura; e o desenho utilitario, como o desenho técnico (porventura, o
exemplo méximo do utilitario), o desenho arquiteténico, a ilustracdo (como
complemento de outras mensagens), € 0 esboco ou apontamento, 0 mais imediato e
espontaneo, que pretende captar um momento ou passar prontamente uma mensagem
(ndo esquecamos a frase: "queres que te faca um desenho"?). O desenho dos trajes
utilizados no Teatro cabe nestas duas uUltimas categorias, pois € a forma que o seu
criador tem de transmitir ndo sé o seu conceito, independentemente de ser um desenho
mais ou menos elaborado, ou complementado por outros meios, com indicacfes
técnicas, anotagdes escritas ou amostras de materiais.

Os atuais meios eletronicos permitem um tipo de desenho diferente, ndo menos
criativo, mas mais dependente da tecnologia e da mestria em dominar as novas
possibilidades que esta oferece.

Para o desenho confluem dois fatores: uma realidade, seja recolhida do universo
exterior, seja imaginada; e uma vontade de a representar, através da mdo ou de meios
mais ou menos sofisticados, projetada (segundo o nosso entendimento) de forma
bidimensional, ou pelo menos sobre uma superficie, plana ou curva.

A transposicao dessa vontade tem a sua realizacdo através do gesto. Este fara a
ligacdo entre a visdo, ou a idealizagdo da imagem, com capacidade de movimentagéo da
méo, ainda que hoje se possa recorrer apenas a um dedo.

Sdo estes 0s dois aspetos que, no ambito deste trabalho, nos interessam: a
transposicdo de um mundo, ou de uma percecdo, que de sua origem, normalmente, seria
tridimensional, para uma representacdo a duas dimensdes; e o caracter volitivo, da
simples intencdo a busca sistematica, de uma forma para essa representacao.

No caso que nos propomos abordar tem maior preponderancia o segundo aspeto.
Ou seja, mais que a metodologia ou a técnica de representagdo, interessa a informacéo,
ou a mensagem, que se pretende fazer passar.

Como contribuicdo para facilitar o modo de expresséo, o0 século XV trouxe para

a Europa a vulgarizagdo do papel, tornando mais acessivel o suporte que é, ainda hoje, o
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mais utilizado.

Como se disse, uma das finalidades, porventura mais antigas, do desenho, € o
registo. Por definicdo, trata-se de fixar algo no tempo, eventualmente no lugar, e
comunicar a outros uma imagem, um conceito, uma emocéo, enfim uma informacéo
quer se pretende fazer perdurar. E, durante a Idade Média, o caracter utilitario do
desenho era predominante, imagens sacras ou profanas, iluminuras, vitrais; toda essa
iconografia pretendia fazer passar uma mensagem do sagrado, do edificante, do poder,
ou do mero registo, aspeto tanto mais importante quanto as massas eram iletradas. As
decoracBes eram acessorias e destinadas a realcar o motivo principal, ou meramente
destinadas a preencher o espago, naquilo que se convencionou chamar “horror ao
vazio”, ou aversao ao espaco em branco.

ImpGe-se, portanto, uma pesquisa e leitura da iconografia disponivel, com todas
as dificuldades inerentes: representacdes degradadas, técnicas incipientes, conceitos
desconhecidos ou esquecidos, de forma que se torna necessaria uma verdadeira
recriacdo. Mas ainda que todos esses problemas fossem ultrapassados, tornando
possivel a copia exata, desde que se passe ao desenho, estamos numa fase criativa ou
recriativa. E aqui voltamos as origens do desenho: uma procura deliberada e uma forma
de representacéo elaborada, apoiada numa técnica de execucao.

Deste modo, é através desses registos que se procura a informacdo sobre os
trajes, 0s usos e costumes, as identificacdes de classe, da sociedade que, de certo modo,
se pretende reproduzir, de forma a localizar no tempo uma histéria que se pretende
contar, conduzindo o desenho de figurinos, tanto o original como a tentativa de
reproducdo/restauro, a sua funcdo utilitaria.

De certo modo, foi essa interpretacdo algo redutora que esteve presente no
periodo do naturalismo no Teatro: importava fazer a reproducdo do real, primando a
pesquisa sobre a criatividade. Em tempos mais modernos, a elevacdo do nivel cultural
das audiéncias permitiu fazer abordagens intemporais, desligando por completo
encenacdo e figurinos do contexto de uma época e um local especificos. A partir dos
finais do século XIX, as correntes estéticas desligaram-se do naturalismo, dando livre
curso ao desenho dos figurinos. Este tornou-se um processo quase puramente criativo,
passagem direta da imaginacdo ao suporte, tendo como condicionantes apenas as

possibilidades préticas de execugdo e os efeitos cénicos. Pode-se transpor para o
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desenho de figurinos o afirmado para o desenho arquitetonico: tornar existente o divagar
da imaginacao.

Como todo o processo recreativo, ele ndo se repete: ainda que trabalhando o
mesmo tema, a distancia no tempo, a natural evolucao do autor, as alteracBes do meio
social, as diferentes correntes estéticas, irdo fatalmente ditar interpretaces diferentes
para um mesmo assunto. E sempre o desenho, meio de materializacdo de uma ideia, da
sua comunicacdo e do seu registo, sera o grande meio de ligacdo entre os conceitos, as
emoc0es e as coisas, ou mesmo uma forma de explicar as coisas.

E assim que através do Desenho se dissecam, analisam e transformam objetos,
dando deles um melhor conhecimento ou contribuindo para a sua criagdo. Decerto isto
remete para uma funcao utilitaria do desenho, mas esse é apenas uma das faces de uma
forma composita.

O desenho permite transportar para uma superficie plana algo que pode ser
curvo (exemplo mapa), ou composto por varios planos, como um conjunto
tridimensional, ou mesmo virtual. Esta transposicao obriga a analise do objeto, a sua
decomposicdo e recomposicdo, e a planificacdo de areas que nao sdo planas, de modo a
poder trabalhar sobre elas.

Isto é corrente na Arquitetura, que se socorre do desenho para fazer perspetivas,

Altitude comparada
rincipaes picos do

2 - Mapa-mundi
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cortes, planificacdes e outras operagdes, com o concurso da matematica, de forma a
obter o necessario rigor. Essa mesma metodologia foi utilizada na concecdo dos
primeiros teatros do final da Renascenca, como o Teatro Olimpico ou o Teatro Farnese,
referidos neste estudo, em que foram aplicadas as regras da perspetiva de modo a obter
0 ponto ideal para a leitura do espetaculo. Mas, ja antes, o arquiteto italiano Sebastiano
Serlio publicara, em 1545, no segundo livro da sua obra Architectura, as regras da
perspetiva. Trata-se de um Desenho utilitario, subsidiario de outras artes, mas cuja
execucdo acaba por tornar-se uma obra de arte em si, e um registo para a Historia.

Qualquer traje €, por natureza, tridimensional, ja que é concebido para compor o
corpo humano, de elevada complexidade.

—IR
L

i .
o ‘H\F',_c
| Jmﬂm_a_r_t_w—-

3 - Diagrama de Serlio em Architectura, 1545

Para o simples registo de uma imagem, os elementos essenciais obtém-se atraves
da fixacdo da volumetria, dos detalhes, da perspetiva e do enquadramento do objeto.

Mas isso ndo indica todas as caracteristicas do traje, tal como uma planta
topografica ndo indica relevo do terreno, ou, se o faz, é de forma esquematica e
convencional. Carece do trabalho de desconstrucdo, planificacdo e recomposicdo para
que seja possivel compreender, reproduzir e, no limite, como produzir em série uma
peca de vestuario.

Dai se passou do simples apontamento pictorico para a dissecagdo e
sistematizacdo, e a criagdo de uma tecnologia capaz de garantir a fixacdo dos padrdes,

ndo so para uma producdo especifica, como também para a reproducdo em mais larga
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escala. Esta passagem ocorreu ao longo da Baixa ldade Média, conforme é referido
neste estudo, e obrigou ndo sé a recolha por meios empiricos dos padrdes necessarios,
mas também ao desenvolvimentos de meios proprios, como os modelos, feitos com o
concurso da matematica e da geometria, ou seja, através de um Desenho rigoroso,
distante do mero esboco ou do apontamento pictorico.

Para tal, foi necessario recorrer a instrumentos de maior sofisticacdo e precisdo
para a execucdo dos modelos, como réguas, esquadros e compassos, além de tesouras e
outros meios de costura.

O advento do Barroco, ao impor, por um lado uma sujeicdo aos ditames da
Matematica (como ressalta na Arquitetura), e por outro a abundancia dos elementos
decorativos, levou a elaboracdo dos trajes até ao limite, com uma abordagem
vincadamente tridimensional, obtida através de uma profusdo de enchumagos,
armagcdes, enfeites e aderegos, como também cabeleiras e penteados.

Tudo isto se refletia na concecdo dos trajes, ja ndo por empirismo e tentativa,
mas por uma abordagem de base mais cientifica, em que o desenho tinha a maior parte
No processo criativo.

E esse aspeto que é desenvolvido no capitulo dedicado & elaboragdo de figurinos.

4 - Retrato de Madame Sophie, Frangois.Hubert Drouais
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3

Importancia da Commedia dell” Arte



A importancia da Commedia dell’Arte no contexto do teatro europeu foi
marcante, apesar do seu declinio e aparente desaparicdo em meados do século XVIII,
para reaparecer no século seguinte pela mio de romanticos como Maurice Sand?, ou
pelos reformadores do teatro que foram buscar inspiracdo as origens da Commedia, na
segunda metade do século XIX.

Essa influéncia ndo se limitou a dramaturgia. Os personagens criados pela
Commedia tornaram-se quase universais, influenciando ndo s6 o Teatro, como outras
formas de expressdo, como sera tratado noutros capitulos.

Estes personagens caracterizavam-se pelo texto, mas sobretudo pelo traje, que 0s
individualizava, resistindo ao tempo, embora sujeitos a alguma evolugdo. Tao
importante como o traje era a mascara, indissociavel de alguns personagens, ao ponto de
se confundir o personagem com a mascara. Como veremos, uma das designacdes desta
forma de expressdo teatral era Commedia de Maschere, ou Commedia de Zani. Os
personagens mais colados & mascara eram Arlequim,Pulcinella, Brighela, Pantalone e o

Doutor.

Dottore

Arlequin Pantalone Pulcinella

5 - Personagens tipicas da Commedia

1 Maurice Sand, Masques et Bouffons
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A expressdo Commedia dell”Arte foi empregue pela primeira vez por Goldoni,
na sua obra “ll teatro comico”, de 1759 2, e significava, na sua origem, que 0S Seus
intérpretes eram “artistas”, por oposi¢ao a Commedia erudita, representada por pessoas
mais cultas e ndo profissionais®. Este lado profissional aliava-se a introducdo de
mulheres no elenco?

No ambito da dramaturgia, embora partindo de um modo de expressdo que se
baseava na improvisacdo, em que o texto escrito (também conhecido por scenario ou
soggeto) se limitava a um resumo do enredo, ou melhor da acdo, e que era afixado nos
bastidores (os canovacci, que em Franga se chamaram canevas), a evolugdo foi no
sentido da fixacdo dos textos e padronizagdo dos personagens®. Os canovacci
representam 0 esquema narrativo da comédia a representar, ja desenvolvido e
organizado por cenas, com indicacdo de cendrio e notas sobre a entrada de todos os
atores, e sobre o qual se faziam improvisagdes; igualmente sdo referidos os zibaldoni,
definidos como os textos elaborados pelos proprios atores do periodo heroico, os das
duas primeiras geracdes, dando como exemplo Le Bavure del Capitano Spavento, de

Francesco Andreini.

6 - Capitdo

2 Cesare Molinari, Histdria do Teatro

3 Glynne Wickham, A History of the Theatre

4 M. A. Katritzky, The Art of Commedia

5 Margot Berthold, Historia Mundial do Teatro
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Assim, os zibaldoni passariam de ator para ator, por diversas geracdes. Mas as
proprias Bavure foram impressas em 1607 e oferecidas ao duque de Saboia e vérias
vezes reimpressas, passando assim a constituir um texto fixo.

A evolucdo da Commedia deu-se tanto dentro do pais de origem, a Italia, como
noutros paises onde ela se foi apresentando.

Segundo Cesare Molinari “os comediantes dell "arte conseguem gerir um dos trés
teatros de estado franceses, entrando em decadéncia e acabando por desaparecer
completamente s6 no fim do século XVIII®. Um dos resultados dessa presenca é que
ainda hoje existe, em Paris, o Boulevard des Italiens.

No caso especifico da Franca, a Commedia dell”Arte esta na origem da carreira
do talvez maior autor e encenador teatral da época, que foi Moliére. Nas suas pecas Le
Medecin Volant (1645), La Jalousie du Barbouillé (1650) e Les Fourberies de Scapin
(1663) é nitida a influéncia da Commedia: os enamorados, 0s criados (como 0s zanni), 0
doutor. A evolucdo de Moliére levou-o a uma aproximacao entre expressdo classica,
erudita, de texto laborado, em prosa ou em verso, que era praticado no teatro francés, e a
comédia de sabor popular, ou seja, aquela que o proprio Moliere tinha praticado durante
0s catorze anos em que deambulou pela provincia.

Evolugdo de certo modo semelhante teve Carlo Goldoni, quando escreveu
dezenas de pegas com texto fixo, rompendo com a tradicio da Commedia, e
reconhecendo publicamente seguir as pisadas de Moliere. Estamos assim como que no
fim de um circuito, em que a Commedia dell arte, depois de influenciar o teatro francés,
vem a ser por este influenciada.

Esta orientacdo de Goldoni foi fortemente contestada pelo seu contemporaneo e
rival Carlo Gozzi, que o acusou de desvirtuar a Commedia. Gozzi optou pelo primado
do improviso, mas recorrendo a fabulas e contos de fadas para obter o efeito do
maravilhoso no espetaculo’. Ndo sem deixar marcas: a sua obra Turandot veio a dar
origem a Opera homonima de Puccini.

Tem-se como assente que a Commedia dell arte se extinguiu em Italia no final
do século XVIII, tendo sobrevivido, sob outras formas e adaptada as condigdes e gostos
locais, um pouco por toda a Europa. Em Franga, Maurice Sand procurou retoma-la ja no
século XIX, quer pela realizacdo de espetaculos, quer atraves da sua obra de referéncia

6 Cesare Molinari, Histdria do Teatro
7 Margot Bertold, Histéria Mundial do Teatro
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Masques et Bouffons, publicada em 18628, abrindo caminho a formas de expressdo
teatral muito diversas da linha classica em que o teatro francés tinha caido.

Conforme refere Glynne Wickham, “a Commedia dell”Arte era um estilo de comédia
capaz de adaptacdo de forma a seguir o temperamento e as maneiras de outras nacoes
durante cerca de dois séculos™”.

A oposicgdo entre o naturalismo do final do século XIX e o teatralismo surgido
na viragem para o século XX veio tirar a Commedia do esquecimento a que estava
votada. Os russos Meyerold, VVachangov, Tairov e Evreinov redescobriram a mimica, o
grotesco, as marionetes, as mascaras, e até as artes de circo e a pirotecnia. Mesmo no
cinema, o legado da Commedia dell”arte é visivel. Basta recordar Charles Chaplin e a
figura de Charlot (sempre o mesmo personagem, como tinham sido Arlequim, Brighela,
Pantalone ou o Doutor), sofrendo de uma paixao impossivel, com gags semelhantes aos
lazzi, o fraco e ingénuo opondo-se ao forte e poderoso. O cinema mudo sublinhava
essas semelhancas pois, ndo havendo dialogo, a expressdo corporal era determinante.
Estes poucos exemplos demonstram a perenidade da influéncia da Commedia dell arte
no teatro europeu, e por extensao no cinema, mesmo quando ela parecia ter caido no
esquecimento.

Por isso, quer a Commedia dell”Arte na sua forma tradicional, com o primado do
improviso, quer nas suas formas mais estabelecidas, tém sido objeto de estudos
académicos de diverso grau, para além das muitas publicacdes que tem surgido,
praticamente desde as origens da Commedia. Estudos e publicacBes esses surgidos um
pouco por toda a parte, comprovando assim a sua universalidade.

No entanto, a maioria desse manancial de informacdo centra-se no estudo dos
textos, complementado com alguns estudos sobre a cenografia e sobre os trajes, neste
ultimo caso baseados na iconografia existente; por outro lado, tém sido feitos muitos
estudos sobre as mascaras, que, como se disse, de inicio eram mais que um adereco,
pois tinham um papel primordial na definicdo de alguns personagens, o que veio a ser
recuperado, sobretudo depois de Gordon Craig, Meyerold, Vachangov e outros terem
reintroduzido a mascara no teatro.

A ligacdo entre a Moda e o traje de cena ndo tem sido trabalhada com a mesma

8 Maurice Sand, Masques et Bouffons
9 Glynne Wickham, A History of the Theatre
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divulgagdo, mesmo nos casos mais 6bvios, como o dos Innamorati, que vestiam sempre
a época, ou do Capitano, que usava um traje militar, ndo s6 da época, mas também de
um exército especifico, geralmente o espanhol, conotado com os maleficios das Guerras
de Italia 1°.

H& uma especificidade na Commedia dell”Arte em relagdo ao teatro europeu
contemporaneo. Segundo Allardyce Niccoll “Hamlet existe para nés num s6 drama...
Arlequim deriva ndo de uma s6 comédia, a que possamos dar um titulo, mas de dizias
de comédias onde ele faga a sua apari¢do”; e também “‘a aparéncia de Arlequim pode
sempre ser apresentada em detalhe”, independentemente da época da representagdo,
enquanto Hamlet (o exemplo apresentado) pode revestir variadas aparéncias ao longo
dos tempos!!. Dito de outra forma, pode conceber-se Hamlet vestido a moda do século
XXI, mas dificilmente se poderia aceitar idéntica abordagem para Arlequim.

Partindo da constatacdo de que, na origem da Commedia dell”Arte, foram fatores
locais que ditaram ndo s6 0s personagens, mas também o seu vestuario (figurinos), e
que, posteriormente, quer a evolucdo desses personagens, quer a interagdo com 0s
diferentes meios culturais e sociais dos paises onde a Commedia se afirmou ditaram
alteracOes a esses figurinos, importa estabelecer a relagdo entre essas influéncias e os
figurinos, com especial atencdo quanto a influéncia reciproca entre a moda e 0 vestuario
usado em cena.

As primeiras diligéncias revelaram, por um lado, abundéancia de documentacéo
sobre a dramaturgia, e, por outro lado uma, escassez de tratamento sobre elementos
sobre a cenografia e os figurinos. Ou seja, houve que trabalhar sobre a iconografia pura.
A iconografia de época forte da Commedia dell’arte (séculos XVI a XVII) é
relativamente abundante, mas as reconstituicdes e revivalismos, bem como os préprios
registos coevos, merecem algumas reservas.

E o que refere textualmente Katritzky: “Mesmo depois da sua [das imagens]
conexd@o com a Commedia dell”Arte ter sido demonstrada, é evidente que estas imagens
ndo podem ser aceites como “instantdneos” ou mesmo compéndios, do que um artista

em particular viu numa ocasido especifica. Cada registo pictérico € — em maior ou

10 panilo Reato, Le masque veneziane
11 Allardyce Nicoll, The World of Harlequin
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menos extensdo — afetado por tradicGes e precedentes artisticos e pressdes de quem
encomenda...”*?,

Na mesma linha se insere Carl Kholer, quando diz que “o periodo ao qual
pertence uma obra de arte as vezes tem muito pouca ligagio com o traje mostrado®®”.
Particularmente dificil é a questdo das cores, j& que muitas imagens sdo a preto e
branco, ou as cores estdo longe das originais, e as descricdes caem inevitavelmente na
subjetividade, aumentada pelo tempo e pela falta de referéncias padréo (dificuldade em
definir os tons).

Existem alguns autores de referéncia, nomeadamente coevos das representacoes,
de que é exemplo Jacques Callot (1592-1635), com imagens que se podem considerar

tiradas do natural.

7 - Balli di Sfessania, Callot

Torna-se também necessario ter presente que o conceito de mascara, ha sua
origem, se refere ao personagem, e ndo ao aderecgo. Luigi Ricoboni (1676-1753), citado
por Pierre Louis Duchartre!®, refere, na sua obra Histoire du Théatre Italien, que ha
quatro “mascaras”: Pantalone, o Dottore Graziano (os dois velhos) e os dos zanni,
Arlechino e Scapino. Na interpretagdo francesa, “masque” era apenas o adereco, € ndo o
personagem. Alias, sobretudo a partir de Goldoni, a mascara teria uma fungéo diferente
na Commedia, mais ligada a garridice ao Carnaval veneziano.

A Commedia dell”Arte recebeu influéncias de formas teatrais anteriores, como a

12 M. A. Katritzky, The Art of Commedia
13 Carl Kohler, Histéria do vestudrio
14 Pierre Louis Duchartre, The Italian Comedy
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comédia atelana, e de outras formas populares de expressdo, desde religiosas a
carnavalescas. E, por sua vez, os personagens (ou, melhor dizendo, as mascaras) da
Commedia influenciaram tanto essas mesmas manifestacbes, como outras formas mais
eruditas de festividades, a ponto de ser por vezes dificil distinguir, face a uma imagem
representando figuras tipicas da Commedia, se trata de uma representacdo teatral ou
apenas de uma festa palaciana ou de uma folia carnavalesca.

A influéncia pode ser constatada pela presenca da “familia” de personagens que,
com origem na Italia, se espalharam por toda a Europa, tomando raizes em Espanha,
Holanda, Alemanha, Austria e, sobretudo, em Franca'®. Neste pais, a introdugdo da
Commedia deveu-se a acdo da rainha Catarina de Médicis, italiana de nascimento, vilva
de Henrique Il e mée de trés reis de Franca.

De certo modo, foi assim lancada uma Moda, ndo tanto para o uso corrente, mas
com suficiente forca imaginaria para que, ainda hoje, se identifique de imediato um
Arlequim, um Pierrot ou uma Colombina.

Dentro do objetivo desta tese esta a pesquisa das interferéncias reciprocas entre
o desenho dos trajes dos personagens da Commedia dell”Arte, (ou seja, aquilo a que
hoje chamaria os figurinos, dessa forma de teatro) e a moda da época. Isto pressupe um
trabalho criativo na elaboracdo desses trajes, logo a necessidade do desenho, quer na
concecdo, quer fixacdo de determinados modelos, tdo importantes na definicdo dos
personagens como 0s textos que sdo representados. Com importancia redobrada, uma
vez gue a assisténcia era muitas vezes composta por gente pouco culta, ou mesmo
analfabeta.

Sobre o periodo e tema, a escolha recaiu sobre a época da Commedia dell”Arte e
obra de Carlo Goldoni, (1707-1793), o autor que operou uma transformacdo na
Commedia, passando da tradi¢do da improvisacdo sobre um tema, tipica até entdo desta
forma de teatro, para pecas escritas, conforme havia feito Moliére, que alias lhe serviu
de referéncia.

O legado de Moliere foi combinar a comédia francesa, fortemente influenciada
pela Commedia dell”Arte, com a tragédia francesa, de raiz erudita, situacdo que seria
repetida mais tarde, de certo modo, por Goldoni. Moliere, combinando em si 0s
atributos de ator, encenador e dramaturgo, acabou por fazer a ligacdo com os autores da

15 Pierre Louis Duchartre, The Italian Comedy
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comédia cléssica francesa, Pierre Corneille (1606-1684) e Jean Baptiste Racine (1639-
1699).

Certo é que a influéncia da Commedia dell”Arte perdurou no teatro europeu,
para além do seu eclipse na terra de origem, a partir do final do século XVIII, tendo-se
mantido noutras paragens, como na Inglaterra ou na Alemanha, onde alguns dos
personagens criados receberam novas designagfes, novas idiossincrasias, mas
perduraram por vezes até aos nossos dias. A titulo de exemplo, a figura de Polichinelo
veio a receber os nomes de Punch, Stockfish, Pickle Hering, Hanswurst, ou Meo-
Pataca, conforme a sua adaptacdo ao meio inglés, alemé&o, ou napolitano. Ainda que,
quanto mais tosca fosse a improvisacdo, mais proxima estaria a decadéncia para a mera
vulgaridade®®.

Os apaixonados, por vezes metidos em tramas e rivalidades, deviam ser o
espelho das classes dominantes da época, e isso implicava que se vestissem a rigor.
Naturalmente, tal desiderato obriga a seguir a moda, e esta, por definicdo, implica
adaptar-se ao tempo e ao lugar.

Esta simples constatacdo da medida da dificuldade do estudo dos trajes dos
apaixonados, e pde uma questdo de fundo: sendo as companhias da Commedia
dell”Arte, a partida, caracterizadas pela sua itinerancia, como conjugar a necessidade de
seguir a moda com a constante mudanca de local da representacdo. Por outro lado, até
que ponto pode ter servido essa itinerancia para difundir a moda de regido para regiao.

Outra questdo tem naturalmente a ver com a capacidade financeira das
companhias de teatro da Commedia dell”Arte, e € necessario ter em conta que foram as
primeiras empresas no sentido moderno do termo. Vestir & moda pressupde um
investimento, e um investimento passivel de se tornar obsoleto a curto prazo, ainda que
o0 periodo de permanéncia de uma moda no século XVI ndo tenha qualquer semelhanca
com o que se passa no século XXI.

Também ha que distinguir entre as modestas companhias itinerantes daquelas
que foram tomadas a cargo por diversos mecenas, desde os principes e duques da
Renascenca italiana, aos reis dos séculos XVII e XVIII. Nestes casos, as

disponibilidades seriam naturalmente superiores, bem como uma cépia mais proxima da

16 Margot Bertold, Histéria Mundial do Teatro
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moda das classes superiores, aquelas que, afinal, se pretendia representar através dos
apaixonados.

Pela via popular ou pela via erudita, apoiada pelo mecenato oficial de paises ja
organizados ou de cortes locais de principados, ducados, ou outras entidades
auténomas, a Commedia dell”Arte acabou por ter uma importancia que a sua origem
humilde ndo fazia prever.

Os seus personagens, trajes, mascaras marcaram a sua época, e perduram até
hoje no imaginario coletivo, tanto em obras de grandes mestres como em simples bailes
de Carnaval. Foi isso que levou Pablo Picasso a produzir uma série de obras a volta de
figuras inspiradas na Commedia dell”Arte, destacando aqui os trabalhos para pecas de
teatro, como Parade ou Pulcinellal’. Como muitos outros, na pintura, no teatro, no
ballet ou no cinema, que concorreram para eternizar a Commedia e torna-la conhecida

do grande publico, ainda que apenas por alguns personagens.

8 - Picasso, teldo para Parade

17 Rossend Arqués e outros, Estudios en torno a Goldoni
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A

Contexto socio-politico da Moda ao tempo da
Commedia dell”Arte



A Moda é sempre o produto de uma época. Se bem que este termo tenha passado
a linguagem corrente a partir de finais d"século XIX, com a vulgarizacdo e massificacdo
na producdo de vestuario, desde a afirmacdo de Charles Frederick Worth, o inglés que
revolucionou a moda a partir de Paris, o fenbmeno em si é de todas as épocas. Tanto
assim que, normalmente, se consegue datar uma figura ou um acontecimento, com
aceitavel preciséo, pelo traje que usam as pessoas retratadas.

O retrato passa assim a ter uma funcéo para além do simples registo, ou forma
de mera expressao pictérica. Independentemente da intencdo original (afirmacao,
ostentacdo, mensagem politica, etc.), a figura retratada, pintada ou desenhada, passa a
ser um veiculo para a transmissdo de uma corrente estética, com capacidade de sugestdo
ou mesmo de imposicao dessa corrente.

Decerto que a palavra moda pode ser interpretada de vérias formas; mas aqui
seguimos a orientacdo de Roland Barthes, distinguindo a Moda, no sentido de vestuario,
de moda, no sentido de comum, inclusive matematico, de alguma coisa mais observada
num conjunto especifico®.

O antropdlogo Ted Polhemus, citado por Massimo Baldini, escreveu: “Somos a
Unica criatura que muda intencionalmente de aspeto. O leopardo ndo pode mudar as
suas manchas, e o camaledo, apesar de poder mudar de cor, ndo se pode perguntar todas
as manhas: de que cor quero ser hoje”?*°

Florence Miiller, no seu livro Arte & Moda®, refere que “as afinidades

observadas visualmente [entre moda e arte] correspondem a atitudes bem diferenciadas:

18 Roland Barthes, Sistema de Moda
19 Massimo Baldini, A invencédo da Moda
20 Florence Miiller, Arte & Moda
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repensar a vida por meio do vestuério, rever o sistema de moda, criar sinergias arte-
moda... enfim empregar o vestuario como suporte da expressdo artistica”. Esta
constatacdo, embora referida a uma época mais recente (século XIX) da bem a medida
da interacdo entre dois mundos que, afinal, sempre se cruzaram.

A moda, como se disse, tem também o seu conceito matematico, utilizado na
estatistica, definindo-se como o registo ou facto mais observado num determinado
universo. Aplicando o conceito, seria 0 nimero de roupa de determinado feitio,
materiais empregues, cores ou aplicacdes, num grupo observado correspondente a um
periodo determinado.

E portanto o produto de um conjunto de valores dominantes numa época, e nio
pode ser analisado separadamente desse periodo, pois isso levaria a incompreensao
desse mesmo fendmeno. Esta afirmacdo é tdo verdadeira quanto ao vestuario, como
quanto ao ideério politico, filos6fico ou social de uma época, pois a tendéncia
dominante imp&e-se em qualquer ramo de atividade, ou &rea do conhecimento. A
expressdo do “politicamente correto” ndo € mais do que a conformidade com as
correntes de pensamento em voga.

No final do século XIII aparece em Itélia, a principio timidamente, um espirito
novo, que se ird afirmar no século seguinte, que ficou conhecido como o Rissorgimento,
traduzindo, o Renascimento ou Renascenca. Surgiu como reagdo ao idedrio medieval,
denotando um espirito da mudanca; numa visdo redutora e simplista, essa corrente
colocava 0 Homem no centro do Mundo, contrariando a visdo teocéntrica da ldade
Média. Este movimento ndo foi apenas uma posicdo das classes eruditas. Ocorreu em
simultdneo com uma série de movimentos sociais que contestavam a ordem social
estabelecida, ou seja, a estratificacdo e separacdo completa entre as trés classes sociais
(clero, nobreza e povo). O melhor exemplo dessa agitacdo foram as guerras
camponesas, que eclodiram um pouco por toda a Europa; segundo Engels, “a oposigado
revolucionaria contra o feudalismo manifesta-se através de toda a Idade Média”?.

Estas guerras tiveram especial violéncia na Alemanha, em que se misturam com
a questdo religiosa, com a ascensdo da Reforma. “Uma das caracteristicas das Guerra

dos Camponeses foi ter eclodido apenas nas zonas ndo afastadas das cidades e nas quais

2L Friedrich Engels, As guerras camponesas na Alemanha
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existia uma certa interligagéo entre o campo e as cidades”, segundo B. Moller, citado
por Ulrich Herrmann no capitulo respeitante aquela época na sua Historia Alema?2,

Em Portugal as questdes camponesas foram um tanto diluidas pela crise de 1383-1385,
em que um surto de proto-nacionalismo, combinado com a revolta dos povos, foi
habilmente utilizado pelos apoiantes do Mestre de Avis, dando algumas concessdes ao
Terceiro Estado, assim garantindo o fundamental da ordem estabelecida. Segundo Maria
Helena C. Coelho “... foram justamente esses que nada tinham, salvo a sua liberdade e
a forca bracal, que em Lisboa, como noutras cidades ou em vilas rurais alentejanas e
estremenhas, ergueram voz pelo chefe dos portugueses...”%.

Com as mudangas sociais, a classe camponesa libertou-se, pelo menos
parcialmente, da classe senhorial terra-tenente; a burguesia urbana e os artesdos
organizaram-se, e 0 Terceiro Estado comecou a ter um peso politico e econémico que
iria aumentar ao longo dos tempos, até ao cataclismo da revolucdo Francesa. E a
libertacdo podia significar coisas tdo simples como o0 uso de luvas, ou de certas roupas
ou tecidos reservados as classes dominantes.

O principal impacto estético da Renascenca é o novo conceito de beleza na arte e
na literatura, através de figuras como Dante, Giotto, Petrarca, Bocaccio, ou Rafael.
Dentro do espirito do Humanismo, busca-se a perfei¢cdo do corpo humano, em particular
do corpo feminino, tendo como referéncia os exemplos existentes da cultura greco-
romana, sobretudo da estatuéria, ja que tinha sido esta que melhor tinha resistido ao
tempo.

O historiador de arte holandés Johan Huizinga, citado por Rolf Toman, expressa
bem essa ideia: “A Renascenga ¢é o surgir do individualismo, é o despertar da aspiracao
a beleza, é o cortejo triunfal do prazer pelo mundo e da felicidade de viver, é a
conquista da realidade terrena pelo espirito, € a renovada alegria paga de viver, é a
consciencializa¢io da personalidade na sua relagio natural com o mundo”?.

Fernand Braudel aponta no mesmo sentido: “O Renascimento tem a ver com
uma sociologia, com uma psicologia da alegria. E raro na Histéria os homens terem a tal

ponto um sentimento tdo forte de viverem uma época feliz”?.

22 Ulrich Herrmann e outros, Historia Alema

23 Maria Helena da Cruz Coelho, D. Jo&o |

24 Rolf Toman, A Arte da Renascenca Italiana
% Fernand Braudel, Gramatica das civilizagGes
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A Moda segue esta tendéncia, fazendo sobressair as formas do corpo, tornado
elemento fundamental, em vez de simplesmente as ocultar, conforme a austeridade
medieval.

Com o fim da Guerra dos Cem anos (que decorreu entre 1337 e 1453) e das
Guerras de Itdlia (1494 e€1559), a Europa Ocidental tornou-se mais pacifica e segura, e
assistiu-se a lenta evolucéo dos conglomerados medievais, baseados em direitos rigidos
e hereditarios, no sentido da constituicdo de Estados, sob forma de monarquias
centralizadas, que buscaram a sua legitimacdo pela criacdo do direito divino. Esta
centralizacdo ndo foi apenas o resultado de uma politica delineada nesse sentido; foi
também imposta pela valorizacdo dos combatentes apeados e do emprego alargado das
armas de tiro, primeiro neurobalistico (arcos e bestas), durante a Guerra dos Cem Anos
(e em Aljubarrota), e depois pirobalistico, nas guerras seguintes, com a vulgarizacdo das
armas de fogo. Esta revolucéo teve efeitos profundos na sociedade de entdo. A profisséo
militar, baseada na cavalaria pesada, e até ai reservada a uns tantos privilegiados e
necessitando de uma preparacdo de anos, passou a poder ser desempenhada também,
primeiro por arqueiros e besteiros, recrutados entre a plebe, e depois por soldados
profissionalizados, sem condicionantes de origem ou de fortuna, tornados aptos depois
de um treino reduzido, e que manejavam as armas de fogo que revolucionaram tanto a
arte da guerra, como, por reflexo, toda a sociedade.

Além da alteracdo social que isto provocava (um misero camponés armado de
arcabuz podia abater um nobre cavaleiro), as novas armas de fogo e 0s seus operadores
profissionais custavam caro, e sé o poder real, ou as casas senhoriais mais ricas, tinham
possibilidades de equipar um exército, e consequentemente ditar a lei.

Segundo J. F. C. Fuller, “a medida que as armas de fogo portateis se
multiplicavam, a importancia que a tropas montadas tinham ia sendo minada, até que a
importancia tatica dos soldados a pé foi elevada até ao nivel do homem de armas a
cavalo®”,

O monopdlio da violéncia decorreu naturalmente a par do monopélio do poder.
As grandes cortes passaram a centralizar a vida social, e naturalmente a cultural,
langando a partir dai ndo so linhas politicas, como as esteéticas, incluindo as modas. A

personalidade de um rei, e o espirito cortesdo eram suficientes para lancar uma moda.

26 J, F. C. Fuller, Armament & History
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Exemplos disso foi o0 nosso Filipe | que, com a sua militdncia pela Contra-
Reforma, imp6s um estilo austero, com o uso do negro no vestuario, reduzindo o
elemento cénico (pela imagem criada) da dignidade real, a ponto de um frade da época,
Lucas de Alaejos, o ter criticado “por se identificar demasiado como frade-rei”, embora
“as imagens reais ndo se justificassem por si proprias”, conforme citagdo de Fernando
Bouza?’; como foi Luis XIIl de Franga, quando impds um talhe de barba aos seus
militares (barbe a la royale), que ia mais com o seu feitio efeminado, e que passou a
caracterizar uma época.

Mas, se a Guerra dos Cem Anos nao teve grande impacto na Itélia, decorrendo
basicamente em Franca, com algumas incursées marginais em Espanha, outro conflito,
ou melhor, uma outra série de conflitos que se prolongou por seis décadas, veio a
marcar profundamente a Peninsula Italica. Esses conflitos ficaram conhecidos como as
Guerras de Italia, em que, segundo Marc Ferro®®, a Franca perdeu quatro vezes Napoles
e seis vezes Mildo, além do Piemonte, e que haveriam de mergulhar todo o mosaico de
estados que compunham entdo a Italia em graves convulsdes, com especial incidéncia
da sua parte Norte, com as inerentes implicagdes sociais.

A guerra comecgou por uma questdo dinastica (motivacdes julgadas suficientes
até meados do século XVIII), neste caso, a disputa entre as casas reinantes de Franca e
de Aragdo sobre o reino de Népoles. O que deveria ter sido um conflito local acabou em
guerra de larga escala, com a intervencdo de, além da Franca e da Espanha, todos os
estados que entdo compunham a Italia e dos imperadores alemdes, também com
interesses no norte de Itélia.

Todas essas guerras foram uma sucessdo de aliancas feitas e desfeitas, de
revoltas, tdo complexas que se torna impossivel resumi-las. O ponto talvez mais
marcante foi o saque de Roma, perpetrado em 1527 pelas muito cat6licas tropas
espanholas acompanhadas pelos mercenarios protestantes do também muito catolico
imperador Carlos V, senhor do Sacro Império Romano Germanico. As violéncias entdo
praticadas e a destruicdo da cidade marcaram profundamente os italianos, e as figuras
dos militares estrangeiros, espanhdis, franceses ou alemaes, passaram a fazer parte do
seu idedrio, pela negativa, o que se veio a refletir na criacdo dos capitdes da Commedia

dell’Arte, onde eram frequentemente ridicularizados, embora existisse uma tradi¢do de

27 Fernando Bouza, D. Filipe |
28 Marc Ferro, Histéria da Franca
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raiz erudita da figura do militar fanfarrdo e cobarde, o Miles Gloriosus de Plauto.

Assim o refere Glynne Wickham: “a vida militar era representada por Il Capitano,
derivado diretamente do Miles Gloriosus de Plauto, mas trazida para o presente pelo seu
traje”?°,

Como se disse, a profissionalizacdo dos exércitos veio a contribuir para a criagao
de unidades mercenérias, prontas a combater por quem lhes pagasse, e a mudar de
campo no fim do contrato, quando ndo mesmo antes do fim desse prazo. Se
conjugarmos isso com a variacdo das aliancas entre os estados e as republicas, ducados
e outros potentados italianos, pode imaginar-se o que foram as Guerras de Itlia, em
termos de desordem social.

A soldadesca dos Tércios (antecessores dos Regimentos) espanhois, bem como
os soldados de infantaria aleméaes (lansquenetes, de landsknecht) ou cavalaria (rétres, de
reiter), além dos franceses, suicos e de outras nacionalidades, deixaram na Italia uma
impressdo duradoura, quase sempre negativa.

Desse sentimento resulta a criacdo do Capitano, normalmente um espanhol, com
0 seu chapéu e bigode a condizer, ou aleméo, com o seu traje colorido, que ndo diferia
muito do atualmente usado pelos guardas sui¢os do Vaticano. Mas, segundo Duchartre,
podia vir da Espanha, da Italia ou da Franca, variando o nome conforme o pais®®. Na
verdade, a origem da contratacdo de mercenarios na Suica pelo Vaticano data desse
periodo, e como os uniformes nunca foram alterados, o que nos da a vantagem de
ficarmos com uma ideia quase exata do traje militar dos landsknecht do século XVI.
Segundo algumas fontes, a origem dos fatos coloridos e variados estava, ndo s6 na
intencdo de impressionar o contratador e o adversario, mas também no aproveitamento
do produto dos saques, combinando as diversas pecas, ornatos e tecidos num traje
unico.

A conspicuidade era a regra: foi necessario chegar ao século XX e a | Guerra
Mundial para se pensar em ocultar os combatentes através de cores neutras e da
camuflagem.

Na Itdlia, o fim das guerras coincide com a formacdo e deambulacdo das
primeiras companhias de comicos profissionais, e ndo por acaso: a paz social,

resultando na seguranca das deslocacOes, e a afirmacdo das grandes cortes reais ou

29 Glynne Wickham, A History of the Theatre
30 pierre Louis Duchartre, The Italian Comedy
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senhoriais, avidas de divertimentos e vocacionadas para 0 mecenato, contribuiram para
o desenvolvimento deste primeiro teatro profissional. E a Itélia, até entdo palco de
grandes confrontos, passou a ser uma area calma, tendo-se os conflitos bélicos centrado
noutras paragens.

Em Franca, a luta de fagdes religiosas no seio da prdpria corte, que levou em
1562 ao Massacre de S. Bartolomeu, deu inicio as Guerras de Religido, que sé
terminaram com a subida ao trono de Henrique IV, ja em 1589, e a paz social que se
seguiu permitiu o florescer das artes, entre as quais o teatro. De qualquer forma, existia
ja uma grande influéncia italiana na Corte francesa, quer pela presenca de rainha
Catarina de Médicis, mulher de Henrique Il, quer pela passagem de militares franceses
pelas Guerras de Itdlia. Em Espanha, a centralizacdo de poder iniciada com os Reis
Catolicos continuou com Carlos V (I de Espanha), atingindo o ponto maximo com 0s
Filipes, sobretudo Filipe IV (Il de Portugal), ndo esquecendo o periodo de unido
dinastica (1580-1640). Apesar dos conflitos externos, o “Siglo de Oro” viu florescer as
artes, com especial expressdo no teatro.

Como ponto de convergéncia na evolucdo dos paises da Europa Ocidental,
verificou-se a centralizacdo do poder real e afirmacdo do absolutismo, que sé néo
vingou em Inglaterra, pela oposi¢do determinada do Parlamento e consequente guerra
civil. Esta centralizacdo favoreceu naturalmente a imposicdo de uma estética oficial,
concretamente na area do teatro, com as consequentes restricdes, proibicGes e, em
sentido contrario, alguns patrocinios.

Em Franca, o rei Henrique Il proibiu em 1548 (com um ano de reinado) a
representacdo dos mistérios religiosos no Hotel de Bourgogne, que passou a alugar a
sala a companhias francesas e italianas, estas por pressdo de sua mulher, Catarina de
Médicis®L,

Segundo Margot Berthold, na Inglaterra, “as pegas a serem representadas
deveriam primeiramente ser submetidas ao mestre-de-ceriménias, um funcionario que
supervisionava as festividades reais. Em 1581, outra carta patente estendeu este servico

de censura aos programas de todos os palcos publicos. O Master of the Revels adquiriu

31 Cesare Molinari, Historia do Teatro
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entdo o controle todo-poderoso e centralizado que governaria os destinos dos teatros e
dramaturgos por quatro séculos”32,

Apenas na Italia, entdo dividida em varios estados (Papado, Reino de Napoles,
varios Ducados, Republica de Veneza e outros) ndo houve estética oficial a nivel global,
mas uma multiplicidade de patronos e mecenas que muito contribuiram para uma
expressao teatral mais livre.

Todo este conjunto de movimentacdes sociais e politicas tenderam a aproximar
0S povos; as proprias guerras levaram ao entrecruzar de influéncias, entre as quais as
trocas culturais e de estilos de vida.

Naturalmente, a par de formas de governo ou de fazer a guerra, a forma de vestir
e a disseminacdo das correntes artisticas seguiram a mesma tendéncia.

Portanto, as expressfes teatrais, e entre elas o trajar, cruzaram fronteiras e
criaram um primeiro esboco de uma estética cosmopolita, se bem que mantendo
caracteristicas locais.

E, naturalmente, todos estes acontecimentos e mutacdes foram sendo registados
de varias formas, salientando-se, no caso em estudo, os desenhos, que eram mais
espontaneos e tinham maior capacidade de divulgagdo que as onerosas e
tendencialmente orientadas pinturas. Foram os desenhos o instrumento que mais
contribuiu para a divulgagdo da Moda, dos trajes usados no teatro e pelos militares
empenhados nas muitas campanhas, que, pelo impacto que tinham na vida das nacdes,

eram frequentemente representados.

10 - Innamorata, Jacques Callot

9 - Lansquenetes

32 Margot Berthold, Histéria mundial do Teatro
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O uso de mascaras na representacdo teatral € muito antigo, estando bem
documentado no teatro classico grego e romano. A mascara nao era usada para ocultar a
face do ator, por algum interesse em permanecer incognito, como veio a suceder a partir
do século XVIII: a méscara servia para definir o personagem, tanto como o traje, a
mimica ou a voz.

Por essa razdo e porque as mascaras passaram ndo s6 a definir e fixar certos
personagens no nosso imaginario, como a fazer parte dos aderecos que integraram a
Moda, com especial énfase em Veneza, este capitulo é-lhes dedicado.

As mais antigas mascaras cénicas gregas eram uma espécie de capacete que
cobria toda a cabeca, e incluiam cabelos, orelhas, barbas, ou ornamentos dos penteados
femininos®?

A mascara era, assim, parte integrante do personagem, € a sua imobilidade ndo
era considerada uma limitacdo, embora pudesse, nas suas formas mais primitivas, ser
condicionante da voz; era uma forma de definir uma figura de forma a poder ser
facilmente reconhecida.

Segundo Phyllis Hartnoll, “as mascaras podiam ser de madeira, cortica, ou
tecido, o que possibilitava aos atores de uma tragédia representar cada um varios papeis,
e também, dado que o teatro s6 admitia homens, representar mulheres’34,

Esse aspeto da mascara permitia, portanto, aos homens desempenhar o papel de
mulheres, que ndo eram, em regra, admitidas em cena. No teatro grego, as mascaras
femininas eram atraentes, ao contrario das masculinas, que podiam ser mesmo

repulsivas, em funcéo do enredo e do personagem.

33 Maurice Sand, Masques et Bouffons
34 phyllis Hartnoll, The Theatre —a Concise History
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A méscara podia, por vezes, representar uma figura real, como sucedeu numa
comédia em que a mascara de Sdcrates era tdo perfeita, que os espetadores julgaram
tratar-se do proprio filésofo que estava em palco.

Entre os romanos, as mascaras tinham uma funcdo mais definidora do
personagem. As mascaras dividiam-se em comicas, tragicas ou satiricas, e permitiam
identificar quais os personagens representados, a distancia permitida pelos teatros da
época, alguns deles de grandes dimensdes, como se pode ver pelas ruinas dos teatros de
Meérida, Orange, Verona ou Arles.

Vitravio, na sua obra Tratado de Arquitetura, escreveu que “’convém ser ainda
mais diligente em se prestar atencdo, para que se escolha um lugar em que a voz se
transmita suavemente e ndo apresenta repercussdes, fazendo ecoar sons incertos nos
ouvidos™®.

As maéscaras satiricas representavam normalmente figuras deformadas, quer nas
feicBes, quer nas dimensBes. Todas essas mascaras eram originalmente feitas em
madeira ou cortica, tendo depois evoluido para couro, tecido, ou madeira leve.

N&o deixa de ser interessante fazer o paralelismo entre essas primeiras mascaras e as de
povos de Africa ou da Oceénia, que fascinaram tanto os artistas plasticos da viragem do
século XIX para o século XX, e que continuam a inspirar alguns encenadores atuais.

Como as maéscaras cobriam toda a cara, ou mesmo a cabeca, levantava-se o
problema da voz — problema esse agravado pela dimensao de alguns teatros, problema
ndo que ndo podia ser descurado, como vimos. Assim, as mascaras tinham grandes
bocas, por vezes dotadas de uma espécie de porta-voz que projetava o som. Outra forma
de aumentar a projecdo do som era revestir a mascara com placas de bronze ou latao,
gue funcionavam como caixa-de-ressonancia.

Maurice Sand, na sua obra de referéncia Masques et bouffons, cita Aulu Gelle,
escritor do tempo do imperador Adriano: “Toda a cabegca do ator estava encerrada
dentro da mascara, de modo a que a voz so podia sair por um orificio que era ainda
apertado, pelo que a voz, assim constrangida, tornava 0s sons mais fortes e mais
distintos. Eis porque os latinos davam o nome de Persona a essas mascaras, porque

faziam retinir e ressoar a voz dos que a usavam’,

35 M. Justino Maciel, Vitravio - Tratado de Arquitetura
36 Maurice Sand, op. cit
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11 - Modelo das primeiras méscaras, segundo Antdnio Fava

Persona, na atual concecdo da palavra, esta ligada a Psicologia; segundo a
definicdo de Jung, ¢ a face social que o individuo apresenta ao mundo, "uma espécie de
mascara, projetada por um lado, para fazer uma impressdo definitiva sobre os outros, e
por outro, dissimular a verdadeira natureza do individuo".

Mas a raiz etimoldgica de persona é diferente. E uma palavra italiana derivada
do Latim para um tipo de mascara feita para ressoar com a voz do ator (per
sonare, significa "soar através de") ou seja, precisamente o conceito tido pelos romanos,
de fazer passar a mensagem vocal através da mascara, tida aqui como objeto, e ndo na
conceg¢ao mais tardia de composic¢ao do “personagem”.

A ligacdo das palavras € 6bvia, porquanto personagem pode significar o papel
desempenhado por um ator, a pessoa considerada pela sua aparéncia, ou a representacdo
do ser humano numa obra de arte. Em qualquer dos casos, a origem tem direta relacédo

com o teatro: uma mensagem que Se quer passar, de artista para o pablico.
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A tradicdo latina foi mantida na chamada Comédia Atelana (da antiga cidade de
Atella, situada entre Napoles e Cépua), que se considera ser uma das origens da
Commedia dell”Arte. Os atores atuavam na orquestra (espaco contiguo ao palco) e nédo
no proscénio (o proprio palco). Atuavam sem coturnos e usando grandes mascaras,
chamadas personae [mantendo a tradi¢cdo romana], ou simplesmente pintavam o rosto
com fuligem ou farinha. Representavam tipos populares, caindo frequentemente na
grosseria ou mesmo na obscenidade, 0 que se compreende se considerarmos o publico a
que se destinava. Como refere Margot Berthold, “A rusticidade das suas maéscaras

grotescas correspondia a robusta irreveréncia dos seus didlogos improvisados™?’

12- Maccus e a cabeca de um ator com méscara numa farsa Atelana, (séc. I, D.C)

No modo de compor o personagem também se recorria a métodos menos
elaborados, como enegrecer a cara com fuligem, procurando o mesmo efeito da
mascara, ou cobri-la de farinha, como foi feito com a figura de Pagliacio, o que esta na
origem dos atuais palhacos enfarinhados, presentes em todos 0s circos, 0 que mostra a

37 Margot Bertohld, Histéria Mundial do Teatro
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resiliéncia de certas figuras, capazes de sobreviver a séculos, a correntes estéticas e a
modas — como aliés, aconteceu com algumas figuras da Commedia dell arte.

Phillys Hartnol refere que cada mascara da Commedia dell”Arte pertencia a um
grupo perfeitamente identificavel, e que expressdo mascara referia-se tanto para o
personagem como para o objeto em si8,

Cesare Molinari, na sua Historia do Teatro, diz que “o termo mascaras foi usado
para identificar os personagens caracteristicos da Commedia dell”Arte ja tardiamente. ..
Antes dizia-se, como vimos, comédia dos Zanni ou dos Graziani”’%.

Mas o mesmo autor, na sua obra La Commedia dell”Arte, de 1985, diz, logo na
introducdo, que uma forma de definir a Commedia é té-la como um tipo de
representacdo em que o espetador reconhece certos personagens e classifica-os como
“mascaras”.

N&o s6 pelo nome e pela aparéncia, mas também pela funcdo dramética e pelo
comportamento, os tragos que definem o personagem ndo diferem substancialmente de
umas representacGes para outras, pelo que oS personagens eram sempre 0S mMesmos:
tipos fixos, ou “mascaras”.

Na mesma linha, Emilio del Cerro, no seu livro Nel regno delle maschere —
dalla Commedia dell”Arte a Carlo Goldoni (1914), refere que a prépria mascara que
cobria a face do autor contribuia, com a sua imobilidade, para a tornar ndo menos
imovel que a figura que representava. Algumas vezes mudavam as pessoas, mas 0
personagem (a “mascara”) permanecia o mesmo. Pantalone podia mudar de profissdo,
ou Pulcinella deixar a libré de criado, mas o seu carater ndo variava.

De passagem, registe-se que logo no titulo do seu livro Emilio del Cerro aponta
para uma diferenca entre a Commedia dell”Arte e o teatro de Goldoni.

Citando varios autores, Cesare Molinari diz que as mascaras da Commedia
dell’Arte tém sido de forma varidvel, definidas pelos historiadores modernos como
“tipos” fixos, absolutamente personalizados e concretos (Lee, 1881), como personagens
gue representam 0s usos e costumes das diversas partes de Itdlia (de Amicis, 1882),
como tipos praticamente inalteraveis, condenados a mover-se apenas dentro dos limites

tracados pela tradicdo (del Cerro, 1914), como abstracbes nas quais se resume 0

38 phyllis Hartnoll, op. cit.
39 Cesare Molinari, Historia do Teatro
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comportamento de inumeros personagens (Lea, 1934), como personalidades
cumulativas (Nicoll, 1963), ou como um codigo revelador de um caracter e de um
comportamento (Tessari, 1969).

E afirma ainda que, entre as expressdes usadas nos séculos para o que mais tarde
se convencionou chamar Commedia dell’Arte, as mais usadas eram ‘“comédia de
mascaras” ou “comédia dos Zanni”, embora, de facto, os Zanni (0s criados) serem
algumas das mascaras que integravam a comédia, sendo as outras os “Velhos”
(Pantalone e o Dottore).

Na Commedia dell”arte havia portanto quatro “mascaras” fundamentais: os dois
velhos, Pantalone e Graziano (Il Dottore), e os dois criados, Arlechino e Scapino, ou as
suas variacfes. Segundo o mesmo autor, essa classificacdo estava ja presente na obra
classica de Luigi Riccoboni Histoire du Théatre italiaen depuis la décadence de la
comédie latine, publicada em 1728, quando afirmava que na commedia dell”arte havia
quatro “mascaras “ fundamentais: Pantalone e o Dottore Graziano, isto €, os dois
Velhos, e os dois Zanni, Arlequin e Scapino (note-se que Riccoboni escreveu em
francés e em Franca, onde Scapino era na época 0 Zanne mais conhecido).

Riccoboni usou a expressdo atores masqués (mascarados). Obviamente, trata-se
de um modo de traduzir para francés “maschera”, uma vez que a palavra francesa
“masque” é insuficiente para definir o conceito, porque se refere apenas ao objeto, ou
adereco.

Sobre as origens das mascaras, considerando-as como adereco, é consensual que
elas ndo surgiram com a Commedia, como atras se disse, e as suas fontes de inspiracéo
sdo tdo distantes com o teatro grego e latino (para restringir apenas ao universo
europeu), como também as tradicdes mais modernas do teatro popular medieval. As
mascaras existiam antes da Commedia dell”Arte no teatro ou noutras atividades ludicas;
0s comicos, segundo Cesare Molinari, transferiram-nas para o0s seus palcos, inspirados
pelo mundo multicor e multiforme do Carnaval, festa de origem pouco cristd, onde se
sintetizavam, em simbolos ja um pouco difusos da Renascenca, o seu apego as forcas e
valores das religides pagés e contos antigos. Os Zanni, com o seu fato branco largo,

lembrariam as almas dos mortos que retornavam, Pantalone, envolvido num fato
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vermelho aderente, parecia um demoénio, enquanto o fato de Arlequim significaria “a
grande variagdo do fresco Maio”, ou seja o eterno renovo da Primavera®.

Estas interpretacdes ndo sdo corroboradas por outros autores, que apontavam a
origem dos trajes na vestimenta tipica de algumas regides de Italia, como Bergamo,
patria dos primeiros Zanni, ou a caricatura das diversas classes sociais, como 0s
mercadores de Veneza, no caso de Pantalone, ou os licenciados de Bolonha, no caso do
Dottore Graziano.

Outras mascaras podem ser referidas, com a de Pulcinella, de raiz napolitana,
originalmente negra, mas que com o tempo passou a ser branca. Ou a do Capitano, que
também usava méascara negra, com um nariz proeminente e grandes bigodes de

fanfarrdo, embora mais tarde passasse a atuar sem mascara, como mostra a figura.

13 - Figuras de teatro, quatro estudos de Capitdes, Claude Gillot (1673-1722)

40 Cesare Molinari, op. cit.
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Mas a Commedia dell’Arte ndo s6 sofreu essas influéncias, como também
influenciou formas populares de expresséo, sobretudo dos festejos carnavalescos. Um
exame atento da muita da iconografia da época mostra muitas vezes figuras dos Velhos
(sobretudo Pantalone) e dos Zanni (Arlequins, Brighelas, Pulcinellas e outros), ndo em
representacdes teatrais, mas em cenas de rua, associados a festejos, que podem estar
relacionados com o Carnaval, mas também a feiras, casamentos ou outros eventos
sociais.

Significa isto que, de certa forma, a Commedia dell”Arte lancou uma moda, ndo
de traje do dia-a-dia, mas do traje para essas ocasides especiais, sem relacdo direta com
a representagao teatral, mas baseada nos tipos criados (as “méascaras”).

E interessante notar que esse efeito chegou aos nossos dias. Ninguém se espanta
quando, em pleno século XX ou XXI, vé um Arlequim, uma Colombina ou um Pierrot
num baile de Carnaval, e mais: pelo contrério, toda a gente identifica o personagem,
ainda que desconheca tudo, ou quase tudo, sobre a Commedia dell”Arte.

Essa influéncia pode ser encontrada, naturalmente, no teatro, onde, mesmo
depois de um eclipse de dois séculos, alguns grandes autores e encenadores do final do
século XIX vieram de certo modo reabilitar a Commedia. Mas também no cinema, em
que podem ser encontrados tracos comuns entre 0s gags de Charlot ou Buster Keaton,
por exemplo, e certos lazzi, algumas vezes sofisticados, da Commedia. H& um
paralelismo entre o prato de comida que, por acdo de um fio oculto, foge ao Zanni
glutdo, e os pratos dos emigrantes do filme de Charlie Chaplin que, com o balanco do
navio, passam de um lado para outro da mesa, fazendo com que cada um sO6 coma
quando o prato lhe fica a frente.

Winifred Smith, na sua obra The Commedia dell”Arte, diz que tdo pouco podem
0s muitos lazzi da Commedia dell"arte ser parte da sua influéncia; os truques faciais, 0s
disfarces, as palhagadas e o resto podiam ser encontrados no teatro medieval francés e
inglés, muito antes da influéncia italiana. Além disso, as méascaras, herdadas do teatro
medieval, eram usadas em palco até tdo tardiamente como no tempo de Shakespeare ou
de Moliere.

Tambem refere que, quando Pantalone di Bisognosi surgia com a sua longa capa
preta e calca/meia vermelha dos magnificos de Veneza, a assisténcia sabia logo que, de

acordo com a convencdo, ele devia falar o dialeto veneziano, ser estupido, avarento,
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apaixonado e ser a vitima dos jovens, na intriga. O seu velho sécio, Gratiano, ou
Dottore Gratiano, como era chamado nos textos mais antigos, era normalmente de
Bolonha, e usava a veste preta comprida e o chapéu académico dessa universidade, com
o0 aditamento de uma mascara manchada de vinho que destoava divertidamente do seu
garbo distinto.

Pierre Louis Duchartre sublinha a origem variada, mas tipificada, dos
personagens da Commedia dell’Arte: “Bolonha, com a sua antiga universidade,
contribuiu para o Doutor, tdo disparatado quanto pedante. Veneza, cidade de
marcadores e aventureiros, forneceu Pantalone e o Capitédo; Os dois de Bergamo — 0
Auvergne da Italia (no sentido de uma terra de broncos) - Arlequim o simplério
espertalhdo, e Brighela o criado desonesto™.

Tracando o paralelismo com o teatro popular inglés, o rapaz grotesco, o Tommy,
tal como 0s Zanni, da sinais de ser uma tradicional reliquia de cerimdnias imemoriais; a
sua mascara, semelhante a um animal negro ou a um bico de passaro, o seu fato de
remendos coloridos, a sua espada de pau, tudo aponta para os antigos festivais agricolas
rusticos, cujo espirito é preservado pela licenciosidade do Carnaval ou pela atuacdo dos
saltimbancos.

Embora as mascaras tivessem sido condenadas pela Igreja, subsistiram mesmo
em representacdes de indole religiosa, como nos “mistérios populares” e nos
espetéaculos publicos grotescos, apresentados por saltimbancos e bufdes.

As mascaras (no sentido do objeto) da Commedia dell’Arte diferiam das suas
antecessoras por serem, na verdade, meias mascaras, pois s6 cobriam metade do rosto.
Os seus tragos representavam o personagem, ndo s como retrato psicolégico, mas
também como atributo da profissdo ou da sua regido de origem.

Como se disse, as mascaras originais eram de casca de arvore ou de madeira,
tendo evoluido para couro, ou misto de couro e tecido. Para a execugdo em couro,
usava-se uma espécie de molde em madeira, eventualmente uma mascara primitiva,
para sobre ela moldar o couro até obter a forma pretendida.

As cores variavam, sendo as mais correntes em negro. A de Arlequim era
sempre negra, cobrindo a parte superior da face, com olheiras, olhos pequenos, nariz

achatado, com alguma semelhanga com um gato, por vezes com altos simulando

41 Pierre Louis Duchartre, The Italian Comedy
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hematomas. Cabe aqui lembrar que o personagem Arlequim, evoluiu, desde a sua
origem bergamasca, do Zanne bocal, estupido, vitima de todas as manhas de Brighela,
para a figura refinada por que ficou mais conhecido. Assim, a mascara evoluiu até a
mascarilha de veludo que aparece nas representacfes do seculo XVIII.

Brighela segue a evolucdo oposta, sendo a méscara escura, com olhos obliquos e
aspeto bestial, de acordo com a nova interpretacdo do personagem.

Pulicinella surge com uma mascara negra, com nariz aquilino, barba e bigode.
Segundo Cesare Molinari, a imagem da mascara de Pulcinella foi-se verdadeiramente
fixando s6 a partir da segunda metade do século XVIII: o fato muito largo e branco,
com mangas compridas que cobrem as méos, a méascara negra com um grande nariz, o
barrete mole.

Quanto aos Velhos, Pantalone carateriza-se por uma mascara negra com um
nariz adunco, sugerindo ascendéncia judaica, por vezes com Oculos, sobrancelhas

espessas e testa enrugada, como convinha a sua idade.

(3

oA )
i’mh

14 - Pantalone, Jacques Callot, agua-forte, 1618
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O Dottore usa também uma maéscara negra, nariz pronunciado e fartas
sobrancelhas.

A reforma de Carlo Goldoni ndo se fez apenas na dramaturgia, mas também nas
mascaras. Goldoni, dramaturgo, poeta e libretista de Operas séria e bufa, inicia uma
nova abordagem da Commedia dell’Arte em 1747, com Il servitore de due patrone, a
que se seguiu La vedova scalta, no ano seguinte. Na verdade, estas pegas eram uma
simbiose entre a comédia erudita, ou pelo menos da Comedia all sogetto, com o0s
personagens e alguns artificios da Commedia dell’Arte. Os textos passaram a ser fixos, e
0s enredos verosimeis, nomeadamente de critica social a burguesia nascente e a
aristocracia decadente.

Esta abordagem valeu-lhe a critica feroz de Carlo Gozzi, defensor da Commedia
enguanto arte do improviso e da fantasia. Goldoni optou por partir para Paris em 1762,
onde dirigiu a Comédie Italiene.

Em Franga sofreu uma grande influéncia de Moliere, que havia de marcar a sua
obra, vindo até a passar a escrever em francés. Conta-se que um dia, perante 0 sucesso
de uma pega sua, teria murmurado: “esta bom, mas ainda ndo ¢ Moliére”.

Naturalmente, as influéncias francesas, para além das suas opcGes ainda em
Itdlia, tiveram reflexo nos figurinos e nas mascaras. N&o tanto nas figuras
estereotipadas, como os “Velhos” ou os Zanni, nem tdo pouco nos Innamorati, sempre
vestidos @ moda da época; mas no uso das mascaras.

A iconografia da época mostra-nos um certo abandono desse adereco, exceto em
Arlequim; mas os “Velhos” comegam a aparecer sem mascara. A transi¢ao nao foi facil:
segundo Duchartre, a primeira vez que Goldoni fez representar um Pantalone sem
mascara, foi um fracasso*.

Por outro lado, Goldoni trouxe de Veneza, a sua terra natal, outro uso desse
adereco. A cidade tinha uma longa tradicdo do uso de mascaras, sobretudo no Carnaval,
a festa veneziana por exceléncia (e ainda hoje o é, mau grado outros carnavais). As
mascaras estavam tdo enraizadas na tradi¢do, e os abusos tdo frequentes, que houve
necessidade de regulamentar o seu uso. Danilo Reato refere dezenas de posturas da

Serenissima Reppublica desde 1339 até 1776, As disposi¢Oes variavam: a proibicdo de

42 pierre Louis Duchartre, op. Cit.
43 Danilo Reato, Le maschere veneziane
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0s homens se vestirem de mulher, do uso durante a noite, com o porte de armas, ou nas
casas de jogo sdo exemplos. Mas o0 habito estava enraizado, e o efeito da Commedia
dell”Arte foi apenas de acrescentar varios tipos de mascaras as ja existentes.

As mascaras venezianas eram variadas, e podiam servir, quer para disfarcar,
quer para identificar. Na Veneza do século XVI, as mulheres (sobretudo as cortesas)
usavam o trucco como forma de seducéo, podendo este ser uma méscara, maquilhagem,
ou combinacgdo das duas*. As mascaras eram completas, brancas e sem expressao,
semelhantes as que ainda hoje se podem ver no Carnaval veneziano.

Descrevendo algumas imagens da época, Katritzky diz que a figura “usa um véu
completo, que a marca como cortesa...” e adiante que “o véu [méscara] parece ter dado
lugar a uma mascara de cor clara, moldada sobre a face, mais do que as mascaras
completas negras que aparecem excecionalmente em versdes pintadas”; e ainda
“registos de textos sugerem que as atrizes usavam véus [no sentidos de méascaras] para
acentuar o seu aspeto sexual, e eram consideradas provocadoras em palco”*,

A bauta “era o disfarce*® veneziano por exceléncia e o mais original e o
principal costume citadino”. Além de uma capa, normalmente preta, de um pequeno
manto, preso a um tricérnio, também negros, a que se ligava uma meia méascara branca,
chamada larva®’. Esta méscara era caricatural, e desprovida de qualquer expressao.

A maéscara de Pantalone é indubitavelmente de origem veneziana, tal como o
seu personagem; simbolo da burguesia mercantil, de importancia crescente na sociedade
da época. “A mascara negra pde em destaque algumas caracteristicas fisiondmicas: o
nariz adunco, sobrancelhas acentuadas e uma curiosa barbicha pontiaguda, que ele
habitualmente cofia suavemente com a mao”. Ou seja, o oposto da larva, desprovida de
expresséo.

Ainda segundo Danilo Reato, Arlecchino “usa uma meia mascara negra de
tracos demoniacos e felinos, por vezes munida de sobrancelhas hirsutas e bigode. O

nariz € arrebitado; completa o conjunto um alto na testa”. Adiante, sugere como

4 Danilo Reato, op. cit

4 M. A. Katritzky, The Art of Commedia
46 Travestimento, no original

47 Danilo Reato, op. cit
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possivel origem deste personagem um demonio chamado Alichino, referido nos Cantos
XXI e XXII do Inferno de Dante®.

Goldoni, quando apresentou em 1748, em Veneza, a sua comédia La vedova
scalta (A vilva astuta) pbde a protagonista a escolher entre quatro pretendentes,
recorrendo a uma mascara para esconder a sua identidade, o que estd na tradicdo
veneziana, mas ndo no conceito de méascara definidora da Commedia dell”Arte.

Pierre Louis Duchartre transcreve das Memorias de Goldoni o seguinte texto: “a
mascara interfere sempre de forma incomensuravel com o desempenho do ator, quer ele
esteja a interpretar alegria ou dor. Quer ele esteja desejando uma mulher, barafustando,
ou fazendo palhacadas, tem sempre a mesma cara de couro... Por isto propus reformar
as mascaras da comédia italiana e substituir farsas por comédias™*°.

Pode considerar-se assim sintetizada a revolucdo goldoniana no uso das
mascaras: de definidora de personagem, passavam a adereco.

Segundo Katritzky, “é sugerido muitas vezes que as mulheres da Commedia
dell’Arte sé excecionalmente usavam mascara quando representavam. Contudo, o
exame da iconografia revela que um significante nimero das mais antigas atrizes as
mostra com a cara total ou parcialmente tapada por uma méscara ou um véu’,

Citando Pierre-Louis Duchartre “nido havia mascaras para as mulheres na
comédia improvisada porque a mascara real era a estandardizacdo de um caracter, e ndo
importando com quanta frequéncia as varias Inammoratas, soubrettes, ou matronas
fossem introduzidas, essas Flaminias, Sylvias ou Fiametas mudavam de caracter e
personalidade tantas vezes quantas as diferentes atrizes que fossem encontradas para
interpreta-las”

E adiante “a mascara de veludo fino, ou loup que as mulheres da Commedia
dell”Arte por vezes usavam, ndo pode ser considerada uma verdadeira méascara, uma vez
que era usada na rua como dentro do teatro. O loup era um acessério feminino, tanto
como os brocados ou as rendas”>?.

Ou seja, longe de constituir um componente na definicdo do personagem, como

nos primeiros tempos, as mascaras das Innamorate passaram a ser um acessorio de

48 Danilo Reato, op. cit

4 pierre Louis Duchartre, op. Cit.
50 M. A. Katritzky, op. cit.

51 pierre Louis Duchartre, op. Cit.
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moda ou garridice, tal como era pratica na Veneza de Carlo Goldoni, normalmente
ligadas ao enredo (enganar ou passar despercebidas em publico).

Longa foi, portanto, a evolucdo da mascara na Commedia dell”Arte, desde a sua
funcdo na definicdo do personagem até ao simples adereco; como também na confegédo
e materiais empregues, desde a madeira e couro até ao veludo das mascarilhas de veludo
do século XVIII.

Mas a sua presenca ainda hoje € visivel, quer em revivalismos que se véo
fazendo, quer em novas obras em que 0 recurso a mascara nao surpreende ninguém. Na
Commedia dell’Arte as mascaras tiveram um duplo efeito: marcaram 0 nosso
imaginario, e com tal ainda s&o fonte de certos comportamentos, como no Carnaval e no
mundo do espetéculo, se ndo lancando uma moda, pelo menos servindo de referéncia; e
foram sujeitas a influéncia da Moda, em particular de Veneza e de Franca, através da
ado¢do de modelos de méscara de uso social, como o loup ou o trucco. Todas estas
variaces sobre a méscara foram abundantemente representadas, sobretudo através do
desenho, dando origem a uma iconografia que permitiu, a época, difundir as diversas
estéticas e tendéncias, bem como preservar um manancial de informacéo sobre o Teatro

e a Moda.
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O teatro, cuja verdadeira origem € ser um espaco onde decorre a realizacdo
de um espetaculo, é muito antigo, e, no que toca a civilizagdo europeia ocidental, tem a
sua origem no mundo greco-romano. Nao cabe neste trabalho fazer uma historiografia
desse espaco, mas apenas caracteriza-lo de forma a salientar a influéncia da envolvente
do espetaculo na concecédo e execugdo da cenografia e dos trajes de cena, ou seja, nos
figurinos.

A concecdo e construcdo de espacos destinados exclusivamente a
representacdes teatrais foram retomadas, da antiguidade classica, no século XVI,
portanto numa fase ja adiantada do Renascimento, sem que disso resultasse o fim de
outras formas teatrais que entretanto se foram criando e mantendo; paralelamente, foi-se
mantendo uma tradicdo teatral criada durante a Idade Média. Os autos religiosos eram e
continuaram a ser representados nas igrejas, e eram feitas representacfes teatrais mais
profanas nos palacios e outros locais publicos, além de véarias formas populares de teatro
que continuaram a ser representadas nas ruas e nas pragas, um pouco por todo o lado.
Estas expressdes de teatro, sobretudo as mais populares, mantiveram-se até hoje, de
modo persistente (resiliente?) e acabaram mesmo por influir no teatro da atualidade,
quer pela via tradicionalista, quer pela adaptacéo e reformulacgdo por via erudita.

Bons exemplos desse teatro popular de raiz religiosa sdo o descrito por Jalio
Dinis, em “A Morgadinha dos Canaviais”, ou, este de raiz erudita, o Tchiloli de S&o
Tomé e Principe, com origem num auto de Baltazar Dias, poeta e dramaturgo
madeirense do século XVI, baseado nas lendas ligadas ao imperador Carlos Magno.

Na época do despertar da Commedia dell”Arte as trupes de comediantes
eram itinerantes, e transportavam consigo o material de cena, incluindo os palcos, pouco
mais do que estrados, ndo eram muito diferentes dos usados pelos saltimbancos que

proliferavam por todo o lado.
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Os primeiros locais de representacdo eram o que Katritzky chamou palcos
naturais®?. Tratava-se do aproveitamento de espagos existentes, terracos, galerias, e
atrios, sobretudo se tivessem escadarias, em palécios ou edificios publicos, bem como
palcos improvisados desmontaveis transportados pelas troupes. Dai passou-se para
simples plataformas elevadas a cerca de um metro de altura, sem mais arranjos ou
ornamentos, por vezes adossados a edificios existentes no local®®. Mas a evolugéo foi

continua.
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52 M. A. Katritzky, The Art of Commedia...
53 Cesare Molinari, Histéria do Teatro
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“Os palcos eram normalmente feitos altos, de modo que a plataforma ficasse
ao nivel dos olhos de um homem em pé... a altura da plataforma assegurava outra
vantagem material, porque baixando as cortinas até ao chédo a toda a volta formava-se
uma arrecadagdo... a propria plataforma estava dividida em duas sec¢des desiguais por
uma grande cortina suspensa de dois pilares, formando o palco e os bastidores. O fundo
estava geralmente pintado com uma cena de uma praca publica com casa e ruas em
perspetiva. Duas ou trés aberturas na cortina serviam para as entradas e saidas. Em
regra, havia duas escadas, colocadas de cada lado, do solo até ao palco”.

Na interpretacdo dos desenhos e gravuras apresentados por Katritzky,
respeitantes ao periodo de 1560 a 1620, apenas trés sugerem a representacdo em teatro;
as restantes sdo em palcos em espacos publicos, por vezes mesmo em plena rua, ou
interiores de palacios®.

A crescente aceitacdo da Commedia dell”Arte por camadas sociais mais
evoluidas, e a prépria evolucdo da Commedia, levou a que as melhores companhias
viessem a representar em teatros classicos, como sucedeu em Veneza, onde Goldoni
apresentou a sua primeira peca, Il servitore di due padroni, em 1745. Mas muito antes
disso, ja as companhias de comediantes haviam representado em teatros publicos ou
privados em Itélia, Franca e Espanha. Por exemplo, a companhia de Alberto Ganassa foi
a Paris pela primeira vez em 1571, para a entrada do rei Carlos IX e da sua jovem
esposa, Isabel de Austria, e no ano seguinte estava em também em Paris para o
casamento do rei de Navarra (futuro Henrique 1V de Franca) com Margarida de Valois,
irmd de Carlos 1X; em 1577 estava na corte de Filipe Il de Espanha®®.

No ambito do nosso trabalho, interessam os teatros contemporaneos da
afirmacdo da Commedia dell”Arte. Esta, como se disse, comecou pela apresentacédo
sobre palcos improvisados, em feiras e espacos publicos, acabando as melhorias
companhias de comicos por atuar em verdadeiros teatros, especialmente em Veneza, de
forma profissional, com fins lucrativos ou sob mecenato de alguns poderosos, por vezes
numa combinacdo das duas formas. Por isso se abordardo os teatros renascentistas

italianos, a par dos teatros ingleses isabelinos, espanhdis e franceses da época,

54 Pierre Louis Duchartre, The Italian Comedy
55 M. A. Katritzky, op. cit.
% M. A, Katritzky, op.cit.
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Sebastiano Serlio publicou em 1545 o segundo livro da sua obra
Architectura, no qual abordava problemas como a pintura em perspectiva,
especialmente para cenarios, a que chamou “cenografia”. Teorizou também sobre o
local que ofereceria a melhor visdo do palco e, segundo a ordem estabelecida, esse local
estava reservado para os espetadores mais importantes, ou seja, o lugar do principe®”.

Serlio tinha estudado o grande arquiteto romano Vitravio, cuja obra Tratado
de Arquitetura foi usada ao longo de séculos, tendo sido traduzida em varias linguas. A
versdo aqui utilizada ¢é a traducdo de M. Justo Maciel publicada pela Universidade de
Coimbra®. Na sua obra, Vitrlvio estabelecera uma série de normas, desde a construcdo
do palco aos lugares dos espetadores, bem como a sua distribui¢cdo, ndo descurando
pormenores como a acustica, normas essas recuperadas pelos arquitetos italianos da
Renascenca.

Foi necessario esperar até 1580 para ver construir, em Vicenza, o Teatro
Olimpico, como estrutura permanente, segundo os planos de Andrea Palladio. Este
teatro de referéncia seria terminado quatro anos depois pela méo de Vicenzo Scamozzi,

discipulo de Palladio, em virtude da morte do mestre em 1581

16 - Teatro Olimpico

57 Glynne Wickman, A History of the Theatre
58 M. Justino Maciel (trad.), Vitrvio — Tratado de Arquitetura
59 Glynne Wickman, op. cit.
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Palladio tinha feito uma xilogravura sobre a obra de Vitravio e tinha também construido
teatros de madeira. O Teatro Olimpico constitui a consagracdo das suas ideias. “A
parede do palco, de madeira, apresentava uma estrutura extremamente rica, em trés
pisos, muito diferenciados entre si. O piso inferior apresenta a forma de um arco triunfal
alargado: colunas isoladas, adossadas a pilastras, formam trés eixos a esquerda e outros
trés 4 direita, sendo o do meio interrompido por uma porta retangular...”%. Temos
assim a combinacéo da frons scenae romana com a perspetiva de Serlio.

Seguiu-se a construcdo de outros teatros, como o Teatro Olimpico de
Sabionetta, ou o Teatro Farnese, mas a importancia destas primeiras formas de sala de
espetaculos reside em que ficaram definidas as “regras” que marcaram a construgdo de
teatros e mesmo dos cendrios, conforme estabeleceu Serlio, até ao fim do século XIX, e
que acabariam por se estender a toda a Europa. Serlio “estabeleceu trés tipos basicos de
cenario: uma arquitetura de palacio para a tragédia (scena tragica), a vista de uma rua
para a comédia (scena comica) e uma paisagem arborizada para a pastoral (scena
satirica)®’. Note-se a semelhanca entre a scena comica e o cenario descrito por
Duchartre para os palcos itinerantes dos comediantes, 0 que mostra uma interacao entre
as duas formas de teatro, o erudito e o popular.

Nesses primeiros teatros, o fundo, decalcado da frons scenae romana, tinha
varias aberturas, em regra trés davam para ruas radiais (que numa planta do referido
Teatro Olimpico de Vicenza eram sete) que induziam a perspectiva®?.

A medida que esta forma de espaco cénico se foi espalhando pela Europa, foi
naturalmente sofrendo as influéncias locais, quer de infraestruturas disponiveis ou areas
para as erguer, quer de condicionantes politico-religiosas, quer ainda das tradicbes e
idiossincrasias dos povos.

Na Inglaterra, pais que se iria revelar fundamental para a evolugédo do Teatro,
a revolucdo renascentista na concecdo dos teatros teve um cardcter mais popular que
erudito, embora os elementos classicos fundamentais (cena, palco, arena) estivessem
presentes.

Segundo Molinari, “os Inn’s Courts e as arenas inglesas, em virtude de

posteriores proibicdes, foram progressivamente abandonados pelas companhias

60 Manferd Wundram, Andrea Palladio
61 Margot Bertold, A History of the Theatre
62 Manferd Wundram, op. cit.
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dramaticas, tendo no entanto, servido de modelo ao edificio teatral isabelino, que foi
concebido e mandado construir por um ator”. James Bourbage reproduziu no seu teatro,
inaugurado em 1577, e a que chamou simplesmente The Theatre, “as condi¢des
ambientais em que até entdo os atores tinham trabalhado, misturando a estrutura das
arenas com as dos patios das tavernas”®,

Segundo Glynne Wickham “o que ndo sabemos ao certo é se The Theatre, ou
0 seu vizinho imediato The Courtain, no subdrbio de Shoreditch, a norte de Londres
eram octogonais, poligonais ou circulares — a melhor hipétese seria poligonal”%,

Segundo a mesma autora, outros se seguiram, como o Swan, o Globe ou 0
Rose para referir 0s mais conhecidos, com caracteristicas comuns que permitem tipificar
0 teatro isabelino. No mapa de John Noden representando Londres em 1600 mostra
quatro teatros na mesma zona: 0 Swan, o Beargarden, o Rose e o primeiro Globe®, e
todos eles aparecem com uma planta circular. Mas no mapa de Visscher de 1616, de
maior apuro técnico, eles aparecem poligonais®, e uma gravura do The Theatre de
James Bourbage de 1616 mostra-o poligonal®’, o que aponta para que as duas formas

tenham coexistido.

) g/amfr%a aenis ?
{‘ ma&,}ma’w i ‘ 7
4—/: ”Mf . ) m',ggm

17- The Swan Theatre

63 Cesare Molinari, op, cit.
64 Glynne Wickman, op. cit.
85 Glynne Wickman, op. cit.
8 Margot Bertold, op. cit

57 Phyllis Hartnoll, op. cit.

61



The Globe Playhouse,
1599-1613

A CONJECTURAL
RECONSTRUCTION

18 - The Globe Theatre

O teatro isabelino era composto por um palco, rodeado por trés lados por
varias galerias, em regra trés, para espetadores, com uma cobertura superior, O palco
era elevado, envolvido pela arena (pit), e tinha uma galeria coberta por cima; podia estar
reservada aos nobres (Lord’s Room), alojar os musicos, ou ser usada no enredo.

Na arena juntavam-se 0s espetadores menos abonados, podendo os outros entrar para as
galerias, pagando um suplemento®®,

Ressalta a diferenca entre a concecdo classica de Vitravio e Serlio e a
abordagem popular do teatro isabelino. Este foi criado para o teatro, por vezes
aproveitando arenas ja existentes, e ndo para a 6pera, ndo existindo a orquestra. O
“olhar do principe” ou 0s estudos de perspetiva estavam ausentes, mas o publico estava
mais proximo do palco. Nalguns casos, podia mesmo haver espectadores, decerto

especiais, sentados sobre os lados do palco.

6 Margot Bertold, op. cit
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Na parede do fundo havia uma abertura grande, encimada pela galeria e tapada
com uma cortina e duas portas laterais. Sobre a galeria havia uma torre para alojar as
maquinas de cena.

E facil constatar a confluéncia de trés conceitos de teatro: o classico romano,
o corral e o0 auto religioso, tendo em comum o espaco aberto.

O rei Filipe Il fez construir em Madrid, no palacio do Bom Retiro, um
Coliseu, teatro ao estilo italiano, no que foi seguido noutras grandes casas de Espanha,
tendo mesmo assim os teatros de corte e corrales coexistido quase até aos nossos dias.

E de salientar que o rei Filipe 11 (IV de Espanha) foi grande apreciador e impulsionador
do teatro, e ndo s6 por amor a arte: o0 seu Unico bastardo legitimado, D. Juan José de
Austria, era filho da atriz Maria Inés Calderon®.

A evolucdo do teatro em Franca teve um percurso diferente, tendo sido
fortemente condicionada pelas questdes religiosas, tendo por resultado seis guerras de
religido (entre 1562 e 1598), que dividiram profundamente a sociedade francesa; 0s
outros paises da Europa Ocidental penderam decisivamente, ou para o protestantismo (a
Inglaterra), ou para o catolicismo (os restantes). A questdo religiosa na Europa Central
s0 ficou resolvida em 1668, para além do nosso enquadramento temporal.

Em 1548, Henrique Il proibiu as representacdes religiosas em Paris, como
medida de garantia da ortodoxia, a que se seguiram proibi¢des nas capitais provinciais.
Recordemos que este rei era casado com Catarina de Médicis, que teve influéncia na
primeira aparicdo da Comedia dell”Arte em Paris. Embora o rei tenha morrido em 1559,
Catarina teve uma longa acdo politica (foi rainha-mae de trés reis e quatro vezes regente
de Franca) e ficou conhecida como mecenas e protetoras das artes.

Sobreviveu a essa proibicdo a Confrerie de la Passion (Confraria da
Paixdo), que “representava desde o inicio do ano de 1411 em interiores — a principio no
Hopital de la Trinité, depois no Hotel de Flandre e, finalmente, no Hotel de Bourgogne,
em Paris, onde o teatro francés mais tarde lancou as bases da sua brilhante carreira com

Moliére e a Comédie Italiene”®.

8 Anténio de Oliveira, op. cit.
70 Margot Bertold, op. cit
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No fim do século XVI, os teatros tenderam a ser instalacdes permanentes e
cobertas, por vezes aproveitando estruturas existentes, como o Blackfriars Theatre,
construido sobre as ruinas de um antigo mosteiro € que era “mais parecido com os
teatros da Renascenga italiana, do que os primeiros teatros isabelinos”’, para o que
contribuiu a planta retangular do edificio conventual original.

Deste modo as companhias podiam realizar espetaculos no Inverno, e
digressdes no Verdo.

Por outro lado, o teatro em recinto fechado levou a uma importante
inovacdo: a necessidade de iluminacdo do palco, para que se pudesse acompanhar a
representacdo, e ndo so da sala, para comodidade dos espetadores.

Com muitas semelhancas com o seu congeénere isabelino, o teatro espanhol
do “siglo de oro” (espaco temporal que compreende parte dos séculos XVI e XVII) era
representado em salGes de grandes mecenas ou na original e tipica forma de corrales,
que, de inicio, mais ndo eram que ruas ou pracas fechadas, com o palco ocupando um
dos topos, servindo as casas circundantes de galerias e camarotes; e dai uma certa
semelhanca com o Inner Theatre precursor dos teatros isabelinos. Tal como eles, ndo
tinham cobertura fixa, mas tinham instalacdes que permitiam mudancas de cenario,
alcapdes e dispositivos que permitiam descer ou subir atores ou aderegos, com que
vindos ou idos para o0 céu, sistemas esses que foram posteriormente incorporados nos
teatros concebidos de raiz.“A assisténcia mantinha-se de pé no patio, ou sentava-se nas
galerias e camarotes circundantes. Havia uma galeria especial para as mulheres, e por
detras do palco, que se projetava no auditério, havia um balcdo com acesso por uma
escadaria” 2.

Ainda segundo a mesma autora, 0s corrales mais importantes eram o Corral
de la Cruz, datado de 1579, e o Corral del Principe, de 1582.

Como escreveu Molinari, “os corrales, termo que no século XVII tende a
identificar-se com o de teatro, sdo, na verdade, patios, rodeados pelas paredes de casa
particulares, onde num dos lados era construido o palco. Em frente encontrava-se a zona

reservada as mulheres, chamada cazuela; em cima, a tribuna para o Conselho e, no alto,

71 phyllis Hartnoll, op. cit.
72 phyllis Hartnoll, op. cit.
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uma espécie de sobrado reservado ao clero... dos dois lados do patio estavam as
bancadas reservadas ao ptiblico”’>.

Os corrales revelaram-se uma instituicdo duradoura. Segundo Antonio de
Oliveira, os dois citados “construidos nos finais do século XVI, estes teatros
constituiram os principais lugares de diversdo dos madrilenos até ao século XIX”"4,

Os corrales espalharam-se pelas capitais provinciais de Espanha e pelo Novo
Mundo, como no Peru e no México.

Outra caracteristica, que teve decerto influéncia na sua manutencéo, era que
0s proventos dos espetaculos se destinavam a obras de caridade. Segundo Molinari, “ao
contrario do que se poderia esperar [em plena Contra-Reforma] a polémica contra o0s
atores em Espanha ndo foi tdo intensa como em outros paises, por diversos motivos: em
primeiro lugar, os corrales eram geralmente propriedade de instituicdes religiosas de
beneficéncia que com eles tinham bons lucros; em segundo lugar, as companhias que
representavam nos espetaculos publicos eram chamadas a representar igualmente na
corte; em terceiro lugar estas companhias eram constantemente utilizadas nos
espetaculos religiosos™ ",

Ja vimos como os corrales tinham espago reservados para os membros do
clero; também da ubiquidade dos atores se depreende ndo haver uma separagdo total
entre o teatro profano e o religioso. Também se explica assim a proliferacdo, sem
grandes entraves, dos teatros e corrales em Espanha.

Bom exemplo dessa convivéncia, bem como da resiliéncia das pecas
religiosas, foi a representacdo da Tragicomedia del Descobrimiento y Conquista de
Oriente, com que os Jesuitas do Colégio de Santo Antdo, em Lisboa, obsequiaram em
1581 o recém-coroado Filipe I, na sua deslocacdo e Portugal. Margot Berthold
transcreve da obra Relaciones, de Jodo Sardinha Mimoso, de 1620, a descricdo da
armacao de trés andares, ao ar livre, montada para a apresentagdo da peca: “um palco
guarnecido de damasco colorido e ricamente adornado com pilastras, cornijas e

arquitraves... aqui, vestigios dos multiplos cenarios do final da Idade Média

73 Cesare Molinari, op. cit.
74 Anténio de Oliveira, D. Filipe 11
75 Cesare Molinari, op. cit.
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combinavam-se com as caracteristicas arquiteturais das antigas scaenae frons [sic] num
estilo altamente original de homenagem cortesa™’®.

O teatro do Hotel de Bourgogne “era uma sala longa e estreita — Paris nunca
teve teatros a céu aberto como os de Londres ou Madrid - com o palco elevado num dos
topos. A sua frente havia um espaco para os espetadores em pé, prolongando-se para
tras com bancos corridos elevados, com camarotes de ambos os lados”’’.

A Confrérie de la Passion deteve a exclusividade até 1634, tendo
sobrevivido apenas através de pequenas companhias itinerantes.

Segundo Wickkam, a Confraria “decidiu alugar a sala, a partir de 1548, a
companhias itinerantes de entretenimento profano, para seu proveito. O edificio, ndo
obstante o seu design antiquado, estava destinado, apds variadas convulsdes, a emergir,
como uma fénix, reconstruido e rebatizado como Comédie Francaise”’®.

A questdo do aluguer da sala “causou infinitas disputas e uma longa série de
processos. Em todo o caso, no final do século XVI e nos primeiros anos do século XVII
0 Bourgogne acolheu indmeras trupes ndo sO francesas, como também italianas,
espanholas e inglesas”’®.

Em 1599, a sala foi alugada para a primeira verdadeira companhia de teatro
profissional, a semelhanca dos modelos inglés ou espanhol, evoluindo até se
transformar na Comédie Francaise.

A procura de espetaculos teatrais levou a utilizacdo de outros espagos
disponiveis, como as salas de jeu de paume (jogo antepassado do ténis) existentes junto
de alguns palécios. Uma delas veio a ser legalizada pelo cardeal Richelieu, dando
origem ao Théatre du Marais, do nome do local onde foi fundado.

Mais tarde, o Cardeal fez construir no Palais Royal um teatro privado, onde
ainda hoje esta instalada a Comédie Francaise, e foi feita a transformacdo do grande
saldo do Hotel du Petit Bourbon em teatro (posteriormente demolido), adjacente ao
palécio do Louvre, por volta de 1614 &: nele atuou Moliére, depois da sua auséncia

forcada de Paris.

76 Margot Bertold, op. cit
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A par deste teatro “oficial” assistiu-se a continuacdo e proliferacdo de
companhias teatros itinerantes (théatres forains, ou de feira), autorizados ou nédo, que
divulgaram pela provincia as novidades trazidas de Italia, adaptando-as ao gosto e a
lingua francesa.

A Commedia dell”Arte, nascida em espacos abertos e sobre palcos de
fortuna, adaptou-se aos novos ambientes dos palacios e dos teatros. Os espagos
cobertos, franceses ou ingleses, permitiram as atuacGes de inverno. N&@o parece que
tenham sofrido especial influéncia das novas condi¢des; sofreram o0 esgotamento da
férmula, ultrapassados por novas formas de espetaculo, até ao novo folego dado por
Goldoni, mas ja em novos moldes.

De toda esta atividade teatral, espalhada por toda a Europa, resultou uma
iconografia extensa, que nos permite recordar ou mesmo reconstituir ndo so 0s espacos
onde se desenrolavam as atuacGes teatrais, como, mas também as solugdes de
cenografia utilizadas, e, no nosso caso, 0s trajes e aderecos que perduraram na memoria

e influenciaram de forma indelével as geracdes futuras.
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5

A moda e o vestuario



Em jeito de introducdo ao seu livro, Cristina L. Duarte transcreve uma
definicdo corrente de Moda, como “maneira essencialmente mutavel e passageira de se
comportar, e, sobretudo, de se vestir’®. Assim acentuava o caracter passageiro, mesmo
fatil, do entendimento corrente da Moda. Mas a Moda vai muito além disso: é algo
decorrente do modo de viver gregario, como que uma dialética entre o estar conforme o
conjunto, ou tentar individualizar-se.

E tdo antiga quanto a sociedade humana: no seu estudo baseado em dezena e
meia de tribos africanas, Hans Silvester constatou que os membros dessas tribos

“pintam-se, decoram-se e embelezam-se com ingredientes tirados do vasto arméario que

é a Mée Natureza. Renovadas todos os dias, estas maravilhosas e inventivas mudancas
982

de aparéncia sdo tdo ricas quanto efémeras

THYALUEN/EHOTONICA WORLD/GETTY IMAGES.
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A moda deve ser considerada como o espelho de uma época. A moda
significa uma maneira de estar na vida. Ela aparece muitas vezes ligada ao luxo e ao
acessorio, mas acaba por se tornar um imperativo, pela necessidade de inclusdao na
tendéncia generalizada.

Conforme dizem Laura Cocciolo e Davide Sala, “a moda ndo é, ou ndo é
apenas, um fenémeno importante do nosso tempo, como insistem os que a combatem
em nome de um regresso a uma presumida autenticidade. E, em vez disso, um facto
natural no ser humano, da sua necessidade de comunicar a sua propria identidade e de
afirmar a sua individualidade®3.

Trevor Griffiths diz que “os historiadores de moda descobriram trés razoes
para 0 modo como o vestuario € utilizado ao longo de séculos. O primeiro € a utilidade
— vestir-se é uma forma de protecdo; o segundo € a hierarquia — vestir-se ¢ uma forma
de indicar a sua classe social; a terceira é a seducdo — vestir-se € um método de atrair a
atencdo®. Massimo Baldini®® cita autores como Edward Shapir, segundo o qual a Moda
“¢ uma espécie de capricho”, ou Jean Stoetzel, para quem a moda ¢ “a mudanca
gratuita, a mudanga pela mudanca”.

Aprofundando a questdo, Baldini cita o filésofo inglés Herbert Spencer, que
abordou esta questdo na sua obra Principios de Sociologia, em que este afirma que “a
moda é um fenémeno social de imitacdo intrinseca, e que essa imitacdo pode ter dois
tipos diferentes: reverencial ou emulativa”. Assim, a imitagdo “pode ser suscitada pela
reveréncia em relacdo a pessoa que se imita”, mas dessa imitacdo resulta a tendéncia
para a igualdade, “servindo para ofuscar, ou at€ mesmo apagar, os sinais de distingao de
classe”.

Na apresentacdo do livro de Regina Maria Castelani®®, é feita uma citacio do
poeta francés Paul Valéry: a Moda “representa o desejo de quem quer ser diferente,
embora quem o persiga corra o risco de se tornar igual”. A Moda aparece assim definida
como uma dialética inovagéo/seguidismo.

A Moda tem também detratores, com Richard Wagner: “A moda é um

estimulante artificial que desperta uma caréncia ndo-natural onde a caréncia natural ndo

83 Cocciolo, Laura, e Sala, Davide, Storia illustrata della moda e del costume
8 Trevor R. Griffiths, Stagecraft

8 Massimo Baldini, A invencio da moda

8 Regina Maria Castelani, Moda llustrada de A a Z
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existe; porém, aquilo que ndo decorre de uma caréncia natural é arbitrario,
incondicionado, titdnico. A moda é, por isso, a mais inaudita, a mais louca tirania que
alguma vez foi pela perversdo da esséncia humana...”®’.

A Moda é também uma forma de coacdo. Embora centrando-se no rosto, J.J.
Courtine e C. Haroche ndo deixam escapar a imposi¢ao da aspeto exterior: “o homem
de boa aparéncia ¢ um trunfo em comércio, um atrativo necessario a permuta de bens®
Cristina Duarte®® faz mesmo uma aproximacio ao Teatro: “A efemeridade da moda,
associada a sua teatralidade, enquanto representacdo do eu para os outros, nunca lhe
permitiu alcancar o estatuto de arte, até ao exercicio da costura entrar em inter-relacéo
com a pintura”. Nesta afirmacdo aparecem dois aspetos fortes: a Moda como
representacdo, logo em relacdo com o Teatro, na composi¢do de um personagem; e a
Moda interagindo com a Pintura, ja ndo apenas na reproducdo do traje, mas na sua
concecao.

A moda, como a conhecemos, com suas transformacOes sazonais e
extravagancias, teve o seu inicio no final da Idade Média, mais concretamente no século
XIV, com o aparecimento de pecas de vestuario nitidamente diferenciadas para homens
e mulheres, bem como a preocupacdo dos frequentadores da corte e da alta burguesia
entdo nascente em seguir as modas ditadas pelos governantes.

A moda sempre foi sempre apanagio das elites e, durante séculos, serviu para
sublinhar a hierarquia e identificar classes sociais, ou mesmo oficios. Havia mesmo leis
especificas (as pragmaticas) que regulamentavam quem poderia usar o qué ". Segundo
Manuela Bronze, as camadas inferiores, na relacdo sociocultural (parte maioritéria,
alias), pela sua necessidade de integracdo, tendem a seguir 0s estere6tipos investidos no
poder" %,

Massimo Baldini®® refere as “leis sumptuarias” (que entre nos tomaram a
designacdo de pragmaticas), que identificavam os trajes e tecidos autorizados para cada
classe social, ou mesmo profisséo, quer na pela afirmagéo (definicdo de quem poderia
usar), quer pelas isengdes (quem ficava isento das leis restritivas). Como exemplo, as

sedas eram exclusivo dos nobres, sendo negadas aos plebeus, e as prostitutas deveriam

87 Richard Wagner, A obra de arte do futuro

8 Jean — Jacques Courtine e Claudine Haroche, Histdria do rosto
8 Cristina L. Duarte, O que é a Moda?

%0 Manuela Bronze, Tese de Doutoramento

91 Massimo Baldini, op.cit.
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usar em Padua um capuz vermelho, em Mildo ndo usar roupas pretas, ou em Dijon usar
touca e Vvéu.

No tempo de Luis XIII de Franga, “a necessidade de coquetterie tornou-se
tdo exagerada que um édito de 1633 veio... a pdr entraves a liberdade de vestir”. Mas
“apesar das proibi¢des, o luxo do vestudrio continuou’%2.

Em percurso inverso, Mustafa Kemal Atatlrk, o pai da Turquia moderna,
quando quis abolir o véu islamico, ou chador, impds que as prostitutas o usassem. Tanto
bastou para que as mulheres sérias deixassem de usar o chador, para evitar confusoes.

Quando as leis sumptuéarias foram introduzidas na Europa Ocidental, a partir
dos séculos XIII e XIV, surgiram como uma forma de reagir ao aumento da procura, ja
que o comercio estava numa fase ascendente, e uma havia uma classe de ricos
burgueses que se pretendia imitar os comportamentos dos nobres, homeadamente no
vestuario; as leis permitiam travar a ascensdo social e também evitar despesas
desnecessérias, sobretudo quando surgiu a doutrina do mercantilismo, impondo a
restricdo de importagdes. "O vestuario, como valor de consumo, €, outrossim, um bem
que atesta a dimensdo permanente da hierarquia social. Citando novamente Manuela
Bronze, o vestido vale a imagem construida por quem o possui .

De simples abrigo contra os agentes climaticos, o vestuario cedo evoluiu
para outras funcdes. Pode-se constatar facilmente, pela iconografia que chegou até aos
nossos dias, que desde a mais remota antiguidade houve uma separacdo entre a funcao
utilitaria do vestuario (abrigo contra as intempéries, protecao contra golpes na guerra ou
na caca), e a funcdo de identificacdo social que o vestuario representava. Desde sempre
se procuraram marcas exteriores, quer para marcar uma distingdo, quer para identificar
uma pertenca, fosse na tipificacdo de uma etnia, de um grupo social, ou de uma funcéo
militar ou religiosa. Assim se baseia a razdo da diversificacdo do vestuario, quer na sua
padronizacdo, para integra-lo num conjunto, quer, em sentido inverso, quando se
pretende distinguir um individuo dos restantes.

Trevor G. Griffits sintetiza em trés as razdes para a conce¢do e escolha do

vestuario: “a primeira ¢ a utilidade — vestir-se € uma forma de protecdo; a segunda € a

92 James Laver, Le costume des Tudor & Louis XI1I
9 Manuela Bronze, op. cit.
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hierarquia — vestir-se € uma forma de indicar o estrato social; a terceira é sedugdo —

vestir-se é uma forma de atrair a atengo”%,

E, por vezes, a diversidade ¢ mais aparente que real: se atentarmos num rave

party, temos a percecdo de que toda a gente veste de modo semelhante, embora pretenda

a diferenca; inversamente, num grupo de militares, sdo tantas as distingdes de ramo, de

posto, de especialidade, de unidade, que se torna fécil (pelo menos para um entendido)

separar e identificar o que aparenta ser uniforme.

Um exemplo dessa identificacéo foi a criacdo do traje académico do Instituto

Politécnico de Lisboa, em que, a par de uma linha geral Unica, se podem distinguir os

diversos graus dos docentes, através das bandas das mangas.
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Nos nossos tempos, essa aparente contradicdo pode bem expressar-se pela
pergunta de todos os dias “com que roupa vou”? Pode bem dizer-se que “a pele social
do homem ¢ a roupa”®®. Assim entendida, a roupa é a nossa segunda pele, ndo tanto pela
protecdo, mas pela identificacao.

Mas ndo sé: a Moda relaciona-se com formas de expressao que transcendem
a simples escolha do vestuario. Conceber, descrever, executar: eis as trés vertentes de
um fendmeno complexo, talvez néo tdo codificado como nos tempos atuais, mas sempre
presente desde que hé registo grafico (imagem ou texto).

Roland Barthes® refere que, para um mesmo objeto, haveria trés estruturas
diferentes: uma tecnoldgica, outra iconica e outra ainda verbal. Cada uma teria a sua
linguagem, cabendo aos shifters (na expressdo usada por Barthes) a transposicdo para
cada uma delas. Assim, a primeira acdo é a criacdo do molde, acompanhado dos
elementos técnicos para a sua transposicdo para a fase seguinte, ou seja, uma espécie de
programa; a segunda seria a descri¢do escrita, forma alargada de explicitar o conceito e
a forma de o executar; e a terceira seria a exploracdo da imagem em termos da
apresentacdo final. Isto dentro do seu conceito de significacdo, em dois momentos, o da
percecdo simples e o dos codigos ou padrdes, de forma a obter a persuasdo, importante
em termos de Moda.

No ambito deste trabalho, esta abordagem tem o interesse de realcar 0s
aspetos criativos (a concecdo do molde) e a representacdo visual (a imagem final).

Segundo Lucia Mors de Castro “Os primeiros documentos de moldes, que
chegaram até nds, sdo do século XVI. Na verdade, estes sdo esquemas que deveriam
facilitar o talho (sic) com o menor niimero de cortes possivel”. Isto significa duas
coisas: um lado intencional, o de programar a execucdo devidamente estudada em
termos de trabalho pratico a efetuar; e o cuidado em o fazer da forma mais econémica
possivel.

No Teatro, diz-se correntemente que o ator vestiu a pele do personagem, e
essa frase tem um duplo sentido: por ter assumido a figura que encarna, com 0S Seus

modos, ditos e tiques; e por apresentar-se vestido de modo a que seja identificado com

% M. Bronze, op. Cit.
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essa figura. E isso é verdade tanto numa abordagem naturalista do personagem, como
numa concecao livre do traje.

Como se disse, o fendbmeno da moda tem mesmo a sua expressdo
matematica. Tal como o numero de saias compridas ou de calgas as riscas huma praga
publica, em relagdo ao total das pessoas presentes.

Entendida simplesmente assim, a Moda seria uma forma de fixar o vestuario a
um padréo, reflexo da doutrina da imposicdo de normas rigidas de comportamento, e
como tal tenderia a ser imutavel. Mas, como toda a atividade humana, a moda assenta
numa dialéctica da conformidade versus inovacdo, e assim as pressdes da afirmacéo, da
individualizacdo, da diferenca, acabam por vencer a tendéncia para a integracdo, o
conformismo e mesmo de um certo apagamento — a adesdo acritica ao padrdo mais
vezes repetido, conforme a definicdo matematica.

A moda é portanto o resultado de muitas condicionantes, das quais a social é
sem duvida a mais importante. Para além da identificagdo de um grupo ou classe, existe
sempre uma tendéncia, por parte de que detém o poder politico e/ou econémico, para ir
mais além na busca de um novo cddigo de afirmacdo; aos outros cabe o papel de
imitadores, sujeitos a limitacdes, muitas vezes impostas, de caracter econémico ou
politico.

Bons exemplos disso sdo as Pragmaticas, ja& anteriormente referidas,
promulgadas em Portugal, nos séculos XVII e XVIII. Em 1677, D. Pedro Il decreta que
“... nenhuma pessoa de qualquer condi¢do, grau, qualidade, titulo, dignidade, por maior
que seja, assim homens como mulheres... possa usar adornos de suas pessoas, filhos e
criados, casa, uso e servico que de modo fizer, de sedas, rendas, fitas, bordados, e
guarni¢des que tenham ouro ou prata fina ou falsa”®. E, em 1759, D. José | decreta que
“nenhuma pessoa podera vestir de pano que ndo seja fabricado neste reino”®°. N&o se
tratava de ditar a moda, mas de a refrear: em 1677 ainda ndo tinha sido descoberto o
ouro no Brasil e, em 1759, esse ouro estava em vias de extingao.

A eficécia destas Pragmaticas é duvidosa. Basta consultar a iconografia da época
para ver, em figuras gradas que ndo pareciam cumprir com estes preceitos. Depois, as

igrejas, as suas decoragOes e paramentos estavam isentos. Por fim, a Familia Real

%8 |ourengo, Maria Paula Margal, D. Pedro I
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também estava acima dessas coisas, e 0 conceito barroco da ostentacdo e do espetaculo
ndo se coadunava com medidas de austeridade.

Mas, acima de tudo, a resisténcia das classes altas corroeu sistematicamente
estas disposicdes, porque a moda, que se alimentava das importacbes, e 0
mercantilismo, que as quer refrear, estdo em polos opostos da vida econémica e social.

Por outro lado, registou-se desde sempre uma tendéncia das classes mais baixas
em imitar o comportamento, e naturalmente, a forma de vestir das classe mais elevadas,
(contrariando a legislacdo vigente). Da mesma forma que os cavaleiros vildos queriam
ser cavaleiros de pleno direito, os burgueses queriam ter acesso a certas mordomias da
nobreza — até no traje. Ou seja, aquilo que Ugo Volli, citado por Massimo Baldini®,
chamava “o modelo gotejante”. Em termos atuais, chamar-se-ia “cascading”: o deslizar
para as classes baixas da Moda reservada as classes elevadas, como hoje entre
sociedades e paises mais ou menos evoluidos nesse aspeto.

Esse fendmeno transparece na Commedia dell”Arte, quer na difusdo da Moda
entre os paises por onde deambulavam como artistas errantes, ou como companhias com
direitos reconhecidos através de mecenato, quer na influéncia que recebiam nos paises
por onde passavam, ja que a figura dos Inamoratti (vestidos a moda) deveria ser
percebida pelo publico local.

Do “modelo gotejante” passou-se a vulgarizacdo, ou mesmo massificacdo, com a
ascensdo da classe burguesa e até com a melhoria das classes menos favorecidas. O
fendbmeno Moda tornou-se mesmo ciclico (mas ndo previsivel) com a “revolugdo” do
costureiro Worth (o primeiro a usar este titulo), em Paris, que passou a apresentar as
suas colecbes anualmente, pratica que se manteve até aos nossos dias, acentuando o

caréater ja de si efémero da Moda.

22 - Charles Frederick Worth
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E se o Teatro pretendia representar a realidade (sobretudo na abordagem
naturalista), devia apresentar os atores como figuras identificaveis, j& ndo como
personagens fixos, como na Commedia, mas como reflexo da vida corrente. Ou seja,
apresentando a Moda, para compor os personagens; e divulgando a moda, pela variagédo
dos espetadores. Quando se procura historiar a Moda através da Pintura, ha que ter em
atencdo que, nos séculos XV e XVI, e mesmo nos séculos subsequentes, o pintor ndo
era um ilustrador de Moda. Ou seja, fixava uma imagem, ndo era para um dado
momento, mas para a posteridade; ndo era para uma representacao realistica, mas para
fazer passar uma mensagem sobre os retratados, normalmente enaltecedora. A
magnificéncia de muitos trajes registados deste modo mostra bem essa tendéncia. Dai
que Carl Kohler diga que “o periodo ao qual pertence uma obra de arte as vezes tem
muito pouca ligagdo com o traje nela mostrado”%. Continuando, diz mesmo que “...
qguem iria criticar Ticiano ou Rafael por ndo seguirem ficlmente a moda?”.

Naturalmente, os grandes pintores de corte ndo estavam motivados para difundir
uma moda, nem tal aproximacao poderia, segundo o conceito atual, adaptar-se a época.
Mas as representacbes das grandes figuras pretendiam mostra-las em toda a sua
majestade, e isso implicava, naturalmente, vestir ao rigor dessa época e passar uma
mensagem de grandeza e teatralidade.

A questdo poderia por-se em sentido inverso: a difusdo da imagem pretendia
impor uma estética (como Filipe Il ostentando um vestuario austero) ou essa imagem
era a demonstracdo de seguidismo de uma estética definida, como forma de
representacdo majestatica, como nos retratos das filhas do mesmo Filipe 11, Catarina
Micaela ou Isabel Clara Eugénia?

Para 0 ambito deste trabalho, h& que reter o conceito de teatralidade da moda, ou
seja, a forma de representacdo ou passagem de uma imagem complexa, definidora de
um personagem, através do traje, e consequentemente a interacdo entre uma forma de
difusdo da Moda, que é o Teatro, e a imposicdo de uma imagem para a identificacdo
desse personagem, que é feita através da Moda.

101 karl Kohler, Histdria do vestudrio
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Paralelamente, é muito através da imagem que se fixam os personagens, e em
dois sentidos: da mera representacao inicial a elaborada concecgéo e execucdo dos trajes
dos tempos mais recentes.

Desta forma, o Teatro serve-se da Moda para representar 0s seus personagens;
mas, pelo seu efeito de difusdo da imagem, é também um divulgador. E 0 modo de
divulgacdo assenta na imagem, ou seja, na representacdo dos personagens através da
Pintura ou do Desenho.
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Interferéncias entre moda e teatro



N&o estd no &mbito deste trabalho fazer uma historiografia da Moda, mas téo s6
procurar uma relagéo entre a Moda e o Teatro, no respeitante ao traje de cena e a sua
interacdo com a Moda.

O Teatro tem uma caracteristica propria: vive do publico e para o publico.
Embora outras formas de expressédo se destinem naturalmente a ser apreciadas por
outrem, que ndo 0S seus executores, em nenhuma delas a interligagdo autores
/intervenientes com o publico destinatario é tdo forte e direta como no Teatro. E o que
Cesare Molinari considera como o conceito classico de Teatro, “consistindo numa
complexa relagdo entre trés elementos essenciais: o publico, o ator e o autor”1%2,

Esta ligacdo estreita leva a uma interacdo entre o que se passa no palco e os
sentimentos dos assistentes. Alias, nos primeiros teatros da era moderna essa ligacao era
ainda mais forte, pela presenca no palco de parte da assisténcia, situacdo gque se veio a
repetir em formas mais modernas de expressdo teatral.

A Commedia dell’Arte comegou em palcos improvisados em ruas € pragas
publicas, 0 que concorria para uma maior proximidade entre publico a atores. Mas no
século XVI comecaram a surgir na Italia edificios destinados de raiz ao teatro, segundo
duas orientacoes.

Conforme atrés se disse, uma era a linha erudita, cuja primeira realizacdo foi o
Teatro Olimpico de Vicenza, obra de Andrea Palladio. Segundo Manfred Wundram e
Thomas Pape, “o fato de ser ter dedicado, desde muito cedo, ao tema da construgéo de
um teatro, revela uma tentativa de reconstitui¢io do teatro de Vitravio”%®, que Palladio

representou, na forma de xilogravura, para a sua obra sobre Vitraviol®. Este teatro, e

102 Cesare Molinari, Histdria do Teatro
103 M. Justino Maciel, Vitrivio, Tratado de Arquitetura
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outros que se seguiram, estavam vocacionados para a comédia erudita, e ndo para 0s
espetaculos de raiz popular.

A outra era a linha do teatro popular, acessivel ao grande publico, que levou a
proliferacdo de teatros em Veneza. Segundo Maria Jodo Almeida, os dois primeiros
teatros publicos da Serenissima Reppublica abriram as suas portas no Carnaval de 1580-
81, sendo proprietarios e gestores dois patricios venezianos®. Tinham uma forma oval
ou redonda, 0 que mostra uma convergéncia na inspiracdo: o teatro grego e romano.

Em qualquer dos casos, havia um certo afastamento do publico, em relacdo aos espacos
informais anteriores.

J& o teatro inglés isabelino tinha um palco envolvido pela plateia e pelas
galerias, como o Swan ou 0 Globe, mostrados por Phyllis Hartnoll%,

E importante recordar as caracteristicas dos espacos, para realcar a proximidade
e a ligacéo entre espetadores e atores.

Da ligagdo publico/ator nasce um desejo natural de imitagdo, e em dois sentidos:
0 Teatro pretende copiar, recriar ou idealizar a vida real, e o publico tende a identificar-
se com ao atores e aquilo que representam.

Se isto € verdade para as ideias, ndo € menos para as aparéncias, ou seja, 0 modo
de trajar dos atores. Assim, se 0 Teatro tenta criar e tipificar os personagens utilizando,
entre outros meios, 0 traje e 0s aderegos, tem de basear-se no que 0s representados
usam. O publico é igualmente marcado pelas imagens que recebe, associando-as, quer
ao seu dia-a-dia, quer a qualquer outra fantasia esporadica (como uma festa ou um baile
de Carnaval).

A identificacdo dos personagens atingiu o seu pincaro com a Commedia
dell”Arte, porque eram pouco variaveis. Figuras como Arlechino, Pantalone, o Dottore
ou o Capitano ficaram gravadas no nosso imaginario, sendo facilmente identificaveis,
quer em gravuras da época, quer em quadros executados nos nossos dias por pintores
célebres, quer ainda em eventos em que essas figuras aparecam.

Ja com os Innamorati, 0s jovens apaixonados presentes em todas as pecas da
Commedia, a influéncia é inversa: eles representam o melhor de uma sociedade, e

devem ser reconhecidos como tal. Portanto, vestem ao rigor da época, evoluindo com o
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tempo e lugar, embora possam, pela sua itinerancia, influenciar as pessoas em locais
mais afastados dos centros culturais.

Outro aspeto estd ligado a presenca das mulheres em palco, ndo inteiramente
criada, mas consolidada pela Commedia dell”Arte, esta ligado a um dado novo. Quando
os papéis de mulher eram representados por homens, a seducéo ndo se impunha; com a
sua presenca em palco, tudo muda.

Segundo Katrizky, “o registo visual confirma que as atrizes da Commedia
dell”Arte se tornaram crescentemente na exibicdo da juventude, da beleza e do talento,
ganhando com sucesso a sua legitima parcela nos primeiros palcos modernos”i?’.
Recorde-se que as atrizes competia o papel da Innamorata, e as criadas, como
Colombina, usavam roupas influenciadas ou cedidas pela patroa.

Ou seja, seguiam a Moda, quando eram criados os trajes; e difundiam essa
mesma Moda, quando os iam exibindo, ao sabor das digressdes, tanto em palacios ou
teatros da sociedade mais erudita, como em representagdes em pragas e feiras.

O relacionamento faz-se assim em dois sentidos:

. Influéncia da Moda na concecéo do traje de cena;

. Influéncia do Teatro na difuséo da Moda.

No ambito deste estudo, houve que definir quais dos personagens criados pela
Commedia dell’Arte deviam ser tratados com mais pormenor. E a escolha recaiu
naturalmente naqueles cuja imagem mais perdurou, fixando-se no imaginario erudito ou
popular, como Arlechino, Brighela, Pantalone ou o Dottore, mas também naqueles que
representavam o que era a Moda coeva, como eram 0s Innamorati.

Ora, apresentando em palco os Innamorati a moda de uma época, e sendo esta
mutavel por natureza, os trajes ndo eram fixos ou padronizados, evoluindo em funcéo
do tempo e do espaco. Deste modo, 0s seus trajes ndo deixaram qualquer imagem de
marca na memoria coletiva, ao contrario das maschere; por outro lado, o exame dos
registos pictogréaficos ajuda a referenciar a moda de uma época, ou de um pais.

A influéncia da Moda na concecédo do traje de cena pode ser considerada na sua
componente elitista, ou seja, a representacdo, em palco, de tipos de classes sociais
elevadas, de que sdo exemplo tipico os trajes dos Innamorati, que vestem, como se

disse, a roupagem elegante dos mais favorecidos, no que se pode considerar, avant la
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lettre, como uma abordagem naturalista. Mas, tem, também, uma componente
identificadora de uma classe ou profissdo, como € o caso do Dottore, que usa trajes
académicos, fixados algum dia por um padrdo, ou mesmo alguns criados, que vestem a
moda do povo e mais precisamente ao estilo das suas terras de origem. Como ainda na
criacdo e tipificagdo de certos personagens, de origem mais ou menos conhecida, mas
que se tornam padrdes, como Arlechino, que ainda hoje é facilmente identificavel, ou
Pantalone, que se manteve com as roupas dos jovens venezianos do século XV, apesar
da sua idade, ou precisamente por isso, para ter uma imagem ridicula.

Ainda segundo Danilo Reato, “em 1635, um elegantdo da corte de Luis XIII, o
duque de Brunswick, apaixonou-se tanto pela complexa elegéncia da mascara (de
Pantalone) que copiou os seus curiosos calc@es, limitando o seu comprimento a pouco
abaixo do joelho, para ndo perder a visdo das meias bordadas e das botas, e deu a esta
nova peca de vestuario o nome de pantalons”1%, Assim sendo, temos um claro exemplo
de uma “mascara” ter ditado uma moda de uso corrente.

No entanto, os cal¢bes da moda no tempo de Luis XIII, ndo eram tdo radicais,
mas representavam uma certa aproximacdo ao calcdo justo. “Os cal¢des curtos
(trousses), que s6 chegavam ao meio das coxas, agora praticamente ndo tinham
enchimento nenhum”*%. Conhecendo o ambiente da corte deste rei francés, é de admitir
a influéncia do duque de Brunswick, e consequentemente de Pantalone, na evolugéo
dos cal¢oes.

Houve outras formas de eternizar os personagens da Commedia dell”Arte, ou
mais concretamente a sua imagem. Em 1568, o duque Albrecht IV da Baviera contratou
uma companhia de comicos italianos para abrilhantar o casamento do seu filho e
herdeiro Wilhelm com Renata da Lorena; a companhia permaneceu dez anos em terras
alemas, incluindo nessa estadia vérias digressées. Acabado o contrato (por imposicdo
paterna), Wilhelm mandou representar os atores na escadaria do seu palécio de
Tausnitz, ficando este a ser o primeiro apontamento pictérico da Commedia a norte do
Alpes*®. Outras grandes casas acabaram por seguir o exemplo, embora mais tarde.

No mesmo sentido escreve Katritzky: “estas mascaras centrais da comédia

italiana eram usuais em palcos de comediantes, festas populares de Carnaval e bailes de
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mascaras privados, nas cortes do Norte de Italia, com quem as familias reinantes da
Baviera tinham lagos muito proximos™*,

A Moda, se por um lado pode tipificar uma época ou uma area geografica, ou
mesmo um pais, ndo € um fendmeno estanque. Ou seja, nem as fronteiras, nem as
barreiras culturais, séo suficientes para estabelecer uma separacédo, tal como hoje se vé
nas influéncias Norte/Sul ou Leste/Oeste.

Essa mundializacdo, como hoje se diz, ndo é tdo recente como se argumenta. Os
historiadores do traje referem que as influéncias séo a regra, e ndo a excecdo. Pode-se
tipificar o traje espanhol, francés, italiano ou alemdo de uma certa época; mas as
cronicas e relatos dessa época, pelo menos nas classes elevadas, referem com frequéncia
essas influéncias reciprocas. Todas essas classificacBes e identificacbes ndo seriam
possiveis sem o concurso de uma abundante iconografia, ou seja, em que o Desenho, a
par da Pintura, tem uma importancia determinante.

Casos tipicos sdo 0s eventos sociais. Sendo normais 0s casamentos entre casas
reinantes, ou entre grandes casas senhoriais, as bodas reais ou senhoriais eram grandes
desfiles de Moda, exatamente como hoje em semelhantes ceriménias. Ali se podiam
encontrar — e confrontar — modas de Espanha, Franca, Alemanha ou Italia. E as novas
rainhas ou duquesas, vindas de paises estrangeiros, ndo deixavam de influir na moda do
Seu novo pais.

Conforme refere o historiador de Moda Francois Bucher, quando da negociacgéo
da alianca entre o rei de Franca Carlos VIII (1488-1514) e o duque de Mildo Ludovico
Sforza (1452-1508), Beatriz dEste, sua esposa, apesar de estar influenciada pela moda
espanhola, encarregou 0 seu secretario de descrever o traje de Ana de Bretanha, mulher
de Carlos VIII, e Ludovico pediu que lhe mandasse os desenhos. Estamos na viragem
do século XV para XVI, e essas preocupacdes eram ja evidentes!'?. Temos aqui um certo
principio da copia de figurinos e da literatura de Moda.

Para além destas questdes cortesds, havia outras formas de influéncia. A
passagem de exércitos por territérios estrangeiros, e a sua permanéncia como de tropas
de ocupacéo, ndo deixava de influenciar os costumes, e entre eles a Moda. Como se

disse, ndo existiam uniformes antes do final do século XVI, mas o traje das tropas

11 M. A. Katrizky, op. cit.
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identificava-as face aos habitantes, com conotacgdes que podiam ser positivas (adocéo da
moda) ou negativas (identificacdo do invasor e ocupante inimigo).

As chamadas Guerras de Italia guerras fizeram afluir aquele hoje pais soldados
da Franca, da Espanha, da Alemanha e da Suica, para além dos variados exeércitos dos
diferentes estados em que se dividia a Italia nesse tempo; recordemos que a unificacdo
italiana sé terminou em 1871, com a ocupacao dos Estados Pontificios.

Essa questdo prende-se com o traje militar, imperativo para a identificacdo do
Capitano. A tipificacdo do traje militar ndo é tdo evidente, porquanto os uniformes so
surgem, e ainda ndo generalizados, na segunda metade do século XVI, e mais
vincadamente no século XVII. Na sua origem, a instituicdo do uniforme prendeu-se
mais com uma questdo econdémica do que com uma légica de padronizacao, embora esta
ultima razao viesse a surgir mais tarde, primeiro como um resultado marginal, depois
como opcao deliberada, dado que assim contribuia para a criacdo de um espirito de
corpo, indispensavel nos exércitos da idade Moderna.

Por outro lado, ndo havendo propriamente uniformes, a influéncia dos trajes
militar e civil era reciproca. A origem do panseron (espécie de gibao enchumacado) esta
na imitacdo da couraca, e em Espanha “a tendéncia a “militarizar” o aspeto do traje civil
explica-se facilmente numa raca guerreira, num pais onde mesmo os artistas tinham o
héabito de usar espadas”!®,

Citando Cocciolo e Sala, “o conceito de uniforme na acessdo de um traje
idéntico para os pertencentes de uma determinada categoria de militares, ja
fundamentalmente uma tradicdo das legides romanas, na histéria moderna reaparece no
século XVI, durante a Guerra dos Trinta Anos. Nessa época, de fato, os exércitos eram
formados por uma larguissima maioria de mercenarios, e impunha-se a necessidade de
distinguir os diversos contingentes”'*4. Uma questdo patica de identificacdo em combate
e criacdo do espirito de pertenga a um mesmo coletivo.

Bem pode fazer-se a comparagdo com 0 exercito romano, em que recrutar, armar
e equipar as legides determinou uma padronizagéo, quer em termos de equipamento,
organizacao e tatica, quer em fardamento, contribuindo para o espirito de corpo que foi

uma das marcas tipicas das legides.
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No tocante ao vestuario, esse periodo conturbado teve um efeito duradouro: a
passagem de reis, cortesdos, altas patentes militares e milhares de soldados pelo teatro
de guerra italiano fez com que as modas dos varios paises e regides concorressem no
mesmo espaco, alterando os costumes locais, e, inversamente, no refluxo das
campanhas, levassem esses habitos e modas para os paises de origem.

Alias, fendbmeno semelhante se deu na area das Artes e do conhecimento em
geral; a Itdlia era, a época, 0 centro do Rissorgimento, a Renascenca que contagiou o
resto da Europa. Muitos artistas italianos se espalharam pelas vérias cortes europeias,
sendo exemplo tipico a presenga de Leonardo da Vinci no séquito de Francisco | de
Franca, quando este regressou ao seu pais, apds as suas campanhas pelo Norte da Italia.

Mais concretamente, na indumentéria militar da época é necessario relembrar
que, ndo existindo uniformes militares, o traje que envergavam os soldados era a roupa
corrente, digamos civil, das suas regides de origem, com as necessarias adaptacfes para
0 uso do armamento e equipamento de protecdo (armaduras, capacetes, couragas, etc.).
Portanto, os soldados levavam a roupagem da sua terra natal, o que acabava por 0s
identificar quando atuavam noutro pais, como se de um uniforme se tratasse.

Na descricdo do traje espanhol da primeira metade do século XVI, referindo-se
aos gibdes e calcdes tufados e golpeados, refere que “esses calgdes, os Unicos
verdadeiramente espanhois, continuaram em moda... até ao século XVII. Outro estilo...
era usado apenas pelos soldados e pessoas da classe média™*®,

Dois casos merecem especial destaque: o traje dos militares espanhdis, e o traje
que usavam o0s lansquenetes (do alemdo landsknecht), tropas mercenarias que se
vestiam da forma mas espaventosa possivel, inclusive usando uma mistura de remendos,
fitas e ornamentos obtidos no saque, de forma a obter um efeito intimidatério sobre os
adversarios. Para além das representacdes iconograficas da época, um exemplo desse
traje € a atual guarda suica do Vaticano, com as suas cores vistosas, misturadas nas
diversas pecas do uniforme, agora de forma regulamentada, como convém num
verdadeiro uniforme.

Podemos, aqui, referir mais um caso de influéncia reciproca: na verdade, 0s
laufer suicos (pedes, ou soldados apeados) eram inimigos figadais dos correspondentes

landsknecht alemaes, tendo travado entre si combates extremamente sanguinarios, o que

115 Carl Kéhler, Historia do vestuario
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o0s ndo impediu de vestir de modo semelhante, o que, no campo de batalha, ndo era nada
préatico.

A roupagem dos militares espanhois foi o que teve mais impacto no traje de
cena na Commedia dell”Arte, embora os alemées, e particularmente os lansquenetes,
também tivessem tido influéncia. Recorde-se que esta forma de expressdo teatral se
desenvolveu a partir de meados do século XVI, ou seja, na fase final das Guerras de
Italia, como vimos, ou seja, quando as memorias ainda estavam vivas. Ora, as tropas
espanholas eram consideradas intrusas em solo italiano, e, a falta de forca militar e
politica para os expulsar, a arma do ridiculo foi a utilizada, e foi bastante eficaz.
Fazendo um paralelismo, basta lembrar as atitudes de resisténcia, durante a 1l Guerra
Mundial, face as tropas de ocupacdo alemds. Assim, a figura do militar espanhol,
fanfarrdo mas cobarde, passou a ser uma forma de denegrir a tropa estrangeira. Também
hd exemplos de idéntico tratamento dos militares alemaes, na literatura popular e
sobretudo no cinema menos rigoroso, em termos histéricos.

O caso tipico do militar na Commedia dell”Arte é o de Il Capitano, trajando a
espanhola, com um chapéu emplumado, uma grande espada, um grande nariz e grandes
bigodes ericados.

Cabe aqui recordar que, dentro das origens da Commedia, além do teatro
popular, mormente a Commedia Atelana, se detetam também fontes classicas. Dada a
sua grande semelhanca, a figura do militar fanfarrdo, cobarde e mentiroso, teve decerto
alguma inspiracdo no Miles Gloriosus de Plauto, que matava elefantes com uma
palmada e derrubava dezenas de inimigos com a maior ligeireza - segundo a narrativa
do proprio heroi, claro.

Na descricao de Duchartre, “Os olhos do capitdo Matamoros brilham como aco,
com os bigodes ericados, 0 nariz enorme e a espada enorme sempre em movimento,
algo como a cauda de um pavao durante a estagdio de acasalamento”16,

Os diferentes nomes do Capitano vdo nesse sentido, quer com consonancias
tipicamente espanholas, como Capitdo Matamoros ou o Capitdo Cocodrillo, ou
italianas, como os capitdes Taglia-Cantoni, Spezzaferrro, Val d’Inferno, Corazza,
Rinoceronte, ou outros.

A identificacdo do Capitano pelo traje pode ser estudada contrapondo uma

116 pierre Louis Duchartre, The Italian Comedy
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gravura da época, representando um ator encarnando esse personagem, com pinturas ou
desenhos de militares da mesma época.

Quem consolidou esta figura, ja existente, foi o ator Francesco Andreini, com as
Bavure del Capitano Spavento da Val d”Inferno, em 1607, a que se seguiram outros
Capitani. O problema estd em que a iconografia, sobre a Commedia dell”Arte do século
XVI, é escassa, em contraste com a do seculo XVII, mais abundante. Ou seja, embora
haja referéncias escritas sobre o traje do Capitano nos primérdios da Commedia, que
referem indubitavelmente a sua inspiracdo espanhola, ha poucas imagens coevas que
documentem essa inspiragéo.

Nas primeiras descri¢Ges escritas do Capitano aparecem referéncias ao morriao
emplumado, o capacete de crista do século XV1 (que ainda hoje usam os guardas suicos
do Vaticano), mas, na iconografia correspondente a uma época mais tardia, isso nao
aparece; possivelmente, a dificuldade de usar o morrido em cena, com as pantominices a
que o papel obrigava, levou os atores a desistir desse adereco, passando ao uso de um
chapéu emplumado.

Se considerarmos Jacques Callot (1592-1653), um autor tido como referéncia na
iconografia da Commedia dell’Arte, ressalta logo que ndo podia documentar
diretamente os primordios da Commedia, ja que todo o seu trabalho decorre no século
XVII.

Callot, originario de Nancy, mostrou desde muito cedo a sua propensdo para as
artes. Apos uma fuga de adolescente para Roma e Florenca, volta a esta cidade, entdo
governada pelo grande mecenas Cosme Il de Médicis, e ai aprendeu a técnica da
gravura.

Callot ndo se limitou a aprender: foi um investigador e inovador, tendo
comecado a aplicar o verniz duro dos fabricantes de violinos (luthiers, na expressdo
francesa) para proteger as placas de cobre, em vez do verniz mole, até entdo utilizado. A
sua obra de gravador ficou célebre, mas, para o ambito deste trabalho, interessam em
particular os seus trabalhos sobre a Commedia dell”Arte.

As suas obras sobre este assunto podem dividir-se em duas areas: as gravuras
sobre os atores da Commedia, feitas de modo naturalista, e que podem ilustrar o que

eram os trajes de cena no inicio do século XVII, e o conjunto de obras caricaturais

17 Allardyce Nicoll, The World of Harlequin
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conhecidos com os Bali di Sfessania.

Estes Bali eram uma forma de representacdo popular da regido de Né&poles,
caraterizada por exibicGes exageradas ou mesmo violentas, com recurso a formas de
expressao e gesticulacdo obscenas, de certo modo na mesma linha da comédia atelana,
outra das fontes da Commedia dell”Arte, como vimos. As imagens da sua obra Balli di
Sfessania, aqui reproduzidas a partir de The Italian Comedy!8, tém indubitavelmente
um cunho caricatural, inclusive pela forma menos cuidada da sua execu¢do. Mostram
ter sido tiradas do natural, a partir de espetaculos de Bali de Sfessania feitos em espacos
abertos, portanto de companhias itinerantes, ou de manifestagfes carnavalescas, mas o
interesse reside em que as figuras da Commedia dell”Arte eram sistematicamente
utilizadas. As figuras representadas estdo longe de uma abordagem naturalista,
parecendo antes concebidas e executadas dentro de uma tradicdo ja com meio século, e
naturalmente j& codificada. Assim, podemos considerar que as suas gravuras sobre 0s
Bali sdo uma caricatura dentro de uma caricatura, ou seja, a caricatura dos personagens
da Commedia, dentro da caricatura da sociedade que era a propria Commedia dell” Arte.

Nas imagens dos Bali di Sfessania, o0s capitdes aparecem sempre com um chapéu
emplumado, méscara cor de carne, um grande nariz e enormes bigodes, ou seja, j& nao
ha relacdo direta com o traje militar espanhol original do século XV1.

Apenas nos Capitaines Mala Gamba e Bellanda se podem ver as mangas e
cal¢bes tufados do século XVI, como reminiscéncias das tropas espanholas e dos
lansquenetes, aparecendo os restantes com uma mistura das calgas justas de Pantalone
com o gibdo abotoado de Pulcinella, ou seja, um traje de cena, sem atender ao rigor
historico.

Alias, nas gravuras de Callot nota-se que se trata de apontamentos de teatro de
rua, ou de cenas carnavalescas, pois ndo aparece algo que se pareca com um palco,
mesmo improvisado ou desmontavel, com sucedia com as companhias itinerantes.

Mas numa agua-forte de Callot, datada de 1619, integrada na Historia Mundial do
Teatro de Berthold!!®, o Capitdo surge, com aspeto naturalista, com um traje ao estilo
do seculo XVI.

Ja numa gravura da obra The Italian Comedy, o Capitano é representado com

118 pierre Louis Duchartre, op. cit
119 Margot Berthold, op. cit.
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calgbes atados abaixo do joelho, um pequeno manto e chapéu com pluma'?°, Uma
gravura de Geijn mostra-o com uma arma de fogo — coisa rara — com o que ja se pode
chamar o uniforme do século XVII, com casaca e tricornio, ou ainda Capitano
Spezzafer, representado a moda do século XVI, de modo muito semelhante a que

representada em The World of Harlequin (ver abaixo).

23 - Capitano Spezzafer

Significa, isto, que, a partir de uma origem decerto modo determinado, a
evolugéo do traje do Capitano se vai fazer a par da evolugdo da moda em geral, e da
moda do pais onde atuam as companhias de Commedia. Ndo esquecamos que 0S
uniformes estavam no seu inicio, e ndo diferiam do traje civil, exceto em algumas

adaptacdes para o uso do armamento e protecdes (couracas).

120 pjerre Louis Duchartre, op. cit
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Para além disso, o tratamento da imagem feito quando, a partir do século XIX,
se pretendeu fazer reviver a Commedia dell”Arte, veio lancar alguma confusdo. Em The
World of Harlequin, é reproduzida uma imagem sem assinatura reconhecivel, em que
Francesco Anderinei surge bem ao estilo do século XVI, com gibéo, cal¢bes golpeados,
chapéu emplumado e uma enorme espada®?!; é sem ddvida um trabalho erudito, mas ndo
corresponde a outras imagens da época.

Assim, na mesma obra, aparece uma imagem do Capitano Spavento, a célebre
criacdo de Andreini, que, embora ndo datada nem assinada, parece muito mais proxima
de uma representacdo tirada do natural. E, aqui, 0 Capitano Spavento aparece trajando a
moda espanhola do inicio do século XVI, vestido de negro, com gorjeira, um pequeno
manto, cal¢des justos, um pequeno chapéu com pluma e a prépria espada mais proxima
das usadas nesse periodo.

Tomando como boa a imagem mais proxima da época, fica reforcada a ideia de
que, para além da tradicdo da origem espanhola do Capitano, houve cedéncias em dois
sentidos: uma, fazendo aproximar o traje deste personagem do utilizado pelos militares
da época, ja ndo ao estilo do século XVI, mas sim as figuras que eram facilmente
identificaveis pelo publico; outro, pelo distanciamento historico das guerras de Itélia,
que fez naturalmente diluir o impacto dos militares espanhois.

Bom exemplo dessa evolucdo temporal ¢ uma figura inserida na obra de
referéncia de Maurice Sand, Masques et Bouffons %2, A gravura esta assinada por M.
Sand e tem por titulo Le Capitan Spezafer, com a data de 1668. Salta a vista que se trata
de um traje ja proximo dos uniformes dessa época, com um tricérnio e as polainas
reviradas, mas a casaca (redingote), até aos joelhos, esta substituida por um casaco curto
e um largo cinturdo; o modelo de espada é também do século XVII. Distante, portanto,
das referéncias aos militares espanhois, ou aos lansquenetes alemaes.

Mas essas referéncias aparecem noutra figura, também assinada por Maurice
Sand na forma do Capitan Spavento, com data de 1677. Este surge com gibdo com
panserot, enchimento que reproduzia a forma da armadura peitoral (couraca), e cal¢oes
listrados, atados com fitas e lagcos nos joelhos, ambas as pecas de cores vivas, chapéu

emplumado e um grande espadalhdo. Estamos aqui num revivalismo do militar

121 Allardyce Nicoll, op. cit
122 Maurice Sand, Masques et Bouffons
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espanhol do século XVI, combinado com o colorido dos lansquenetes. Esta figura
aproxima-se mais do caricatural de Callot, do que do naturalismo das outras figuras.

Em resumo, embora a origem dos Capitani partisse dos militares espanhdis ou
alemées do século XVI, no rescaldo das guerras italianas, houve uma evolucdo em
funcdo da moda, passando esses personagens a trajar ao estilo da época, numa forma
que poderiamos classificar préxima do naturalista.

No entanto, houve excecdes, quer através de um revivalismo, como nos mostra
Maurice Sand, quer por formas que podemos considerar caricaturais, como se pode ver
em Callot.

A figura Arlechino sofreu uma longa evolucdo, tanto no caracter como no
vestuario. Na sua origem era um dos Zanni, os criados de origem humilde, normalmente
originarios de Bergamo, regido montanhosa de onde desciam a cidade em busca de
melhoria de vida. As falas em dialeto bergamasco nédo sé davam o lado cémico, como
os identificavam, como hoje se faria entre nés com o sotaque alentejano ou nortenho. A
sua condicdo humilde era marcada pelo traje remendado, com bocados de tecido de
formas e cores variadas. Uma meia mascara negra, um pequeno chapéu ornado de uma
cauda de coelho (sinal de cobardia), um cinto com uma pequena bolsa e uma espada de
pau completavam o seu traje. Era um servo simplério e bocal, vitima dos outros Zanni e
de todos os mal entendidos. Este lado maltrapilho estd bem patente nas imagens mais
antigas como as que surgem no Recueil Froissard, colecdo de xilogravuras publicadas
por Froissard cerca de 1575. E o seu traje refletia isso mesmo: um fato remendado com
pedacos de tecido de varias formas e cores, como surge no Recueil, reproduzido na
Histéria Mundial do Teatro!?®. Nestas imagens Arlechino (ou Arlequin, ja que as
imagens sdo de origem francesa) aparece com um traje semelhante; apenas falta a
espada de pau. Esse traje esta bem documentado num quadro do século XVI,
reproduzido por Hartnoll*?*, em que felizmente estdo preservadas as cores originais;
nele estdo bem patentes quer a diferentes cores, quer a irregularidade dos remendos. A
evolugdo do personagem Arlechino fez dele o criado esperto, astucioso, sempre

esfomeado, € certo, mas ja capaz de seduzir Colombina.

123 Margot Berthold, op. cit.
124 phyllis Hartnoll, A Concise History
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24 - Arlechino

Isso ndo se coaduna com um fato remendado, e o traje de Arlechino foi
evoluindo até a composicdo artistica que hoje se associa a figura de Arlequim: um fato
sofisticado, combinando cores e formas geométricas, que pouco tem a ver com 0S
remendados trapos originais.

Que a criatividade a volta da figura de Arlequim podia ir bem longe do conceito
original estd bem documentado em dois figurinos (se podemos assim chamar) de
Ludovico Burnacini, do século XVII, reproduzido por Hartnoll*?: os dois Arlequins

nada tém a ver com o original, a excecao do cacete ou espada de pau.

125 phyllis Hartnoll, op. cit
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Os excessos referidos ndo eram a regra. Numa gravura da mesma época,
Arlequim aparece com um fato elaborado, também reproduzido por Hartnoll na mesma
obra, mas sem a fantasia de Burnacini.

E interessante comparar esta imagem com a reproduzida em Masques et
Bouffons'?®. Tirando a gorjeira, os botdes do casaco e os lagos dos sapatos, a
semelhanca € flagrante, e, tratando-se de uma reconstituicdo, é facil discernir de onde
veio a inspiracdo.

Ja os Arlequins mais adiante reproduzidos na mesma obra sdo muito mais criativos,
mais distantes do consagrado traje baseado em figuras geométricas.

Com maior ou menor liberdade criativa, a figura de Arlechino (Arlequin,
Harlequin, Arlequim) continua sendo facilmente reconhecivel, no teatro como em festas
carnavalescas ou outros eventos, podendo dizer-se que a Commedia dell”Arte, se ndo
lancou uma Moda para uso corrente, lancou um personagem indissociavel de um
figurino que tem resistido ao longo de mais de cinco séculos.

O caso de Arlequim é o mais marcante das figuras criadas pela Commedia, mas
outras das primitivas maschere também ficaram gravadas no nosso imaginario, como
Pantalone, e Brighela (mais tarde Pierrot).

Jé as figuras dos Inamoratti, pela sua conotacdo da Moda, variavel em funcdo do
tempo e do espago, ndo deixaram marcas Vvisiveis na nossa memoria coletiva. Mas
foram importantes nas suas épocas, recebendo e difundindo a Moda, fendmeno
decorrente da aparicdo das mulheres em palco, juntando um toque de seducdo a mera
representacdo das pecas teatrais, fossem essas eruditas ou populares.

Para além da imitacdo da Moda, através da confecdo de trajes de cena, outra
forma de interacdo € referida por Valerie Mendes na Introducéo a obra de Avril Hart e
Susan North: “ha muitas provas de que os reciclavam [0s trajes] tanto as pecas inteiras
como parte delas, ja que apareciam mais tarde como fatos de méascaras, indumentéaria
teatral, ornamentos eclesiasticos ou até como elementos de decoragao”?’.

A influéncia da Commedia dell’Arte no lancamento de uma moda estd bem
sintetizada em Cesare Molinari: “antes da afirmagdo da Commedia dell”Arte ndo ha o

minimo sinal da existéncia de um Pantaledo, de um Doutor Graziano, de um Brighela,

126Maurice Sand, op.cit.
127 Avril Hart e Susan North, La modas de dos siglos XVIII-XVI1I en detalle
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de um Polichinelo entre as mascaras carnavalescas. No entanto, o contrario é verdade:
imediatamente depois as primeiras noticias crediveis sobre a Commedia dell”Arte as
mascaras espalham-se pelo Carnaval e por toda a parte”*?,

Esta difusdo néo teria sido possivel sem a elaboracdo e difusdo de uma registo
grafico tanto ou mais importante que o registo da dramaturgia. Alias, no caso dos
primeiros passos da Commedia dell”Arte, a dramaturgia era reduzida, uma vez que se
baseava no improviso. A iconografia foi portanto o elemento dominante para a
preservacdo da memoria, e a responsavel pela influéncia duradoura da Commedia no

Teatro europeu.

128 Cesare Molinari, op. cit.
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9

O desenho de figurino e o figurinista



No Roteiro do Museu do Teatro, o figurino ¢ definido como “o modelo que
representa, normalmente em desenho unidimensional [sic], o conjunto de elementos
visuais do ato cénico... que se referem diretamente ao corpo do ator e que se destinam a
vestir a personagem que ele representa”!?®, Esta defini¢do, emanada de uma instituicdo
que tem por fim a preservacdo do Teatro, nas suas varias componentes, entre elas o traje
usado em cena, tem a marca do entendimento corrente do que é um figurino, expressao
atual do vestuario criado, adaptado ou escolhida para a representacéo teatral.

Segundo Manuela Bronze, “De um modo geral, existe uma certa elasticidade na
apropriacdo do termo “figurino”. De tal forma ela ultrapassa com facilidade no ambito
do vestuario, que a encontramos nos discursos politicos e nas conversas sociais,
assumindo ai o valor de paradigma ou de regra”.

E adiante: “... pode assegurar-se como adquirido o que se entende por figurino,
tanto no léxico portugués como no ambito conceptual das artes cénicas... No teatro e
nas artes cénicas em geral, o figurino implica, em definitivo, a concecéo e a realizacao
do Vestudrio de um personagem”*°,

Nesta definicdo surge a palavra vestuario, referindo o conjunto de pecas que
cobrem o ator. Esta palavra tem a sua origem no baixo latim vestuariu, com o
significado de roupa usado por uma pessoa. Pode ser empregue tanto no sentido
genérico da roupa utilizada, como no de algum caso especifico.

Vestuario surge como sindénimo de indumentaria ou de traje, mas no emprego
corrente destas palavras existem variagdes mais ligadas ao seu emprego em funcdo da
atividade exercida do que por diferengas com raiz na etimologia. Tal como a palavra

operacdo tem um significado diferente para um médico, um bancério, um militar ou um

129 Roteiro do Museu do Teatro
130 Manuela Bronze, Tese de Doutoramento
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professor de aritmética, correspondendo, no fundo e de acordo com a etimologia, apenas
a algo que se executa, variando depois no que se faz e para que se faz.

A palavra indumentéria carrega um sentido mais erudito, até pela sua origem.
Indumentum em latim significa cobertura, passando ao italiano como indumento,
palavra que tanto pode significar a roupa que se usa, como, em Boténica, a cobertura
externa de um vegetal. Alids, indumento passou ao portugués apenas na Boténica, com
o significado de cobertura de qualquer parte de uma planta por tricomas (pequenos
filamentos) ou outros processos.

Indumentéria tem pois a sua origem em indumentum, carregando um sentido de
roupagem, ndo no seu sentido genérico, mas mais como aquela utlizada por um grupo
social, numa época ou numa profissdo definida.

Traje tem origem no latim trahere, com varias traducgdes, entre as quais trazer,
atrair, tracdo. Ou seja, algo que pode ser relacionado com a dindmica da Moda. Traje é
utilizado de forma mais restritiva que os outros dois sindnimos acima referidos, como
qguando se refere a um traje de cerimdnia, que é uma manifestacdo de obrigacdo social
(smoking, casaca, fraque, vestido comprido, etc.).

O traje de cena entra nesse conceito restritivo, como uma forma de vestir
destinada a compor um personagem, 0 que passou a ser bem codificado na Commedia
dell”Arte com a fixagdo das maschere (mascaras, no sentido de personagens). Mesmo 0s
leigos sabem reconhecer de imediato os Zani, o Capitano, o Dottore, Pantalone ou
mesmo o0s Innamoratti, 0s personagens tipicos da Commedia.

O traje de cena impds-se e perdurou até ao seculo XIX, quando se definiram
novas abordagens. Segundo Marcel Martin e Gérard Betton, “os figurinos podem ser
classificados em trés categorias: os realistas, comportando todos os figurinos que
retratam o vestuario da época retratada; para-realistas, quando o figurinista se inspira
numa época, mas procede a uma estilizacdo; simbolicos, quando a exatiddo histdrica
perde importancia e cede espaco para a traducdo de carateres, estados de alma ou efeitos
dramaticos®?.

Esta classificagdo, como qualquer outra, tem efeitos redutores. Na Commedia
dell”Arte, podemos encontrar os trés tipos de traje de cena: os Innamoratti sao realistas,

representando a classe alta da sua época; o Dottore, Pantalone e o Capitano baseiam-se

131 Francisco de Araujo Costa, O figurino como elemento essencial na narrativa, Comunicagdo, 2002
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em tipos sociais, mas estilizados ou ridicularizados; e os Zani, em particular Arlechino,
embora saidos do traje das classes baixas, passaram a ser criagdes desligadas da
roupagem habitual.

Em todas as tentativas de definicdo esbarra-se com a evolucdo da linguagem,
ndo sO pela dindmica de cada cultura, que cria 0s seus proprios neologismos, mas
também pelas influéncias externas, que introduzem novos conceitos e novas palavras,
nem sempre bem traduzidas, mas que entram no léxico corrente, de certo modo
subvertendo as fontes tradicionais.

Assim, ao criar novas pegas de vesturio, e atribuindo-lhe um nome, uma cultura
dominante acaba por impor uma nova designacéo a cultura dominada.

N&o se entenda isto como uma hierarquizacdo de culturas. Simplesmente, quem
domina, ou pelo menos quem sobressai, numa area especifica, naturalmente impde a sua
linguagem.

A titulo de exemplo, é 0 que se passa, N0 Nosso tempo, com o inglés na area da
informética. De certo modo, a Franca, tida até agora como a cultura dominante no
capitulo da Moda, impds também um vocabuldrio que se generalizou e passou a
linguagem corrente.

O termo “figurino” ndo foge a regra, tendo varios significados, que vdo desde
uma imagem, um traje ou uma moda, até ao traje de cena, usado no teatro ou em outras
artes performativas. Foi a massificacdo da Moda, operada a partir do século XIX, que
introduziu o termo figurino, desde logo passado as artes performativas. Nestas, ha que
destacar os Ballets Russes de Serge Diaghilev e o seu principal criador de figurinos, o
pintor Leon Bakst.

25 - Leon Bakst, Les Ballets Russes
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Entende-se o “figurino” ndo s6 como o traje do ator, mas também como o
“desenho do figurino”, até porque que os dois conceitos ndo podem ser dissociadas.
Quando se procede ao estudo da forma como graficamente se expressa a ideia do
figurino, é esse o fator que se torna preponderante: a transposi¢cdo para uma forma de
registo da concecdo de figurino, fruto da ideia orientadora do encenador ou realizador,
trabalhada pelo figurinista, executada por especialistas — a par do registo, preservacao e
difusdo da imagem. O figurino € o resultado de uma representacdo grafica, onde se
exprime uma intencdo e se passa da idealizacdo e concecdo para a execucdo técnica,
com materiais apropriados.

Segundo Rita de Cassia Bustamante, citada por Paula Piva Linke, “o figurino é
mais do que um simples traje, mais do que uma roupa, pois possui uma bagagem, um
repertorio, um conjunto de mensagens implicitas visiveis e que ndo ultrapassa o limita
sobre todo o panorama do espetaculo, além de possuir funcGes especificas dentro do
contexto e perante o publico”!%2,

O figurinista americano Robert Edmond, citado por Trevor G. Griffits**® disse
que “um traje de cena € uma criag@o para o teatro. A sua qualidade ¢ puramente teatral e
levado para fora do teatro perde desde logo a sua magia”. Levada a letra, esta assercao
condenaria qualquer abordagem naturalista do figurino, ou aproveitamento de trajes
comuns para apari¢ao em palco.

O desenho de figurinos exige algo mais que habilidade manual. Tan Huaixiang
expressa-o bem: ‘“Nunca diria que uma pessoa que faca belas pinturas € um bom
designer de figurinos. Um bom designer de figurinos deve ter muitas outras qualidades
e capacidades, como imaginacdo e conhecimentos sobre teatro, histéria mundial,
historia do teatro, historia do traje, e literatura”%*.

O figurino comporta duas realidades. A primeira diz respeito a sua expressao
grafica, e esta, desde o seu modesto nascimento em papel, tem tido suportes cada vez
mais diversos, desde o classico e ja referido papel até a expressdo virtual em
computador, utilizando portanto desde o mais elementar riscador ou lapis a mais
complexa tecnologia. Esta forma de expresséo, enquanto modo de materializagéo de

uma ideia, constitui em si mesma uma obra de arte, e como tal é apresentada em

132 Rjta de Céassia Bustamante, Retalhos em Cena, Dissertacdo de Mestrado, Cenac, Sdo Paulo
133 Trevor G. Griffits, Stagecraft
134 Tan Huaixiang, Character costume figure drawing
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museus, exposi¢des e mostras — da mesma forma que um estudo para uma pintura €, em
si, uma obra de arte.

No mesmo sentido, Roland Barthes, no capitulo dedicado ao vestuario escrito,
estabelece a comparagao entre o0 mundo e a literatura: “ndo ¢ ela a propria instituicao
que parece converter o real em linguagem e colocar 0 seu ser nessa conversao,
exatamente como 0 nosso vocabulario escrito? Além disso, a Moda escrita ndo serd uma
literatura?”*®®, Igualmente faz referéncia & importancia do traje dentro de uma
encenacdo, destacando que o traje aguca o sentido do olhar através da cores, formas e
texturas, 0 que permite aos personagens criar e recriar realidades alternativas™3,

A outra realidade é a propria materializacdo do figurino enquanto objeto, quer
em si mesmo, quer enquadrado num espaco cénico. O objeto tem um valor intrinseco
que lhe vem ndo s6 do material aplicado, mas sobretudo pela forma como ele transmite
a quem o Vvé a ideia imposta pelo encenador ou diretor, desenvolvida pelo figurinista,
trabalhada pelo executante. Se a ideia passa ou ndo, isso significa 0 sucesso ou
insucesso do criativo em relacdo ao publico-alvo. Tem também o valor de uma peca de
um conjunto, em que se conjugam todos os outros figurinos, o cenério, a iluminacéo, o
som, etc., para construir a obra total, no sentido que veio a ser teorizado por Richard
Wagner.

No léxico corrente, aparece com frequéncia a expressao designer como sinénimo
da figurinista. A palavra design ndo pode, em rigor, ser considerada um neologismo,
uma vez que foi lancada e difundida ha cerca de um século. Nascido nas escolas alemas
do principio do século XX, com especial incidéncia na Bauhaus, o design pretendia
combinar vérios fatores na conce¢do e producdo de um objeto, a saber: 0os materiais
disponiveis e suas capacidades e limitacBes, a sua funcionalidade em relacdo a
utilizacdo pretendida, e o grau de aceitacdo e de apeténcia do objeto, materializado pelo
seu aspeto estético.

Segundo expressou Kandinsky, “O ‘pratico-util’, a funcdo™ referem-se tanto a
vida interior como a vida exterior do homem... O aspeto exterior do objetivo e o efeito
da sua forma interior agirdo em conjunto sobre a consciéncia do homem. "Fungdo” e

‘forma’, base da concecio da Bauhaus, coincidem™%’,

135 Roland Barthes, Sistema da Moda
136 paula Piva Linke, A Moda, a Indumentdria, o traje popular e o figurino
137 Wassily Kandinsky, Curso da Bauhaus
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Walter Gropius, um dos fundadores da Bauhaus, sintetizava, em 1922, o
seguinte slogan: “Arte e técnica, uma nova unidade”; alias na linha da anterior divisa
“Arte e artesanato — uma nova unidade”*%8,

Margarida Fragoso define Design como “termo adaptado do inglés, mas que €
consequente da expressao do latim designare que significa apontar, dar um proposito,
uma intengdo, um designio. Na utilizagdo do desenho com o designio, com a intengdo
de imaginar e realizar solucGes para problemas concretos que podem ser muito variados
reside o significado essencial da palavra design”%.

O design ultrapassou, naturalmente, as primitivas barreiras, entrando na
producdo industrial e passando a ser uma expressdao corrente — e, como tal
frequentemente desvirtuada. O conceito passou a aplicar-se a toda a concecao em que se
pretende aliar o material e tecnologia disponivel, o objetivo em vista, em termos de
funcionalidade, a otimizacdo do espacgo e 0 aspeto estético, entre outras condicionantes
gue se possam invocar.

A recolha prefaciada por Joost Hoélscher e publicada sob o titulo Fashion
Design**® foi traduzida no mesmo livio em mais quatro linguas: Modeenttwiirfe
(alemdo), Disefios da la moda (espanhol), Design di moda (italiano) e Créations de
mode (francés). Note-se que a palavra alemd@ Modeenttwirfe significa design de moda;
em italiano e espanhol a es expressdes usadas foram design e disefio, e em francés
création (criacdo), e surgem como expressdes semelhantes, ou seja, design, desenho ou
criacdo foram tidos como sindnimos.

Igualmente, o titulo dado a recolha de obras de figurinistas coordenada por Paco
Ascensio foi Disefiadores de moda®*.

O conceito de design de Moda ultrapassa a simples concecdo e execucao de
vestuario. Charlotte Seeling expressou esse aspeto no seu livro: “Nao podendo ja ser
considerado unicamente como criador de moda, Poiret transformou-se no primeiro
verdadeiro designer do século, que estampa com o seu selo exotérico todos 0s seus

projetos”42,

138 Magdalena Droste, Bauhaus
139 Margarida Fragoso, Design gréafico em Portugal
140 300st Holscher e Dorine van den Beukel, Fashion Design

141 paco Ascensio (coord), Disefiadores de moda
142 Charlotte Seeling , Moda, O século dos estilistas
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Em termos correntes, portanto, torna-se dificil estabelecer uma divisdo nitida
entre esses conceitos, e quando se trabalha com autores de diversas formacoes,
nomeadamente usando linguas diferentes, ha que ter isso em conta. A expressdo design
corresponde a intencdo de imaginar e realizar solucGes para problemas concretos que
levanta a concegdo e confecdo de um traje de cena; mas a interacdo, ja referida, entre
Teatro e Moda, leva a que a expressao figurino (e consequentemente figurinista) possa
também ser aceite para definir um traje de cena.

Se considerarmos como sdo constituidos atualmente os cursos de formacéo e
pos- graduacdes em design de moda, bem como os tempos de formacdo, chegamos a
conclusdo que esta definicdo esta longe de abarcar o mundo de conhecimentos que se
exige ao designer de moda.

Na formacdo de base do designer ndo pode ser tida em conta apenas o
desenvolvimento da sua criatividade; também deve ser trabalhada a sua capacidade de
desenho e ilustracdo, como forma de transmitir a quem executa as suas concecoes, de
acordo com o velho aforismo de que mais vale uma imagem que mil palavras.

Igualmente deve ser alvo de estudo a aquisicdo de conhecimentos na area técnica.
O seu trabalho ndo fica cingido a criatividade e capacidade de expressdo: deve também
estar ciente das possibilidades e limitacbes dos materiais a utilizar, a escolher tecidos e
padronagens, a modelar, cortar e costurar, e ainda supervisionar a producdo, 0 que
implica um minimo de cultura empresarial. Deve assim ter uma cultura sélida e
multifacetada, assim como uma visdo mais economicista da moda e da industria téxtil.

Portanto, o grau de exigéncia profissional do designer de moda ultrapassa o
conceito corrente de figurinista; por outras palavras, o designer de moda pode fazer
incursdes na area dos figurinos, mas dificilmente um figurinista podera se designer de
moda.

No mundo anglo-saxonico, a palavra designer é usada tanto para os criadores de
moda como para os criadores de traje de cena, ou seja, tanto para 0s costureiros como
para os figurinistas. Entre nos a designacdo corrente para as artes de cena é figurinista, e
é essa que sera seguida.

Conceber uma peca de vestuario comporta uma acdo de design. O efeito
pretendido, a escolha do tecido ou n&o tecido, as suas caracteristicas, a facilidade de
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execucgdo, o conforto, o aspeto visual e 0 preco séo determinantes para a formulacdo da
peca. Tratando-se de impor ou seguir uma moda, o lado estético serd determinante.

Duas atividades, o Teatro e a Moda, aparecem assim partilhando o mesmo
termo, e na sequéncia deste trabalho veremos que o que se constata ndo se trata de mera
coincidéncia de vocabulo: existe uma interacdo entre o Teatro, ou antes, entre o figurino
do Teatro e figurino da Moda. Ha que atender a que a Moda, embora seja um fendmeno
efémero por natureza, decorre durante um certo tempo, e o figurino de teatro € a fixacao
de um momento, como que um instantaneo. “Figurino ndo é moda: ele apenas inclui a
moda. Ou melhor, reapropria-se dela para crias as personagens” (Arruda 2007, p.20).
Christian Lacroix definiu bem a distingdo entre moda e figurino: “... sdo dois oficios
diferentes: desenhar para a costura significa criar uma roupa para ser bela sozinha e para
ser vista de perto. O traje de cena, por seu lado, deve falar de longe e participar da
harmonia de um conjunto de coisas que acontecam no palco”.

O que realmente distingue um figurino de um traje corrente ou uma criagédo de
moda € a sua intencionalidade. Se o traje comum tem por principal objetivo cobrir,
proteger, ou mesmo identificar, e se uma criacdo de moda tem como fim alterar e impor
novas estética, o figurino tem por fim compor o personagem, e tem tanta importancia
como o texto, a interpretacdo ou o cenario. Todos concorrem para definir alguém, e o
figurino permite uma primeira, e talvez mais marcante.

Essa intencdo € materializada pelo desenho do figurino, recorrendo a todo um
conjunto de capacidades e meios técnicos, e bem assim uma pesquisa historica,
iconogréfica, literaria, entre outras, no sentido de obter um conjunto de informacéao
necessaria a criagdo do figurino.

N&o se conhecem exemplos do modo de concecdo de trajes de cena época da
Commedia dell”Arte, mas apenas 0s seus registos graficos, mas tudo leva a crer que se
processasse de um modo empirico.

Mas a codificacdo dos personagens obrigava a uma pesquisa e padronizacdo que
representavam uma forma incipiente de trabalho sobre trajes de cena que haveria de dar
origem, séculos mais tarde, a uma abordagem mais sistemética da criacdo e produgédo
desses trajes.

Para isso contribuiu toda a iconografia existente, grande parte dela com base na

Pintura e sobretudo no Desenho.
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Modelagem



Ja vimos que a utilizacdo do vestuério, iniciada como uma mera questdo da
protecdo contra os agentes externos, fossem eles o frio, a chuva, a neve ou o calor, e
mais tarde como defesa passiva contra agressoes, ultrapassou desde os tempos mais
remotos essa funcdo meramente utilitéria.

O entrosamento entre 0 vestudrio e o individuo tem mesmo um caracter proximo
do ontoldgico. Vestir é distinguir-se dos animais, e despir-se pode até ser uma forma de
manifestar despojamento, como sucede na India ou em certas comunidades africanas.
Vestir-se pode mesmo ser considerado como uma afirmacgdo inerente a condicdo
humana: segundo a Biblia, 0 Homem, por efeito da desobediéncia, e como consequéncia
da expulsdo do paraiso terrestre, perde a inocéncia e descobre a necessidade de cobrir o
corpo, ndo por necessidade, mas pela consciéncia de si mesmo, e, de acordo com a ética
dos “Povos do Livro”, interiorizando a vergonha. Cobrir-se, pelo uso de folhas, peles ou
roupas, aparece como fazendo parte da condicdo humana, muito para além da defesa
contra os rigores do clima.

Alias, é essa a ideia que transparece na carta de Pero Vaz de Caminha, relatando
a descoberta do Brasil: os indigenas ndo se preocupavam em esconder as suas

vergonhas, e aquela terra parecia um recanto do Jardim do Eden. Decerto que a época
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era outra, mas Caminha ndo Ihes negava a humanidade; porém estava subadjacente uma
ideia de inferioridade, dentro dos padrdes eurocéntricos da civilizag&o.

As motivacles que levam a confecdo e posteriormente a escolha do vestuario
sdo constantes ao longo da Histdria e de varios tipos: ndo so seguranca e conforto, mas
também integracdo ou diferenciacdo social, tanto para integracdo num conjunto (e dai a
Moda), como para definir ou sublinhar um estatuto (e dai as vestes cerimoniais, 0s
uniformes, a os trajes reservados a certas classes sociais, através de pragmaticas).

No ambito deste trabalho, a procura da satisfacdo pessoal e a identificacdo de
uma classe representam 0s motivos mais fortes. Agradar, seduzir, afirmar-se e ser
identificado s&o objetivos visado tanto na Moda como no Teatro.

A seducdo surge muitas vezes como adversaria do desiderato da ocultacdo, tal
como referida na Biblia (e todas as correntes de pensamento dela derivadas), e o
objetivo passa a ser tornear as convencdes, até chegar, no caso extremo, ao
despojamento total.

Passar de uma simples cobertura para um traje elaborado exige naturalmente o
dominio dos materiais e das técnicas para os trabalhar, e bem assim a criatividade e 0s
modelos ou padrdes para obter o efeito pretendido.

O trabalho de concegcdo e execucdo desses padroes foi aumentando de
importancia a medida que se foi passando de uma fase artesanal, baseada na experiéncia
resultante de uma longa aprendizagem, com padrGes mais ou menos fixos e técnica
incipiente, para um sistema de producdo cada vez mais massificado e tecnicamente
evoluido, com grandes volumes de producdo em série que ndo se compadecem com
improvisacoes.

Esta foi a origem da modelagem, entendida esta como uma forma de elaborar
desenhos, utilizar dados e executar sobre padrBes ou prototipos escolhidos, reais ou
criados, para obter modelos de vestuério, e assim proceder a confecdo, qualquer que seja
o volume da produgdo. Roland Barthes'*® refere a dificuldade de comunicar a
informacdo sobre o vestuario, definindo trés estruturas diferentes: uma tecnoldgica, uma
iconica e outra verbal; a passagem de uma estrutura a outra seria feita por shifters;
assim, “para passar do vestuario tecnoldgico para o vestuario iconico, o shifter principal

é 0 molde de costura, cujo desenho (esquematico) reproduz analiticamente as agdes de

143 Roland Barthes, Sistema da Moda
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fabrico da peca de vestudrio, ao que € preciso acrescentar 0os processos, graficos ou
fotogréficos, destinado a manifestar o substrato técnico de uma aparéncia ou de um
efeito”. A modelagem €, portanto, o conjunto de ag¢des destinadas a obter o molde.

As mais antigas formas de modelagem foram tornadas possiveis pela invencgéo
da agulha e do curtimento de peles. James Laver!** afirma que foi a descoberta do
curtimento das peles, tornando-as flexiveis e passiveis de serem trabalhadas, e da agulha
de 0sso, que permitiram a adaptacdo das peles e tecidos ao corpo e garantir um maior
conforto para o utente.

O modelo inicial era naturalmente o préprio corpo. Embora a evolucéo posterior
tivesse levado a invencdo dos manequins e medidas padrdo, esta técnica primitiva
manteve-se até hoje, quando se procura criar vestuario para uma pessoa e um fim
especifico, como seja a criacdo de um modelo exclusivo ou a composicdo de um
personagem para o0 Teatro ou Cinema. Essa técnica, ancestral mas persistente, é hoje
conhecida por “Moulage”.

Exemplo: Moulage sobre um manequim
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144 Laver, James, A roupa e a Moda
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No Neolitico, a invencdo do fio e depois do tear permitiu a fabricacéo de téxteis,
muito mais faceis de trabalhar, e consequentemente de tornar mais complexa a confe¢do
de vestuério.

De formas geométricas (quadrados, retangulos, triangulos) a evolucéo levou a
criacdo de formas mais ligadas a forma do corpo e a necessidade de facilitar os
movimentos, bem como a usar aderecos que passaram do mero utilitario (fechos,
corddes, atilhos) a composicao de formas mais elaboradas, mesmo tridimensionais, com
pregas, dobras ou drapeados. Para isso, foi essencial a invencdo da tesoura, cerca do
século VII A. C.

Carl Kohler, na sua obra de referéncia “A histéria do Vestuario”*° refere que foi
por volta do século XII que ocorreu uma considerdvel melhoria na execucao do
vestuario. Essa época corresponde a um movimento global no sentido da organizacéo e
regulamentacdo do trabalho, ainda que de forma artesanal, através de guildas,
corporacfes ou até confrarias, em que o acesso as profissdes, a aprendizagem e o
reconhecimento das qualificacbes ficavam estabelecidos. Assim, passou a caber aos
homens o oficio de cortador, desde a aprendizagem a oficial, até atingir o estatuto de
mestre.

No século XIII, essa atividade incluia ja a utilizacdo de moldes de madeira fina,
que foram executados pela primeira vez por alfaiates franceses. Embora esses moldes
fossem baseados na pratica e conhecimento empirico, obrigavam a alguns
conhecimentos de geometria. Mesmo com a introducdo da geometria na elaboracao dos
moldes, eram usadas apenas as medidas principais do corpo. As roupas eram quase
todas cortadas e presas sobre o corpo da pessoa a quem se destinava a peca.

A sociedade dos mestres costureiros de Paris, durante quase cem anos, barrou a
introducdo e uso de moldes pelas mulheres, que até entdo ndo passavam de modestas
ajudantes de costura.

Mais tarde, com evolucdo constante da moda e, 0 uso de tecidos mais delicados,
a mulher foi-se impondo, conseguindo o reconhecimento do oficio de modelistas,
executando os moldes e modelando-os como desejavam. Mas para que isto acontecesse,
foi necessario um decreto dando as mulheres autorizacdo e legalizacdo do exercicio

desta arte.

145 Carl Kohler, A histéria do Vestuario
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Embora na Idade Média se tivesse registado uma evolugdo, devida sobretudo a
melhoria de condigdes econdmicas da sociedade, ao despontar de uma burguesia urbana
e do sistema de corporacdes, que disciplinava os oficios e estabelecia padrbes a cumprir,
foi na fase final do Renascimento e no século XVI que se registou a maior expansdo da
criatividade, com tecidos, formas, modas e personaliza¢fes que transformaram a arte de
confegéo.

E essa a época de afirmacdo da Commedia dell”Arte. A iconografia existente da
uma imagem da Moda da época, ndo s6 nos Innamorati, que representavam as classes
altas, como, também, no Dottore e no Capitano; ja os zani representavam as classes
baixas, onde a Moda néo se fazia sentir.

Como marco para a afirmacdo e individualizacdo da profissdo, surge a
publicacdo, em Madrid, do primeiro livro sobre as técnicas de alfaiataria, o “Livro de
Geometria y Traca”, de Juan de Alcega (1589), ¢ em Portugal o “Livro de Registos dos
Oficiais Mecanicos”, de Duarte Nunes de Ledo, de 158214, Segundo a mesma fonte,
existiam em Lisboa, no principio do século XVII, 119 lojas de algibebes (vendedores de
roupa feita), o que deu origem a contestacdo pelos alfaiates, como que numa
antecipacdo da polémica, a que ainda hoje se assiste, entre alta costura e o pronto-a-
vestir.

Esta fase implicou a adogcdo de instrumentos mais sofisticados para a
modelagem, como tesouras especificas, réguas, esquadros e compassos, tendo portanto
uma componente mais cientifica, ja que aplicava conhecimentos de geometria, ou seja,
entrava-se na aplicacdo do Desenho rigoroso, e ndo apenas em esbocos ou
representagoes livres.

Os refinamentos caracteristicos do Barroco, sobretudo na sua fase final, levaram
a modelagem ao limite, pelo imperativo dos efeitos pretendidos, com uma abordagem
vincadamente tridimensional, através da volumetria utilizada, e da profusdo de
enchumacos, armagdes, enfeites e aderecos, complementado com cabeleiras e penteados
de grande sofisticagdo e efeito teatral, tipico da época.

J& ndo era possivel recorrer a amadorismos e, por isso, foi criada em Franga um
escola de moda, em 1780; mas, a Inglaterra, mesmo sem recorrer a esse aspeto formal,

quase de génese académica, imperava na moda masculina. Alids, isso mostra uma

146 Carlos Fontes, Blog dos Alfaiates.
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diferenca de culturas, registada também em areas tdo diversas como a marinharia ou a
ciéncia aplicada, em que o pratico domina o tedrico.

No seculo XIX, assistiu-se a racionalizacdo e massificacdo da producdo do
vestuario, o que implicou a adocdo de padrdes e tabelas de medidas, instrumentos
indispensaveis a modelagem. Em conjunto com outras invencfes, como a maquina de
costura, a fita métrica ou 0 manequim, estavam criadas as condicOes para tirar proveito
da Revolucdo Industrial e das capacidades de producdo em série. Foi o francés
Gugliemo Compaign que estabeleceu as primeiras tabelas de medidas e o principio do
escalado, ou gradagdo, tendo a sua obra “A arte da alfaiataria”, de 1830, revolucionado
as técnicas de corte!*’.

Em sentido oposto, no final do século, Charles Fredrich Worth, inglés radicado
em Paris, lancou a Alta Costura, destinada as classes possidentes, contrapondo a
qualidade a quantidade, ou seja, retomando a velha questdo entre a Moda como
niveladora social e a Moda como inovacao criativa e personalizada.

A subida do poder de compra dos consumidores tem feito até hoje esbater a
fronteira entre essas duas abordagens. Mas, num caso ou noutro, a modelagem, e o seu
instrumento insubstituivel, o Desenho, tornaram-se de tal forma integrantes da nossa
cultura que a sua terminologia passou a outras areas, nomeadamente na area da gestao,
da informatica ou da producdo industrial.

N&o cabe aqui fazer a histéria da modelagem, mas apenas referir que tem sido
uma constante histdrica que qualquer nova tecnologia liberta novas possibilidades para
expandir a criatividade.

O fabrico em série, hoje fortemente enraizado e automatizado, obrigou a que a
modelagem passasse a ser um departamento fundamental nas industrias téxteis e de
confecdo, sendo que os profissionais dessa area carecem cada vez mais de obter e
atualizar os seus conhecimentos e técnicas, bem como incrementar as suas capacidades
criativas, obrigando-os a estar permanentemente ao par de todas as inovagoes
tecnoldgicas - para além de seguir, antecipar ou condicionar, vide impor, as tendéncias
da Moda.

Mesmo quando se visa um mercado de pequena producdo, como 0 suscitado

atraves das revistas de Moda, ou ac¢des de promocdo dos grandes costureiros, quando se

147 Carlos Fontes, Idem.
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divulgam (ou quase se impfem) modelos de vestudrio, estdo sempre presentes 0s
métodos que permitem a execucdo desses modelos, independentemente da escala de
producdo, através de moldes que permitem a sua execucgdo, até por ndo profissionais,
como no caso das revistas; a concecdo desses moldes é um trabalho de verdadeiros
profissionais que dominam a sua area, e em que 0 Desenho est4 sempre presente.

A andlise do corpo humano vem sendo feita desde as civilizagdes mais antigas,
mas teve especial desenvolvimento na Grécia Classica. O escultor Polideto, no século V
A.C., expressou através da estatua de um Doriforo (lanceiro) o ideal das proporc¢des do
corpo humano. Tema retomado na Renascenca Italiana, entre muitos outros, por
Michelangelo Buonarroti e Leonardo da Vinci, este ultimo com trabalhos tedricos sobre
a Anatomia e da sua intima ligacdo a Geometria.

A definicdo do modelo pode fazer-se em dois sentidos: partindo do real,
buscando a forma mais adequada para compor 0 corpo existente; ou partir de um
modelo idealizado, a que devem submeter-se os futuros utilizadores. Se no primeiro
caso é dificil definir um padréo, ou canone, pelas variacdes que se observam na espécie
humana, no segundo caso cai-se numa massificacdo por vezes irreal ou deformada,
como sucedeu recentemente com os modelos com magreza excessiva. Mas, em suma, 0
modelo é sempre o fruto de uma época de um lugar, condicionando o trabalho dos
criadores de Moda - como alias, na Pintura ou na Escultura.

O Desenho, empregue a principio apenas como registo de vestuario ja existente,
foi tomando uma participacdo cada vez mais importante com a afirmacdo da
modelagem. Elaborar um molde exige o dominio da técnica do desenho, variando ao
sabor dos tempos com o evoluir da tecnologia. Do simples lapis ou pena aplicado sobre
papel até a utilizacdo dos modernos recursos da informatica, o Desenho esteve sempre
presente na concecdo, elaboracdo, transcricdo para outras formas de expressao e registo
dos moldes que servem de matriz na execucdo do vestuario.

A nocéo de modelo esta presente em todas as areas do pensamento do Homem.
Um modelo é um conjunto de simbolos os quais interagem entre si representando
alguma coisa. Essa representacdo pode ser por meio de desenho ou imagem, projeto,

esquema, grafico, regra matematica, entre outras formas
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Molde é um diagrama, elaborado normalmente com recurso & Geometria,
desenhado de modo a que os dados ali representados possam ser transpostos para o
material a utilizar em definitivo.

A modelagem de roupas é o modo de transformar em moldes as partes
componentes de um desenho, croquis, figurino, fotografia ou mesmo pecas do vestuério.
Numa abordagem mais genérica, pode-se definir modelagem como um conjunto de
procedimentos requeridos na elaboracdo de modelo, independentemente de qual seja a
area do conhecimento em que se trabalha.

Para modelagem de vestuério para uma escala industrial, recorre-se em regra ao
apoio da Geometria, através de desenho rigoroso, de modo a tracar diagramas em duas
dimensbes, que irdo constituir os moldes. Esse desenho pode ser executado
manualmente ou através de meios informaticos, como o uso do sistema CAD. Qutra
forma € recorrer ao método de moulage, ja referido, em que a construgdo do molde é
feita diretamente sobre 0 manequim ou sobre o préprio corpo, fazendo uma modelagem
tridimensional seguindo as formas e medidas anatémicas, ou a sua reproducéo.

A modelagem é feita sobre uma base plana (ou seja, bidimensional), e tem inicio
no tracado de um diagrama contendo as representagdes gréaficas da morfologia do corpo
humano. O tracado é feito a partir da tabela de medidas em que se adotar para a
modelagem.

Consequentemente, para modelar torna-se necessario um conhecimento basico
de matematica (aritmética e geometria), e dos métodos e sistemas de registar medidas,
uma vez que o profissional de modelagem necessita ter capacidade de aplicar estes
conhecimentos durante o processo de produzir os moldes.

Esta aplicacdo da matematica na execucdo da modelagem deve ser naturalmente
precedida pela aplicacdo no seu ensino, pois 0 molde, na sua esséncia, representa
diretamente um modelo semelhante aos utilizados no ensino de matemaética.

As medidas de algumas partes do corpo séo fundamentais para que se conseguir
que a roupa produza o efeito desejado em quem a vai Se usar.

As partes do corpo consideradas principais, e que requerem a tomada de
medidas, sdo o contorno do busto, a cintura, as ancas, o biceps, e 0 comprimento da
parte da frente, tomadas desde o ombro até a cintura e da cintura até altura do joelho ou

até aos pés, conforme o caso.
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Estas medidas, tiradas diretamente no corpo ou fixadas numa tabela de medidas,
s80 necessarias para que um modelista possa executar a sua atividade. Certas medidas
sdo indispensaveis e classificam-se como sendo fundamentais, considerando-se as

outras como complementares. As medidas fundamentais sdo tiradas junto ao corpo e

;
i

utilizadas para o desenvolvimento da base dos moldes.

Folha de medidas

Nome: Elaborado para: Data:

Observagdes sobre a silhueta:

Postura:

Tamanho padrao medido 1/2 1/4 1/8

A (Altura)

PPT (Perimetro do peito)

PC (Perimetro da cintura)

PA (Perimetro da anca)

Altura individual da anca (assinala a
distancia do ponto mais largo -PA-
para o PC)

Valores padrao medido alinhado folga marcado

1/2 PBP (Perimetro da base do
pescogo)

CL (Colarinho)
AC (Altura das costas)

mjﬁ

CC (Comprimento das costas)

AA (Altura da anca)

AP (Altura do peito)

CF (Comprimento da frente)

LC (Largura das costas)

DC (Diametro da cava)

LP (Largura do peito)
1/2 PPT (Perimetro do peito)
Medidas das mangas medido férmula/folga marcado

LO (Largura dos ombros)

CM (Comprimento da manga)

ACM (Altura da copa da manga) AC%5a6cm
LM (Largura da manga) DC +folga + 4,5a 5,5 cm
PB (Perimetro do brago) +folga3a5cm

PCV (Perimetro do cotovelo)

PPS (Perimetro do pulso)
DP (Didmetro do punho)

27 - Exemplo de medidas tomadas do natural para uma peca especifica
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Devcmieaciéh de la medida
Riferimento misura
Designagao da medida

Dimensiones en cm
Dimensioni in cm
Medida em cm

> - 36 288 40 .48
40 | 42 a4 - 52
36 38 40 48
Altura
AC Altezza corpo 168 168 168 168 168 168 168
A Altura
CcP Contorno de pecho
GP Giro petto 80 80 88 92 96 96 104
PPT Perimetro do peito
CCi Contorno de cintura
GV Giro vita 64 68 72 76 80 84 88
PC Perimetro da cintura
CCa Contorno de cadera
GF Giro fianchi 91 94 97 100 103 106 109
PA Perimetro da anca
CCu Contorno de cuello
GC Giro collo 34,8 35,4 36 36,6 372 37,8 38,4
PBP Perimetro da base do pescogo
Cc Cuello
C Collo 6,5 6,6 6,7 6,8 6,9 7 71
CL Colarinho
AD Altura de dorso
AD Altezza dorso 19,3 19,7 20,1 20,5 20,9 21,3 21,7
AC Altura das costas
LTE Largo talle de espalda
LS Lunghezza schiena 41,2 41,4 41,6 41,8 42 42,2 42,4
cc Comprimento das costas
ACa Altura de cadera
AF Altezza fianchi 61,4 61,8 62,2 62,6 63 63,4 63,8
AA Altura da anca
PrP Profundidad de pecho
PrP Profondita petto 26,5 27,3 28,1 28,9 29,7 30,5 31,3
AP Altura do peito
LTD Largo talle delantero
LA Lunghezza anteriore 441 44,7 45,3 45,9 46,5 471 47,7
CF Comprimento da frente
AE Anchura de espalda
AS Ampiezza schiena 15,5 16 16,5 17 17,5 18 18,5
Lc Largura das costas
DS Didmetro de sisa
DG Diametro giromanica 79 8,6 2,3 10 10,7 1,4 12,1
pcC Didmetro da cava
AP Anchura de pecho
AP Ampiezza petto 16,6 17,4 18,2 19 19,8 20,6 21,4
LP Largura do peito
AH Ancho de hombro
ASP Ampiezza spalle 1,8 12 12,2 12,4 12,6 12,8 13
Lo Largura dos ombros
LM Longitud de manga
LM Lunghezza manica 59,3 59,6 59,9 60,2 60,5 60,8 61,1
CM Comprimento da manga
PBS Perimetro de brazo superior
GBS Giro braccio superiore 25,6 26,8 28 29,2 30,4 21,6 32,8
PB Perimetro do brago
PM Perimetro de muiieca
GP Giro polso 15 15,4 15,8 16,2 16,6 17 17,4
PPS Perimetro do pulso
APP Angulo de pinza de pecho
APP Angolo pince petto 11.5° 13° 14.5° 16° 17.5° 19° 20.5°
APP Angulo da pinga no peito

28 - Exemplo de medidas destinadas a producdo em serie
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29 - Técnica de gradacdo de moldes

Neste exemplo, apresenta-se a representacdo grafica das diferentes medidas (a
chamada gradacéo), desenvolvidas a partir de um original, para os diferentes tamanhos,
numerados de forma a permitir a confecdo em série.

Como norma de protecdo, devem ser acrescidas de algumas folgas para as
bainhas, para o possivel encolher do tecido, e para outros eventuais acabamentos
necessarios para confecionar a peca.

As medidas complementares sdo aquelas necessarias para detalhar como sera o
modelo como: altura da pinca, medida de recortes, comprimento da lateral,
circunferéncia da coxa, tornozelo, dentre outras.

S0 a partir do conhecimento de todas as medidas € possivel comecar a elaborar o
molde.

S&o conhecidos padrées de medidas relativos a tamanhos de roupas desde a
Antiguidade. Basta recordar a necessidade de vestir e equipar um exercito para
compreender que tal s6 é possivel recorrendo a medidas padrdo, como nas legides

romanas.
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Mas, foi, apenas, no século XVIII, que surgiu a primeira tabela de medidas, em
funcdo das exigéncias estabelecidas para produzir uniformes militares, Recorde-se que
os uniformes surgiram apenas a partir do século XVII, e ainda assim variavam de
unidade para unidade.

A partir da enumeragdo dos elementos necessarios a elaboracdo de moldes, a
continuagdo do tema resultaria na passagem a pratica, com a apresentacdo de exemplos
que mostrassem a aplicacdo dos conceitos e técnicas aflorados, o que resultaria num

sobrecarregar deste trabalho.
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11

As pecas e os figurinos, da teoria a pratica



A abordagem tedrica e conceptual feita aos figurinos ndo estaria completa sem
alguma demonstracdo de carater pratico, o que se insere também no objetivo deste
trabalho.

A intencdo de referir a interacdo entre o encenador, ou diretor, e o figurinista,
estaria incompleta sem a apresentacdo de solugdes efetivamente encontradas, tiradas de
produgdes teatrais, em que se documentasse a forma como, no mundo real, se passa do
conceito do encenador a criacdo do figurino, e de como as possibilidades e limitacdes
do cenario, dos materiais e, até, dos orcamentos condicionam as solugdes construidas.

Assim, sdo apresentadas neste capitulo diversas criacdes que passaram pelos
nossos palcos, fruto da conjugacdo da ideia do encenador com a criatividade do
figurinista.

Sdo pecas de diversa indole, desde o teatro infantil a teatro publico adulto, e
com algum destaque do universo de Goldoni, que tem um lugar especial neste trabalho.

Este capitulo poderia ser tratado como um anexo, mas a sua importancia,
enguanto representacdo documental, determinou a sua insercao no corpo da tese.

Passamos, pois, a apresentar alguns trabalhos mais recentes, na area dos

figurinos.
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Titulo da peca: MAIS VALE RIR DO QUE CHORAR, composto por duas

pecas - O Chefe € um Gajo Porreiro de Georges Courteline, e Ndo Andes Nua Pela

Casa, de Georges Feydeau

Grupo de Teatro: Grupo Teatro Intervalo

Autor: Georges Courteline

Data de Estreia: 1 de Marco de 2013

Ficha Tecnica:

Versdo Dramaturgica: Dulce Moreira, Armando Cortez; Dire¢do e Encenacdo: Armando
Caldas; Cenografia: Antonio Casimiro; Figurinos: Graga Rodrigues; Interpretacdo:
Adriana Rocha, Cristina Miranda, Diogo Santos, Fabio Reis, Fernando Tavares
Marques, Jodo José Castro, Jodo Pinho, Joaquim Leal, Jorge Aurélio, Miguel de
Almeida; Cantiga final: Carlos Alberto Moniz; Letra: Fernando Tavares Marques.
Auditorio Municipal Lurdes Norberto.

RESUMO DA PECA 1

O comisséario da policia faz-se passar por grande pacificador do departamento,
menosprezando os subalternos e tentando fazer a sua lei — sempre pela regra do menor
esforco.

Sucessivos cidaddos vdo ao comissariado apresentar as suas queixas, que ele resolve
torneando qualquer decisdo comprometedora.

O dltimo demandante é um louco, que faz cair a méascara e incorre numa total

humilhacéo.

RESUMO DA PECA 2 - “NAO ANDES NUA PELA CASA”

Georges Feydeau (1862-1921) foi um proficuo autor de comédias ligeiras.

Titulo original: “Mais ne te proméne pas toute nue!”, estreada em Paris, em 1911.
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O deputado Ventroux pretende receber o industrial Hochepaix, também com ligagdes no
mundo da politica.
Insiste com Clarisse, sua mulher, para que ndo ande meio despida pela casa, como vinha

a ser habito; Victor, o criado de confianga da patroa, ajuda a complicar a trama.

PROPOSTA DO ENCENADOR

Os figurinos, tal como o cenario, deveriam respeitar a época (inicio do século XX), e
como tal ter uma abordagem naturalista.

O traje do personagem feminino (Clarisse) poderia ser um pouco intemporal, mas sem
fugir totalmente a época; desde que tivesse um apontamento desse periodo, poderia
“jogar” um pouco com a moda atual.

Segundo o conceito do encenador, o personagem feminino ndo € uma mulher atrevida
ou provocadora, mas uma mulher despreocupada, mesmo algo ingénua. Como tal
deveria usar um traje que ndo a deixasse muito despida, bem como as cores e desenho
ndo deveriam ser muito provocantes (tipo pretos ou vermelhos de mulher fatal), até

porque, afinal, se trata da esposa de um deputado.

PROPOSTA DO FIGURINISTA

Tendo em conta a proposta do encenador, a escolha da cor foi um fator primordial; o
figurino tinha que ser algo atrevido sem cair no provocante.

Partindo do simbolismo das cores, a escolha recaiu sobre o verde, tendo em conta as
caracteristicas do personagem; o verde é considerado a cor do equilibrio, da vida, da
renovacao, da esperanca, da primavera; e também dos frutos como o abacate ou a lima.
"Viste um passarinho verde?" é o que se diz para alguém que aparenta estar encantado
com algo. Noutro aspeto, mais psicologico, é associada a inveja, como em "verde de
inveja”, é também associada com a raiva, como em "verde de raiva".

Assim, os convidados viam o “passarinho verde”, fresco como a menta, tal fruto
proibido, deixando uma secreta esperanga...

Na relagdo forma /fato a forma foi exuberante realgcada com folhos na zona das ancas,

ndo s6 para dar maior realce a uma zona erégena, com também para de certo modo
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corrigir a anatomia da atriz, cujas ancas eram relativamente estreitas (tendo em vista o
efeito pretendido). O chapéu é uma peca fundamental para a encenagdo, uma vez que a
personagem quase constantemente Ihe mexia e se via ao espelho, servindo também pela
sua forma para acentuar o incomodo e a desconcentracdo dos restantes personagens. Os
trajes masculinos, embora menos determinantes em relagéo ao fundo da peca, seguiram
uma légica naturalista, recorrendo a moda da época. As riscas (embora se usassem na
época) foram usadas para tornar as personagens algo caricatas, pois se pretendia
acentuar o tom de comedia, tom esse, também, dado no cenério, que foi o cenario foi

concebido como se tratasse de uma banda desenhada.

30 - N&o andes nua pela casa, figurinos da autora
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31 - N&o andes nua pela casa, figurinos da autora

Titulo da Peca: A QUINTA DO TI JULIAO

Grupo de Teatro: Grupo Teatro Intervalo

Autor: Fernando Tavares Marques

Data de Estreia: 24 de Novembro de 2012

Ficha Técnica:

Versdo Dramatirgica: Dulce Moreira, Armando Cortez; Direcdo Geral: Armando
Caldas; Encenacgdo: Fernando Tavares Marques; Cenografia: Carlos Paiva, Jodo Barros;
Figurinos e execucgdo de Guarda-roupa: Graca Rodrigues; Interpretacdo: Adriana Rocha,
Diogo Santos, Fabio Reis, Fernando Tavares Marques, Jodo José Castro, Jodo Pinho,
Miguel de Almeida; Musica, Orquestracdo e Direcdo musical das cangdes: Luis
Macedo; Letras das cangdes: Fernando Tavares Marques; Cartaz: Ricardo Fernandes;
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Operador de som e luz: Fernando Dias; Coreografia: Ana Rita Trindade.
Auditdrio Municipal Lurdes Norberto.

RESUMO DA PECA

O Tio Julido é dono de uma quinta, e os animais que nela vivem estimam-no muito.
Sabendo que este ja ndo é novo, e temendo pelo seu futuro, os animais decidem
organizar-se e gerir a quinta.

Cada um tenta fazer valer as suas competéncias, dentro do entendimento que temos das
qualidades e especificidades de cada um dos animais.

Apds algum despique, acabam por organizar-se e até conseguem construir uma escola.
Mas, o Tio Julido acaba por intervir, porque ndo esta tdo incapaz, e retoma a direcdo da
quinta.

Porém fica a licdo da necessidade de cooperacdo e de aceitacdo das diferencas entre
cada um dos animais, terminando a peca com um coro em que essa unidade dentro da

diversidade é exaltada.

PROPOSTA DO ENCENADOR

Os animais deviam ser facilmente reconheciveis pelas criangcas (publico a que se
destinava a peca), mas sem recair numa abordagem naturalista, ja que os atores
deveriam cantar e movimentar-se livremente em palco. Cada um dos animais deveria
representar o arquétipo do entendimento comum que deles temos.

Assim, de acordo com 0s personagens criados pelo texto, o burro deveria ter um toque
alentejano, combinado com um ar doutoral; a zebra, o tipo da futilidade feminina; o
pato, um ar de “pato bravo” da constru¢ao civil, anafado e bacoco; o cavalo, algo que o
identificasse como um animal de aparato; o galo, o colorido tradicional e a pose

garbosa, tal como o de Barcelos; e 0 papagaio, a imagem tipica da louro palrador.
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PROPOSTA DO FIGURINISTA

Procurou-se que a figura do burro fosse ao encontro da imagem comum a todas as
criangas, por influéncia da banda desenhado e dos filmes de animacgdo. As grandes
orelhas e os dentes proeminentes sdo tipicos dessas imagens, a que se associou, pelo
lado comico, um aparelho nos dentes. O ar doutoral, decorrente do texto, foi dado por
um capelo, e o lado alentejano por um lenco vermelho ao pescoco; optou-se ainda, para
o0 tornar mais simpatico, por um burro mais peludo, quase como um boneco de peluche.
A zebra, para além da pelagem carateristica, tinha uma linha esbelta, tipo modelo de
moda, e uma crina amarela, alusdo a loura burra, de acordo com o papel; nos dentes
usava brilhantes incrustados, de cores muito vivas.

O pato tinha uma aparéncia de ave caseira, com penas brancas, bico e patas amarelas,
tipicas de um pato doméstico, e ndo de um verdadeiro pato bravo; é uma figura urbana,
gue pouco tem a ver com a Natureza; na cabeca usava um lenco de ganga para lhe
conferir um ar desportivo. Um grande bico representava a capacidade de dar ordens e
sentencas.

O cavalo, pela cor, arreios, crinas entrancadas e colete que envergava, remetia para o
cavalo de cortesias da tourada a portuguesa.

O galo foi concebido com uma profusdo de cores que ultrapassam o tradicional
exemplar de Barcelos, aproximando-se mais dos galos de Chagall ou de Miré, ambos
representativos do rei da capoeira, conforme a imagem popular.

O papagaio teve uma abordagem mais naturalista, mas as criancas facilmente nele
reconheceriam o “Z¢ Carioca” da banda desenhada; foi dada especial atengdo ao bico,
como definidor da sua espécie, e ao brilho causado pelo material usado (cetim).

Os fatos foram feitos de maneira a que 0s atores se sentissem o mais confortaveis
possivel, e portanto eram leves e facilitavam os movimentos. Quanto dono da quinta (o
Ti Julido), ndo havia muito para escolher: umas calcas de trabalhador do campo, com
varios bolsos onde poderia guardar ou pendurar varios objetos relacionados com o
trabalho.
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32 - A quinta do ti Julido, figurinos da autora

33 - A quinta do ti Julido, figurinos da autora
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34 - A quinta do ti Julido, figurinos da autora
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35 - A quinta do ti Julido, figurinos da autora

36 - A quinta do ti Julido, figurinos da autora
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37 - A quinta do ti Julido, figurinos da autora
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39 - A quinta do ti Julido, figurinos da autora
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Titulo da Peca: X-ACTO

Grupo de Teatro: Teatro Animacéo de Setubal

Autor: Carlos Curto

Data de Estreia: 20 de Dezembro de 2012

Ficha Técnica:

Conceito e Direcdo de Carlos Curto; Figurinos/Guarda-roupa: Gragca Rodrigues;
Interpretacfes: Sonia Martins, Célia David, Miguel Assis, Carlos Curto, Jodo Bras, Ana
Brinca, Inés Oliveira e ainda de Margarida Macieira, aluna finalista da Academia de
Danca Contemporanea de Setubal; Banda sonora original: projeto GoG; Espago Cénico
e desenho de Luz: Carlos Curto; Imagem Gréafica: Hélder Oliveira; Grafismo: Carlos
Curto; Operacdo Som e Luz: José Santos; Contra Regra: Jodo Carlos:

Forum Municipal Luisa Todi

RESUMO DA PECA

Aborda a tematica da individualidade de cada um perante as regras e os desafios de se
viver em comunidade.

“Uma comunidade confere seguranca mas interfere com a liberdade pessoal. Uma
comunidade exige 0 jogo de uma ética que define uma pertenca, que domestica e regula
valores comuns. A moralidade de uma comunidade ndo esta apenas para regular a acao
dos seus membros, ela é eficaz em resolver os problemas de conflito,
independentemente da forma de atingir o consenso. A comunidade propde-nos um jogo
que proporciona seguranca entro de um sistema de expectativas, o coletivo no seu
pleno. Tratando-se de um jogo, somos livres de entrar no jogo (somos?), desde que
obedecendo as regras instituidas.

Dentro das condig¢Ges e em prudéncia; dentro da ilusdo da seguranca emergente (e o que
suporta no minimo de moralidade), pode-se fruir e inventar novos caminhos, 0 espaco

de uma identidade autbnoma, consciente, entre o que somos individualmente e o espago
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social que ajudamos a construir. Mas onde param os limites da acdo? Até onde podemos
ir? Como gerir as incongruéncias da vida, no absurdo, na contradi¢do, na desarmonia,
perante essa acdo barbara, que é domesticar e regular, a custa de uma moralidade que
talha a experiéncia? Até onde se pode ir em comunidade de modo a ndo comprometer a
liberdade pessoal? E até onde paira a liberdade pessoal sem ndo sair da rede pertenca,
desse apéndice que agora insiste em que tomemos opgdes desse corpo, “espelho e
limite”? O jogo aqui presente requer um esforgo coletivo. O jogo requer que tudo seja
verosimilhanga, um consenso estruturado, ndo s6 de moralidade, mas de uma
comunicagdo social, socializante. E € isso que tem faltado. Entre “lavar as maos” e a
expiacdo jogam-se relacbes de poder. No fim, alguém terd de arcar com as

consequéncias”4,

PROPOSTA DO ENCENADOR

O objetivo era retratar um grupo de pessoas, reunidas aleatoriamente, com as quais nos
podemos identificar ou rejeitar, mas que podemos compreender ou no minimo
reconhecer.

Para isso, procurou-se criar (ou recriar) formas de comportamento num universo um
tanto restrito, e fazer realcar a imagem que queremos fazer passar de nds proprios.
Dentro da ideia de tipificar esses comportamentos, 0s personagens sao caricatos,
embora sem cair na caricatura grosseira ou estereotipada.

Assim, temos:

- A imagem que temos duma mulher que se pretende letrada, sempre acompanhada de
livros, quer pela ansia da aprendizagem quase compulsiva, quer porque isso lhe da um
sentimento de superioridade que isso lhe da em relacdo aos outros;

- O tipo do professor desleixado, algo de sabio louco, que neste caso ndo prima pelo
asseio;

- A secretéria, convenientemente vestida e composta, imagem de marca da sua

profissdo, ou do que se convenciona gue seja;

148 Ana Siizel http://local.pt/peca-xacto-teatro-animacao-de-setubal/
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- O homem comum, algo timido, ensimesmado, que tenta consequentemente passar
despercebido, embora simpatico e sensivel quando chamado a participar;

- A rapariga bonita, vistosa, ataviada para dar nas vistas, monopolizando a atencdo onde
quer que chegue, e que vende muito apropriadamente lingerie sensual,

- A gravida compenetrada do seu estado, mesmo obcecada por isso, 0 que lhe provoca
hipersensibilidade, exteriorizada pela exibicdo da roupinha que vai comprando para o
bebé;

- O engenheiro, senhor de si, autoconfiante e alardeando o seu estatuto, com os tiques de

quem saiu da melhor escola e que se considera bom em tudo quanto faz.

PROPOSTA DO FIGURINISTA

Nesta proposta, dado que se tratava de figuras comuns num mundo atual, a forma néo
foi a mais importante, tendo-se mais destaque a paleta croméatica como definidor dos
personagens, e recorrendo aos aderegos para melhor caracterizar os personagens.

O espectro ficou entre os pretos, cinzentos e castanhos, tendo alguns apontamentos de

cor especificos para alguns personagens.

- Tom cinza para a mulher letrada: o cinzento pode gerar sentimentos negativos,

relacionados com nuvens densas e escuras, 0 nevoeiro ou o fumo.

- Tom de castanho para o professor; o castanho emana a impressédo de algo macico,
denso, compacto, como o surrobeco dos camponeses do Norte. E também a cor do
outono, convidando a um certo recolhimento, e como tal ligado a circunspecao que se

espera de um professor.

- A cor vermelha nos sapatos da secretaria contrasta com o aspeto convencional do resto
da roupa, e esse contraponto vem a dar um aspeto de baixa origem e de mau gosto,
sendo o vermelho a cor do proibido e do pecado, contribui para a imagem equivoca da

secretaria.
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- O preto total para 0 homem timido tem toda a carga negativa que essa cor carrega:

morte, negacdo, pessimismo, niilismo; também sugere a introspecao.

- O branco da rapariga gira numa primeira abordagem reflete paz, pureza, calma,
inocéncia e dignidade; mas também cria, pela sua irradiacdo, uma imagem equivoca,

que a exibicao de lingerie sugere.

- O rosa aplicado na gravida realca a sua feminilidade, intimidade, autocontrole,
dignidade e calma; por outro lado, o rosa pastel é a cor comum em produtos infantis e

femininos, pois transmite graca e ternura.

- O tom cinza do engenheiro, para além dos sentimentos negativos que desperta, surge

como uma camuflagem, um tom discreto que ndo compromete.

Os adere¢os vém realcar os figurinos na composicdo dos personagens; assim, a pasta do
professor, as roupinhas de bebé da gravida, a lingerie da rapariga gira ou mesmo o spray

oral do engenheiro ajudam a tipificar os tipos escolhidos.

40 - X-ACTO, figurinos da autora
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41 - X-ACTO, figurinos da autora
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Titulo da Peca: LONDRES

Grupo de Teatro: Teatro Aberto

Autor: Claudia Clemente, texto Vencedor do Grande Prémio de Teatro Portugués
(2011) promovido pelo Teatro Aberto em parceria com a Sociedade Portuguesa de
Autores.

Data de Estreia: 5 de Julho de 2012

Ficha Técnica:

Versdo Dramatlrgica: Vera San Payo de Lemos, Encenacdo, Realizacdo de Video e
Luz: Jodo Lourenco; Cenografia: Antonio Casimiro, Jodo Lourenc¢o; Figurinos: Graca
Rodrigues; Supervisdo Audiovisual: Nuno Neves, Interprete: Carla Maciel

Teatro Aberto

RESUMO DA PECA

“Uma familia parte em viagem a procura de uma saida. Uma cidade: Londres. Uma
cidade conhecida que se tornou estranha e fria, aos olhos de quem empurra a porta a
medo e entra. Uma mulher escreveu sobre essa viagem, sobre o pai e a mée, sobre si
prépria, escreveu para entender, para dar sentido ao que se passou nas suas vidas”.
Excerto retirado do programa.

Uma peca na primeira pessoa, em que o0 personagem faz uma certa forma de
autobiografia, explanando o sua dificil relacionamento com os familiares, sobretudo o

em relagdo ao pai.

PROPOSTA DO ENCENADOR

A atriz deveria usar um sé figurino em toda a peca. O vestuario deveria ser sobrio, mas
demonstrando bom gosto e a origem social do personagem (classe média alta), com um
certo ar de intemporalidade, de modo nédo se circunscrever a um periodo ou data
especifica, e ter também um toque internacional.

Por outro lado, tendo em atencdo o personagem, deveria ter um lado descontraido, mas
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ndo desmazelado, de alguém ligado as artes, de alguém que ndo liga demasiado as

convencdes, sem cair na contestacao.

PROPOSTA DO FIGURINISTA

Apo0s algumas trocas de ideias com o encenador, fez varias propostas plasticas, das
quais surgiram duas escolhas, que foram executadas. Ap6s varios ensaios, 0 rumo dado
a encenacao foi evoluindo, deixando de fazer sentido aqueles dois fatos, passando-se a
concretizacdo do traje final, tendo em conta o tema, que fala por si e toca muita gente,
optou-se por uma cor muito sébria, com um padrdo onde se denotam os caminhos e
percursos de uma vida muitas vezes em conflito, ndo s6 com os outros, mas consigo
prépria; em que o querer ser ela colide com uma certa magoa de ndo agradar aos seus
mais proximos, com o poder corresponder ao que lhe tinha sido destinado. Teia de
contradi¢des agravado no ultimo caminho que trilharam juntos, no sentimento de ter

sido por uma causa menos boa em condigdes menos boas.

42 - Londres, figurinos da autora
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43 - Londres, figurinos da autora

44 - Londres, figurinos da autora
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45 - Londres, figurinos da autora
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GEORGE DANDIN ou UM CASAMENTO POR CONVINIENCIA

Grupo de Teatro: Grupo Teatro Intervalo

Autor: Moliere

Data de Estreia: 16 de marcgo de 2012

Ficha Técnica:

Versdo Dramaturgica: Dulce Moreira, Armando Cortez; Dire¢do e Encenacdo: Armando
Caldas; Cenografia e Cartaz: Anténio Casimiro; Figurinos: Graca Rodrigues,
Intérpretes: Adriana Rocha, Cristina Miranda, Diogo Santos, Fabio Reis, Fernando
Tavares Marques, Jodo Jose Castro, Jodo Pinho, Joaquim Leal, Jorge Aurélio, Miguel
de Almeida; Direcdo Musical: Luis Macedo.

Auditorio Municipal Lurdes Norberto.

RESUMO DA PECA

George Dandin é, na sua origem, uma comédia-ballet, em trés atos, de Moliere,
apresentada em Versailles, em 18 de julho de 1668, e apresentada ao publico no Teatro
do Palais-Royal (Paris), em 9 de novembro do mesmo ano.

George Dandin € um camponés rico que quer elevar a sua posi¢do social através do
casamento com Angelique, filha de Monsieur de Sotenville, um nobre de provincia
arruinado. Ao liquidar as dividas da familia ganha o direito de mudar de nome para
George de Dandiniére, mas a familia e a sua prépria mulher mantém a diferenca de
condicdo, de forma acintosa.

Confrontado com esta mulher altiva rebelde que ndo quer partilhar a sua cama, Dandin
nada pode fazer.

Entretanto Clitandre, um cavalheiro libertino ligado a corte, corteja Angelique, com a
aparente conivéncia dos pais. Dandin protesta junto dos seus sogros, que, em vez de lhe
dar razdo, aproveitam para realcar a sua falta de maneiras e a sua baixa condig&o.

Para salvar as aparéncias, M. Sotenville exige explicaces de Angélica e de Clitandre, e
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naturalmente ambos negam, e Dandin é forgado a pedir desculpa.

No seu envolvimento com Clitandre, Angelique pode contar com o apoio da sua criada
Claudine.

Numa noite, Dandin descobre que Clitandre estd em sua casa com Angelique. Perante
0s seus pais, Angelica finge defender-se de Clitandre, juntando os protestos de mulher
virtuosa a pauladas que, propositadamente, em vez de acertar em Clitandre, atingem
Dandin. Os pais, radiantes com o desfecho, felicitam a sua filha, levando o humilhado
marido a reconhecer, a contra gosto, 0 comportamento exemplar da mulher.

Clitandre, com o seu criado, volta de noite ao jardim da casa de Angelique, criando-se
uma situacdo dubia, quando, na escuriddo, se confundem os dois pares, 0s amos e 0s
criados.

A peca, na adaptacdo representada, termina com um elogio ao amor, que tudo vence.

PROPOSTA DO ENCENADOR

Os figurinos deveriam ser de época, segundo a moda do seculo XVII ou XVIII, para
todos os personagens, em especial os fidalgos.

Dandin deveria ter a aparéncia de um proprietario rustico, tipo lavrador endinheirado, e
o criado de Clitandre deveria ter a aparéncia de um camponés bogal.

A criada, como era tradicdo, teria um traje de certo modo copiado da patroa, mas mais

simples.

PROPOSTA DO FIGURINISTA

Os figurinos dos fidalgos foram concebidos segundo a moda da época, numa abordagem

naturalista, utilizando materiais que mais se aproximassem desse conceito, 0s tons vivos
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e brilhantes, para contrastar com os tons pardacentos e bacos dos criados.

Mais imaginativo foi o de George Dandin, j& que a iconografia da época ndo representa
normalmente esse tipo de traje (o camponés endinheirado).

Assim, recorreu-se a tons de castanho, de lavrador, botas grandes e, no fundo, algo
contrastante com o traje de corte e que desse um ar de ruralidade.

Para a criada, foi concebido um fato que fosse inspirado no da patroa, mas mais
simplificado.

Para o fidalgo galéd e conquistador, tentou-se responder com um fato mais vistoso e com
uma cor propria para o amor e o galanteio, o vermelho, procurando-se através dos tons e

materiais utilizados resolver plasticamente as diferengas entre as classes sociais.

46 - George Dandin, figurinos da autora

143



47 - George Dandin, figurinos da autora

48 - George Dandin, figurinos da autora
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Titulo da Peca: AS BODAS DE FIGARO

Grupo de Teatro: Grupo Teatro Intervalo

Autor: Pierre-Auguste de Beaumarchais

Data de Estreia: 11 de Fevereiro de 2011

Ficha Técnica:

Traducdo: Dulce Moreira, Armando Cortez. Direcdo e Encenacdo: Armando Caldas;
Cenografia: Antonio Casimiro; Figurinos: Graga Rodrigues

Interpretes: Adriana Rocha, Cristina Miranda, Diogo Santos, Fabio Reis, Fernando
Tavares Marques, Jodo Jose Castro, Jodo Pinho, Joaquim Leal, Jorge Aurélio, Miguel
de Almeida. Cantiga final: Carlos Alberto Moniz; Letra: Fernando Tavares Marques.

Auditorio Municipal Lurdes Norberto.

RESUMO DA PECA

A acdo desenrola-se no Castelo do Conde de Almaviva, algures perto de Sevilha, no ano
de 1785. Figaro e Susana, servos do Condes de Almaviva, estdo noivos e pretendem
casar em breve. O Conde mantém um longo assédio sexual a Susana, o que a faz pensar
pode que ele voltar atras na sua promessa de abolir o tdo odiado Direito do Senhor, que
estabelecia a prerrogativa de se deitar com a serva antes de a entregar ao futuro marido.
Ama e criada unem-se para trocar as voltas ao conde, enquanto Cherubino tenta sua
sorte com todas as mulheres, sem atender a distancias sociais ou de idade. Figaro vé-se

metido nessas tramas, mas tudo acaba com um final feliz.

PROPOSTA DO ENCENADOR

A ideia era vestir os atores a moda da epoca de Moliére (século XVII ou XVIII), dando
portanto um cunho naturalista aos figurinos.

Esta abordagem estava de acordo com o cenario utilizado.
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PROPOSTA DO FIGURINISTA

Corresponder ao desiderato do encenador obrigou a um trabalho de pesquisa,
nomeadamente nas representacdes iconograficas da época, sem esquecer a Opera de
Mozart inspirada no tema.

A dificuldade n&o residia nos trajes das figuras dominantes (0o Conde e a Condessa),
para os quais existem abundantes referéncias, mas para 0s servos, para 0s quais as
referéncias séo escassas.

Optou-se, para o traje simples da criada, por uma touca (emblema da sua condicdo) em
tons de branco e castanho para o criado.

As figuras principais tinham a forma e colorido de acordo com a sua condicao.

49 - As Bodas de Figaro, figurinos da autora
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50 - As Bodas de Figaro, figurinos da autora
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51 - As Bodas de Figaro, figurinos da autora

52 - As Bodas de Figaro, figurinos da autora
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53 - As Bodas de Figaro, figurinos da autora
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54 - As Bodas de Figaro, figurinos da autora

9 - As Bodas de Figaro, figurinos da autora
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56 - As Bodas de Figaro, figurinos da autora
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57 - As Bodas de Figaro, figurinos da autora
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58 - As Bodas de Figaro, figurinos da autora

59 - As Bodas de Figaro, figurinos da autora .
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60 - As Bodas de Figaro, figurinos da autora
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Titulo da Pega: O CAVALO QUE QUERIA SER ARTISTA

Grupo de Teatro: Grupo Teatro Intervalo

Autor: Fernando Tavares Marques

Data de Estreia: 3 de Dezembro de 2011

Ficha Técnica:

Versdao Dramatdrgica: Dulce Moreira, Armando Cortez. Direcdo e Encenagdo e
Cenografia: Fernando Tavares Marques; Figurinos: Graca Rodrigues; Guarda-roupa:
Ana Marques; Musicas: Luis Macedo; Cartaz: Graca Rodrigues: Execucdo Cenografica:
Jodo Barros; Operador de Som e de Luz: Fernando Dias; Dire¢do Geral: Armando
Caldas. Interpretes: Catarina Abrantes, Teresa Biscaia, Diogo Santos, Fernando Tavares
Marques, Jodo José Castro, Jodo Pinho, Miguel de Almeida e Mouzinho Arsénio

Auditorio Municipal Lurdes Norberto.

RESUMO DA PECA

Uma historia de fantoches que se tornam “gente crescida” e de um cavalo que queria ser

artista de circo; uma historia de amor e de sonho, propria para criangas.

PROPOSTA DO ENCENADOR

Num circo a cor é fundamental, bem como o aspeto das figuras tipicas do meio. A ideia
era partir de um fantocheiro, manipulador de marionetas, que seriam iguais aos
personagens que iriam sendo apresentados: o Dono do Circo, com ar importante, teria
que ter uma “aba de grilo” para lhe dar um certo ar de riqueza e de empresario — de
certo modo, o dono dos seus empregados; o Palhaco, muito colorido e com o tipico
nariz vermelho, bem como os sapatos grandes; nos Acrobatas, os fatos teriam que ser o
mais elastico possivel uma vez que eles iriam mesmo fazer acrobacias, tanto no tapete
como no trapézio; o Domador deveria ter uma farda com chapéu alto; e o Cavalo

deveria ser belo e colorido, como um cavalo de cortesias, e teria que ter um destaque
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especial, uma vez que se tratava do artista central e ndo mero animal secundario; apenas
com esta apresentacdo ja se dava ja uma leitura prévia dos personagens, tdo tipicos eles

apareciam.

PROPOSTA DO FIGURINISTA

Sendo que o circo, tal como hoje o conhecemos, tem um certo nimero de figuras
estereotipadas (o palhaco rico, o palhaco pobre, o trapezista, o domador, etc.), havia que
encontrar figurinos que correspondessem ao ideario popular, nomeadamente o das
criangas, a quem a peca era destinada. Assim, procurou-se corresponder a esse ideario,
através de figuras tipicas, correspondentes ao texto da peca.

Assim, foi criado o fantocheiro, que trazia um saco de onde tirava as marionetas, o
grande criador do espetaculo e seu apresentador, com um ar trapalhdo, de fato
reemendado (reminiscéncias de Arlequim); o palhaco pobre, com o seu fato multicor,
chapéu conico e nariz vermelho; o diretor, de ar imponente, casaca e colete de fantasia,
realcando a sua importancia como pretenso grande encenador do espetaculo; o domador,
com um uniforme de alamares, botas altas e barrete alto, recordacdo dos grandes corpos
de cavalaria do passado; e finalmente o cavalo, de pelagem luzidia, com crinas
abundantes e coloridas, como convém a um artista. Como complemento, o traje

desportivo das ginastas, com o seu qué de er6tico, enquanto criaturas perfeitas.
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61 - O cavalo que queria ser artista, figurinos da autora
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62 - O cavalo que queria ser artista, figurinos da autora
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63 - O cavalo que queria ser artista, figurinos da autora
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64 - O cavalo que queria ser artista, figurinos da autora
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65 - O cavalo que queria ser artista, figurinos da autora
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67 - O cavalo que queria ser artista, figurinos da autora
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Titulo da Peca: ZUCA, TRUCA, BAZARUCA E ARTUR

Grupo de Teatro: Grupo Teatro Intervalo

Autor: Grips Theater

Tradutor: Fernando Tavares Marques

Data de Estreia: 3 de Dezembro de 2010

Ficha Tecnica:

Versdao Dramatdrgica; Dulce Moreira, Armando Cortez. Direcdo e Encenacdo e
Cenografia: Fernando Tavares Marques; Figurinos: Graga Rodrigues; Guarda-roupa:
Ana Marques; Musicas: Luis Macedo; Cartaz: Graca Rodrigues: Execucdo Cenografica:
Jodo Barros; Operador de Som e de Luz: Fernando Dias; Direcdo Geral: Armando
Caldas. Interpretes: Catarina Abrantes, Teresa Biscaia, Diogo Santos, Fernando Tavares
Marques, Jodo José Castro, Jodo Pinho, Miguel de Almeida e Mouzinho Arsénio
Auditorio Municipal Lurdes Norberto.

RESUMO DA PECA

Esta peca musical infantil foi criada pelo Grips Theater de Berlim sobre mitdos que
brincam na rua, a falta de melhor lugar.

A versdo apresentada foi uma adaptacdo de Fernando Tavares Marques, e constitui uma
alegoria aos direitos das criancas.

Foi apresentada em 1979 pelo Teatro da Cornucépia, e agora pelo Intervalo - Grupo de

Teatro, numa versao e encenagédo de Fernando Tavares Marques.

PROPOSTA DO ENCENADOR

Nesta peca a fantasia ndo era o mais importante, pelo que os figurinos deveriam ser
naturalistas, e de modo a que as criancgas identificassem facilmente cada um dos tipos.
Tratava-se de um assunto serio, com uma chamada de atencdo para os adultos que so

pensam nas suas comodidades e interesses, sem se preocupar com as necessidades dos
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outros, como um lugar para as criangas brincarem,
Né&o se pretendia um guarda-roupa feito de raiz, mas a adaptacdo de roupas existentes,

nomeadamente no guarda-roupa do teatro.

PROPOSTA DO FIGURINISTA

As criancas usaram roupas tipicas da sua idade e condicdo social, recorrendo a pecas
dos préprios ou adquiridas, de modo a conseguir uma certa diversidade e colorido,
dentro da mesma linha e época.

Para os policias recorreu-se ao capacete dos Bobby, nome por que sdo conhecidos os
policias ingleses, alusdo a um corpo com forte espirito civico.

O ricalhaco deveria ter uma aparéncia espampanante, daqueles para quem nédo basta ser

rico, é preciso também parecé-lo.

68 - Zuca, Truca, Bazaruca e Artur, figurinos da autora
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70 - Zuca, Truca, Bazaruca e Artur, figurinos da autora

164



Titulo da Peca: HANJO

Grupo de Teatro: Paulo Lage

Autor: Yukio Mishima

Data de Estreia: 26 Setembro 2010

Ficha Técnica:

Encenacéo e Traducdo: Paulo Lage; Cenografia: Ana Paula Rocha; 3 obras originais de
Adriana Molder; Figurinos: Graca Rodrigues; Guarda-roupa: Graca Rodrigues;
Mdsicas: Magda Pucci; Luzes:Alexandre Costa; Interpretes: Suzana Borges, Joana
Metrass, EImano Sancho

Teatro da Comuna - Lisboa

RESUMO DA PECA

Yoshio, um jovem, apaixona-se por Hanako, uma gueixa. Como nédo podem ficar juntos,
trocam os seus leques como promessa do seu amor. Yoshio ndo volta e Hanako perde a
razdo. Um ano e meio depois, Jitsuko, uma pintora, conhece Hanako e convida-a a viver
com ela em Toquio. Durante todo esse tempo, a gueixa vai diariamente a estacdo de
comboios esperar Yoshio.

Trés anos depois de os amantes se separarem, Jitsuko 1€, no jornal diario, um artigo
sobre Hanako. Nele se divulga onde vive a jovem do leque e Jitsuko, com medo que
Yoshio a encontre e as separe, decide fugir.

Hanako volta a casa muito cansada da sua espera diaria. Jitsuko tenta convencé-la, sem
éxito, de que devem sair juntas a procura de Yoshio por todo o Japdo, pois essa seré a
Unica maneira de se encontrarem. Hanako ndo aceita e vai descansar. Ela s sabe

esperar.
PROPOSTA DO ENCENADOR

A gueixa, sendo uma figura muito romantica, devia ser representada de modo
naturalista, para realgar o seu apego a tradicao japonesa.

Jitsuko, a pintora deveria ser um misto entre oriente ocidente, e com um toque de
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artista, e Yoshio deveria ter um aspeto de yupee.

PROPOSTA DO FIGURINISTA

Ha nesta peca um conflito entre Ocidente e Oriente, entre tradicdo e modernismo. A
gueixa ndo deixa de o ser, e o seu traje foi concebido de acordo com tradi¢do japonesa.
Ja o de Jitsuko teve de ser elaborado de forma diferente, uma vez que se tratava de uma
mulher ocidentalizada, com perfil de artista e como tal pouco convencional; e devia
ainda ter um toque que sublinhasse o seu lado homossexual.

Para Yoshio foi adotado um traje de yupee, como figura emblematica do Japdo

moderno, superficialmente ocidentalizado, mas com um fundo de tradig&o.

71 - Hanjo, figurinos da autora
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72 - Hanjo, figurinos da autora
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73 - Hanjo, figurinos da autora
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74 - Hanijo, figurinos da autora
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Titulo da Peca: ALICE, ALICE, ALICE.

Grupo de Teatro: Magia e Fantasia

Autor: Lewis Carroll

Data de Estreia: 7 de Fevereiro de 2011

Ficha Tecnica:

Encenacdo: Paulo Lage; Cenografia: Graga Rodrigues; Figurinos: Graga Rodrigues;
Guarda-roupa: Graga Rodrigues; Luzes: Alexandre Costa; Interpretes: Monica Lage
Cunha

Teatro Bocage

RESUMO DA PECA

De acordo com a peca original de Lewis Carroll, na sua viagem pelo Pais das
Maravilhas, Alice encontra estranhas criaturas e vive aventuras incriveis que se
transformam em palco numa colorida viagem com cendrios e figurinos que constroem
este fascinante mundo de fantasia, numa linguagem acessivel as criancas.

Numa adaptacdo livre deste classico da literatura infantil, a versdo da Companhia de
Teatro Magia e Fantasia permitia a intera¢do entre os atores e o publico, deixando no ar

a por vezes ténue diferenca entre o real e o imaginario.

PROPOSTA DO ENCENADOR

Como orientagcdo genérica, manter a fantasia e todo o imaginario, muito dele ja
conhecido das criancas, recorrendo a muito colorido

Visto a peca ser representada por apenas dois atores, em que 0 masculino representava
quase todos os personagens propostas pelo encenador, o ator tinha que usar uns
figurinos faceis de vestir e despir, pois essa mudanca dava-se no palco, atras de um

biombo que fazia parte do cenério.
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Paralelamente, esses trajes deveriam garantir a liberdade de movimentos que 0s

personagens exigiam.

PROPOSTA DO FIGURINISTA

Segundo a orientacdo do encenador, definidas as personagens e as suas caracteristicas,
estas tinham que ser facilmente identificaveis pelas criangas.

Os personagens eram 0s seguintes: o Chapeleiro Maluco, a Lebre, o Gato de Cheshire, a
Lagarta azul, a Rainha de Copas, o Professor, a Alice e, ainda, as Flores que pertenciam
ao cenario. Numa interpretacdo muito pessoal, o0 Chapeleiro Maluco tinha um chapéu
que se transformava, e a Lebre, afinal, era um coelho, que n&o era branco, mas cinza e
vermelho, dadas as conotagdes da cor; pelo mesmo motivo, a Lagarta deixa de ser azul e
passa a ser verde.

No livro original "As Aventuras de Alice no Pais das Maravilhas", o Coelho aparece
logo no inicio, da obra dizendo "Ali, ai! Ai, ai! Vou chegar atrasado demais!" e em
seguida tira um relégio de bolso de seu colete, 0 que chama a atencéo de Alice e a faz
correr atras dele até a toca, iniciando assim uma longa viagem; na interpretacdo
apresentada o relogio é grande, para enfatizar mais a sua importancia e para melhor
leitura, uma vez que se esta num teatro.

O Gato de Cheshire caracteriza-se pelo seu sorriso pronunciado e permanente e sua
capacidade de aparecer e desaparecer; nesta proposta o jogo aparece /desaparece faz-se
atras de um biombo, que servia também para as mudancas de roupa.

A Rainha de Copas aparece nos capitulos finais do livro, distinguindo-se pela pouca
paciéncia e por ser autoritaria, e respondendo a qualquer sinal minimo de desrespeito ou
desobediéncia com a pena de decapitacdo. Apesar de ser o terror da historia, é o
personagem mais trabalhado, pela sua cor, movimento, e todo o aparato.

A Alice é o0 personagem principal da historia, e retrata-nos uma menina igual a todas da
sua idade, que sdo movidas pela curiosidade; logo que vé um coelho, vai atrés dele,

entrando assim para 0 mundo da fantasia
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Titulo da Peca: OS SAPATOS FICAM A PORTA

Grupo de Teatro: Chéo de Oliva

Autor: Paulo Condessa

Data de Estreia: 29 de Maio de 2010

Ficha Tecnica:

Encenacdo: Jodo Mello Alvim; Dramaturgia: Manuel Sanches; Assistente do
Encenador: Jodo Mais; Figurinos: Graca Rodrigues; Guarda-roupa: Maria Augusta
Rodrigues; Interpretes: Nuno Machado, Pedro Cardoso, Luis Santiago e Manuel
Vicente; Direcdo de Producdo: Nuno Correia Pinto; Direcdo Técnica, Desenho de Luz e
Imagem Gréfica: André Rabaca; Técnico Auxiliar: Pedro Tomé; Assistente Producéo:
Nuno Machado e Jodo mais; Secretaria de Dire¢do e Producéo: Cristina Costa

Casa de Teatro de Sintra

RESUMO DA PECA

"Os Sapatos Ficam a Porta” é uma pega que recebeu o Prémio de Artes do Espetaculo
Maria Jodo Fontainhas, 1% edicdo (2008), iniciativa do Chdo de Oliva, e apoiada pela
Camara Municipal de Sintra.

Trata-se de um “Mondlogo a 3 vozes”, por onde circula a relacdo de trés geracdes
ligadas pelo mesmo sangue: o avd, o pai e o filho. Uma relacdo tecida, como uma teia,
por metaforas, pequenas e grandes estranhezas, autocontemplacdes e autoflagelacGes, e

também alguns ajustes com o passado.

PROPOSTA DO ENCENADOR

A encenagdo pedia muito ritmo e muito movimento, onde a danga e 0 canto entravam
em sintonia com o resto da encenacdo; os figurinos tinham que facilitar os movimentos

coreografados dos atores, de modo a ndo prender 0SS mMovimentos.
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Os atores, segundo a encenacgao, trariam com eles pequenos objetos necessarios a cena.
N&o se pretendia que esses objetos fossem trazidos em meios de transporte, como malas
sacos ou mochilas, mas tinham que ser dissimulados no vestuario dos atores.

Os figurinos ndo podiam denotar a idade dos personagens, assim como a idade dos
préprios atores, uma vez que ndo era estabelecida uma idade, nem isso era denotado ao

longo do texto.

PROPOSTA DO FIGURINISTA

Para corresponder ao desiderato do encenador, optou-se por fatos dotados de machos/
bolsos (machos com fundura de bolsos). Estes bolsos tinham a finalidade de conter e
dissimular os objetos, dando um efeito de surpresa quando surgiam em palco.

Estes machos/ bolsos podiam estar metidos nos bragos, nas pernas, nas costas, ou
mesmo na barriga, pois estes bolsos também tinham como objetivo transformar o traje
conforme a necessidade, quer a nivel formal, quer funcional, para dar mais largura ao
fato e torna-lo mais pratico.

De acordo com estas indicacgdes, a solucdo encontrada foi executar todos os figurinos
com a mesma cor cinza de base, e com pequenos apontamentos de cor que apareciam

nas funduras dos bolsos dando a cor e a idade aos personagens.

80 - Os sapatos ficam a porta, figurinos da autora
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Titulo da Peca: O MENTIROSO

Grupo de Teatro: Grupo de Teatro Intervalo

Autor: Carlo Goldoni

Data de Estreia: 3 de Fevereiro de 2010

Ficha Técnica:

Versdo Dramaturgica; Dulce Moreira, Direcdo e Encenagdo: Armando Caldas;
Cenografia: Octavio Clérigo; Figurinos: Graga Rodrigues; Guarda-roupa: Ana Marques;
Musicas: Luis Macedo; Execucdo Cenografica: Jodo Barros; Operador de Som e de
Luz: Fernando Dias; Diregdo Geral: Armando Caldas. Interpretes: Ana Paula Almeida;
André Botelho; Antonio Fonseca Tavares; Carlos Paiva; Carolina Domingues; Fernando
Tavares Marques; Ilda Castro; Jodo José Castro; Jodo Pinho; Joaquim Leal; Kate
Camoes; Maria Forjas; Miguel de Almeida; Paula Carvalho; Sara Carneiro

Auditorio Municipal Lurdes Norberto.

RESUMO DA PECA

Escrita em 1750, “O Mentiroso” (“Il Bugiardo”) ¢ uma das comédias mais bem-
sucedidas de Carlo Goldoni, o grande mestre do teatro italiano.

Com acéo centrada em Veneza, e concebida ao estilo da Commedia dell’arte, a peca
conta a histéria de um mentiroso compulsivo, Lélio, cujas aventuras romanticas se
tornam cada vez mais complicadas e absurdas a medida que ele inventa para si novas
historias e novas identidades (a que ele chama espirituosas invencées), tudo para levar
por diante as promessas feitas a trés mulheres diferentes. Quando o seu emaranhado de
mentiras é descoberto, cai em desgraca e no abandono.

Os personagens sao o0s tipicos da Commedia dell’arte (os Innamorati, o Doutor,

Pantalone, Arlequim, Colombina, Brighela).

PROPOSTA DO ENCENADOR

Os figurinos deveriam seguir a linha tradicional, na linha goldoniana, ou seja, dentro da
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Commedia dell”arte, mas na forma como era representada, em Veneza, no século XVIII.

PROPOSTA DO FIGURINISTA

Perante a intencao do encenador, havia que recorrer a pesquisa historica, para conseguir
a abordagem naturalista que era proposta.

Quanto aos Innamorati, a recriagdo da moda da era de Goldoni (século XVIII) ndo
levantou grandes problemas; apenas os decorrentes de encontrar tecidos e executar dos
trajes.

O Doutor seguiu também a linha tradicional, bem com os criados e as suas librés
(incluindo Brighela), e a Colombina com o seu traje inspirado no das patroas, mas
simplificado. O traje Pantalone ja ndo era o original da Commedia dell arte, préprio
para acrobacias, mas o de um homem de meia-idade, embora mantendo o fundo
vermelho e a capa negra.

Arlequim seguia também a linha tradicional, com remendos geométricos sobre um

fundo monocolor, neste caso negro.
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Titulo da Peca: A VOZ HUMANA

Grupo de Teatro: Chéo de Oliva

Autor: Jean Cocteau

Data de Estreia: 19 de Marco de 2010

Ficha Tecnica:

Encenacdo: Jodo Mello Alvim; Figurinos: Graca Rodrigues; Guarda-roupa: Maria
Augusta Rodrigues; Interprete: Alexandra Diogo; Dire¢do de Producgdo: Nuno Correia
Pinto; Direcdo Técnica, Desenho de Luz e Imagem Grafica: André Rabaca; Tecnico
Auxiliar: Pedro Tomé; Assistente Producdo: Nuno Machado e Jodo mais; Secretaria de
Direcédo e Producdo: Cristina Costa

Casa do Teatro de Sintra

RESUMO DA PECA

A peca é na pratica um mondlogo, em que uma mulher fala ao telefone com alguém
cujas respostas nao se ouvem. Ou sera que nem ha respostas, € ele apenas desabafa para
o telefone?

Talvez a melhor forma de apresentar a peca seja através da reproducdo de um passo do
texto: “ha cinco anos que vivo de ti, que €és o Unico ar que posso respirar, que levo o
tempo a tua espera, a julgar-te morto quando te demoras, a morrer porque te julgo
morto, a reviver quando entras e te vejo, a morrer com medo de partires. Neste

momento, respiro porque tu me falas”.

PROPOSTA DO ENCENADOR

A peca tem um forte contetdo intimista, pelo que o traje deveria refletir isso mesmo.
Seria roupa de trazer por casa, mesmo roupa intima, com um casaco para usar

circunstancialmente.
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PROPOSTA DO FIGURINISTA

Para corresponder ao conceito do encenador, optou-se por uma camisa de dormir em
tom claro, com alguns enfeites mas ndo demasiados, também em tons de rosa claro.
O casaco era cinzento, um tom neutro, como convinha ao ambiente melancolico da

peca; alias, praticamente ndo era usado.

97 - A voz humana, figurinos da autora
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Titulo da Peca: AS TRES IRMAS

Grupo de Teatro: Chéo de Oliva

Autor: Anton Tchekov

Data de Estreia: 2008

Ficha Tecnica:

Encenacdo: Jodo Mello Alvim; Figurinos: Graca Rodrigues; Guarda-roupa: Maria
Augusta Rodrigues; Interpretes: Alexandra Diogo; Alexandra Sargento; Carla Dias,
Direcdo de Producédo: Nuno Correia Pinto; Direcdo Técnica, Desenho de Luz e Imagem
Gréafica: André Rabaca; Técnico Auxiliar: Pedro Tomé; Assistente Producdo: Nuno
Machado e Jodo mais; Secretaria de Direcdo e Producdo: Cristina Costa

Casa Teatro de Sintra

RESUMO DA PECA

Trés irmds, Olga, Irina e Macha, vivem durante muitos anos na provincia, em
companhia de seu irmdo Andrei. Olga, uma solteira que vé 0s anos passarem e a
oportunidade de casar; Macha, esposa de um ex-professor, aos poucos percebe a
mediocridade do marido; e Irina, mais nova, que é a Unica que ainda acredita no futuro.
Todas idealizam a ida para Moscovo como a sua Unica salvacdo, por ser o lugar onde
haviam passado uma inféncia feliz, e anseiam voltar para l1a; porém, com o passar do
tempo, o projeto é sempre adiado, acentuando a vida provinciana que levam. A chegada
do comandante Verchinin e seu destacamento a cidade parece mudar tudo. Este
demonstra um interesse por Macha, enquanto dois de seus oficiais fazem a corte a Irina.
Enguanto se desenrolam os problemas das irmas, Natélia, esposa de Andrei, passa a
dominar a casa. Quando o destacamento sai da cidade, leva consigo as esperancas de
Macha e de Irina, cujo pretendente morre num duelo. Olga conforma-se, aceitando o

cargo de diretora da escola. As trés irmds abdicam, assim, dos seus sonhos de mudanca.
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PROPOSTA DO ENCENADOR

Os figurinos deveriam representar a moda da época da estreia da peca; ndo a moda dos

trajes da corte, mas o traje mais modesto da classe média de provincia russa.

PROPOSTA DO FIGURINISTA

A criacdo dos figurinos obrigou a um trabalho de pesquisa, e alguma improvisacdo na
Sua execucao, como € natural. Optou-se por trajes de Verdo, de acordo com a pe¢a, com

especial atencdo nos chapéus, adereco de moda muito importante na época.

99 - As trés irmas, figurinos da autora
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12

Conclusao



O figurino, ou seja, o traje usado em cena no teatro, e por extensdao noutras artes
performativas (6pera, bailado, cinema, televisao) é uma parte integrante do personagem
que se pretende compor; como uma “segunda pele” do ator, e indissociavel da primeira
impressdo causada no espetador.

A expressdo de “segunda pele” pode parecer apenas uma imagem feliz, mas é
mais do que isso. Desenhar uma pele é desenhar todo um ser humano, quer ele esteja
recoberto de um qualquer vestuario, quer esteja completamente despido. E a fixagédo e
transmissdo dessa imagem e o significado que se lhe quer dar constitui o desafio para
quem desenha. E mais: o desenho pode aplicar-se na propria pele, que de forma
temporéaria, como na maquilhagem, quer a titulo permanente, como na tatuagem. Alias,
esta arte, muito conhecida em muitas antigas civilizacGes, entrou no nosso atual
quotidiano, como uma forma de ilustrar, ou seja desenhar, uma personalidade.

Desde as primeiras manifestagdes teatrais houve o cuidado em dar aos
intérpretes (atores ou outros) uma marca distintiva e identificadora, através do traje, da
mascara e de outros aderecos.

Isto implicou, ao longo da evolucdo de teatro, um especial cuidado na
elaboracdo do traje. Ndo sO pela necessidade de fazer passar a mensagem — a
identificacdo do personagem — como por outras condicionantes: o espaco, a iluminacao,
0 cenario, o publico, e até os meios materiais disponiveis.

Da simples reproducdo de padrdes estabelecidos (como no teatro grego ou
romano) a novos padrdes entretanto fixados (como na Commedia dell”Arte), do traje de
cena, sem especial ligacdo com a peca do seculo XVII, até ao naturalismo do duque de
Saxe-Meiningem, e, mais recentemente, dos revivalismos historicos a inovacgao abstrata
ou surreal, ou mesmo até a dispensa completa do traje (como no caso da conhecida peca
Oh Calcuta, de Keneth Tynan), criar um figurino obriga a uma formacéo sélida em duas

areas: a da pesquisa histdrica, dramaturgica e estilistica, em ordem a definir os
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parametros do figurino; e a criacdo propriamente dita, que exige, a par dos
conhecimentos técnicos, uma capacidade de expressao pelo desenho, indispenséavel para
buscar as solucbes, enquadra-las no conjunto da encenacdo ou producdo, e orientar a
confecéo.

Por figurino entendem-se duas coisas: o traje e o projeto do traje. E este segundo
aspeto que nos leva ao desenho, uma vez que 0 projeto assenta numa intencdo e numa
forma de expressdo gréafica. A transposicdo da ideia para um suporte (qualquer que ele
seja) pressupde a capacidade de fazer essa passagem, e isso exige 0s conhecimentos
técnicos e artisticos para que o projeto seja a verdadeira expressdo da intencdo do
encenador/diretor, interpretada por quem executa o projeto.

Na busca dos modelos para a criacdo dos trajes de cena, sempre que se procure
enquadrar um personagem numa época determinada, acaba por surgir o relacionamento
entre o figurino e a moda, quando se procura representar uma figura aproximada da
realidade, maxime nos figurinos naturalistas.

Decerto, sdo realidades diferentes em trés aspetos: a moda, por definicdo, é
efémera, embora identifique uma época, e trabalha sobre corpos idealizados, sobretudo
numa época de massificacdo, e preocupa-se com a perfei¢do e detalha na execugdo, uma
vez que € para ser apreciada de perto; o figurino busca a fixacdo de um momento, atual
ou passado, ou mesmo futuro, e é executado sobre um ator especifico, tirando partido
das suas carateristicas e corrigindo por vezes 0s aspetos inconvenientes, e o detalhe
torna-se menos importante, dada a distancia entre o ator e o publico.

Pode dizer-se que a introdugdo da moda no teatro data da Commedia dell”Arte,
porquanto esta introduziu mulheres em cena, essas mulheres (as Innamorate) vestiam a
moda da classe alta da época e tiravam partido da seducdo; e, além disso, passaram a
vestir a moda do publico-alvo, e, em sentido inverso, a passar para esse publico alguns
apontamentos da moda de outras classes sociais e de outras paragens. A abundante
iconografia da Commedia dell”Arte, registada na época, foi fundamental para preservar
a memoria e para difundir o que se usava.

A interligacdo entre o desenho e moda e o desenho de figurino acentuou-se em
tempos mais recentes, em que a massificacdo das artes performativas, bem com
vulgarizacdo da moda, deram a possibilidade a grandes grupos sociais de assistirem ao

desfile moda e a aspirar a obter alguns desses trajes. A afirmacdo dos atores, por um
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lado, e 0 impulso para a imitacdo, por outro, constituiram oportunidades que cedo foram
exploradas pelos realizadores e produtores e aproveitadas pelos costureiros, que
comecaram a ser chamados a vestir sobretudo atrizes, tornando os palcos e écrans em
passerelles de moda; por vezes, o guarda-roupa era o grande chamariz do filme, a ponto
de constar no titulo (mais do que aparece no préprio filme), no caso de O Diabo veste
Prada.

Torna-se, assim, mais dificil distinguir o figurino da e moda do figurino de
teatro; se bem que haja, desde inicio, uma intencdo diversa, as técnicas aproximam-se,
com as trés diferencas acima apontadas. Mas, sobretudo no teatro, as condicionantes de
espaco, cenario e contexto dramatico continuam a ditar as solucdes.

Para o figurinista de teatro e cinema, aumentam as dificuldades pela necessidade
de aprofundamento da pesquisa. Isso vai refletir-se no desenho dos trajes, dada a
proliferacdo dos modelos. Desenhar figurinos e desenhar moda podem aproximar-se de
tal modo que tornou-se banal que designers de moda criem figurinos, quer em casos
pontuais, quer como atividade corrente. Assim, vemos trajes de teatro, dpera, ballet ou
cinema serem criados por designers de moda, e essa tendéncia é irreversivel.

Dentro desta orientacdo, a diferenca reside essencialmente na intengdo: o
figurino é concebido para uma representacdo especifica, e sujeito a intencdo do
encenador/realizador.

Outra grande diferenca reside nos diversos planos que podem ser utilizados,
sobretudo no cinema. Estar em palco permite descurar um tanto o trabalho de pormenor,
mas um grande plano do cinema exige especial cuidado ndo s6 no pormenor, mas
também quanto ao efeito cénico. E, nos dois casos, o figurinista, quando desenha o traje
ou os aderecos, deve ter em mente essas condicionantes e o efeito pretendido.

A evolucdo das tecnologias do desenho teve um impacto grande no trabalho do
figurinista. Por um lado, novos meios podem facilitar a criacdo do figurino, permitindo
tracar, alterar, reproduzir, projetar, o desenho original. Por outro lado, abrem novas
possibilidades a criatividade, permitindo trabalhar em varios planos e mesmo em trés
dimensdes, e fazer interagir figurinos, atores, cenario e iluminacdo num mundo virtual,
quer na busca de solucdes, quer mesmo como resultado final, ou seja, como espetaculo.
As competéncias necessarias ao figurinista, ja referidas, junta-se assim a necessidade de

dominar as novas tecnologias do desenho e das artes de palco.
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Trabalhar em planos multidimensionais, estar ao corrente dos novos materiais,
ter a nogdo do impacto desses materiais no cenério e no desempenho do ator (inclusive
pela comodidade que a “segunda pele” exige) e, inversamente conhecer os
condicionamentos do espaco, da iluminacdo ou do conceito do encenador impdem,
exigem do figurinista uma preparacdo tedrica e técnica que ndo se compadece com
amadorismos.

Paralelamente, entrar no universo criado pelo texto dramético exige, por ordem
crescente de especializacdo, conhecimentos de Histdria em geral, de Histdria da Cultura
e dos Costumes, de Histdria da Arte nas suas Vvarias vertentes (em particular de Pintura e
Desenho), e, last but not least, de Historia da Moda.

Decerto que, como se viu, é possivel a um designer de Moda criar figurinos, ou
apenas escolher a roupa dos atores; mas é uma atividade por assim dizer marginal, que
joga mais com a promogdo comercial do que com os padrfes da arte cénica; alias, esses
casos reportam-se normalmente a meios performativos de massa (cinema e televisao),
quer pelo atrativo, quer pela metedrica sequéncia dos planos e imagens, e sobretudo
limitacGes de tempo, sobretudo na televisdo, que ndo proporcionam espaco para grandes
rasgos criativos.

O perfil do figurinista exige antes de tudo uma sdlida formacdo em todos 0s
aspetos acima referidos, que seria fastidioso rememorar, e que fazem a diferenga entre
um profissional e um dilettante.

E o nivel a que se pretende chegar recomenda a que essa formacao se faca a nivel
superior, como se pode constatar pelo rol de competéncias que se exige a um figurinista.
E, dentro dessas competéncias, 0 Desenho ocupa um lugar primordial.

Da analise dos curriculos de diversas escolas que se dedicam ao estudo do
figurino, ressaltam alguns pontos comuns. Em todas se procede ao estudo da Histéria
Geral da Arte, bem como da Histdria do Teatro (nas suas diversas componentes), da
Histdria da Moda, da producdo de trajes de cena, desde a criagédo a técnica de confecéo,
incluindo o conhecimento dos diversos materiais.

Mas em todas elas é dada especial atengdo ao Desenho, como forma de
materializar uma ideia, aperfeicoa-la e transmiti-la a quem eventualmente a ira passar a
pratica. E ndo apenas o desenho técnico: o desenho da figura humana e o desenho ao

Vvivo estdo, em regra, presentes nesses curriculos.

198



Os cursos podem variar, quer nas exigéncias de entrada, quer no grau acadéemico
atribuido, podendo ir desde um curso profissional até uma licenciatura, como se
apreciou ao longo deste estudo.

Mas em todos eles existe uma forte ligacdo entre o estudo tedrico e a execugdo
pratica. Apds uma primeira fase, em que séo dados os conhecimentos tedricos, passa-se
a aplicacdo desses conhecimentos, normalmente primeiro em trabalhos de execucao,
depois a um trabalho criativo, que, na fase final do curso, € apreciado por um juri e
constitui uma forma de avaliacdo, como trabalho final de um curso, como se de uma
tese se tratasse.

Existe normalmente uma ligagdo a institui¢Ges e a profissionais de reconhecida
competéncia, que ndo s6 contribuem para a formacéo e avaliacdo, mas também podem
ser a porta de entrada para a via profissional.

Assim, em Portugal, a via a seguir deveria ser no mesmo sentido: uma
formagc&o ao nivel superior, com ligacdo ao Teatro (e eventualmente, a Opera, Ballet,
Cinemae TV).

Numa Escola Superior como a FBAUL, cujos curriculos incluem, entre outras

areas, Historia da Arte, Pintura, Estética, e vérias vertentes do Desenho (entre os quais
desenho de figura e a Geometria, disciplina fundamental para Cenografia, até pela sua
abordagem tridimensional), assim como disciplinas mais concretamente orientadas para
3D, como o 3D Studio Max, poderia ser incluida uma area de Cenografia e Figurinos.
E, através de parcerias com os Teatros Nacionais, e outros que quisessem associar-se,
bem como entidades ligadas ao Cinema e a Televisdo, poderia ser conseguida uma
formacdo, ndo s6 com o grau de exigéncia que é apanagio de uma Escola Superior, mas
também com a pesquisa aprofundada e aplicacdo pratica orientada para o mundo real do
espetaculo, ou seja, a ligacdo da formacdo com a empregabilidade que €, hoje, o
desiderato de todas as Escolas.

Toda a atividade criativa na area do figurino, seja de Moda ou Teatro, implica
antes de mais um adequado conhecimento do Desenho e o dominio das suas técnicas.
Conhecimentos em outras areas sdo indispensaveis, como a Historia, em particular a
Histdria da Arte, tecidos e outros materiais e tecnologia da sua utilizag&o, Literatura, em
especial Dramaturgia, Musica, Danca, Cenografia e iluminacdo e outros conhecimentos

necessarios a transposicao das ideias do dramaturgo e do diretor/encenador para o palco.
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O Desenho néo esteve presente na concegdo dos mais antigos trajes de cena;
porventura, alguns esbogos poderao ter sido feitos, mas ndo chegaram até hoje. Mas o
registo grafico desses trajes, com especial importancia dos da Commedia dell Arte,
permitiu ndo sO preservar essas criacdes, mas também o seu estudo e sua reproducdo em
tempos posteriores, permitindo a inspiracdo de figurinistas, cendgrafos e até pintores,
como Picasso, tornado a Commedia intemporal.

Mais importante, nas suas origens, a Commedia dell’Arte baseava-se no
improviso, recorrendo quando muito aos canovacci para dar o tom da representacao,
mais do que dar as deixas dos atores. Goldoni escreveu comédias, fixando os textos para
a posteridade, mas quase dois séculos depois do auge da Commedia dell”Arte.

Sem o Desenho, o conhecimento da Commedia dell”Arte ficaria reduzida a
pouco mais do que a tradic¢do oral, com todas as naturais limitacdes, tal como a pecas de
Pauto ou Teréncio. O registo grafico permitiu fazer a diferenca.

Foi essa constatacdo que levou a associar a Commedia dell”Arte ao Desenho.
Sem ele, estariamos reduzidos ao mundo das conjeturas, agravado, no caso da
Commedia, pela auséncia de textos escritos que possibilitassem a memodria e a
interpretacdo de um fendmeno teatral cujos efeitos chegaram aos nossos dias — e hdo-de

continuar.
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16.1 - O FIGURINO EM PORTUGAL

Este Anexo é dedicado ao figurino em Portugal e, naturalmente, aos figurinistas
portugueses. Decerto nem todos, nem o ambito deste estudo o permitiria, pela extensdo
que isso iria requerer, uma recolha exaustiva de todos aqueles que, no nosso Pais, se
dedicaram a criacdo de figurinos.

Praticamente ninguém se pdde dar ao luxo de dedicar-se em exclusividade aos
figurinos, até pela dimensdo do nosso mercado (chamemaos-lhe assim) ndo permitiria tal
veleidade. Mas houve quem marcasse presenca, com assiduidade, nesta area. Outros
houve que ndo desdenharam dar o seu contributo, sem receio de serem criticados por se
dedicarem a uma ““arte menor”.

De todos, foram escolhidos os mais representativos, e aqueles com quem

tivemos a oportunidade de contactar, ou de sofrer maior influéncia.
Como se disse, a separacdo das funcbes de concecdo e execucdo de trajes de cena
ocorreu relativamente tarde, em finais do século XIX. Essa tendéncia foi naturalmente
seguida em Portugal, com uma caracteristica importante: os trajes de cena — a que hoje
se chamam figurinos — comecaram a ser desenhados ndo s por criativos da area da
moda e do teatro, mas também por artistas plasticos de outras formas de expressao.

Na verdade, a primeira referéncia que se conhece sobre a concecao e execucao de
figurinos em Portugal data do seculo XVII, com uma mencdo a um Antonio Ferreira,
"vestuarista” (como entdo se dizia).

Certo é que mesmo um pintor e desenhador como Rafael Bordalo Pinheiro
(1846-1905) ndo desdenhou desenhar figurinos, bem como Manuel de Macedo (1839-
1915) ou Eduardo Machado (1854-1907). O Museu do Teatro guarda exemplos dessas
criagdes, que sugerem uma aproximacao ao conceito da obra de arte total, a sonhada por
Wagner e que, no campo da pintura, teve no pintor Leon Bakst (1866-1924), talvez
maior cultor, através da sua participacdo marcante nos Ballets Russes, e que teve grande
impacto entre nos, sobretudo na companhia de bailado Verde Gaio.

Outros autores dessa epoca podem ser referidos, como Augusto Pina e (1872-
1938) e Luis Salvador (1875-1949), mas estes eram gente mais ligada ao Teatro. Foi a

revolucdo do Teatro na viragem do seculo XIX para XX que marcou definitivamente
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essa mudanca de atitude. Com o exemplo da participagdo de pintores como Pablo
Picasso, Leon Bakst ou Fernand Léger, (cfr. Marga Paz e outros, El Teatro de los
Pintores), muitos pintores nacionais empenharam-se em trabalhar para o teatro, nas
areas da cenografia e dos figurinos, com essencial destaque para os que se identificavam
como modernismo.

Exemplos disso sdo Adelaide Cruz (Maria Adelaide Lima Cruz -1908-1985),

pintora, ilustradora, cenografa e figurinista, que em fim de carreira se limitou a pintura;

102 - Desenho de figurino, Adelaide Cruz
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Tom (Toméas Melo, Rio de Janeiro, 1906 - Lisboal990), pintor, galerista, caricaturista e
desenhador, que veio em 1926 para, Portugal com a companhia de teatro de Leopoldo
Frois, tendo participado em varias atividades do SNI, como as exposi¢fes de Paris,
Nova lorque e S. Francisco; Leitdo de Barros (1996-1967), mais conhecido como
realizador de cinema; Jorge Hérold (1907-1990); Laierte Neves (1914-1981), ligado ao
teatro de revista e a operetas; José Barbosa (1900-1977), que trabalhou em teatro

classico, revista, pecas infantis ou danca;

103 - Desenho de figurino, José Barbosa

Pinto de Campos (1908-1975), figurinista e cendgrafo de quase centena e meia de
revistas, além de outras formas de expressao.

A estes h& que juntar os que criaram figurinos para o Verde Gaio: Paulo Ferreira,
Bernardo Marques, Mily Possoz e Maria Keil, que sero tratados adiante, pelas
caracteristicas proprias.

Mesmo o arquiteto Raul Lino (1879-1974) e o polifacetado Almada Negreiros
(1893-1970) ndo desdenharam fazer incursGes no teatro. Deste Ultimo merecem
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destaque as suas criagfes para o "Auto da Alma", levado & cena em 1965, em que fez

doze figurinos, além do cenario e de outras intervencgdes.

104 - Diabo, Almada Negreiros
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Um caso interessante no &mbito no panorama dos figurinos de criagdo nacional é
0 caso da companhia de bailado Verde Gaio.

Na origem do termo, o Verde Gaio era uma forma de danca popular, ndo muito
antiga (a primeira referéncia remete para o século XIX), praticada pelos saloios
(camponeses da regido de Lisboa e Ribatejo), como uma espécie de danca de roda. Algo
de estranho neste nome, porque 0s gaios nédo séo verdes.

Esta Companhia foi criada em 1940, por iniciativa de Anténio Ferro,
explicitamente, tendo por inspiracdo os Ballets Russes de Sergei Diaghilev. N&o por
acaso: 1940 foi o ano da Exposi¢cdo do Mundo Portugués, uma data incontornavel da
histéria do Portugal do século XX. Aliés, na altura, Antonio Ferro declarou que néo se
tratava de uma agdo isolada, mas de algo inserido na “Politica do Espirito”, baseada em
raizes profundas dos motivos folcléricos. Conforme ele disse na apresentacdo da
Companhia “pela primeira vez, em Portugal, se constitui, assim, uma equipa de artistas-
bailarinos, musicos, pintores, decoradores e figurinistas, dispostos a criar, com Vvisdo
larga e espirito nacional, o bailado portugués”, ou seja, o conceito de obra de arte total,
lancada por Wagner e seguida por Diaghilev, mas marcado pelo cunho nacionalista.

Dentro linha da “Politica do Espirito”, de Anténio Ferro, inseriu-se também o
“Teatro do Povo”, e depois o “Teatro Nacional Popular”. Ai pontuou Abilio Mattos e
Silva (1908-1985), que ndo era pintor de formagdo (era funcionario do Ministério da
Economia), mas que se entregou a conce¢do de cenarios e figurinos, além da sua
atividade de ilustrador e grafico. A sua estreia no teatro, como cendgrafo e figurinista,
ocorreu com, T4-Mar, em 1936.

Dessa época é também Mario Lapa (1914-1979), pintor e ilustrador, com
participacdo nos aderecos e trajes do célebre cortejo historico de, 1940. Antonio Ferro,
figura incontornavel do Estado Novo, havia militado nas hostes do Modernismo, e a sua
adesdo a nova ordem politica ndo foi imediata, como outros da sua geragdo. Foi a
famosa série de cinco entrevistas a Salazar, publicadas em 1932, que catapultou Antonio
Ferro para mentor da politica cultural do Estado Novo, e homem de confianca de
Salazar nessa area. A criacdo do Secretariado Nacional da Propaganda Nacional, em
1933, com Antonio Ferro a cabeca, era a materializacdo dessa orientacdo. A alteracao
posterior da designacdo para Secretariado Nacional do Informacdo (SNI) em nada

alterou essa diretriz: uma politica cultural sob a orientacdo do Estado. Dentro desta
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linha, Anténio Ferro estava empenhado em (re) criar formas de expressdo artistica
nacional. Assim sendo, bailarinos, coredgrafos, masicos e figurinos deveriam ter uma
inspiracdo nacional, e empregar artistas nacionais. E foi essa a linha de orientacédo que
presidiu a formacao da primeira companhia de bailado nacional — o Verde Gaio.

Foi assim que musicos, pintores, bailarinos, corégrafos e artistas de outras areas
integraram espetaculos do Verde Gaio. Se no bailado se distinguiu principalmente
Francis (Francisco Floréncio da Graca), muitos foram os que contribuiram para o
sucesso da apresentacdo. O argumento da Lenda das Amendoeiras era de Fernanda de
Castro (mulher de Anténio Ferro), com mdusica de Jorge Croner de Vasconcelos, e
figurinos da pintora Maria Keil; Inés de Castro tinha argumento de Adolfo Simdes
Miller e musica de Ruy Coelho, cenografia e figurinos de José Barbosa; Muro de
Derrete tinha musica de Frederico de Freitas, e cenario e figurinos de Paulo Ferreira;
Ribatejo tinha também musica de Frederico de Freitas e figurinos de Bernardo Marques.

A enumeracdo destes colaboradores demonstra, além do cunho
predominantemente nacional dos intervenientes, a sua diversificada origem, e 0 seu
empenhamento.

Esta tendéncia estd bem documentada por Vitor Pavao dos Santos, sobre o maior
éxito do Verde Gaio, a Danga da Menina Tonta, sobre um tema transmontano. Segundo
ele mesmo, Paulo Ferreira apresentara o tema a Anténio Ferro, que o aceitara de
imediato; que mostrara 0 argumento a Frederico de Freitas, que se entusiasmou, tendo-
Ihe transmitido, nesse mesmo dia, a musica do bailado por telefone.

Essa época “heroica” dilui-se com a saida de Francis para o Brasil, com uma certa
internacionalizacdo do repertério e com a natural erosdo do tempo, que determinou
algum declinio; e a saida de Antonio Ferro do SNI, em 1949, acentuou essa tendéncia, e
0 Verde Gaio praticamente deixou de existir.

Da década do Verde Gaio (por assim dizer), ha a realcar os figurinos criados por
artistas plasticos, ndo diretamente ligados ao teatro.

E o caso de Milly Possoz (Emilia Possoz, 1888-1968), pintora de formagéo, que
estudou em Paris e integrou, a partir de 1909, o movimento modernista. Muito
conhecida como ilustradora, marcou gerac6es de portugueses com a ilustracdo do Livro
de Leitura Oficial da 2.2 Classe. A convite de Cotinelli Telmo, participou na exposicéo

do Mundo Portugués, de 1940. Ficaram conhecidos os seus figurinos para D. Sebastido.
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Maria Keil (1914-2012) foi aluna de Veloso Salgado, tendo casado com o
arquiteto Francisco Keil do Amaral, com quem trabalhou no Pavilhdo de Portugal, na
exposicdo de Paris, de 1937. Artista multifacetada, é conhecida do grande publico,
através da autoria dos azulejos da Avenida Infante Santo, em Lisboa, e de varias
estacOes do metropolitano. Concebeu os figurinos para a Lenda das Amendoeiras.

Podem, ainda, ser mencionados: Tom, com os figurinos para o bailado
Passatempo; José Barbosa, que concebeu os trajes de Inés de Castro e Nazaré, e de
Paulo Ferreira, com Muro de Derrete, Imagens da Terra e do Mar, Festa no Jardim e
Noite sem fim; os trés eram artistas mais diretamente ligados ao teatro.

Em tempos mais modernos podem ser referidos Lucien Donnat (Paris 1920 —
Lisboa 2013), que veio para Portugal em 1941 e trabalhou essencialmente para o Teatro
Nacional D. Maria IlI; Artur Casais (n. 1937), pintor, cendgrafo e criador de figurinos
para a danca, Opera e teatro; Octavio Clérigo (1933-2003), que lidou com todas as
expressdes de teatro e televisdo; Antonio Casimiro (n.1934), com grande capacidade de
inovacdo e com presenca no teatro, no cinema e na televisao; Helena Reis (n.1945), que
trabalhou tanto em teatro classico como em revista; Mario Alberto, (1921-2011), pintor
de tendéncia surrealista, cendgrafo e até diretor de teatro, que trabalhou em revista, mas
também cultivou outros géneros, mais vanguardistas, até pela sua militancia politica;
José Manuel Costa Reis (n.1947), pintor, cenografo e figurinista, com obra em teatro e

televisdo.
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105 - O libertino, figurinos de José Manuel Costa Reis
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Todos estes criativos estiverem sobretudo ligados as artes performativas. Importa
referir outros pintores que ndo desdenharam criar figurinos para o teatro, como Mario
Cesariny (1923-2006), artista multifacetado, pintor, poeta e musico; José de Guimaraes
(n.1939), oficial de engenharia por formacdo e que se dedicou por inteiro a pintura e

escultura, a partir de 1987; ou Pedro Calapez (n. 1953), pintor de renome internacional.

106 - Desenho de figurino, Pedro Calapez

Alguns estilistas fizeram incursdes no teatro, como Eduarda Abbondanza, Mério

Matos Ribeiro, José Anténio Tenente e Dino Alves.
Mas, existem, hoje, muitos artistas empenhados na criacdo de cenarios e figurinos que
estdo mais ligados as artes performativas, como Clara Bento ou Mariana Sa Nogueira,

230



que sdo professoras; Bernardo Monteiro e René Hendrix dedicam-se especialmente aos
figurinos, enquanto Maria Gonzaga, além de figurinista, se dedica a confe¢do. Cada vez
mais se assiste a que artistas com diversas formacdes académica se dediquem a criar
tanto figurinos como cenarios, 0 que enriquece muito os espetaculos.

N&o existe, naturalmente, uma linha estética oficial; ndo existiu nem mesmo nos
tempos de acdo cultural dirigida, nos tempos de Anténio Ferro. Cada companhia tem a
sua corrente estética, determinada pelo seu diretor, e assim vai recorrendo aos artistas
que estdo mais de acordo com a sua prépria linha.

Podemos dar como exemplos dessa relacdo diretor/artista: no Teatro Aberto, "A
purga”, com figurinos de Lidia Lemos; " Vermelho", com figurinos do estilista Dino

Alves,

107 - Vermelho, figurinos de Dino Alves
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"Londres”, com figurinos de Graga Rodrigues, "Fernando Krapp escreveu-me esta
carta”, com figurinos dos estilistas Mario Matos Ribeiro e Eduarda Abbondanza;

108 - Fernando Krapp escreveu-me esta carta, Figurinos de Mario Matos Ribeiro/ Eduarda Abbondanza

"O mar € azul, azul”, com o figurinista Juan Soutullo; "Peer Gynt", com o figurinista
René Hendrix; "O Senhor Puntila e o seu criado Matti", com o figurinista Bernardo

Monteiro; "A 6pera dos trés vinténs" com figurinos de Maria Gonzaga;

109 - O mar € azul, azul, Figurinos de Juan Soutullo
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no Teatro "A Barraca", temos pecas como " A bailarina vai as compras" com figurinos
de Manuela Bronze; “Menino de sua avo™, com figurinos de José Manuel Costa Reis.

110 - A bailarina vai as compras, figurinos de Manuela Bronze

Ainda, na sequéncia dos exemplos apresentados, no Teatro A Comuna “A controversa
de Valladolid", com figurinos de Carlos Paulo; no Teatro O Bando os trabalhos da
figurinista Clara Bento. E ainda, no Ballet, José Antonio Tenente no “Lago dos Cisnes”,

111 - Lago dos Cisnes,figurinos de Anténio Tenente
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e ainda a figurinista VVera Castro, em "A Carne”. Daqui se infere que, desde o langcamento
da ideia da “obra de arte total”, conceito depois explorado pelos modernistas, que
marcaram a primeira metade do século XX portugués, a participacdo de pintores,
escultores e outros artistas plasticos na concecdo de cenarios e figurinos foi uma

constante, ao invés da “arte menor” , como area considerada dos fazedores de trajes e

aderecos do século anterior.

12 - A Carne, Figurinos de Vera Castro

Merece um especial destaque, até pela orientacdo do presente trabalho, o ator e
encenador Filipe Crawford, pela atencdo por ele prestada a Commedia dell”arte. Desde
a apresentacdo de comédias consagradas de Carlo Goldoni, como a Arlequim criado de
dois amos, ou as Desventuras de Isabella, criada para os Anderini, até a recriacdo da
Commedia all”Improviso, com larga participacdo das méscaras classicas (Arlequins,
Pantalones, Polichinelos), passando ainda pela transposi¢cdo da Commedia para os dias
de hoje, com Os trés capitdes, ou A Idade do Ouro. Filipe Crawford trata muito
especialmente as mascaras, neste caso seguindo a tradicdo da Commedia, ainda que

alguns figurinos sigam uma linha mais atual.
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114 - Filipe Crawford

113 - Filipe Crawford

E certo que essa participacdo ndo foi constante e que alguns deles se
especializaram nessa atividade; mas, a participacdo em formas de expressao teatral
deixou de ser desvalorizadora, antes passando a ser uma mais-valia no curriculo dos

artistas.
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16.2 - O DESENHO DE FIGURINO E O FIGURINISTA

(continuacao)

Conforme referimos, anteriormente, o Roteiro do Museu do Teatro define
“figurino” como “o modelo que representa, normalmente em desenho o conjunto de
elementos visuais do ato cénico... que se referem diretamente ao corpo do ator e que se
destinam a vestir a personagem que ele representa” .

Entende-se aqui “figurino” ndo s6 como o traje do ator, mas, sobretudo, como o
“desenho do figurino”, até porque que os dois conceitos ndo podem ser dissociadas. O
figurino € o resultado de uma representacdo grafica, onde se exprime uma intencao e se
passa da idealizacdo e conce¢do para a execugdo técnica, em materiais apropriados.

O figurino € assim uma representacdo, que comporta duas realidades. A primeira
diz respeito a sua expressao grafica, e esta, desde a sua origem em papel, tem tido
suportes cada vez mais diversos, até a expressdo virtual em computador, indo, portanto,
desde o mais remoto riscador ou lapis a mais alta tecnologia, como o rato do
computador. Esta forma de expressdo constitui em si mesma uma obra de arte, e como
tal é apresentada em museus, exposicées e mostras — da mesma forma que um estudo
para uma pintura é, em si, uma obra de arte. Aqui ndo difere de outras formas de
preparacdo de obra final, como um automével que sofre um sem numero de
aproximagcdes entre o conceito original e o projeto industrial acabado.

A outra realidade é a prépria representacdo, enquanto objeto enguadrado num
espaco cénico, num conceito de obra de arte total; e, tal como a expressdo oral ou
gestual, pode ter vocabulario proprio, e dentro deste, linguagens e sotaques diferentes.
Tal como na Commedia dell’Arte, em que o0s Vvarios personagens tinham origens
definidas pelo dialeto e pelo traje.

Seguindo uma definicdo mais corrente, figurino é o traje usado por uma
personagem no desempenho de uma arte performativa (cinema, teatro ou video) e o
figurinista é o profissional que idealiza e cria esse figurino. A isso podemos acrescentar
0 ballet, a 6pera e outras artes do espetaculo.

Duas atividades, o Teatro e a Moda, aparecem, assim, partilhando o mesmo

termo, e na sequéncia deste trabalho veremos que 0 que se constata ndo se trata de mera
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coincidéncia de vocéabulo: existe uma interacdo entre o Teatro, ou antes, entre o
Figurino do Teatro, e a Moda. Isto sem esquecer que a Moda é um fendmeno efémero
por natureza, e o figurino, de certo modo, é a fixacdo de um momento.”Figurino nédo ¢
moda: ele apenas inclui a moda. Ou melhor, reapropria-se dela para crias as
personagens™*®. Christian Lacroix definiu bem a distin¢io entre moda e figurino: ...
sdo dois oficios diferentes: desenhar para a costura significa criar uma roupa para ser
bela sozinha e para ser vista de perto. O traje de cena, por seu lado, deve falar de longe e
participar da harmonia de um conjunto de coisas que acontegam no palco”*° .

Por outro lado, interessa referir um fenémeno paralelo: o surgimento da Moda
como expressao independente e global, acessivel aquase todas as classes sociais (pelo
menos as que podiam frequentar o teatro), quer na antiga funcdo como forma de se
situar no espaco, no tempo e no contexto social, quer como forma de se insinuar na
sociedade. Assim, a par da utilizacdo da moda para situar a acdo no tempo e no espaco,
que tem 0 seu expoente maximo no naturalismo, como veremos, assiste-se ao fendmeno
inverso, pelo lancamento de modas pelo Teatro, como mais tarde se veria através do
cinema.

Desde a viragem do século XIX para o seguinte, assistiu-se a uma procura de
costureiros para executar trajes de cena para o teatro, sobretudo as grandes atrizes.
Assim, Jacques Doucet (1853-1929) criou figurinos para Réjane ou a Belle Otero, bem
como Paul Poiret (1879-1944) para Sarah Bernhardt.

A interligacdo da Moda com o Teatro estd bem demonstrada, no caso de Poiret.
Segundo Paulo Morais, “a grande novidade no mundo da moda nos anos anteriores a
primeira guerra mundial tinha sido o gosto pelo orientalismo... que se alargava as
outras Artes Decorativas e também as outras formas artisticas. Esse orientalismo...
tinha dois responsaveis: Paul Poiret e os Ballets Russes. Nunca se saberd quem
influenciou quem, o mais provavel é serem duas vias de pesquisas plasticas que se
desenvolveram em paralelo” !

Mas, foi no cinema que essa ligacao se tornou mais evidente, até pelo montante
de alguns contratos, argumento discutivel do ponto de vista estético, mas de inegavel

efeito na area da producéo. Coco Chanel (1883-1971), depois de ter criado figurinos de

149 Arruda 2007, p.20
150 Christian, 2009, p.19

151 jin Anténio Ferro - o Traje e a Moda, Brotéria, 1995

237



teatro de Jean Cocteau (Antigona, em 1923), criou também para Le Train bleu, dos
Ballets Russes de Diaghilev. Chegou a assinar um contrato de um milhdo de dolares da
Metro-Goldwin-Mayer, a que depois renunciou, mas ainda produziu os figurinos para 0s
filmes La Regle du Jeu, de Jean Renoir, ou L"Anée derniére a Marienbad, de Alain

Resnais (dois cléssicos do cinema).

115- Coco Chanel - Le Train bleu, dos Ballets Russes de Diaghilev

Henry de Givenchy assinou os figurinos de Sabrina e Cinderella em Paris e, sobretudo,
para Boneca de Luxo (Breakfast at Tifanny’s), em que o traje de Audrey Hepburn ficou

na memoéria de todos.
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116 - Henry de Givenchy -Boneca de Luxo (Breakfast at Tifanny’s)

Também Christian Lacroix desenhou figurinos para Operas, ,como Carmen, Phedra,
Don Giovanni e Cosi fan tutte, ballet, Sherazade em 2001

117 - Christian Lacroix
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Do mesmo modo, marcaram filmes como West Side Story, com figurinos de Irene
Sharaff, e a série Fame, recorrendo a vestuario corrente, ou, de modo mais sofisticado,

The Devil Wears Prada, com figurinos da estilista Patricia Field.

118 - West Side Story

119 - O diabo veste Prada
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A tendéncia continuou, e ndo por acaso: aos criadores de moda, interessava 0 acesso ao
grande publico que o cinema proporcionava; aos produtores e realizadores, interessava o
chamariz de um grande nome da Moda para atrair publico a bilheteira. Deste modo,
alguns filmes tornaram-se quase passerelles de desfile de moda, e saldes de desfile
tornaram-se ponto de encontro de gente do cinema.

Naturalmente, o impacto dessa tendéncia no teatro foi inferior; ndo s6 porque 0s
orcamentos sdo, em regra, muito inferiores, mas, também, porque a distancia, entre o
espetador e o ator ou atriz, € em regra muito maior e pode ignorar-se certos pormenores
ou acabamento, uma vez que estes ndo tém leitura. Pelo contréario, o grande plano ou
mesmo, apenas, 0 plano aproximado revelam detalhes que a presenga de um ator em
palco néo revela.

Mas, nos nossos dias, a separacdo teatro-cinema esbate-se, porque, sobretudo
entre nos, é normal os criativos dividirem-se entre o palco e os plateaux de cinema ou
de televisdo. O esbater das fronteiras leva a uma abordagem do figurino mais
abrangente; e os préprios espetadores tendem a apreciar os figurinos, ndo como trajes de
cena no conceito tradicional, mas como modelo a seguir no dia-a-dia, sobretudo se 0s
figurinos sdo naturalistas e coevos.

Ora, isto obriga a uma preparacdo por parte do figurinista, ndo s6 na
dramaturgia, histéria, técnica de confecéo e escolha de materiais (para referir s estes
aspetos), mas também na Moda, seja ela a contemporanea, seja a seguida na época a que
0 texto se reporta.

A tomada de consciéncia da especificidade e importancia da profissdo de
figurinista levou a criagdo, em 1953, nos Estados Unidos, de um sindicato de
figurinistas, inicialmente com 30 membros, que ganhou suficiente prestigio para
instituir o Annual Costume Designer Award.

Em 1975, a Academia do Cinema Francés criou os prémios César, um dos quais é
atribuido ao melhor guarda-roupa, assim premiando os figurinistas.

A sua concecdo baseia-se, ndo na mera questdo de vestir o personagem de forma
apropriada a época, as convengdes sociais, ou a regras mais ou menos aceites, mas na
necessidade de compor esse personagem conforme foi definido pelo texto do autor, pela
leitura dramaturgica do encenador/diretor, no caso do teatro (realizador ou produtor, no

caso de cinema ou da TV), pelas caracteristicas do ator, e pelas condicionantes
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ambientais e materiais, inclusivamente dos recursos financeiros. Mesmo assim, "a
documentacdo de pesquisa sO serd valida se, a0 mesmo tempo, o ator souber usar um
figurino de época, e a relagdo do corpo com os volumes e as matérias vier a ser uma
maneira direta de intervir na relago psicoldgica e no imaginario”>? .

Os historiadores da moda consideram trés razfes béasicas para a escolha do
vestuario. A primeira é a da utilidade: a roupa é, antes de mais, a necessidade de uma
protecdo. A segunda € a da hierarquizacdo e, ainda hoje, por vezes, € rigorosamente
definidora. A terceira é a da seducdo: pretende-se atrair, ou no minimo, chamar a
atencdo, de outros®®3. A estas poderia acrescentar-se a identificagdo com o grupo, ou
seja, 0 traje como um elemento definidor, ndo tanto como hierarquizagdo social, mas
como afirmacdo de pertenca: religioso, médico, juiz, militar, etc. "No conformismo
destas posturas a roupa deixa transparecer o que ha de comportamental nas relacdes
sociais, traduzindo estados de espirito positivos ou negativos que, por sua vez, ensaiam
formas de linguagem pessoais nas mensagens das cores dos cortes e dos materiais. Um
guarda-roupa é, assim, capaz de criar ndo apenas uma identidade, mas as varias
mascaras que o olhar do outro reclama. Estes motivos devem estar presentes na mente
do figurinista, com maior ou menor incidéncia, em fun¢do do personagem a compor"
154.

Em suma, o figurino € a resultante de um ato volitivo e estudado, pelo que tem
necessariamente de ser algo de criativo e elaborado. Quer tenha por objetivo criar um
novo personagem, ou de evocar ou recriar uma figura, uma época, uma classe social ou
um acontecimento, isso tem de ser feito através da criatividade do figurinistas; assim,
este deve partir de uma orientacdo ou de um estereétipo para fazer uma nova leitura.
Voltando ao Roteiro do Museu Nacional do Teatro, “o figurino de teatro, enquanto
projeto grafico, nunca € alheio, quer as correntes estéticas dominantes, quer as
metamorfoses do corpo, dos comportamentos e das representagdes mentais do periodo
historico em que é executado” 1%,

H& que atender a que, por um lado, o figurino é um desenho autbnomo, e nessa

qualidade é muitas vezes preservado como obra de arte em si, como o demonstra o

152 (Manuela Bronze, Tese de Doutoramento, pag. 35).
153 (Griffiths, Stagecraft, 1982, p. 109)

154 Manuela Bronze, Tese de Doutoramento, pag. 79
155 Roteiro do Museu Nacional do Teatro, p. 55 -56
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acervo existente no Museu Nacional do Teatro, em que estdo patentes obras de alguns

dos melhores artistas plasticos portugueses, que fizeram incursbes mais ou menos

regulares na concecdo de figurinos.

Podemos citar por exemplo Rafael Bordalo Pinheiro, Maria Adelaide Cruz, Raul

Lino, Mério Alberto, Maria Keil, Abilio de Mattos e Silva, Méario Cesariny, Jodo Vieira,

José de Guimaraes, Pedro Calapez, Paula Rego, Anténio Casimiro, Luis Filipe Abreu,

Helena Reis entre muitos outros que poderiamos indicar.

120 - Raul Lino

Figurino para “Sebastiao”
Espectaculo n3o identificado
Teatro Nacional D. Maria Il. 1899
Autoria: Rafael Bordalo Pinheiro
MNT 37109

121 - Rafael Bordalo Pinheiro
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‘Daina de honer

123 - Dama de Honor, Mario Cesariny

@

122 - Olympia, figurino de Luis Filipe Abreu

125 - Variagdes Paganini, José de Guimaraes

124 - Figurino para "Estupida”, Jodo Vieira
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Mas, por outro lado, o figurino € um desenho preparatorio de uma obra que sera (ou
deveria ser) executada por profissionais qualificados, o que quer que seja entendido
como qualificacdo, ao longo dos tempos. E, nesse sentido, devera transmitir ao
executante um conjunto de indicagdes, escritas ou graficas, explicitas ou implicitas,
tomando, como exemplo, o desenho original de Rafaela Mapril, com o objetivo da obra
executada corresponder o mais possivel & conce¢do do figurinista, por sua vez,
intérprete da visao do encenador ou diretor.

Tao pouco se esgota o figurino na indumentaria: ha que definir igualmente o
penteado, a maquilhagem e aderecos que melhor caracterizam e completam o
personagem.

Conforme refere Gary Thorne!®®

, a funcdo de toda a concecdo dos figurinos é
apoiar a peca e os atores. Embora a representacdo seja muito importante o caracter da
peca tem de ser respeitado, 0 que exige da parte do figurinista criatividade e

conhecimentos técnicos e praticos.
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126 - Picasso, desenho de Rafaela Mapril

16 Thorne, Designing Stage Costumes, 2001, p.8
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Na concec¢do do figurino pesam naturalmente as condicionantes das épocas, das
correntes estéticas, do espago geogréfico (ambiente) e do espaco cénico, bem como,
dentro deste Ultimo, das tecnologias disponiveis.

O figurino deve transmitir, a par da interpretacao do ator, ou melhor, sublinhando
e acompanhando essa interpretacdo, elementos sobre a personagem, como a época, a
posicao social, idade, sexo, a mobilidade ou ndo, enfim todos os aspetos que compdem
a figura idealizada®®’.

O tipo de espetaculo a apresentar tem também influéncia determinante, pois o
tom desejado para um drama, uma comédia ou uma farsa ditard forcosamente os
elementos a acentuar, tais como a volumetria, a textura, a cor e 0S Seus respetivos
significados, de maneira a enquadrar-se no tom do espetaculo.“No figurino, tudo que
confunde a clareza dessa relacdo, contradiz, obscurece ou falsifica o gestus social do
espetaculo, é ruim; ao contrario, tudo o que nas formas, nas cores, nas substancias e na
sua disposicdo ajuda na leitura desse gestus, &€ bom”%,

As épocas condicionam a criacdo de figurinos; mas tanto pode levar a tentativa
da reconstrucdo minuciosa do traje da época, como a adoc¢do de figurinos perfeitamente
diacroénicos, com solugdes intermédias. Segundo a classificacdo de Marcel Martin e de
Gérard Betton, os figurinos podem ser realistas, se retratam o vestuario da época com
precisdo historica, para-realistas, se o figurinista se inspira no traje da época, mas
recorre a estilizagbes em que a sua Vvisdo estética prevalece sobre o rigor estético; ou
simbolicos (ndo confundir com simbolistas), quando o rigor historico é desvalorizado
em favor da comunicacdo de caracteres, estados de alma ou de outros efeitos
pretendidos.

Assim, a criacdo dos figurinos, como a dos cenarios, pode oscilar entre a
profusdo de cores, formas e detalhes, e 0 minimalismo de um palco vazio, com figuras
neutras, onde apenas a luz sublinha a actuacdo dos atores.

Definido o figurino, qual o papel do figurinista? Fazer o figurino seria a resposta
imediata, descrever o seu trabalho, a forma correta de responder. Como se disse, a
funcdo do figurino é apoiar a representagdo da peca. Portanto, 0 primeiro passo sera

estudar o texto por uma leitura inicial, normalmente em conjunto com outros

157 Griffiths, op. cit., pag. 114
158 Barthes apud Muniz, 2004, p. 9
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intervenientes, e receber as orientagfes do encenador ou diretor. Tomando como
exemplo o estudo apresentado por Gary Thorne®™®, deve ser analisado o texto em termos
das suas implicacbes quanto aos figurinos, e depois dividi-lo em atos e cenas,
enumerando as personagens e o0s cenarios, e definindo-se os figurinos completos para
cada personagem em cada ato e cena, tendo em atencdo possiveis mudancas de roupa de
cena para cena, ou dentro da propria cena, o que obriga também a ter em atengdo a
facilidade e naturalidade da mudanca, usando materiais pouco usuais na roupa do dia-a-
dia, para que ndo se perca o ritmo da peca, o que implica normalmente alteracfes a
forma normal de confecdo das pecas de vestuario (quer ao nivel da modelagem, bem
como o sistema de abotoamentos), de modo a atingir este desiderato.

Daqui resulta a elaboracdo de uma listagem de pecas vestuario e aderecos, por
personagem e por cenas, que orientara o trabalho futuro do figurinista e seus assistentes
de cena.

Definidos estes pontos, havera que discutir e esclarecer com o encenador/diretor
até estar bem ciente da sua concecao do espetaculo. Deve em seguida conhecer os atores
e os técnicos com quem vai formar a equipa, para bem se enguadrar no espetaculo
entendido como um todo.

Ao longo dos tempos, a prestacdo e capacidade de intervencdo dos diversos
interventores (diretor, atores, cendgrafos, técnicos) tem variado, ao sabor das correntes
estéticas, das limitacGes de espaco, de tempo disponivel e das capacidades técnicas e
também das alteraces do tecido social. Sobretudo a partir da aceitacdo do conceito da
obra de arte total, a Gesamtkunswerk de Wagner, pode afirmar-se que o trabalho de
equipa se tornou a norma, abandonando-se o sistema de pintores, cenografos e
figurinistas trabalharem independentemente.

Essa tendéncia atingiu a maioridade com Serge Diaghilev e os seus Ballets
Russes, em que, embora sob a férula do diretor, o planeamento dos espetaculos era
precedido por um minucioso trabalho de conjunto®. Importante é também saber em

que espaco cénico decorrera a representacéo.

159 Thorne, op. cit., p. 35e 39
160 Paz, El Teatro de los Pintores, 2000, p. 45
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O impacto no publico poderé ser diferente conforme se trate de um espetaculo de rua ou
num teatro, sendo que este pode ter variadas configuragdes: cléssico italiano, isabelino,
barroco, com proscénio avancado, tipo arena, de rua, com o publico separado ou
envolvendo a cena, ou mesmo estando integrado nela.

O figurinista deve, antes de mais, idealizar o figurino para cada personagem. A
sua escolha é condicionada por muitas varidveis, alem do texto e da orientacdo do
encenador, ja referida. As possibilidades ndo sdo infinitas, e as condicionantes praticas
limitam-nas tanto mais quanto menor for a capacidade criativa do figurinista e mais
restritivas forem as orientagdes do encenador, ou 0s meios disponiveis.

Assim, pede-se ao figurinista que saiba interpretar o texto, ou seja, que faga a
dramaturgia, que seja criativo, que domine as caracteristicas dos tecidos e as questdes
técnicas dos materiais face a personagem a construir e a fazer evoluir no palco, de modo
a fazer passar a mensagem do autor e do encenador para o publico. Antes de mais, €
necessario ter em conta que a primeira ativacdo sensorial que o espetador tem é a
imagem do ator, e portanto € o aspeto visual que lhe permite uma primeira interpretacdo
do personagem.

Cabe ao encenador/diretor dar a sua orientagdo, ou seja, definir a sua leitura da
dramaturgia e a imagem que pretende que seja a de cada personagem, expressa através
do traje, de forma a que o figurinista a possa levar a pratica.

Para atingir os seus objetivos (o figurino deve ser a “segunda pele” do ator) deve
ser tida em conta a necessidade de garantir um minimo de conforto e por essa via a
operacionalidade do gesto; obter a integracdo no espago, no tempo e no cenario; jogar
com a interacdo com a iluminagdo. Estes sdo apenas alguns dos problemas que se
levantam ao figurinista.

O conforto pode ser encarado sob vérios aspetos. O conforto termofisioldgico
tem a ver com o lado fisico (temperatura, humidade), na relacdo do corpo com o meio
ambiente; o conforto sensorial, com o “toque”, ou seja a relagdo do corpo com as areas
em contacto; o conforto ergonémico, com a liberdade de movimento e cumprimento de
tarefas (o “vestir bem”); e o conforto psico-estético, que tem a ver com a relagdo do que
se veste com a interagdo com 0 corpo e imagem externa e a sua aceitacdo (o que nos

conduz a Moda)*®?,

161 texto da Universidade do Minho
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Para fazer ideia das dificuldades com que se deparam os figurinistas, nem
sempre a norma do conforto pode ser seguida. No Ballet Parade, de Diaghilev, certos
personagens criados por Picasso eram francamente incbmodos, como 0s managers ou 0
cavalo, em que os atores chegaram a cair durante uma representacio®®?. Evidentemente,
nada disso se obtém sem uma sélida formacdo de base e sem um apurado trabalho de
pesquisa. Isto tanto pode ser no sentido de uma criagdo completamente nova, como a
recriacdo de uma época (estudo de povos, culturas, profissdes, usos e costumes).

Tem que se ter ainda em atencdo a interligacdo com o cenario e o efeito cénico
pretendido, bem como as caracteristicas do personagem (idade, sexo, altura, peso,
postura). Complementando o desempenho do ator, o figurino deve induzir no espectador
todos os elementos que definem o personagem criado.

No desenho de figurinos, o corpo do ator devera estar sempre presente no
trabalho do figurinista, pois € a partir deste que é moldado o traje que serd posto em
cena. O figurinista tera de partir das caracteristicas anatdmicas de cada ator, podendo,
conforme a intencdo da peca ou do encenador, acentuar ou dissimular essas
caracteristicas, em funcdo do resultado pretendido, de forma a construir 0 personagem
de acordo com as orientagdes recebidas. Isto é, de certo modo, o contrario do desenho
de Moda, em que se cria para uma figura ideal e abstrata.

Ndo podemos, porém, esquecer que o figurino pode escapar, por vezes,
completamente, as limitacbes da figura humana; pode ser necessario representar
animais, objetos, figuras distorcidas ou imaginarias, como nos figurinos concebidos por
Pablo Picasso para o bailado Parade ou de Oskar Schlemmer para o Ballet Triadico,
para a realizacdo das quais o figurinista tem de ter os conhecimentos sobre 0s materiais
a empregar e os efeitos a atingir, sempre de acordo com o conceito do autor e de

encenadori®,

162 Paz, op. cit., p. 46-52
163 Paz, op. cit., p. 77
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127 - Ballet Triadico, Oskar 128 - Parade, Pablo Picasso
Schlemmer

Ao longo dos tempos e das escolas, a representagcdo do corpo humano em termos
estruturais, ou das suas proporcoes, tem variado em funcdo do conceito estético vigente,
0 que serve mesmo para identificar uma época ou uma cultura. Por outro lado, na
mesma época e dentro da mesma cultura, o objetivo do desenho pode levar a uma
estruturacdo diferente. Assim, de acordo com 0 sexo, ou 0 estatuto social, o corpo pode
ser apresentado realcado, conformado ou dissimulado pela moda, sem que por isso
deixe de ter uma estrutura de base fixa e conhecida.

Alias, a definicdo das proporcdes ideais do corpo humano tem um longo
historial. Stephen Pheasant refere, entre outros, os trabalhos de Leonardo da Vinci e
Albrecht Direr, dando-os como a transicdo entre o empirismo moderno e a tradi¢do
classica, e como tal precursores da antropometria cientifica'®*. O figurinista seguira a
sua escola, aproximando-se dos canones da pintura ou da moda de acordo com a sua
formagéo e com a mensagem que pretende passar.

A titulo de exemplo, no estudo das roupagens e seus drapeados'®, intervém
certos aspetos anatomicos que podem ficar dissimulados pelo volume da roupa. No

entanto, deve-se prestar atencdo aos pontos de tensdo das roupas, nomeadamente as

164 Pheasant, Bodyspace, Anthropometry, Ergonomics and Design of Work, p. 7-8
165 Suh, Os apontamentos de Leonardo — p. 75
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articulagdes, como o ombro, o cotovelo ou o joelho. No desenho de figurinos ha uma
tendéncia para seguir de mais perto o corpo do ator (supondo-se que ele é conhecido) ou

seja, tenta-se “jogar” com a anatomia de cada um.
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16.3 - A LIGACAO ENTRE A MODA E O CINEMA

A ligacdo entre a moda e o teatro, ja anteriormente aflorada, ndo se limitou aos
palcos. J& nos anos 20 do século XX costureiros como Chanel e Patou tinham produzido
figurinos para o cinema, vestindo as ento estrelas de Hollywood.

Desta tendéncia para recorrer a grandes nomes de outras areas criativas para
atrair espetadores para as salas de cinema ha outros exemplos, como Alfred Hitchcock,
quando convidou Salvador Dali a fazer um cenéario para o seu filme Psycho, dai

resultando a célebre cena da cortina com olhos que marcou muitos espetadores.

129 - Teldo de Salvador Dali Filme The Haunted House, 1921
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A tendéncia continuou, e ndo por acaso: aos criadores de moda, interessava 0 acesso ao
grande publico que o cinema proporcionava; aos produtores e realizadores, interessava o
chamariz de um grande nome da Moda para atrair publico a bilheteira. Deste modo,
alguns filmes tornaram-se quase passerelles de desfile de moda, e saldes de desfile
tornaram-se ponto de encontro de gente do cinema.

Naturalmente, o impacto dessa tendéncia no teatro foi inferior; ndo s6 porque os
orcamentos sdo, em regra, muito inferiores, mas também porque a distancia entre o
espetador e o ator ou atriz, € em regra muito maior, e pode-se ignorar certos pormenores
ou acabamento, uma vez que estes ndo tém leitura. Pelo contréario, o grande plano ou
mesmo apenas o plano aproximado revelam detalhes que a presenca de um ator em
palco néo revela.

Mas, nos nossos dias, a separacao teatro-cinema esbate-se, porque, sobretudo
entre nos, € normal os criativos se dividirem entre o palco e os plateaux de cinema ou de
televisdo. O esbater das fronteiras leva a uma abordagem do figurino mais abrangente; e
0s préprios espetadores tendem a apreciar os figurinos, ndo como trajes de cena no
conceito tradicional, mas como modelo a seguir no dia-a-dia, sobretudo se os figurinos
séo naturalistas e coevos.

Ora, isto obriga a uma preparacgdo por parte do figurinista, ndo s6 na dramaturgia,
historia, técnica de confecdo e escolha de materiais (para referir so estes aspetos), mas
também na Moda, seja ela a contemporanea, seja a seguida na época a que o texto se
reporta.

A tomada de consciéncia da especificidade e importancia da profissdo de
figurinista levou a criagdo em 1953, nos Estados Unidos, de um sindicato de
figurinistas, inicialmente com 30 membros, que ganhou suficiente prestigio para
instituir o Annual Costume Designer Award.

Em 1975, a Academia do Cinema Francés criou os prémios César, um dos quais

é atribuido ao melhor guarda-roupa, assim premiando os figurinistas.
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16.4 - EVOLUCAO DO ESPACO CENICO, A PARTIR DO SECULO XVII

Com o Teatro Inglés da Restauracdo (Carlos 1) assiste-se a reducdo do palco
avancado, a adi¢do do proscénio e das portas laterais, heranca de Serlio e Palladio. O
teatro francés sofre também a influéncia italiana, através de Giacomo Torelli, e a
criagdo da Comedie Francaise contribuiu para a criacdo de uma estética oficial. O
conceito de teatro, enquanto espaco cénico, tende a uniformizar-se, com maquinaria
para mudanca de cenarios e espaco para os musicos. Ainda assim, apenas bem dentro do
século XVIII, serdo construidos na Inglaterra teatros de tipo italiano, com palco
reduzido, camarotes laterais e orquestra antes do palco.

No século XVIII, acentua-se essa tendéncia, acompanhada pela ascensédo de um
namero apreciavel de mecenas, oriundos, quer da nobreza tradicional, quer da alta
burguesia, que, ndo se democratizam, banalizando o teatro.

Na Inglaterra e suas colénias, com natural destaque para a América do Norte,
surgem novos teatros, ainda que, na Inglaterra, o Licensing Act de 1737, condicionando
a abertura de teatros, tenha tentado controlar os excessos. Em toda a Europa
Continental, assiste-se ao mesmo fenémeno, quer no mundo germanico, quer no mundo
eslavo. Do mesmo modo, em Portugal, assistiu-se, em 1731, a instalacdo de uma
companhia italiana de 6pera e, em 1734, a abertura do Teatro da Ajuda, que duraria até
1868. Em 1755, seria inaugurado um novo teatro nos Pacos da Ribeira, ou Opera do
Tejo, que o terramoto se encarregaria de destruir nesse mesmo ano. O emblematico
teatro de S. Carlos seria inaugurado em 1793. Dessa época, €, também, o Teatro da Rua
dos Condes, e 0 Teatro do Salitre, bem como o Teatro de S. Jodo, no Porto. Além destas
grandes salas, proliferaram os pequenos teatros dos palacios e os teatros populares®.

O Teatro Nacional D. Maria Il surgiria ja no século XIX, mais precisamente em
1846, fruto de um confuso processo em que se misturavam a iniciativa privada com o
interesse publico®’,

E de realcar que alguns desses teatros foram concebidos por arquitetos que se

distinguiram como cendgrafos, como Giovanni Carlo Bibiena, com a malograda Opera

166 Cruz, 2001, p. 92 a 96
167 Cruz, 2001, p. 151
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do Tejo,'®® ou Rambois e Cinatti, autores da nova ala dos Jerénimos, ou ainda Luigi
Manini, criador do Palacio do Bussaco e da Quinta da Regaleira’®® A proliferagio
desses teatros, em geral pequenos e mantidos por mecenas ou pelas cidades, permitiu a
circulacdo de companhias em digressdes pela provincia, contribuindo para a divulgagéo

das pecas e para a estandardizacdo das salas.

130 - Opera do Tejo,Giovanni Carlo Sicinio Gali Bibiena

168 »Opbra de Giovanni Carlo Sicinio Gali Bibiena, membro de uma prestigiada familia de arquitetos e cendgrafos teatrais, a Opera

do Tejo , segundo os escassos testemunhos, seria um sumptuoso edificio com decoracdes a branco e dourado. Teria uma lotagéo de
600 lugares.

Na Primavera de 1 755, pelo aniversario da Rainha Dona Mariana Vitdria, é inaugurado o Teatro Real da Opera, ou Opera do Tejo,
por iniciativa régia. A estreia recairia em libretos de Pietro Mestatasio, musicadas por David Perez:Alexandro nell” Indie.

Numa sequéncia da 6pera Alexandre na India apresentar-se-iam em cena, simultaneamente, 25 cavalos, demonstrando a capacidade
do palco.

O terramoto de 1 de Novembro de 1 755, destruiria, por completo, aquele que era considerado um dos mais grandiosos teatros
europeus. Teatro da Opera depois do terramoto de 1 755, gravura das ruinas."

Fontes: AML

169 Roteiro do Museu do Teatro, p. 84-85
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Paralelamente, a viragem para o século XIX, com as convulsdes da Revolucéo
Francesa e a ascensdo da classe burguesa, com a sua capacidade econémica, levou a
que, para além do numero de salas, aumentasse a sua dimensdo. Teatros como a
Comédie Francaise ou Drury Lane, pelas suas dimensdes, obrigavam a uma nova
abordagem das formas de representar, de decorar e de vestir.

Os novos espagos permitiam, e, depois, exigiam, encenacdo de batalhas,
catastrofes, multidées e mesmo grandes animais em palco. Em suma, os teatros, que
tinham nascido fora das cidades ou em sitios pouco recomendaveis, da Idade Moderna,
passaram, na Idade Contemporanea, a fazer parte dos edificios nobres da cidade, numa
manifestacdo de poder econdmico e de cultura dos governantes, mecenas e burgueses
dessas cidades.

Desde logo pelas fachadas, mas também pelas possibilidades de espaco e de
maquinaria para encenar grandes espetaculos. E mais: as salas de dpera e de teatro
(muitas vezes as mesmas) passaram a ser o ponto de encontro da elite cultural e politica
da cidade!™.

Mas, a grande revolucao surge nos anos vinte do século XIX, com a adocao da
iluminacdo a géas. N&do sé porque tinha maior capacidade, mas também porque permitia
variar a iluminag&o, em quantidade e em direcdo, & vontade do diretor do espetaculo. E
certo que ha referéncias de as luzes de ribalta no século XVI, mas as possibilidades
do gas eram muito superiores, sO tendo sido suplantadas apenas com a iluminagédo

elétrica no final do mesmo século.

170 joaquin Lorda, Classical Architecture, http://www.unav.es/007-TEAT.html, de 6/10/2008
171 Hartnoll, 1968-1985, p. 88

256



131 - Primeiras luzes da ribalta
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Para além disso, o recurso a lampadas de acetileno permitiu explorar pontos ou
areas especificas, com efeitos visuais inovadores. Zonas do palco anteriormente
relegadas para a penumbra podiam ganhar vida, e a profundidade do palco, embora,
existente desde Serlio e Palladio, podia agora ser plenamente utilizada, o que acarretou
naturalmente a perda de importancia do proscénio e do palco avancado ao estilo
isabelino.

A abertura do teatro a camadas cada vez mais vastas de populacdo ditou
naturalmente uma profunda alteracdo do gosto do publico. Ficaram fora de moda os
temas eruditos das pecas classicas, em favor de temas atuais, de preferéncia romanticos,
apoiados em cenarios e figurinos inteligiveis para a assisténcia. Um cenéario padrdo para
varias pecas deixou de ser admissivel, e esta tendéncia culminou em meados do século
com Charles Kean,'’? em Inglaterra e, com o duque George 1l de Saxe-Meiningem, na
Alemanha!’®, que fundaram a escola do naturalismo, ndo s6 nos cenarios e no vestuario,
como na representacdo, movimentacdo em cena dos atores, de grupos e de multiddes,
etc., construindo, assim, a unidade do espetaculo, orientacdo essa que fez escola e que
perdurou até aos nossos dias, apesar das novas tendéncias que foram surgindo.

A criacdo desses ambientes obrigava, ndo s6 a especial cuidado na elaboracao de
cenarios e figurinos, como na sua rapida substituicdo, de acordo com o evoluir do
enredo. Aperfeicoou-se, assim, a maquinaria de cena (embora ja existente desde o
século XVI1, mas entdo algo de pesado e pouco versatil), com a vulgarizacdo da caixa do
palco contendo os maquinismos de descer e subir cenarios para a mudanca rapida de
cena, recorrendo a descida e subida de todo o conjunto (palco duplo)!’®, ou a palcos

rotativos.

172 hitp://en.wikipedia.org/wiki/Charles_Kean

173 VVasques, 2003, p.67-68
174 Wickham, 1985,fig. 155, p. 183
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132 - Palco duplo
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Desapareceram definitivamente as portas laterais do proscénio, a entrada e saida
dos atores ou dos bailarinos passou a ser feita através das pernas (quando o cenério ndo
era fechado). As pernas, combinadas com as bambolinas, compunham o cenario,
facilitando a sua rapida alteracdo e permitindo ocultar ndo s 0s mecanismos, como,
mais tarde, os focos de iluminagé&o.

A partir do final do século XIX, a generalizagdo da iluminacdo elétrica abriu
novas possibilidades, ndo sé no palco como na audiéncia, ja que se podia dosear,
concentrar, dispersar, ou focar certas areas; enfim, criar ambientes simplesmente
jogando com a iluminacdo, de forma quase instantanea; e, ainda, diminuir a luz no
auditorio, aumentando a concentragio dos espectadores no que se passava no palcol”.
Tema retomado por Alfred Jarry'’®, quando propde que sé o palco fique iluminado, ao
contrario de Vsevolod Meyerhold!’’, ou Bertold Brecht!’®, que propdem exatamente o
contrario: € questdo de saber se o publico participa, ou ndo, no espetaculo®®.

E também, porque ndo dizé-lo, diminuindo os riscos de incéndio, tdo frequentes
nos teatros dessa época. Outro conceito, nascido nao no teatro, mas na dpera, haveria de
revolucionar a arte do espetaculo. Richard Wagner, na sequéncia das suas obras. A Arte
e a Revolucéo e A Obra de Arte no Futuro, concebeu e obteve 0s meios, para construir o
local proprio para as suas criagdes. Assim nasceu a “sua” sala para a apresentacdo das
suas Operas, a Festspielhaus de Bayreuth, ainda, hoje, o templo de todos os seus

admiradores, que continuam a acorrer em massa aos seus festivais.
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133 - Planta da Festspielhaus de Bayreuth

175 (Wickham, 1985, fig.154, p. 182).

176 (http://pt.wikipedia.org/wiki/Alfred_Jarry)

177 (http://pt.wikipedia.org/wiki/Vsevolod_Emilevitch_Meyerhold
178 (http://pt.wikipedia.org/wiki/Bertolt_Brecht)

179 (Vasques, 2003,p. 80).
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O conceito Gesamtkunstwerk ou a obra de arte global, em que musica, canto,
representacdo, cendarios, figurinos, iluminacdo, tudo se conjugava para um objetivo
Gnico, sob uma orientac&o Gnica'®.

Esse conceito haveria de ser retomado pelo diretor Serge Diaghilev, nos seus
Ballets Russes, com notavel éxito, e o conceito firmou-se. Como efeito imediato, as
salas, ou mesmo os espacos abertos, deveriam ser suficientemente amplos para permitir
a exibicdo de todos 0s meios empregues.

A evolucdo ndo foi sé no sentido da grandiosidade. Tornado negdcio, o teatro
proliferou em outras formas mais comerciais, como o vaudeville, a comédia popular, o
espetaculo de variedades e até o circo, com a consequente adaptagdo das infraestruturas
mais especializadas na apresentacéo dessas formas®!. Foi longe do que se julgava ser o
epicentro da criacdo teatral que partiram novas formas.

Na Russia, principalmente, com Anton Tchekov, e, na Escandindvia, com
Henrik Ibsen, para sé citar os principais, criou-se um novo conceito, mais introspectivo,
lan¢ando o que se chamou o “Teatro das Ideias”.

As suas pecas ndo careciam de grandes meios para a encenagao, 0 que tornou os
espetaculos mais acessiveis.

Paralelamente, a contestagdo lavrava noutros centros, onde surgiram outras
formas de teatro, que hoje chamariamos de marginais, ou underground, que nao podiam
permitir-se usar grandes salas, mas que nem por isso deixaram de influenciar o meio
teatral, sem que no entanto se alterassem as caracteristicas gerais dos espacos cénicos.

A turbuléncia que caracterizou as primeiras trés décadas do século XX, com a
aparicdo diversas linhas estéticas que se refletiram naturalmente no teatro e no bailado,
como o cubismo, dadaismo, modernismo, construtivismo, expressionismo, etc., influiu
inevitavelmente no espaco cénico. Ja nos finais do século XIX, surgiram movimentos
em oposi¢do ao naturalismo e ao realismo, apontando no sentido de uma simplificagéo
dos cenérios e figurinos; autores como Bernard Shaw ou Oscar Wilde consideravam que
0s cendrios deveriam ser reduzidos ao minimo.

O suico Adolphe Appia, baseado nas suas experiéncias com a montagem de

espetaculos de Wagner, e o inglés Gordon Craig, que se fixou no Continente,

180 v/asques, 2003,p. 53
181 Wickham, 1985,p. 182, fig. 154
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aprofundaram a exploracdo da iluminagdo elétrica, agora como elemento base da
cenografia, e ndo um complemento como até ai.

A luz projetada sobre ecras ou superficies extensas criava 0 ambiente desejado,
mas obrigava a repensar o teatro, ja que a exiguidade dos palcos e as limitacOes
impostas pelo proscénio ndo permitiam levar estes conceitos as suas consequéncias
I6gicas.

Appia ndo se limita a encenagao: diz que “a arquitetura pode ser também mais
ou menos evocada em torno do ator, tanto como em torno do espectador, porque a sala
faz parte da arte dramatica, pelas suas exigéncias Oticas e acusticas”®2, Nada de novo:
ja Vitravio, no seu Tratado de Arquitetura, se referia aos problemas da visibilidade e da
audicdo Vitravio'® E, na sequéncia da experiéncia da Festspielhaus de Bayreuth,
termina concebendo a cena como um espago vazio, Vvivo, transformavel através do
movimento do ator'84,

O filésofo e poeta russo Vyacheslev Ivanov proporia uma modificagdo radical
do edificio teatral, com a abolicdo da caixa de palco e a mistura dos atores com o
publico, que, assim, tomaria, ou seria, parte do espetaculo.

Essas ideias influenciariam Vsevolod Meyerhold, que se lancaria numa série de
experiéncias teatrais, como representacdes na penumbra ou cenario liso, ou em solugdes
mais simples, como a abertura do pano de boca, dividido ao meio, para os lados, em vez
de subir enrolando como era tradi¢&o®.

E também de Meyerhold a ideia de que “queremos fugir da caixa cénica usando
palcos com superficies fraturadas™'®, apontando assim um caminho que levaria ao

construtivismo.

182 \/asques, 2003, citacdo de Appia, p. 89

183 Tratado de Arquitetura, pag. 180 — 182

184 \Vasques, 2003 p. 90

185 \Vasques, 2003, p. 101-103

186 Citacdo de Anne Ubersfeld, Espaco e Teatro, http://www.grupotempo.com.br, de 6/10/2001
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Por essa mesma época, a Europa descobriu o teatro oriental, principalmente a
Opera chinesa e as formas tradicionais N6 e Kabuki do teatro japonés. Neste ultimo, para
além de outras caracteristicas, havia uma espécie de passerelle que ligava o fundo da
sala ao palco, chamada hanamichi, ou “caminho das flores”, que induzia uma grande
aproximacdo entre os atores e o0 publico. Era um pouco conceito do antigo teatro
europeu, com as portas do proscénio por onde entravam e saiam os atores, mas teve o
efeito de uma revelacéo.

Paralelamente, o teatro teve de enfrentar o seu maior desafio: a popularizacdo do
cinema. N&o s6 como concorrente em termos de meio de distracdo ou recreio, mas
também como divulgador de ideias, conceitos, historias e mesmo pecas de teatro, agora

levadas para o ecra.

T
-Iotllll'. .

134 - Teatro Japonés
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Todo este conjunto de fatores levou a encarar 0 espago cénico de modo a
responder a estes desafios. Globalmente, assistiu-se a uma aproximacdo dos atores ao
publico — algo que o cinema néo podia dar. Foram feitos, ou refeitos, teatros dentro do
modelo isabelino, em que o palco estava rodeado pelo publico; criaram-se teatros tipo
arena, em que esse envolvimento era levado ao extremo, ou teatros abertos, com 0
mesmo objetivol®.

As diversas configuragdes que pode apresentar o palco (se bem que néo
exaustivas) e a distribuicdo da audiéncia em funcdo dele, e portanto as hipéteses de

interacdo entre a audiéncia e os atores, estio esquematizadas no diagrama junto®,

Theatre—-in—the—Round

Traverse theatre

Arena stage. Proscenium theatre. Proscenium theatre with apron extension. Traverse theatre.
Thrust stage. Theatre-in-the-round.

135 - Vérios tipos de arenas

187 Wickham,1985, fig. 202, p. 251
188 Thorne, 2001, p. 56
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Por outro lado, o teatro deixou 0s espacos especificos a ele dedicados e espalhou-
se por outros lados. Nao s6 em salas sumariamente adaptadas (como ja se tinha visto em
refeitdrios de mosteiros, armazéns ou salas de Jeu de Paume), como em espacos abertos
temporarios (como ja se vira com os “corrales”) ou mesmo em manifestacdes de rua
(como nos autos religiosos medievais, que, como se disse, nalguns casos perduraram até
aos nossos dias).

A evolucédo do espaco cénico no século XX, pesem embora todas as tecnologias
empregues, em especial as mais sofisticadas, importadas do cinema e da televisdo, tem
assim um ar de eterno regresso.

Embora esta curta incursdo pela evolucdo do espaco cénico possa parecer fora do
contexto, dado que o periodo mais focado é o da Comedia dell”Arte, a verdade ¢é que,
quando hoje se pretende levar a cena uma peca de Goldoni, é nos espacos existentes que
se tem de trabalhar, e € com base nas condi¢des reais que se tem de desenvolver tanto, a
criatividade do encenador, como a do figurinista. J& vimos como essas condi¢Ges podem
ser determinantes para as soluc@es encontradas.

Mas, mau grado todas as inovacdes e renovacOes, Teatro... € onde e como 0

Homem quiser...
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16.5 - TEATROS BARROCOS EM ESPANHA E PORTUGAL

Na Espanha do século XVI, e passe esta expressdo, porque sO se pode
verdadeiramente falar se Espanha a partir do reinado de Filipe IV (1621-1665), quando
comegam a esbater-se os foros regionais, o teatro tinha caracteristicas proprias, fruto da
tradicdo medieval, das representacGes litlrgicas, das formas populares de teatro
itinerante e de algumas formas dramatirgicas eruditas.

Tal como em Portugal, certas festas religiosas tinham uma componente de
representacdo publica, sendo, disso, o expoente maximo, a procissao do Corpus Christi
(Corpo de Deus). Entre nos, essa procissao era objeto de uma regulamentacao precisa e
imperativa, com penas para quem nao cumprisse as obrigacfes, mais tradicionais que
litirgicas. Caso tipico eram as confrarias, de certo modo precursoras das ligas e
sindicatos, obrigadas a apresentar certo nimero de santos ou diabos, dancarinos ou
figurantes.

A par disso, havia a representacdo de autos religiosos, com intuitos de educacdo de
uma assisténcia predominantemente analfabeta, com formas de expressdo que chegaram
até aos nossos dias, em regides mais periféricas. A Contra-Reforma, aprovada pelo
Concilio de Trento (1545-1563), pondo grande énfase na pregacdo, na proliferacdo das
imagens santas e no aparato dos rituais litargicos, contribuiu para vincar a teatralidade
da vida religiosa, a par da teatralidade que servia a doutrina da centralizacdo do poder e
do direito divino dos reis. A interligacdo de diferentes formas de expresséo esta também
presente no teatro, com o0s autos sacramentais de Lope de Vega e Caldero6n de la Barca.

O teatro espanhol tinha caracteristicas proprias. Para além das referidas razdes
historicas, as representacdes teatrais foram, desde muito cedo, uma forma de recolher
fundos para as obras assistenciais, e como tal apoiadas pelas autoridades civis e
eclesiasticas. Por outro lado, o teatro em Espanha, e sobretudo o que era apresentado
nos corrales, tinha um publico muito mais variado do que o0 que acorria aos teatros dos
palacios ou recintos fechados de Franca ou Itdlia. As varias classes estavam ali

representadas, e havia mesmo um espaco dedicado as mulheres (a cazuela), o que néo se
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verificava noutros teatros da época.

Assim, a abertura de Espanha contrasta com as limitagfes impostas em Franca,
entdo a bracos com as guerras de religido, ou por interesses corporativos, como a
proibicdo em 1571, do parlamento de Paris a actuacdo dos artistas italianos, apesar das
autorizagdes reais, para ndo prejudicar a Confrérie de la Passion, que monopolizava as
representacdes teatrais.

Em Inglaterra, uma vaga de puritanismo, surgida na segunda metade do século
XVI, ndo via com bons olhos a subida de mulheres ao palco. Segundo um comentador
da época, os italianos, “artistas de além-mar”, tinham prostitutas para fazer os papéis de
mulher. E ndo sé: o Papa Sisto V, em 1588, proibiu a companhia dos Andreosi de
utilizar mulheres em palco quando representassem em Roma.

A presenca de artistas itinerantes italianos em Espanha esta bem documentada.
As primeiras referéncias datam de 1548 (antes da constituicdo oficial da primeira
companhia de Commedia dell’Arte), relacionadas com a boda de Maximiliano de
Austria com Maria da Hungria, filha de Carlos V (I de Espanha).

Em 1574, a companhia de comédia de Zan Ganassa (Alberto Naselli) atuou, em
Junho, nas festas de Corpus Christi, em Sevilha, demonstrando, mais uma vez, a
mistura entre o sagrado e o profano.

Em outubro, no mesmo ano, apresentou-se em Madrid, no Corral de la Pacheca,
onde solicitaram que se lhes fizesse “um teatro e palco coberto com todos os seus
telhados para que nele representassem as comeédias que haviam de apresentar a Corte, e
ofereceram duas comédias para a ajuda do edificio”, tudo isto com o acordo dos
comissarios das Confrarias, e, ainda, considerando o aluguer do Corral, por nove ou
dez anos.

Nessa altura, eram também mencionados o Corral de D. Juan, em Sevilha, e, 0
Corral de la Puente, em Madrid, e o Teatro Nuevo de las Obras Pias, ou Corral de la
Cruz.

E necessario ter em atencdo que apenas, em 1561, comeca a Corte dos
Habsburgos (ou Austrias, como preferem chamar-lhes os espanhdis) a instalar-se em
Madrid, podendo considerar-se a sua instalacdo definitiva, em 1605, no tempo de Filipe
I (11 de Portugal). E um atraso de séculos em relagio a Portugal, uma vez que desde D.

Jodo | a corte passa a centrar-se em Lisboa. HA uma razdo para isso: Toledo, a capital
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historica da Hispania desde o tempo dos visigodos, era um feudo do seu arcebispo, e 0
rei de Espanha ndo podia morar em terra alheia. Com o impulso da presenca da Corte, a
cidade cresce de, 10 000, para 100 000 habitantes.

Dentro da organizacao por foros regionais da Espanha de entdo (fendmeno que
hoje se mantém atraveés dos autonomismos, quando ndo separatismos), no foro junto a
corte o teatro era controlado pelo Conselho de Castela; este regulamentava ndo sé os
corrales, como as festas religiosas, como o Corpus Christi.

Estas atividades, bem como os autos-da-fé que se seguiram, eram as Unicas
diversdes de massa dessa época; no caso do teatro, como se disse, vendiam-se as
entradas que revertiam para as confrarias, que lhes davam o destino conveniente.

O teatro engquadrava-se bem na vida diaria do homem barroco, até pela dindmica
instituida pela Contra-Reforma. Nas igrejas era dado especial a pregacdo e a ostentacao
das imagens sobre motivos da historia sagrada (em detrimento da leitura e interpretacéo
individual das Escrituras, como propunham os Protestantes), bem como as cerimonias
liturgicas, alias na tradicdo das grandes festividades medievais. Grande énfase era dada
as cerimonias publicas ou privadas, como entradas de reis ou bispos numa cidade,
anuncios de gravidezes reais ou de nascimentos de principes, casamentos, ou festas
litirgicas. Para todas estas ocasiGes eram erigidas construcdes efémeras, constituidos
desfiles e procissoes, e encenadas pecas de teatro, por vezes escritas propositadamente
para o evento.

Esta teatralidade era levada ao quotidiano durante o periodo Barroco, a ponto de a
vida terrena ser considerada como um teatro, conforme foi magistralmente dramatizado
por Calderon de la Barca, na sua peca El gran teatro del mundo. Podemos dizer que nédo
SO ele e ndo s6 em Espanha: é conhecida a frase de William Shakespeare “life is a
stage”. Representar uma peca implica um espacgo apropriado e, em Espanha surgiram
varias respostas a esta necessidade. Foram utilizados ndo apenas espacos dedicados
expressamente ao teatro, mas outros como igrejas, conventos, colégios, para producdes
de indole mais religiosa, mas também salas de paléacios, jardins, pracas publicas,
estalagens e mesmo casa particulares; e, naturalmente, os carros e palcos moveis dos
saltimbancos. Exemplo disso foi a utilizagdo dos jardins do dugue de Lerma, ministro e
valido de Filipe 111 (11 de Portugal), onde foram feitas representacdes teatrais.

Mas o mais tipicamente espanhol eram os corrales, dos quais a primeira
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referéncia data de 1574, como se viu, embora se refira a um espago ja existente. A partir
de 1580, surgem corrales como locais construidos expressamente para o teatro (e ndo
apenas 0 aproveitamento de uma praca ou uma rua), ndo s6 em Madrid e outras grandes
cidades, como Sevilha e Valéncia, mas, também, em pequenas cidades e povoacdes
menores.

Os corrales tinham aspetos comuns, nomeadamente quanto ao espacgo cénico e
area reservada aos atores, mas ndo seguiam exatamente o mesmo modelo.

Em 1952, foi descoberto, em Almagro, Ciudad Real, o antigo Corral de
Comedias de Almagro, Ciudad Real, que tinha funcionado, como teatro, até 1837. O
desabamento de estuque de gesso pés a infraestrutura original a descoberto, tendo sido
recuperado e declarado monumento histérico artistico, em 1955. O grande interesse
deste Corral deriva do bom estado de conservacdo em que se encontrava, que permite
reconstituir o que seriam esses espacgos na época aurea do teatro espanhol.

O Corral das Comedias de Almagro tem uma area de cerca de 300 m2, apresenta
a forma de um patio rectangular, sem cobertura, e estava rodeado dos lados por uma
galeria com dois pisos, com dois ou mais metros de profundidade. O palco estava
coberto por um teto suspenso. Por baixo, algumas colunas sustentavam o tablado.

Era um palco semelhante ao de outros corrales, elevado acima do nivel do solo e
projetando-se para o patio, ficando rodeado de espectadores por trés lados. Dispunha de
uma série de colunas que sustentavam uma galeria superior, e que formavam assim una
série de vaos que permitiam a saida dos atores pelo fundo do palco. Um protocolo
notarial, de 1636, permite datar sua construcdo, em 1628.

Né&o pode deixar de ser referida a existéncia de um Corral em Lisboa, o Patio das
Arcas (porque situado na rua das Arcas), na freguesia de Santa Justa. Esta iniciativa
pode ser considerada como decorrente da monarquia dual, com o estreitar de relacbes
entre as duas capitais. Se, por um lado, a corte se estabeleceu em Madrid, algo veio em
sentido contrario.

O Corral de Lisboa foi construido no final do século XVI, por um espanhol,
Fernando Diaz da Torre, residente em Lisboa, num terreno que era propriedade do
Hospital de Todos os Santos, segundo as normas e até as dimensdes do corrales de além
fronteira. As casas que o delimitavam tinham janelas para dentro do teatro (entre elas as

do marqués de Cascais), e a organizagdo interna era a usual (palco, galerias, cazuela,
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assentos corridos com cinco degraus).

O Pétio das Arcas ardeu em 1697, tendo sido reconstruido por administracao
direta da Misericordia (que até ai cobrava 3/5 dos ingressos), mas agora com uma
disposicao interior diferente. Em vez do amplo espaco retangular, o piso térreo foi
dotado de um conjunto de divisorias, que hoje se poderiam chamar frisas, dispostas em
ferradura; segundo um documento da época, “... ha vinte aposentos, que séo logeas dos
maes, a que chamam forguras”. Também se diz que tinha a “caza de agua e sorvete”.
Note-se que, se 0 piso térreo se aproximava do conceito dos novos teatros ao estilo
italiano, o palco ndo foi alterado, com as limitagdes que isso implicava. Para utilizar o
conceito de perspetiva, haveria que recorrer & Opera do Tejo. Unidos num tragico
destino, estes dois teatros ficaram destruidos, em 1755.

Foi no reinado de Filipe IV que foi construido o Coliseo do Buen Retiro,
adossado ao palacio do mesmo nome, inaugurado no ano de 1640, por sinal um ano
fatidico para Filipe IV, com as revolugbes da Catalunha e de Portugal. Este teatro,
criado de raiz por um cendgrafo italiano, seguia a traca ja consagrada, com proscenio e
pano de boca, pernas e bambolinas, com saida dos atores pelas laterais, e emprego de
maquinas de cena (tramoyas), tirando todo o partido da perspetiva, em forte contraste
com os corrales, onde era de todo impossivel usar a perspetiva. Este Coliseo, bem como
a Opera do Tejo, permitiam uma representacdo teatral muito mais em sintonia com o
que ja se fazia em Italia, desde a criagdo do Teatro Olimpico, e noutros paises europeus,
com implicacBes na cenografia e nos trajes usados em cena, uma vez que O espacgo

disponivel era maior e permitia o uso das modas da época.
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16.6 - INTERFERENCIAS ENTRE MODA E TEATRO

N&o estd no &mbito deste trabalho fazer uma historiografia da Moda, mas téo s6
procurar uma relagéo entre a Moda e o Teatro, no respeitante ao traje de cena.
Este relacionamento faz-se essencialmente em dois sentidos:
. A influéncia da Moda na concecéo do traje de cena;
. A influéncia do Teatro na difuséo da Moda;
A influéncia da Moda na concecdo do traje de cena pode ser considerada na sua
componente elitista, ou seja, a representacdo, em palco, de tipos de classes sociais
elevadas, de que sdo exemplo tipico os trajes dos Innamorati, que vestem, em regra, a
roupagem elegante dos mais favorecidos, no que se pode considerar, avant la lettre,
como uma abordagem naturalista; na sua componente identificadora de uma classe ou
profissdo, como é o caso do Dottore, que usa trajes académicos, ou mesmo alguns
criados, que vestem a moda do povo e mais precisamente ao estilo das suas terras de
origem; como ainda na criacédo e tipificacdo de certos personagens, de origem mais ou
menos conhecida, mas que se tornam padrfes, como Arlechino, que, ainda hoje, é
facilmente identificavel, ou Pantalone, que se manteve com as roupas dos jovens
venezianos do século XV, apesar da sua idade, ou precisamente por ela, para obter uma
imagem ridicula.

Outra questdo prende-se com o traje militar, imperativo para a identificacdo do
Capitano. A tipificacdo do traje militar ndo é tdo evidente, porquanto os uniformes sé
surgem, e ainda ndo generalizados, na segunda metade do século XVI. E a institui¢do do
uniforme prende-se mais com uma questdo econémica do que com uma ldgica de
padronizacdo, ou de espirito de corpo, embora essas razdes viessem a surgir mais tarde,
mais como o resultado marginal (e positivo, dado o efeito pratico) de uma iniciativa
pragmatica do que de uma politica premeditada.

Pode bem fazer-se a comparacdo com 0 exercito romano, em que recrutar, armar
e equipar as legides determinou uma padronizacdo, quer em termos de organizacéo e
tatica, quer em fardamento, quer em equipamento e tatica.

Mas, se isto era verdade nos séculos XVI-XVII, na origem da Commedia

dell”Arte ainda ndo havia esse tipo de padronizacdo, e a origem do traje do Capitano foi
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outra, como veremos.

A Moda, se por um lado pode tipificar uma época ou uma &rea geografica, ou

mesmo um pais, ndo é um fendmeno estanque, por assim dizer. Ou seja, nem as
fronteiras, nem as barreiras culturais, sdo suficientes para estabelecer uma separacao,
como hoje se vé nas influéncias Norte/Sul ou Leste/Oeste (para simplificar).
Essa mundializagdo, como hoje se diz, ndo é tdo recente como se argumenta. Os
historiadores do traje referem que as influéncias séo a regra, e ndo a excecdo. Pode-se
tipificar o traje espanhol, francés, italiano ou alemdo de uma certa época; mas as
cronicas e relatos dessa época, pelo menos nas classes elevadas, referem com frequéncia
essas influéncias.

As chamadas Guerras de Italia fizeram afluir aguela regido soldados da Franca,
da Espanha, da Alemanha e da Suica, para além dos variados exércitos dos diferentes
estados em que se dividia a Italia nesse tempo; recordemos que a unificacdo italiana sé
terminou em 1871, com a ocupacdo dos Estados Pontificios.

Os diferentes nomes do Capitano vao nesse sentido, quer com consonancias
tipicamente espanholas, como Capitdo Matamoros ou o Capitdo Cocodrillo, ou
italianas, como os capitdes Taglia-Cantoni, Spezzaferrro, Val d’Inferno, Corazza,
Rinoceronte, ou outros.

A identificagdo do Capitano pelo traje pode ser estudada contrapondo uma
gravura da época, representando um ator encarnando esse personagem, com um quadro
da mesma época.

Quem consolidou esta figura foi o ator Francesco Andreini, com as Bavure del
Capitano Spavento da Val d’Inferno, em 1607, a que se seguiram outros Capitani. O
problema estd em que a iconografia sobre a Commedia dell’Arte do século XVI é
escassa, em contraste com a do seéculo XVII, que é abundante. Ou seja, embora haja
referéncias escritas sobre o traje do Capitano nos primérdios da Commedia, que referem
indubitavelmente a sua inspiracdo espanhola, ndo ha imagens coevas que documentem
essa inspiracao.

Nas primeiras descri¢Bes escritas do Capitano aparecem referéncias ao morrido
emplumado, capacete de crista que ainda hoje usam os guardas suicos do Vaticano, mas
na iconografia correspondente a uma época mais tardia isso ndo aparece; possivelmente,

a dificuldade de usar o morrido em cena, com as pantominices a que o papel obrigava,
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levou os atores a desistir desse aderego.

Se considerarmos Jacques Callot (1592-1653), um autor tido como referéncia na
iconografia da Commedia dell’Arte, ressalta logo que ndo podia documentar
diretamente os primoérdios da Commedia, ja que todo o seu trabalho decorre no século
XVII.

Sea pino.
136 - Figuras da commedia dell”arte por Jacques Callot

Callot, originario de Nancy, mostrou, desde muito cedo, a sua propensao para as artes.
Apbs uma fuga de adolescente para Roma e Florenca, volta a esta cidade, entdo
governada pelo grande mecenas Cosme Il de Médicis, e ai aprendeu a técnica da
gravura.

Callot ndo se limitou a aprender: foi um investigador e inovador, tendo
comecado a aplicar o verniz duro dos fabricantes de violinos (luthiers, na expresséo
francesa) para proteger as placas de cobre, em vez do verniz mole, até entdo utilizado. A
sua obra de gravador ficou célebre, mas, para o ambito deste trabalho, interessam em

particular os seus trabalhos sobre a Commedia dell”arte.
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As suas obras sobre este assunto podem dividir-se em duas areas: as gravuras
sobre os atores da Commedia, feitas de modo naturalista, e que podem ilustrar o que
eram os trajes de cena no inicio do século XVII, e o conjunto de obras caricaturais
conhecidos com os Bali di Sfessania.

Estes Bali eram uma forma de representacdo popular da regido de Néapoles,
caraterizada por exibicOes exageradas ou mesmo violentas, com recurso a formas de
expressao e gesticulacdo obscenas, de certo modo na mesma linha da comédia atelana,
outra das fontes da Commedia dell”Arte, como vimos. As imagens da sua obra Balli di
Sfessania, aqui reproduzidas®® tém indubitavelmente um cunho caricatural, inclusive
pela forma menos cuidada da sua execugdo. Mostram ter sido tiradas do natural, a partir
de espetaculos de Bali de Sfessania feitos em espacgos abertos, portanto, de companhias
itinerantes, ou de manifestacdes carnavalescas, mas o interesse reside em que as figuras

da Commedia dell” Arte eram sistematicamente utilizadas.

137 - Balli di Sfessania, Callot

189 The Italian Comedy, pag. 229
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As figuras representadas estdo longe de uma abordagem naturalista, parecendo
antes dentro de uma tradicdo j& com meio século, e naturalmente ja codificada. Assim,
podemos considerar que as suas gravuras sobre os Bali sdo uma caricatura dentro de
uma caricatura, ou seja, a caricatura dos personagens da Commedia, dentro da caricatura
da sociedade que era a Commedia dell”Arte.

Nas imagens dos Bali di Sfessania, os capitdes aparecem sempre com um chapéu
emplumado, méscara cor de carne, um grande nariz e enormes bigodes, ou seja, ndo ha
relacdo direta com o traje militar espanhol original do século XVI.

Apenas nos Capitaines Mala Gamba e Bellanda se podem ver as mangas e
calgdes tufados do século XVI, como reminiscéncias das tropas espanholas e dos
lansquenetes, aparecendo os restantes com uma mistura das calgas justas de Pantalone
com o gibdo abotoado de Pulcinella, ou seja, um traje de cena, sem atender ao rigor
historico. Alias, nas gravuras de Callot nota-se que se trata de apontamentos de teatro de
rua, ou de cenas carnavalescas, pois ndo aparece algo que se pareca com um palco,
mesmo improvisado ou desmontavel, com sucedia com as companhias itinerantes.

Mas, numa agua-forte de Callot, datada de 1619'°°, o Capitdo surge, com aspeto
naturalista, com um traje ao estilo do século XVI.

Alids, nas gravuras de Callot nota-se que se trata de apontamentos de teatro de
rua, ou de cenas carnavalescas, pois ndo aparece algo que se pareca com um palco,
mesmo improvisado ou desmontavel, com sucedia com as companhias itinerantes.

Mas, numa agua-forte de Callot, datada de 1619%°!, o Capitdo surge, com aspeto

naturalista, com um traje ao estilo do século XVI.

138 - Agua-forte de Callot, datada de 1619

190 Berthold, Historia Mundial do Teatro, 2006 p. 354
191 Berthold, Histéria Mundial do Teatro, 2006 p. 354
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J& numa gravura da obra The Italian Comedy, o Capitano é representado com cal¢des
atados abaixo do joelho, um pequeno manto e chapéu com pluma (fig.139). Uma
gravura de Geijn mostra-o com uma arma de fogo — coisa rara — com 0 que ja se pode

chamar o uniforme do século XVII, com casaca e tricornio.

Tur Carraix ar vur Broimsning or mie Sixvzentine Convuny
This is posably the actor Garavini

139 -The Captain

Significa isto que, a partir de uma origem decerto modo determinado, a evolucao
do traje do Capitano se vai fazer a par da evolucdo da moda em geral, e da moda do pais
onde atuam as companhias de Commedia. Ndo esquecamos que os uniformes estavam
no seu inicio, e ndo diferiam do traje civil, exceto em algumas adaptacdes para o0 uso do
armamento e protecdes (couracgas).
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Para além disso, o tratamento da imagem, a partir do século XIX, quando se
pretendeu fazer reviver a Commedia dellArte, veio langar alguma confusdo. Em The
World of Harlequin, é reproduzida uma imagem (p. 102), sem assinatura reconhecivel,
com Francesco Anderinei bem ao estilo do século XVI, com gibéo, cal¢bes golpeados,
chapéu emplumado e uma enorme espada; €, sem duvida, um trabalho erudito, mas ndo

corresponde a outras imagens da época.

140 - Francesco Anderinei

Assim, na mesma obra, (The World of Harlequin, p. 99), aparece uma figura do
Capitano Spavento, (criacdo de Andreini), que, embora ndo datada nem assinada, parece

muito mais proxima de uma imagem tirada do natural.
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E, aqui, o Capitano Spavento aparece trajando & moda espanhola do inicio do século
XVI, vestido de negro, com gorjeira, pequeno manto, cal¢des justos, pequeno chapéu

com pluma e a prépria espada mais proxima das usadas nesse periodo.

141 - Capitano Spavento

Tomando como boa a imagem mais proxima da época, fica reforcada a ideia de
que, para além da tradicdo da origem espanhola do Capitano, houve cedéncias em dois
sentidos: uma, fazendo aproximar o traje deste personagem do utilizado pelos militares
da época, ja ndo ao estilo do seculo XVI, mas, sim, as figuras que eram facilmente
identificaveis pelo publico; outro, pelo distanciamento historico das guerras de Italia,

que fez naturalmente diluir o impacto dos militares espanhdis das tropas de Carlos V.
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Bom exemplo dessa evolugdo temporal é uma figura inserida na obra de

referéncia de Maurice Sand, Masques et Bouffons, de 1862 (pag.193).

142 - 1l Capitan Spezzafer

A gravura esta assinada por M. Sand, e tem por titulo Le Capitan Spezafer, com
a data de 1668. Salta & vista que se trata de um traje ja préximo dos uniformes dessa
época, com um tricornio e as polainas reviradas, mas a casaca (redingote) até aos
joelhos esta substituida por um casaco curto e um largo cinturdo; o modelo de espada é
também do século XVII. Longe véo as referéncias aos militares espanhois, ou aos
lansquenetes alemaes.

Mas essas referéncias aparecem noutra figura, também assinada por Maurice
Sand (p. 174), na forma do Capitan Spavento, com data de 1677. Este surge com gibao

com panserot, enchimento que reproduzia a forma da armadura peitoral (couraca), e
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calcOes listrados, atados com fitas e lagos nos joelhos, ambas as pecas de cores vivas,
chapéu emplumado e um grande espadalh&o.

143 - 1l Capitan Spavento, Maurice Sand

Estamos aqui num revivalismo do militar espanhol do século XVI, combinado
com o colorido dos lansquenetes. Esta figura aproxima-se mais do caricatural de Callot
do que do naturalismo das outras figuras.

Em resumo, embora a origem dos Capitani fossem os militares espanhois ou
alemdes do século XVI, no rescaldo das guerras italianas, houve uma evolugdo em
funcdo da moda, passando esses personagens a trajar ao estilo da época, numa forma

que poderiamos classificar como naturalista, avant la lettre.
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No entanto, houve excegdes, quer num certo revivalismo, como nos mostra
Maurice Sand, quer em formas que podemos considerar caricaturais, CoOmo nos mostra
Callot.

A figura Arlechino sofreu uma longa evolucdo, tanto no caracter como no
vestuario. Na sua origem era um dos Zanni, os criados de origem humilde, normalmente
originarios de Bergamo, regido montanhosa de onde desciam a cidade em busca de
melhoria de vida.

As falas em dialeto bergamasco ndo s6 davam o lado comico, como 0s
identificavam, como hoje se faria entre nés com o sotaque alentejano ou nortenho. A
sua condi¢do humilde era marcada pelo traje remendado, com bocados de tecido de
formas e cores variadas. Uma meia mascara negra, um pequeno chapéu ornado de uma
cauda de coelho (sinal de cobardia) um cinto com uma pequena bolsa e uma espada da
pau completavam o seu traje. Era um servo simplério e bogal, vitima dos outros Zanni e
de todos os mal entendidos. Este lado maltrapilho estd bem patente nas imagens mais
antigas como as que surgem no Recueil Froissard, colecdo de xilogravuras publicadas
por Froissard, cerca de 1575. E o seu traje refletia isso mesmo: um fato remendado com
pedacos de tecido de vérias formas e cores, como surge no Recueil Fossard, datado de
cerca de 1575

"~ NScgnorHoixiz.  Halegom —
r : N "S‘h"“’u‘_\"‘t Hatlequin,  Zany Corneto. 11 Segnoe Pantalon.

26. Cenas da comédie italienne na época de Henrique 1. Séries de xilogravuras, publicadas por Fossard, Paris c.
1575 (da colegiio Recueil Fossard. Drottningholm Theater Museum).

144 - Arlechino - Recueil Fossard, datado de cerca de 1575
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Nestas imagens Arlechino (ou Arlequin, ja& que as imagens sdo de origem
francesa) aparece com um fato justo, com remendos irregulares, mascara negra, um
cinto e uma bolsa, e um pequeno chapéu ornado com um rabo de coelho, sinal de
cobardia; apenas falta a espada de pau. Esse traje esta bem documentado num quadro do
século XVI, em que felizmente estdo preservadas as cores originais (Hartnoll, p.59);
nele estdo bem patentes, quer as diferentes cores, quer a irregularidade dos remendos. A
evolucdo do personagem Arlechino fez dele o criado esperto, astucioso, sempre
esfomeado, é certo, mas ja capaz de seduzir a Colombina. Isso ndo se coaduna com um
fato remendado, e o traje de Arlechino foi evoluindo até a composi¢éo artistica que hoje
se associa a figura de Arlequim: um fato sofisticado, combinando cores e formas
geométricas, que nada tem a ver com os remendados trapos originais.

Que a criatividade a volta da figura de Arlequim podia ir bem longe do conceito
original, estd bem documentado em dois figurinos (podemos assim chamar) de
Ludovico Burnacini, do século XVII (Hartnoll, op. cit., p. 59): os dois Arlequins nada

tém a ver com o original, a excecdo do cacete ou espada de pau.

SCERt e

s8-0 Two seventeenth-century masque costumes by Lodovico Burnacini,
probably for Harlequin though unlike the original character (see Ills. 61, 65, 70)

145 - Arlechino
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Os excessos referidos ndo eram a regra. Numa gravura da mesma época,

Arlequim aparece com um fato elaborado (Hartnoll, op. cit.,p. 65), mas sem a fantasia
de Burnacini.

i g
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146 - Arlechino

E interessante comparar esta imagem com a reproduzida na obra de
referéncia de Maurice Sand, Masques et Bouffons (p. 81).Tirando a gorjeira, os botdes

do casaco e os lagos dos sapatos, a semelhanga é flagrante, e, tratando-se de uma
reconstituicdo, é facil discernir de onde veio a inspiragdo

147 - Arlechino
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Ja os Arlequins reproduzidos na p. 105 e p. 112, Masques et Boufons, sdo muito mais
criativos, mais distantes do consagrado traje baseado em figuras geométricas.

148 - Arlechino, Maurice Sand 149 - Arlechino, Maurice Sand

Com maior ou menor liberdade criativa, a figura de Arlechino (Arlequin,
Harlequin, Arlequim) continua sendo facilmente reconhecivel, no teatro como em festas
carnavalescas ou outros eventos, podendo dizer-se que a Commedia dell”Arte, se ndo

lancou uma Moda, lancou um personagem indissociavel de um figurino que tem

284



resistido ao longo de mais de cinco séculos, exemplo disso, sdo os dois arlequins de

Cézanne, Picasso ou Derain, muitos outros poderiamos encontrar.

150 - Arlequin, Cézanne 151 - A Familia D™ Arlequi , Picasso

152 - Arlequin e Pierrot - André Derain (1880-1954)
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ANEXOS 1



16. 7 - AEVOLUCAO DA ESTC

O ensino de Teatro em Portugal comecou em 1836, com a criagdo do
Conservatorio, a que foi agregada a Escola de Musica. N&o cabe neste trabalho fazer a
Histéria da Escola, mas apenas apontar pontos mais relevantes, até a época mais

recente, e mesmo, assim, apenas quanto a area dos figurinos.

Os 150 anos da Escola Superior de Teatro do Conservatério Nacional foram
comemorados com um conjunto de conferéncias, editadas pelo Centro de
Documentacdo e Investigacdo Teatral da ESTC (Publicacdo da ESTC, 1988, deposito
legal n.° 21088/88).

Segundo Eurico Lisboa, a Escola sofreu muitas vicissitudes, como as
dificuldades registadas em 1919, quando o entdo Diretor, Julio Dantas, teve que reduzir
a cinco o nimero de cadeiras do curso, situacdo que veio a melhorar posteriormente.
Mas o que ressalta da sua longa historia é que, s6 no ano letivo de 1971/72, se registou
um periodo de grande efervescéncia, a que se chamou a “Experiéncia Pedagogica,
(Idem, p. 15).

Segundo a intervencao de Duarte Ivo Cruz, nesse ciclo de conferéncias, (Idem,
pag. 63), a Gltima reforma tentada do Conservatério datava de 1967, e na Seccdo de
Arte Cénica ministrar-se-iam os cursos de Encenacdo, Arte Dramatica, Bailado e
Cenotécnica. O curso de Cenotécnica teria a duracdo de trés anos, e para a matricula era

necessario um exame de aptidao artistica.

Para a frequéncia do 1.° ano, era necessaria a aprovacdo em Desenho de Estatua,
Iniciacdo de Pintura, Geometria Aplicada (1.2 parte), Tecnologia de Pintura e Historia
da Arte (1.2 parte).

Para 0 2.° ano, aprovacdo em Pintura natural (1.2 parte); e para o 3.° ano
certificado de aprovacdo em Pintura Natural (2.2 e 3.2 partes), Composicdo de Pintura
(1.2 e 2.2 partes) e Pintura Decorativa (1.2 e 2.2 partes). A disciplina de Cenografia,

Indumentéria e Iluminagdo Técnica tinha a duracdo de trés anos, e para a admissao ao
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exame final seria ainda necessario aproveitamento nas disciplinas de Higiene e de Etica

Profissional. Saliente-se a inclusdo da indumentaria no curso de Cenografia.

Ainda segundo Duarte Ivo Cruz, esta reforma infelizmente ndo chegou a ser

implementada, adiando portanto as alteracdes para a “Experiéncia Pedagogica”.

Os cursos de Teatro ministrados no Conservatorio Nacional na sequéncia dessa
experiéncia foram reconhecidos como cursos superiores, em 1972, e foram sendo
alterados até que ao Portaria n.° 878/83 os regulamentou, nomeadamente quanto aos
curriculos. Sintomaticamente, de todos os grupos de disciplinas referidos, apenas no
grupo de disciplinas técnicas do 4.° ano do curso de formacdo de encenadores é referida

a Introducdo a Cenografia, a par de Luminotécnica e Técnica de Palco.

Este diploma haveria de ser alterado pela Portaria n.° 908/84, em que sdo
regulamentados os Cursos de Cenografia — area de cenografia, e Cenografia — area de
figurinos. Para este dltimo era necessario, além do aproveitamento global e numa
disciplina de grupo de teoria, 0 aproveitamento em todas as disciplinas praticas e defesa
de uma tese na area de figurinos. No 1.° ano curricular, as disciplinas préaticas incluiam
Cenografia I, Técnicas de Desenho e Pintura I, Aderecos I, Tecnologia de Materiais | e
Figurinos 1. No 2.° ano, incluiam Cenografia Il, Técnicas de Desenho e Pintura II,
Figurinos 11, Aderecos Il e Tecnologia de Materiais Il. No 3.° ano, Cenografia IlI,
Figurinos 111 e Producéo Teatral.

Nota-se, portanto, uma maior preocupacao com a area de figurinos.

A portaria 512/86 viria a reformular os cursos de Teatro, dividindo-os em duas
areas: Curso de Teatro, dividido em Actor, Dramaturgista e Produtor, e Curso de

Realizagdo Plastica do Espetaculo, num so ciclo de trés anos.

Para o concurso de aptidédo, ou seja, para a entrada na Escola, era exigida aptiddo
fisica, voz, imaginacdo, improvisacdo e cultura geral; note-se a ndo exigéncia em

competéncias técnicas, como Desenho.

As cadeiras do Curso de Realizagio Plastica do Espetaculo eventualmente

relacionadas com figurinos eram:
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e No 1.° ano, Cenografia I, Figurinos I, Cenotécnica I, Tecnologia
de Materiais | e Técnicas de desenho e Pintura I.

e No 2.° ano, Cenografia Il, Figurinos Il, Cenotécnica IlI,
Tecnologia de Materiais I, Técnicas de Desenho e Pintura II,
Luminotécnica Le Historia do Traje e do Mobiliario |

e No 3.° ano, Cenografia Ill, Figurinos Ill, Cenotécnica IlI,
Luminotécnica Il e Historia do Traje e do Mobiliério 11

A Portaria 123/87 ndo viria a alterar o programa do 3.° ano do Curso de

Realizagdo Plastica do Espetaculo, mantendo as cadeiras ja existentes.

A Portaria 648/87 revogou parcialmente a ja referida 512/86, definindo, como
habilitacdes preferenciais para o ingresso no Curso, o 12.° ano de escolaridade, em
qualquer area, (sublinhado nosso), mantendo nas provas de acesso a aptiddo fisica, a

v0z, a imaginacdo, a improvisacao e a cultura geral.

Pela portaria 972/89, as disciplinas do 3.° ano do Curso de Realizagdo Plastica do
Espetdculo passaram a ser, além de Cenografia Ill, Figurinos Ill, Cenotécnica IlI,

Luminotécnica Il, Historia do Traje e do Mobiliario 11, a Historia da Arte em Portugal.

A Portaria n.° 1172/97 viria de novo a alterar os planos dos cursos, passando o

Curso de Realizag3o Plastica do Espetaculo a ter:

e No 1° ano, quatro cadeiras anuais mais ligadas a area dos
figurinos, a Introducdo a Cenografia, Introducdo ao Figurino, Técnicas
de Desenho e Pintura e Tecnologia de Materiais, todas com 4 a 8 horas
semanais de aulas praticas.

e No 2° ano, Histéria do Traje |, Cenografia, Figurinos e
Cenotécnica, estas trés com seis horas praticas semanais.

e No 3.° ano, Realiza¢do plastica do Espetaculo (16 horas praticas) e
Histdria do Traje 11.

A portaria 413-E/98 autorizou a ESTC a conferir os graus de Bacharel e de
Licenciado, nos Ramos de Estudos Teatrais e de Formagdo de Atores, no 1.° ciclo (3

anos), e Estudos Teatrais e Formagao de Atores e Encenadores, no 2.° ciclo (2 anos).
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A portaria 992/99 aprovou o plano de estudos da ESTC, mas era omissa quanto

aos Figurinos.

A portaria 466-G/2000 manteve a possibilidade de a ESTC conferir os graus de

Bacharel e de Licenciado, inclusive no Curso de Realizac3o plastica do Espetaculo.

A portaria 694/2001 regulamentou o 2.° ciclo do curso bietapico da ESTC, que
ficou dividido em Estudos Teatrais, Formacdo de Atores e Encenadores, e Teatro e

Educacao.

A portaria n.° 1088/2002 viria a aprovar o plano de estudos do curso bietapico de
Realizagdo Plastica do Espetaculo da ESTC, mantendo os trés primeiros anos, que
garantiam o grau de bacharel, com a mesma estrutura, e para os dois Ultimos anos, a
nivel licenciatura, introduzindo, entre outras, as cadeiras de Teoria e Estética Teatral,

Teoria e Pratica da Encenacao, e Produ¢io e Montagem do Espetaculo Teatral.

A Portaria n.° 163/2003 haveria de manter a estrutura do curso a nivel de
bacharel, passando o 1.°ano do grau de licenciatura a ter uma cadeira semestral de Artes

Visuais e Artes Cénicas, e 0 2.° ano a ser constituido por um Projeto.

A portaria 462/2003 aprovou o plano de estudos da ESTC, referindo apenas o
Ramo de Teatro e de Educagdo, com uma cadeira de Cenografia, Figurinos e

Caracterizacao.

A portaria n.° 595/2005 desdobrou o curso bietapico de licenciatura em Teatro da
ESTC em cinco opgdes: - Atores, Design de Cena, Dramaturgia, Educacdo e Producéo,-
opcdes essas mantidas quer no bacharelato, quer na licenciatura. Os planos de curso

seriam fixados posteriormente.

A portaria n.° 753/2005 viria a estabelecer os planos de curso, organizados por
semestres. Na opgdo Design de Cena, a que interessa a este trabalho, as cadeiras
eventualmente relacionadas com figurinos para o grau de bacharel (o grau de licenciado

era obtido através de seminarios de teatro e projet0s) eram as seguintes:

e 1.° Semestre: Tecnologia I, Desenho | e Teoria e Histéria do

Design de Cena I.

290



e 2.° Semestre: Design de Cena I, Tecnologia Il, Desenho II,
Histdria do Design de Cena Il.

e 3.2 Semestre: Design de Cena Il, Tecnologia Ill, Desenho I,
Histdria do Design de Cena llII.

e 4.° Semestre: Design de Cena Ill, Tecnologia IV, Historia do
Design de Cena IV.

e 5.9Semestre: Design de Cena IV, Tecnologia V

e 6.2 Semestre: Design de cena V.

O que ressalta desta reorganizacdo é a desapari¢do dos Figurinos e Histéria do

Traje, enquanto cadeiras autbnomas.

O despacho n.° 2333/2007 veio a adequar 0 curso as novas normas, passando a
designar-se licenciatura em Teatro, nos ramos de Actor 0 curso passou a ser de trés anos
e a estar organizado em unidades de crédito, sendo fixados para o ramo Design de Cena

0s seguintes:

e Préticas Teatrais — 10

e Tecnologias — 39

e Design—-76

e Historias — 10

e Teorias e Estéticas — 38
e Producdo —2

e Dramaturgia—5

e TOTAL-180

As cadeiras mais relacionadas com os figurinos passaram a ser:

e 1.° Semestre: Tecnologia | (na qual se inclui a Tecnologia dos
Figurinos), Desenho I, Teoria e Historia do Design de Cena I.

e 2.9 Semestre: Design de Cena I, Tecnologia I, Desenho Il (no
qual se inclui o Desenho Tecnico de Figurinos), Teoria e Histdria do
Design de Cena I1.

e 3.° Semestre: Design de Cena Il, Tecnologia Ill, Desenho IlII,

Teoria e Historia do Design de Cena Ill.
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e 4° Semestre: Design de Cena IllI, Tecnologia IV, Teoria e
Histdria do Design de Cena IV.

e 4° Semestre: Design de Cena IllI, Tecnologia IV, Teoria e
Historia do Design de Cena IV.

e 5.°Semestre: Design de Cena IV, Tecnologia V.

e 6.2 Semestre: Design de Cena V.

Desta um tanto longa enumeracdo de diplomas legais ressaltam dois aspet0s
fundamentais. Em primeiro lugar, a proliferacdo de portarias, que foram alterando os
cursos com um intervalo tdo curto que dificilmente se poderia ter uma ideia concreta
sobre o real resultado das opcOes que se pretendia avaliar e reformar. Em segundo lugar,
que a reforma de 1967, referida por Duarte Ivo Cruz, estava proxima do que tem vindo a
procurar, em tempos mais recentes, sendo que os critérios de admissdo estavam melhor

adaptados a formacao que se pretende hoje implementar.
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16. 8 - O ENSINO NOUTRAS ESCOLAS

Do ensino de Teatro, ou ligado ao Teatro, noutras Escolas, ou com incidéncia na

area de figurinos, salientam-se cinco casos, por terem maior ligacdo ao meio nacional

1. A Licenciatura em Teatro, Variante Producdo e Design da Faculdade do Porto
oferece, no 1.° semestre, Introducdo ao Figurino Desenho | e introducdo a
Cenografia; no 2.° semestre, Oficina de Figurino I, Desenho Il Histdria do Trajo
| e Oficina de Cenografia I; no 3.° semestre Oficina de Figurino Il, Desenho de
Figurino I, Design de Figurino | e Historia do Trajo Il; no 4.° semestre Oficina
de Figurino 111, Desenho de Figurino Il e Indumentéaria Cénica I; no 5.° semestre
Design de Figurino 11, Oficina de Figurino 1V, Aderecos de Guarda-Roupa | e
Indumentéria Cénica I; no 6.° semestre Oficina de Figurino V, Aderecos de
Guarda-Roupa Il e Técnicas de Figurino Teatral.

2. O curso cenografia da Faculdade de Arquitetura de Lisboa, se bem que nos quatro
primeiros semestres tenha Desenho |, Il e Il e IV, bem como Projeto e Oficina de
Cenografia I, II, 11l e IV, s6 no 5.° semestre tem Figurinos | e Design de
Aderegos, a par de Projeto e Oficina de Cenografia V, € no 6.2 semestre
Figurinos Il e Projeto e Oficina de Cenografia V1.

3. No Curso de Teatro da Universidade de Evora n3o aparecem cadeiras diretamente
ligadas aos Figurinos; apenas nas Optativas sdo consideradas a Maquilhagem e
Caracterizacdo, e Técnicas da Méscara; das restantes, poderdo ser referidas as de
Técnicas Cenograficas ou a Historia do Lugar Cénico.

4. O Curso de Teatro da Escola Superior de Artes Decorativas tem, apenas, no 1.°
ano, Introducéo ao Espaco Cénico e Espago Cenico ou opcéo Livre e, no 3.° ano,
Encenacdo Avangada ou Opcéo Livre, 0 que pouco ou nada releva quanto aos
figurinos.

5. O Chapitd estd ligado a arte circense; no 3.° ano sdo realizados estagios

curriculares em companhias de teatro, de danca e de circo; em ateliers
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profissionais de aderecos e guarda-roupa; ou ainda em televisdo ou outros

organismo publicos ou privados. N&o h4, portanto, uma formacdo teorica.

Fora de Portugal, e a titulo de exemplo transcreve-se o programa formagdo em trajes
de espetaculo de teatro, cinema e televisdo da Tabarmukk, de Paris, por ser considerado

um dos melhores.

Os programas de dois anos constituem o curso completo de formacéao de figurinista
(costumier) de espetaculo, ou seja, 1.500 horas em dois anos. Sdo complementares e nao
podem ser feitos separadamente, salvo concessdo especial. O primeiro ano propde um
trabalho de executor de trajes (réalisateurs de costumes). A segunda parte propde um
trabalho de criador de trajes (créateurs de costumes). A escola dispbe de 18 vagas para
estagiarios, e isso para o conjunto dos dois anos. Este numero é voluntariamente
limitado tendo em vista uma melhor qualidade de trabalho, por um lado, e com o fim de
manter um espirito de atelier quase familiar, por outro. A formacdo esta aberta a

profissionais no quadro da formacdo continua, de especializacdo ou de aperfeicoamento.
E possivel o estagio numa empresa.

A formacdo termina por uma entrevista perante um juri profissional e a apresentacdo em

cena de realizacOes praticas.

Condicoes de inscricao:

Podem ser recebidas candidaturas a partir dos 18 anos e sem limite de idade a partir dai.
Nivel desejado: 12.° ano (baccalauréat), conhecimentos de desenho, corte e costura.

A admissdo faz-se através de uma entrevista e eventualmente mediante a apresentacao

de um dossier tendo em conta os conhecimentos anteriores dos candidatos.

E necessaria uma verdadeira motivagdo. Ha um servico de informac&o regular nas

instalagOes da Escola.
Primeiro ano

O traje historico. O primeiro ano propde estudo do traje histérico. Através de trés

periodos definidos, os estagiarios vdo adquirir 0s principios que regem o0s cortes da
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época. O trabalho de corte com medidas, a confecdo das roupas interiores (dessous) o
respeito pelos dados histéricos, a escolha das texturas e das cores sdo outras tantas
nocOes capitais para poder adquirir, na continuacdo, uma liberdade de expressao

mantendo uma exigéncia na execucao.

Executor (réalisateur) de trajes de espetaculo (teatro — espetaculo ao vivo —

cinema — televisao)

- O traje histdrico: as bases, a execucao.
- Duracao: 8 meses a meio tempo (25 horas semanais), de setembro a maio.
- Segunda a sexta-feira, 9H-14H; total 750 horas.

-desfile no fim do ano e classificacao do trabalho para a passagem para 0 segundo ano.

Passagem de diploma de formacao

Conteudo:

- Historia do teatro e cenografia — historia do traje

- Historia da arte — Estudos dos personagens — documentacgéo

- Maquetes.

- Amostragens (echantillonnage) - Aquisi¢éo de tecidos e materiais — Provas.
- Estagio de mascaras.

Periodos estudados:

1885 - Vestidos com armacao (robes a tournure)

1830 — Casal romantico: robe a cerclette para mulher e fato de homem
Século XVIII — Regéncia — Casal: robe a panier para mulher e fato de homem

Renascenca (francesa) — Casal: robe a vertugadin para mulher e pourpoint & busc

(gib&o), calgdes tufados para homem.

Segundo ano
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Realizacdo de um projeto pessoal. O segundo ano € baseado na realizacdo de um
projeto pessoal escolhido pelo estagiario. Trata-se de escolher um texto de “Opera ou
teatro e de conceber e executar os trajes. O trabalho comeca assim por um periodo
importante de andlise da obra, de pesquisa e de maquete preparatdria. Vem de seguida a
realizacdo dos trajes, em numero de sete ou oito. Este ano permite ao estagiario o
desenvolvimento das suas capacidades artisticas e imaginativas, experimentando ir t&o
longe quanto o texto o permita. E, igualmente, a ocasido de encontrar-se com
profissionais a fim de melhor apreender as realidades da profissdo de figurinista

(costumier).

Curso de Figurinista (costumier de spaectacle)

(Teatro — espetaculo ao vivo — cinema — televisao)

- O traje imaginario: Concecdo — criacdo — execucao

- Duracdo: 8 meses a meio tempo — 25 horas semanais, de setembro a maio.
- Segunda a sexta-feira: das 9H as 14H, total 750 horas.

- Apresentacdo, perante um jari profissional, do dossier de fim de curso e das

realizacOes apresentadas em cena, seguidas de entrevista.
Conteudo:

Estudo e analise de textos — Pesquisa das relacbes entre os personagens -
Histdria do traje — Historia da arte — Histdria do teatro e da cenografia — Desenho
(modelo vivo) — Escolha de um texto tendo em vista a apresentacdo de um projeto —
Transposicdo para um espetaculo — Trabalho sobre o imaginario e o simbdlico.
Encontros com profissionais do espetaculo: realizadores, diretores de cena, decoradores,
cendgrafos, técnicos de iluminagdo - Saber fazer estimativas, aprender a planificar um
calendario, nocdo dos aspetos juridicos da profissdo, tomar a palavra, simulacdo de
entrevistas de contrato (embauche), riscos de incéndio, aprender a autogerir-se e a ser
autbonomo — Magquetes - Amostragem (echantillonnage) — Aquisicdo de tecidos —
Emprego de materiais especiais — Bombages — Desvio (reutilizacdo) e destruicdo de

materiais — execucao e aplicagcdo de acessorios nos trajes.
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