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ATELIER
ANTONIQ LAGARTD

ROMEU 1

Anténio Lagarto, desenho de figurino de Romeu e Julieta, 2003.



Consegues sentir diferencas entre

os figurinos de um estilista e os de

um figurinista?

Depende do estilista ou do figurinista.
Certos estilistas, prefiro chamar-lhes
costureiros, como Jean Paul Gaultier,
John Galliano, Alexander McQueen,
s30 pessoas que, para além da forma
e da cor, constroem uma histéria
para depois fazerem um vestuario
para esse tema. S3o talvez menos
puristas do que outros, mas mais
“teatrais” (é uma palavra que nio
gosto de utilizar pela conotacio
depreciativa que tem).

Para fazer uma saia qualquer costu-
reira faz, ndo € mais do que um
elemento para tapar o corpo, mas
se essa saia for uma peca de costu-
reiro ou um figurino pode-se estar
a criar o “belo” ou o “feio”.
Costumo dizer que no conjunto
total de um guarda-roupa, depen-
dendo do resultado pretendido e
estando, talvez, a pensar mais num
guarda-roupa para bailado, deve
haver umas pecas que sio fantis-
ticas, mas nao todas, porque s6
assim elas poderio evidenciar-se.

Numa peca realista e contemporéanea, os
actores quase que poderiam, por vezes,
estar vestidos com a sua roupa, mas tu
sabes que ha uma diferenca nesse "quase”.
Onde reside, entdo, essa diferenca?

E interessante que facas essa per-
gunta, mas antes de responder gos-
taria de falar do que me contaram
os actores do Teatro D. Maria II.
No passado, quando era necessario
vestir smoking, eles tinham de usar
o seu proprio smoking, assim como
outros elementos: botas, bengalas,
luvas, etc. Nesse tempo a sociedade
era diferente, nio existia o encena-
dor, havia o director de actores ou
ensaiador e a vida estendia-se ao
palco, nio havia o rigor com que
noés hoje concebemos a profissio.
Acho que levar para o palco as suas
proprias coisas nio faz sentido, tém
de vestir outra pele. Mesmo para
lerem um texto é necessario
reflectir-se o que se quer transmitir,
mesmo através do vestuario — é
sempre um momento especial.
Pode-se vir com uns jeans, mas tem
de ser um acto deliberado. O teatro
tem sempre algo de “ritual” e de
“magico”, mesmo a sua propria
negacio. Existe sempre a “congre-
gacio” que assiste por um acto da
sua liberdade e vontade. Nio nos
podemos esquecer do ritual e da
miagica que levaram ao surgimento
do teatro. Portanto, é preciso vestir
as “vestes”’!

O que pode ser para ti mais estimulante:
gostar do resultado final, ter tido prazer
no trabalho, receber um elogio ou uma
boa critica ou continuar a ser convidado
para trabalhar?

Continuar a ser convidado para
trabalhar é como costumo dizer —
gostaram do meu trabalho!; porque
podem dizer “fantastico trabalho!”
e eu agradeco, mas s vou mesmo
saber se gostaram se me voltarem

a convidar. Essa é a prova dos nove!
Eu gosto que sejam frontais, prefiro
que nio me digam nada a dizerem-
-me que gostaram! Por favor,
poupem-me!

Receber um elogio é sempre agra-
davel. Em relacdo as criticas, estou-
-me nas tintas, gosto de as ler, umas
vezes sio justas, outras nao. Gosto
de tentar perceber o que pode estar
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por detras de uma critica, onde é
que ela podera contribuir para se
descobrir algo de positivo ou nega-
tivo, ou se, pelo contrario, nio faz
qualquer sentido — o critico nio é
nenhum deus.

O prazer esta no fazer, a criagao é
sempre algo de doloroso, quando as
pessoas dizem: — Mas faz o que
gosta. E eu respondo: — 2% do meu
tempo! Porque trabalho é sempre
trabalho.

E bom que se esteja a fazer algo de
que, em principio, se goste, porque
quando chegamos ao fim tivemos
algum prazer, mesmo se s6 2%. A
angustia que se pode ter ao conce-
ber e desenhar uma indumentaria,
0 tempo e a preocupacio que isso
nos pode tomar, as horas que se
consomem; s vezes, para se tentar
escolher um tecido, se aquele
tecido ird com o outro, se errimos
ou nao, se estara bem escolhido,

se ird funcionar do modo que se
desejaria e esperaria, as provas (em
geral 3, no minimo, por cada fato),
tudo isso sdo 98%, e sO se descansa
quando se vé no ensaio geral e se
diz: — Agora ja esta!

Achas que existe uma certa hierarquia

no posicionamento do figurinista na ficha
artistica de um espectaculo e no modo
como é remunerado ou valorizado pela
critica?

Eu tenho trabalhado nas duas areas
e ndo tenho qualquer problema em
os figurinos aparecerem a seguir ao
espaco. O figurinista pode, por vezes,
roubar o protagonismo ao cendgrato,
mas o cenografo também pode fazer
0 mesmo e, por isso, ¢ sempre salu-
tar quando é a mesma pessoa a fazer
as duas, porque assim posso decidir
qual é a que rouba o qué a outra.
Acho que poderia ser aliciante
partir da roupagem. Por acaso, nunca
o fiz exactamente assim, mas ¢ um
desejo que tenho ha imenso tempo.
A partir do vestuario passar para o
espaco cénico e ver o resultado,
explorar o modo como a matéria
textil e a sua forma poderio inter-
ferir no conceito do espaco e, assim,
obter-se um cenario nio tao formal-
mente construido. Este principio nio
deixa de estar presente, de algum
modo, quando se fazem as duas.

Que sentimento te desperta entrar num
guarda-roupa e rever certas pegas de um
vestuario que fizeste ja ha alguns anos?
Sim, eu sel que isso é quase como
entrar num espago habitado por
fantasmas, é ver a roupa sem as
pessoas, sdo trapos que s6 ganham
vida com os corpos, as pessoas e os
personagens que 0s vestem.
Quando esta tudo ali pendurado
em cabides pode ter uma beleza
formal e dar-me uma satisfacio
pessoal, por saber que criei aquelas
pecas, posso ter um envolvimento
muito pessoal, por todo aquele tra-
balho, podem mesmo lembrar-me
de bons ou maus momentos, se foi
um sucesso ou nao, mas sem o cor-
po, 0 personagem, o intérprete —
perderam a vida.

Quando no outro dia peguei no
jornal e vi a fotografia da Isabel

de Castro com o fato que lhe fiz
para a Ama em A Castro, senti que
preferia ver a fotografia da Isabel
(com o meu traje) do que ver s6

o fato sem ela, porque sdo fantas-
mas e os fantasmas guardam-se no
guarda-roupa.



Anténio Lagarto, figurinos de Romeu e Julieta, 2001.
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Bernardo Monteiro

Como vieste parar a esta profissao?

Foi completamente por acaso.
Apesar de me relacionar com pes-
soas do meio teatral, nunca essa
ideia me tinha passado pela cabeca.
A minha formacio é de designer de
moda e sempre gostei daquilo que
fazia, s6 que, a dada altura, a Assédio,
numa tentativa de fazer coisas com
pessoas novas, propds-me que fi-
zesse o guarda-roupa de Os Atentados,
também ela uma primeira encena-
¢ao do Jodo Pedro Vaz. Acheli inte-
ressante experimentar e aceitei.
Foi engracado, correu bem, as pes-
soas gostaram e o “bichinho” ficou,
e de tal maneira que nos Gltimos
anos quase s6 trabalhei como figu-
rinista, embora nio queira de todo
deixar de trabalhar como designer.

< Bernardo Monteiro, figurino de UBUs, 2004.

Que coisas consideras que a pratica te
revelou e que nunca suspeitarias serem
tao importantes?

H3 uma coisa que eu nunca penset
que fosse tio importante, como ¢é

a iluminac¢io. Em funcio dela, tudo
pode ser outra coisa, os figurinos
podem esconder ou realcar as suas
imperfei¢cdes, ¢ as cores também
podem ser alteradas.

A roupa de teatro nio ¢é a roupa
que vestimos 14 fora, mas sim a
roupa que serve em cena, que deve
servir o espectaculo, as fic¢des do
encenador e as minhas também.
Muitas vezes, tenho de fazer cedén-
cias e procurar solu¢des de consenso
com o encenador para que o espec-
taculo possa funcionar. As rela¢des
humanas sio também muito impor-
tantes para resolver questdes de
trabalho.

Apesar de se tratar sempre de roupa,
os ateliers de costura do teatro tra-
balham de uma forma diferente dos
ateliers de moda ou das fabricas. Sei
que isso pode fazer com que me
atribuam alguns defeitos de forma-
¢do, como designer de moda, embora,
do meu ponto de vista, os encare
como uma mais-valia para o traba-
lho que desenvolvo no teatro. E uma
formacdo que me faz prestar muito
mais atenc¢io aos pormenores, ¢ en-
bora saiba que em cena nem sem-
pre se véem, eu, pessoalmente, nio
consigo deixar de os ver e sou
muito mauzinho, porque sou muito
exigente com a qualidade da con-
feccdo, embora reconhega que tal-
vez deva deixar de ser tdo obsessivo
com o pormenor.



Bernardo Monteiro, figurinos de UBUs,
2004.




Bernardo Monteiro, figurinos de UBUs,
2004.
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Bernardo Monteiro, desenhos de figurinos Anfitrido, 2004.
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Sendo o figurino uma segunda pele do
intérprete, alguma vez sentiste insatisfa-
¢éo da sua parte? Se sim, como agiste?
Sim, ja aconteceu. No inicio acon-
tecia menos, porque me preocupava
mais com o conforto do figurino.
Hoje em dia, penso mais em servir
o especticulo, embora tenha em
conta o corpo e o conforto do actor,
mas nem sempre ¢é facil conciliar.
Aconteceu-me, uma vez, com

o vestido de uma actriz que nunca
mais ficava como eu queria. Era
um vestido com uma construcio
técnica muito exigente e ela ficou
muito cansada de fazer tantas provas,
e isto gerou uma situagao muito
complicada e aborrecida.

As vezes, tenho vontade de dar uns
berros para lhes fazer ver que o que
quero ¢ servi-los, eles e o especta-
culo, da melhor maneira, mas, por
outro lado, também percebo que

o actor pode estar numa situagio
um bocado desconfortavel.

Nio ¢é facil gerir sensibilidades.

E preciso saber um pouco como
dar-lhes a volta, mas eu nio quero
nunca que as pessoas fiquem feias,
mesmo que esse seja o objectivo
do espectaculo.

Consegues definir quais as caracteristicas
que fazem reconhecer a autoria do teu
trabalho?

Nio sei muito bem, mas talvez a tal
obsessio pelos pormenores que tento
trabalhar, principalmente quando
tenho a oportunidade de usar estru-
turas fortes como o T. N. de S. Jodo,
onde sei que ha pessoas tecnica-
mente formadas e capazes de as
executar.

Gosto muito de trabalhar a cor, em-
bora também haja outros trabalhos
onde nio é tanto assim, e gosto
sempre de usar bons materiais,
aqueles a que chamamos “materiais
nobres” ou os “100%” (13, algodao,
seda, etc.). Mas algumas das carac-
teristicas do nosso trabalho corres-
pondem apenas a fases na nossa
actividade.

O que te leva a chegar ao conceito de um
figurino?

Comecgo sempre por ler o texto e
tento fazer um estudo prévio, prin-
cipalmente quando se trata de outra
época. Adoro esta parte do trabalho
e acho que foi mesmo o que mais
me seduziu nesta profissio.

Cada espectaculo é um mundo
Novo € eu aproveito para investir
em mim ao mesmo tempo.
Compro livros sobre a época, tento
descobrir coisas, falar com pessoas,
e leio e tento obter o maximo de
imagens. Adoro esta parte do traba-
lho que é de investigacio e acho-a
fantastica, porque me da o conforto
que preciso para depois, se quiser,
poder fazer uma coisa completa-
mente diferente da época.

Ha também o encontro com o en-
cenador, as fic¢des dele e a nossa
cumplicidade. Faz parte do meu
processo de trabalho precisar de
sentir que estou no “bom caminho”,
que tenho a sua aprovacao. Depois
de sentir isso, ja consigo dar o salto
com facilidade.

Antes de desenhar o que quer que
seja, é desejavel saber quem vio ser
os actores. Seria importante poder
desenhar ja para eles, mas nem
sempre isso € possivel.



Bernardo Monteiro, figurinos de O Mercador de Veneza, 2008.
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Ao longo dos anos acumulam-se memo-
rias de momentos felizes ou dificeis, uns
apagam-se, outros nunca se vao esquecer.
Poderias contar alguns desses momentos
particulares que se inserem na tua historia?
Tudo o que guardo é memorias

de momentos e dos seus ecos
agradaveis. Sdo trés os principais:

o da minha estreia, um trabalho
com o Joao Lourengo e outro

com o Ricardo Pais.

Onde vais buscar renovacao, aprendiza-
gem, para ndo estagnares no teu proces-
so criativo?

Sinceramente, nao sei. Basta estar
vivo, acordar de manha. ..

Bernardo Monteiro, figurino de O Mercador de Veneza, 2008.

Ja sentiste alguma vez que as tuas ideias
pudessem ser traidas por uma ma execu-
¢ao ou por qualquer outra adversidade?
Ja. Apesar de reconhecer que sou
muito controlador, estas coisas
acontecem. E, quando acontecem,
eu tento resolvé-las, até porque sei
como se fazem, sé6 que nem sempre
ha tempo.

Sendo uma profissdo em que se lida com
varias pessoas, que espaco tém para ti
os afectos?

Tém todo o espagco que eu

lhes quiser dar e que as pessoas
quiserem aceitar.




Bernardo Monteiro, figurinos de Tambores da Noite, 2009.
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Sentes que ha varios tipos de comporta-
mento dos intérpretes em relacédo aos teus
figurinos?

Claro que sim e de varias maneiras.
O intérprete, por um lado, pode
incorporar uma coisa diferente, con-
soante o figurino que veste, e, por
outro lado, também pode sentir-se
melhor ou pior consoante o figurino.
Se o intérprete gosta do figurino,
serd uma coisa fantastica, sai-lhe
tudo muito bem e parece que estava
a espera que o figurino chegasse
para trabalhar a personagem.
Depois, ha outros que olham para
o figurino e nio gostam nada, e,
mesmo que nio digam, sente-se
que nao era o que estavam a espera
e ficam mais retraidos.

Até a data ndo tenho muitas razdes
de queixa e espero nio vir a ter.

O figurino tem a obriga¢do de ser
uma mais-valia para o intérprete,
embora nio o deva superar; se ca-
lhar, outras vezes ainda bem que
supera, mas isso é outra questio...

Se tivesses de aconselhar duas ou trés
coisas a alguém que estivesse a querer
comegar nesta profissdo, o que lhe dirias?
Nio tenho grandes coisas a dizer.
A alguém nessa situagio direl apenas
que tente, que faca...

Consegues sentir diferencas entre

os figurinos de um estilista e os de

um figurinista?

Totalmente. Quem vem de um tra-
balho experimentado na area do
textil tem mais facilidade em mexer
nos materiais e em conseguir fazer
uma gestio de todo o guarda-roupa,
comparativamente as pessoas que
vém da area do teatro e que s6
véem aquilo que é dramaturgica-
mente importante.

Aquele que s6 tem formagio em
figurinos acaba por nio ter uma
formacio na area da confec¢io, o
que depois se vem a notar em cena.
Considero que pode ser uma mais-
-valia para a actividade de figuri-
nista a formacio de designer, no
entanto admito que possa, também,
ser muito perverso.

Numa peca realista e contemporéanea,

os actores quase que poderiam, por ve-
zes, estar vestidos com a sua roupa, mas
tu sabes que ha uma diferenga nesse
“quase”. Qual é, entéo, essa diferenga?
Se existe uma tentativa de fazer um
determinado especticulo que seja
praticamente algo como se andas-
semos na rua vestidos, a sensacio
que tenho ¢é que aquilo nio bate
certo, ha sempre qualquer coisa
que fica ali a falhar, a nio ser que o
objectivo seja muito claro e que seja
mesmo aquilo, quase danca, mas,
depois, plasticamente, pode ser muito
feio, muito desinteressante, como se
andassemos todos ali na rua.
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O que pode ser para ti mais estimulante:
gostar do resultado final, ter tido prazer
no trabalho, receber um elogio ou uma
boa critica, ou continuar a ser convidado
para trabalhar?

O que eu gosto mais é do processo
de trabalho, é pegar na roupa e ser
eu a montar — ¢ ai que sinto muito
prazer.

Claro que, quando sou convidado
para trabalhar, interpreto isso como
um sinal de reconhecimento do meu
trabalho, sinal de que gostam, e isso
para mim é muito importante.
Também é muito simpatico se a
critica diz bem do meu trabalho,
vale o que vale, mas, como é dbvio,
sabe sempre bem.Tudo é impor-
tante, mas aquilo que me da mesmo
prazer € o processo de trabalho, na
pesquisa e na montagem.

< Bernardo Monteiro,
figurino de Os Negros, 2006.

Achas que existe uma certa hierarquia

no posicionamento do figurinista na ficha
artistica de um espectaculo e no modo
como é remunerado ou valorizado pela
critica?

Muitas vezes, os figurinos por si

s6 quase que fazem o espectaculo
e sdo, com frequéncia, 0 motor para
que ele funcione. Mas, apesar disso,
hi um destaque muito maior as
outras valéncias. Confesso que fico
chocado, muitas vezes, porque

O Ccenario parece ser a coisa mais
importante.

Tenho pena, mas sinto que nem
sempre ha o reconhecimento devi-
do ao trabalho do figurinista, é co-
mo se de um trabalho de menor
importancia se tratasse.
Lembro-me de uma cena, em par-
ticular, de um espectaculo em que
o encenador achava que nio pre-
cisava de mim para nada. Julgava
que conseguia fazer aquilo sozinho.
Nio conseguia, mas achava que
sim, € era como se o meu trabalho
nio fosse uma coisa importante
para ele.

Que sentimento te desperta entrar num
guarda-roupa e rever certas pecas de um
vestuario que fizeste ha alguns anos?
Embora me desligue do que faco
quando acabo o trabalho, tenho
algum sentimento de tristeza por-
que a maior parte das coisas que fiz
estdo aqui no Porto, no armazém
do T.N. de S. Jodo, onde hi imensa
humidade, estio a apodrecer, a
degradarem-se, e qualquer dia vio
parar ao lixo.



Bernardo Monteiro, figurinos de Os Negros, 2006.









120[121

Maria Gonzaga

Como vieste parar a esta profissdo?

Acho que a primeira das razdes foi
porque, quando fiz o curso de Ceno-
grafia, no Conservatorio Nacional,
era a Ginica rapariga, € era eu que
fazia os “fatinhos” e essas coisas,
porque os rapazes nio queriam.
Por outro lado, ja tinha tido expe-
riéncia como actriz e aquele trabalho
de repeti¢io aborrecia-me imenso.
Comecei a perceber que gostava de
fazer roupas e que tinha mais prazer
enquanto trabalhava atras do palco
do que no proéprio palco. Mas sem
davida que a primeira das razdes
teve que ver com a Escola, porque
eu tirei o curso antes do 25 de
Abril e, nessa altura, nao havia
muitas hipoteses para as raparigas
de trabalharem como cendgrafas.

< Maria Gonzaga,
figurino de Noticias do Dia, 20083.

Que coisas consideras que a pratica te
revelou e que nunca suspeitarias serem
tdo importantes?

Nio foi no Conservatdrio que
aprendi a fazer figurinos, até porque
ainda hoje o Curso de Figurinos da
Escola me parece bastante deficiente.
Além do mais, na altura em que

o fiz, nio suspeitava que viria a ser
figurinista.

Também nio posso dizer que tenha
tido muitas surpresas. Estou sempre
aberta ao que surge e para aprender
com isso, embora veja que com

os mais novos isso nio ¢é assim. Eles
acham que ja sabem tudo e, no
entanto, tém uma ideia apenas muito
vaga do que ¢ fazer figurinos. Eles
nao sabem lavar uma camisa, fazer
uma bainha, pregar um botio, en-
gomar, mas para mim fazer figuri-
nos é saber tudo.

Também acho que o facto de ter
trabalhado como actriz me deu

a conhecer as manhas, dificuldades,
angustias que eles transportam para
a roupa, porque tanto aparecem
cantoras de dpera que gostam de
cantar apertadas, como outras que
nio respiram se estiverem apertadas.
Com os bailarinos as mesmas quei-
xas, mas, depois, vamos ver a Pina
Bausch e eles dancam com sapatos
de oito centimetros. Por isso, se uns
conseguem, 0s outros também de-
veriam conseguir. Entio, tenho de
pensar que deve ser uma questio de
técnical

Dizem que eu tenho mau feitio, mas
o que eu estou é vacinada contra
aquelas birras e penso que, se calhar,
¢ no momento em que se vestem que
tentam libertar-se das suas tensdes.
Eu nio estou ali para complicar,
pelo contrario, até quero ajudar.
A minha nocio de figurinista nio
¢ rigida no sentido de impor o
“boneco”. A mim nio me custa
nada ser maleavel e alterar um
pouco o figurino, se for necessario,
para que a relagio entre a criatura
e a personagem seja mais facil.



Maria Gonzaga, figurinos de Noticias do Dia, 2003.
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Consegues definir quais as caracteristi-
cas que fazem reconhecer a autoria do
teu trabalho?

Eu sei que sou uma boa executante,
nao sei se sou muito criativa, sou
estudiosa, e, portanto, sei recriar
coisas e é para isso que ha figuri-
nistas, nao sou estilista ou outra
coisa diferente.

Cada um tem a sua importancia! Ha
pessoas que acham que ser estilista
¢ mais importante do que ser figu-
rinista. Eu, por mim, visto melhor
a pele de figurinista.

Do ponto de vista criativo, o meu
trabalho nio terd caracteristicas fa-
cilmente reconheciveis, nio tem
uma tendéncia propria, mas, do
ponto de vista da execugio, penso
que tem.

O que te leva a chegar ao conceito de um
figurino?

Em primeiro lugar a ideia de quem
dirige, depois a minha interpretacio
e por ultimo a adaptacio ao actor.

Ao longo dos anos acumulam-se memo-
rias de momentos felizes ou dificeis, uns
que se apagam, outros que nunca se vao
esquecer. Poderias contar algum desses
momentos particulares que se inserem na
tua histéria?

Lembro-me de uma zanga com uma
cabeleireira, estivamos a filmar

O Judeu. Havia uma personagem
que era pobre, interpretada pela
Fernandinha Torres, que vestia uma
camisa de noite simples em linho,
mas, COImo usava um postico, a
cabeleireira entendia que ela tinha
de usar uma fita larga na cabeca,
com um grande lacarote de cetim.
Entio, cheguei 14, arranquei o laga-
rote e disse que ndo deixava. Isto deu
uma grande crise, porque a cabelei-
reira era espanhola e, portanto, mais
importante que nos portugueses (ela
até tinha um cachet mais alto do que
o meu, por ser espanhola)! Depois,
resolvi queimar a fita para que a
producio nio me obrigasse a usa-la
e, como nao havia mais fitas em
Obidos, ela tirou o postico, nio
deixou filmar, o filme parou e o
responsavel da producio andou atras
de mim para me bater!...

Muitas vezes, os cabeleireiros acham
que o que pdem na cabeca ¢ traba-
lho deles e nio dos figurinistas, mas
ndo € assim.

Onde vais buscar renovagao, aprendiza-
gem, para ndo estagnares no teu proces-
so criativo?

E preciso sair daqui para ver coisas
com outra dimensao, porque senio
fica tudo muito pequenino.

Ja sentiste alguma vez que as tuas ideias
pudessem ser traidas por uma ma execu-
¢ao ou por qualquer outra adversidade?

Nio.

Tendo uma profissdo em que se lida com
varias pessoas, que espacgo tém para ti
os afectos?

Um espa¢o muito grande — sio
muito importantes!
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Sentes que ha varios tipos de comporta-
mento dos intérpretes em relagcdo aos
teus figurinos?

Em relagio a estética uns gostam,
outros nio. Em rela¢io ao objecto
material do proprio figurino de-
pende da pessoa, mas, cada vez mais,
hoje em dia, os intérpretes se mos-
tram descuidados, e, embora nio
sejam s os mais novos, era bom que
aprendessem a cuidar das roupas.

Se tivesses de aconselhar duas ou trés
coisas a alguém que estivesse a querer
comecar nesta profissdo, o que é que lhe
dirias?

Perguntar-lhe-ia se estava disposta
a fazer sacrificios, que o trabalho

¢ pesado e que fazer figurinos nio
¢ s6 fazer bonecos.

Consegues sentir diferencas entre

os figurinos de um estilista e os de

um figurinista?

A diferenca comecga logo na escola,
porque quando nds andamos a apren-
der figurinos estudamos dramatur-

gia, temos de aprender a recriar. Eles
nio tém de saber nada disso e, por-
tanto, ndo estdo preparados para tal.

Numa peca realista e contemporanea, os
actores quase que poderiam, por vezes,
estar vestidos com a sua roupa, mas tu
sabes que ha uma diferenca nesse “quase”.
Qual é, entéo, essa diferenga?

Quando os actores dizem que gos-
tavam mais de ir desta ou daquela
maneira, eu costumo dizer-lhes que
nio estio a representar os papéis das
suas vidas, mas a de outra persona-
gem e que, por isso, a roupa per-
tence a personagem e nio a eles.
Mesmo quando se trata de figurinos
actuais ha sempre qualquer elemento
que da o sentir da personagem

e que a ajuda a saltar ca para fora.

O que pode ser para ti mais estimulante:
gostar do resultado final, ter tido prazer
no trabalho, receber um elogio ou uma
boa critica ou continuar a ser convidada
para trabalhar?

Se nos continuam a convidar para
trabalhar é porque gostam do nosso
trabalho. E bom receber um elogio,
mas, para mim, também é muito
bom sentir-me satisfeita com

o trabalho.

Achas que existe uma certa hierarquia
no posicionamento do figurinista na ficha
artistica de um espectaculo e no modo
como é remunerado ou valorizado pela
critica?

Acho que sim, embora pessoal-
mente ndo me possa queixar muito.
Em cinema, ja tive o meu nome
escrito no genérico do principio,
o que em Portugal é raro. Em tea-
tro, o figurinista aparece sempre
depois do cendgrafo.

Que sentimentos tens ao ver certas pecas
do teu ou de outros guarda-roupas?

Ha pecas que eu criei com tanto
trabalho e empenhamento que me
custa bastante vé-las sair. Tenho
receio do que lhes possa acontecer
e, por isso, guardo-as para voltar a
usa-las noutros trabalhos, sobretudo
fatos de época, até porque ha muitos
actores que nao sabem usa-los. Aqui
estd outra coisa que devia ser ensi-
nada, pois ainda aparecem actores
que nio sabem fazer o né da gra-
vata ou nio sabem andar de saltos.



Maria Gonzaga, figurinos de Galileu, 2006.
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Luis Miguel Cintra

O que te leva a trabalhar com um figuri-
nista: confianga no seu trabalho, cumpli-
cidade, tipo de linguagem, a capacidade
de se adaptar ou de surpreender? Que
factores sédo os da tua escolha?

Para mim essa questdo nao se tem
posto porque trabalho com uma
pessoa, a Cristina Reis, e de uma
maneira tal que ji quase que nio
se distingue quem ¢ que ¢é autor
de qué. Apesar de, evidentemente,
os campos serem separados e eu me
encarregar da direc¢io dos actores
e da encenacio, ela dos cenarios

e dos figurinos, é como se ambos
fossemos autores do especticulo ao
mesmo tempo. Nao me passa pela
cabeca ir a procura de outro figu-
rinista se puder trabalhar com ela.
Mas, pondo a pergunta teorica-
mente, tenho a impressio de que
haveria dois tipos de critérios. O cri-
tério mais importante seria 0 menos
técnico, seria o de sentir que me
podia entender com o figurinista
na compreensao da propria obra

a encenar, ou seja, se a visio do
trabalho dos actores era parecida,
se a sensibilidade em relag¢io a peca
poderia ser parecida, se teriamos
uma mesma maneira de ver o teatro.
Ora isso s6 se mede conhecendo as
pessoas, portanto, ser-me-ia muito
dificil trabalhar com um figurinista
que ndo conhecesse.

< Cristina Reis,
figurinos de A Tragédia de Julio César, 2007.

Evidentemente que isso também
se sente pela maneira como tivesse
vestido os actores noutros especta-
culos que eu tivesse visto e se me
tivessem tocado ou nio. Mas tam-
bém acho que poderia depender
muito da prépria obra em questio.
Quer dizer, se se tratasse de um
texto de Heiner Miiller ou de uma
peca de Tchekov, se calhar nio
teria a mesma vontade de trabalhar
com a mesma pessoa, no caso de
nao existir esta sintonia de gosto,
porque, apesar de tudo, sugeriria
um trabalho diferente.

Se estivesse na minha cabeca fazer
um especticulo em que a reconsti-
tuicdo histérica fosse muito impor-
tante, poderia perfeitamente ir ter
com um figurinista que fosse espe-
cialista de determinada época, mas,
se se tratasse de um trabalho mais
poético, numa criacdo artistica mais
elaborada, no sentido da propria
criacdo dos figurinos ser um traba-
lho de recriagio artistica e menos
técnico, ai, provavelmente, ja iria
buscar outra pessoa.



Que espago de liberdade achas que das
ao seu trabalho?

A Cristina dou total liberdade, por-
que existe o tal entendimento de
que ja falei. Muitas vezes na minha
cabega existe uma imagem muito
vaga do tipo de roupa, por exemplo,
se sera com muitas cores ou cores
parecidas, se com volume muito
amplo ou, pelo contrario, com
linhas esguias, ou, ainda, indica¢des
de outro tipo mais psicoldgicas, por
exemplo, se este personagem ¢é tra-
palhio ou muito elegante, coisas
assim deste género.

Portanto, posso dizer que a minha
tendéncia seria a de niao limitar, a
nio ser desta maneira, para depois
comec¢ar uma discussdo absoluta-
mente concreta, na qual, perante
uma resposta a indica¢des tao vagas,
como as que exemplifiquei, viria a
critica e a discussao caso a caso e,
assim, até muito ao pormenor. Por
exemplo, perante a escolha de um
tecido, haveria de considerar se gos-
tava ou ndo, se seria muito rijo ou
nao, muito claro ou muito escuro,
porque, chegado a esse ponto,

a minha tendéncia ¢ a de discutir
tudo, absolutamente tudo, e depois,
também, a de estar presente nas

provas do guarda-roupa e a dar
opinido do tipo — se deve ser mais
ou menos justo, se os ombros de-
vem ser mais largos, se devem ter
mais ou menos botdes, etc.

Penso que, com qualquer que fosse
o figurinista, ser-me-ia dificil nio
fazer o trabalho desta maneira.
Portanto, posso dizer que haveria
uma liberdade inicial bastante grande,
um ponto de acordo sobre o tom
das coisas em linhas muito gerais,
mas, depois, perante as respostas,
haveria uma necessidade e um
gosto de acompanhar passo a passo
todas as solu¢des, nio s6 porque eu
proprio comecei por fazer figuri-
nos para os meus especticulos

e para os do Jorge Silva Melo,

mas, também, porque me interessa
muito essa parte do especticulo.
Nio é nada indiferente a maneira
como a pessoa vai vestida, ¢ mesmo
essencial. Sendo actor, também

¢ muito importante para mim.

Sei que é muito importante para os
actores a maneira como vao vesti-
dos, porque isso faz parte da criacio
da sua propria personagem, da ma-
neira como eles se podem mexer
em cena — é parte integrante do
seu trabalho.

De certa maneira ja respondeste, mas

a pergunta a seguir era se é importante
assistires as provas ou se preferias ver

o trabalho pronto?

E claro que agora assisto muito me-
nos do que hi alguns anos, porque
trabalho com a Cristina, porque
confio muito nela e porque ela pro-
pria também ja sabe muito bem de
que € que eu posso gostar ou nao.
Por outro lado, também ja aprendi
a seleccionar as provas mais impor-
tantes e que nao sao as finais, sao
geralmente as do principio, as vezes
ainda sem os tecidos verdadeiros,
apenas em pano-cru. A, ja se tem a
sensacio do que sera aquela pessoa
vestida com aquele fato; e, também,
porque na maneira de trabalhar da
Cristina hd muita coisa que nio se
decide no papel, mas sim com o
corpo dos actores. Portanto, o estar
nas primeiras provas ¢ muito impor-
tante para mim, para a ajudar a
tomar decisdes.
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A Cristina tem um processo de tra-
balho a que ja me habituei e de
que gosto muito, em que as vezes
o proprio feitio do fato ¢ decidido
em fung¢io do tecido que se en-
contra. Eu ja sei que, em Portugal,
¢ muito dificil e, se calhar, noutros
paises também ¢, idealizar um teci-
do e depois encontra-lo. Por vezes,
¢ mais facil a partir do que existe
nas lojas chegar a ideia do figurino.
Na Cornucopia, estamos habitua-
dos a construir e nio a encomen-
dar o figurino, por isso nio é
necessario ter o desenho completa-
mente acabado para depois o enco-
mendar a outras pessoas. No nosso
caso, o processo de concepg¢io do
figurino e o da sua execu¢io podem
funcionar a par.

Em Espanha tivemos a experiéncia
oposta. A Companhia para que esti-
vemos a trabalhar nio faz os figuri-
nos, encomenda-os a um grande
armazém que os faz também para a
opera e para o cinema. Para nos, foi
um processo muito mais dificil.
Apesar de disporem de muitos mais
tecidos e de bastantes técnicos com
qualidade, hd uma despersonaliza-
¢do, uma profissionalizacio no mau
sentido, que a mim me desgosta.

Ha figurinistas nacionais ou estrangeiros
que possam ser para ti uma referéncia?
Nio te sei dizer os nomes dos figu-
rinistas, mas ha um que conheci
pessoalmente, que € o Patrice
Cauchetier, que, para mim, ¢ uma
referéncia como grande técnico de
reconstitui¢ao historica, sobretudo
de fatos do séc. XVII. Ele sabe fazer
1sso muito bem, sabe as medidas
certas das camisas, como eram fei-
tas, o peso que os tecidos deviam
ter, como eram forrados, que tipo
de guarnic¢des teriam, etc., e, pe-
rante a nossa falta de conhecimentos
e formagio nessa area da fabricacio
de fatos, quer estejamos a falar de
figurinistas ou de costureiros, nio
posso deixar de sentir uma espécie
de inveja.

Penso nisso, as vezes, como um tipo
de coisa que nio se pode fazer e
que esta praticamente riscada da
minha cabega, como possibilidade
de solucio artistica, porque sei que

nio hi possibilidade de execugio
facil desse género.

Ha também outro tipo de coisas
que quase se apagaram da minha
cabeca poder fazer, mas ai nio te
posso indicar nomes de figurinistas.
Falo daqueles guarda-roupas em
espectaculos de outros paises, em
que temos a sensacdo de que os
fatos sio verdadeiros e de que estio
usados. E um lado de guarda-roupa
realista, com roupa estragada, cocada,
fatos que nio sio bem do tamanho
do actor que esta 12 dentro, como
se a personagem usasse um fato
mais largo do que ele ou tivesse
crescido ou encolhido o fato, coisas
deste género que acho tio dificil
noés fazermos.

Isto levou-nos, a mim e a Cristina,
a banir esses filoes de criatividade

e a pensar que coisas dessas nio
podiamos fazer, que tinhamos de
procurar por outro lado, o do arti-
ficio e de coisas que podem ser
também bonitas, mas que sio de
cariz mais fantasioso, mais de cria-
¢do imaginosa, porque o facto de
nio poder existir um guarda-roupa
verdadeiramente realista impede

a criatividade num outro sentido.

Quando nao gostas de um figurino,
demonstras isso a frente de um intérprete
ou falas em privado?

Justamente porque trabalho com

a Cristina, raras vezes me tem acon-
tecido nio gostar de um figurino,
mas posso achar que nos engana-
mos e, normalmente, quando isso
acontece, falamos com o proprio
actor, dizemos-lhe que nio gosta-
mos, pedimos desculpa pelo facto
de o sujeitar a mais provas, mas que
temos de ir para outra solucio.
Nestes casos, o problema nio é s6
um problema de relagio com o
actor, € um problema de resultado
final, se ndo gostar do figurino nio
vou obrigar o actor a vesti-lo,
portanto, tentarei modifica-lo.



Quando os intérpretes vestem os figuri-
nos pela primeira vez, que tipo de pertur-
bacdo sentes no ensaio?

Sinto que a concentragio muda,
porque o actor deixa de estar como
nos ensaios anteriores, a imaginar
que esta vestido com o fato da sua
imaginacio, a funcionar relativa-
mente a sua concentragio.

Os actores tém de lutar com um
objecto novo, concreto, tém um
peso diferente daquele que tinham,
o que os obriga a mexerem-se de
outra maneira, e, portanto, o ensaio
¢ logo pior, mas dai a dois dias ja se
habituaram — a ndo ser que exista
algum caso de embirragio fatal com
algum fato, o que nio tem aconte-
cido assim tantas vezes, e que levaria
a necessidade de tentar substitui-lo
ou mudar qualquer coisa. Mas o dia
de vestir € um dia perdido e, por
1sso, acho que é muito importante
que esse dia ndo seja muito perto
da estreia.

Tento lutar sempre contra as difi-
culdades normais que existem nos
atrasos dos fatos, tento que estejam
prontos cedo, mas nio demasiado
cedo. Eu nio teria como objectivo
que os actores vestissem um mes
antes da estreia, porque acho que
nio ¢ bom.Acho importante o tra-
balho de imaginacio, que os actores
se imaginem e desejem ter um fato,
acho que faz parte do processo de
trabalho. E o ter mesmo o fato vem
culminar esse processo, que € sobre-
tudo um trabalho da imaginacio.
Se este trabalho nio tiver existido,
nio sei se o resultado sera tio inte-
ressante, quero dizer, se os actores
ja se habituaram demasiado ao fato,
¢ como se ele ja ndo existisse.
Penso que hd um gosto de utilizar
o fato que completa o trabalho que
foi feito s6 em abstracto com a ima-
ginagio de cada actor.

Na Cornucdpia, temos sempre ne-
cessidade de fazer ensaios ja com o
publico e de fazer a iluminacio ja
com os actores vestidos, porque acho
que é muito importante e € por isso
que eles se vestem normalmente
entre 10 a 15 dias antes da estreia.

Ja notaste que a apropriagéo de um
figurino por parte de um intérprete se
pode fazer de maneiras diversas?
Conforme os intérpretes. Ha actores
para quem isso tem mais impor-
tancia, até se costuma dizer que
sabem vestir e vestem muito bem,
e outros que nao notam sequer que
fato tém. Mas isso depende da sen-
sibilidade de cada actor, o que nio
quer necessariamente dizer que uns
sio bons e outros maus.

Acho é que hi actores com um
tipo de imaginagdo muito concreta,
que quase se véem a si proprios de
fora, e outros para quem isso tem
menos importancia e para quem ¢
a carga emotiva da personagem que
¢ fundamental, independentemente
do que tém vestido. Essa diferenca
faz parte da graca.

Existem na tua memoria de espectador
imagens de intérpretes cuja roupa se
tenha colado de tal maneira a pele que
se tornaram inesqueciveis?

Quando me lembro de interpreta-
¢oes lembro-me delas com o fato,
portanto, a imagem que tenho é
sempre da pessoa vestida com o
fato. Faz parte da interpretacio a
sintonia entre o fato e a propria
interpretacao.

O que nédo suportas, de todo, ver no
guarda-roupa de um espectaculo?

O que nio suporto, de todo, é sen-
tir que € um guarda-roupa que nio
joga com a pega ou com o proprio
sentido do espectaculo.

Também nio suporto quando

¢ desadequado para o corpo das
pessoas. Como espectador sinto
vergonha quando o actor estd mal
vestido. Para mim ¢ extremamente
incémodo e sinto-o como humi-
lhante para o trabalho do actor —

¢ uma falta de respeito pelo seu
trabalho.

Também posso sentir que € um
guarda-roupa completamente est(-
pido para aquela pega, mas ai é mais
raro saber distinguir se é o guarda-
-roupa, se & a propria cenografia ou
mesmo a encenacao.
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Para ti, em relagcdo a imagem de um espec-
taculo, a cenografia, os figurinos e a luz
sdo de um trio equitativo ou estabeleces
a hierarquia que, normalmente, vem na
ficha artistica?

Tudo o que seja hierarquias, no que
respeita ao teatro, ndo faz para mim
qualquer sentido, e tento que, nas
proprias relacdes de trabalho, exista
a anulacio do sentido da hierarquia;
por exemplo, este é mais impor-
tante e aquele menos, etc.; quer se
trate de actores ou dos diferentes
sectores de actividade.

Por minha vontade, o meu ideal
seria estarmos num projecto em
que as pessoas ganhassem todas

a mesma coisa. Claro que, na socie-
dade em que vivemos e com os
habitos de trabalho que temos, isso
nao é possivel. Mas o que me parece
¢ que, conforme os projectos, pode
ser mais importante isto ou aquilo
ou aquele outro, dependendo com-
pletamente dos projectos.

Ha espectaculos em que o cenario
¢ fundamental e quase se torna mais
importante que qualquer direccio
de actor, outro podera haver em que
os figurinos sio a base essencial.
Portanto, essa arrumacio classica de
por primeiro o encenador, depois o
cendgrafo, o figurinista e depois por
ai adiante, parece-me sempre que
nio transmite a propria realidade.
Mas, o que apesar de tudo pode-
riamos distinguir era entre traba-
lhos de criacio artistica e trabalhos
mais técnicos. Entendo que é mais
importante para a criacdo do espec-
taculo o trabalho do figurinista do
que, ndo digo o trabalho da mestra
costureira, mas o das costureiras, €
acho que é mais importante o tra-
balho da concepcao do que o tra-
balho de constru¢io do cenario.

Ja alguma vez sentiste que a justeza de
um figurino veio dar mais clareza ao teu
trabalho ou, pelo contrario, o prejudicou?
Lembro-me de uma peca em que
isso era absolutamente evidente,
um espectaculo nio feito por mim,
que era O Pai, de Strindberg, em
que tinhamos decidido que todos
os fatos deviam ser em tons neutros,
mas que o da Laura, interpretada
pela Manuela de Freitas, devia ser
de um vermelho chocante, absolu-
tamente espampanante, em contraste
com os outros. Assim, este fato ela-
boradissimo e de uma seda muito
forte, também contribuia dramatur-
gicamente para que a personagem
dela fosse a personagem gritante,
dentro do espectaculo. Isto € uma
coisa simples, mas fundamental para
a concepgio do especticulo, o ter
existido um fato daquele tipo para
aquele personagem. E um exemplo
e muitas coisas podem acontecer
do mesmo género.

Mais recentemente, na Anatomia de
Tito, de Heiner Miiller, a Lavinia,
interpretada por Rita Durdo, usava
uma espécie de macaco em algo-
dao, em que as feridas e o sangue
da cena sexual e de violéncia, a que
ela tinha sido submetida, eram pin-
tadas artificialmente, e era muito
importante como dado para a
propria concepgiao da encenagio.
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Cristina Reis, figurinos de A Anatomia de Tito, 2004; e Pai, 1986.
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Ja alguma vez te apeteceu que os intér-
pretes fossem para o palco com a sua
roupa de ensaio?

Muitas e muitas vezes me senti triste
por vé-los passar a roupa do espec-
taculo, por sentir que havia uma
sensa¢io de vida nos fatos que usa-
vam e que, de repente, ficava encar-
tada, figé, com os fatos construidos
de propdsito para isso.

As vezes, eu e a Cristina comenta-
vamos que era melhor com os fatos
de ensaio, mas, depois, dei sempre o
salto, habituando-me e gostando de
os ver com os fatos vestidos.
Acontece-me, também, uma outra
coisa muito engracada, que diz res-
peito ao guarda-roupa, mas enquanto
actor. As vezes, quando interpreto
papéis muito dificeis ou vitais para
mim ou quando me envolvem
muito pessoalmente, tenho um
sonho, sonho mesmo, que estou a
representar o papel sem fato, com-
pletamente despido e de me nascer
o desejo de ser capaz de me por
em frente do publico e interpretar
o papel sem fato nenhum. Interpreto
isto como o chegar a um ponto na
interpretacio, em que o tipo de
interiorizacio, feito durante o tra-
balho de concep¢io do espectaculo,
vai tdo longe, e a vontade de
expor-me € tio grande, que nio ¢
preciso uma segunda pele. Ora, isto
diz alguma coisa sobre a responsa-
bilidade dos figurinistas! Quer dizer
que, se um actor ¢ capaz de pensar
uma coisa destas, revela alguma coisa
sobre a estranheza que lhe pode
causar ter um fato que nio esta de
acordo consigo ou com a sua
interpretacdo.

Pedia-te duas ou trés coisas que achasses
desejavel dizer a quem queira vir a ser
figurinista.

E comecar por assistir a muitos
ensaios e a processos de criacio de
espectaculos.

Acho que ser figurinista nio ¢é a
mesma coisa de fazer desenhos de
moda, portanto, tem que se perce-
ber que o figurinista também tem
um trabalho dramaturgico. Tem que
ver com a compreensio das pecas e
do proprio trabalho de actor, de
como os fatos transformam, podem
transformar ou condicionar o movi-
mento do actor, ajudar a sua inter-
pretacao ou nao.

E importante que se meta dentro do
teatro e que nio fique alheio, sobre-
tudo para aprender a humildade
que € exigida a um trabalho desse
género. Tem de perceber como

¢ fundamental ndo querer brilhar,
mas ajudar outras pessoas a brilhar.
A arte para o figurinista, mais do
que ostentar uma criagio que pode
ter tendéncia a ser individual e
egoista, traduz-se na sua capacidade
de ajudar outras pessoas a trabalhar.

Como poderas definir um bom figurino?

Como sempre, no teatro as coisas
tém diferentes funcdes e diferentes
valores, conforme o projecto para
que sdo criadas e um figurino pode
ser uma coisa, num espectaculo

e noutro pode ser uma coisa dife-
rente. Num espectaculo pode ser
um elemento mais na cria¢io de
uma atmosfera, noutro pode ser
um elemento significativo e
poético em si proprio, ainda pode
ser s6 um elemento que completa
a representacio de um actor.

Ha diferentes fun¢des que um figu-
rino pode ter e diz respeito a par-
ticipacio do figurinista no trabalho
de concep¢io do especticulo
entender qual é a funcio que lhe

¢ pedida. Fazer figurinos para dife-
rentes obras e diferentes encenado-
res nio é sempre o mesmo trabalho
e isso pode ser particularmente in-
teressante pela inteligéncia e sensi-

bilidade que lhe é pedida.



Como também és actor, gostava ainda de
te perguntar se, nessa situacao, alguma
vez sentiste que o figurino pode ter
ajudado na construgao do teu trabalho
ou, pelo contrério, te prejudicou?

Posso dar-te um exemplo, onde
estou ainda mais a vontade, porque
nio se tratava de figurinos da Cris-
tina. Foi j4 ha muitos anos, eu fazia
de Conde de Trava, no filme O Bobo,
e foi absolutamente indispensavel

e fundamental a enorme capa que
o Jasmim me deu. Foi baseado nela
que fiz tudo, foi um objecto im-
portantissimo.

Outro caso fundamental, e que tam-
bém nio tem a ver com a Cristina,
seria, por exemplo, o figurino que
a Christine Laurent inventou para
o Miguel Angelo nos Didlogos de Roma.
Era dificilimo para mim, nao tanto
pensar na personalidade de Miguel
Angelo, mas como dar corpo a essa
personalidade. Ela a0 dar-me um
figurino todo branco, particular-
mente elegante, com capacidade de
muito movimento na II parte, em
contraste com a I parte, em que me
pos barrigudo, tronco nu, com um
pano enrolado a cintura, ajudou-me
muito a construir uma espécie de
dicotomia, que estaria contida na
propria personagem.

Sentes o figurino como “uma segunda
pele”?

Sinto que é fundamental sentir-me
de acordo com essa segunda pele. Isso
acontece de uma forma natural nos
espectaculos da Cristina, porque nos
acabamos por estar sempre de acordo,
ela conhece-me muito bem e acho
que ela me sabe vestir muito bem.
No cinema, nem sempre acontece,
e, quando ¢ assim, sinto-me des-
confortavel. Por exemplo, o José
Alvaro de Morais sabia como fazer
as pessoas sentirem-se bem na sua
pele, porque dava muita aten¢io a
isso e nunca me senti tio bem ves-
tido como no Peixe-Lua. Eram fatos
de imensa qualidade e tudo me dava
uma sensa¢io de bem-estar, que era
importante para a propria personagem.
Também admito que um certo
mal-estar dentro do figurino possa
ser muito util de outra maneira.
Muitas vezes me aconteceu isso,
nos filmes do Manuel de Oliveira,
mas esse desconforto jogou a favor
do resultado final porque funcionava
como uma restri¢ao até do proprio
movimento, um desajuste que aca-
bava por produzir uma sensacio de
alguma coisa de artificial, o que era
um dado procurado pelo proprio
realizador.

Tens consciéncia, por ti ou por colegas
que tenhas observado, de que muitas das
insegurancas do actor se projectam, por
vezes, no que ele vai vestir?

Muitas vezes os actores, que tém
corpos problematicos e que se sen-
tem inseguros por isso mesmo, acham
que os fatos lhes assentam mal. Por
exemplo, a cantora de 6pera que
fazia de Medeia ndo era particular-
mente elegante. Fizemos-lhe fatos
largos e ela queria a viva forca que
o fato fosse justo ao corpo, prova-
velmente por uma questio de inse-
guranga e por se sentir demasiado
gorda. Isso impedia-a de notar que,
com um fato largo, uma pessoa fica
normalmente menos gorda, e a luta
foi enorme, mas nio cheguei a levar
a mal essa questdo, porque a inter-
pretei como um sinal de inseguranca.



Christine Laurent, figurinos de Didlogos Sobre a Pintura na Cidade de Roma, 1994.
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Ha uma frase a que, as vezes, os actores
recorrem quando ndo gostam do figurino:
—n&o é por mim, é pela personagem!
Onde acaba a personalidade e o gosto
pessoal do intérprete e comecga a perso-
nagem que € sua criagao (mas nao s6)?
Pode acontecer que a imagina¢io do
actor nio coincida com a do figuri-
nista. HA actores que imaginam muito
o proprio figurino, na maneira de
conceber a personagem, e, depois,
quando confrontados com o objecto
que lhes é apresentado, sentem-se
mal porque as coisas nio coinci-
dem e tém dificuldade em aceitar.
Isto nio é um problema de se acha-
rem bem ou mal vestidos, nio é uma
questio de vaidade pessoal, &€ um
problema de desacordo entre a sua
prépria imaginacio e a do figuri-
nista ou a do encenador.

Creio que isto se evita se o traba-
lho de construcio da personagem,
ao longo dos ensaios, também for
um trabalho com referéncia a ima-
gens concretas de guarda-roupa, de
maneira de vestir, por exemplo, em
relacio ao estatuto social da perso-
nagem ou em relacdo ao tipo de
cabelo que tem, a maneira de andar,
que género de sapatos ¢ que podia
ter. Acho que tudo isso pode ser
conversado durante os ensaios e que
o figurinista tem por obriga¢io,
nessas conversas, perceber o tipo

de imagina¢io que o actor tem,
para que se chegue a um resultado
que seja um Compromisso entre

as ideias de ambos.

Penso que esta é uma parte impor-
tante do trabalho do figurinista,
sentir qual o corpo que o actor
inventou para a sua personagen,
que tipo de fato tem na sua cabeca,
de maneira a nio o chocar comple-
tamente com a constru¢io de um
outro fato. E claro que isto é mais
facil num processo de criacio de
figurinos que funciona ao mesmo
tempo que a criagdo do proprio
espectaculo.

Nas condic¢oes de producio que
normalmente se encontram, acon-
tece, com frequéncia, que o traba-
lho de desenho dos figurinos tem
de ir a frente do proprio ensaio,

e também, muitas vezes, o fato

¢ apresentado ao actor muito cedo,
o que, do meu ponto de vista,

¢ mau porque o limita na imaginacio.
Através de uma peca importante,
como sio os sapatos, podemos
exemplificar os desacordos a niveis
de entendimento. O figurinista pensa
nos sapatos de acordo com a pré-
pria personagem, enquanto que

o actor, se calhar, s6 quer saber se
sdo confortaveis, se fica mais baixo
ou mais alto. Ai, acho que é o actor
que esta errado, porque ele tem de
trabalhar em funcio da imaginag¢io
que a propria obra lhe pede,
embora se compreenda que o facto
de serem confortaveis e de a pessoa
se sentir bem € fundamental tam-
bém. Nestas situacdes, hd um tra-
balho de diplomacia, de cuidado
pessoal do figurinista com a pessoa
do proéprio actor, que acho indis-
pensavel que exista, e nio s6 entre
figurinista e actor, mas em todas as
funcdes do teatro.

O teatro é uma arte de viver em
conjunto e ¢ muito importante as
pessoas conhecerem-se e gostarem
de se conhecer, portanto, esse tra-
balho de aprender a dar-se com os
outros também faz parte integrante
e fundamental do teatro.

Lembras-te de algum caso flagrante em
que tenhas considerado o figurino de um
colega teu um perfeito disparate,
prejudicando-o a ele ou ao espectaculo?
Estou a lembrar-me de um caso em
Berenice com figurinos do entio
director do Teatro Nacional. Acho
impossivel que aqueles actores
conseguissem representar, metidos
naqueles fatos tio formalistas, com
uma imagem tio forte e tao dese-
nhada, que qualquer sensacio de
pele ou de carne por baixo deles
desaparecia.

Tratava-se de uma obra em que,
justamente a tensio entre uma for-
ma de discurso, regras de compor-
tamento e a propria pele, alma e
corpo das personagens, era muito
importante. Portanto, impedir que
a vibra¢do do corpo se sentisse
dentro daqueles fatos creio que
anulava completamente o sentido
da propria obra, uma obra sobre a
paixdo, que € uma coisa fisica. Nio
quero com isto dizer que os fatos
devessem ser a flor da pele, podiam
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ser muito rigidos, mas, ai, sentir-se-ia,
provavelmente, o que era a tensio
de um corpo apertado num fato
rigido e a luta do corpo contra o
proprio fato, o que poderia ser muito
interessante. Mas ndo ¢ esse o caso,
0 que se tratava era de uma imagem
construida por um guarda-roupa
que anulava o corpo.

A proposito disto, gostaria de dizer
que, a N0 ser em casos muito espe-
cificos, custa-me sempre muito a
aceitar que o figurinista nio seja o
mesmo que o cenografo. Porque
acho que na construcio final do
espectaculo, o cendgrafo e os fatos
formam um conjunto e, portanto,
tenho dificuldade em pensar que
dentro de um cenario imaginado
por uma pessoa se vio por uns
fatos de uma outra pessoa, a nio ser
que se pretenda mesmo o efeito de
uma diferenca de sensibilidades,
uma diferenca de desenho entre as
duas coisas.

Claro que ser figurinista é um tra-
balho especifico. Em Portugal ha
muitas pessoas que fazem as duas
coisas, mas noutros paises nio tanto.
Entio no caso de serem duas pessoas
diferentes a fazer, nem me passa
pela cabeca que nio seja um traba-
lho conjunto entre o cendgrafo e o
figurinista, porque considero muito
dificil imaginar em abstracto,
quanto mais ndo seja por razdes tio
simples como seja o jogo de cores.
Para mim, o ideal é ser a mesma
pessoa, porque também a constru-
¢do de um espaco, vendo agora do
ponto de vista do cendgrafo, conta
com esse espaco preenchido por
figuras que ele imagina vestidas com
fatos. Sdo figuras com guarda-roupa
e, portanto, pode haver erros muito
graves na propria construgio do
cenario, se estiver a pensar num
determinado tipo de figuras e,
depois, o figurinista fizer uns fatos
que nio funcionam como comple-
mentares do espaco que foi criado.
Ha outro aspecto que acho impor-
tante para o figurinista, que é o do
pormenor, a qualidade dos botdes,
dos fechos, a matéria dos tecidos, a
maneira como as coisas estao cosidas,
como sao feitas as bainhas, coisas
que, em principio, sao ja da respon-
sabilidade das costureiras, mas que

eu acho que o figurinista deveria
verificar até ao fim.

Todos os detalhes sio importantes
no resultado final. Muitos figuri-
nistas esquecem-se porque acham
que fazendo o desenho no papel as
coisas lhes saem certas. O figuri-
nista deve entender de corte de
fatos e por isso aceitar, ou nio, a
maneira como a costureira lhe vai
cortar o fato, como € que vai resol-
ver o desenho, porque isso pode
provocar um efeito completamente
diferente. Nunca deve pensar que o
fato vai ser visto de longe, deve
pensar sempre que vai ser visto de
perto, mesmo que depois seja visto
de longe, porque a qualidade do
trabalho sente-se sempre, indepen-
dentemente da distancia. Por exem-
plo, em Espanha, tivemos muita
dificuldade com o guarda-roupa
mais profissional ou mais industrial,
de lhes fazer ver esse ponto de vista,
relativo a importancia dos detalhes
—de como ¢é diferente ser uma fita
de seda ou ser uma fita de nastro
pintada da mesma cor, ou os botdes
serem de osso ou de plastico, por-
que hd uma espécie de rotina do
tipo de teatro mais grosseiro em
que isso nio tem importancia e ha
até uma espécie de cumplicidade
por parte do publico com isso.

As pessoas estio convencidas de que
o publico nio nota e é verdade que
muitas vezes ndo nota, mas o n0sso
desejo devia ser que notasse e, por-
tanto, deveria haver uma vontade
de educar o puablico, numa maneira
de olhar cada vez mais detalhada,
cada vez mais exigente, e nio a de
aproveitar a falta de vista, a cegueira
do publico para fazer certas coisas. ..
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Ja alguma vez sentiste que um figurino te
ajudou no teu trabalho ou, pelo contrario,
te prejudicou?

Ja senti as duas coisas, mas hi ainda
uma terceira que é a de perceber,
enquanto ainda é possivel remediar,
que ha alteracdes que tém de ser
feitas nos figurinos, porque eles
estdo a prejudicar.

Em cinema, o figurino da Carla, no
filme Noite Escura, do Joio Canijo,
foi uma proposta discutida a duas
com a Maria José Branco, que foi
quem fez o figurino. Eu ja estava a
trabalhar na construcao da perso-
nagem, quando ela me perguntou
se eu tinha alguma ideia, ndo neces-
sariamente para o figurino, mas de
sensacoes que o figurino me pudesse
provocar. Expliquei-lhe que estava
a trabalhar como se a personagem
estivesse dentro de uma armadura e
que sentia alguma necessidade de
ter uma saia travada e uma parte de
cima que eu sentisse como uma
armadura, um corpete, ou, entio,
qualquer coisa que nio fosse em
tecidos moles, nem flexiveis, nem
doces, mas duros, e que, de certa
forma, me espartilhassem de alto a
baixo. Por isso, ela tinha um aparelho
fixo nos dentes que fazia uma espé-
cie de mordaca, umas botas elasticas
de cano alto com tacio largo e
grosso, que apertavam bastante a
perna e davam um andar de arma-
dura andante e nio dengoso, ao
contrario do que seria se o tacio
fosse fino; a saia era bastante travada
e a parte de cima tinha uma espécie
de colete com uns corddes que da-
vam essa sensa¢cio mais espartilhada.
O cabelo, escolhemos manté-lo apa-
nhado e, seguindo esse raciocinio

< Anténio Lagarto, figurino de Berenice, 2005.

de prisio, era escuro, com um grande
rabo-de-cavalo que, conforme ela
se vai descompondo no final do
filme, vai perdendo a armadura.
Toda ela é fortificada, tanto assim
que, inicialmente, ela parece ma,
desagradavel, inumana, mas vai-se
percebendo que aquilo sio tudo
defesas que se vio desfazendo e
uma delas é o cabelo que se solta e
fica desgrenhado.

Neste caso, o realizador deixou
muita margem para o figurinista e o
actor se encontrarem e, assim, o fi-
gurino pdde ser um prolongamento
da construcio da personagem.

Por exemplo, no filme Quaresma, o
que se passou nio foi da responsa-
bilidade da figurinista. Ha situacdes,
em cinema, em que as coisas, infe-
lizmente, sio feitas em cima da
hora e com muito poucos meios, e,
as vezes, os realizadores também
s30 vagos. Havia uma necessidade
estética, por parte do José Alvaro
Morais, na escolha da cor para a
personagem que eu fazia e que era
a Ana. A cor era nos vermelhos e
era uma coisa contemporanea, que
se passava nos dias de hoje, por isso,
optou-se por comprar vestidos,
todos eles de Verao, porque, embora
o filme se passasse no Inverno, esta
personagem nio sentia o frio. A per-
sonagem divide-se em duas partes,
uma primeira de euforia e a se-
gunda na depressio, ¢ todo o filme
era cheio de metaforas relacionadas
com o clima e com a roupa. A Ana
era uma personagem atraida pelo
vento, pelo ar, pelo aéreo, mas ela
era muito terrena, e esta dialéctica
nio foi encontrada no guarda-roupa
dela. Foi pena, porque tive de me
abstrair do guarda-roupa, e, como
efeito final, ¢ muito contraditéorio.
Se calhar, isso é interessante, mas para
mim, durante o processo, obrigou-me
a abstrair do guarda-roupa.

Eu nio sou uma pessoa que discute
o guarda-roupa, gosto de me adaptar
aquilo que me dio. Em teatro, tam-
bém tive a experiéncia da Berenice,
com o Anténio Lagarto. Tinha um
vestido lindissimo, do qual tirei



muito partido em cena, mas que
tinha um espartilho por baixo

e o vestido ja de st era muito espar-
tilhado. Acontece que o texto de
Racine é muito extenso, em Vverso
alexandrino, com grandes tiradas

e sempre em grandes descargas emo-
tivas. A op¢ido da encenagio foi a de
trabalhar precisamente a emocio,

a viagem emotiva da Berenice, por
contraponto ao gelo de Roma, que
estava mais ou menos encarnado na
personagem de Tifo, representada
por Jodo Grosso e pelo cenirio, etc.
Era como se toda a arquitectura da
peca, da encenacio e das outras in-
terpretacoes fossem paredes, contra
as quais a Berenice combatia emoti-
vamente, ao longo da peca. Chega-
mos a conclusio de que o corpete era
pura e simplesmente impraticavel,
porque eu nio conseguia respirar,
porque exigia um tamanho esfor¢o
de respiragio e de choro que o cor-
pete impedia-me de fazer essa ven-
tilacio, e antes da estreia desmaiei

e senti-me mal num desses ensaios
gerais e o Antonio Lagarto pron-
tificou-se logo a que se dispensasse.

Sentes mesmo que o figurino é “uma se-
gunda pele”?

Eu acho que todas as pessoas cons-
troem uma mascara, sao as suas mas-
caras de sobrevivéncia, restos dos
seus tempos de répteis, que comeca
pela voz, que se constroi desde os
primeiros tempos de vida, seja 14
para que sentido for, mesmo que,
aparentemente, pareca uma voz
fragil, desconstruida e exposta, isso
também pode ser uma construcio.
Seguindo este pensamento, acho
que a linguagem corporal ndo é s6
mimetismo, heran¢a dos pais, nem
do meio social onde se cresce, é
também uma mascara, assim como
os estilos de guarda-roupa, de cortes
de cabelo, maquilhagem, etc., e até
a propria mascara facial. Com o
tempo, com a idade e a personali-
dade, que nds vamos desenvolvendo
enquanto seres humanos, vai-se
revelando a nossa mascara. Por
exemplo, as pessoas que tém muita
necessidade de sorrir permanente-
mente di para reparar que criam
rugas de expressio, assim como

aquelas muito tensas na boca, na
testa, etc., essas coisas vio-se reve-
lando ao longo dos anos e penso
que, para o actor, é interessante
reproduzir 1sso na constru¢io da
personagem.

Normalmente, numa peca ou num
filme, o que se conta tem a ver com
um determinado momento da vida
da personagem, em que ela vai, ou
ndo, sofrer uma mudanca. Portanto,
imaginar o passado da personagem
e o seu contributo para a constru-
¢do da mascara, que tera no mo-
mento da historia, ¢ uma tarefa que
inclui tudo: cabelo, maquilhagem,
expressdo facial, linguagem corporal,
tensoes, ritmo de respiracio (onde
¢ que o ar passa e onde é que o ar
nao passa no corpo), o ritmo de
raciocinio, a forma da articulacio
do pensamento e, por fim, a voz.

E claro que isto é tudo de uma
forma ideal, mas todos nos temos
limitagdes e ha coisas que nio se
conseguem mudar. O mais facil,
apesar de tudo, é o figurino, o ca-
belo e a maquilhagem.

Conheceres de anteméo o trabalho do
figurinista pode inspirar-te confianga?
Sim! Claro que ha figurinistas cujo
trabalho eu conheco e que me pode
dar maior entusiasmo nessa partilha
da construcio, mas nio me lembro
de alguma vez ter comecado esse
trabalho com desconfianca, mesmo
nio conhecendo. Parto sempre do
principio de que, se as pessoas estio
a fazer aquele trabalho, é porque
sabem o que estio a fazer.

Penso que estamos a falar de figuri-
nistas, pessoas que sabem o que é a
constru¢io de uma personagem e
que tém respeito por isso, que sabem
o que ¢é trabalhar para um especta-
culo e para um resultado. Ja com os
estilistas convidados tenho alguma
desconfian¢a, porque, de facto, nio
¢ a mesma coisa. Esse salto do esti-
lismo da moda para o guarda-roupa
nio é um salto ébvio.
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Tentas conduzir encenadores, realizadores
ou figurinistas para o resultado que achas
indicado ou tens uma atitude passiva?

A minha atitude nunca é passiva, é
sempre activa, mas no sentido de ir
ao encontro daquilo que os criado-
res propoem. Sinto alguma respon-
sabilidade de criacio e, a partir do
momento em que percebo que
caminho é que a minha persona-
gem pode tomar, eu defendo o meu
trabalho. Mas essa definicdo, acerca
do percurso que a personagem vai
tomar, ¢ feita gracas a informacio
que a equipa artistica, que inclui
encenador, figurinista, etc., me da,
por 1ss0 nunca entro num projecto
com uma ideia predefinida, nem
sobre quem ¢ a personagem, muito
menos sobre qual serd o seu aspecto.
Acho que esta construcio tem de
ser organica.

No filme Noite Escura, que é um
exemplo particular onde isso acon-
teceu a toda a gente, entre todos,
porque foi tal o bouillon de infor-
macio e de partilha que noés ja nio
sablamos quem ¢é que tinha inven-
tado o qué - e isso é muito bonito
e rico para o resultado final.

As vezes, acontece o figurinista che-
gar numa altura em que a pega ja
estd muito desenvolvida e a perso-
nagem muito definida. Nessa situa-
cdo, tentar ir contra aquilo que nds
ja encontramos ¢ dificil aceitar a pri-
meira e, portanto, requer um rever
do processo para aceitagio daquela
proposta, mas isto é raro acontecer,
normalmente ele estd desde o ini-
cio a acompanhar e a assistir.

Que relagéo tens com o figurino quando o
provas, quando o vestes?

Comeco sempre por estranhar,
gosto muito de me ver ao espelho,
enquanto estou a fazer a prova, gosto
de me mexer, de rever movimentos,
situagdes, posturas, daquilo que a
minha memoria corporal traz, do
que desenvolvi nos ensaios, e, as
vezes, Invento novas posicoes (prin-
cipalmente em teatro) que o figurino
me sugere, para tirar mais partido
desse encontro, dessa simbiose da
personagem com o figurino.
Detesto fazer provas, detesto a ten-
sio que isso traz. E um momento

sofrido, mas € muito importante -
¢ um misto do lado técnico, de nao
me poder mexer, até porque posso
ser picada, misturado com uma
certa euforia criativa do que pode-
rel fazer com aquela roupa.

E, depois, quando o despes?

Eu tenho uma atitude completa-
mente ritualista em relacio ao figu-
rino e ao material da maquilhagem.
Em casa, sou bastante desarrumada,
mas sou incapaz de sair do camarim
sem ter as coisas arrumadas, pendu-
radas, e a maquilhagem
reorganizada para o dia seguinte.
Também gosto do ritual antes

do espectaculo. Em teatro gosto

de chegar, pelo menos, duas horas
antes; gosto de fazer um aqueci-
mento; de olhar o figurino; o espe-
lho; de rever; fazer a minha viagem
mental que me ajuda a concentrar
e, principalmente, a abstrair-me da-
quilo que trago de fora.

[sto porque, em teatro, o nosso dia-
-a-dia estd mais presente do que no
cinema, que ¢ uma espécie de con-
densado, normalmente em dois
meses, na maioria das vezes fora

de casa e da cidade onde vivemos,
em hotéis, com uma equipa que
fica como uma espécie de familia

e onde ¢ possivel criar um mundo
a parte, onde se tira a roupa, o figu-
rino, mas quase nunca a pele.

Com o teatro ¢ diferente. Ha que
fazer mesmo o corte com a nossa
vida do dia-a-dia e, como ha a re-
peticdo, ou nds a aceitamos, o que
¢ uma chatice para todos, ou, entio,
tentamos refrescar e recriar, e, para
isso ser possivel, é preciso esse ritual
e o figurino tem um papel impor-
tante nisso.



Tens consciéncia, por ti ou por colegas
que tenhas observado, de que muitas das
insegurancas do actor se projectam, por
vezes, no que ele vai vestir?

O que sinto em relagio a isso € que
cada personagem é um canal para
exorcizar ou expor as minhas inse-
gurancas pessoais. Se na minha vida
nio me permito muitas coisas, nas
personagens permito-o e deixo
mesmo que as coisas crescam e se
desenvolvam, mas nio sinto que fi-
quem forcosamente presas no figu-
rino, que para mim é um instrumento.
Eu acredito muito na constru¢io
organica das coisas, do encontro de
umas com as outras, do corpo com

o figurino e com a voz, que ¢é aquilo
que o actor pode dar; depois, a partir
dai, o encenador ou o realizador
tiram o que querem na forma como
filmam ou iluminam o espago teatral
ou, como depois, a minha figura se
encaixa no espaco, porque tudo isso
transmite ideias diferentes.

Nessa minha relacio com o figurino
€ com O meu corpo, e porque nao
tenho a melhor relacio do mundo
com o meu corpo, quando estou a
construir a personagem, mesmo que
sejam personagens que COrrespon-
dam a ideias herdicas, de beleza ou
seja 14 do que for, refugio-me sempre
em desenvolver, mesmo na propria
personagem, no seu comportamento,
um lado grotesco que justifica

a minha nio aceita¢io de certas
Colsas No meu corpo.

Nas provas, quando eu percebo que
a ideia do figurinista é por-me mais
bonita, mais bem feita, ou, ainda, tentar
equilibrar qualquer coisa, acontece-me
dizer: — Fica-me melhor certo tipo
de linhas; o evasé favorece-me; este
comprimento também.

Mas, se eu tiver de fazer de sex symbol,
eu sei que ha uma data de coisas que
nio me podem pedir, porque nio
vou parecer...

Na Cornucdpia, entrei numa peca
chamada 7 Infantes, em que fazia de
uma femme fatale, usava uma manga
elastica encarnada, do pescogo até
aos pés, e uma touca de renda branca.
Se, de facto, ela tivesse de ser uma
femme fatale credivel, aquilo nio
funcionaria, porque eu nio tenho
corpo para isso, nio aguentaria, ndo
¢ equilibrado, ndo tenho peito,

tenho ancas, nao tenho altura de
pernas para aquele tipo de silhueta
que estavam a desenhar. Mas como
essa _femme fatale era uma espécie de
satira ou de ironia, porque, embora
ela se achasse assim, na realidade era
uma megera, um ser desprezivel, ai
ja se justificava, porque era ela a
querer corresponder a uma imagem
que nio tinha.

A questio da imagem € muito im-
portante e eu acho que em termos
de performer a area que cada performer
escolhe ou o estilo que desenvolve
¢ revelador disso, ou seja, ha um
desfasamento entre a imagem que
noés temos de nods proprios e a ima-
gem que transmitimos para fora.
No meu caso, tento aproximar, tanto
quanto posso uma da outra, porque
ter consciéncia do meu corpo real
¢ muito importante para aquele
tipo de trabalho que eu me pro-
ponho a fazer. Se eu me tivesse
proposto ser uma actriz que tem
que corresponder a certos canones
de beleza, a certo tipo de persona-
gens, as ditas heroinas de beleza,
ou a fazer muita TV e, portanto, ter
muito cuidado com a linha, porque
na TV vé-se o musculo do braco que
abana, porque a anca fica maior, etc.,
se calhar, como eu tenho de facto
uma ma relagdo com o meu corpo,
ficaria muito obcecada com isso.
Penso que um bailarino, natural-
mente, tem mais preocupagoes com
0 seu corpo se estd magro ou gordo,
porque o proprio meio estid perma-
nentemente a impor, o meio da TV
faz essa pressio, o da moda também,
o teatro e o cinema também pode
fazer, dependendo do caminho que
escolhemos. Precisamente, por ser
importante para mim, por ser
narcisista € por ndo aguentar essa
pressdo, porque por causa dela ja
sofri consequéncias de saide,
escolhi uma aproximacio ao traba-
lho de actor diferente, em termos
de constru¢io de personagem e de
tirar partido disso, e se isso signifi-
car tirar partido da celulite das
pernas, se se justificar, assim farei.
No fundo é uma defesa, é um
mecanismo para inverter a situacao
a meu favor, aquilo que eu nio
consigo dominar vou sublinhar
pelo grotesco, realismo, naturalismo,



148|149

ou pelo que quisermos chamar.

Ja que nio terei 1,80 m, dentes per-
feitos, nariz nio sei o qué, o olho
azul, corpo todo tonificado de ponta
a ponta, decidi, conscientemente,
deixar essa luta e prefiro investir a
minha energia com esforco noutro
sentido.

Ha imagens de actores cuja relagdo com
0 que vestiram pertencem a nossa me-
moria colectiva, sobretudo as que ficam
registadas em pelicula. Que imagens
dessas te vém & memoria?
Continuando com o mesmo racio-
cinio, eu tento sempre separar a ima-
gem da personagem e da pessoa.
Quando falamos de Marilyn, a pu-
blicidade, imediatamente, nos atira
a sua imagem no vestido branco

e o seu cabelo a levantar voo. Mas
também me lembro dela deitada
num banco, com as calcas jeans
desapertadas e um braco em cima
da cara — essa imagem ja tem uma
verdade dela.

Acho que o actor é uma sucessio
de imagens que nos retemos.
Durante o processo de construcio
da personagem gosto muito de ver
imagens, normalmente de pintura
e de fotografia documental, pois
podem inspirar ou servir. Por exem-
plo, no meu trabalho ha uma ima-
gem de uma personagem em que
o figurino era a personagem e eu
nao tive de representar porque

o proéprio figurino era tio chocante,
que qualquer coisa que eu fizesse
por cima era demais. Foi em Ingla-
terra, chamava-se Be On The Joke

e era uma pega que se passava na
2.* Guerra Mundial, e eu era uma
das muitas jovens francesas que
tinham tido uma histéria com um
alemio e que, depois, era apanhada
na rua e batiam-lhe; na segunda
parte do espectaculo aparecia ras-
gada, cheia de sangue, de cabelo
rapado. Nessa situacio senti que nio
devia representar por cima, porque
a mascara era o suficiente e seria
insuportavel se entrasse a chorar,

a escorrer ranho ou aos gritos.

E consegues ter alguma memoria afectiva
em relacdo a uma peca de roupa que
tenhas vestido?

Quando se da inicio ao processo
de luto de terminar um trabalho,
desprender-me dessa peca de roupa
faz parte desse ritual.
Normalmente, hA um ou outro
objecto da personagem que eu
gosto de guardar, mais até do que
da roupa. Mas, no entanto, sinto
uma certa profanacio quando vejo
que determinada peca de roupa

ou até mesmo os sapatos que usei
foram usados outra vez, noutro
filme ou noutra peca de teatro.

Ha uma frase a que, por vezes, os actores
recorrem quando ndo gostam do figurino:
—n&do é por mim, é pela personagem!
Onde acaba a personalidade e o gosto
pessoal do intérprete e comeca a perso-
nagem que € sua criagdo (mas nao sé)?
E dificil para o actor ter esse auto-
controle, essa capacidade, essa cons-
ciéncia de determinar esse limite.
A propria constru¢ao da persona-
gem esta limitada aos canones,
conceitos estéticos e de gosto, nem
que seja de interpretagio do pro-
prio actor, e foi por isso que aquele
actor foi convidado para fazer
aquela personagem. E essa coisa que
¢ muito frequente dizerem: — a mi-
nha personagem nio fazia isso ou

a minha personagem nio veste isto.
E uma rejeicio, ao nivel do subcons-
ciente, a qualquer coisa, ou seja,

o actor que nao quer trabalhar
uma questio. Portanto, deveria
auto-questionar-se, mas ¢ impor-
tante que ele defenda a personagem.
Normalmente, a vontade do actor
¢ ter um figurino que sublinhe

a sua construcdo, quando um figu-
rino vai contra ela, entio, marca,
complementa, em vez de sublinhar,
e 1sso da aspectos muito interes-
santes para todos.



Cristina Reis, figurinos de
O Conto de Inverno, 1994.




Cristina Reis, figurinos de
O Triunfo do Inverno, 1994.




Entédo que esperas tu de um figurinista?

No fundo esta resposta vai resumir
tudo aquilo que tenho vindo a
desenvolver, indirectamente, nas
outras respostas. E importante que
um figurinista faca parte do processo
criativo desde o inicio. Espero que
ele nio apareca dez dias antes da
estreia ou na véspera de comecar-
mos a filmar, com um guarda-roupa
as trés pancadas, sem conhecer o
actor, muito menos a personagem,
muito menos ainda o trabalho de
preparagio e, as vezes, tendo lido
apenas uma vez o texto da pec¢a ou
o guido. Isto, a meu ver, é uma
situacio inaceitavel, mas acontece e
s6 contribui para o clima de des-
confianca que, por vezes, se verifica
nos actores.

Acho que o préprio figurinista se
poupa a muitas dificuldades e rejei-
coes se ele estiver presente, desde o
inicio. Acredito, genuinamente, que,
no espectaculo, a criagio é um tra-
balho de conjunto, de generosidade,
de partilha, sem medo e pudor de
fazer essa partilha, sem filtrar, sem
critica negativa, com respeito pela
contribuicdo criativa de cada um, e
isso implica alguma generosidade
que existe, normalmente, entre os
actores e com o encenador; e quem
vem de fora, numa atitude de turista
atrasado, nio é incluido no grupo
e, portanto, o proprio sofre e os
outros também sofrem.

Lembras-te de algum caso flagrante onde
tenhas considerado o figurino de um
colega teu um perfeito disparate,
prejudicando-o a ele e ao espectaculo?
Sim, lembro-me, mas essas coisas
nao se devem dizer, fica enterrado.

Alguma vez desejaste ser tu propria
a conceber o teu proprio figurino?

Naio.

E supersticbes em relagdo a roupa, ja
alguma vez ouviste falar de algumas?
Ouvi falar dessas coisas do verde e
das cores, mas em relacio a cor nio
tenho nenhuma supersti¢do. A Gnica
que talvez tenha € a de picar o dedo
na prova e sujar a bainha com san-
gue. Mas essa tem a ver com uma
memboria afectiva, porque a pri-
meira vez que me falaram disso foi
na Cornucopia, eu tinha dezanove
anos, e foram experiéncias muito
intensas, talvez por isso me recorde.

A tua experiéncia de trabalho em Portugal
e no estrangeiro permite-te verificar
maneiras diferentes de relagcédo com

a producgao dos figurinos?

Eu s6 trabalhei em Inglaterra e em
Portugal e penso que ha paralelismo
nos dois casos. A Gnica diferenca é
que Inglaterra € um pais maior, mais
populoso, mais rico, com mais pro-
jectos, mais produg¢des, mas também
ha igualmente discrepancias e situa-
¢des de amadorismo, s6 que talvez
menos e sem tantas hipoteses de se
repetirem sistematicamente.

Mas aconteceu-me que tive a expe-
riéncia maravilhosa de visitar aque-
les famosos guarda-roupas que
alugam fatos para produg¢des. Em
Londres, ha dois guarda-roupas des-
ses muito importantes e a escala, de
facto, ¢ muito maior. Sao armazéns
de cinco andares todos organizados,
os fatos estio limpos, arranjados,
uma equipa enorme de costureiras,
de designers, de pessoas que tomam
conta daqueles fatos. Na viagem por
esses andares percebe-se que estio
ali pendurados, debaixo daqueles
plasticos, fatos que viveram historias
imaginadas na pele de personagens,
mas também histérias reais, porque,
na sua maioria, sio doados por
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particulares, sio de colec¢des priva-
das ou mesmo de familiares, e de-
pois sdo reciclados, para utilizagdes
futuras. Eu propria ja vesti roupas
que foram usadas noutros filmes

e noutras producdes, e que eu esta-
ria provavelmente a repetir, e achei
isso comovente, embora, como disse
ha pouco, se fosse a situacio inversa,
o vestido da minha personagem

a ser usado por outra pessoa, eu
sentisse 1sso como uma profanagio.
Mas, ao contrario deste tipo de
figurinos, sobre reconstituicdes de
épocas, em que os ingleses sio exi-
mios e imbativeis, acho que, no que
diz respeito a concepgio de figuri-
nos de caracteristicas mais abstractas,
criativas e de certa forma mais liga-
das as artes plasticas, eles nio sio
tio bons. Talvez isto tenha que ver
com o facto de em Inglaterra haver
menos fusdo das artes do que noutros
paises mais pobres, como Portugal.
Penso que é reflexo de um pais
rico, onde as profissdes estio muito
catalogadas e as pessoas sdo especia-
lizadas, paises onde um artista plas-
tico € um artista plastico e um
figurinista, regra geral, corresponde
a uma pessoa que saiba muito de
historia da roupa e do especticulo,
mas nio vejo o encontro dar-se
tanto como em Portugal e, nesse
aspecto, acaba por ser mais pobre.
Por outro lado, também ja trabalhei
em Inglaterra numa pega em que

a escolha dos figurinos era toda
errada, desde as cores, roupas muito
desinteressantes em palco, porque
demasiado usaveis na rua, e isso
prejudicou drasticamente todo

o espectaculo.

Ha mais alguma coisa que gostasses de
dizer acerca dos figurinos?

Acho que falei acerca daquilo que
penso ser o mais importante que ¢é
a questdo da construcdo da mascara.
O actor tem de estar atento ao que
as pessoas constroem para elas
proprias, para o poder usar na cons-
trugio da personagem. Também
tem de ser capaz de se desprender
da sua propria miscara pessoal, que
¢ a parte mais dificil e que tem

a ver com a tal coisa de aceitar que
o vestido nio lhe fica bem na anca
ou que tem de mostrar aquela
parte da coxa, etc.

Para finalizar, indo buscar uma indi-
cacdo muito antiga, de 1900, de
Stanislavski, o pai da procura do
realismo na interpretacio, que diz
que «a personagem pode comecar
no sapato», e, de facto, o sapato
determina o andar, 0 movimento

e muito da linguagem corporal da
personagem. Muitas vezes, ¢ dificil
fazer a transi¢io do periodo de
ensaios, em que nos escolhemos um
determinado par de sapatos, para o
par de sapatos final do especticulo.
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Joao Brites

O que te leva a trabalhar com um
figurinista?

A maior parte das pessoas que tra-
balham num especticulo dirigido por
mim constroem uma aproximacao
ou construimos uma aproximacio
matua, no sentido de um certo pra-
Zer em ver as coisas que o outro vai
fazendo. Antes do projecto comum,
que finalmente nos retine, estabele-
cemos uma espécie de “namoro
artistico”.

Ja tem acontecido ter ido buscar
alguém sem o conhecer realmente,
apenas porque vi o seu trabalho, mas,
de uma forma geral, procuro que um
espectaculo seja o resultado de uma
aproximacao e de uma cumplicidade
que parece predeterminada, como
um destino ao qual nio nos deve-
mos furtar. Existe mais o desejo de
uma contaminagio artistica do que
de uma postura utilitarista para uma
melhor resolu¢io daquele especta-
culo. A escolha dessa pessoa resulta,
também, do facto de ela conseguir
sustentar as suas opgoes. Nao se
trata apenas de uma questao de
intuicdo e de capacidade artistica
para resolver cenicamente os pro-
blemas que se colocam, mas uma
questio de saber expor referéncias
e de saber justificar op¢des. Criar €,
por um lado, saber aumentar o na-
mero de hipdteses, mesmo as mais
absurdas, e, por outro, saber escolher
as solucdes mais apropriadas.

< Altina Martins e Andrea Marta,
figurino de Bichos, 1990.

Que espaco de liberdade achas que das
ao trabalho do figurinista?

A sensacio que tenho, e porventura
para outros nio sera tanto assim,

¢ a de me ver coagido a conceber
um ambiente nuclear que tem mais
a ver com a cenografia do que com
o figurino. E como se a dramatur-
gia se materializasse num espaco
aglutinador de sentidos. Sendo
assim, de uma forma geral, a Gnica
sujeicdo de cada um dos elementos
da equipa artistica é ditada por esse
denominador comum.

Em relacdo as personagens que
existem no espectaculo tenho
apenas ambientes, situa¢des, mas
ndo vejo concretamente as perso-
nagens. No meu imaginario nio
materializo as personagens, quer
dizer, elas existem, mas sao abstractas,
sdo virtuais, sio ficcionadas. Por
exemplo, ndo imagino a persona-
gem vestida, nem sequer a vejo a
actuar, com precisio, de uma certa
maneira. As caracteristicas que con-
dicionam a ac¢io dessa personagem
s30 tio gerais que existem latentes
dezenas de personalidades possiveis.
As suas caracteristicas comporta-
mentais sO encontram a indispen-
savel resposta particular quando

o actor e o figurinista a materiali-
zam em cena. A partida, existem
variadas solu¢des para se concreti-
zarem e se ajustarem as intencoes
dramattrgicas. O concreto, o par-
ticular, o especifico nio existe, por
isso, penso que dou uma grande
liberdade aos figurinistas.

Existem alguns condicionalismos
gerais porque procuro, quase sempre,
uma nio verosimilhanca com o
quotidiano. E verdade que procuro
um certo artificio, um artificio que
assuma a plasticidade de uma repre-
sentacao de dimensio, também
simbolica, sem ser reduzido a um
mero objecto de contemplacio.
Para mim, cada vez mais, a lingua-
gem teatral é um processo de comu-
nicacio de afectos e o figurino nio
pode, também ele, deixar de ser um
dos veiculos de comunicacao da
emoc¢aio. Procuro que o figurino,



como objecto que existe para ser
habitado por um corpo, seja impor-
tante, interessante, artistico em si.
Assim como procuro que a obra
musical, fora do contexto do espec-
taculo, possa ser ouvida em concerto,
também alimento a expectativa de
ver um figurino, fora do contexto
do espectaculo, exposto numa expo-
sicao de artes plasticas.
Actualmente, no Teatro O Bando
temos uma exposi¢do de figurinos
recuperados de espectaculos que ja
nio estio em repertdrio. Foi com
este espirito que, uma vez, convidel
Altina Martins, uma artista que tra-
balha em tapecaria, para fazer figu-
rinos para o especticulo Os Bichos
de Miguel Torga. Tinha a ideia, ja
nessa altura, de que, retirado do
contexto, o figurino pudesse ser
exposto numa galeria de arte. Nio
lhe pedi para desenhar roupa, mas
para tecer as malhas que cobririam
os corpos enlameados dos actores.

E importante, para ti, assistires as provas
ou preferes ver o trabalho quase pronto?
Eu acho que devia assistir as provas.
Houve tempos em que eu proprio
concebi alguns figurinos de especta-
culos, sem grande relevancia, diga-se,
e assistia obrigatoriamente das provas.
Mas, agora, assisto cada vez menos
e sO em casos muito especiais.
Acompanho as op¢des quanto ao
tipo de tecidos, a paleta de cores,
ao tipo de desenho, e, em certas
ocasioes, fazemos figurinos de tran-
sicdo, trabalhamos com roupa de
substitui¢io, para testar a coeréncia
das figuras ou dos personagens em
construcao. Muitas vezes, 0s n0ssos
actores sao obrigados a movimentos
pouco habituais, nio chegam ali

ao palco limpinhos e direitinhos.
Andam pelos telhados, sujam-se

na terra e até mergulham na agua.
Os figurinos que, por op¢io, nio
representam implicita ou explicita-
mente o aprisionamento do perso-
nagem numa espécie de camisa-de-
~for¢as devem ser concebidos de
forma a permitirem movimentos
amplos e imprevisiveis, de serem
resistentes a0 tempo e as lavagens.
Somos um grupo itinerante que
mantém espectaculos em repertério,

por vezes, durante varios anos,

e € importante o factor de longevi-
dade dos figurinos. Ja chegamos

a ter uma versao para o Verao

e outra para o Inverno.

Mas, de facto, respondendo a tua
pergunta, nio costumo acompa-
nhar as provas. Confio, a partida,
no figurinista e na mestra de costura.

Ha figurinistas nacionais ou estrangeiros
que possam ser para ti uma referéncia?
Sim. Ha alguns nomes, mas nio sei
se posso destacar alguém assim em
especial. O nome que me vem logo
a cabeca é o da Mariana S4 No-
gueira, com quem ja fiz algumas
experiéncias pontuais. Claro, po-
deria citar os nomes de Vera Castro
e de Cristina Reis com quem
gostaria de trabalhar, mas nio sei se
posso falar em figurinistas de refe-
réncia. Teria de ir buscar aqueles
com quem eu costumo trabalhar.
Porque esses é que eu conheco
melhor, nio é? Sim, afinal, recordo
com saudade uma grande referéncia:
o Jasmim. Recordo as suas capas
em burel e o som das canas que
nelas pendiam quando as persona-
gens tremelicavam como possessas
em Montedemo.



Mariana Sa Nogueira, figurinos e desenhos de Merlim, 2000.



Jasmim de Matos, figurinos de Montedemo, 1987.
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Se nado gostas de um figurino, demonstras
isso a frente do intérprete ou falas em
privado com o figurinista?

Por acaso, e € por isso que sou um
lider ha muito tempo, consigo gerir
esse tipo de relacOes de forma a nem
sempre falar directamente a frente de
todos. Habitualmente, evito os co-
mentarios que, sem querer, podem
diminuir ou etiquetar as propostas
ou provocar reac¢coes intempestivas.
Prefiro ser directo e mais contun-
dente numa conversa em particular.
Neste aspecto, os actores, sobretudo
perto das estreias, podem aproveitar-se
deste tipo de situagdes para toma-
rem posi¢io e descarregarem a sua
ansiedade. E algo que se pode evitar
e eu tenho o habito, nio s6 com os
figurinistas, mas também em relacio
a alguma questio que me perturbe
mais, de falar a parte com a pessoa
a quem isso diz respeito. Tento ser
persuasivo, mas nio abdico de ser
incisivo, quando a situagio o exige.
Um espectaculo é o resultado de um
colectivo de criacdo que envolve
aquelas pessoas concretas. Nao é um
aglomerado de fun¢des exercidas
de forma impessoal e dirigidas de
forma autoritaria. A autoridade
exerce-se de uma outra maneira.
Até sou capaz de condescender ou
mesmo de ceder num aspecto ou
noutro, porque ¢ o trabalho de uma
equipa que se tem de manter coesa.

As pessoas foram escolhidas por
mim e eu aceitel o risco de dirigir
uma tripulagio que se retine uma
vez na vida para fazer aquela viagem.
Costumo dizer: — Arrisquet, apostei
neste cavalo e ele também apostou
em mim, portanto o resultado disto
¢ o resultado destas pessoas e nio de
outras. Depois de livremente aceite,
0 projecto comum nio pode ser
posto em causa. Cumpre-se o que
foi acordado e se nio correr bem

¢ facil — nio existird outro projecto
a partilhar, se nio for esse o desejo
das pessoas envolvidas.

Ja tive alguns conflitos e, por vezes,
até nem foram bem resolvidos. Nem
sempre o equilibrio é conseguido

e se algumas pessoas fazem finca-pé
numa posicio irreversivel posso
também ser obrigado a tomar uma
posi¢io radical. Como primeiro
responsavel pelo espectaculo posso
acabar por tomar uma posi¢io que
pode criar uma clivagem definitiva.

Quando os intérpretes vestem os figurinos
pela primeira vez, que tipo de perturbacao
sentes no ensaio?

Perplexidade! E evidente que é uma
roupa que nio lhes pertence, & uma
veste que ndo veste neles. E um fato
novo! Tem sempre de haver um
periodo de apropriacio. Por mais
bem desenhado e executado que
esteja o figurino, ha sempre um
tempo necessario para se tomar
posse daquilo. O peso, o conforto
ou desconforto de certos movi-
mentos, a cor da pele e do cabelo
que se recortam ou confundem com
a cor do tecido, o aspecto geral,

a textura e a reverberacio da ilumi-
nac¢io na roupa obrigam a uma
reformula¢io do comportamento
daquele corpo.

Nos primeiros ensaios, podemos
ficar deslumbrados com a forma,
com a cor. Mas, em relacio ao tra-
balho do actor, percebe-se, imedia-
tamente, que ha algo que tem de
ser reconstruido. E por isso que

¢ importante ter este tipo de mate-
riais muito tempo antes da estreia
ou, entlo, usar aderecos e roupas de
substitui¢do para facilitar a aproxi-
macio aos objectos definitivos.



Ja notaste se a forma de apropriagcéo de
um figurino pelo intérprete pode
processar-se de diversas maneiras?

O problema é se o actor fica obce-
cado com certos aspectos. Se ele ja
viu os desenhos e se foi habituando
a ideia, em principio, o percurso é
mais facil. Ja emitiu as suas opinides,
que nio podemos deixar de ter em
conta, ja explicou as suas reservas.
Ha actores que confundem um
pouco a personagem com o actor, a
pessoa da personagem com a pessoa
do actor, querem parecer bem, ha
uma cor que fica melhor, ha outra
que nao fica tio bem. Depois se sio
gordos querem uma coisa que os
faca mais magrinhos, se sio magri-
nhos uma coisa que os faca mais
cheiinhos. E eu compreendo. Acho
que percebo, mas o espectaculo é
ou nio ¢ mais importante do que a
pessoa? E ou nido é mais importante
do que cada um de nos? Se houver
tempo para conversar, explicar,
convencer, tanto melhor. Se o actor
estiver envolvido nas discussoes
como artista que €, e nio s6 como
intérprete, vai interagindo, vai
preparando-se e mentalizando-se
de maneira diferente.

Existem, na tua memoaria de espectador,
imagens de intérpretes cuja roupa se
tenha colado de tal maneira a pele, que
se tornaram inesqueciveis?

Sim. Fazes-me pensar em algo que
nunca me aconteceu, mas que era
possivel: inventar primeiro a roupa.
O figurino aparecia primeiro e
depois o actor colava a sua pele a
pele da roupa que lhe era apresen-
tada. Antes de termos a personagem
terfamos o figurino e do figurino
faziamos nascer uma personagem.
Se calhar, assim, a roupa podia
colar-se de tal maneira a pele da
personagem que nio a poderiamos
imaginar sem ela, como dizes, mas
como cada um de nds veste varias
roupas sem mudar de personagem,
parece que para se tomar inesque-
civel o figurino teria de se tomar
inesquecivel o comportamento
daquela personagem, que apenas
poderia existir em fun¢io do seu
proprio habito.

Na memodria dos teus espectaculos
guardas imagens de actores em que é
impossivel dissociar o figurino?

Posso lembrar-me, por exemplo, do
figurino da Ti Miséria no especta-
culo Nés de Um Segredo com a Paula
S6, em que ela fazia de velhinha,
vestida toda de cor-de-rosa com
umas rendinhas brancas, com umas
botas de plastico pintadas de preto,
em que a tinta estalou e que fica-
ram meio pretas meio brancas. E
curioso constatar que as pessoas nio
véem que as botas tém a tinta esta-
lada. A velhinha existe com tal forca
que aquele pormenor tio artificial
faz parte dela. Aquele figurino ¢é tio
visivelmente fabricado que se torna
inverosimil, mas toda a gente acredita
na Ti Miséria e ri-se e emociona-se
com o seu medo da morte.

Eu gosto de um certo radicalismo
nas opcdes, de assumir o teatro como
algo de artistico e de, por isso mes-
mo, artificial. Representamos as
coisas que nio estio Ia. E curioso
como temos a percepcao de alguns
pormenores muito significativos e
bem visiveis sem os conseguirmos
nomear. Servem para dimensionar
os conteudos sem ocuparem o
primeiro plano na percep¢io do
espectador.

A proposito dos figurinos que me
ficaram na memoéria, no esqueco
os figurinos submergiveis que Maria
Matteucci concebeu para os poemas
de Ramos Rosa no especticulo Borda
d’Agua, os figurinos insuflaveis de
Jaime Azinheira que simbolizavam
a futilidade da pequena burguesia no
espectaculo Esta Noite Improvisa-se
e, ainda, no recente espectaculo Os
Anjos, as figuras bordadas de Clara
Bento com os pés enchumacados

a meio das pernas. O pintor Rui
Aguiar também construiu, ha uns
anos, um inesperado guarda-roupa
com fragmentos de objectos me-
morias para A Morte do Palhago.
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guarda-roupa de um espectaculo?

Nos todos temos 0s nossos gostos,
explicaveis e inexplicaveis. A pri-
meira coisa que nao suporto € o
kitsch, a ndo ser que seja claramente
justificado. Nio suporto aquela linha
estética que na Europa Central
utiliza os néons e o mau gosto dos
tons esverdeados para representar,
de uma forma realista, as cozinhas
dos bairros sociais e os padroes de
tecidos de supermercado, detesto
aquele fingimento que finge que

¢ mesmo verdade, onde quase nio
existe a transposicao cénica. E uma
inexplicavel reac¢io alérgica.

De uma forma geral, também nao
reajo muito bem ao guarda-roupa
quotidiano ou ao figurino ceno-
grafado que apenas procura, por
exemplo, uma patine de envelheci-
mento. No fundo, fazer com que o
teatro vingue, nio pelo seu aspecto
artistico ou de artificio que €, mas
por uma aproximacio ao real, numa
espécie de reality show em figurinos,
¢ uma coisa que, em principio, nio
me agrada.

Reconheco, no entanto, que o que
¢ ainda mais chocante ¢ ver um
figurino mal cortado. Aquele deta-
lhe que fica repuxado no ombro
ou que nio cai bem ou que nio

desenha e nio se apoia no corpo
que esta vivo 14 por baixo.
Podemos ficar tio prisioneiros desse
tipo de pormenores que acabamos
por perder tudo o que acontece
em cena.

Para ti, em relacdo a imagem de um
espectaculo, a cenografia, os figurinos

e a luz sao um trio equitativo ou estabe-
leces a hierarquia que, normalmente,

vem na ficha artistica?

Tenho de reconhecer que, de uma
forma geral, existe essa hierarquia.
A nogio de colectivo prevaleceu
durante muito tempo no Teatro O
Bando e as fichas técnicas dilufam
as funcdes e as responsabilidades de
cada um para tomar mais visivel a
contribuicio de todos na elabora-
cao dos espectaculos. Eu proprio,
como director, coordenava certos
sectores, mas noutros sectores podia
ser um elemento da cooperativa que
carregava e descarregava cenarios
sob a orienta¢io de outra pessoa.
Considero que, em geral, o cend-
grafo, como conceptualizador visual,
€ o primeiro responsavel pela coe-
réncia espacial do especticulo. Os
figurinos existem porque habitam
um territério. O territorio torna-se
visivel porque estd iluminado.

Paula So, figurino da personagem Ti Miséria,
Em Fuga, 2001.

Maria Matteucci, figurinos de Borda D‘Agua, 1992.



No entanto, agrada-me muito inver-
ter a ordem habitual das coisas,
porque o resultado é quase sempre
revelador de contetidos inesperados.
Nalguns espectaculos é importante
realcar e colocar, como protagonistas,
os criadores que normalmente estio
subalternizados. Pode-se conceber
um espectaculo a partir de um fi-
gurino ou de uma iluminacio e,
depois, fazer deles depender o texto
e a actuacio das personagens. No
entanto, o que é extraordinario no
teatro que procuro praticar € quando
a interac¢do acontece sem a pessoa
se sentir lesada. Ha sempre algumas
ideias que vingam e outras que nio
vingam e, de alguma maneira, ha
sempre uns vitoriosos e uns derro-
tados. Agora o que é de excepcio

¢ quando se consegue que ninguém
se sinta derrotado e se percebe que
aquilo que esta a ser construido
resultou da ideia deste e daquele,

a ponto de haver uma apropriagio
colectiva. Reconheco que posso ser
acusado de apropriacio e de trans-
formacio das ideias dos outros. Sei
que sou um lider e que o que acon-
tece, muitas vezes, ¢ a proeminéncia
artistica se confinar a minha pessoa,
ainda que isso, nem sempre, corres-
ponda a realidade. O que ali esta
foi decidido, em tltima analise, por
mim, mas foi realmente o resultado
da contribuicio de muitas pessoas.
Sou uma espécie de autor agluti-
nador de muitas ideias roubadas.

Ja alguma vez sentiste que a justeza de
um figurino veio dar maior clareza ao teu
trabalho ou, pelo contrario, o veio
prejudicar?

Acho que isso é evidente, mas eu,
no inicio dos projectos, nio tenho
grandes certezas e, por isso, nao se
pode prejudicar o que ainda nio
existe.

De uma forma geral, o figurino vem
sempre clarificar as inteng¢des dra-
matdrgicas, muito especialmente
quando existe trabalho de conjunto
e o tempo suficiente para o desen-
volver. A concretizagio do figurino
acontece, entao, Como uma magia
que consegue materializar as ideias.
Em teatro, ha que ter o cuidado de
ter todos os elementos cénicos com

muito tempo de antecedéncia

e discutir, fazer experiéncias. Claro
que o fundamental para mim ¢é a
qualidade do corte. A Amélia Vare-
jio e a Teresa Louro foram funda-
mentais no nosso guarda-roupa. As
vezes, ha no papel concepg¢des, em
desenho, muito interessantes, mas,
quando o corte nio acontece, por
mais trabalho que se faca com o
actor, para tentar recuperar aquilo,
aquilo tem de ser feito tudo de
novo. Nio hi nada a fazer. E uma
ideia que nio conseguiu ser con-
cretizada, ndo pertence aquele corpo.
Parece que o actor foi buscar o fato
do avo ou da avd, ou do irmio mais
novo. O fato nunca sera dele.

Ja alguma vez te apeteceu que os intér-
pretes fossem para o palco com a sua
roupa de ensaio?

Eu nio procuro a verosimilhanca.
Reconhec¢o que, por vezes, nos ha-
bituamos tanto a uma certa natura-
lidade na representacio que, depois,
o efeito de distanciacdo aumenta
com o facto de se reconhecer um
figurino de cena.Tem de haver
depois um trabalho suplementar do
actor para credibilizar aquela perso-
nagem. Se ela aparecer de fato-de-
-macaco ou de fato-de-treino os
espectadores pensam mesmo que é
ele. Até chegam a dizer que o actor
representou tdo bem que até se es-
queceram que estavam no teatro. Ja
nio sabe se ¢ ele pessoa, se ¢ ele actor.
Por op¢ao, em principio, recuso esta
visdo da arte de representar. Percebo
que a danga, que joga muito mais
com a abstrac¢do e o simbolismo,
teve necessidade, a um dado mo-
mento, de usar roupas do quotidiano.
Usar roupa interior, vestir umas
combinac¢des, umas gabardinas.
Gosto dessa confrontagio entre

o quotidiano dos fatos e a abstrac¢io
dos movimentos. Se a relacio esta-
belecida é de confronto dialéctico,
entre um figurino do quotidiano

e uma representacio menos realista,
justifica-se a referéncia ao quoti-
diano e a actuagdo volta a ter uma
qualidade mais interessante.
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Se tivesses de aconselhar duas ou trés
coisas a alguém que estivesse a querer
comegar nesta profissdo, o que é que lhe
dirias?

Primeiro, temos de falar do corte.
E muito importante a pessoa saber
trabalhar com as mios, mesmo que
depois, mais tarde, até nem faca isso.
Mas tera outra autoridade quando
falar com as mestres de costura e as
costureiras, que tém uma pratica que
um figurinista nio pode ter. Mesmo
o seu trabalho de concep¢io sera
fortemente influenciado pelo facto
de conhecer melhor a grande
diversidade de tecidos e de solucdes
de costura. Como se pode e nio se
pode cortar. Como desenhar melhor
para quem tem de cortar ou, pelo
menos, saber ouvir atenta e humil-
demente quem vai ter de o fazer.

E necessrio a pessoa ter bases de
corte e de costura e parece-me que,
muitas vezes, os futuros figurinistas
exercitam mais as ideias e o dese-
nho do que a habilidade das suas
maos. Cultivam a ideia errada de que
os artistas existem para desenhar no
papel o que os outros vio construir
com as suas maos. O trabalho manual
e intelectual deve ser sistematica-
mente desenvolvido. Quem concebe
tem de picar os dedos, é a minha
opinido, sem as maos a cabeca nio
trabalha. Depois, ha ainda a questio
de se saber sustentar um discurso.
Também, muitas vezes, os artistas
refugiam-se numa nio-palavra,
numa nio-justificacio, o que esta
14 é o que 12 esta.

Eventualmente, uma pessoa que
pertence a um espectaculo pode nio
querer falar para a Imprensa, pode
nio querer dar a cara publicamente,
o que ja nio é muito bom, mas, na
equipa de trabalho, tem de defender
as suas op¢des, tem de saber porque
quer assim e nio de outra maneira.
Tem de sustentar um discurso e de
ir percebendo até que ponto esse
discurso é adequado ao espectaculo.
Nem todas as ideias, nem todos

os discursos se adequam aquele
espectaculo concreto. A sustentagio
de um discurso e a capacidade

de argumentacio é o que faz a
diferenca entre um praticista, que
nio sabe o que anda a fazer, ¢ um
criador que também pensa no que

anda a fazer, que tem as suas opgdes
politicas e estéticas e as sabe dife-
renciar em relacdo a cada um dos
espectaculos.

No caso do figurinista € indispensavel
uma boa relacio com o encenador
e com o cendgrafo. Se, anterior-
mente, nio existe conivéncia, em-
patia, respeito mutuos, entio ela
tem de ser acalentada ao longo
daquele trabalho concreto. Nio se
pode confundir firmeza com
intolerancia e preconceito.
Assumam-se responsavelmente as
escolhas que, tanto o encenador
como o figurinista, tém de fazer na
constituicdo das suas equipas. Se

o figurinista se sente subserviente
e anda as ordens do encenador

¢ porque também ele nio soube
escolher os seus parceiros.

Como poderias definir um bom figurino?

Um bom figurino é aquele que
constrél um espaco na nossa me-
moria, que passou a ser significante
em s, talvez porque tenha sempre
existido uma dimensio nio ilustra-
tiva e que se percebe, ainda hoje,
que sem aquele figurino a persona-
gem seria outra. Tera existido con-
sonancia entre actor e figurino,
entre figurino e personagem, mas,
também, possivelmente, uma certa
dissonancia que chegou a ser ou
nio conflito subliminar, mas, pelo
menos, tera sido tensio, uma tensiao
que se manifesta numa pequena
desarmonia que nunca se resolve.
Para se ter memoria dele, o figurino
nio foi 0 mero instrumento que
cumpriu a sua fun¢io no especti-
culo, mas que, de repente, significa
mais do que aquilo para que ele
serviu — que continua vivo, que
continua a existir como objecto
artistico, na auséncia do actor e do
espectaculo, talvez porque sempre
tenha havido uma certa dissonancia
entre aquilo que o figurino repre-
sentava explicitamente e os enig-
maticos sentidos complementares
que nio se esgotaram durante as
representacoes e que, ainda hoje,
continuam a interessar quem o
contempla ou quem o imagina.



Clara Bento, figurinos de Jerusalém, 2008.
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Vera Mantero

O que te pode levar a trabalhar com um
figurinista?

Ao trabalhar as coisas que se vio
passando em palco, com movimen-
tos e accoes mais quotidianas (isto
nio tem nada de hiper-realismo),
comecou também a surgir um
movimento no figurino, de trazer
igualmente coisas mais simples e
também mais do dia-a-dia, em opo-
sicdo a um passado de danca que
tinha aqueles figurinos “tio figuri-
nos”, no sentido em que criavam
coisas muito diferentes do quoti-
diano, coisas que nio se usavam

na rua. Mas quando esta atitude

se torna moda, também ja se torna
uma coisa estilizada e, as tantas,
também ji nio hi paciéncia e ja se
quer outra vez mudar. Isto foi o que
me aconteceu na tltima pega de
grupo que fiz, em que estivamos
vestidos de super-homens, mas sio
super-homens a preto e branco

e com os “s” um bocado desfoca-
dos, e, assim, voltamos outra vez

a um “verdadeiro” figurino.

Na Josephine Baker, o figurino foi
criado por mim, eu tinha convidado
a Carlota Lagido, mas acabou por
tazer apenas a maquilhagem. O fi-
gurino veio muito da ideia de uma
mulher branca a trabalhar sobre uma
mulher negra. Essa mulher negra
usou muito o nu no seu trabalho de
cabaret e o nu foi tio importante

< Vera Mantero, uma misteriosa Coisa,
disse o e.e. cummings, 1996.

no trabalho dela que me pareceu
essencial focar isso, €, 20 mesmo
tempo, a questio de ser negra e nio
branca. Por isso, quis ter uma mulher
que fosse branca e negra a0 mesmo
tempo e que mostrasse 0 corpo.
Os pés de cabra, que era um objecto
que vinha de um trabalho anterior
e que nio tinha chegado a ser usa-
do, senti que ali era possivel, porque
combinava. E verdade que, a0 estar
pintada, eu sinto isso completa-
mente como roupa, e acho que
nunca usei o nu, verdadeiramente
nu, porque ha sempre qualquer
coisa que € feita a essa nudez. Por
exemplo, na Olimpia, eu também
estou vestida com as coisas que ela
tem no quadro, umas joias, uns
chinelos, umas coisas assim, apesar
de estar completamente nua, essas
coisas ja a vestem um bocadinho.
Ha também um semi-nu em

As Enfastiadas e as Profundas Tristezas,
estavamos nuas da cintura para cima,
foi uma imagem que eu tinha das
indias da Amazonia, mas o tronco
tinha umas pinturas...

Tenho trabalhado muito com uma
cendgrafa, que também se torna
figurinista, é a Nadia Lauro. Ela tem
realmente criado o espaco e a roupa,
foi ela que criou completamente

a roupa dos super-herdis, mas, em
trabalhos anteriores, ela cria e cons-
troi a partir de coisas que temos

e que ela nos vé a usar.



Vera Mantero, Poesia e Selvajaria, 1998.

Que espago de liberdade, achas que das
ao figurinista?

Acho que dou bastante! Gosto que
me tragam ideias, nio costumo
pedir que me facam as coisas dando
orientagdes, mas costumo perguntar
o que é que lhes sugere o meu
trabalho, o que é que véem naquilo.

Existem na tua meméria de espectadora
imagens de intérpretes cuja roupa se
tenha colado de tal maneira a pele que

se tornaram inesqueciveis?

Na Isadora Duncan e na Loie Fiiller.
Mas agora temos as mulheres da
Pina Bausch, com aqueles vestidi-
nhos que ela lhes pde a todas e que
ja vém daquele vestidinho que ela
tinha na sala do Café Miiller, e agora
todas as mulheres tém vestidos
iguais nas pecas dela, o que eu acho
um bocado negativo, porque é
minimal/repetitivo.
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Vera Mantero, Olympia, 1993.




Vera Mantero, Sob, 1993; e Criagcdo, 2002.
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