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1 - INTRODUCAO

Quando o artista se disp6e a compartilhar suas vivéncias, métodos e escolhas criativas,
desloca o fazer artistico de um campo frequentemente associado a intuicao e a subjetividade para
um espaco de reflexdo estruturada, no qual a experiéncia pode ser analisada, sistematizada e
comunicada. Nesse movimento, o processo deixa de ser apenas um percurso individual e passa a
constituir-se como objeto de investigacdo, capaz de contribuir para o debate académico,
problematizar praticas e ampliar perspectivas no campo das artes. Desse modo, o resultado passa
a ser compreendido como decorréncia de um conjunto de decisfes, referéncias e experimentacdes
gue integram o processo criativo. Narrar esse percurso, portanto, configura-se ndo apenas como
exercicio de registro, mas como estratégia de elaboracao critica que favorece o desenvolvimento
do pensamento artistico e a consolidacdo de um campo de conhecimento situado na interface entre

pratica e teoria.

Nesse contexto, a desmontagem apresenta-se como uma estratégia relevante d

investigacdo e compartilhamento. Mais do que a exposi¢cdo de bastidores, trata-se de u
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procedlmento de natureza teorlco-performatlca, no qual 0 artista revisita criticamente os caminhes
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percorridos junto do publico, evidenciando ndo apenas os acertos, mas também as davidas, 0S
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desvios e os impasses que constituiram o processo criativo. A desmontagem contribui para a
problematizacdo da nocdo de obra acabada ao evidenciar suas etapas e condicionantes,
instaurando um espaco de analise no qual o fazer artistico € compreendido a partir de suas proprias
condicbes de producdo. Ao operar na articulacdo entre criacdo e reflexéo, pratica e discurso, esse
procedimento permite tratar o processo como objeto de conhecimento, favorecendo a compreensao
do figurino ndo apenas como resultado visual, mas como construcdo simbélica e material em
constante elaboragéo.

E a partir dessa perspectiva que o presente artigo se estrutura, propondo a desmontagem do
processo criativo de concepg¢do dos figurinos do espetaculo de dangca Sagracdo da Floresta,
desenvolvido na disciplina Projeto de Figurino Cénico, sob orientacio de Ezia Neves, na Escola de
Teatro e Danca da UFPA. Inspirado na obra Sagracdo da Primavera (1913), de Igor Stravinsky, o
projeto buscou transpor para a visualidade cénica aspectos como a organizagao ritmica, o carater
ritualistico e a relacdo com elementos naturais presentes na composi¢do musical. Nesse percurso,

corpo, matéria e natureza foram adotados como eixos orientadores das escolhas estéticas. Ao
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revisitar esse processo por meio da desmontagem, o artigo ndo se limita & descricdo de etapas e
solugbes, mas explicita os fundamentos conceituais que sustentaram a criagdo, oferecendo uma

compreensdo ampliada do figurino enquanto préatica e campo de reflexao.

2 - RAIZES DO PROCESSO: GENESE CRIATIVA E DESMONTAGEM

A génese criativa, entendida como o conjunto de impulsos iniciais, referéncias, escolhas e
experimenta¢des que dao origem a uma obra, constitui um territério fértil para a investigacdo no
campo das artes cénicas. Longe de se configurar como um momento isolado ou puramente intuitivo,
esse estagio envolve um emaranhado de relagBes entre repertério, contexto, sensibilidade e
intencdo estética. No caso da criacdo de figurinos, essa génese se manifesta na articulagdo entre
elementos visuais, simbdlicos e materiais que, progressivamente, constroem uma identidade para
a cena. Compreender esse momento inicial implica reconhecer que cada deciséo, da escolha de
tecidos a definicdo de silhuetas e cores, carrega em si um pensamento em formacéo, atravessado
por referéncias culturais, conceituais e poéticas.

Inicialmente, é preciso compreender o conceito de desmontagem, um termo relativamente
recente no campo de estudos das artes cénicas. Trata-se de uma pratica que propde o

deslocamento do olhar sobre a obra, convidando a investigacdo de seus processos de construcao-

em vez de se deter exclusivamente em seu resultado. Nesse sentido, a desmontagem se configur :
como um exercicio de explicitacdo dos caminhos criativos, tornando visiveis as escolhas, os f:
procedimentos, as referéncias e até mesmo as incertezas que atravessam a elaboracao artlst|ca—
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No caso das desmontagens cénicas, elas possuem um “espetaculo por tras”, ou
seja, o procedimento narrativo da desmontagem, tem como pressuposto uma
montagem. A partir de um espetaculo feito por aquele ator ou véarios espetaculos, a
desmontagem apresenta como foi a construgéo técnica, corporal, afetiva daquele(s)
personagem(ens) especifico(s) (Souza, 2017, p.49).

Embora sua origem esteja mais diretamente vinculada as praticas de atores e diretores,
especialmente no contexto de investigactes sobre o trabalho do intérprete e a composi¢ao cénica,
a desmontagem vem sendo gradualmente apropriada por outros campos da criacdo teatral. Esse
movimento revela ndo apenas a versatilidade do conceito, mas também a necessidade de
reconhecer o espetaculo como um organismo complexo, tecido por multiplas camadas de criacao.
Ao alcancar areas como o figurino, a desmontagem permite que aspectos frequentemente
percebidos como complementares ganhem protagonismo analitico, evidenciando seus processos
especificos de concepcao e suas contribui¢cdes para a construgédo de sentido na cena. Assim, mais
do que um termo emergente, a desmontagem se afirma como uma ferramenta potente para pensar
o fazer artistico em sua dimensdo expandida, abrindo novas possibilidades de leitura,
sistematizagéo e compartilhamento do conhecimento nas artes cénicas.

Ao assumir simultaneamente as posi¢des de criador e pesquisador, o artista insere-se em um
territério hibrido no qual a experiéncia pratica ndo se dissocia da elaboragédo tedrica, mas, ao

contrério, a alimenta e a tensiona continuamente. Nesse espaco, o fazer artistico deixa de ser



apenas producéo estética para se constituir também como produc¢éo de conhecimento, permitindo
gue escolhas, procedimentos e referéncias sejam revisitados sob uma perspectiva critica e
sistematizada, uma vez que “o pesquisador que reflete sua obra enquanto artista que cria, habita
uma zona fértil entre a préatica e a teoria, onde o0 gesto criativo se torna também campo de
investigacdo” (CORREA, 2025, p.26). Tal compreensao reforca a relevancia de metodologias que
valorizem o processo, como a desmontagem, ao reconhecer no percurso criativo ndo apenas um
meio, mas um fim em si mesmo no ambito da pesquisa em artes cénicas.

Quanto a isso, Baena diz:

Acredita-se que a experiéncia de verbalizar sobre seus processos de criacdo para
uma plateia, servird para que os figurinistas reforcem algumas questdes
problematicas a respeito de sua pratica profissional, como a distribuicdo de valores
orcamentarios, a necessidade de etapas como provas de roupa, tomadas de
medidas e outros, finalmente sobre o conhecimento do tempo de confeccdo de
roupas (Baena in Viana, 2025, p. 292).

O compartilhamento do processo criativo transforma o fazer artistico em matéria reflexiva e
transmissivel. Aqui esse movimento ganha um desdobramento relacional: a desmontagem nao
apenas organiza o pensamento do artista sobre sua prépria pratica, mas também cria condices

para gue esse pensamento circule, seja confrontado e ampliado na relagdo com o outro, seja diantez

de uma plateia ou através da escrita, uma vez que, mesmo quando situada em um campa
estritamente tedrico, como no caso do artigo proposto, essa dimenséao dialégica permanece ativag

ainda que, neste caso, mediada pela escrita e pela leitura. —_bo
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A desmontagem configura-se como uma pratica que promove a aproximacao entre
artista e publico ao instaurar espacos dialégicos no ambito da criacdo cénica, algo
que ja se apresenta de forma evidente. Trata-se de um recurso que tem ganhado
adesdo crescente entre grupos teatrais, atores, atrizes e diretores(as).
Considerando, contudo, as multiplas dimensdes que integram um espetaculo, é
possivel inferir que as possibilidades de analise e discusséo se ampliam de maneira
exponencial quando esta pratica é adotada (Corréa, 2025, p.22).

Ao reconhecer que a desmontagem pode expandir exponencialmente as possibilidades de
analise, o trecho legitima o aprofundamento em areas muitas vezes secundarizadas na recepcao
critica, como a criacdo de figurinos. Assim, ao aplicar a desmontagem a esse campo, 0 artigo ndo
apenas evidencia os atravessamentos entre corpo, matéria e conceito ja mencionados, mas
também contribui para ampliar o entendimento do figurino como linguagem auténoma e estruturante

da cena.

3 - GERMINACAO DA CENA: QUANDO A CRIACAO ARTISTICA NASCE

O projeto Sagragéo da Floresta nasce do dialogo direto com Sagracdo da Primavera (1913),
de Igor Stravinsky, obra que provocou uma ruptura decisiva no panorama musical e cénico do inicio
do século XX. Sua escrita € marcada por uma pulsagéo intensa, pela presen¢a de dissonancias e

por uma organizacdo ritmica ndo linear, que evoca forgas arcaicas associadas a rituais de



renovacao e ciclos vitais da natureza. Nesse universo sonoro, a ideia de sacrificio surge como
elemento simbdlico central, articulando a passagem entre destruicdo e renascimento, ordem e
desestabilizagdo, numa experiéncia que mobiliza ndo apenas a audicdo, mas também uma
dimensao corporal e instintiva da percepcao.

A obra propfe, assim, uma vivéncia estética que se aproxima do rito, em que som e
movimento se articulam na construcdo de um estado coletivo de intensidade. Desde sua estreia,
tornou-se um marco pela forma como reorganiza a relacao entre musica e cena, instaurando uma
linguagem em que o corpo ganha protagonismo expressivo e a musica deixa de ser apenas
estrutura sonora para se tornar forca dramaturgica. Essa configuracdo expandiu as possibilidades
do pensamento cénico no século XX, abrindo caminhos para investiga¢gdes que articulam ritmo,
gesto e presenca como elementos indissociaveis.

E nesse horizonte que Sagracdo da Floresta se desenvolve, deslocando o eixo simboélico da
primavera para o imaginario da floresta, onde se concentram nog¢des de ciclo, ancestralidade e
matéria viva.

A proposta foi inicialmente apresentada pelas diretoras Mayrla Andrade e Eleonora Leal, que,
a partir de um painel de referéncias imagéticas, delinearam os contornos conceituais do espetaculo.

A orientacdo indicava um transito entre o ballet classico e o contemporaneo, propondo uma-

visualidade que evocasse simultaneamente organicidade e estranhamento. Nesse contexto, fot

concedida ampla autonomia a equipe de figurinistas, composta por Igor Quadros, Rafaela Cruz €
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Isaac Machado, sob orientagéo de Micheline Penafort, para investigar solu¢cdes formais, materiais-——~
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e simbolos capazes de sustentar a dramaturgia visual da obra. Vale ressaltar que o espetaculo se
desenvolve no contexto da Mostra Cénica dos cursos técnicos da ETDUFPA, neste caso, as turmas
de segundo ano de Danca Classica, Figurino Cénico e Cenografia, ou seja, trata-se de um projeto
de carater formativo onde o corpo discente coloca em pratica o aprendizado adquirido ao longo de
dois anos, exercitando o trabalho coletivo, pesquisa, planejamento e criacao.

Pensar o figurino para a danca exige observar o corpo em estado de deslocamento continuo,
como se o tecido também precisasse aprender a respirar e a coreografar junto. Diferente do teatro,
onde a roupa muitas vezes sustenta a personagem em pausas, gestos e palavras, ou do
audiovisual, que pode capturar detalhes em planos controlados e repetiveis, na danca o figurino é
langado ao imprevisivel: giros, saltos, quedas e fluxos de energia que exigem leveza, resisténcia e
inteligéncia material.

O processo prevé uma pesquisa aprofundada, ndo apenas de materiais téxteis, mas também
dos elementos da danga, das exigéncias do corpo em movimento, bem como um painel de
ambiéncia com diversas referéncias visuais, a representagéo gréafica das ideias por meio de croquis,
propostas de maquiagem, orcamento e cronograma, essas sao as etapas que o projeto de figurino

cénico exige.

3.1 - Painel de ambiéncia e croquis



Apbés o primeiro contato com o projeto e iniciadas as pesquisas de referéncias, o

desenvolvimento do painel de ambiéncia constituiu etapa fundamental do processo.

O painel de ambiéncia ou moodboard, como é chamado em outras areas da criago,
uma ferramenta que atua como mapa sensorial e orienta as decisdes estéticas do(a)
figurinista. Ao reunir imagens, texturas, paletas de cores, recortes de revistas,
fotografias histéricas, obras de arte ou elementos da natureza, o painel de
referéncias ajuda a construir o universo visual de um espetaculo ou personagem
(Corréa, 2025, p. 32).

Foram mobilizadas imagens provenientes de montagens de ballet, desfiles de moda e
criacOes do estilista Lino Villaventura, além de obras como O Lago dos Cisnes e Sonho de uma
Noite de Verao. Tais referéncias contribuiram para a elaboragdo de uma visualidade que articula
delicadeza e exuberancia, estrutura e fluidez, através de texturas, volumes e cromatismos
associados ao imaginario da floresta.

Os croquis, nesse processo, assumem papel fundamental como ponto de partida e ferramenta
de organizacdo do pensamento visual. Executados por Igor Quadros, eles funcionaram como um
territorio de experimentagao, onde formas, volumes e inten¢des simbolicas puderam ser testados
antes de ganharem materialidade. Nesse percurso, Igor também desempenhou um papel decisivo

ao sintetizar as mdltiplas ideias do trio de figurinistas, articulando-as de modo a alcancar une

denominador comum capaz de contemplar as contribuicbes de cada integrante. Foi a partir dessa
elaboracdo inicial que se tornou possivel alinhar estética, narrativa e funcionalidade. A ideia centraf|: o
para a construcao desses croquis surgiu da observacao atenta das coreografias durante os ensa%

permltlndo que o fIgUI’InO nascesse em sintonia com o gestoe o ritmo das mterpretes. A partlr disso,

foram definidos figurinos, aderecos e atmosferas de cena.

Macacdo base Frente com capa Costas ("segunda frente")

Fig. 1: Croquis referentes ao grupo arvores. Fonte: Igor Quadros



Um dos eixos centrais da criag&o residiu na ideia de um figurino sem frente ou costas definidas
pelo olhar, configurando uma espécie de corpo duplo, habitado por duas presencas. Essa
concepcao tinha por intuito instaurar uma tenséo poética, sugerindo a coexisténcia de forgas visiveis
e invisiveis, humanas e miticas. Todas as dancarinas trajavam macacdo base, capa e mascara
fixada na nuca, cada uma com as cores de seus respectivos grupos.

O elenco, composto por dezesseis bailarinas, foi organizado em quatro grupos, cada qual
associado a um elemento da natureza: agua, terra, arvore, fauna/flora. Em cada grupo, uma
intérprete destacava-se assumindo a figura da Sébia, personagem coroada que simboliza a
poténcia arquetipica do elemento representado. Essa divisdo ndo apenas orientou a constru¢ao
estética dos figurinos, como também instaurou uma légica ritualistica que reverberava na
composicao coreografica.

A modelagem dos figurinos, executada por Rafaela Cruz, partiu de uma base comum:
macacfes de segunda pele que revestem integralmente o corpo, incluindo o uso de balaclavas,
criando uma superficie continua. Essa escolha favoreceu a construcao de figuras hibridas,
afastando-se de marcas identitarias evidentes e aproximando-se de uma corporeidade mais
proxima do arquétipo do que do individuo. Nesse contexto, a prova de figurino revelou-se etapa

imprescindivel do processo, funcionando como um momento de ajuste fino entre concepcao e corpo-

em movimento, evitando surpresas como folgas excessivas ou pecas demasiadamente apertada

gue poderiam comprometer tanto a estética quanto a mobilidade das intérpretes.

A=
A singularidade de cada grupo foi alcangada por meio da aplicagéo de cores, pigmentagoes- e~
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texturas especificas, elaboradas artesanalmente. A técnica de tingimento tie-dye, que consiste em
amarrar, dobrar ou torcer o tecido antes de tingi-lo, impedindo que a tinta atinja certas areas,
criando, assim, padrdes irregulares e Unicos, como manchas, espirais e circulos, foi utilizada
sobretudo nas capas, de tecidos leves e esvoacantes, para criar efeitos organicos, sugerindo a acao
do tempo, da dgua e dos elementos sobre a matéria. Nesse processo, a imprevisibilidade da técnica
também se fez presente, exigindo adaptacdo as respostas do material, ja que nem sempre 0s
resultados correspondiam integralmente ao planejamento inicial. Algumas dificuldades surgiram ao
longo da execucéo, especialmente no controle da intensidade das cores e na fixagdo dos pigmentos,
além dos desafios nas etapas posteriores de aplicagéo, que demandaram ajustes cuidadosos para
manter a coeréncia visual. Paralelamente, os macacdes receberam intervencdes por meio de
carimbos e pinturas & méo, ampliando a riqueza visual e reforcando o carater artesanal e Unico de

cada peca.



Fig.2: Croquis representando a diversidade de cores dos quatro grupos.
Fonte: Igor Quadros

As costas, ou a “segunda frente”, constituem um dos aspectos mais embleméaticos do projeto,
operando como um dispositivo poético de inversao do olhar. Nessa regido, foram acopladas
mascaras ornamentadas, singulares para cada intérprete, acompanhadas de extensdes téxteis que
desdobram o corpo em uma presenca outra: um espirito da floresta que ndo apenas habita a

bailarina, mas a ultrapassa, como se dela brotasse. Essas mascaras ndo se limitam a funcéo de

adorno ou ocultacdo; elas instauram um campo simbdlico onde ver e ser visto se confundem. A

glrar ao deslocar-se no espaco, a mterprete revela uma face que nao é inteiramente humanag
e
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instaurando a sensacéo inquietante de que ha olhos que devolvem o olhar ao publico.

Fig. 3: Frente e costas dos figurinos. Fonte: Mosaico do Para
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Dessa forma, o espectador deixa de ocupar uma posi¢cdo passiva e confortavel para ser
capturado por uma rede de presencas que o observam silenciosamente. A floresta, entdo, deixa de
ser cenério ou referéncia estética para tornar-se sujeito: ela vigia, respira e reconhece quem a
contempla. Ha, portanto, uma inversdo sutil e instigante: ndo sdo apenas as bailarinas que se
apresentam ao olhar do publico, mas o préprio publico que passa a ser atravessado por esses
olhares multiplos, como se adentrasse um espaco ritual onde a natureza, personificada, observa de
volta. A “segunda frente” rompe a linearidade da percepg¢ao e transforma o corpo em enigma vivo,
um corpo que guarda, em sua retaguarda, uma vigilia constante.

As Sabias, por sua vez, foram destacadas por meio de aderecos de cabeca que remetem a
coroas, concebidas em dialogo direto com o elemento que cada uma representa. Essas pecas
inscrevem as intérpretes em uma linhagem ancestral, na qual a coroa atravessa a hist6ria como

signo de poder, distingdo e mediagéo entre planos, o humano e o divino, o terreno e o sagrado.

Fig.4: Representacgéo grafica das coroas das Sabias. Fonte: Igor Quadros

Ao longo dos séculos, a coroa assumiu diferentes materialidades e sentidos: dos louros que
cingiam as témporas dos vencedores na Antiguidade classica, simbolizando honra e
reconhecimento, as coroas régias que consolidaram a ideia de soberania e autoridade politica nas
monarquias, frequentemente associadas a uma legitimacao de ordem divina. Em rituais e mitologias
diversas, adornos cefalicos também operam como marcas de eleicdo espiritual, identificando
agueles que detém saberes ocultos ou func¢des de condugéo coletiva. Em todos esses contextos, a
coroa ndo apenas enfeita, mas transforma quem a porta, instaurando uma diferenca visivel que
reverbera no campo simbdlico.

No universo de Sagracdo da Floresta, esse signo é ressignificado: desloca-se do eixo do

poder centralizado para um campo mais organico e ritualistico. As coroas das Sabias ndo afirmam



dominio sobre outros corpos, mas sugerem uma escuta profunda dos ciclos naturais, como se cada
figura coroada fosse um ponto de contato entre a floresta e o coletivo cénico. Seus ornamentos,
elaborados a partir de texturas, formas e cores especificas, evocam uma autoridade que ndo se
impde, mas emerge, como raizes que sustentam, dguas que conduzem, folhas que acalentam. Ao
mesmo tempo, esses adere¢os mantém coeréncia com a materialidade geral dos figurinos, evitando
rupturas visuais abruptas. Assim, mesmo destacadas, as Sabias permanecem integradas a
paisagem sensivel do espetaculo, como se suas coroas nao fossem objetos sobrepostos, mas
desdobramentos naturais de seus proprios corpos. Nesse gesto, o figurino reafirma a poténcia da
coroa como signo histérico, ao mesmo tempo em que a reinventa como expressdo de uma
soberania outra: menos hierarquica, mais relacional, profundamente enraizada na poética da

natureza.
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Fig. 5: Detalhe da coroa da Sabia da Terra. Fonte: Mosaico do Para

O uso das sapatilhas de ponta tradicionais introduz um contraponto interessante: enquanto a
base técnica do ballet classico permanece presente, a visualidade proposta tensiona seus cédigos,
deslocando-os para um territorio mais experimental. Essa fric¢céo entre tradicdo e invengao revela-
se um dos motores poéticos do trabalho.

O figurino principal permaneceu em uso até o momento da coroacao das personagens Sébias,
guando entdo ocorre uma transi¢do significativa: para a cena final, marcada pelo sacrificio, foi
concebida uma tanica branca, cuja simplicidade instaura uma nova camada de leitura, evocando

purificacdo, entrega e transcendéncia.



3.2 - A Maguiagem

Concebida por Isaac Machado, a maquiagem, neste projeto, afirma-se como um dispositivo
essencial de construcdo de linguagem, operando como uma espécie de mascara sensivel que
redefine a presenca cénica das intérpretes. Ao transformar as bailarinas em seres hibridos,
entidades que habitam a fronteira entre o humano e o natural, a maquiagem atua diretamente na
suspensdo da identidade cotidiana, apagando tracos reconheciveis e instaurando outras
possibilidades de existéncia no palco. A escolha de uma cartela de cores composta por tons
terrosos, telha, preto, vermelho e marrom sugere uma materialidade quase primordial, como se os
rostos fossem constituidos a partir de elementos organicos associados a terra e a seus estados de
transformacdo. Nesse contexto, o olhar ganha centralidade: os contornos marcados em preto
aprofundam a expressividade e criam zonas de sombra que deslocam a leitura convencional do
rosto, enquanto os brilhos em tons de telha capturam a luz de maneira estratégica, ressaltando a
presenca dos olhos em cena. Assim, a maquiagem nao apenas complementa o figurino e a
cenografia, mas contribui de forma decisiva para a construcdo da atmosfera do espetaculo,
instaurando uma dimenséao visual na qual cada rosto se configura como superficie de inscricao

simbdlica.

Fig. 6: Face chart com propostas de maquiagem. Fonte: Isaac Machado

Ressalta-se, ainda, que a maquiagem passou por testes prévios realizados pelos proprios
figurinistas e pela equipe envolvida, etapa fundamental do processo de criacdo. Esses testes
permitiram avaliar a durabilidade dos materiais, a adequacédo das cores sob diferentes condi¢des
de luz e a coeréncia estética em relagdo ao conjunto da cena, além de possibilitar ajustes
necessarios antes da apresentacdo propriamente dita. Tal procedimento revela-se imprescindivel
em processos Cénicos, uma vez que antecipa possiveis problemas em situagdo de palco e contribui

para maior seguranca e precisdo na execucao final.



3.3 - Orcamento e cronograma

Dois aspectos fundamentais no processo de criacdo de figurinos sdo o orcamento e o
cronograma, pois ambos estruturam as possibilidades reais de execucéo do projeto. O orgamento
delimita os recursos financeiros disponiveis, orientando escolhas de materiais, técnicas e
acabamentos. Ja o cronograma organiza o tempo de producéo, definindo etapas como pesquisa,
desenvolvimento de croquis, modelagem, provas, confeccao e finalizagdo. Em conjunto, esses dois
elementos funcionam como parédmetros operacionais que articulam a dimensdo criativa as
condigbes concretas de realizagao.

Na pratica, entretanto, € comum que surjam imprevistos ao longo do processo, exigindo
adaptacbes constantes. Alteracdes na disponibilidade de materiais, variacbes de custo,
necessidades de ajustes nas modelagens e demandas adicionais durante as provas podem
impactar diretamente tanto o orcamento quanto o cronograma inicialmente previstos. Neste projeto,
nao foi diferente: alguns desses desafios se fizeram presentes, exigindo reorganizacdo de etapas,
redistribuicdo de recursos e readequacao de prazos. Essas situacbes, embora representem tensdes
no processo, também contribuiram para o amadurecimento das solucdes criativas e para a

construcdo de estratégias mais flexiveis de producéo.
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Fig. 7: Cena de Sagracéo da Floresta. Fonte: Larissa Souza



Fig. 8: O Sacrificio. Fonte: Larissa Souza

4- CONCLUSAO

O processo de criacdo dos figurinos de Sagracdo da Floresta estruturou-se a partir de u

fazer artesanal que valoriza o gesto, o tempo de execucéo e a experimentacdo como elementoji =%
constitutivos do resultado estético. A combinacéo de cores ndo seguiu uma ldgica rigida, orientanﬁ%
se por procedimentos mais intuitivos, o que possibilitou a constru¢cdo de composi¢cées cromaticas
dindmicas. Esse modo de producao atribuiu aos figurinos uma dimenséo sensorial relevante, na

qual cor e textura atuam ndo apenas como revestimento, mas como elementos expressivos
integrados a proposta cénica.

Vale ressaltar a colaboracdo da assisténcia de figurino, o que acrescenta uma camada a mais
aos atributos de um figurinista: a geréncia de equipe. A participacdo de Geovane Trindade, Maria
Celeste e Dani Negrdo contribuiu para a execugdo de acessorios, aplicagbes, além de
acompanharem o0s servicos de camarim e bastidores do espetaculo, assim como o apoio de
Raphael Arkanjo na confeccdo das coroas e no compartilhamento de conhecimento, Savio Serrao,

Izi, Vit6ria Costa, Laila Maia, Rosario Oliveira, Darphie Santos, Ramon Calvo, Uarlason D’Oliveira,
Juliane Farias e Maria de Deus.

A formacéo no Curso Técnico de Figurino Cénico da ETDUFPA mostrou-se decisiva nesse
percurso, oferecendo base para que experimentacdo e conhecimento técnico coexistissem de
maneira produtiva. Em um contexto de recursos limitados, a equipe transformou restricdo em
estratégia criativa, fazendo da inventividade uma aliada fundamental para driblar o baixo orcamento
sem comprometer a poténcia estética do trabalho. Nesse sentido, o bom aproveitamento de

materiais, a reutilizacdo de acervos e o reaproveitamento de tecidos ndo apenas responderam a



uma necessidade préatica, mas também se alinharam a debates contemporaneos sobre consciéncia
ecoldgica, incorporando ao processo uma dimensao ética e sustentavel.

Ao longo do processo, é comum a ocorréncia de divergéncias de ideias, especialmente em
uma equipe composta por trés responsaveis pela criacdo, 0 que exige negocia¢ao constante entre
diferentes perspectivas estéticas e conceituais. Nesse contexto, 0 comprometimento com o projeto
demanda maturidade profissional para superar vontades individuais e eventuais conflitos de ego em
favor do objetivo maior, a constru¢cdo do espetaculo. Considerando tratar-se de um processo
formativo, a vivéncia desses entraves e sua resolugdo de maneira responsavel e assertiva torna-se
parte fundamental da aprendizagem, reverberando diretamente na futura atuacao profissional dos
envolvidos.

Esta proposta de desmontagem, portanto, registra ndo apenas as etapas de elaboracdo dos
figurinos, mas também os atravessamentos, escolhas e inquietacées que constituiram o percurso
criativo e pode, futuramente, desdobrar-se em um ato performatico ainda com énfase no trajeto
descrito.

Ao final, o projeto se confirma como uma experiéncia marcante, ndo apenas pelo resultado
visual alcancado, mas pela dimenséo colaborativa que o sustentou. Assim, Sagracédo da Floresta
permanece como testemunho de que a arte, quando nutrida por coletividade e invencao, € capaz-

de fazer emergir resultados significativos mesmo em contextos de limitacdo material.
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