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RESUMO

A cor e o figurino séo elementos da linguagem visual que atuam de maneira importante para
construcdo da narrativa dos filmes. Além de comunicar, o figurino é essencial para
reconhecimento das personagens, uma vez que é capaz de delimitar época, classe social,
ocupacdo, idade, personalidade e, aliados as cores, ajudam a alcancar o impacto dramético
pretendido. Em O Auto da Compadecida (2000) as composi¢cbes cromaticas das
indumentérias influenciam e contribuem na construcdo da narrativa, transmitindo mensagens
e caracterizando as personagens. Essa paleta colabora também para o estabelecimento da
relacdo do espectador com o filme, j& que as cores provocam sensacdes e significacdes
proprias. O objetivo desse trabalho é analisar de que maneira a cor auxilia na concepcéo dos
figurinos colaborando com a histéria e entendimento do perfil das personagens.

Palavras-chave: Cor; Figurino; Narrativa; O Auto da Compadecida.



ABSTRACT

Color and costumes are elements of visual language that play an important role in building the
narrative of films. In addition to communicating, the costume is essential for the recognition
of the characters, since it is able to delimit time, social class, occupation, age, personality and
allied colors, help achieve the intended dramatic impact. In O Auto da Compadecida (2000)
the chromatic compositions of clothing influence and contribute to the construction of the
narrative, transmitting messages and characterizing the characters. This palette also helps to
establish the relation of the viewer to the film, since the colors provoke their own sensations
and meanings. The objective of this work is to analyze how the color helps in the design of
the costumes collaborating with the history and understanding of the profile of the characters.

Keywords: Color; Costume; Narrative; O Auto da Compadecida.
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1 INTRODUCAO

Essa pesquisa aborda o figurino como parte da linguagem cinematografica e pretende
investigar como a cor influencia em sua composicdo de forma sensorial contribuindo para
narrativa. No desenvolvimento do estudo constatamos que o figurino, além de elemento
comunicador, € um elemento do comportamento fundamental para reconhecimento das
personagens, ja que tem o poder de marcar épocas, status, profissdo, idade, personalidade e
perfil psicoldgico, aparecendo, na maioria das vezes, antes mesmo do gesto e da palavra. A
cor ¢ utilizada nas indumentarias compondo ainda mais esses sentidos, complementando a

narrativa para que possa atingir o impacto dramatico desejado.

O traje utilizado pela personagem, seja em um filme, teatro, apresentacdo de danca etc,
que é chamado de figurino, é a juncdo das roupas e assessorios, que ajudam na construcédo
narrativa do mesmo. E esse traje que ira permitir e auxiliar o ator a ser outra pessoa e adentrar

no mundo fantéstico da personagem criada. Segundo Dorfles:

O traje é, em suma, um complemento necessario e complexo — ainda que
dispendioso, embaragoso ou até fastidioso — da acdo teatral. Esta particular
eficacia €, inevitavelmente, sentida pelo préprio ator — um cantor, dancarino,
bailarina, protagonista ou figurante — que s6 de usar um determinado fato
(terno), aquele determinado chapéu ou aguela determinada bugiganga —
sente-se “investido” no seu papel: assume poses reais ou revolucionarias,
torna-se arlequim ou do nibelungo, da comadre de Windsor, ou do
mercenario, do pajem Fernando ou do jovem filho de czar (mesmo quando,
naquele caso, se trata de uma vigorosa rapariga disfarcada de peitudo jovem
imperial, como frequentemente sucede). (DORFLES apud LEITE,
GUERRA, 2002, P.63).

O figurino é mais que uma veste, dispde de uma responsabilidade, de mensagens
implicitas ou explicitas sobre toda a perspectiva da histéria a ser contada, possuindo encargos
especificos dentro do contexto diante do plblico. E um elemento importante da narrativa, ja
que por meio dele é gerada uma linguagem através de cores, texturas, formas, épocas, classes
sociais, estilos, religides, aspectos climaticos e psicologicos, entre outros que transmitem ao

espectador o fundamento do enredo e os vinculos entre personagens.

Importante elemento de comunicacdo narrativa em um filme, a indumentéria transmite
mensagens e caracteriza as personagens. Enquanto parte da linguagem visual do filme, os

trajes discursam e colaboram para a construcdo da histéria. Acerca da linguagem visual,
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usamos como referéncia o conceito da designer e professora Donis A. Dondis, que em seu
livro Sintaxe da Linguagem Visual trata da necessidade de um alfabetismo visual, que, da
mesma maneira que a linguagem verbal, € um recurso de comunicacdo do ser humano e, por
essa razdo, a autora defende que se faz necessario um estudo para melhor compreensdo da
sintaxe visual. Donis expde:
A sintaxe visual existe. Ha linhas gerais para a criacdo de composi¢bes. Ha
elementos basicos que podem ser aprendidos e compreendidos por todos os
estudiosos dos meios de comunicagdo visual, sejam eles artistas ou ndo, e
podem ser usados, em conjunto com técnicas manipulativas, para a criagéo
de mensagens visuais claras. O conhecimento de todos esses fatores pode
levar a uma melhor compreensdo das mensagens visuais (DONDIS, 2003,
p.18).

Mesmo com todos esses elementos basicos que auxiliam na andlise da linguagem
visual, a sintaxe visual é complexa e ndo obedece a um sistema preciso, como é o caso da
linguagem verbal. Donis (2003, p.19) comenta que “as linguagens sdo sistemas inventados
pelo homem para codificar, armazenar e decodificar informag6es. Sua estrutura, portanto, tem
uma logica que o alfabetismo visual é incapaz de alcangar”. Alguns dos estudos mais
significativos nesse campo foram elaborados pelos psicologos da Gestalt que tem como base
principios da organizacdo perceptiva por meio da analise de um todo a partir das partes. A
autora ainda ressalta que (2003, p.22) “qualquer acontecimento visual ¢ uma forma com
conteddo, mas o conteddo é extremamente influenciado pela importancia das partes
constitutivas, como a cor, o tom, a textura, a dimensdo, a proporcdo e suas relacGes

compositivas com o significado”.

A composic¢do do figurino auxilia na determinacdo dos significados e da manifestacdo
visual que implicard no que serd transmitido e sentido pelo espectador. Junto com a
cenografia e a maquiagem eles formam o Departamento de Arte, o qual é subordinado a

Direcdo de Arte, responsavel por toda concepcéo visual do filme. Hamburger comenta que:

Quando falamos em direcdo de arte, estamos referindo-nos a concepcao do
ambiente plastico de um filme, compreendendo que este é composto tanto
pelas caracteristicas formais do espaco e objetos quanto pela caracterizacao
das figuras em cena. A partir do roteiro, o diretor de arte baliza as escolhas
sobre a arquitetura e os demais elementos cénicos, delineando e orientando
os trabalhos de cenografia, figurino, maquiagem e efeitos especiais.
Colabora assim, em conjunto com o diretor e o diretor de fotografia, na
criacdo de atmosferas particulares a cada momento do filme na impresséo de
significados visuais que extrapolam a narrativa (HAMBURGER, 2014,
p.18).
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Além de elemento comunicador, o figurino € um elemento do comportamento
fundamental para reconhecimento das personagens, e a cor é utilizada para compor esses
sentidos, complementando a narrativa para que possa atingir o impacto dramético desejado.

Segundo Marcos Flaksman:

Através da indumentaria conseguimos identificar a nacionalidade de uma personagem
bem como se o lugar onde ela vive é real ou imaginario. Esse também pode ser usado para
indicar passagem de tempo e, aliado a maquiagem, apontar a idade da personagem. Para que a
construcdo narrativa aconteca de maneira fiel ao objetivo proposto é importante que haja um
estudo profundo para a estruturacdo e concepcdo da personagem tal qual sua realidade. O
trabalho deve ser feito em conjunto com a cenografia, ja que um figurino independente da
trama ndo consegue atingir seu objetivo na narrativa e pode até atrapalhar a histdria. Segundo
Nacif:

Os elementos da linguagem visual, aplicados ao objeto tridimensional que é
o figurino vestido, sdo utilizados a partir dos seus valores expressivos,
contribuindo para a representacdo visual de tragcos psicolégicos e

socioldgicos que servem para auxiliar a corporificacdo da personagem e
inseri-la como elemento constituinte da narrativa. ( NACIF, 2012, P.291).

Seja em um espetadculo ou em uma narrativa audiovisual, o figurino é de grande
importancia para a caracterizacdo da personagem, sendo um elemento de impacto visual
instantaneo, representando e expressando as relacdes estruturais do mesmo. A partir do roteiro
surge o conceito da arte do filme que ira nortear a pesquisa do figurino, onde se conhece o
ambiente em que se passa a histdria, 0 género dramatico e as personagens. Cada género tem
um conceito das personagens e sua caracterizacdo pelo figurino é feita de maneira diferente.
Em um drama ou em uma comédia, uma princesa, por exemplo, ndo é representada da mesma
maneira. O manejo coerente da linguagem visual colabora para que o figurino fortaleca o

discurso dramatico da obra.

Segundo Beth Filipecki (2007, p.18) “O figurino esta a servigo de uma narrativa [...] €
uma das chaves de caracterizagao do personagem.” O figurino acompanha qualquer mudanga
das personagens que aconteca na trama, e essas alteracdes exigem do figurinista muita

pesquisa e sensibilidade para poder transformar sem que se perca a identidade.



14

A cor transmite sensacdes, traz informagfes, complementando o sentido visual e
atuando como uma ferramenta narrativa poderosa. Os cineastas sabem disso e a utilizam
como elemento para construcdo de sentido que, associado ao contexto historico, social e
cultural dentro do qual o filme é realizado, ajudam na compreensdo do mesmo. Sobre a
construcdo da personagem, Hamburger (2014, p.47) acrescenta que “o uso de cores e texturas
também colabora na definigcdo de seu papel na estrutura dramética e no jogo estabelecido com

0s demais personagens”.

Na construgdo do figurino a cor oferece inimeras possibilidades para ser trabalhada
como componente criativo. Podemos fazer combinacbes de tons gerando composicdes que
irdo causar o impacto desejado. Mas esse oficio de combinar cores, elegendo os tons
convenientes para determinada situacdo ou cena, € um grande desafio, mesmo hoje em dia
com todos os recursos de computacdo grafica e das industrias de tintas que oferecem
incontaveis tons. Pedrosa (2010) comenta que:

as grandes industrias de corantes e de ilumina¢do tornaram cada vez mais
ricas as possibilidades cromaticas, por meio de novas tintas sintéticas,
plasticas e acrilicas, e de luzes incandescentes comuns, gas neon, luzes de
mercurio, fluorescentes, acrilicas etc, a0 mesmo tempo que no emprego
estético da cor surgem novas especialidades na comunicacdo visual
(PEDROSA, 2010, p.118).

A tarefa de escolher as cores certas exige do figurinista muita dedicacéo,
conhecimento e, por que ndo falar, intui¢do e inspiracdo. Um pouco da dificuldade em estudar
cor é exatamente por ser um trabalho muito abrangente que vai além da composicdo quimica e
fisica chegando em questdes psicoldgicas de compreensdo.

Lilian Barros comenta:

A cor pode ser objeto de pesquisa em todas essas areas de estudo,
assumindo, por um lado, uma conotagéo técnica, associada a fisica Optica e a
quimica dos pigmentos, e, por outro, o cardter subjetivo da percepcdo
fisioldgica e psicoldgica. Arte e ciéncia se alternam quando o assunto é cor.
(BARROS, 2011, p.16 e p.17).

A paleta de cores caracteriza a personagem e 0 ambiente em que se passa a historia, de
modo que nos orienta & época e ao género retratado. Essa paleta contribui também para o
estabelecimento da relagdo do espectador com o filme, ja que as cores provocam sensacgoes e

significacOes proprias. Vera Hamburger (2014) afirma que:
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A composicdo cromatica entre cenarios e figurinos cria, a cada momento,
contradi¢des ou consonancias significantes. Um “ponto ativo” vermelho -
ou seja, um personagem, um animal ou um veiculo em movimento etc. —
sobre um fundo monocromatico de tons de cinza provoca sensagdes e
confere codigos dramaticos diferentes daqueles evocados pelo corpo de tons
de creme movendo-se sobre 0 mesmo fundo (HAMBURGER, 2014, p.41).

O impacto da cor em nosso cotidiano € tanto que a primeira percepcdo que temos
quando vemos alguém vindo em nossa direcdo é a cor de suas roupas. Estudos comprovam
que determinadas cores podem alterar nosso humor, bem como pressdo sanguinea, respiracao
e batimentos cardiacos. Lurie (1997, p.195) afirma que “Cores berrantes e discordantes, assim
como ruidos ou vozes altas, podem realmente ferir nossos olhos ou nos provocar dor de
cabeca; cores suaves e harmoniosas, assim como a musica e vozes suaves, nos fazem vibrar
ou acalmam”.

Mesmo que normalmente a roupa indique um estado de espirito, de acordo com as
cores usadas, ndo podemos dizer que € certeira essa interpretacdo. Devemos levar em conta
outros fatores importantes, bem como profissdo e preferéncias pessoais como, por exemplo,

times de futebol. Lurie comenta que:

Escolher roupas, em casa ou na loja, é nos definir e descrever. E claro que
ocasionalmente consideracdes préaticas interferem na escolha: consideracGes
de conforto, durabilidade, viabilidade e preco. Especialmente no caso de
pessoas com um guarda-roupa limitado, um artigo é usado por ser quente ou
impermeavel ou conveniente para cobrir um traje de banho umido (LURIE,
1997, p. 21).

Também devemos levar em consideracdo o contexto em que o individuo esta inserido
com determinada vestimenta, qualquer mudanca pode alterar o significado. Como exemplifica
Lurie (1997, p.28) “o terno marrom para os negdcios € a camisa e gravata audaciosamente
listradas que significam energia e determinacdo no escritorio, terdo outra ressonancia em um
funeral ou em um piquenique”.

O uso da cor pode dizer muito sobre uma pessoa, mas nao é verdade absoluta. Fatores
como o lugar e 0 momento em que esta sendo usada sdo importantes para causar certas

interpretacdes. Sobre essa questdo Lurie exemplifica:

O homem de negdcios urbano deve vestir um terno azul-marinho, cinza-
escuro ou (em certas regides) marrom ou caramelo, e pode expressar seus
sentimentos através da escolha da camisa e da gravata ou s6 da gravata; e
ainda assim, as possibilidades confiaveis sdo limitadas [...] o vermelho
berrante no escritorio ndo é o mesmo que na discoteca; e 0 tempo quente
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permite 0 uso de nuancas palidas que tornariam a aparéncia muito mais
formal e fragil em pleno inverno [...] algumas pessoas elegantes selecionam
certas nuancas simplesmente porque estdo em voga naquele ano (LURIE,
1997, p.196).

Ja no caso de personagens, o uso da cor é feito de forma pontual, o figurinista tem
sempre uma intencdo por tras de qualquer vestimenta ou qualquer acessorio, tudo é pensado e
tem um porque de estar em cena.

Dessa forma, este estudo analisa o papel desempenhado pela cor na indumentaria do
filme O Auto da Compadecida (2000), dirigido por Guel Arrais com figurino de Cao
Albuquerque. Mais especificamente, examinaremos as vestimentas do Diabo, Compadecida,
Manuel, Jodo Grilo, Chicd, Rosinha e Severino, e as correlagbes que essas composicdes
cromaticas geram contribuindo para a ficcdo. A partir dessa analise serd possivel entender
como se deu a construcdo narrativa através das cores nos figurinos e como estas influenciaram
a linguagem visual do filme.

Através da entrevista com o figurinista Cao Albuquerque e andlise filmica, de making
of e de bibliografias de assuntos correlatos, procuraremos examinar o figurino enquanto parte
da linguagem cinematografica a fim de entender melhor como a cor influencia e contribui
para construcdo narrativa de forma sensorial.

Serdo desenvolvidos trés capitulos. O Capitulo 1 Figurino e Cor, como 0 préprio
nome j& sugere, abordara o figurino e a cor como forma narrativa, suas simbologias® e
defini¢bes dessas duas palavras. Fundamentaremos esse capitulo com embasamentos tedricos
necessarios para entendimento do assunto, como os da figurinista Adriana Leite em parceria
com Lizette Guerra, que apresentam 0 processo de criagdo e de producdo do figurino com
imagens de croquis e trajes finalizados; Alison Lurie aponta a vestimenta como uma
linguagem, um meio de comunicacdo, tragcando um paralelo entre a lingua e a roupa; a
diretora de arte Vera Hamburger que discorre sobre a direcdo de arte no Brasil exibindo
produces e explica todo o processo que envolve esse setor além de relatar sobre as relagdes
entre os profissionais em uma producdo audiovisual; a figurinista Marilia Carneiro em
parceria com Carla Muhlhaus que abordam a experiéncia profissional de Marilia que foi uma
das pioneiras a criar figurinos no Brasil; além de uma compilacdo de textos e experiéncias
com diversos trabalhos realizados pela TV Globo como seriados, novelas e minisséries,
focando nos figurinos, que auxiliou de maneira significativa o estudo por conter depoimentos

de figurinistas, atores e outros profissionais envolvidos nas producdes, além de um acervo de

! Simbologia é o conjunto de elementos que servem para representar outros.
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imagens de croquis, figurinos, acessorios, projetos, com detalhes importantes da criacdo e
execucdo das indumentarias. Da mesma forma outros tedricos foram usados, na tentativa de
delinear da melhor maneira como acontece a criacdo dos figurinos, com apontamentos de
figurinistas e estudiosos da &rea, para que assim fosse possivel a compreensdo do elemento
figurino e de sua producéo, explicando o processo e abordando os profissionais envolvidos
para essa concepcao.

No que diz respeito a cor, foram indispensaveis conceitos e estudos de renomados
tedricos a exemplo de Marcos Quindinci, Paula Csillag, Luciano Guimardes, Adam Banks,
Michel Pastoureau, Modesto Farina, Clotilde Perez, Dorinho Bastos, Eva Heller, Israel
Pedrosa, Josef Alberts, Gavin Ambrose, Paul Harris e Luciana Martins Silveira, que relatam o
poder de despertar sentimentos e emocdes que as cores possuem, teorias das cores, psicologia,
além de explicarem o processo para que ocorra a percep¢do das mesmas. Maria Helena Braga
e Vaz da Costa discutem sobre a cor no cinema, trazendo uma reflexdo mais proxima do que
pretendemos estudar, que também auxiliou na nossa construcdo e reflexdes acerca dos
significados das cores nos figurinos. Esse capitulo serad dividido em quatro subcapitulos. No
primeiro intitulado O vestir: definindo figurino, falaremos da vestimenta e do que ela
representa para 0 homem bem como para sociedade, e da mesma forma dissertaremos sobre
figurino. A necessidade do vestir € moldada de acordo com a cultura e também com as
condi¢Bes atmosféricas, resultando em funcionalidades. Dessa maneira 0 uso da roupa
responde a uma exigéncia fundamental do homem: a de comodidade/conforto juntamente as
necessidades do metabolismo de acordo com o clima. Adriana Leite e Lisette Guerra

comentam:

A veste, essa composicdo de tecidos, tramas costuradas, sobrepostas,
combinadas das mais variadas formas, cores e texturas, mantém uma relacéo
interna e visceral com o sujeito homem: quando usada, incorpora-se a ele,
dialeticamente, moldando sua personalidade e por ela sendo moldada,
constituindo-se um processo de singularizagdo (LEITE, GUERRA, 2002,
p.23).

Além disso, a roupa funciona como um meio de comunicacdo, como uma linguagem.
Essa linguagem das roupas vai além das vestimentas, incluindo tambeém estilos de cabelos,
acessorios, maquiagem, tatuagens, piercings etc. Leite e Guerra (2002, p. 13) mencionam que
“o figurino, mesmo quando ainda incipiente, teria se presentificado desde que o homem se
admitiu como personagem: ele se ornamenta de acordo com as personificacOes,

caracterizagoes e status que pretendia assumir”.
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No segundo subcapitulo O figurinista e a criacdo de figurinos, falaremos desse
profissional e do seu oficio. O figurinista € o responsavel pela concepcdo de figurinos, ou
seja, o traje cénico (conjunto da indumentaria e acessorios) que € utilizado pelo ator para
compor a personagem. A concepcao do figurino devera seguir o conceito estabelecido pelo
diretor geral sobre a narrativa, jA& que o traje auxilia a contar a histéria. Um figurino
desacertado pode acabar com uma interpretacdo e, por consequéncia, com um filme. A
simbologia é a base para criacdo dos trajes cénicos que representam as personagens, refletindo
suas acOes e vivéncias. E é funcdo do figurinista criar esse simbolismo como elemento

comunicador. Sabino comenta:

Figurinista é o responséavel pela criagdo de roupas e acessorios seguindo o
perfil dos personagens propostos pelo autor e/ou diretor, em filmes, 6peras,
balés, pecas teatrais, novelas, seriados e outros programas de televisdo. O
figurinista pode desenhar todo o guarda-roupa ou optar por um mix de pecas
criadas por ele, em composi¢cdo com outras ja disponiveis no mercado.
(SABINO, 2007, P.264)

O roteiro é o ponto de partida para vestir 0s personagens, e € de extrema importancia
que o figurinista conheca a fundo a histéria para que tanto a roupa quanto 0s acessorios
expressem o perfil psicolégico e posicdo da personagem dentro da narrativa. Também é
importante que este profissional tenha conhecimento sobre local onde o filme sera rodado,
tipo fisico dos atores e indicagdes de iluminacédo e cor feitas pelo Diretor. Este ultimo ponto
deve ser ressaltado ja que é primordial que o trabalho do figurinista seja feito em conjunto
com os outros setores da equipe de Arte para que o “casamento” entre cenografia e figurino
dé certo.

No terceiro subcapitulo, Definindo cor, psicologia da cor e a visdo das cores,
discutiremos a respeito do que é a cor (seu conceito) e como esta influencia e atua de acordo
com a nossa percepcdo. A cor ndo tem subsisténcia palpavel, trata-se de uma percepc¢do
gerada por nossos olhos através da acdo da luz. Sua presenca € subordinada entdo a luz
emitida sobre determinado objeto e a percepc¢édo que 0s nossos olhos irdo ter do mesmo.

Sua influéncia em nossa percepcdo de mundo é notavel, seja ela proposital ou ndo,
podendo informar complexas mensagens com cargas de simbolismo. A cor esta presente em
todo 0 momento de nossas vidas e acaba causando reacdes que podem ser até involuntarias
para nossa compreensdo, mas que nos atingem transmitindo sensagdes. Segundo Adam
Banks:
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Uma vez que nossos olhos nos permitem experimentar uma cor, é todo o
resto de nos que determina o significado que Ihe emprestamos. As
associagdes de cor diferem entre culturas e individuos. Veja a cor azul, por
exemplo. Vocé poderia ter trés pessoas sentadas juntas ha mesma sala e para
cada uma delas o azul poderia significar algo profundamente diferente. Um
piloto ocidental poderia associar 0 azul com as cores da forca aérea. Para ele,
as conotacBes poderiam evocar velocidade e poder extremos. Um sikh
poderia usar um turbante azul para indicar que é nihang, seguindo uma
doutrina bem diferente do cdédigo militar do piloto. Os herdis de um
guitarrista de blues certamente tiveram vidas bem diferentes da modelar vida
dos sikh. (BANKS, 2007, p.10)

Percebemos entdo que a cor pode comunicar algo diferente para cada pessoa, ja que
estd condicionada a sua experiéncia de vida e do ambiente em que vive. A cor é um
mecanismo expressivo para a transmissao de ideias, podendo atrair a aten¢do das pessoas de
maneira sutil, direta ou progressiva atraves da arquitetura, design (grafico ou virtual),
fotografia, cinema, artes plasticas etc.

E no ultimo subcapitulo A cor, o figurino e a narrativa, iremos aplicar os conceitos
apresentados nas secOes anteriores, demonstrando com exemplos o papel desempenhado pela
cor no figurino e na narrativa.

O Capitulo 2 intitulado Estética de O Auto da Compadecida (2000): o Movimento
Armorial, Ariano Suassuna, Guel Arraes e Cao Albuquerque sera divido em quadro
subcapitulos. Para desenvolver esses capitulos foi necessario entender e conceituar o
Movimento Armorial e, para tanto, usamos como referéncia as teorias do préprio Ariano
Suassuna, idealizador deste movimento, além de embasamentos de Ana Paula Campos, Maria
Isabel Orofino e Idelette Muzart Fonseca dos Santos. Também foi importante para o
desenvolvimento deste capitulo a utilizacdo do texto original de Suassuna, Auto da
Compadecida.

No primeiro subcapitulo O Movimento Armorial serd apresentado o Movimento

Armorial, seus conceitos, artistas e estética. O Movimento Armorial, segundo Campos:

teve inicio em Pernambuco no final dos anos 60, e foi idealizado pelo
escritor Ariano Suassuna, que reuniu artistas das mais diversas areas, a fim
de “realizar uma arte erudita a partir das raizes populares da nossa
Cultura”(Suassuna, 1974 a:9). A proposta em questdo rompeu paradigmas
da época, como o que considerava as manifestacGes das culturas populares
de menor valor que as demais (CAMPOS, 2008, p.262).

O Movimento Armorial foi caracterizado por valorizar a cultura nordestina e a partir
desta produzir uma arte popular brasileira erudita que tinha o objetivo de ser universal.

Campos comenta que muitas vezes por prezar em seus temas assuntos também relacionados
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ao Nordeste, a esséncia foi mal entendida ja que o “Movimento Armorial ndo se limita ao
“resgate” de tradi¢des, e sim busca inspiragdes nas mesmas, com o intuito de recriar o que
considera “uma arte nacional genuina” (CAMPQOS, 2008, p.266). Na adaptacao de O Auto da
Compadecida (2000) ha uma forte influéncia dessa estética armorial que retoma a iconografia
presente no imaginario popular nordestino.

No segundo subcapitulo O vinculo entre Ariano e Guel, apresentaremos a relagdo de
amizade existente entre os dois artistas. O terceiro subcapitulo é intitulado O Movimento
Armorial e a estética de O Auto da Compadecida (2000), no qual tragamos esse paralelo e,
por fim, o quarto tem como titulo Cao Albuquerque que ir4 apresentar uma biografia do
figurinista mencionando sua trajetoria e trabalhos realizados e falar de seu processo de criacéo
de figurinos. Este sera dividido em dois tépicos, Uma breve apresentacdo de sua trajetéria:
como tudo comegou? e Cao e a sua maneira de criar figurinos. A base para desenvolvimento
desta secéo foi a entrevista concedida a autora em novembro de 2016.

O terceiro e ultimo capitulo, O Auto da Compadecida (2000), é o Capitulo de analise
que coloca em prética todos os conceitos discutidos nos outros capitulos. Esta dividido em
dois subcapitulos, o primeiro O Auto da Compadecida (2000) que ira tratar da historia do
filme e de sua estética, fazendo uma introducdo para o segundo Construcéo das personagens
atraves da cor e do figurino que serd a analise, aplicando os conceitos de cor e figurino
apresentados no Capitulo 1, das personagens: Diabo, Compadecida, Manuel, Jodo Grilo e
Chicd, Rosinha e Severino. Compreender de onde vieram as referéncias e 0 que abrangeu a
pesquisa estética para criacdo estética da historia bem como dos figurinos, é primordial para
analisar a construcdo das personagens. Os estudos serdo feitos em se¢cOes separadas, uma para
cada personagem, contendo as paletas de cores bem como imagens que irdo ilustrar o que sera
apresentado, para que assim seja possivel um entendimento da funcdo narrativa da cor na

construcdo das indumentarias das personagens de O Auto da Compadecida (2000).
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2 FIGURINO E ACOR

2.1 O vestir: definindo figurino

O figurino é um elemento fundamental para construcdo visual e narrativa da
personagem em uma expressao artistica, sofrendo variagdes de acordo com o meio para o qual
é criado, a exemplo do cinema, teatro, danca, televisdo etc. Ele integra e complementa a
personagem, contribuindo com a percepc¢édo da trama por parte do espectador. A indumentéria
somada aos acessorios (sapatos, bolsas, chapéus, brincos, colares, luvas, entre outros)
constituem o traje cénico. E importante ressaltar que a maquiagem e o cabelo também fazem
parte da construcdo da personagem, bem como do figurino. Leite e Guerra discorrem:

Enfatiza-se que o figurino é composto pelos objetos, roupas e varios
acessorios, como: calgados, cintos, bolsas, lengos, chapéus, 6culos, colares,
pulseiras, brincos, anéis, relégios, roupas de baixo, enchimentos?, perucas e
muito mais. Como premissa para concretizar o traje inteiro é necessario
obter todos esses objetos. Sabe-se porém, que a pela de resisténcia, a mais
visada, é a roupa, esses objetos que, normalmente, feitos de tecido, caem

sobre o corpo, pousando nos ombros, peito, cintura, quadris, pernas e bracos
(LEITE e GUERRA, 2002, p.212)

A atitude de se vestir, ao longo da evolugdo humana, faz parte de um sistema de
representacdo em que a roupa e 0 modo de se ornamentar variam de acordo com o tempo e 0
espaco. O homem sempre utilizou do que havia disponivel ao seu redor para modificar o
mundo em que vive, fato este que ndo foi diferente com o surgimento do tecido. Este
procedimento faz parte da heranca exclusiva de cada cultura, desde os tempos mais antigos
interligando 0 homem e a expresséo do vestir de maneira complexa. Segundo Leite e Guerra:

Dos iglus aos castelos, o individuo concretizou véarias formas de abrigos;
entre elas a mais portétil, ajustavel e proxima em relagdo ao seu corpo foi a
vestimenta, detentora da qualidade de objeto moével, anatémico, que

estabelece um vinculo intimo com o usuario, permeando todas as relagdes
existentes entre ele e seu entorno. ( LEITE, GUERRA, 2002, p.27)

Usamos roupas de acordo com a necessidade fundamental, a de protecdo, moldadas
em conformidade com o clima, gosto pessoal, conforto, comodidade etc. Porém a vestimenta
também tem o poder de comunicacdo, pode ser considerada uma linguagem, e como todo

idioma tem um vocabulario e uma gramatica proprios, de acordo com a escritora Alison

2 Em determinados casos para dar ao ator a silhueta necessaria ao personagem, utiliza-se o recurso do
enchimento, espécie de almofada colocada sob a roupa, como por exemplo, a barriga de gravida.
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Lurie® (1997, p.19). Dessa maneira, ndo existe apenas um dialeto para os trajes, cada

individuo, com suas especificidades, aplica suas variacGes pessoais. Lurie ainda comenta:
Muito antes de eu ter me aproximado o suficiente para falar com vocé na
rua, em uma reunido ou em uma festa, vocé comunica sexo, idade e a classe
social através do que estd vestindo — e possivelmente me fornece uma
informacdo importante (ou uma informacdo falsa) em relacdo ao seu
trabalho, origem, personalidade, opinifes, gostos, desejos sexuais e humor
naquele momento. Talvez eu ndo seja capaz de colocar em palavras 0 que
observo, mas registro a informacéo inconscientemente e vocé faz 0 mesmo,
simultaneamente, em relagdo a mim. Quando nos conhecermos e

conversarmos ja teremos falado um com o outro em uma lingua antiga e
universal.(LURIE, 1997, p 19)

A roupa que vestimos define muito sobre o que somos, contudo é importante
considerar os fatores que influenciaram a escolha de determinada composic¢ao de vestimenta,

que sao essenciais para melhor entendimento da personalidade de quem as usa.

No que diz respeito as cores das vestimentas, a interpretagdo muda de acordo com o
local e 0 momento em que estd sendo utilizada. Lurie (1997, p.196) menciona que “o
vermelho berrante no escritério, ndo € o0 mesmo que na discoteca; e 0 tempo quente permite o
uso de nuancas palidas que tornariam a aparéncia muito mais formal e fragil em pleno
inverno”. Outro elemento importante a ser considerado, no que se refere a cor da roupa, é que
algumas pessoas podem evitar cores que gostam por conta de alguma crenca, e acabarem
usando cores que nao gostem por questdes representativas, como por exemplo o time de

futebol ou um partido politico.

No momento em que falamos em figurino, imediatamente é relacionado & moda,
porém é importante entender que mesmo sendo tdo proximos e que caminhem juntos, sdo
atividades distintas, ainda que tenham como base as mesmas matérias. Vera Hamburger relata
que “enquanto a primeira (figurino) baseia o uso de seu repertorio na interpretacao plastica de
significados draméticos, a segunda (moda) segue principalmente leis de mercado e da
realidade social na construgio de tendéncias estilisticas” (HAMBURGER, 2014, p.49). E
necessario que o figurinista entenda de moda, ja que, muitas vezes, acaba usando pecas
“prontas” nas personagens, mas o figurino ndo tem a obrigagéo de seguir a moda. Do mesmo

modo existem casos em que o figurino se torna moda, principalmente em telenovelas e filmes.

® Alison Lurie é uma escritora americana, nascida em Chicago, em 3 de setembro de 1926, e, embora mais
conhecida como romancista, também escreveu Vvarios artigos e livros de ndo-ficcdo sobre semiotica do vestuario
e literatura infantil.
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Conforme mencionado por Hamburger (2014), por vezes estilistas foram convidados a
desenharem figurinos para filmes de ficcdo, a exemplo de Jean-Paul Gaultier em O ladréo de
sonhos (1995) dirigido por Jean-Pierre Jeunet e Marc Caro, Hubert de Givenchy que criou o
famoso vestido preto que Audrey Hepburn usou em Bonequinha de luxo (1961) dirigido por
Blake Edwards. Citando exemplos em producdes brasileiras, em Moral em concordata
(1956), de Fernando de Barros, os vestidos usados por Maria Della Costa no filme foram
criados por Dener, estilista criador da alta costura brasileira, e Ocimar Versolato assinou o
figurino da personagem de Sonia Braga em Tieta do Agreste (1996), dirigido por Caca
Diegues.

A relacdo entre o traje e o filme ao qual ele pertence é de interdependéncia, posto que
o figurino vai além de uma questédo plastica, sendo pensado e criado para se tornar verossimil
dentro do contexto da histéria a ser contada. De acordo com Meméria Globo”, no livro Entre
tramas, rendas e fuxicos® (2007), ndo é possivel conceber uma roupa sem pensar no penteado,
na luz que vai incidir sobre o tecido ou mesmo na cor das paredes de um cenario. Por isso é
tdo importante que haja um trabalho feito em conjunto com outros setores, tais como a
cenografia, para que a unidade da obra seja preservada e assim, um setor ndo prevaleca
atrapalhando o outro. A figurinista Elizabeth Filipeck comenta que “o cenario e o figurino se
complementam e a sintonia é fundamental ndo s6 para situar o enredo e o periodo da trama,
mas também para conseguir uma harmonia entre personagens e outros elementos de cena”

(FILIPECK, 2014, p.154).

No cinema, frequentemente, o figurino aparece em primeiro plano, mas a composi¢éo
entre a veste e 0 cenario é quem ird narrar a histéria, um faz parte do outro, contudo tém

papéis distintos. Conforme Hamburger declara:

Quando falamos em personagens, estamos falando em personalidades. O
dono daquela poltrona é também o dono daquela roupa, entdo é claro que
elas tém alguma coisa em comum; mas, se 0 personagem € um marginal que
esta roubando um banco, a roupa dele talvez ndo tenha nada a ver com o

* E um projeto da TV Globo, com o intuito de preservar a memoéria desse veiculo de comunicagdo, em que s&o
realizadas diversas entrevistas e pesquisas, sobre areas que compdem a TV, gerando material especifico acerca
destas. Esse projeto foi criado pela historiadora Silvia Fiuza, e como resultado destes estudos, foram langados
alguns livros, dentre eles esta Entre tramas, rendas e fuxicos que € uma obra bem completa sobre figurino e seu
Erocesso de criacdo, uma das referéncias usadas para construcéo desta dissertacéo.

Este livro foi escolhido por contemplar, de maneira esclarecedora e vasta, o elemento figurino bem como o
trabalho do figurinista, com muitos exemplos, e, principalmente, por abranger todas as etapas de criagdo e conter
depoimentos de varios profissionais envolvidos nesta concepcdo das indumentarias. Ndo temos o interesse de
destacar ou enaltecer um padrdo globo de producdo, em tal grau que utilizamos outras referéncias para este
estudo sobre figurino, porém ndo se pode deixar de considerar a utilizagdo deste livro que é igualmente
importante para essa dissertacao.
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banco. Figurinos e cenéarios sdo leituras diferentes, e até antagbnicas, do
mesmo universo (HAMBURGER, 2014, p.141).

O ponto de partida para a criacdo do figurino bem como de toda estética de um filme é

o roteiro. O traje é um dos elementos responsaveis por situar o espectador no ambiente em
que a historia acontece. Sobre o trabalho o figurinista, Lessa de Lacerda (1999) afirma que:

O texto é tudo. Ndo é vestir a palavra em si, ao pé da letra. Se vocé fizer

assim, ndo fara um figurino. VVocé vai ser um artista egoista! Porque néo se

pode fazer figurino completamente independente de um cenario, de uma

trama de uma histdria...N@o se pode chegar e dizer: "Que lindo! Quero vestir

a mulher de turquesa com babados de 17 metros, chapéu..." E preciso

trabalhar em conjunto sempre. A melhor maneira é trabalhar em conjunto.

Vocé ndo estd sozinho, ndo faz trabalho solitario, e sim um trabalho em

equipe. Entdo, quando se ouve o diretor, 0 autor, tem-se mais municéo para
armazenar e dar certo. (LACERDA apud LEITE, GUERRA,2002 p. 66)

Adriana Leite e Lisette Guerra (2002) apresentam um esquema interessante em que
mostram a relacdo de troca, encomenda e resposta que existe entre o setor de figurino e os
outros setores/fungdes que compdem uma producdo audiovisual. H&, por exemplo, uma
relacdo de troca entre o figurino e os setores de fotografia, producéo e cenografia. Entre
direcéo e figurino acontece o que Leite e Guerra chamam de relagdo de encomenda e resposta,
da mesma maneira ocorre entre figurino e elenco, pesquisa, aderecos, caracterizagdo,
continuidade, acervo, entre outros.

Figura 1: Esquema com as relag@es de troca e de encomenda e resposta da equipe de figurino com

outras equipes e profissionais.
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dutor de elenco
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Fonte: LEITE, GURA, 2002, p.164 e 165
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O figurino, enquanto parte da composicdo do personagem, tem que corresponder a
estética desejada, implicando também requisitos relacionados a sua funcionalidade. O
resultado final pressupde preocupacdes como resisténcia, ambiente que sera inserido, a

maneira de vestir e despir, entre outros requisitos que precisam ser atendidos.

2.2 O figurinista e a criacéo de figurinos

Criar figurino é compreender o traje dos personagens, suas caracteristicas sociais e
culturais, e sua inclusdo no universo da narrativa. O figurinista cria parte da concepg¢éo visual
do filme com vestimentas que contribuem com o trabalho desenvolvido pelos atores,
diferenciando os personagens através de seus perfis. Leite e Guerra discorrem que:

O surgimento da profissao de figurinista esta ligado ao nascimento do teatro
moderno. E com o aparecimento do diretor que os profissionais do
espetdculo ocupam suas fungBes. No mundo do cinema, temos o
estabelecimento — e a glamorizagcdo — da profissdo com os figurinos de
Adriana para Gueta Garbo, por exemplo, e o trabalho continuo de Edith
Head em Hollywood. Tais profissionais foram responséaveis pela criacdo de

uma linguagem e um estilo visual que nos influenciam até hoje (LEITE;
GUERRA, 2002, p.16).

Este profissional faz parte da Equipe de Arte do filme, que, em linhas gerais, é
dividida em trés subequipes: cenografia, maquiagem e figurino, tendo um diretor de arte

responsavel por coordenar estas equipes.

O diretor de arte é o responsavel por toda concepcdo visual da narrativa, dessa forma é
guem coordena as subequipes, encarregado pela plastica do filme. Este profissional cria, junto
com o diretor de fotografia, a atmosfera da obra audiovisual, transmitindo sensagdes visuais e
significados através da narrativa. Para isto, assim como o figurinista, € importante que o
diretor de arte tenha conhecimentos sobre cores, texturas, iluminagdo, design, materiais,
formas, equilibrio etc. O continuista, ou a equipe formada por esses profissionais, é
responsavel pela continuidade das cenas, ou seja, para que cada objeto de cena, figurino,
penteado e maquiagem estejam exatamente da mesma maneira quando, por exemplo, uma
mesma cena € filmada em mais de um dia. Leite e Guerra (2002) defendem que é de
responsabilidade do figurinista estabelecer a continuidade dramatica da roupa, ao passo que o
continuista define a temporalidade. Sobre o trabalho dos continuistas, Memoria Globo ressalta

que:
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Os avancos tecnolégicos foram determinantes para o processo de trabalho
dos figurinistas e de sua equipe. A foto da continuidade — com o registro das
roupas, calcados e acessorios que o ator usava em cena — era feita com uma

tnica camera Polaroid. Atualmente, é produzida com maquinas fotograficas
digitais (MEMORIA GLOBO, 2007, p.74).

Figura 2: Ficha de continuidade e imagens em Polaroid
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. Fonte: MEMORIA GLOBO, 2007, p.75)

Figura 3: Detalhe da ficha de continuidade.
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Fonte: MEMORIA GLOBO, 2007, p.75. o
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Figura 4: Detalhe das imagens em Polaroid.

¢ ©

Fonte: MEMORIA GLOBO, 2007, p.75.

A simbologia é a base para criacdo dos trajes cénicos que representam seus
personagens, refletindo suas ac6es e vivéncias. E é funcdo do figurinista criar esse simbolismo
como elemento comunicador. Sabino define:

O figurinista é o responséavel pela criacdo das roupas e acessorios seguindo o
perfil dos personagens propostos pelo autor e/ou diretor, em filmes, Operas,
balés, pecas teatrais, novelas, seriados e outros programas de televisdo. O
figurinista pode desenhar todo o guarda-roupa ou optar por um mix de pecas

criadas por ele, em composicdo com outras ja disponiveis no mercado
(SABINO, 2007, p.264).

A dindmica e o0 numero de profissionais envolvidos em uma producdo vai depender do
orcamento disponivel para a mesma, bem como do tipo de obra, curta, média ou longa
metragem. A verba é fator determinante para concepcdo dos figurinos e de toda arte, uma vez
que em grandes producdes, como o caso do filme analisado, O Auto da Compadecida (2000),
a liberdade de criacdo é maior por terem recursos para produzir os trajes, do que em filmes
com pouco ou nenhum orgcamento disponivel, por exemplo. Na fase de pré-paragéoe, em que
é feita a leitura e discussdo do roteiro com a equipe, € onde os profissionais vao conhecer a

realidade da producdo e os recursos disponiveis para o desenvolvimento da obra.

Usando como referéncia o padrdo de producdo de O Auto, na sequencia a fase de pré-

paracdo. vem a pré-producdo. Sobre esta etapa Vera Hamburger comenta:

Definidas as principais locacbes e o elenco, o desenho de producdo é
delineado. Os primeiros croquis de cendrios, seguidos de esbocos do

® Termo usado pela diretora de arte, pesquisadora e escritora Vera Hamburger (HAMBURGER, 2014, p.23).
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figurino, maquiagem e efeitos especiais, sdo elaborados, assim como as
in0meras listas necessarias a producdo. No departamento de arte sdo
identificados os sets a serem montados, considerando as construgdes em
estudio e as adaptacdes a serem realizadas. Ao mesmo tempo, elabora-se o
mapa sobre a vestimenta e 0s acessorios de cada personagem ao longo do
filme, assim como as caracteristicas principais e as transformacgdes de sua
maquiagem (HAMBURGER,2014, p.23).

Atraveés de desenhos (croquis) o figurinista exibe concepgdes das vestes com propostas
de modelagem, tecidos e acessorios, que sdo apresentados ao diretor geral e diretor de arte
permitindo a construcdo do guarda-roupa das personagens, como no exemplo abaixo
apresentado nas figuras 5 e 6. Mesmo filiado ao departamento de arte, o oficio do figurinista
necessita de uma organizacdo independente, inclusive no que se refere a geréncia do seu
orcamento. E pertinente mencionar que ha variacdes no modo de trabalhar no que concerne a
essa subordinacao do figurinista ao diretor geral e ao diretor de arte, variando de acordo com a
maneira que cada profissional tem de executar sua tarefa e em conformidade com a relagéo
entre esses especialistas. Citando O Auto da Compadecida (2000), por terem trabalhado
inmeras vezes juntos e pela confianca que Guel Arraes (diretor) depositava em Cao
Albuquerque (figurinista), este Gltimo tinha autonomia para trabalhar, o que ndo quer dizer
que Guel mantinha-se a parte da criagdo dos figurinos.

Figura 5 e 6: Proposta de figurino para as personagens Morgana e Nino para Castelo Ra-tim-
bum, o filme (2000), desenhos em aquarela e lapis feitos pela figurinista Verdnica Julian.

Fonte: HAMBURGER, 2014, p.215.
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Na figura 7 podemos observar a aplicacdo dos croquis apresentados nas figuras5 e 6 e,
fazendo a comparacdo, é possivel perceber que a construcdo do figurino foi realizada de

maneira mais fiel possivel ao desenho, seguindo assim as orienta¢des da equipe de figurino.

Figura 7: Figurinos das personagens nggana e Nino em Castelo Ra-tim-bum, o filme (2000).

-

S "
Fonte: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/09/1916701-nao-e-feiticaria-e-o-castelo-ra-tim-
bum-que-ganha-musical-e-monologo.shtml Acesso em 22 jul 2018

O figurino atua de maneira diferente de acordo com o meio para o qual é concebido.
Em razdo disso, o figurinista precisa levar em consideracdo questdes técnicas e estéticas,
principalmente no que diz respeito a movimentacdo do ator para que sua performance nao seja
prejudicada pelo traje. Lessa de Lacerda (1998) comenta que "se vocé esta fazendo um balé, a
coisa mais importante é a coreografia, mas a coreografia tem que estar aliada a roupa. Se vocé
ndo tiver uma roupa... que ndo tenha os panos com o caimento certo... que ndo tenha nada a
ver, vocé vai prejudicar” (LACERDA apud LEITE, GUERRA, 2002, p.87). Logo, o traje ndo
pode limitar o gestual do intérprete, além da flexibilidade, ele serve como suporte para

reforcar a interpretagéo do ator em cena, conforme podemos observar na figura 7.

E relevante observar que ha distincéo de figurinos para o cinema, para o teatro e para a
televisdo. No teatro tudo esta mais exposto diante do espectador e o figurino tem que ser visto
por todos que estdo na sala, desde quem estd em um lugar mais préximo até quem esta
sentado na ultima cadeira. Na televisdo e no filme ha espaco para improvisacdes no figurino,
desde que o quadro filmado ndo mostre a improvisacao, e, além disso, sdo feitos muitos closes

gue exigem um acabamento melhor de determinadas pec¢as. Marilia Carneiro comenta que:
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Na televisdo eu posso usar uma camisa hering sem medo, principalmente se
estou lidando com um roteiro realista. O risco da imagem chapada, como se
diz no meio televisivo, aquela que tem seu volume distorcido, praticamente
inexiste. Ja no teatro, os varios planos de luz podem deturpar, deformar ou
enriquecer uma determinada roupa. Além disso, é preciso que ela cause 0
mesmo efeito na primeira fila, na segunda fila e 1& na dltima (CARNEIRO;
MUHLHAUS, 2003, p.157).

O figurinista deve sempre levar em considera¢do o meio para o qual o figurino esta
sendo feito, sabendo os limites e possibilidades de cada um para que seu produto seja
eficiente, cumprindo com os objetivos propostos. Marilia Carneiro (2003) comenta que se a
TV reduz, o cinema amplia, por essa razdo o figurino cinematografico permite pouco exagero,

uma bainha torta, por exemplo, na tela vai estar tortissima.

E essencial que o figurinista tenha uma formac&o cultural ampla, podendo usar como
referéncia e inspiragdo outros filmes, espetaculos teatrais, dancgas, concertos musicais, livros,
pinturas etc. A pesquisa é primordial no processo de criacdo dos figurinos, fazendo parte do
procedimento do trabalho do figurinista variados tipos de pesquisa como pesquisa de campo,
historia, de habitos, cultural, de gestos, de cores, de texturas, de materiais, de moda e até
orcamentaria. A partir dessas orientacdes o profissional em figurino pesquisa as referéncias
para a criagdo dos mesmos. Leite e Guerra explicam que:

Partindo do pressuposto que a roupa é um objeto tridimensional, tal como
uma escultura gue veste o corpo, é imprescindivel que o figurinista (escultor)
acompanhe atentamente sua confec¢do, desde 0 modo como as roupas sdo
talhadas e construidas até suas devidas proporcdes, ndo esquecendo o

material usado, seu peso, caimento, textura, estampa e cor. (LEITE,
GUERRA, 2002, p.86)

Ainda sobre a criacdo de figurinos, Lima Junior expde que:

O emprego de cada tipo de tecido e a fibra de que ele é composto pode
proporcionar ao ator/intérprete diferentes sensagdes no que se refere ao
toque, ao contato do corpo com o tecido. Suas texturas tém papel importante
dentro dessas escolhas e podem, no caso do figurino, até mesmo prejudicar a
atuacdo por motivar incbmodo sobre o corpo do ator/intérprete. (JUNIOR
apud VIANA, MUNIZ, 2012, p.198)

Preocupagdes com o acabamento das vestes sdo primordiais para que o trabalho do
ator ndo seja prejudicado, afinal conforto € importante para uma boa atuacdo. O figurinista
também ¢é responsavel pela construgcdo do personagem tal como o intérprete. Normalmente, 0s
croquis dos figurinistas ja sdo desenhados com algumas caracteristicas dos personagens, como

tipo fisico ou expressdes, por exemplo, para melhor caracterizacdo dos mesmos, como
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podemos observar na figura 8. Também sdo colocadas indicagfes de tecido, textura, cores e
costura para sua produgdo. As figuras 9 e 10 sdo exemplos de croquis com anotacdes e
resultado final em que podemos notar que o figurino foi baseado rigorosamente no desenho.

De acordo com Mem6ria Globo:

Se vocé imagina que fazer figurinos é so escolher as roupas que um ator ira
vestir, é porque ndo tem ideia do atribulado dia-a-dia dos figurinistas, cuja
trajetéria daria uma novela. "Desenhar" os personagens, fazer pesquisas,
administrar equipe e custos, comprar tecidos, fazer pedidos de costura, gastar
sola de sapato na rua a cata de roupas, aderecos, acessoOrios, receber
fornecedores e ainda acompanhar as gravacoes [...] eles fazem parte de uma
cadeia de producdo na qual criatividade, agilidade, improviso e bom humor
s&o qualidades essenciais. (MEMORIA GLOBO, 2007, p.94)

Figura 8: Exemplo de croqui e personagem.

Vestido compridas e Soridos caractenzmam 0 vl
e Juca (Vanessa GIAcomo), 4 pessonagens-Unis da
rovela Cabock

Fonte: MEMORIA GLOBO, 2007, p.125
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Figura 9 e 10: Desenho do figurino com anotacdes e o resultado final.

Fonte: MEMORIA GLOBO, 2007, p.302 e 303).

Com a ajuda de costureiras, alfaiates e aderecistas o figurinista confecciona pecas
exclusivas. Para tanto, é imprescindivel que o figurinista consiga demonstrar todas as
informacdes sobre o0 modelo pretendido. Frequentemente, os croquis j& incluem amostras de
tecidos e aviamentos bem como anotagcbes com medidas e explicagfes. Tambem tem a
incumbéncia de definir os tingimentos assim como desgaste dos tecidos, marcas e manchas
para o tratamento final de cada veste. Leite e Guerra falam que:

O procedimento da equipe de figurino em relacdo ao profissional que
executa a roupa normalmente ocorre da seguinte forma: o figurinista desenha
0 modelo a ser confeccionado, entrega ao profissional de costura, explica 0s
detalhes da peca, que muitas vezes estdo claros no desenho, e, dentro do

possivel, acompanha a confeccdo para, finalmente fazer uma prova com o
ator (LEITE; GUERRA, 2002, p.212).

O processo que acontece desde o desenho até a producdo da veste € extenso. Atraves
das provas de figurino, mudancas podem acontecer de acordo com o corpo do ator, em que 0
figurinista percebe as particularidades e observa potencialidades para construcdo da

indumentaria.

Para figurinos de época, normalmente se recorre a confec¢do por ser quase que a Unica

forma de obtencdo destes, visto que € pouco provavel que se encontre pecas prontas no



33

mercado. E possivel encontrar um ou outro modelo de roupa que consiga ser adaptado, mas a
producdo geralmente é a melhor solugdo. Do mesmo modo, existe a mesma preocupagdo com
0s outros objetos que compdem o traje, sendo necessaria a confeccdo com profissionais
especificos, a exemplo do chapeleiro e do sapateiro. Leite e Guerra advertem que: deve-se ter
cuidado com a escolha e confeccdo desses objetos pois, apesar de serem complementos, sdo
de suma importancia para o refinamento do trabalho; por exemplo, é o sapato que da a postura
para o ator, influenciando até mesmo seu modo de andar (LEITE; GUERRA, 2002, p. 221).

Cabe ao figurinista comandar sua equipe, estabelecendo as tarefas, para que o figurino

seja construido da melhor maneira, afinal, ele faz parte da linguagem visual da narrativa. A

escolha dos assistentes compete ao proprio figurinista que, normalmente, tem a preocupacao

de selecionar pessoas com perfis diferenciados para atender melhor a todas as etapas da

producdo dos figurinos. E importante que existam profissionais que sejam bons na parte

administrativa, outros com mais aptiddo na producao/confec¢do da roupa, ja que a divisdo das

tarefas acontece de acordo com os talentos pessoais. No entanto, os assistentes devem ter

dominio, um pouco de tudo, para que o trabalho aconteca da melhor maneira possivel. Leite e
Guerra comentam que:

Para um bom desempenho dos figurinistas e figurinistas-assistentes, uma vez

que estes podem vir a ser figurinistas, ¢ fundamental que eles tenham

habilidades em diversos setores. Consideram-se quatro aspectos

fundamentais: artistico, técnico, administrativo e comportamental (LEITE e
GUERRA, 2002, p.158).

Conforme Leite e Guerra (2002) explicam, o aspecto artistico refere-se a aptiddo do
profissional para participar do desenvolvimento do conceito da personagem, colaborando com
a criacdo dos figurinos. O aspecto técnico diz respeito ao conhecimento de modelagem,
competéncia para supervisdo do processo de confeccdo, bem como nogdes de comportamento
dos materiais. Com relacdo aos aspectos administrativos é importante ter conhecimento do
funcionamento de uma produtora, para que o trabalho seja mais eficaz superando as questdes
burocraticas e, acima de tudo, planejamento para cumprimento das tarefas de maneira
organizada, otimizando o oficio. Por fim, no que concerne aos aspectos comportamentais, é
relevante que o profissional tenha uma boa atuacdo na equipe, seja empatico, cordial, tenha

iniciativa para resolver questdes, apresentando solugdes, e saiba trabalhar sob presséo.

Quando a historia do filme se passa em uma época diferente da atual o trabalho do

figurinista € pautado pela pesquisa. Muitas vezes, em que ha a preocupacdo de reconstruir a
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realidade de um periodo historico especifico, os profissionais inspiram-se em quadros, o0 que

ndo garante uma construcao fiel, ja que aquela visao é a do pintor, contudo serve de referéncia

para o figurino. Abrantes observa que
O figurino é linguagem, é também préatica social e, inevitavelmente,
impregnado de especulagfes simbolicas. A verbalizagdo do trabalho do
figurinista confere uma dimensdo mitica aos objetos e formas manipuladas.
Sao escolhas que inspiram a produgdo do gesto do ator, que contemplam
uma determinada mobilizacdo cénica, que dialogam com uma dramaturgia
regida pelo diretor do espetaculo. (ABRANTES apud VIANA, MUNIZ,
p.78)

O escritor, ator e roteirista Doc Comparato (1995) observa que mesmo que 0 processo
de criacdo seja particular e pessoal, variando de acordo com o figurinista, existem trés
parametros predeterminados que ele deve seguir para delinear a personagem: Fator fisico:
idade, peso, altura, cor de cabelo, cor da pele etc. Fator social: classe social, religido, origens,
trabalho que realiza, nivel cultural etc. Fator psicoldgico: ambigbes, anseios, frustacdes,
sexualidade, perturbacdes, sensibilidade, percepg¢oes etc (1995, p.130).

Posto isto, é possivel notar que esses fatores orientam a criacdo do figurinista que
materializa a personagem através das roupas. Para que haja uma unidade visual em todo o
filme é importante que o trabalho do figurinista aconteca em conformidade com as diversas
areas, em um constante didlogo. A principio é significativo que o figurino tenha essa
integracdo com a cenografia, producdo de arte e maquiagem, e, em seguida, com outras areas,
ndo menos importantes, como a exemplo da fotografia, como ja mencionado anteriormente.

O figurino atua de acordo com o espetaculo ao qual estéa vinculado, e é importante que
ele seja idealizado e feito de acordo com tal. Um figurino para uma princesa em um
espetaculo de balé é diferente de uma princesa de filme, as fun¢bes dos dois sdo distintas. O
primeiro tem que ter flexibilidade para a bailarina realizar os movimentos necessarios para
sua apresentacdo sem que o figurino a prejudique. O segundo vai variar de acordo com o
cendrio onde a histdria se passa e a preocupacdo com movimentos provavelmente sera mais
simples. Cabe a equipe de figurino a responsabilidade para que o traje se desenvolva

harmonicamente com o todo.
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2.3 Definindo cor e a psicologia da cor

Segundo o dicionario Aurélio online’, em uma definicdo simplificada e generalista,
cor é a coloracdo ou tonalidade de algo, resultado da impressdo que a luz refletida pelos
corpos produz no 6rgdo da vista. O especialista em colorimetria e designer de cores Marcos
Quindici (2013, p.18) estabelece algumas definicbes de cor de acordo com o0s seguintes
conceitos: quimicamente, fisicamente, artisticamente, psicologicamente e fisica.
Quimicamente € a resposta de reacfes que acontecem entre as moléculas e resulta em grupos
quimicos, que quando agitados eletronicamente emanam radiacdo prépria e colorida
caracteristica. Fisicamente € o acontecimento que ocorre por conta da absorcédo e da reflexdo
de comprimentos de onda de luz incidente em um corpo. Artisticamente consiste em um modo
de manifestacdo visual. Psicologicamente significa que a cor gera, de maneira distinta,
diferentes sensacdes nas pessoas. Fisica diz respeito aos fendbmenos fisicos que acontecem
com a cor (refracdo, reflex@o, absorcdo, transmissdo etc) antes da imagem chegar no olho
humano.

Luciana Martha Silveira, autora do livro Introducéo a Teoria da Cor (2011), expde
que para estudar a construcdo dos significados da cor e seu impacto na percepgdo de cada
individuo, é importante observar trés circunstancias. A primeira € a construcdo cultural
simbolica social e coletiva; a segunda, a materializacdo dos significados em livros com
defini¢bes sobre cor; e, a terceira, os efeitos psicoldgicos dessa construcdo, isto é, de que
maneira a cor influencia o humor do ser humano.

A elaboracdo de interpretagdes sociais simbolicas da cor precisa ser delimitada,
representada, para que seja lembrada. A concretizacdo desses sentidos € observada em livros e

dicionarios sobre cor e aplicada no cinema, teatro, televisao etc. Silveira exp0e:

Cada cor tem a sua histéria, marcada por habitos e significado, e é isto o que
a torna passivel de classificacdo[...] os significados das cores foram e
continuam sendo construidos de forma coletiva e socialmente. Sé&o
materializados de vérias formas em filmes, placas de transito, tarjas de
remédio [..]. Essa construcdo e atribuicdo de significados das cores,
materializada em objetos, causam efeitos fisiologicos e psicologicos nas
pessoas. O significado de cada cor, assim como o efeito que cada uma delas
tem, depende de onde ela esté aplicada (SILVEIRA, 2011, p.133).

Conseguimos perceber a cor em decorréncia da sensagéo produzida em nossos olhos e
em nosso cérebro, a partir do estimulo da luz em um determinado objeto. E relevante

mencionar que apenas os estimulos da luz nos nossos aparelhos receptores (olhos) ndo séo

" https://www.dicio.com.br/cor/
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suficientes para gerar a percepc¢do da cor. Para que aconteca a percepcao visual cromatica, os

aspectos culturais simbolicos sdo de extrema importancia. Sobre isto Silveira comenta:

Depois que esses estimulos luminosos sdo primeiramente decifrados e
codificados fisiologicamente pela retina, eles encontram a cultura construida
coletivamente na memoria. Somente a esse processo completo podemos
chamar de percepcéo visual cromatica. A cultura ensina a ver, a perceber a
cor nos objetos, nos ambientes, nos detalhes e no todo a0 mesmo tempo
(SILVEIRA, 2011, p.19).

No ambito da psicologia, encontramos alguns estudos/experiéncias que comprovam
que existe uma resposta fisica do individuo na presenca da cor. Farina, Perez e Bastos citam a
experiéncia de Fere (1960), segundo a qual “a luz colorida intensifica a circulagdo sanguinea €
age sobre a musculatura no sentido de aumentar a forga segundo uma sequéncia que vai do
azul, passando pelo verde, o amarelo e o laranja, culminando no vermelho” (2006, p.90). O
psic6logo suico Max Luscher® afirma que experiéncias tém provado que o vermelho puro é
excitante, ja que ha uma estimulacdo em todo o sistema nervoso, elevando a pressédo arterial
bem como o ritmo cardiaco. Ainda segundo Luscher, o azul puro produz efeito exatamente
contrério ao vermelho, diminuindo o ritmo cardiaco e a respiracdo (LUSCHER apud
FARINA; PEREZ; BASTQOS, 2006, p. 91).

A cor pode indicar uma posicdo politica, um time de futebol ou uma religido.
Dependendo da situacdo € importante que seja pensado o que usar em relacdo a cor para ndo
causar conflitos desnecessarios, como ir a um estadio de futebol com uma camisa com a cor
que representa o time oposto ao que vocé estara sentado na arquibancada.

As cores sdo usadas para modelar ambientes, o azul claro em uma parede do quarto,
por exemplo, pode trazer uma sensacgdo de paz e tranquilidade, de acordo com estudiosos
como Heller, Quindinci, Silveira, Csillag, entre outros, que discursam sobre a percepgdo dessa
cor. Os ocidentais costumam associar 0 preto ao luto, sendo esta cor muito utilizada em
veldrios. Do mesmo modo € comum, para nés ocidentais, associar pessoas que estdo vestidas
de branco a profissionais da area de saude. Porém, o contexto é o pardmetro determinante para
a sensacgéo causada pelas cores conforme Heller (2008) expde. Hamburger expde que:

Significados simbdlicos sdo conferidos a elas (cores) nas diferentes culturas,
religides e ciéncias. Assim, por exemplo, o vermelho liga-se ora ao fogo, ao
inferno, ao poder, ora a sexualidade, ao amor, a paixao; o amarelo remete a
rigueza e a abundéancia ou, ao contrario, a doenca e a insalubridade
(HAMBURGER, 2014, p.42).

8 psicologo suico consultor empresarial de cores.
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Ainda sobre esse tema Heller comenta que:

Conhecemos muito mais sentimentos do que cores. Dessa forma, cada cor
pode produzir muitos efeitos, frequentemente contraditérios. Cada cor atua
de modo diferente, dependendo da ocasido. O mesmo vermelho pode ter
efeito erdtico ou brutal, nobre ou vulgar. O mesmo verde pode atuar de
modo salutar ou venenoso, ou ainda calmante. O amarelo pode ter um efeito
caloroso ou irritante. Em que consiste o efeito especial? Nenhuma cor esta
ali sozinha, estd sempre cercada de outras cores. A cada efeito intervém
varias cores — um acorde cromatico (HELLER, 2012, p. 18)

A combinacgdo entre cores e vestes pode gerar novas percepcoes e relagbes a cada
composicdo. Nao se pode atribuir as tonalidades sentidos Unicos ou generalistas, prejudicando
sua expressividade. Conforme mencionado, ndo existe regra para 0 uso das cores, tampouco
significados exclusivos. Existem incontaveis estudos, anélises e teorias elaboradas com base
em pesquisas cientificas, filosoficas, artisticas e educacionais. Csillag (2015) cita as
consideracBes de Litchenstein (1993) sobre cor expondo que esta € o componente da

representacdo que escapa a hegemonia da linguagem. Sobre Litchenstein, Cillag ainda coloca:

Para ela, a cor é a pura expressividade de uma visibilidade silenciosa que
constitui a imagem. A autora enfatiza a importancia das palavras para
explicar a cor e as emoc0es que ela provoca, argumentando que as categorias
da racionalidade nunca podem captar adequadamente a cor. (CILLAG,
2015, p.133)

Desse modo, podemos dizer que estudar cor requer que sejam levados em
consideracao aspectos objetivos e subjetivos, culturais e psicologicos, mas também ha fatores
poéticos da cor. Sobre essa questdo da poética da cor, Cillag (2015) apresenta que “a poética
da cor estaria, sim, enquadrada na varidvel da percepg¢do; entretanto, ndo em uma esfera
racional e, sim, naquela esfera que muita gente entende, mas ndo consegue explicar[...] Mas,
como toda poesia, comunica muito, com infinitas possibilidades” (p.133). Isto ¢, palavras sdo
insuficientes para explicar a cor e as sensacdes que ela produz, usando apenas o que é
racional/légico ndo é possivel compreender as cores e suas diversas possibilidades
interpretativas.

A expressividade das cores estd associada a maneira como se apresenta, ao formato,
repeticdo, contraste, extensdo e combinagdes. Hamburger observa que “as formas sao
percebidas gracas a diferencas de cor, tonalidade, textura e luminosidade que as definem. O
tempo e a captagcdo de uma imagem pelo olhar humano depende das cores que sdo expostas

por tal imagem no momento dessa captacdo” (HAMBURGER, 2014, p.42).
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2.4 A visdo e as cores

Além dos 6rgdos visuais, também faz parte do sistema visual humano a ligagdo com o
sistema nervoso através do cérebro.

Pedrosa (2010) discorre que a cor é a sensacdo provocada pela acdo da luz sobre os
nossos olhos. Dessa maneira, para que ela possa existir € necessario esses dois elementos: a
luz (agindo como estimulo) e o olho (aparelho receptor que ird decifrar o fluxo luminoso). Ele
ainda comenta que “em varios idiomas existem vocabulos precisos para diferenciar a sensagao
cor da caracteristica luminosa (estimulo) que a provoca [...] em portugués, o melhor termo
para essa caracteristica do estimulo € matiz, diferenciando-a da sensagdo denominada cor”
(PEDROSA, 2010, p.20).

O pintor, professor, pesquisador e historiador de arte Israel Pedrosa (2010) comenta
que os estimulos que causam as sensacOes cromaticas estdo divididos em dois grupos: o das

cores-luz e o das cores-pigmento:

A cor-luz (luz colorida) é a radiagdo luminosa visivel que tem como sintese
aditiva a luz branca. Sua melhor expresséo € a luz solar, por reunir de forma
equilibrada todos os matizes existentes na natureza[...] A cor-pigmento é a
substancia material que, conforme sua natureza, absorve, refrata e reflete os
raios luminosos componentes da luz que se difunde sobre ela [...] 0 que nos
leva a chamar um corpo de verde é a sua capacidade de absorver quase todos
os raios da luz branca incidente, refletindo para os nossos olhos apenas as
tonalidades de verdes (PEDROSA, 2010, p.20).
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Figura 11: Cores-luz’.

Fonte: PEDROSA, 2010, p.23

Figura 12: Cores-pigmento™.

Fonte: PEDROSA, 2010, p.23.

Figura 13: Absorcéo e reflexdo dos raios luminosos pela cor-pigmento.

Fonte: PEDROSA, 2010, p.22.

® As cores-luz sio representadas pelas cores vermelho (red), verde (green) e azul (blue) por isso a sigla RGB.
S8o formadas pela emissdo direta de luz encontradas em objetos como monitores de computador, televisdo,
lanternas, ou seja, objetos que emitem luz.

19 As cores-pigmento sdo representadas pelas cores ciano (cyan), magenta (magenta), amarelo (yellow) e preto
(black/key), por isso a sigla CMYK. E a cor refletida por um objeto, a cor percebida pelo olho humano.
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Acerca da recepgéo da informagéo visual, Guimaraes (2000) expde que:

Os objetos do nosso mundo sensivel, particularmente o0s cromaticos,
guardam latente a sua manifestacdo, que é levada aos olhos pelos fluxos de
feixes luminosos. A luz atinge todos os objetos que, por sua vez, refletem
inimeros feixes luminosos em todos os sentidos [...] Ao passar pela pupila,
os fluxos luminosos formam a imagem invertida no campo visual, portanto,
dos objetos inseridos em seu espaco, pelo principio da cAmara obscura. Essa
imagem invertida é posteriormente corrigida pelo processo de cognicdo
(GUIMARAES, 2000, p.22 e p.23).

Figura 14 — O principio da cAmara obscura.

objeto

esquema demonstrando como

funciona o principio da camara escura :
grep imagem

Fonte: https://aprendafotografia.org/como-funciona-camera-fotografica/ Acesso em 08 abr 2018

Na percepcéo da cor séo levados em consideracéo trés propriedades fundamentais que
constituem os critérios basicos da cor: matiz (comprimento da onda), valor (luminosidade ou

brilho) e croma (saturacdo ou pureza da cor), conforme Pedrosa (2010) explica.

Figura 15: Parametros para definir as cores.

Variagoes de
matiz
~ Variagdes de
‘ valor

| Variagdes de
croma

Fonte: GUIMARAES, 2000, p.55.
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Estudar cor é uma tarefa desafiadora, porque ndo € possivel um dominio integral
acerca desse assunto. Ela €, arrisco dizer, de todas as manifestacdes visuais a que mais foge ao
nosso controle, ja que a acdo de qualquer componente exterior altera a sua

expressividade/sentido. Silveira comenta:

Dentro da Teoria da Cor, pode-se estudar a cor sob trés aspectos basicos
importantes, que se derivam em outros e outros, infinitamente. Um deles
acontece fora do ser humano, isto é, independente da sua vontade. Este é o
aspecto da construgdo fisica da cor [...] é o aspecto crucial para que a
percepcédo visual cromética acontega, pois se ndo ha luz, ndo ha como a cor
aparecer e ser interpretada. Os outros dois aspectos tém a interferéncia do ser
humano como fator essencial na elaboracéo simbdlica da cor. Diz-se aqui
dos aspectos fisiologicos e os aspectos culturais simbolicos da percepgdo
cromatica (SILVEIRA, 2011, p.17).

Também atribuimos valores correspondentes a percepcbes que nao se referem
diretamente ao palpavel, mas sim, a sensacdo que a cor produz, como € o caso da temperatura.
Tendemos a classificar cores como frias (azul, verde, violeta etc) ou quentes (vermelho,
amarelo, laranja etc), e essa especificacdo ndo diz respeito a temperatura fisica, ja que a cor
ndo é elemento palpavel, mas sim a impressao de temperatura que elas produzem em nos.
Guimaraes fala que “A cor por si s6 ndo tem a for¢a para produzir diretamente a sensagdo de
temperatura, embora um ambiente verde-azulado possa tornar uma sala quente mais
suportavel ou uma sala laranja aquecer nosso animo num dia muito frio” (2000, p.81).

Lembrando que, como dito anteriormente, o contexto no qual a cor esta inserida bem
como a tonalidade utilizada séo elementos que influenciam diretamente na sensacdo causada
no individuo. A fenomenologia e a gestalt, apontam que nao existe distin¢do entre sensagdo e
percepc¢do, ja que sentimos e percebemos as formas como um todo, e ndo separadamente de
maneira pontual, atribuimos o sentido ou significado a totalidade estruturada. Marilena Chaui
comenta que percepcdo “é o conhecimento sensorial de configuragcBes ou de totalidades
organizadas e dotadas de sentido e ndo uma soma de sensagOes elementares; sensagao e
percepcao sdo a mesma coisa;” (2000, p.153).

E pertinente mencionar que além das questdes culturais, a interpretacdo também se da
em parte pelas experiéncias individuais de cada pessoa, mas, de toda forma, ambas sdo

aprendidas. Silveira comenta que:

Sé se pode recordar formas, cores ou silabas sem sentido na medida em que
se diferenciam entre si, ou seja, a memorizacdo acontece onde ha
identificacdo e diferenciacdo de cada elemento. Uma forma, uma cor ou uma
palavra sem sentido tem que adquirir sentido para ser recordada. Se
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pegarmos pela primeira vez uma ferramenta para nés desconhecida, temos
uma sensacao quase despretensiosa. Depois de aprender o modo de maneja-
la e compreender sua fungdo no nosso meio, nossa percepgdo a respeito
dessa ferramenta mudara. A percepc¢do adquire agora propriedades que néo
tinha antes, isto é, propriedades ndo construidas somente através da
estimulacdo retiniana e sim através da memoria (SILVEIRA, 2011, p. 129 e
p.130.).

Acerca da percepcdo cromaética, Silveira (2011) ainda fala sobre cor de memoria, ou
seja, a cor que estéd associada aos diferentes objetos por efeito da memoria, sofrendo todas as
mudancgas simultaneamente com o significado desse objeto. Este conceito acentua, dessa
maneira, 0 pensamento de que a sensagdo que determinada cor provoca pode ser afetada pelas

experiéncias guardadas na memoria do observador.

2.5 A cor, o figurino e a narrativa

Quando pensamos em personagens que estdo marcados em nossa memoria, é possivel
que o figurino seja parte importante dessa lembranca, uma vez que a veste € a segunda pele da
personagem, além de elemento significativo para composicdo e concepgdo da mesma. As
roupas exclusivas dos super-herdis sdo essenciais para sua caracterizagdo, Hamburger observa
que “a troca de atores nos papéis de Batman, da Mulher-Gato ou do Homem-Aranha néo
compromete sua leitura, ao passo que mudancas em seus adere¢os ou vestimentas provocam
reacbes do publico” (HAMBURGER, 2014, p.47). O figurino é a caracterizacdo de
determinada personagem que, sobre o corpo do intérprete, permeia 0 ambiente do filme
criando contrastes e composi¢Oes visuais na narrativa.

A paleta de cores de um filme permite ao figurinista, assim como ao diretor de arte,
criar um contexto tonal que pode complementar ou contrastar com a narrativa, por isso €é
muito importante que a escolha das cores seja feita de forma consciente para que possa atingir
0 impacto dramético desejado. A cor desempenha muitas funcbes em um filme, pode
comunicar tempo, lugar, definir personagens, estabelecer emocdes, podendo, muitas vezes,
atuar de forma subliminar.

A personagem é a peca fundamental na historia, é ela quem delineia e conduz a
narrativa e, o figurino e a maquiagem auxiliam na sua composicdo ajudando a definir sua

personalidade para o espectador. Hamburger declara:

Preferéncias de modelagem, cor, materiais e acessoérios de vestimenta
sugerem aspectos psicolégicos e emocionais de cada personagem e 0
posicionam dramaticamente no enredo, de maneira a indicar ndo apenas sua
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situacdo social, econdmica e politica, mas também as circunstancias
particulares ao momento em que vive [...] O uso de cores e texturas também
colabora na definicdo de seu papel na estrutura dramética e no jogo
estabelecido com os demais personagens (HAMBURGER, 2014, p.47).

Da mesma maneira que a cor, a textura é fundamental nessa criacdo, ela pode
demonstrar, por exemplo, se houve uma passagem de tempo. Os materiais e as texturas
escolhidas séo dispositivos que ajudam a contar a histéria, passando ao publico informacdes
como tempo, condicdo social, lugar, entre outras. A cor e a textura colaboram e contribuem
com a producdo de emocgdes no publico.

No cinema, o olhar do espectador é ampliado, em todos os sentidos, ficando dessa
maneira em uma postura que permite maior atencdo aos detalhes. O diretor de arte e
cendgrafo Marcos Flaksman exp8e que:

Em cinema e teatro, uma das coisas que me balizam quanto a classe social,
status e de modo de pensar de um personagem é o figurino. No cinema é ele
quem diz isso primeiro. Muitas vezes antes do gesto, da palavra e antes do
cenario. Se o figurino ndo for bom, o resto ndo se sustenta. (FLAKSMAN
apud CARNEIRO; MUHLHAUS, 2003, p.169)

No cinema tudo aparece em uma propor¢cdo maior, por esse motivo o figurino ganha
uma dimensdo a qual todos os detalhes estdo visiveis, ndo permitindo improvisos. E
importante que haja uma preocupagdo com a luz no cinema, ela incide sob o figurino e
provoca alteracdes nas cores originais. Marilia Carneiro comenta que “no meu primeiro filme,
briguei com a produtora por um tecido verde carissimo. Na tela, o verde lindo virou um
pretume. Foi uma frustacao terrivel, a luz do cinema é bem mais dificil de trabalhar que a luz
de Deus”. (2003, p.167).

Ainda sobre esse assunto Marilia acrescenta que:

No cinema, a iluminagdo e o jogo de cores sdo temas sagrados. Costumo
dizer, nos meus cursos, que ndo € ma ideia estudar teoria da cor antes de
entrar nesse ramo. Faz parte do bé-a-ba, por exemplo, saber que cores fortes
como o vermelho, amarelo e azul podem estourar. E preciso baixar os
matizes para que elas se estendam bem na tela. Cores com muita luz sdo um
perigo total, porque saem do controle e borram imagem. Para conseguir o
efeito vermelho, a saida é usar vinho. Nunca o vermelho com pigmento
tomate laranja, que é um desastre. Com ele o resultado pode ficar parecido
com um jornal mal impresso. (CARNEIRO; MUHLHAUS, 2003, p.167)

Desse modo, € essencial para a narrativa que o figurinista tenha o conhecimento
necessario para desenvolver um traje que esteja alinhado com o filme. A professora e

pesquisadora Maria Cristina Volpi Nacif afirma que “se a personagem se define por meio de
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palavras, o figurino se constréi por meio da linguagem visual, ou seja, através da linha, da cor,
da forma, da textura, da escala, da dimensdo e do movimento do corpo e dos materiais
empregados” (NACIF apud VIANA, MUNIZ, 2012, p. 293).

Além de caracterizar a personagem, o figurino reflete o universo do filme. E essas

particularidades variam de acordo com o género dramatico da obra. Nacif fala que:

A forma e a cor sdo elementos de grande valor dramatico, uma vez que
agregam emocédo a figura. No figurino a forma é sempre composta; pela
forma identifica-se o periodo histérico ou ainda a posi¢do simbolica da
personagem na narrativa. Quanto a cor, € um elemento expressivo dos mais
importantes, servindo para estabelecer o lugar simbdlico e a relacdo entre as
personagens (NACIF apud VIANA, MUNIZ, 2012, p.294).

Em alguns filmes, a exemplo dos contos de fada, visualmente j& conseguimos
identificar quem é o vildo e quem é o mocinho da historia e parte fundamental dessa
concepcao é apresentada a partir das vestimentas das personagens através de cores, tecidos,
formatos e texturas. Mesmo que as cores causem sensagOes distintas nas pessoas,
frequentemente atribuimos significados e valores emocionais proprios. Braga e Costa
comentam que:

Elas (cores) podem estimular “sensacdes” diferentes e até¢ produzir uma
reagdo psicoldgica inconsciente. Como consequéncia, a combinag&o de cores
pode resultar em uma composi¢ao “harmonica” — que d& prazer a quem Vvé-
ou “desarmoénica” — quando a composicdo de cores afeta o olho de modo
desconfortavel. E necessario explicar, contudo, que essa percepcao
“harmonico-desarmonica” €, de fato, um produto da cultura, e é estabelecida
por e sujeita a convengdes culturais (BRAGA; COSTA, 2011, p.118).

A cor como componente criativo e de construcdo narrativa no figurino permite ao
figurinista inumeras possibilidades de ser trabalhada. A gama de cores € um instrumento
eficaz e expressivo que atua no subconsciente causando sensac¢des no espectador. O manejo
coerente desse artificio colabora para que se estabeleca uma relacdo do espectador com a
historia, auxiliando de maneira fundamental na definicdo de movimentos no filme bem como

de personagens e cenarios. Hamburger comenta que:

Ao trabalhar com as cores, a direcdo de arte elege matizes, estabelece suas
qualidades, explora seus contrastes, de maneira a construir cddigos
dramaticos. As cores, em constante transformacdo no tempo e no espaco,
emprestam novos sentidos visuais aos sujeitos, as cenas e as sequencias
(HAMBURGER, 2014, p.41).
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Cada personagem tem sua paleta de cores, que imprime tracos de sua personalidade e
individualidade, paralelamente também sdo desenvolvidos combinacdes de tons para o0s
cenarios. Essa composicao de cores entre cenarios e figurinos gera sensagdes no espectador
com significados proprios. As emoc¢des e impressdes de quem contempla o filme sdo
realcadas pelas cores e seus contrastes. Hamburger (2014) cita como exemplo do uso da cor
de forma expressiva o filme Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade, com
cenografia e figurinos de Anisio Medeiros, em que a caracterizacdo do universo do filme é
realgado pelo contexto tonal. A autora também menciona Carandiru, o filme (2003) de Hector
Babenco, e direcdo de arte de Clovis Bueno, em que é possivel notar a composi¢cdo de uma
atmosfera de tons que, associada a fotografia de Walter Carvalho, liga a imagem projetada a
realidade préxima do espectador.

Ao longo da trama a personagem pode apresentar alteracfes de humor, personalidade
e comportamento, que serdo transmitidas através de suas vestes, podendo alterar seu guarda-
roupa para seguir o trajeto dramético. A indumentéria é capaz de transmitir uma mudanca no
periodo cronolégico do filme, sendo significativa na continuidade do mesmo, mas em obras
de ficcdo ndo ha esse comprometimento com a representacdo real do modelo original de
determinada época. Hamburger acrescenta que “o jogo que se pode criar na composi¢ao de
elementos provenientes de diferentes épocas e estilos, &, muitas vezes, mais interessante ao
universo da dramaturgia do que a busca de uma veracidade historica plena” (HAMBURGER,
2014, p.48). No cinema nao ha obrigatoriedade de mostrar a verdade, entretanto € necessario
que aquela “realidade” criada seja convincente para quem esta assistindo.

A cor influencia e contribui muito para a narrativa, como podemos perceber, ela tem
grande impacto, podendo, em muitos casos, ser a primeira percepcdo espectador: a visual.

Braga e Costa observam que:

A cor pode ser usada no intuito de fornecer prazer visual, ja& que é um
elemento afeito & manipulacdo de modo deliberado. Ela pode ser usada de
modo expressivo, dependendo do modo como suas degradacdes sdo
escolhidas, combinadas e misturadas para enfatizar os efeitos draméticos,
podendo constituir-se em um elemento significante para a narrativa.
ModificacOes graduais nas cores de uma cena, assim como mudangas no
figurino e cenério, podem assumir significados diferentes (BRAGA;
COSTA, 2011, p.39).

Entender a simbologia das vestes assim como das cores € primordial para que o
trabalho do figurinista seja bem sucedido e o resultado pretendido seja alcangcado. Por isso é

importante um estudo profundo para que a intencdo do figurinista bem como a do diretor de
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arte e diretor geral consiga ser atingida. Dito isto, é relevante notar que a cor no cinema é um
elemento marcante e poderoso em razdo de possibilitar aos cineastas explorarem seus
significados simbdlicos e psicologicos, especialmente quando usada como componente
narrativo nos figurinos.

A medida que os diretores e figurinistas utilizam o potencial da cor com intengdes
dramaticas, esse elemento auxilia na construcédo estética do filme, bem como das personagens,
provocando sensacdes em quem esta assistindo. No ultimo capitulo apresentaremos as
analises dos figurinos do filme O Auto da Compadecida (2000), apontando 0s possiveis
significados e sensa¢des provocadas pela cor das indumentarias no espectador.
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3 ESTETICA DE O AUTO DA COMPADECIDA (2000): O MOVIMENTO
ARMORIAL, ARIANO SUASSUNA , GUEL ARRAES E CAO ALBUQUERQUE.

O Auto da Compadecida (2000)** é uma adaptacdo para cinema da obra Auto da
Compadecida (1955) do escritor Ariano Suassuna, com direcdo de Guel Arraes e figurinos de
Cao Albuquerque. Auto, que vem do latim e significa acdo/ato, € uma composi¢do teatral
surgida na Idade Média, e se caracteriza por ter linguagem simples além de ser, em sua
maioria, de contetido cémico e com intengdo moralizadora.

Ariano Suassuna (1927-2014) foi um dramaturgo, ensaista, romancista, poeta, e
professor brasileiro, nascido em Nossa Senhora das Neves (atual Jodo Pessoa — PB). Ele era
defensor da cultura popular*? brasileira e, em especial, a nordestina, o que explica o contetido
regional presente em suas obras. Outra caracteristica marcante em suas producdes é o tom de
humor sempre recorrente. Também ficou conhecido por suas aulas-espetaculos sempre
refor¢cando o lado popular do escritor.

Idealizador do Movimento Armorial, que teve inicio em 1970 em Recife objetivando,
segundo Ariano, “realizar uma arte erudita brasileira a partir das raizes populares da nossa
cultura” (SUASSUNA, 2005, Orelha do livro). Ainda que o surgimento do Movimento
Armorial tenha acontecido posteriormente a escrita do Auto da Compadecida, este tem muito
em comum com as obras armoriais, por reforcar ideais desse movimento, realgando a cultura
popular nordestina como veremos no decorrer desse capitulo.

Guel Arraes é um diretor de cinema e de televisao, brasileiro, nascido em Recife e que
tinha uma relagdo familiar com Ariano Suassuna, como veremos com mais detalhes no
decorrer desse capitulo.

E importante mencionar que Guel Arraes, ao fazer a adaptacdo da peca para longa-
metragem, teve a intencao de situar o filme em um ambiente que fosse inspirado nas obras de
Ariano e estivesse dentro do seu “mundo”, o que, mais uma vez, evoca uma estética armorial.
Para melhor compreensdo desta influencia armorial que é tdo presente em O Auto da
Compadecida (2000), se faz necessario conhecer o0 que € esse Movimento Armorial, como
surgiu, seus artistas, ideologias, fases, alem de compreender qual a ligacao do diretor do filme
com esse movimento bem como com Ariano Suassuna e, posteriormente, qual foi a diretriz

recebida pelo figurinista para orientar sua criacdo e como é sua forma de trabalhar.

1 No capitulo 3 apresentaremos uma breve sinopse da histéria do filme para melhor compreenséo das
personagens bem como dos figurinos.

'2 Cultura popular é um conjunto de manifestacdes artisticas (danca, msica, literatura, folclore) que fazem parte
de uma determinada nag&o ou regido.
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Essas etapas sdo primordiais para a analise do figurino. Entender a historia do filme, o
contexto em que ela esta inserida, quem a concebeu, quais eram 0s seus ideais, porque 0
movimento armorial esta tdo presente no filme, como Guel se interessou e conheceu o
trabalho de Ariano, para entdo estudar a construgdo narrativa através das cores nos figurinos e
conhecer a maneira e os métodos usados pelo figurinista, Cao Albuquerque, para conceber

seus trajes.

3.1 O Movimento Armorial

A palavra armorial faz referéncia ao livro de registro de brasdes. Ariano Suassuna
(1974), idealizador do Movimento Armorial explica a escolha desse nome: “[...] comecei a
dizer que tal poema ou tal estandarte de Cavalhada era “armorial”, isto ¢, brilhava em
esmaltes puros, festivos, nitidos, metalicos e coloridos, como uma bandeira, um brasdo ou um
toque de clarim” (SUASSUNA apud SANTOS, 2009, p. 25).

O Movimento Armorial surge nos anos 1970, no Recife, com o intuito de valorizar e
disseminar a cultura erudita brasileira a partir de elementos de uma cultura popular,
concebendo assim o que Ariano chama de “verdadeira cultura brasileira”. A Arte Armorial
nasce para combater o processo de banalizagdo desta em virtude de uma cultura estrangeira.
Consequentemente, por valorizar a cultura nacional, o artista era defensor, em especial, da
cultura nordestina, que fazia parte do seu universo pessoal e profissional. A cultura dessa

regido foi fortemente difundida por esse movimento. Suassuna (1974) define:

A Arte Armorial Brasileira é aquela que tem como trago comum principal a
ligagdo com o espirito dos “folhetos” do Romanceiro Popular do Nordeste
(Literatura de Cordel), com a Mdusica de viola, rabeca ou pifano que
acompanha seus “cantares”, e com a Xilogravura que ilustra suas capas,
assim com o espirito e a forma das Artes e espetaculos populares com esse
mesmo Romanceiro relacionados (SUASSUNA apud SANTOS, 2009, p.13).

O objetivo do Movimento Armorial era divulgar a arte em varios ambitos, a exemplo
da mdasica, danca, literatura, artes plésticas, teatro, cinema, arquitetura, entre outras
expressdes artisticas. Sua origem foi no campo universitario contando com o apoio do
Departamento de Extensdo Cultural da UFPE, do qual Ariano era diretor, mas em seguida
contou com a assisténcia da prefeitura de Recife e da Secretaria de Educacdo do Estado de
Pernambuco. Reunindo artistas do Nordeste do Brasil, essa presenca da regido mantém-se

como elemento essencial da concepc¢éo da cultura popular e dos ideais do movimento.
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Santos acrescenta que:

A Arte Armorial, define-se, portanto, por uma relagdo “fundadora” com a
literatura popular do Nordeste e particularmente com o folheto de feira
(cordel), que o artista armorial ergue como bandeira por unir trés formas
artisticas distintas: a poesia narrativa de seus versos, a xilogravura de suas
capas, a musica (e o canto) de suas estrofes. (SANTQOS, 2009, p.14).

Com linguagem simples, os cordéis abordam assuntos cotidianos e populares. A
literatura de cordel retine outras manifestacdes artisticas. Além do texto (escrito) o folheto
ainda conta com a imagem (xilogravura®™), marca importante dos cordéis, e, muitas vezes,
ainda é cantado pelo proprio escritor como forma de divulgacdo. Esse carater de
variagdo/atualizacdo que tanto o folheto quanto o oral (voz/cantoria) estdo submetidos,
possibilitam ao poeta armorial improvisar espontaneamente sem que isso prejudique a
coeréncia e compreensdao da mensagem. O escritor ou artista armorial se baseia na escritura
dos folhetos, acompanhando o padrdo da poesia popular e de suas constantes retomadas de
temas e formas, para fundamentar a recriagcéo de sua obra, especificidade singular da criagdo
armorial. Santos (2009, p.20) comenta que “esse encontro entre artes e artistas justifica a
criacdo de um movimento que permite 0s contatos, os intercambios entre as pessoas e obras, e

que o integra até torna-los um dos fundamentos da cria¢ao armorial.”

Figura 16: Gilvan Samico, Juvenal e o Dragédo, 1962, xilogravura impressa em papel,
60cmx53cm, colecdo particular.

Fonte: SANTOS, 2009.

13 Xilogravura é uma técnica que consiste numa gravura em relevo sobre a madeira, que é utilizada como matriz,
para reproduzir a imagem gravada sobre papel ou outro suporte adequado.
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O papel desempenhado pelo Movimento Armorial tem uma relevancia e
particularidade impar, reunindo artistas de varias areas como poetas, gravadores, musicos,
escultores, pintores, atores, ceramistas, bailarinos etc. De acordo com o préprio Ariano
Suassuna, a arte armorial antecedeu a proclamacdo do movimento, ja que foram as obras, as
criagOes artisticas e literarias, os encontros e as amizades entre os artistas que possibilitaram
definir a arte armorial (SANTQOS, 2009).

Ferreira (1976) discorre:

Em 18 de outubro de 1970, um concerto era realizado na Igreja Sdo Pedro
dos Clérigos, no Recife, por uma orquestra recém-criada, a Orquestra
Armorial. Paralelamente, acontecia uma exposi¢ao de artes plasticas. Ambas
manifestagdes tinham sido organizadas pelo Departamento de Extensdo
Cultural (DEC) da Universidade de Pernambuco. Seu diretor, Ariano
Suassuna, no texto do programa, revelava ao publico a existéncia do
Movimento Armorial (FERREIRA apud SANTOS, 2009, p.21).

E relevante mencionar que o Movimento Armorial estd delimitado ao quadro
nordestino, particularmente rural e sertanejo. A definicdo do tempo armorial se apoia em uma
dupla cronologia, a dos artistas e de suas obras (SANTQOS, 2009). O quadro abaixo apresenta
alguns representantes do Movimento Armorial e, como podemos observar, ha uma
delimitagdo forte do ambiente armorial, onde os artistas sdo todos originarios do nordeste.

Tabela 1: Quadro temporal espacial armorial.

Referéncias cronoldgicas e Data de Lugar de Data da
espaciais nascimento Nascimento primeira obra
Artistas e escritores
Ariano Suassuna 1927 Paraiba 1946
Francisco Brennand 1927 Pernambuco 1947
Gilvan Samico 1928 Pernambuco 1952
Maximiano Campos 1941 Pernambuco 1968
Angelo Monteiro 1942 Alagoas 1967
Marcus Ancioly 1943 Pernambuco 1968
Miguel dos Santos 1944 Pernambuco 1967
Raimundo Carreto 1945 Pernambuco 1974
Antbnio José Madureira 1949 Rio Grande do Norte 1971

Fonte: SANTOS, 2009, p.22.
Os artistas armorialistas, em sua maior parte, sdo de familias com uma condicao
financeira boa, ligadas ao latifindio, e por isso viveram sua infancia nas areas rurais em

contato com as tradicdes populares. Santos comenta que:

Transplantados para a cidade, onde realizam estudos e a vida profissional,
conservam no mundo rural uma nostalgia muito forte. [...] O Movimento
Armorial nasce, nesse tempo e nesse espaco, quando a busca de uma poética,
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de um modo criativo, se apoia na cultura popular para promover a imagem
de uma literatura, de uma nova arte brasileira (SANTOS, 2009, p.24).

Como dito anteriormente, 0 Movimento Armorial teve representantes em diversas
areas, mas na musica, notadamente, foi a area em que o armorial teve mais destaque. Segundo
Campos, em concordancia com o préprio Ariano Suassuna, 0 Movimento Armorial se divide

em quatro fases: Experimental, Romancal, Arraial e lluminara. Campos expde que:

A primeira delas, no periodo de lancamento oficial das propostas, é marcada
por apresentacdes de grupos organizados a partir de ideias armoriais. No
periodo em questdo, Ariano era diretor do entdo Departamento de Extensdo
Cultural — DEC, da Universidade Federal de Pernambuco — UFPE. Comeca
ai a adesdo ao Movimento de nomes como Francisco Brennand (pintura),
Gilvan Samico (gravura)[...] da Orquestra e do Quinteto Armorial (musica)
[...] além do préprio Ariano Suassuna com seus romances e pegas, entre elas,
Auto da Compadecida, publicado, originalmente, em 1957 (CAMPQS, 2008,
p.262).

Suassuna sai da direcdo do DEC (UFPE) e em 1980 se torna Secretario de Cultura do
Recife, marcando assim, o inicio da segunda fase do movimento, a fase Romancal. Nesse
periodo é importante destacar a fundacéo do Balé Popular do Recife e da Orquestra Romancal
Brasileira. A fase Arraial comeca a partir de 1995, mais uma vez com a presenca de Ariano
Suassuna na Secretaria de Cultura do Estado, no governo de Miguel Arraes. Nesse periodo o
Movimento ganha visibilidade a partir das adaptacfes de obras de Suassuna para TV e 0
cinema e também a veiculagdo de um quadro semanal no telejornal local da Rede Globo, o
NE TV, intitulado O Canto de Ariano, que ajudou na popularizagdo dos ideais armoriais'*. A
fase atual, llumiara, tem inicio em 2007, a partir do novo mandato como Secretario de Cultura
de Pernambuco, no governo de Eduardo Campos, neto de Miguel Arraes (FIGUEIROA;
FECHINE, 2008).

Em relacdo aos tracos de uma plastica Armorial, na visdo de Ariano Suassuna, esta a
ligacdo entre o espirito e a forma do folheto de cordel, este assunto sempre foi de interesse do
escritor, ja que no cordel temos trés tipos de arte, conforme dito anteriormente. Suassuna
(2005) declara:

[...] na capa uma gravura em madeira que é uma obra ligada as artes
plasticas, quando vocé abre, vocé tem um poema narrativo e isso ai € uma

40 Programa O Canto de Ariano foi exibido entre 1999 e 2000, sendo reprisado, ainda hoje, em canais
fechados. Cada quadro durava, em média, um minuto e quinze segundos, sendo gravado na casa do escritor. Sua
estrutura lembra as aulas-espetaculo, que o mestre comegou a ministrar como Secretario de Cultura de
Pernambuco no governo de Miguel Arraes. Em O Canto de Ariano, o escritor dissemina algumas ideias, que
fundamentam as bases do movimento Armorial, € conta inimeros ‘causos’ do sertdo e de sua infincia
(FIGUEIROA; FECHINE, 2008, p.263).
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arte literaria que pode dar origem a um espetaculo. E vocé ainda tem a
mausica porque o folheto é cantado ou pode ser cantado (SUASSUNA apud
CAMPOQOS, 2008, p.266).

Citaremos no tépico O Movimento Armorial e a estética de O Auto da Compadecida
(2000) alguns representantes das artes plasticas armoriais ilustrando com suas obras e
caracteristicas, fazendo um comparativo com cenas do filme, para que seja possivel identificar

e compreender essa estética armorial que apontamos estar presente no longa-metragem.

3.2 O vinculo entre Ariano e Guel

Desde sua juventude Guel Arraes, teve contato com os ideais Armoriais por conta da
amizade entre seu pai, o0 politico Miguel Arraes e Ariano Suassuna, idealizador do Movimento
Armorial. Outra influéncia importante foi seu cunhado, Maximiano Campos, que fez parte do
Movimento Armorial desde a sua primeira fase e também era amigo pessoal de Ariano

Suassuna. Arraes comenta que:

Até os meus 15 anos, quando vivi no Recife, minhas referéncias foram
construidas num triangulo imaginario formado por trés casas vizinhas em
Casa Forte: a casa do meu pai, a casa do meu cunhado Maximiano Campos,
que era escritor, e a casa de Ariano Suassuna. Entre os 13 e 15 anos convivi,
muito, intensamente, com Maximiano, que foi quem me abriu para obra de
Ariano, de quem era muito amigo. Nesse convivio, e também no contato
com as pessoas envolvidas com as a¢des politica/cultural ligadas ao meu pai,
foi se dando uma influéncia difusa, mas importante. Essas influéncias iam
muito na direcdo da valorizac¢do da cultura popular e do seu aproveitamento
com uma cultura erudita (ARRAES, 2008, p.269).

A adaptacdo de O Auto da Compadecida (2000) fez com que Guel, como ele mesmo
menciona em entrevista™, retomasse suas origens, um reencontro com a cultura popular e
nordestina, movida por suas experiéncias particulares que estavam intimamente ligadas a sua
relacdo com os preceitos do Movimento Armorial. Dificilmente Guel iria conseguir fazer um
filme que ndo tivesse caracteristicas armoriais, mesmo essa ndo sendo uma preocupacao

conforme mencionado pelo diretor:

Quando decidi fazer O Auto, minha motivacdo ndo foi fazer uma obra
armorial na TV, foi levar para TV o que considero o melhor da comédia
brasileira [...] N&o tive a preocupagdo, ou a necessidade, de me posicionar
em relagdo ao movimento quando produzi O Auto. Quando trabalhei com o

!> Entrevista concedida a Pedro Bial no programa Conversa com Bial no dia 16 de junho de 2017 transmitido
pela TV Globo.
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texto de Ariano, no entanto, tive que me confrontar com as influéncias de
meus formadores “pais espirituais” — Ariano, Maximiano, meu pai mesmo —
e com as minhas proprias lembrancas de infancia. Eu passava férias no
sertdo, eu conhecia 0 universo, as situacfes, os tipos e a obra de Ariano. De
algum modo, tudo isso ja estava em mim, me influenciando conscientemente
ou ndo (ARRAES, 2008, p.306).

O método de ler outras obras do mesmo autor empregado por Guel Arraes para criar a
adaptacdo de O Auto da Compadecida, que inclusive utilizou em outras producbes que
realizou, auxiliou muito no processo de criacdo do roteiro. Isso possibilitou ter uma
compreensdo maior do trabalho de Ariano e, dessa maneira, Guel acabou percebendo que
outras personagens tinham muito em comum com as personagens de O Auto. Estudando a
obra de Suassuna e para criar o universo popular nordestino, o diretor utilizou de outros textos
de outros autores e até do proprio Ariano, com situacdes que se encaixavam no perfil dos
protagonistas, Jodo Grilo e Chicd. A titulo de exemplo, a cena em que Jodo Grilo, Chico e
Rosinha quebram a porca, heranca deixada pela avé da mocinha, é uma situacdo retirada da
obra O Santo e a porca (1964), de Ariano Suassuna, e nao existe no texto original.

Da mesma maneira, Ariano também se apropriou de episodios de folhetos para criar o
Auto da Compadecida, sdo eles O castigo da soberba de Leonardo Mota e Anselmo Vieira
Sousa, O enterro do cachorro, fragmento de O dinheiro de Leandro Gomes de Barros e
Histdria do cavalo que defecava dinheiro, obra popular de autor desconhecido recolhida por
Leonardo Mota. Ariano comenta que “foi somente em 1955, com o Auto da Compadecida,
que realizei pela primeira vez uma experiéncia satisfatoria de transpor para o teatro os mitos,
o espirito e os personagens dos folhetos e romances” (SUASSUNA, 2008, p. 177). E
importante mencionar que as histdrias narradas nesses folhetos também sdo inspiradas em
outros textos, muitos advindos da comédia medieval e renascentista europeia, que sdo parte
das influencias da comédia popular nordestina.

Desse modo, Ariano ao criar o Auto da Compadecida, utiliza 0 mesmo método de
conceber, com base na apropriacdo de fatos, dos artistas medievais e nordestinos. O autor da
peca apropria-se dos episddios alterando e mantendo intacto o que julga interessante para sua

criaco.
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O Castigo da soberba

O DIABO L& vem a compadecida!
Mulher em tudo se mete!

MARIA Meu Filho, perdoe esta alma,
tenha compaixao!
Na&o se perdoando esta alma,
faz-se é dar mais gosto ao céo:
por isso absolva ela,
lancai a vossa bencdo.

Trecho de O castigo da soberba — obra popular recolhida por Leandro da Mota e Anselmo Vieira de
Sousa. Fonte: SUASSUNA, 2005, p.9.

Auto da Compadecida

ENCOURADO La vem a compadecida!
Mulher em tudo se mete!

]

COMPADECIDA  Jodo foi um pobre como nos,
meu filho. Teve de suportar as maiores dificuldades, numa
terra seca e pobre como a nossa.

[.]

COMPADECIDA  Pego-lhe entéo, muito
simplesmente, que ndo condene Jo&o.

[..]

COMPADECIDA  Dé-lhe entao outra
oportunidade.

Trecho de Auto da Compadecida — obra de Ariano Suassuna. Fonte: SUASSUNA, 2005, p.9.

Ariano revela que o nome Manuel, dado a Cristo, foi retirado de O Castigo da
Soberba, e que intencionalmente deixou vestigios das influéncias em sua peca. O escritor

ainda comenta:

E verdade que devo muito ao Teatro grego (e a Homero e a Aristoteles), ao
latino, ao italiano renascentista, ao elisabetano, ao francés barroco e
sobretudo ao ibérico. E verdade que devo, ainda mais, aos ensaistas
brasileiros que pesquisaram e publicaram suas obras, assim como
salientaram a importdncia do Romanceiro Popular do Nordeste
(SUASSUNA, 2008, p.179).



55

E notavel o reconhecimento que Ariano atribui, continuamente, as obras e aos artistas
nordestinos como forma de enaltecer a cultura dessa regido, de acordo com os ideais por ele
defendidos. O combate a descaracterizacdo da arte brasileira em favor de uma valorizacéo
desta e, mais ainda, da arte popular nordestina que, segundo ele, é pouco prestigiada, sdo
incansaveis convicgBes que o escritor apresentava. Guel, por toda ligacdo e convivéncia com
Ariano, conhecia intimamente suas ideologias, e isto o ajudou a situar O Auto da
Compadecida (2000) no universo de Suassuna em que é possivel notar a forte influéncia do

Movimento Armorial no longa-metragem, conforme apresentaremos no subcapitulo seguinte.

3.3 O Movimento Armorial e a estética de O Auto da Compadecida (2000)

Conforme mencionado anteriormente, na fase Arraial do Movimento Armorial, em
que Ariano Suassuna era Secretario de Cultura do Estado de Pernambuco, os preceitos do
movimento foram difundidos gracas a veiculacdo das adaptacGes de obras de Suassuna na TV

Globo. Campos expde:

E a partir desse encontro, proporcionado pela adaptacio de O Auto, que a
TV, antes vista como inimiga da cultura popular por Ariano, passa a ter, de
fato, um papel fundamental na disseminacdo das propostas artisticas
armoriais e de seus elementos identitarios, baseados em uma cultura
nacional, culminando na criacdo, seis meses depois da exibicdo da
minissérie, do quadro dedicado a Ariano no telejornal local da Rede Globo,
o NE TV (CAMPOS, 2008, p.273).

O diretor de TV Luiz Fernando Carvalho foi o primeiro a levar para um veiculo de
massa textos de Suassuna, Campos comenta que “seus ideais vao de encontro as produgdes de
carater unicamente comercial e, a partir de seu contato com Ariano e seu universo, o diretor
passa a se considerar um armorial” (CAMPOS, 2008, p.272).

E relevante citar que Guel Arraes escolheu uma das obras mais conhecidas de Ariano,
Auto da Compadecida, escrito em 1955, montada pela primeira vez em 1956, no Teatro Santa
Isabel, em Recife. Em 1969 a peca foi adaptada para o cinema, com o filme A compadecida,
dirigido por George Jonas, em que Ariano participou da construcdo do roteiro em parceria
com o diretor. A segunda adaptacdo para cinema foi em 1987, Os trapalhdes e no Auto da
Compadecida, com direcio de Roberto Farias. E dificil mensurar quantas vezes a obra foi
encenada, a peca foi traduzida em diversos idiomas, adquirindo um carater popular enorme.
Porém, a versdo de Guel foi a primeira para TV que, em seguida, foi remontada para longa-

metragem. Campos discorre:
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Guel Arraes, quando se prop0s a reconstruir o universo popular de O Auto,
mesclou suas bases de influéncia e buscou elementos-chave do picaro do
teatro popular europeu e em pequenos contos franceses do século XIl,
elementos também significativos na criacdo artistica e proposta literaria de
Suassuna. Ha, assim, tanto no caminho percorrido por Suassuna quanto no
trilhado por Arraes, a busca por elementos identitarios que,
contemporaneamente, ja ndo se localizam apenas no ambito do territério
delimitado pelo Estado-nagdo. Constroi-se no didlogo com uma tradicao
cultural transnacional. Nessa busca por elementos identitarios presentes no
popular nordestino, Suassuna e Guel Arraes encontram-se com a comédia
inspirada no Teatro Medieval (CAMPQS, 2008, p.270).

Arraes, contudo, deixa claro que ao fazer a adaptacéo de O Auto da Compadecida, néo
teve a inten¢do de fazer um filme armorial, ¢ sim “fazer a melhor comédia brasileira”
(CAMPOS, 2008). O diretor teve a preocupacdo em criar 0 ambiente de O Auto dentro do
universo de Ariano Suassuna, usando inclusive, trechos de outras obras do escritor para
compor o roteiro do filme, como a obra O Santo e a Porca (1982). Segundo a cendgrafa Erika
Lovisi, houve “uma afinidade entre as pessoas da equipe, direcao, produtores de arte e elenco,
figurinistas e cendgrafos, com o intuito de (...) traduzir a visdo do escritor e 0s sentimentos
dele” (LOVISI apud CAMPOS, 2008, p.271).

Diante do que apresentamos sobre o Movimento Armorial e sobre seu idealizador,
Ariano Suassuna, é praticamente impossivel mergulhar no universo suassuniano sem que este
esteja intimamente ligado a arte armorial. Dessa maneira, mesmo que Arraes ndo tenha tido
como objetivo criar um filme armorial, mas sim criar um filme dentro dos ideais de Suassuna,
acaba sendo pouco provavel falar desse dltimo sem o primeiro. Do mesmo modo é
interessante notar que esse ambiente armorial/popular também faz parte do universo do
proprio diretor, de tal maneira que podemos perceber a influéncia do armorial na construgo

do texto, conforme o depoimento de Arraes:

Como ele (Ariano), eu usei elementos de outras pegas aparentadas. NOs
relemos ndo s6é Decameron, mas muitas obras medievais que se
aproximavam do universo de O Auto. Podemos dizer que usei um ‘método
armorial’ para fazer essa adaptacdo, reunindo diferentes tradi¢des culturais.
Na minissérie, h4 piadas e cenas inteiras tiradas do teatro, de historias e
autores medievais, ja que esse universo é muito préximo da cultura popular
nordestina (ARRAES, 2008, p.273).

A respeito da estética do filme é possivel perceber a influéncia do armorial em toda
sua construcdo visual, o que inclui ndo s caracteristicas populares presentes nos ideais
armoriais bem como a paleta de cores desenvolvida para os cenarios e figurinos, como

veremos com mais detalhes no capitulo seguinte. Por hora, se faz necessario mencionar que a
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obra de Ariano apresenta alguns episddios inspirados no folclore brasileiro, que na peca
assumem propor¢des exagerados. A exemplo dos “causos” contados por Chico, em especial o
relato de quando esteve no Amazonas e, ao tentar pescar um pirarucu, 0 peixe € quem acabou

pescando ele:

Chico: Foi quando eu estive no Amazonas. Eu tinha amarrado a corda do
arpdo em redor do corpo, de modo que estava com o0s bracos sem
movimento. Quando ferrei 0 bicho, ele deu um puxavante maior e eu cai no
rio. Jodo Grilo: O bicho pescou vocél... Chicd: Exatamente, Jodo, o bicho
me pescou. Para encurtar a historia, 0 pirarucu me arrastou rio acima trés
dias e trés noites. (SUASSUNA, 2000, p.58).

Figura 17: Chico sendo “pescado” pelo pirarucu.

Fonte: O Auto da Compadecida (2000).

O armorial esta presente ndo s6 nos temas dos “causos” de Chico, que tem
embasamento na tradicdo popular das historias da cultura brasileira e nordestina (lendas,
provérbios, historias de cordel, adagios, crencas e ditos populares), como também na
construcdo estética que ilustra os pensamentos da personagem. Essa abordagem regionalista
do texto acaba influenciando a concepcéo visual da historia, e, dessa maneira, € contundente a
presenca do armorial. Destacamos 0 uso das tonalidades exibidas em obras armoriais, assim
como semelhancas no estilo e tragos dos desenhos, conforme apresentados nas figuras 18, 19,
20 e 21, em que é possivel perceber, ao comparar as cenas do filme com a xilogravura de
Gilvan Samico e com a iluminogravura de Ariano Suassuna, abordagem tematica semelhante

além de tracos estéticos com desenhos bem proximos dos apresentados pelos artistas.



Figura 18: Mais um “causo” de Chico.

Fonte: O Auto da Compadecida (2000).

Figura 19: Outro “causo” de Chico.

\“’ N\ \
Fonte: O Auto da Compadecida (2000).

Figura 20: Gilvan Samico, O Boi Feiticeiro e o Cavalo Misterioso, 1963, xilogravura impressa em
papel, 60,5cmx48cm, colegdo particular.

Fonte: https://www.catalogodasartes.com.br/obra/AUBGDt/Acesso em 01 ago 2018
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Figura 21: Ariano Suassuna, A Estrada, 1980, litogravura, 70cmx50cm, colecdo particular.

Fonte: https://www.revistaprosaversoearte.com/ariano-suassuna-poemas/ Acesso em 01 ago 2018

Outro ponto significativo € a trilha sonora que foi produzida por Jodo Falcdo, que
incumbiu as musicas a conjuntos musicais intimamente ligados a ideologia armorial, a

exemplo de Sa Grama e o Quarteto Romangal. Conforme Orofino comenta:

Em toda a sua concepcdo a trilha sonora resgata temas musicais com ritmos
do folclore de Pernambuco, apresentando: 0 maracatu, bandas de pifano da
regido de Caruaru, caboclinhos, maxixe, embolada e ciranda. Todos estes
estdo entrelagados, hibridizados e intercalados com a escala da musica
armorial (OROFINO, 2006, p.166).

Notoriamente ha influéncia do armorial em toda concepcdo do filme, em especial na
visual, que vai desde o material usado até as cores nos figurinos, cenarios etc. Como veremos
no proximo capitulo com mais detalhes, observamos rendas locais nos figurinos da
personagem Rosinha, no traje da Compadecida aparecem detalhes em palha trancadas e as
cores usadas apresentam semelhancas com as aplicadas nas pinturas armoriais. Sao cores que

estdo presentes na regido (Nordeste) bem como na estética do filme. Campos observa:

A sofisticacdo que a minissérie imprime a iconografia religiosa popular,
figurativizada pela sequéncia do julgamento de Jodo Grilo no Céu, pode ser
comprovada na composicdo dos trajes do Cristo, da Compadecida e do
Diabo. A esséncia armorial se revela também no modo como séo explorados,
nos figurinos em questdo, elementos como palha trancada, bordados
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dourados e pedras, o rustico e o luxuoso: uma visdo emblematica, como diria
Suassuna, da proposta armorial, de unir dois universos distintos na criacdo
de uma arte nacional (CAMPQOS, 2008, p.276).

Dito isto, é possivel perceber que a relacdo pessoal entre Ariano Suassuna e Guel
Arraes é de extrema importancia para melhor entendimento da influéncia do Movimento
Armorial na estética de O Auto da Compadecida (2000). Do mesmo modo que O
entendimento do universo de Suassuna bem como do proprio Guel e de seu repertorio e
escolhas pessoais e profissionais sdo de extrema relevancia para a andlise estética do filme.
Também ndo podemos deixar de levar em consideracdo o modo de trabalhar do figurinista,
Cao Albuquerque, que teve total liberdade de criar, seguindo o universo do filme, para que
entdo possamos analisar a cor como elemento sensorial e de construgdo narrativa no figurino
no proximo capitulo. A entrevista realizada com o figurinista foi imprescindivel para

elaboracdo dos subcapitulos seguintes.

3.4 Cao Albuquerque

3.4.1 Um pouco de sua trajetdria: como tudo comegou?

Antbnio Carlos Lins de Albuquerque Janior nasceu em 21 de abril de 1959, em
Salvador, Bahia. Filho de Antdnio Carlos Lins de Albuquerque, dono de cartério, e de Maria
Magalhdes Lins de Albuquerque, dona-de-casa, fez cursos incompletos de administracéo,
secretariado executivo e arquitetura, até desistir da universidade para estudar desenho.

Aos 19 anos, Cao mudou-se para 0 Rio de Janeiro e comecou a trabalhar como
vendedor em lojas de roupas. Em seguida, conseguiu um emprego com Sénia Tomé, hoje
figurinista da TV Globo, na época dona da confecgédo de roupas Diabolica. Amigo de Caetano
Veloso desde quando morava na Bahia, foi convidado pelo cantor para fazer os figurinos de
seu show Veld, apresentado em 1984. Ao ver o figurino de Caetano, o cantor Cazuza, que ia
montar a banda Bardo Vermelho, convidou o figurinista para criar as vestimentas dos
integrantes do grupo. A atriz e escritora Patricya Travassos, assistiu aos dois shows e, na
época, participava da equipe de roteiristas do seriado Armacao ilimitada (1985), convidou
Cao para fazer o figurino. Mesmo inseguro por nunca ter criado trajes para televisdo, ele
aceita o desafio e, a partir deste trabalho se torna figurinista contratado da TV Globo, funcéo
que desempenha até os dias atuais, sendo um dos profissionais mais antigos que exercem essa

fungéo na emissora.
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A Patricya diz que é minha fada madrinha, e ela realmente é. Ela, o Caetano,
a Dedé, a Marina sd@o minhas fadas madrinhas. A partir do Armacao
ilimitada eu entrei para a Televisdo e nunca mais sai. Entdo, minha historia,
primeiro foi estilo, depois foi show, depois televiséo e de televiséo eu fiz
teatro e fiz cinema (ALBUQUERQUE, 2016).

E importante destacar que Armagcao ilimitada teve a direcdo de Guel Arraes, e a partir
deste programa, Cao comecou uma parceria fazendo outros trabalhos em cinema e também
em televisdo com o diretor, a exemplo de TV Pirata (1988), em que dividiu a criagdo com 0
figurinista Billy Acioly, O alienista (1993), O Coronel e o Lobisomem (1995), Comédia da
vida privada (1995), O Auto da Compadecida (2000), Caramurd: A invencdo do Brasil
(2001), Lisbela e o Prisioneiro (2003), entre outros. Dito isto, € pertinente notar que a
confianca de Guel em Cao e a maneira como o figurinista concebeu os trajes em O Auto da
Compadecida, é resultado da sintonia existente entre eles, em razdo de uma série de trabalhos
realizados juntos, o que permitiu essa maior liberdade do figurinista para concepcao das
vestes.

Sobre figurinos de minissérie assinou os trajes de Dona Flor e seus dois maridos
(1998), adaptada por Dias Gomes, A Muralha (2000) dividindo o figurino com Emilia
Duncan e O canto da sereia (2013).

Seu primeiro figurino para novela foi em 2001, para As filhas da mae, de Silvio Abreu,
que fez em parceria com a figurinista Helena Bricio.

Para o cinema, além dos filmes j& citados, realizados com a Direcdo de Guel Arraes,
Cao ainda criou os figurinos dos longas-metragens Abril Despedagado (2001), de Walter
Salles, Irma Vap — O Retorno (2006), de Carla Camurati, O pai 6 (2007), A grande familia
(2007), de Mauricio Farias e Romance (2008).

Cao também criou os figurinos para as séries A grande familia, que foi ao ar na TV
Globo de 2001 a 2014, Sob nova direcdo (2004 a 2007), Aline (2008), Amorteamo (2015),

Nada sera como antes (2016), A férmula (2017) e Onde nascem os fortes (2018).

3.4.2 Cao e a sua maneira de criar figurinos

Acerca do seu processo de criagdo dos figurinos, Cao comenta que depende muito da
producéo e do ator, uma vez que existem atores que querem dar muita opinido a respeito do
figurino, por entender do assunto, e atores que preferem que o figurinista apresente o traje, e a

partir deste, criarem o personagem. O figurinista observa:
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Com esses anos todos, eu ja sei, por exemplo, que a Céssia Kiss eu posso
enrolar em um papel da lata de lixo e dizer para ela olhar e acreditar que é
um Dior, e ela transforma no Dior. E tem outra pessoa, Patricia Pillar, por
exemplo, que é uma pessoa que quer saber tudo desde o principio
(ALBUQUERQUE, 2016).

Cao também observa quando em um filme o ator também é o produtor, ou seja, €
quem esta custeando a producdo, ele opina muito. E, se além de produtor ainda for o autor e
diretor, vai opinar ainda mais. Mas para o Cao (2016), o que importa “¢ que aquele
personagem exista, que aquele ator acredite que aquela pessoa existe, para que ele faca vocé,
que esta assistindo, acreditar que ndo € a Patricia Pillar ou a Cassia Kiss e sim a Marlene,
Beatriz, Augusta, Josefina.”

Ainda sobre o processo criativo, o figurinista comenta que se d& mais ou menos dessa
maneira: ele recebe o texto, faz a decupagem™ e, a partir dai, acontece uma reunido com o
diretor na qual sera passada a ideia e 0 que este havia pensado sobre a estética, ambiente e o
estilo da obra. Quando ha uma parceria entre figurinista e diretor, em que foram feitos varios
trabalhos juntos, como é o caso de Guel Arraes e Cao Albuquerque, Cao comenta ter uma
liberdade maior para criar, acontecendo até de alterar toda a ideia original do diretor. Do

mesmo modo, o contrario também acontece, como ele mesmo conta:

Quando fiz, por exemplo, Lisbela e o prisioneiro, eu tinha feito antes O Auto
da Compadecida. E O Auto da Compadecida era a busca do Armorial
brasileiro, do Nordeste, da forma mais medieval possivel, [...] entdo cheguei
no Lisbela e apresentei uma proposta bem Armorial de novo, porque era o
Guel. Na primeira reunido, eu me adiantei, porque eu fiquei cheio de ideias,
fiz colagens, chegando 14 ele falou: olha ndo é isso que eu quero, eu quero
para-chogue de caminhdo, quero a coisa mais kitsch, rosa de pléastico,
passarinho balangando no vidro do carro, oncinha de cabeca com mola
dentro do carro balancando. Pega a feira de diario do Cariri e veja. Ai eu
entendi o que ele queria. (ALBUQUERQUIE, 2016).

Outra historia que o figurinista conta, € sobre a criacdo, em O Auto da Compadecida,

. . , . ’ 17
dos figurinos e ambiente do “céu”, que Guel desejava um “céu de Bosch™"”

, enquanto Cao
ndo quis seguir essa referéncia, criando o “céu do Cao”, como ele mesmo define, e que
resultou em figurinos marcantes, como veremos no proximo capitulo. Sobre assistentes, o

figurinista comenta ter um grupo de profissionais com o qual estima trabalhar, por serem

'® Decupagem é quando o figurinista vai selecionando no roteiro todas as cenas, sequéncias, personagens,
acessorios, situagdes, para que se possa comecar o processo de criagdo sabendo quantas trocas de roupas seréo
necessarias, se o roteiro ja aponta a utilizacdo de determinado acessorio ou veste, etc.

7 Foi um importante pintor e gravador holandés do século XV e XVI. Suas obras tinham composicées fortes e
chocantes, principalmente para sua época, em que misturava um tom satirico e moralizante com medos de cunho
religioso que atormentavam o homem medieval.
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pessoas que ele conhece e sabe da competéncia, mas que também gosta de inovar com um ou
outro assistente para que, dessa maneira, sejam criadas novas referéncias, enriquecendo o

processo de criacdo do figurino. Cao justifica:

Eu fiquei muito tempo repetindo 0s mesmos assistentes, muito tempo
teimando de serem as mesmas pessoas. Em A grande familia eu fiquei 14
anos e s6 mudou na equipe quem quis ir embora, ndo saiu da equipe
ninguém por eu querer. Saiu ou porque foi embora do Brasil, ou foi embora
da TV Globo, ou porque quis ir fazer outro produto porque estava cansado,
como eu uma hora quis isso também. Mas depois disso eu comecei a gostar
muito de variar, porque tem uma coisa maravilhosa que vocé vai aprendendo
com as outras pessoas, se ndo vocé vicia e ai as referencias viram as
mesmas. Vocé comecar a pegar o universo diferente de outras pessoas é
bom, entdo eu tenho umas ancoras que ndo me desgrudam e tem essas coisas
flutuantes que oxigenam a gente (ALBUQUERQUE, 2016).

Com relacdo aos figurinos de O Auto da Compadecida, Cao comenta que ndo assistiu
as outras adaptacdes, e ndo teve a preocupacdo com o que ja havia sido feito, por ndo querer
sofrer influencia e também néo ter interesse nos figurinos que ja estavam prontos, criados por
outro profissional. A originalidade é uma marca em seu trabalho, e quando se trata de filmes
em que é possivel uma criagdo mais farsesca, como foi o contexto da obra de Ariano, 0
figurinista declara: “eu prefiro errar fazendo o que é meu do que acertar copiando o que ja deu
certo dos outros” (ALBUQUERQUE, 2016). Cao ndo tem medo de assumir que também ja
errou e que isso faz parte de seu oficio. Sobre o figurino do cangaceiro Severino, ele relatou
que exatamente por conta do exagero de acessorios, acabou criando uma indumentaria muito
pesada para Marco Nanini, cerca de 8 kilos, mas o ator aceitou o desafio, usou a roupa mesmo
assim e compds sua personagem de maneira brilhante.

Com base na entrevista foi possivel notar que o figurinista tem um método mais
experimental, em que ele ressalta que ndo tem formacdo académica para tal. Ainda sobre seu
processo criativo ele diz que nasceu “para fazer empiricamente, de uma forma menos
estudiosa do que muitos de muitos colegas meus, mais me arrisco” (ALBUQUERQUE,
2016). Cao ndo é o Unico a criar seus figurinos dessa maneira e essa declaracdo ndo sugere
que sua metodologia tem mais valor ou menos valia. E apenas uma das varias formas que
existem para concepcdo criativa, ndo cabendo a nds o julgamento da melhor ,da mais correta
ou da mais eficaz, uma vez que quando se trata de processo criativo, € um método particular
de cada individuo.

Quando questionado em relacdo as cores usadas no figurino da Compadecida, que sao

tons mais fortes e ndo tdo usuais na imagem da Nossa Senhora, como veremos no capitulo
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seguinte, Cao comenta que criou tudo muito colorido porque era uma fase colorida da sua
carreira e também porque no nordeste tem muita cor. Logo, a maneira intuitiva/empirica do
figurinista trabalhar, s6 tem éxito e consegue alcancar seu objetivo gracas a seu talento,
intuigdo e principalmente experiéncia.

Outro ponto interessante que Cao discorre é sobre a importancia do trabalho coletivo
entre figurino e caracterizagdo e o quanto foi importante para compor os personagens de O

Auto da Compadecida. O figurinista explica que:

Da TV Pirata para frente eu aprendi que um figurino ndo pode ser feito sem
a caracterizagdo junto, se ndo ele vira uma fragdo, o denominador é maior
gue o numerador, mas se eles ndo tiverem juntos ndo déa certo. Entdo a gente
comegou desde TV Pirata a fazer todas as pranchas em coletivo com a
maquiagem para poder a maquiagem também entender o que vocé esta
fazendo, vocé ceder para eles e eles também cederem para vocé. Porque é
muito diferente, se a mulher vai ser loira as cores que vao combinar, se vai
ser morena, se vai ter olhos verdes, [...] Imagina se ela (a maquiadora) faz
um diabo realista com aquela roupa? Se tem um Luis de Melo s6 com dois
chifrinhos saindo da cabeca, um tridente e aquela roupa prateada? la virar
uma desgraca né (ALBUQUERQUE, 2016).

Prosseguindo com o estudo, no préximo capitulo apresentaremos, de maneira pontual,
uma analise da construgédo dos figurinos em relacao as cores usadas e como estas influenciam
na narrativa de O Auto da Compadecida (2000), dirigido por Guel Arraes e com figurinos de

Cao Albuguerque.
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4 O AUTO DA COMPADECIDA (2000)

O longa-metragem conta a histdria de dois nordestinos pobres, Jodo Grilo e Chico, que
estdo sempre aplicando golpes para conseguirem sobreviver no vilarejo de Taperod, sertdo da
Paraiba. Jodo Grilo é o responsavel por todas as ideias e armacdes, enquanto Chicd € um
contador de histdrias fantasiosas e sempre estd embarcando nas aventuras do amigo.

Chicé acaba se apaixonando por Rosinha, filha do major Antonio Morais e Jodo Grilo,
com a sua esperteza, arma um plano junto com seu parceiro para que ele se case com Rosinha
e ainda ganhe uma porca cheia de dinheiro que era o dote para o futuro marido da donzela.
Porém, os planos da dupla acabam sendo interrompidos pela chegada do cangaceiro Severino,
que lidera uma matanca no vilarejo na qual ele também acaba morto, por mais uma armacao
de Jodo Grilo, que igualmente tem 0 mesmo fim.

Os mortos vdo para o juizo final onde sdo julgados pelo Diabo que quer levar todos
para o inferno, até que Jodo Grilo pede ajuda a Jesus Cristo para que ele também participe do
julgamento. Quando Jodo percebe que sua Unica saida serd acompanhar o Diabo ele pede a
intercessdo de Nossa Senhora (Compadecida) que, como uma boa mae, intervém a favor dos
seus filhos. Todos acabam sendo absolvidos de seus pecados e Jodo Grilo ganha uma segunda
chance para se redimir, voltando a vida na terra.

O filme O Auto da Compadecida (2000) do diretor Guel Arraes é uma remontagem da
minissérie apresentada na TV Globo em 1999. A historia é uma adaptacdo do texto de Ariano
Suassuna (1955) que teve outras versdes'® para teatro e cinema. Guel Arrais ja tinha a
intencdo de fazer a remontagem para cinema antes mesmo de comecarem as filmagens,

conforme o seguinte depoimento:

Daniel Filho deu a ideia de fazer em pelicula. Quando ele falou isso pensei:
“bom, se ele estd pensando em fazer em pelicula, entdo, eu também vou
pensar em fazer um filme depois!” Fiquei ainda assim, meio secretamente
com essa ideia, mas ja estava com tudo na méo [...] Gravamos tudo em
35mm, e rodamos num ritmo alucinado porque era para televisdo. Mas, foi
durante a feitura de O Auto da Compadecida que eu fiquei pensando se
aquela experiéncia néo seria a resposta para toda essa nossa discusséo sobre
fazer televisdo ou cinema. Por que ndo fazer os dois?lEu tinha ali
possibilidade de fazer os dois! (ARRAIS, 2008, p.319).

¥ Em 1956 O Auto é montado pela primeira vez, no Teatro Santa Isabel, no Recife. O Auto tem sua primeira
adaptacdo para o cinema em 1969, A Compadecida, dirigido por George Jonas. A segunda adaptacdo para
cinema foi em 1987 com o filme Os trapalhfes no Auto da Compadecida dirigido por Roberto Farias.
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Guel Arraes ainda comenta que “muita gente que viu o seriado na TV se surpreendeu
com as coisas que sO viu no cinema, mas que ja estavam 14” (ARRAIS, 2008, p.321). E
interessante perceber que mesmo sendo as mesmas filmagens e cenas, no cinema a histéria
pdde ser vista por completo de uma s6 vez, e a remontagem acabou favorecendo a narrativa.
Para o diretor “virou uma interpretagdo classica de um clédssico de Ariano Suassuna. No
entanto, era a mesma coisa. O cinema cria uma outra relagdo” (ARRAIS, 2008, p.321).

Observamos na concep¢ao visual de O Auto da Compadecida, no que diz respeito a
paleta de cores usada em todo filme inclusive nos figurinos, uma plastica armorial, ja que 0s
tons usados fazem referencia a um sertdo “medieval”, visto em muitas obras de artistas
plasticos desse movimento como os amarelos, vermelhos e ocres (OROFINO, 2006), como

podemos observar nas figuras 22 e 23.

Figura 22: Manuel Dantas Suassuna (filho de Ariano Suassuna), Quadro pintado para Ariano, 1997,
pintura, colecdo particular.

Fonte: https://redacaounicap.wordpress.com/2015/05/15/dantas-suassuna-um-artista-com-o0s-olhos-no-
sertao/ Acesso em: 06 jul 2017

Figura 23: Romero Andrade de Lima (sobrinho de Ariano Suassuna),

Obra em homenagem ao tio e padrinho Ariano Suassuna, 2009, pintura em madeira, colegdo
particular.

Fonte: http://WWW.romerodeandradeIima.com.br/ral/gaeall_ar‘iano/pages/25.htm Acesso em: 06 jul
2017
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As tonalidades de ocres, por exemplo, estdo presentes e sdo dominantes nos trajes de
personagens como Jodo Grilo, Chicd, Major Antbnio Morais, Cabo Setenta, Vicentdo,
padeiro, assim como em Severino e nos demais cangaceiros. O produtor de arte do filme, Moa
Batsow comenta que:

A gente entrou dentro dessa estética medieval, porque o nordeste tem
iss0.[...] O armorial € completamente medieval. Ai dentro disso comeca a se
materializar em uma série de pontos estéticos dentro da historia: a cor, a
textura. A gente fez uma paleta de cores em cima das folhas e da terra do
nordeste. Das folhas secas. E do tom de terra. Entdo vai desde o prata, no
nordeste vocé passa por uma arvore completamente prata, que ela seca fica
prateada. Entdo vai desde o prata, passando por varios tons de marrom, de
amarelo, de ocres (BATSOW apud OROFINO, 2006, p.171).

E relevante apontar que é possivel encontrar semelhancas comparando algumas
iluminuras e pinturas da Idade Média com obras armoriais, conforme podemos observar nas
figuras 24 e 25. O que fundamenta essa referéncia medieval tdo presente na estética do filme e
na orientagdo dada pelo diretor, Guel Arraes e, a0 mesmo tempo, ter uma marca em tal
intensidade do armorial. Apontamos como principais semelhancas a falta de volume nas
representacdes, 0s contornos marcados e o tipo de desenho com tragos aproximados. Também
é possivel notar semelhangas nas cores e em alguns temas abordados.

Figura 24: Mestre de Soriguerola, Sdo Miguel pensando as almas, inicio do século X1V, pintura,
103cmx100cmx7,5cm, Museu Nacional de Arte da Catalunha.

Fonte: Disponivel em < http://wwwmuseunacidnal.ca/IIcio/sn-miguel-pesando-las-
almas/mestre-de-soriguerola/035699-000 > Acesso em: 02 ago 2018.
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Figura 25: Gilvan Samico, A Bela e a Fera, 1996, xilogravura, 46cmx90cm, colecdo particular.

Fonte: Disponivel em < https://www.spotart.com.br/gilvansamico/a-bela-e-a-fera-45120> Acesso em:
02 ago 2018.

Apesar dessa forte influéncia do medieval e do armorial houve a intencéo de fazer uma
obra “atemporal”, a pedido do diretor e seguido a risca por Cao Albuquerque, que utilizou
desse artificio nos figurinos criando um trabalho que ndo segue uma estrutura légica de
nenhum periodo. O fato da narrativa ser de cunho fantastico e pertencer ao género comédia
propiciou essa liberdade de criacdo, além desse ser o préprio estilo do figurinista que sempre
pensa em “fazer as coisas com uma certa cara de fabula” (OROFINO, 2006, p.173). Cao
explica que:

O vestido de Rosinha, por exemplo é totalmente Idade Média e vocé olha a
Denise Fraga (mulher do padeiro) que tem uma roupa toda anos 20 e que ndo
tem nada a ver com a roupa da outra que tem um corte Idade Média, longo,
com cabelos emendados e é outra coisa totalmente diferente
(ALBUQUERQUE apud OROFINO, p.173).

Existem algumas pegas ou composi¢Oes de roupas, bem como representacdes de
personagens que, por ja terem uma figura conhecida pela maioria das pessoas, fazem parte de
um “senso comum” ¢ acabam estereotipadas. A cor é um importante elemento para essa
memorizacdo, como é o caso das figuras do Diabo, da Compadecida (Nossa Senhora) e
Manuel (Jesus Cristo) cujas imagens candnicas fazem parte do imaginario popular e religioso,
heranca essa dada pelas representacdes feitas pela Igreja Catdlica. Orofino (2006, p.172) fala
que ““¢ a partir da igreja que os seres humanos imaginam o céu e o inferno [...] quem cria Deus

e o Diabo ¢ o proprio ser humano, a imaginacdo humana”. Fraser ¢ Banks (2007, p.14)
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afirmam que “Na historia da arte ocidental, o simbolismo cristdo foi uma influéncia primaria
para 0 uso das cores. A Igreja tem suas proprias tradicdes de usar cores para representar
aspectos de f&”.

E ai estd um grande desafio para o figurinista na narrativa, conseguir transformar uma
imagem estereotipada, ou seja um estere6tipo, em uma nova imagem, reconstruir em cima de
algo que ja estd pré-definido no imaginario popular. Alguns profissionais, como é o caso do
Cao Albuquerque, desempenham esse trabalho de escolha das cores de forma intuitiva.
Csillang (2015, p.12) comenta que “mesmo quando usam elementos crométicos por intuigao,
muitos acertam. A intuicdo, diga-se aqui, também € muito importante. Mas... a intuicdo
funciona para quem tem talento”.

Sendo feita de forma intuitiva ou ndo, vale ressaltar, que a cor tem carater informativo

muito forte e, como afirma Heller:

dessa forma, cada cor pode produzir muitos efeitos, frequentemente
contraditorios. Cada cor atua de modo diferente, dependendo da ocasido. O
mesmo vermelho pode ter efeito erético ou brutal, nobre ou vulgar [...] Em
que consiste o efeito especial? Nenhuma cor esta ali sozinha, estd sempre
cercada de outras cores. A cada efeito intervém vérias cores — um acorde
cromético (HELLER, 2013, p. 17/18).

Na simbologia das cores & possivel encontrar dois sentidos opostos para a mesma
tonalidade, sendo um positivo e outro negativo; o contexto em que esta inserida é que ira dizer
qual significado sera utilizado. Também é importante mencionar que existem outros fatores
que influenciam para que determinados simbolismos sejam gerados, elementos estes
decorrentes de associac¢des culturais e sociais. Ambrose e Harris (2009, p.105) explicam que
“aqueles que vivem em paises diferentes e tém valores culturais distintos podem ter reagdes
diversas e perceber conotagdes variadas em relacdo 2 mesma cor”.

Diante disso, este estudo analisa o papel desempenhado pela cor nos figurinos das
personagens Diabo, Compadecida, Jesus, Rosinha, Severino, Jodo Grilo e Chicd, de O Auto

da Compadecida (2000) no contexto cultural e social do pais de origem, o Brasil.
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4.1 Construcao das personagens atraveés da cor e do figurino

4.1.1 Diabo

Segundo o Dicionario Aurélio online™ o Diabo é o “génio do mal, espirito das trevas”.
Essa personagem no filme € quem julga os que morreram pelos seus pecados e sem
misericordia alguma quer levar todos para o inferno. Quando falamos em Diabo, a figura que
estd mais presente no imaginario popular é aquele ser vermelho, com chifres, rabo e um
tridente na mao, conforme apresentado na figura 26. Nao é a toa que a cor vermelha também
esteja associada a significados como édio, agressividade, perigo e fogo, como citado por
Heller (2013). Silveira (2011, p.130) comenta que “com relagdo a percep¢do cromatica, existe
um fendmeno chamado cor de memodria, isto é, a cor esta associada aos diferentes objetos por

efeito da memoria, sofrendo toda mudanga conjuntamente com o significado deste objeto”.

Figura 26: Uma das representacfes mais conhecidas do Diabo

Fonte: https://noticias.bol.uoI.com.br/uItimas-noticias/cienéi2016/05/09/c0mo-o-diabo-ficou-
vermelho-e-ganhou-chifes.htm Acesso em: 04 abr 2017

Em O Auto da Compadecida (2000) Cao Albuquerque ndo usou dessa referéncia. Para
ele, o Diabo deveria ser feito de metal com uma caracteristica mais medieval e sacra®. Para

tanto, ele utilizou a seguinte paleta de cores no figurino dessa personagem:

Figura 27: Paleta de cores da personagem Diabo com tons de cinza e prata

Fonte: Paleta desenvolvida pela autora.

“Disponivel em https://dicionariodoaurelio.com/diabo ; Acesso em 04 abr 2017
20 Entrevista concedida a autora, Rio de Janeiro, 08 nov 2016.
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Analisando o uso dessas cores no figurino percebemos que elas estao ligadas de forma
significativa a personagem e a sua personalidade. Segundo Heller (2013, p.246), “Quem tem
um olhar prateado (Silberblick) tem um olhar que brilha. Originalmente esse ditado dizia
respeito ao olhar de inveja [...] a prata esta mais vinculada do que o ouro & cobica, a avareza e
a todo mal”. E possivel perceber esse olhar de inveja na cena em que Manuel aparece e o
Diabo altera seu rosto ficando com a mesma fisionomia que ele (ver figura 28), na tentativa
constante de se equiparar a figura de Jesus. No didlogo esse tom também fica claro, como
podemos observar: Manuel “E vocé largue essa mania de copiar minha aparéncia, vocé€ sabe

muito bem que n&o pode se igualar a Deus” Diabo “Grande coisa”.

Figura 28 — Diabo copiando aparéncia de Manuel

Fonte: O Auto da Compadecida (2000)

Figura 29 — Diabo

Fonte: O Auto da Compadecida (2000)

Quindici (2013, p.104) observa que cinzas “representam obscuridade, deprimem, sdo

tidas como as cores da submisséo [...] com propriedade podem gerar uma agéo de depresséo,
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obscuridade e negatividade”. Caracteristicas essas que estdo diretamente ligadas a

personagem e ao que ela simboliza. Heller acrescenta que:

cinza é cor de todas as adversidades que destroem a alegria de viver. O
carnaval termina com uma quarta-feira de cinzas [...] o “cotidiano cinzento”
ou a “rotina cinzenta” sdo sombrios ¢ aborrecidos[...] o cinza ¢é insensivel
pois ndo é nem branco nem preto, nem sim nem ndo. Os sentimentos, assim
como as cores, sao destruidos pelo cinza (HELLER, 2013, p.270/271).

A escolha dessa paleta de cores reflete e evidencia o carater e realca ainda mais 0s

tracos negativos da personagem colaborando de forma importante para narrativa. Heller ainda

comenta que:

pensar em prata leva a maioria das pessoas a fazer, espontaneamente, uma
associagdo com o ouro [...] A prata € sempre o adicional, nunca o principal.
Dois ditados alemaes ddo bem mostra disso: “onde se pode agarrar o ouro,
ndo se agarra a prata” e “ninguém que seja esperto sonhard com prata, se o
ouro estiver ao seu alcance”. O ouro custa cerca de cinquenta vezes mais que
a prata. Ao vencedor medalha de ouro; o segundo colocado recebe, como
prémio de consolacdo, a medalha de prata [...] perto da grandiosidade do
ouro, a prata sempre parecera pequena (HELLER, 2013, p.243).

Diante disso é interessante perceber que utilizando a cor prata no figurino dessa

personagem, Cao cria essa dualidade, que existe entre 0 ouro e a prata, também na narrativa

atraves dos trajes do Diabo, da Compadecida e de Manuel. Nessas duas Ultimas indumentarias

a cor ouro aparece nos detalhes bem como nas auréolas, que segundo Heller (2013, p.233) “na

simbologia cristd, o ouro (dourado) ndo é sagrado, mas é atribuido ao divino, ao celestial e ao

eterno. E relevante mencionar que na arte cristd medieval as figuras de Cristo entronado e da

Virgem Maria sdo representadas em fundos dourados. A luminosidade sagrada chamamos de

‘auréola’, que tem seu nome derivado de ouro em latim, ‘aurum’”.

299

Figura 30 — Compadecida, Manuel e Diabo.

Fonte: O Auto da Compadecida (2000)
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Analisando as figuras é possivel notar que o duelo entre o0 bem e 0 mal est& presente
ndo sé na fala e na concepcdo das personagens, mas também, na simbologia a partir das cores
presentes nas indumentarias. E significativa a mudanca que ocorre na cor do céu quando a
Nossa Senhora surge (observar figura 28 e figura 30), que passa do tom de azul claro e branco
para um intenso dourado, ressaltando ainda mais a soberania desta personagem bem como sua
importancia na trama, além dessa cor estar intimamente ligada ao divino, como mencionado
anteriormente. Essa mudanca de cor potencializa ainda mais esse contraste que existe entre as

personagens, destacando, mais uma vez, a Compadecida e Manuel.

4.1.2 Compadecida

A Compadecida é a propria Nossa Senhora, que com toda sua misericérdia e bondade,
disposta a ajudar, intercede por todos que estdo sendo julgados e impede que o Diabo os leve
para o inferno. Heroina do filme, a Compadecida consegue salvar at¢ mesmo Jodo Grilo,
concedendo a ele uma nova chance de se redimir voltando a vida. A imagem de Nossa
Senhora mais frequente e divulgada pela igreja catdlica € com a veste branca, manto azul

claro e véu branco?’. Como sdo mencionadas em trechos de musicas religiosas “Maezinha do

Céu, eu ndo sei rezar, s6 sei dizer: quero te amar! azul é seu manto, branco é seu véu® e

) L. ) , . 23
“vestida de branco da gloria desceu, trazendo na cinta as cores do céu, ave, ave, ave Maria”™”.

Heller observa que:

Em 1958, em Lourdes, a Virgem Maria apareceu junto a uma fonte diante de
Maria Bernadette Soubirous, uma adolescente de 14 anos. A menina viu
Maria num vestido azul-claro com uma capa branca]...] desde entdo, o azul-
claro com branco se tornou a combinacdo de cores preferida para os trajes de
Maria. O delicado acorde cromatico contribuiu para que as imagens da
Virgem em traje azul-claro se tornassem o protdtipo do kitsch religioso
(HELLER, 2013,p.34).

21 Existem outras imagens com diferentes cores usadas nas vestes de Nossa Senhora, variando de acordo com a
regido em que é padroeira, como € o caso da Nossa Senhora Aparecida, por exemplo. Essa imagem que estamos
usando é uma das mais vistas entre as representacdes de Nossa Senhora.

22 Maezinha do Céu — disponivel em https://www.vagalume.com.br/joanna/maezinha-do-ceu.html

% Louvando Maria — disponivel em https://www.letras.mus.br/maria-do-rosario/1229878/
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Figura 31 — Imagem de Nossa Senhora da Conceigéo, na Igreja da Conceicdo em Porto Alegre.
Meados do século XIX

Fonte: Disponivel em < https://br.pinterest.com/pin/526639750155388268/?Ip=true> Acesso em 02
ago 2018.

No filme o figurinista ndo usou desse padréo e fez uma Nossa Senhora com cores
vivas, segundo ele porque o nordeste é bem colorido e porque nessa fase de sua carreira ele

tinha paix&o por cores®®. A paleta de cores usada foi:

Figura 32: Paleta de cores da personagem Compadecida com os tons branco, azul, vermelho e
dourado.

Fonte: Paleta desenvolvida pela autora.

Apesar de algumas mudancas, Cao manteve 0 manto azul, alterando para um tom mais
escuro e estendendo-o até a cabeca, retirando 0 veu branco e utilizando dessa cor na parte
interna do manto (como na figura 35), usou o vermelho na veste, e o dourado que era usado
de forma suave e mais timida ganhou uma aplicacdo maior com varios detalhes no manto e na
veste (figura 33,34 e 35).

2% Entrevista concedida a Paula Guimaraes, Rio de Janeiro, 8 de novembro de 2017.
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Figura 33 — A Compadecida

Fonte: O Auto da Cmpadecia 2000)

Figura 35 — Parte interior do manto da Compadecida é branco

Fonte: O Auto da Compadecida (2000)

E pertinente mencionar que ha uma proximidade, no que diz respeito as cores

utilizadas no figurino da Compadecida, com algumas obras medievais em que a virgem €
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representada, a exemplo da Madonna Rucellai pintada por Duccio di Buoninsegna, como

podemos observar na figura 36.

Figura 36: Duccio di Buoninsegna, Madonna Rucellai, 1285, pintura, 450cmx293cm, Galeria
dos Uffizi em Florenca.

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Madonna_Rucellai . Acesso em: 06 out 2018

O branco ¢ a cor da inocéncia, do bem e dos espiritos, no cristianismo esta relacionado
a pureza e a ressurreicdo. Ambrose ¢ Harris (2009, p.126) reiteram que ‘“no Ocidente, o
branco é associado a bondade, pureza, limpeza, simplicidade e ao espago. Assim, a cor
costuma estar relacionada a hospitais, médicos, casamentos e noivas e ao divino ou celestial”.
E importante mencionar a sensagio de harmonia e paz que essa cor transmite, como Silveira
(2011) comenta, e perceber que toda essa simbologia da cor é correspondente ao perfil da
personagem.

Heller (2013) destaca o branco como a cor do bem e da perfeigdo e expde que branco-
azul-dourado “sdo as cores da verdade, da honestidade, do bem. O branco ao lado do dourado
e do azul: um acorde mais ideal ndo se pode imaginar. O branco puro toma do ouro o material
esplendor; o versatil azul se torna, ao lado do branco, a cor das virtudes espirituais”
(HELLER, 2013, p.157).

Com relacdo ao azul Heller (2013) afirma que é a cor predileta, a cor de todas as
caracteristicas e sentimentos bons, cor da amizade e da confianca. A autora chama atencéo

para uma questao interessante:



77

Por que serd que a maioria das pessoas relaciona a cor azul a esses
sentimentos, que sdo, na verdade, incolores? Sera que as pessoas
simplesmente transportam suas cores prediletas as melhores qualidades? Nao
se trata disso, pois as pessoas que escolhem o vermelho, ou o preto, ou
qualquer outra cor como sua favorita, também consideram, quanto a esse
quesito, 0 azul como a cor tipica, a cor certa. E que quando associamos
sentimentos a cores, pensamos em contextos muito mais amplos. O céu é
azul — portanto azul é também a cor do divino, a cor eterna (HELLER, 2013,
p.23).

Ainda sobre o azul é relevante citar que € a cor simbolica da Virgem Maria “a mulher
de maior destaque no cristianismo. Maria foi a figura mais pintada da iconografia da Sagrada
familia. Azul é a sua cor” (HELLER, 2013, p.33). A escolha de manter essa cor no figurino foi
acertada, por expressar as qualidades da personagem transmitindo a sensacdo de paz e
tranquilidade que caracterizam essa figura, além de demonstrar também sua personalidade de
mulher forte e que se impde.

O vermelho é a cor de Cristo e azul a cor de Maria (HELLER, 2013), por essa razdo
o vermelho é considerado uma cor masculina. Mas Heller diz que existe um vermelho
tipicamente feminino que ¢ o vermelho escuro, dessa maneira “o vermelho claro e o vermelho
escuro complementam-se como os opostos ‘masculino’ e ‘feminino’. O vermelho claro
simboliza o coracéo e 0 vermelho escuro o ventre”(HELLER, 2013, p.58). Podemos observar,
portanto, que houve essa diferenciacdo de tons do vermelho aplicados nas indumentarias da
Compadecida (vermelho escuro) e Manuel (vermelho claro).

E pertinente notar que a cor vermelha

é conhecida como aquela que exerce a impressdo mais forte sobre o olho
humano. Ela atrai a aten¢do. Cinematicamente falando, a cor vermelha tende
a se apresentar em destaque na maioria das imagens, atraindo rapidamente a
atencdo do espectador e de modo mais enfatico que qualquer outra cor”
(BRAGA;COSTA, 2011, p.66)

No circulo cromatico de cores-luz que é gerado a partir das priméarias RGB (red, green
e blue), a cor complementar do vermelho ¢ o azul (ver figura 13). O RGB ¢ “usado em
fotografia, cinema, video, televisdo, fotografia digital e na tela dos computadores” (ROCHA,
2010, p.8). E, segundo Silveira (2011) a combinagdo de cores diticas complementares, que é
formado por cores complementares contrarias quaisquer no circulo cromatico (ou variacdo
desses tons), ¢ um “esquema de combinac¢des de cores muito marcante, pois € o perfeito
exemplo de conforto visual, no sentido fisioldgico, e conforto simbolico, no sentido psiquico”

(SILVEIRA, 2011, p.147). Dessa maneira percebemos que essa paleta de cores
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constantemente estd ligada ao perfil da personagem e ao que ela representa na narrativa,

auxiliando na concepgao da mesma.

Figura 37 — Circulo cromatico de cores-luz

Fonte: SILVEIRA, 2011

A cor dourada, como foi dito anteriormente na analise do figurino do Diabo, esta
sempre a frente da prata no que diz respeito a valor ¢ também a simbologia. O ouro “¢ atributo
da bondade” (HELLER, 2013, p.240), que esta presente nas indumentarias da Compadecida e
de Manuel ressaltando suas qualidades e evidenciando a misericordia e benevoléncia que

esses personagens tem com 0s mortais.

Figura 38 — Compadecida e Manuel, detalhes dos figurinos em dourado
K - ‘

Fonte: O Auto da Compadecida (2000)

Ainda acerca desta personagem, Cao revela que a ideia de esconder 0 pescoco da atriz

para realgar a identidade de “santa” da personagem foi contribuicdo da propria Fernanda
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Montenegro que, ao provar o figurino, percebeu que se ndo tapasse o seu colo a figura

humana estaria em evidéncia e ndo a Nossa Senhora.

4.1.3 Manuel

Manuel € o préprio Jesus Cristo, simboliza o bem, e no filme é o responsavel por dar o
veredito para cada um que esta sendo julgado, com toda sua misericordia e sabedoria. Uma
das representacdes mais conhecidas de Jesus € a que esta com uma veste (tlnica) branca e um
manto vermelho®. Essa Gltima, como ja foi mencionado, é a cor que representa Cristo, é a cor

do amor divino.

Figura 39 — Representacao de Jesus Cristo

Fonte: http://ojesus.com.br/imagens-de-jesus-para-baixar/ Acesso em: 08 abr 2017

No filme, Cao Albuquerque manteve as cores que ja eram utilizadas, porém usou o
vermelho apenas no sagrado coracédo de Jesus e acrescentou o dourado aplicando a cor em

muitos detalhes. A paleta de cores usada foi essa:

Figura 40 — Paleta de cores da personagem Manuel com os tons branco, vermelho e dourado

Fonte: Paleta desenvolvida pela autora.

% Existem outras representacdes de Jesus Cristo, principalmente do momento da crucificagdo, porém nas
imagens em que ele aparece representado de alguma maneira (pinturas, desenhos e esculturas) a mais frequente é
esta com a veste (tlnica) branca com um manto vermelho.

% Disponivel em http://ojesus.com.br/imagens-de-jesus-para-baixar/
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Figura 41 — Manuel

b P )
pat

Fonte: O Autoda Coadecida (2000)

O branco foi a cor mais usada na indumentaria de Manuel, simboliza a luz, a vida, o
bem, como ja foi citado, na analise do figurino da Compadecida. Todas as observacGes que
foram feitas sobre a utilizacdo do branco e suas simbologias também sdo apropriadas e
aplicadas para esta personagem. Vemos, dessa maneira, como essa cor realca e exprime o
carater bem como o perfil e as qualidades dessa figura.

Com relagdo ao vermelho, é pertinente mencionar que “para a cultura cristd, o
vermelho de sangue tomado positivamente é o que da vida, que purifica e que santifica. E o
vermelho do Salvador, o que ele derramou na cruz para a salvagio dos homens. E sinal de
forca, de energia, de redengao”(PASTOUREAU,1997, p.160). O tom do vermelho, mais vivo,
também tem como significado o fogo, que é o de Pentecostes e do Espirito Santo (Pastoureau,

1997). Heller afirma que:

o fogo simboliza o divino, e é o préprio Deus: em todas as religiGes
aparecem deuses em nuvem de fumaca. Moisés viu Deus como uma sarca
ardente. O Espirito Santo aparece como uma chama. O feriado de
Pentecostes é celebrado, na igreja Catdlica, com as cores vermelhas. Pois o
vermelho simboliza a cor do Espirito Santo (HELLER, 2013, p.57).
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Figura 42 — Detalhes da indumentaria de Manuel

2|
Fonte: O Auto da Compadecida (2000)
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Figura 43 — Detalhes da indumentaria de Manuel
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Dito isto, a respeito da cor dourada, podemos falar que denota o sagrado, visto que
evidenciamos, como ja foi dito, até mesmo na origem da palavra auréola que é a marca
reveladora da santidade. Também mencionamos a dualidade entre o ouro e o prata e a relagdo
que tem com as vestimentas do Diabo (prata) com o Manuel (ouro) e a Compadecida (ouro).
As analises feitas anteriormente com relacdo a essa cor também se aplicam a essa

personagem.

4.1.4 Jodo Grilo e Chicé

Eles sdo os protagonistas, dois sertanejos pobres que vivem arranjando confusdes para
garantir a sobrevivéncia. Jodo Grilo usa de sua esperteza para conseguir manté-los e Chicé é
um ingénuo contador de causos e mentiras.

Para o figurinista, as indumentarias desses personagens tinham que ser da cor da

poeira do sertdo, amareladas e tons de ocre, afinal eles viviam andando pelas estradas de terra
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e nada ali poderia ter cor que sugerisse o branco®’. O produtor de arte, Moa Batsow comenta
que:

[...]Jos tecidos a gente usou tecidos mais rasticos. O envelhecido, na verdade,
é bésico assim. Se vocé vai para o sertdo, tudo é envelhecido né? Porque a
prépria poeira t4 no ar, que vem com o vento, ja envelhece qualquer coisa.
Vocé ndo tem nada branco, nada é branco (BATSOW apud OROFINO,
2006, p.171).

A paleta de cores usada para os personagens foi essa:

Figura 44: Paleta de cores dos personagens Jodo Grilo e Chicd com os tons de bege, amarelo velho,
ocre e marrom.

Fonte: Paleta desenvolvida pela autora.

E relevante observar que Cao teve bastante liberdade no processo de criacdo dos
figurinos, principalmente pelo carater atemporal que o diretor quis para o filme. O figurinista
comenta que “eu sempre penso em fazer a coisa com uma cara de fabula, eu ndo me animo a
fazer a realidade [...] eu gosto de fechar os olhos e parecer que é um sonho. Jodo Grilo e
Chicé foram inventados, parti do principio que tudo ali tinha que ter uma referéncia a Idade
Média” (OROFINO, 2006, p.173).

Figura 45 — Chic6 (a esquerda) e Jodo Grilo.

1 ol
Fonte: O Auto da Corripadecida (2000).

A

%7 Entrevista concedida a Paula Guimaraes, Rio de Janeiro, 8 de novembro de 2017.
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Figura 46 — Chico (a esquerda) e Jodo Grilo.

Ainda sobre as indumentérias de Jodo Grilo e Chico, Cao Albuquerque comenta que:

Os meninos a gente partiu do principio que eles tinham que trocar de roupa e
ninguém achar que eles tinham trocado de roupa hora nenhuma, era um
lencinho aqui, um paninho ali, um suspensorio que subia, uma calca que
enrolava, a gente decupou a roupa deles de uma forma que com a mesma
roupa eles tinham 18 trocas de roupa e ndo parecia que eles trocavam de
roupa hora nenhuma. (ALBUQUERQUE apud OROFINO, 2006, p 174).

Essa estratégia de Cao de “trocar de roupa sem parecer que eles tinham trocado hora

nenhuma” foi uma escolha feita por se tratarem de dois sertanejos pobres, mas, vale salientar,

que as cores usadas ajudaram a criar esse efeito acentuando a condicdo socioecondmica em

que estdo inseridos.

Segundo Heller (2013) existem 95 tons de marrom, dentre eles estdo bege, amarelo

velho, ocre e marrom couro que sdo as cores da paleta dos personagens Jodo Grilo e Chico.

Heller observa que:

na Idade Média o marrom era considerado a cor mais feia. Marrom era a cor
das roupas dos pobres, dos camponeses, escravos, servos e mendigos. Pois a
vestimenta marrom era apenas a vestimenta sem tingimento de residuos de 18
e pelo de cabra, cervo e lebre, filados com linho e canhamo crus e
pardacentos. Numa época em que as roupas de cores luminosas eram
simbolo de status, as roupas ndo tingidas denotavam claramente uma
condigdo inferior (HELLER, 2013, p.259).
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Figura 47 — Jodo Grilo (a esquerd
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Notamos que as cores das indumentérias estdo diretamente ligadas ndo s6 a condigdo
financeira dos personagens, mas também, ressaltam as caracteristicas e o perfil dos mesmaos,
contribuindo para narrativa e para concepcao dessas figuras. Pastoureau (1997) observa que
durante séculos o desbotado, deslavado e dessorado era tido como sinal de pobreza,
demonstrando mais uma vez que a paleta de cores foi acertada e exterioriza as concepgdes

propostas pelo diretor e figurinista.

4.1.5 Rosinha

Rosinha é a mocinha da historia, de familia rica e que sonha em se casar por amor.
Tem uma personalidade forte, se apaixona por Chico e acaba o ajudando em algumas de suas
armacdes, juntamente com o amigo Jodo Grilo, para que consiga finalmente se casar com 0
amor da sua vida. O figurinista comenta que a indumentaria foi criada com referéncia na

Idade Média e paleta de cores que ele seguiu foi esta:

Figura 48: Paleta de cores da personagem Rosinha com os tons de branco, rosa claro, bege marrom
claro.

Fonte: Paleta desenvolvida pela autora.

Todos as cores usadas por Rosinha tém um leve toque de branco, séo cores claras, e,
diferente de Jodo Grilo e Chicd, mesmo usando beje e marrom, no caso desta personagem ndo

tem nenhuma relagdo com os significados que essas cores representam para eles. Seu figurino
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é composto de muitas rendas e confeccionada com tecidos nobres acentuando sua posicéo

econdmica.

Figura 49: Rosinha (a esquerda).
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Fonte: A\uto da Compadecida (2000).

Figura 50: Rosinha saindo da igreja.
Yy ) 3

Fonte: O Auto da Compadecida (2000).

O branco, como Pastoureau comenta ¢ “a cor da pureza, da castidade, da virgindade,
da inocéncia” (PASTOUREAU, 1997, p.42). Heller observa que na simbologia, o branco ¢ “a
mais perfeita entre todas as cores € que ndo existe nenhum significado negativo para essa cor”
(HELLER, 2013, P.155). E possivel notar a forte influéncia que essa cor tem no figurino, bem
como na concepgdo da personagem, atuando na construcdo narrativa e colaborando com a
historia.

O rosa € a mistura do vermelho com o branco, e esta Gltima, quando misturada com
qualquer outra cor, leva junto suas caracteristicas positivas e transforma a cor em positiva
também (Heller, 2013). Farina, Perez e Bastos mencionam que “as qualidades atribuidas ao
rosa sdo consideradas tipicamente femininas. Simboliza o encanto, a amabilidade. Remete a

inocéncia” (FARINA; PEREZ; BASTOS, 2006, p.105). Essa cor reforga a personalidade e as
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qualidades de Rosinha, ja que, além de todas essas caracteristicas, o rosa também esté ligado a

gentileza, ao amor e ao que é delicado, assim como a personagem.

Figura 51 — Rosinha usando a cor rosa claro®.

Fonte: O Auto da Compadecida (2000).

E pertinente perceber como se déa a aproximacao entre as personagens Chicé e Rosinha
e como esta € apresentada através das cores de seus figurinos (ver figura 51). Ainda que haja
essa afinidade de tons, a cor na vestimenta de Rosinha ndo tem o mesmo significado que na
de Chicd, afinal, essas cores para indumentaria dela, ndo tém relacdo alguma com desbotado,
desgastado, assim como tém para a dele. Possui sim uma empatia/sintonia que podemos
observar através das cores usadas, mas essa seria apenas estética porque os trajes de Rosinha

séo condizentes com a situacdo econdmica em que ela esté inserida.

Figura 52 — Rosinha e Chicd.

Fonte: O Auto da Compadecida (2000).

%8 Nesse momento do filme Rosinha ja esta apaixonada por Chicd, a cor também faz referéncia a esse
sentimento.
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Figura 53 — Detalhe da renda do figurino de Rosinha.

Fonte: O Auto da Compadecida (2000).

O figurino desta personagem transmite sua feminilidade, romantismo, bem como sua
jovialidade e sua posi¢édo social. Ao mesmo tempo, na figura 49, também é possivel perceber
sua religiosidade por conta do véu que esta usando. Existe um contraste socioeconémico forte
entre os personagens Chico e Rosinha, em especial quando comparamos os figurinos, mas

observamos também a ligagcdo que existe entre os dois.

4.1.6 Severino

Severino é o lider dos cangaceiros, cruel e o responsavel pelo ataque a cidade de
Taperoa em que lidera a matanca do padre, bispo, padeiro, mulher do padeiro e Jodo Grilo.

Sobre a concepcao do figurino do cangaceiro, Cao comenta que:

A roupa do cangaceiro pesava 8 kg. Foi 6timo. O Nanini € um ator
maravilhoso, tem muito talento e acreditava no talento das outras pessoas.
Ele botou a roupa e achou que valia a pena segurar o quilos porque a roupa
era legal. Agora o cangaceiro a gente aumentou porque eu tinha visto o Baile
Perfumado, Lampido e Maria Bonita, ja tinha visto uma série de coisa, tudo
era bonito para mim, mas tudo ja tinha sido feito por alguém. Entdo eu
comecei a duplicar tudo. O chapéu de cangaco eu resolvi fazer com dois
chapéus, o corpo da roupa eu resolvi fazer com dois gibdes, tudo eu resolvi
em vez de usar um, usar dois para poder ter uma proporgdo maior
(ALBUQUERQUE apud OROFINO, 2006, p.174).

Essa solucdo criada pelo figurinista, de duplicar tudo, ajuda na concepcdo da
personagem deixando o cangaceiro mais imponente e assustador. Também é relevante
mencionar outros artificios usados para essa composicdo como o olho falso de vidro, latex no

rosto e a peruca. A paleta de cores também influencia bastante nessa criacdo da identidade

dessa figura:
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Figura 54: Paleta de cores do personagem Severino com 0s tons de marrom.

Fonte: Paleta desenvolvida pela autora.

Heller (2013) observa que o marrom é a cor do feio e do desagradavel, e que ha uma
inevitavel associacdo dessa cor a sujeira. Além disso, 0 marrom também faz referéncia ao que
é mal e ruim, visivelmente corresponde a identidade de Severino que € um dos vilGes dessa
historia.

Figura 55: Severino.

Font: O Auto da Compadecida 2000).

Figura 56: Detalhes da indumentaria de Severino.

Fonte: O Auto da Compadecida (2000).

E importante destacar que, como dito pelo préprio figurinista, houve a referéncia de
usar as pecas de roupa que ja eram conhecidas por serem do cangaco e, por essa razdo, foram
utilizados materiais como couro e tecidos regionais. Contudo, a escolha de Cao de utilizar as
vestes e assessOrios em tons mais escuros possiveis, enfatizou as caracteristicas do

personagem desempenhando papel significativo na narrativa.
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Os tons de marrom ajudam a definir as particularidades de Severino e o compdem,
sendo de grande relevancia para caracterizacdo do mesmo. Nao podemos deixar de mencionar
que os acessorios prateados (observar figura 55 e figura 56) auxiliam na composicao de sua
personalidade, e, as analises feitas anteriormente com relacdo a essa cor na indumentaria do

Diabo, também se aplicam a essa personagem.

Figura 57: Severino.

Fonte: O Auto da Compadecida (2000).

Dentro desse panorama percebemos que cor no cinema é um elemento marcante e que
tem um papel fundamental na construcdo da narrativa. O figurinista Cao Albuquerque soube
utilizar desse recurso de maneira eficaz na concepcao das indumentarias do filme O Auto da
Compadecida (2000), principalmente, como foi mostrado, nos trajes do Diabo, Compadecida,
Manuel, Jodo Grilo, Chic6, Rosinha e Severino, enfatizando elementos importantes para
construcdo da historia bem como auxiliando na composicao das personagens.

Braga e Costa (2011, p.78) avaliam que “a cor, como a musica e a luz, passa a ser
relevante, no contexto da criacéo, estabelecimento e énfase da emocao dos personagens ou do
humor melodramatico de algumas cenas”. Diante do exposto, foi possivel notar a relevancia
do figurino para o filme e sua capacidade de enriquecer e contribuir com a narrativa. Além
disso, a analise ajuda a evidenciar a importancia da cor como um elemento indispensavel para
essa construcao da historia, contribuindo no processo de criagdo das personagens bem como
da obra.
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CONCLUSAO

Entender a relevancia do figurino em um longa-metragem € essencial para uma boa
compreensdo da linguagem visual e dos significados que o traje, aliado as cores, é capaz de
gerar. Indumentérias que sdo bem planejadas e concebidas ficam marcadas na memoria dos
espectadores. O nosso objeto de estudo é um exemplo de figurinos memoraveis e certamente é
a referéncia mais pensada quando se trata desta obra de Ariano, mesmo com outras montagens
conhecidas. Isto deve-se ao éxito do filme, especialmente da construgdo das personagens, mas
ndo podemos deixar de relembrar que a peca homdnima de Suassuna ja tinha um caréater
popular muito forte antes dessa adaptacdo e j& era bem conhecida.

O embasamento tedrico sobre figurino e cor foi essencial para a construcdo deste
estudo, além da entrevista com o figurinista Cao Albuquerque, que possibilitou uma melhor
compreensdo dos trajes e de seu processo de criacdo. Esta entrevista foi fundamental para que
pudéssemos realizar a analise das indumentarias, uma vez que ter a oportunidade de conversar
com o responsavel pela concepcdo das mesmas e ainda poder questionar sobre, viabilizou e
respaldou a dissertacdo com base nas palavras e direcionamentos do profissional encarregado
pela idealizacdo e execugdo das roupas.

Desta maneira, tivemos a chance de conhecer as orientac6es que o diretor Guel Arraes
deu a Cao Albuquerque, e perceber a influéncia destas para criacdo do figurinista. Também, a
partir da entrevista, foi possivel conhecer a maneira como Cao trabalha e concebe seus
figurinos, um pouco do seu processo criativo e de sua trajetdria. Além de descobrir a relacdo
de amizade entre ele e Guel, e assim compreender a parceria profissional e de confianga, que
é resultado de véarias producBes em que trabalharam juntos, e que influenciou diretamente na
concepcao dos trajes de O Auto da Compadecida (2000) em razdo da maior liberdade que o
figurinista teve para criar.

E relevante destacar que a relacdo do diretor com o figurinista é de extrema
importancia para elaboracdo das indumentérias, e que a maneira que apresentamos com 0
nosso estudo de caso ndo é a unica forma que acontece, em cada situacdo esse vinculo pode
ser diferente e isso ird gerar outros métodos de elaborar as vestes. Vale salientar, além disso,
que também é necessario existir uma sintonia do figurino com outros setores, a exemplo da
fotografia e da cenografia, para que o resultado seja harmonico, contribuindo para o
estabelecimento da narrativa do filme de maneira a cumprir com os objetivos idealizados.

Cao concebe suas indumentérias de maneira empirica, conforme mencionado em

entrevista pelo proprio figurinista, e este método indutivo resultou em figurinos marcantes
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que transmitem significados, gerando sensacdes nos espectadores. Boa parte desses sentidos
que as vestes produzem podemos atribuir as cores utilizadas, que tem o poder de transmitir
emocdes, auxiliando na construcdo das personagens bem como da narrativa. Cao consegue
atingir seu proposito devido a sua experiéncia, intuicdo e ao seu dom, uma vez que ele relata
néo ter estudado sobre cor ou teoria das cores.

Por meio da analise dos figurinos selecionados foi possivel identificar significados e
entender a construcdo da personagem através da sua indumentaria, com énfase na sua
composi¢do cromatica, que é fundamental para esse estudo. Do mesmo modo percebemos a
sintonia presente entre a personalidade das personagens e seus trajes, fundamentando e
realcando os tracos e peculiaridades de cada uma.

A estética do Movimento Armorial p6de ser percebida na construcdo visual do filme,
especialmente nas indumentarias, ndo so nos tons usados como também nos materiais, tecidos
e acessorios. Vale ressaltar que o principal direcionamento para a composicdo visual, dado
por Guel Arraes, foi a estética medieval, que, como apresentamos, possui caracteristicas
semelhantes com a armorial. Também é importante mencionar que o diretor desejava situar o
longa-metragem no “universo suassuniano”, ¢ desassociar o idealizador de seu movimento é
praticamente impossivel. Existe o enaltecimento das raizes culturais nordestinas no filme,
reflexo da origem do diretor, mas especialmente por referéncia a Ariano Suassuna e seus
ideais.

Esse estudo teve como interesse investigar a influéncia da cor na narrativa e, mais
precisamente, nos figurinos de O Auto da Compadecida. Os trajes vao além dos tecidos,
cortes, modelagens, eles auxiliam o ator na criagdo da personagem e de sua personalidade. A
indumentaria ajuda a contar a historia e permite uma ampla analise a respeito dos sentidos que
elas produzem, enaltecendo o enredo e as personagens perante os espectadores. Cabe ao
figurinista esta tarefa de criar as vestes de maneira que estejam em consonancia com a obra e
auxiliem na concepgéo da personagem.

Dito isto, constatamos a importancia imensuravel do figurino para a narrativa, e, mais
ainda, a funcdo da cor como componente significativo na construcdo das indumentarias do

Diabo, Compadecida, Manuel, Jodo Grilo, Chicd, Rosinha e Severino.
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ANEXO - Transcricdo da entrevista com o figurinista Cao Albuquerque

Pergunta: Como vocé comecou a trabalhar no cinema, qual foi 0 seu percurso como
figurinista?

Resposta: Comecei na loucura. Eu morava em Salvador e andava na praia do porto da Barra,
era uma época anos 70, a gente queria era mudar o mundo. Ai eu vim no Rio de Janeiro,
fiquei fascinado com Rio de Janeiro. Vim para casa de uma amiga minha que me levou para
Avenida Atlantica, comecei a andar na Avenida Atlantica e dizer: vou morar aqui, olhava para
0s apartamentos e coberturas e eu ndo tinha nenhum tostdo. Voltei para Bahia e falei: eu vou
morar la. Na Bahia, conheci na praia minha melhor amiga até hoje, Marina Lima, que é uma
cantora, eu a levei para dar um mergulho no mar e de la para ca a gente nunca mais se
separou. Isso faz 37 anos que aconteceu. Enfim, eu vim me embora para o Rio para tentar a
sorte e fui trabalhar em uma loja, briguei na loja, depois trabalhei em outra loja, e, finalmente,
fui trabalhar com uma mulher chamada Sénia Tomé. Por azar ela teve um filho com céancer e
foi morar nos Estados Unidos, a S6nia € minha segunda melhor amiga. Mas, enfim, ali
comecei a tomar conta da fabrica de roupas, e eu tinha maior interesse nisso, e comecei
tirando fio de roupa, depois fui modelista, entdo, todo meu comeco, foi mais estilo do que
indumentaria e figurino. Dali o Caetano Veloso, que ja era meu amigo, precisava fazer uma
roupa para o show e me chamou para ir na rua comprar uma roupa para ele, mas a gente nao
achou a roupa que a gente queria e resolveu fazer uma roupa. Dali o Guilherme Aradjo me
chamou e me perguntou: como € que vocé ndo assina? Eu nem sabia, foi tudo muito louco. E
entdo ele disse: ndo adianta Caetano estar lindo e os musicos ndo estarem, faz a roupa dos
musicos também. A roupa dos mdsicos a gente produziu na rua, nas lojas, comprou e
experimentou. O show foi um sucesso, eu me lembro que na época terminou meia-noite, eu
liguei para minha mée do orelhdo na porta do Canecéo, que eu ndo tinha nem celular, e falei:
mée meu nome estd no Canecdo e minha mde nem sabia o que era Canecdo. A Patricya
Travassos foi ver o show, esse show ficou 3 meses em cartaz, ficou uma temporada de verdo
inteira, muita gente viu o show, saiu muita matéria. No caderno da Patricya ela deu duas
paginas para mim, eu virei uma sensac¢do, um darling, todo mundo comecou a querer ter
figurino no show, porque naguela época, sé quem tinha figurino em show era mulher. O
Caetano tinha saido daquela bata hip com tamanca holandesa, para uma roupa que ele tirava o
spencer e ele ficava de costa nua, entdo, ele comecava de homem e terminava de mulher, o
show chamava Veélo. Aquilo virou um bum, todo mundo queria saber quem tinha feito, e ai
minha carreira deslanchou. Depois o Cazuza me chamou para fazer o figurino do Bardo
Vermelho, o Cazuza ja era meu amigo, eu conhecia o Cazuza da Bahia, do porto da Barra. O
show era em uma boate que a Dedé Veloso mulher do Caetano estava inaugurando em Sao
Paulo. Entdo, a Patricya Travassos foi ver o show, ficou louca e me falou: eu t6 escrevendo
um programa chamado Armacdao ilimitada para TV Globo e vocé ndo quer fazer? Eu falei: eu
ndo sei fazer televisdo. Ela continuou: o primeiro episédio vai se chamar Um dia de bruxa,
vem fazer. Eu falei que ndo ia aceitar fazer, ela disse que a gente ia fazer junto. A Patricya diz
que é minha fada madrinha, e ela realmente é. Ela, o Caetano, a Dedé, a Marina sdo minhas
fadas madrinhas. A partir do Armacao ilimitada eu entrei para a Televisdo e nunca mais sai.
Entdo, minha historia, primeiro foi estilo, depois foi show, depois televisdo e de televisdo eu
fiz teatro e fiz cinema.

Pergunta: Em uma entrevista ao programa Perfil e Opinido vocé diz que fazer figurino ndo é
fazer moda e sim fazer personagem, como é esse oficio do figurinista? Seus figurinos séo
pensados em conjunto com o ator para melhor caracterizacdo do personagem?
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Resposta: Depende da producédo, depende do ator, cada pessoa trabalha de um jeito, tem ator
que quer dar muita a opinido a respeito do figurino porque ele entende disso. Tem ator que
prefere que vocé chegue e diga a ele como €, e dali ele invente o personagem. Com esses anos
todos, eu ja sei, por exemplo, que a Céassia Kiss, que é minha grande amiga do peito, eu posso
enrolar em uma lata de lixo e Ihe falar que € um Dior, e ela transforma no Dior. E tem outra
pessoa, Patricia Pillar por exemplo, que é quase minha comadre, minha irma, minha prima,
porque é prima da Marina, e € minha amiga do peito e do coracdo, que é uma pessoa que quer
saber tudo desde o principio. Entdo cada pessoa tém seu filho de uma forma, e ndo
necessariamente € bom ou é ruim, mas sim cada pessoa tem um processo criativo. Uma peca
de teatro do qual o produtor também é o ator, que é quem ta colocando o dinheiro, desde o
principio ele opina muito, e se ele for o autor ele opina muito mais. E sempre uma parceria
deliciosa porque ha sempre muita gente talentosa, pelo menos meu caso Gragas a Deus eu ndo
passei na mao de perebas, mas de muita gente talentosa querendo te ajudar a construir aquele
personagem, e ai, claro que uma cabega talentosa vai te ajudar mesmo que seja para ir ao
contrario do que vocé esta pensando. Mas o que importa é que aquele personagem exista, que
aquele ator acredite que aquela pessoa existe, que ele faca vocé que esta assistindo acreditar
que ndo é a Patricia Pillar ou a Céassia Kiss e sim a Marlene, Beatriz, Augusta, Josefina. O
processo criativo mais ou menos é assim: primeiro vocé recebe um texto, depois de vocé ter
uma reunido com o diretor, ai vocé Ié vocé decupa tudo que esta ali, e dali vocé tem uma
reunido com diretor que mais ou menos lhe diz o clima que ele gostaria. Se o diretor ja
trabalha ha muito tempo com vocé e acredita em vocé, vocé pode até trocar tudo. Eu ja fiz
assim, o diretor veio com uma proposta e eu falei: vocé estd maluco. Também ja fiz, por
exemplo, no caso de Lisbela e o Prisioneiro, eu tinha feito O Auto da Compadecida, e O Auto
da Compadecida era a busca do armorial brasileiro do Nordeste, da forma mais medieval
possivel, relacionar uma mulher hoje em dia no jegue com um bebé no colo e uma fralda em
cima para proteger do sol, é medieval, porque isso existe. Ai eu cheguei no Lishela e
apresentei uma proposta bem armorial de novo, porque era o Guel. Na primeira reunido eu me
adiantei porque eu fiquei cheio de ideia, fui 14 e fiz colagens, cheguei 14 e ele falou: olha néo é
ISSO que eu quero, eu quero para-choque de caminhdo, quero a coisa mais kitsch, rosa de
plastico, passarinho balancando no vidro do carro, oncinha de cabega com mola dentro do
carro balancando. Pega a feira de diario do Cariri e veja. Ai eu entendi o que ele queria e fui
para 0 Lisbela, para uma coisa bem mais kitsch muito menos armorial. Quando, em
compensacao, eu fiz O Auto da Compadecida, o Guel, que ndo é meu compadre, mas eu sou
padrinho da filha dele, porque eu e a filha dele decidimos que ela era minha afilhada. Em O
Auto da Compadecida o Guel todo santo dia vinha e me mostrava as imagens do Bosch para
eu fazer o céu, e eu ndo conseguia gostar daquilo para fazer o céu. Ai a gente comecou a fazer
outra coisa e ndo contar para ele, entdo um dia ele falou na reunido assim: ja esta fazendo céu?
Porque a Fernanda Montenegro ia viajar para fazer um filme e por causa do filme, acho até
que era o Central do Brasil, ela ia ter que fazer a prova de roupa dela muito antes das datas.
Ele virou e falou assim: para tudo, faz a nossa senhora porque a Fernanda vai viajar, ja deixa
tudo pronto, porque a Fernanda vai voltar no dia do estidio. Guel falou: entdo por causa da
Nossa Senhora vocé estd fazendo o céu do Bosch? Ai eu falei: ndo estou fazendo céu do
Bosch, e ele perguntou por que eu ndo estava fazendo o céu de Bosch. Eu respondi: porque eu
estou fazendo o céu do Cao, eu ndo aguento mais essa historia de ter que ficar copiando as
coisas dos outros, € uma mania. Tudo bem que a televisdo € a arte pop, mas deixa eu fazer
minhas colagens. Ai no outro dia as pessoas diziam: tem uma reunido, mas é melhor vocé nédo
ir, porque vocés brigaram ontem. Eu falei: claro que eu vou, ndo briguei com o Guel, eu
briguei por um produto. Perguntavam ao Guel: vocé quer que o Cao venha para a reuniao? Ele
disse: claro que quero, e todo mundo: mas vocés brigam! E eu: ndo brigamos, nds nos
amamaos. A gente brigou por essa causa, e eu arrasei na nossa senhora, que até hoje existe essa
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imagem, essa coisa da nossa senhora de O Auto da Compadecida. Eu falo arrasei, ndo porque
eu seja legal, mas é porque tinha o Jefferson Miranda, tinha Mauricio Carneiro, que sao
pessoas que gracas a Deus apareceram na minha vida. Inclusive, ha 3 anos atras eu pedi
demissdo da TV Globo e a TV Globo disse: vocé ndo pode ser demitido por que vocé
percentualmente é o figurinista que mais trouxe gente talentosa para trabalhar aqui no
departamento, e tudo assim, gente que vocé sacou uma hora e botou.

Pergunta: Nos dois filmes que eu escolhi o Guel Arraes fez a direcédo e vocé o figurino, vocé
costuma trabalhar com parcerias, assistentes?

Resposta: Eu tive muita sorte de trabalhar com pouquissima gente na vida, e essas pessoas
me darem trabalho, dinheiro e bem-estar a vida inteira. O Guel, Walter Moreira Salles, no
cinema, Caetano, Mauricio Farias e o José Luiz Villa Marim. Eu ndo trabalhei com muita
gente. Trabalhei com Mauro Mendonga um pouquinho, adoro ele, nunca da certo da gente se
encontrar de novo, porque nao casa, quando ele tem um produto eu j& estou em outro, mas
ndo trabalhei com muita gente na vida. Mas consegui comprar casa, carro, sustentar minha
mée, tudo direitinho trabalhando com pouca gente.

Pergunta: E sobre assistentes, vocé trabalha com  muitos assistentes?

Resposta: Eu fiquei muito tempo repetindo os mesmos assistentes, muito tempo teimando de
serem as mesmas pessoas. Inclusive, na Grande Familia, eu fiquei 14 anos, s6 mudou da
equipe quem quis ir embora, ndo saiu da equipe ninguém por eu ndo querer, ou porque foi
embora do Brasil, ou porque foi embora da TV Globo, ou porque quis fazer outro produto,
porque estava cansado, como eu uma hora quis isso também. Mas depois disso, eu comecei a
gostar muito de variar, porque tem uma coisa maravilhosa que vocé vai aprendendo com as
outras pessoas, se ndo vocé vicia e as referéncias viram as mesmas. Assim vocé comega a
pegar o universo diferente de outras pessoas, € isso € bom. Entdo eu tenho umas ancoras que
ndo me desgrudam, e tem essas coisas flutuantes que oxigenam a gente.

Pergunta: Vocé falou da influéncia do Guel no figurino de O Auto Da Compadecida, e em
Caramuru como foi essa influéncia?

Reposta: Caramuru foi diferente. Caramuru o Guel queria uma proposta nova. O Guel sempre
teve essa agonia de inventar alguma coisa que nunca existiu e ai eu fui para casa e falei: meu
Deus como € que eu vou fazer? Eu tinha um grande desafio que era fazer indios, e ndo podiam
ser nus por que era a televisdo. Eu comecei a ler, ndo tinha internet na época e as referéncias
eram de pinturas, descri¢es de pergaminhos que vocé lia. Ai, em uma leitura, estava lendo a
respeito das pinturas, acho que do Rugendas inclusive, dizia que os indios eram muito
vaidosos, 0 que é o contrario que todo mundo pensa, que s6 viviam nus, que nao tinham nada,
muito pelo contrério, todas as pinturas que determinavam as guerras, as felicidades, os
casamentos, as tristezas, todos tinham colares e outras coisas. Eu falei: vou pegar tudo que ja
existia na época, existia concha, existia areia, existia a folha, existia a pena de passarinho, 0
qué que ja existia de organico e vou montar uma oficina para fazer tudo organico para parte
dos indios. Exatamente para fazer tecido, veludo, corantes para Europa, e fazer um laboratério
organico brasileiro. O Guel amou a historia e a gente montou onde é agora os estudios do
MG3. A gente conseguiu fazer com que a Globo desce um galpao todo torto abandonado para
gente ficar 14 dentro, e ai a gente montou uma tinturaria, aderecos, umas maquinas de costura,
eu contratei a mée do Irande para tomar conta do departamento junto com Anténio Medeiros,
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que hoje € meu chefe inclusive na televisdo, mas que era meu assistente. Na verdade ele ndo é
meu chefe, mas ele é quem organiza, quem vem para mim, quem vai para o programa, o lado
burocratico. Eu falei para ele que ele ndo devia ir trabalhar nesse lado, mas ele foi, ele gosta, e
ele faz falta aqui na parte artistica, mas para mim também € uma tranquilidade, que eu dou
dois gritos para segurar uma pessoa e ele me obedece. Foi muito engracado, porque a mulher
falou para ndo gastar dinheiro com pena disso, daquilo. Falou para comprar galinha, comprar
100 galinhas e a gente matar as galinhas. A gente fez um almogo, todo dia tinha almogo e uma
galinha que mataram, todo dia tinha um jantar com uma galinha, todo mundo levava a galinha
para casa, a gente depenou as galinhas, ela pintava e fez, acho que aquelas cabecas dos
curumins todas, e s6 o elenco principal que teve as penas de arara e as coisas mais caras. E eu
me lembro que nessa época tinham varios acionistas para comprar coisas da TV Globo, e 0
Daniel Filho, era produtor desse programa. A gente vivia nesse mundo separado da TV
Globo, 14 em cima morava todo mundo em um galinheiro, e era 6timo, desenhada na parede,
era um ser a parte da televisdo. Todo dia a gente matava uma galinha, e, por fim, ficou uma
galinha. Essa galinha comegou a pbr ovos dentro de um aparelho de ar-condicionado
abandonado, e tinha uma menina da faxina que era muito pobre, que ndo sdo contratados da
Globo, que nunca tinha comida, a gente chegou & e viu que a galinha todo dia dava um ovo
para ela, e ela fazia ovo cozido, ovo estrelado. Botamos o0 nome da galinha de sozinha, e a
galinha ndo podia morrer mais, e na Globo é proibido ter animais, por causa disso e daquilo,
n&o sei 0 que é, que tem um monte de proibigcdo. Ai o Daniel estava passando com um monte
de acionista japonés, e a gente escondia a galinha todo dia, a galinha era nossa, morava la
dentro com a gente, a gente dava banho na galinha, penteava a galinha. Até que um dia ela
fugiu, e o Daniel estava passando com um japonés no carro, e a galinha voou e pousou na
frente do carrinho elétrico. O Daniel falou: uma galinha na televisdo? Eu sai de |& de dentro
do programa e falei: a galinha € minha, € do programa. Daniel engoliu depois me chamou na
sala dele e perguntou Cao para que uma galinha, ai eu contei toda a historia da galinha, ele
amou a galinha e ela viveu com a gente anos. Ai o Antonio, um dos oxigénios da gente que
estava entrando ali para televisdo nessa época, teve a idéia da gente siliconar a areia, as
conchas, porque era o jeito que a gente tinha de prender tudo entdo. A gente pegou a Débora
Seco, que até hoje fala: vocé me colocou em uma banheira de gesso e fez um molde de mim.
Débora toda vez fala isso, independente do lugar ou ocasido. A gente colocou as duas dentro
de uma banheira, fez um molde delas, pelo avesso naquelas formas, ali dentro tinha forma
entdo a gente riscava, vamos fazer um ombro so, riscava ali dentro a roupa que queria,
passava silicone e botava pena, concha e ai depois costurado com fio de nailon as duas partes
e emendava para fazer aqueles mai6s. E ai viraram indios estilizados inclusive depois a gente
foi para a semana de moda do Barra Shopping e fez um desfile 14, porque a Heloisa Simao,
gue é muito minha amiga, quando viu falou Cao isso € moda tem que trazer para ca e ai a
gente fez um desfile 14, foi muito legal.

Pergunta: VVocés ndo tinham essa preocupacao de criar indios caricatos ndo € mesmo?

Resposta: N&o tinhamos essa preocupagdo, a Unica preocupacdo que a gente tinha era de
contar uma histdria, entdo a histéria era ficticia na hora que entrava na dramaturgia e ela era
documental e verdadeira na hora que entrava no Nanini contando como se tivesse um
professor contando uma historinha para crianca entender do Brasil. Entdo toda vez que
entrava o Nanini, contava os verdadeiros fatos do Pero Vaz de Caminha, de que a Terra era
Redonda. E toda vez que entrava a dramaturgia, cabia esse imaginario, realismo fantastico,
digamos assim, que cabia dentro daquela historia.
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Pergunta: Referente ao figurino da Débora Block, apesar de vocé ter feito bem inspirado em
quadros, como vocé comentou, também ndo tinha a preocupacdo em fazer exatamente como
era na época, ndo é mesmo?

Resposta: Tinha até bambolé dentro. A Débora € pequena, € uma grande atriz, uma pequena
grande atriz, e se a gente fizesse ela realmente fechada iria achatar muito ela. Existe uma
coisa chamada licenca poética, vocé viu no liberdade liberdade agora, a menina também tinha
esse mesmo problema, e na época ndo tinha aqueles decotes. Foram usados e se contou a
historia porque, a menos que vocé esteja fazendo a vida do Juscelino Kubitschek, a posse de
Juscelino Kubitschek, vocé tem que repetir a roupa da Sarah Kubitschek, a roupa dele, mas se
vocé ta fazendo dramaturgia, fecha os olhos e sinta aquela época. Entdo cabe o que for contar
melhor a historia, pelo menos no meu caso. Tem gente que € mais académico, a Emilia
Duncan por exemplo, figurinista que deixou de ser figurinista que eu trouxe para TV Globo,
estudou, estudou, quase ficou cega e ai no final, a gente chega para montar umas coisas na
Muralha, e eu chegava la e montava outra coisa ai ela falava: mas isso ndo existe nessa época.
E eu dizia que ndo tinha importancia, aquele que ndo viveu a determinada época consegue ter
mais coragem de subverter aquela época, porque ndo tem no¢do de como realmente era tudo
aquilo. E ela dizia: eu ndo sou assim, eu fico agarrada ndo poder ter um fio de néilon, porque
sO surgiu no ano de 1950 e vocé ndo vocé pega o fio de nailon joga uma tinta por cima bota
um forro por baixo, faz um teste na camera manda abrir, botar de longe, grita com diretor, fala
isso € nailon ndo pode aparecer, eu ndo tenho coragem... bota mulher 14 de vestido de tafetd, e
fala para o diretor que se aparecer de perto vocé vai embora. Eu falo isso, foi feito para ser de
longe, e j& deixo combinado.

Pergunta: No caso de o Auto da Compadecida, que ja& possuia outras montagens, vocé
chegou a ver? Se inspirou?

Resposta: Nunca cheguei a ver, acredita? E igual a Dona Flor e Seus Dois Maridos, eu ndo
quis ver, e eu fiz horrivel. Mas € a histdria do céu, eu prefiro errar fazendo que é meu do que
acertar copiando que ja deu certo os outros. A Cacilda Becker diz uma frase maravilhosa, ela
botava duas frases sensacionais na porta do teatro uma era “ha os que nasceram para fazer e
0s que nasceram para criticar”. Entdo somos as bruxas nascemos para fazer, ¢ se nascemos
para fazer temos o direito de errar, € melhor fazer errando do que viver criticando, para mim
pelo menos. A outra frase dela que era maravilhosa dizia “nao me peca para lhe dar a tnica
coisa que eu tenho para vender” que era o ingresso, porque sendo eu tinha tanto convite que
acabava noite a pessoa tinha feito um trabalho as 2 horas dela no palco ela e saiu de la com
R$ 1 por que era tudo de convite. Para ela ndo se dava convite, e ela achava que ela nasceu
para fazer, eu nasci para fazer, empiricamente de uma forma menos estudiosa do que dé
muitos colegas meus, mas me arrisco.

E eu tenho uma coisa, até pouco tempo atras antes de trabalhar com o Zé Luiz, meu trabalho
era muito mais colorido e eu tomei horror a cor depois, horror a estampa e sobretudo horror a
bicho onca e zebra. Vocé vai ver que tudo isso veio até a Grande Familia, e da Grande
Familia para ca ja era eu comecei a preto, branco, cinza, vinho. Vocé viu que Nada sera como
antes até hoje ele s6 tem 4 cores e as variagdes delas. Tem o branco, ai entra gelo e areia, tem
preto e outra cinza, tem vinho, ai entra rosa la. Mas ndo tem verde, ndo tem azul, ndo tem
porque eu queria ter feito tudo em preto e branco e a TV Globo ndo deixou. Eu achava que a
histéria de devia ser em preto e branco, era a historia da televisdo brasileira, era bom ter
tentando. Woodyallen ja fez filme em preto e branco, tem tantos filmes que ja foram feitos em
preto e branco, porque a televisdo nao podia fazer em preto e branco? Eu briguei, briguei,
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briguei, até o fim ndo consegui ai eu fiz todas as roupas em preto e branco sem dizer nada a
ninguém. Quando chegou no meio do programa o Zé Luiz falou assim, esta lindo, mas s6 tem
preto, branco, cinza e vinho s6 tem isso. Ai eu falei: tem espinha de peixe, cinza, preto e
branco tem cinza, preto e branco.

Pergunta: Em relacdo a Nossa Senhora, qual foi a intencdo ao criar o figurino com cores
mais fortes um pouco diferente do estere6tipo que estamos acostumados a ver?

Resposta: Vocé sabe que ali tem muita inspiracdo do Pierre Jolie, era o auge dele.

Pergunta: Eu até li em uma entrevista que vocé falava que tampou o0 pescogo né?

Resposta: Porque na hora que ela ficou toda pronta, foi a propria Fernanda que levou a isso,
a Fernanda vestiu e falou: esta espetacular, ela até ja foi costureira quando era jovem.
Fernanda é minha colega de danca, a gente danca muito junto, em tudo que é festa, eu chego e
ela ja levanta os bracinhos e a gente danca. E ai Fernanda falou daquele jeito dela: por favor
se eu ndo esconder aqui (apontando para 0 pescog¢o), eu vou continuar um ser humano eu nédo
pOSSO porgque 0 pescoco estd vazando que tem uma pessoa aqui dentro dessa roupa. E ela
estava certa, ai a gente tinha um pedaco de gola de vidrilho fiz assim igual uma papeira nela,
dei um no6 e botei 0 manto cima e ficou maravilhoso, eu tenho uns pedacos desse negécio até
hoje. Eu falei para ela:vou fazer uma gola, ela disse: ndo troca ndo, coloca um velcro. A gente
foi e melhorou, e botou um velcro colado junto com coisa para nao cair, fez a técnica mas fez
com 0 mesmo pedaco que estava ali de bobeira na hora que tinha uns canutilhos e vidrilhos,
estava na prova de roupa e a gente amarrou e ficou 6timo.

Pergunta: E a questdo da cor utilizada, foi s6 inspiracdo ou vocé teve alguma coisa em
relagdo ao usar o vermelho?

Resposta: Aquilo tudo foi por que era uma fase muito colorida da minha vida, era minha
juventude... ndo que eu seja amargo hoje, mas eu era bem colorido. E segundo foi porque
nesta época a gente estava contando uma historia absolutamente nordestina, armorial. Tinha
uma brincadeira com o Nordeste, que é colorido, se vocé € de 14 vocé sabe, la gente tem mais
coragem de usar a cor. VVocé anda na rua e tem uma mulher de 80 anos com uma blusa rosa
choque de nylon, tranquilamente, tem uma pessoa de cor de laranja, tém fldor, tem todas as
cores. Tem uma mulher em uma janela com uma blusa amarelo ovo, aqui ninguém usa. S&o
Paulo entdo, é preto, branco, preto, branco, preto branco, branco e preto. A gente é mais
colorido, e a gente ndo pode perder isso de certa forma, porque é o sangue da gente, nos
somos coloridos, eles é que estdo em preto e branco, porque eles resolveram, desde os anos
80, copiar essa coisa Londrina, que ndo combina com calor brasileiro. E claro que é mais
elegante, mas ndo combina com a cor que vocé, como um turista, chega aqui e V€, e fica
maravilhado quando entra em uma feira, comeca a ver todas as frutas que nos temos. No
Nordeste entdo, tem uma quantidade de fruta que ninguém tem, entdo a cor ali era porque eu
particularmente era colorido.

Pergunta: Uma coisa que eu também achei legal foi o Diabo, ele saiu dos padrdes. Quando
pensamos em Diabo, temos em mente aquela figura vermelha, com chifre, tridente na méo, e
n&o foi isso que vocés fez. Qual foi sua referéncia para criar?
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Resposta: O Ariano Suassuna odiou o diabo, e quando ele disse isso eu falei: que bom que
ele odiou o diabo. Ndo desmerecendo o Ariano, que ele é muito talentoso, mas é porque
quando vocé vende uma obra para televisdo ela passa a ser dominio publico, e quem mandou
me dar o figurino? Eu faco meu diabo. Teve uma histdria, inclusive com Guel, eu estava
saindo as 11 horas da noite da televisdo, tinha acabado de fazer a Nossa Senhora inteira junto
com ele, e ele estava felicissimo. Ja existia 0 Motorola, eu tinha acabado de ganhar um e eu
estava entrando no estacionamento, exausto, tinha chegado aqui as 7 horas da manhd e ja era
meia-noite. Assim que eu entrei no carro o Guel me liga e fala assim: olha Cao a Nossa
Cenhora arrasou, mas e o diabo? Eu falei: estou falando com ele, sdo meia-noite agora, e pela
primeira vez que eu estou conhecendo ele, boa noite! E desliguei o telefone.

Pergunta: Mas vocé teve um motivo parar feito ele prateado? Por que essa cor?

Resposta: Ndo. Eu vi uma coisa do Klimt, aquele Klimt classico que todo mundo conhece. Ai
pensei que ele devia ser de metal, falei: vai ser o Unico jeito de fazer, e fazer ele todo em
patchwork de metal. A gente comegou a estudar com o Régis, 0 Paco Rabanne, e comecgou a
ver as placas todas, s6 que a gente gueria uma coisa mais medieval, mais sacra, e ai, a gente
comecou a rebordar em cima das placas, por que as placas do Paco Rabanne sdo muito lisas.
Comecamos a recortar em metaloide, jogar 4cido em cima para ver as reacdes, comegamos a
colar cacarecos, ai entrou 0 Edmar, que € poderoso, e que ndo pode ver um resto na televisao.
Nunca vi, é a comlurb em forma de figurinista, ndo pode ver nada que esteja sobrando que ele
pega, guarda em uma lata. Os colares todos da Débora Bloch foram feitos de cacos e cacos,
acho que para fazer aquelas gargantilha enormes, ele pegava renda, passava silicone na renda,
cortava, e dai ele colava plumas, brinco velho que s6 tem um pé, amassava eles jogava tinta e
grudava. Era uma bonequinha japonesa, quando vocé olha virou um negocio, uma coisa, um
alto relevo, uma joia de familia da v, da tataravd milionaria. Ee tem esse dom, ele com um
martelo faz loucura, com aquelas bijuterias velhas quebradas da televisao. O diabo, a gente foi
juntando isso, porque a gente leu também vérias descricdes do diabo, e nas descricdes dos
cordéis eles descrevem muito o diabo como o focinhento, o porco, mas a gente via o diabo
antes, como aquela figura da Biblia, e ai a gente foi para o Cordel, e tem varios cordéis que
vocé vé o diabo quase como um bicho, com aquele rabo, com focinho com a cara de porco, ou
com a cara de raposa, com aquela orelha de cachorro, mas é o focinhento. A gente falou:
vamos fazer meio bicho, tanto que depois o Guel até botou um caco no texto para ele falar
“nossa esse nariz seu” e ai ele virava um porco, lembra disso? foi colocado depois, mas ali, a
gente contou com auxilio luxuoso da Marlene Moura que é uma das maiores maquiadoras
desse pais, e que fez aquilo e que embarcou na mesma hora. Fez aqueles negécios que nunca
ficava no lugar, que no final ela enfiou duas espirais de caderno, pegou dois cadernos
destruidos, tirou duas espirais, enfiou na tltima hora, ai o rabo conseguiu ficar duro.

Pergunta: No caso de Chico e Jodo Grilo foi mais uma referéncia da roupa do sertanejo né?

Resposta: A gente fez aquele chapéu e acho que ndo tinha nada a ver com a época, inclusive
o chapéu dele foi um chapéu assim, tinha um chapéu quebrado no chdo eu na hora pisei no
chapéu inteiro e entortei na cabeca dele para ndo ficar igual. E ai a gente depois chamou uma
menina que faz esteira, ela fez um chapéu de esteira, na prova a gente fez, achou a forma, e ai
chamou essa menina que fez com esteira, com palha, e fez aquele terceiro. No chapéu passou
cera de abelha, depois ficou fino, ai a gente mandou fazer mais grosso, com aquele coéco
bambu enfiado no meio para poder ficar mais estruturado.
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Pergunta: Mas ai a referencia de cor também foi mais em relacédo ja ao Nordeste, ndo é?

Resposta: Ai ja era o Nordeste com aqueles amarronzados, com aquela coisa toda, porque
eles eram andarilhos. Entdo, como eles viviam de cidade em cidade, dando golpes, a gente
achou que eles tinham que ser da cor da estrada, eles viviam nos burros com as carrogas,
pegando carona de carroga, e a gente sabe que quando vocé anda de uma cidade para outra,
em uma carroga, quando vocé chega do outro lado, vocé enche de poeira.

Pergunta: Eu vi o Nanini falando em relagdo ao figurino dele, do cangaceiro, que era um
figurino muito pesado e que isso ajudou ele a compor o personagem. Como foi essa
construcdo desse figurino?

Resposta: Nanini quando se vestiu de cangaceiro, foi igual quando ele se vestiu no Romance,
que também é um filme do Guel, que ele faz um personagem la no Cangaco quando ele é o
ator estrela, chato, mas que também é muito legal de ver esse filme o Romance. Ali conta a
histéria de Tristdo e Isolda de muitas formas, Tristdo e Isolda pobres no teatro, Tristdo e
Isolda ricos e cafonas na televiséo, e depois que fizeram fama e sucesso, Tristdo e Isolda no
cinema. Tem muitos Tristdo e Isolda ali. E ai o Nanini, quando vestiu ele falou: € uma obra
de arte, e realmente era, ele ficou incrivel na hora que ficou pronto. Ai novamente entrou
nossa querida Marlene Moura, com aquele olho de vidro, com aquela cicatriz, que completou,
porque até entdo, acho que da TV pirata para frente, eu aprendi que um figurino ndo pode ser
feito sem a caracterizacdo junto, se ndo ele vira uma fracdo, o denominador é maior que 0
numerador, mas se eles ndo tiverem juntos, ndo da certo. Entdo a gente comecou desde TV
Pirata a fazer todas as pranchas em coletivo com a maquiagem, para poder a maquiagem
também entender o que vocé estd fazendo, e vocé também ceder para eles e eles também
cederem para vocé. Porque ¢ muito diferente, se a mulher vai ser loira, as cores que vao
combinar, se vai ser morena, vai ter olhos verdes, e, sobretudo, neste trabalho de Realismo
Fantastico € muito importante. Imagina se ela faz um diabo realista? Com aquela roupa, se
tem um Luiz de Melo s6 com dois chifrinhos saindo da cabega e um tridente? E com aquela
roupa prateada? la virar uma desgraca.

Pergunta: Com relacdo a roupa do Nanini, vocés foram montando de acordo, vocés tinham
essa intencdo do peso ou foi 0 material que vocé usou mesmo?

Resposta: Eu era jovem ali, ndo tinha tanta técnica também, a gente vai aprimorando. Eu ndo
estudei na vida, ndo fiz faculdade de indumentaria, eu vim embora para o Rio de Janeiro
tentar minha vida e tudo eu aprendi na porrada. Entdo, hoje em dia, eu vejo 0 quanto eu
melhorei, gracas as pessoas que eu trabalhei, porque como eu néo fiz faculdade nem nada,
foram elas que foram me ensinando melhores as formas de fazer, de cortar um tecido, de
caimento de tecido, de tingimento, de avessos, de direitos, de coisas. Por exemplo, eu aprendi
a fazer com o Giovani, no Amorteamo, um homem sem cabeca, eu nunca tinha feito e acabei
aprendendo. Na verdade vocé tem que pegar um homem muito baixo, tem que fazer a roupa a
partir da cabeca dele, de preferéncia tem que ter uma capa para esconder ele melhor embaixo,
s0 vai ficar o olho dele aqui perto do colarinho e a cabega vai ser uma cabeca de mentira que
ele vai segurar na méo dele. Acho que eu tenho uma foto disso, ficou maravilhoso, mas eu
nunca tinha feito, entendeu? Como a vida também me deu sorte de nunca ter feito uma novela
realista, careta, ndo passei muito por esse caminho na televisdo, isso me ajudou a aprender
muitas técnicas. Mas 0 peso da roupa do Nanini é um defeito, ele que é maluco e que
embarcou, que é meu amigo querido, talentoso e adorou. Mas la no set ele quase passou mal
por minha culpa. Ficou incrivel, mas eu ndo faria novamente uma roupa tdo pesada.
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Pergunta: Em relacdo a cor? Vocé ja falou que antes estava em uma fase mais colorida, mas
vocé colocava a cor de forma intuitiva, tinha alguma intencao?

Resposta: De forma mais intuitiva mesmo, meu trabalho foi sempre muito intuitivo, eu nasci
filho de algum santo que me protege e me faz fazer sucesso. Até os fracassos eles acabam
antes de comecar, eu nunca botei a mdo no fracasso, por exemplo esta novela que acabou de
cair, eu dizia todo dia que ela seria um fracasso, e ela ndo existiu, tenho muita sorte.



