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Resumo
Neste trabalho buscamos identificar o traje dos personagens do fil-
me Caramuru, a invengdo do Brasil (2000), de Guel Arraes, e de-
monstrar que o figurino histérico ¢, vdrias vezes, colocado de modo
remissivo € sem qualquer ordem para outros espacos e tempos dis-
tantes do periodo tratado. Observamos a expressio visual de um
Brasil cujo dado histérico é desconstruido. Algumas possibilidades
teérico-metodoldgicas sdo apontadas como contribuicio ao estudo

do figurino de produtos mididticos.

Palavras-chave

figurino, produtos mididticos, filme histérico

Abstract
In this work we searched for identifying the characters’ outfit of the
film Caramuru, the invention of Brazil (2000), by Guel Arraes, and
demonstrating that the historical costume is, many times, exhibited
in a remissive way and without any order indicating to other distant
spaces and times of the period dealt. We observe then the visual
expression of a Brazil which historical data is deconstructed. Some
theoretical-methodological possibilities are appointed as a contribu-

tion to the study of media’s products costume.

Key-words

costume, media’s products, historical film
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1. A histéria de Caramuru j4 foi con-
tada diversas vezes, ora com mito, ora
como relato cientifico, mas populariza-
-se na versdo de Frei Santa Rita Durio,
de 1791, da qual nasce a adaptacdo do
filme. Ambientada em 1500, o relato
do filme € simples e é¢ uma adaptagdo
livre desta visio mais popular e estru-
turada de Santa Rita.

Tomando a Histéria do poema do Frei Santa Rita Durido,
“Caramuru”, escrito em 1781, Guel Arraes e Jorge Furtado escre-
vem Caramuru, a inven¢do do Brasil (2000) como uma invengio
livre e parddica das origens do Brasil." Nesse contexto, temos como
pressuposto a ideia de que como invengdo, isto é, uma fic¢do sobre
o nascimento da nacio, Caramuru tem nos elementos materiais
atuagdes fundamentais para a constru¢do da trama. Assim, uma sé-
rie de condigdes de materialidade (o suporte em dvd, cendrios e,
sobretudo figurinos — como queremos demonstrar) permite a exe-
cucdo de inovagdes e recriagdes do dado histérico.

Ja Fechine (2004) em seu trabalho analitico sobre o filme re-
lacionava narrativa e suporte de modo especial. Ela nos levou ao
entendimento de que na transformacio da minissérie em filme, o
processo de intertextualidade e parédia amplifica-se em razdo das
condig¢des materiais que lhe sdo intrinsecas. O filme, muito mais
compacto e transposto da cimera digital para o modo pelicula,
recebe no suporte dvd um conjunto de médulos extras oriundos
da minissérie, que ficam a disposi¢do do espectador de maneira
opcional e que ndo impedem a linearidade do texto. Os autores
trabalham no sentido de demonstrar o vinculo entre as condigdes
materiais estruturadas em diferentes suportes, que se articulam for-
mando mdédulos intercambidveis, e a narrativa que trabalha com a
parédia e a intertextualidade. Assim, observamos uma coincidéncia
entre a légica de organizacio dos produtos e a organizagdo do pro-

cesso narrativo e discursivo.  dessa maneira que elementos da esté-
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tica pop e da linguagem de documentdrio se articulam a minissérie
em uma légica narrativa de remissdo continua. A estrutura ¢ retro-
-alimentada pelas condi¢des materiais que lhe servem de suporte,
isto ¢é, tais elementos, quando transpostos para o filme, podem ser
“desencaixados” a servigo da narrativa principal, retornando para o
dvd em médulos auxiliares.

De fato, o figurino de Caramuru é repleto de intertextualida-
des e efetua transitos que ultrapassam demarcagdes histéricas ri-
gidas, pois se reporta aos diversos momentos e conexdes possiveis.
A direcdo de arte do filme explicita sua op¢do pela “recriagdo” das
perspectivas e dos “olhares” — portugués ou modernista — em torno
do vestudrio de época. Nessa dire¢do, o traje das indias pode ter a
forma de frutos e flores, assim como uma “alta cortesi de Portugal”
pode carregar uma caravela na cabeca. Como anuncia o titulo,
uma grande liberdade criativa percorre a obra: trata-se efetivamen-
te de uma “recriagdo”, como sugere sua denominagdo “a invengdo
do Brasil” (WAJNMAN & MARINHO, 2008). A partir deste con-
texto ¢ que sugerimos acompanhar o modo de funcionamento do
figurino dentro de uma légica remissiva e sugerir possibilidades
para a identifica¢do da rede de conexdes dentro da qual é veiculada
a ideia de Brasil ou de brasilidade.

Para orientar o leitor para nosso exercicio de identifica¢io da
remissdo dos figurinos é preciso observar, em primeiro lugar, que
enquanto um conjunto de recursos expressivos, o figurino engloba
trajes, acessorios, aderegos € maquiagem, portanto, tudo que com-
preenda a caracterizagdo da personagem que provenha de elemen-
tos exteriores ao corpo do ator, enfim os elementos que o caracte-
rizam. Em segundo lugar, é preciso observar que o figurino serd
investigado sob alguns pontos de vista: do seu contexto, do didlogo
que estabelece em termos remissivos e das possibilidades de exten-
sdo do texto ou construcdo de mundos ou universos (JENKINS,
2009, p. 161). Este tltimo aspecto é também uma das caracteristi-
cas da transmidia storytelling, 16gica de uma narrativa transmidia,
conforme apontaremos ao final do trabalho. Serd, pois, dentro de
um contexto de exploragdo de contextos, didlogo e possibilidades de
recriacdo que consideramos o convite feito pelo figurino.

Pretende-se, assim, investigar a partir da conexdo das formas
vestimentares intertextuais, referenciadas em pinturas, desenhos,

croénicas e documentos de época, a rede de configuragdes para a

158 | significagdo | n°34 | 2010



T

A remissdo histdrica do figurino e a construcdo da idéia de Brasil: a ldgica do vestudrio na obra de Caramuru de Guel Arraes | Solange Wajnman

interpretagdo das origens do Brasil que a obra realiza. Serd, por-
tanto, por uma recriagdo intertextual e pela ordenacdo da serialida-
de de conexdes que o figurino estabelece que uma ideia de Brasil
poderd ser percebida. O conceito de “rede de conexdes®, proposto
por Weber (1993), ¢é relevante neste ponto da argumentagdo, pois o
autor observa que ndo se trata de saber a que férmula se deve subor-
dinar o fenémeno a titulo de exemplar, mas sim a qual constelagio
deve ser imputado como resultado. Assim, trata-se de conhecer a
concepeio de Brasil veiculada pelo filme ndo a partir de uma idéia
pré-concebida, mas a partir do acompanhamento do jogo remissivo
do vestudrio histérico realizado pelos figurinistas.

Serd dentro desse principio de busca de contextos, portanto,
dentro de uma condi¢do ndo interpretativa, que também buscare-
mos referéncias nas quais os figurinistas se apoiaram. Assim, ndo se
trata de buscar a interpretagdo simbdlica do figurino, mas verificar
em qual acervo de imagens cada figurinista vai buscar seu figuri-
no histérico. Trata-se de reconstruir o processo dos figurinistas a
partir dos dados dispersos nas pinturas, artes etc., que compdem o
universo de referéncia destes profissionais. Para tanto buscamos per-
correr os dados dispersos na histéria, isto é reconstituir o contexto,
a serialidade dos figurinos e identificd-los. Ndo é descabido indicar
uma semelhanca entre este método que retne dados dispersos e a
arqueologia de Foucault (cf. BILLOUET, 2003). E tampouco ndo é
indiferente a concepgio dialégica da histéria de Bakhtin quando ele
propde que o sentido desta é interior a pritica mesma do discurso,
que vai mostrando aprovagdes ou reprovagdes, adesdes ou recusas,
polémicas e contratos, deslizamentos de sentido, apagamentos etc.
(cf. FIORIN, 2008, p. 59).

Enfim, vamos pontuar o que permanece ou se altera dentro
de uma rede de conexdes vestimentares ao longo da histéria de
modo a veicular uma ideia de Brasil e de brasilidade. Colocamos
os detalhes histéricos nas notas de rodapé para ndo tornar a leitura
exaustiva. No entanto, estas notas refletem um trabalho de remissio

importante constitutivo deste método de investigagdo.
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0 figurino, o vestuario e a histéria de Portugal

Importa aqui, antes de efetuar o exercicio das remissdes, trazer o
contexto histérico do vestudrio a partir de referéncias tomadas, so-
bretudo, por estudiosos da época. Assim, segundo Eneida Bomfim,
a moda em Portugal no século XVI acompanhou de perto as trans-
formacdes econdmicas e o advento da burguesia. Para ela, a concen-
tragdo da populacdo nas cidades contribuiu para o desenvolvimento
do comércio e se refletiu no vestudrio porque todos queriam parecer
bem, competir com os concidadaos, e ascender socialmente. A au-
tora observa que apesar da industria téxtil ter se desenvolvido, os ma-
teriais passaram a valer também pela procedéncia. Tecidos, peles,
materiais diversos e até pegas jd confeccionadas eram importados
(Bomfim, 2002, p. 38). Fernando Oliveira observa que “da cidade
italiana Lucca chegavam as sedas, os chamalotes e os damascos. De
Genova vinham os veludos e de Florenga os brocados”. A variedade
era grande: “De Aragdo importavam-se os sombreiros e de Valéncia
os chapins” (s/d, p. 11). Lisboa tornara-se uma cidade cosmopolita.
O autor observa, a propésito da feira do Rossio, zona junto ao Pago,
que “toda multiplicidade de artigos sumptudrios e artigos de indu-
mentdria” estavam expostos.

Neste contexto é que apresentamos, em primeiro lugar, as carac-
terizacdes dos personagens urbanos do filme e em seguida aquelas
relativas aos indios. No caso dos personagens urbanos, veremos que
as remissdes histéricas se fazem mais especificamente com os per-
sonagens Vasco e, especialmente, Isabelle. No caso dos indios, estas

remissoes sio uma constante.

0 figurino de Diogo Alvares|Caramuru

O personagem principal, Caramuru, “em seus tempos de Diogo”,
apresenta uma caracterizacio relativamente coerente com o seu tem-
po, ainda que com algumas estilizagdes. Na primeira parte do filme o
figurino se resume as roupas mais simples. Camisa® tipo tinica com
amarragio no decote,’ comprida, chegando quase até os joelhos. Com
detalhes em croché, ou renda (bilro) nas laterais, nos ombros e nas
costas. As mangas compridas, bem maiores que os bragos e muito lar-

gas, sendo assim, amarradas com cadargos no punho, como um saco.
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2. Segundo Fernando Oliveira

(s/d, p. 23), a camisa masculina que
era usada desde os tempos medievais
passa a ser usada como veste interior.
Ele ilustra essa definigdo a partir das
iluminuras do Livro de Horas de D.
Manoel, que trajam camisas de linho
branco, arregacadas, que descobrem os
bragos e as pernas.

3. A remissdo de Eneida Bonfim aos
Autos de Gil Vicente também nos é
atil. Ela explica que a camisa é um
traje interior, masculino e feminino,
geralmente em linho ou bragal. As
masculinas podiam também ser em
seda e bordadas mesmo a ouro

(Inés Pereira, COMP. 11, 430/GV. V,
224, 19: Eu yos trago um bom marido,
ricco, honrado, conhecido; diz que em

camisa vos quer).

4. “Préximo ao final do século XIV

os alfaiates comegavam a fazer meias
de tecidos eldsticos, costurados de tal
modo que cobrissem ndo apenas as
pernas, mas toda a parte inferior do
corpo. Quando se utilizava tecido ndo
eldstico, as abas laterais que prendiam
as meias ao cinto eram feitas tao
largas quanto permitisse o tecido, de
modo a cobrir inteiramente o corpo,
na frente e atrds.(...) Os pés eram
cortados separadamente e s6 depois
ligados ao restante da pega”

(Kohler, 2001, p. 219).

5. Fernando Oliveira explica em

O vyestudrio portugués ao tempo da ex-
pansdo que os chapins, muito comuns,
especialmente no século XVI, eram
sapatos arrendondados ¢ apertados

no calcanhar. Tratava-se de sapatos
curtos. Diz o Regimento dos »
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- Sapateiros de 1572 o seguinte:

(...) trés pares de chapins, a saber,
uns de altura de sete dedos e outros
de cinco, e outros de trés, ao feitio
portugués (...) (cf. citagdo do Livro
dos Regimentos dos oficiais mecdnicos
da mui nobre e sempre leal cidade

de Lisboa (1572), cap. XXIII, apud
Fernando Oliveira, s/d, p. 30).

6. Conforme Eneida Bonfim havia
dois tipos de manto: para proteger

do frio ¢ para ocasides de ceriménia,
usado pelos reis € pelos nobres.
Podiam ser forrado de peles ou outro
tipo de material (p. 75). O manto de
Diogo nio ¢é necessariamente luxuoso.
I interessante a remissdo ao auto
Triunfo do inverno, de Gil Vicente
(Comp. IL, 1V, 301, 9: Empara-nos de
tanto vento c’o teu precioso manto, para

qual aponta a autora, p. 70).

7. Segundo Fernando Oliveira, os
calgdes foram a grande inovagdo

do século XVI. Ele observa que os
calgdes podiam ser justos, abalonados
na rétula e logo ajustados abaixo do
joelho com lagos pendentes.

Ou entdo golpeados com tamanhos

desproporcionais (Oliveira, s/d, p. 27).

8. “No século XVI, o gibdo tende

a ajustar-se ao corpo, semelhante a
um corpete alongado em bico sobre
o corpo e muito cintado. Tratava-se
assim da peca ideal para vestir com
calgdes. Os gibdes mais sofisticados
eram talhados em tecidos forrados
com vdrias aplicagdes no peito e
nas mangas. (...) Os documentos
apontam-nos gibdes de brocado de
prata, de veludo, seda, damasco,

tafetd e linho” (idem, p. 25).

Para pintar, Diogo Alvares usa uma sobreveste (como um ja-
leco), a qual tem o corte semelhante 2 camisa, também de teci-
do simples, provavelmente algoddo, mas esta tem as mangas mais
curtas e sem cadarcos e fechando nas costas com corddes. O look
levava cinto em couro, com fivela em metais, meias longas+, como
as meias calgas de malha usadas atualmente pelas mulheres e sa-
patos de couro baixos. O estilizado ou moderno na composi¢io
deste figurino estd por conta destas meias, que ficavam aparentes.
Atribuindo verossimilhanga ao resultado final da composicdo do fi-
gurino de Diogo, as meias usadas sdo de nylon “tipo fio 40” usadas
atualmente. O cal¢ado é um chapin’ de couro, bastante usado nesse
periodo em Portugal, por todas as classes. Feito de couro, era baixo
e amarrado por corddes ao tornozelo. Largo e arredondado, estes
chapins contrapunham-se & moda anterior, que valorizava os bicos
finos e grandes. Quando Diogo nido estd em ambientes fechados
utiliza uma sobreveste, um manto® ou sobretudo sem mangas com
uma cava para os bragos e abas que sdo ligadas por uma gota de
couro que chegava, em pontas, até as costas. E ornamentado com
fita de veludo em outra cor. O chapéu é um gorro de veludo, ou
chapéu de duas abas, como na figura. Apesar de na primeira parte
do filme haver referéncias ao traje do século XVI, hd uma remissio
para os trajes usados pelos pintores italianos no século XV. Ttnicas
compridas, meias, capas ¢ boinas.

Ja quando estd sendo deportado usa cal¢des compridos, isto €,
calcas que vdo abaixo dos joelhos e como sdo largas, quando amarra-
dos na altura dos joelhos, ficam bufantes. Como era moda na época
o cal¢do é golpeado” na vertical, na frente e nos traseiros da perna,
mostrando a meia que estd por baixo. No Brasil o seu figurino é o
mesmo, porém abandona as meias e usa a calga jd sem cinto, ape-
nas amarrada com corddes na cintura e solta nas pernas. A camisa
¢ a mesma da primeira parte, mas ja sem as mangas. Os acessérios
entram af contextualizando a situagdo de Diogo no Brasil. Um co-
lar de corda natural amarrando dois dentes e braceletes de cipé ou
raizes presos ao braco. Também jd ndo usa calgado.

Na Franga e no seu retorno ao Brasil, os figurinos de Caramuru
jd sdo os vigentes na moda da época, isto é gibdo®, ou jaqueta, curta
com mangas bufantes e golpeadas deixando a camisa branca debai-
xo aparecer. Tem ornamentos em fitas e veludos. Porém, as cores

agora sdo fortes e quentes. Vermelho, vinho e recebe bordado. Os
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cal¢des ainda sdo bufantes, mas o chapéu agora perde o aspecto de
gorro e parece mais uma boina armada e com abas. Como obser-
vamos ainda ndo h4 neste figurino, praticamente, remissoes e saltos

histéricos que descaracterizariam o traje histérico.

0 figurino de Heitor

Esse figurino também mantém uma relativa coeréncia com a época
histérica. Ndo hd saltos e remissdes importantes. Vejamos a seguir.
O personagem Heitor usa uma camisa, com gola em babado, amar-
rado no pescogo por corddo. Normalmente a manga e o peito sendo
golpeados, as roupas interiores apareciam, mas nesse caso tratava-se
de um homem do povo.? Sem posses e sem ter o que ostentar, os
golpeados deixaram o peito e os bracos nus de Heitor aparecerem.
Podemos dizer que este vestudrio tinha somente um significado uti-
litdrio. Era simples, rdstico e afastado dos figurinos da Corte. Cores
escuras, tecidos vulgares e remendados ajudavam a comunicar tam-
bém uma situacdo de desleixo. Por cima Heitor usa uma sobreveste:
um gibdo™ sem mangas, com golas altas e fechadas a frente por
botdes. O gibdo é de couro flexivel e tem suas abas™ que chegam
até os quadris. Estas sdo confeccionadas separadamente, costuradas
a parte inferior do casaco. As suas costas tinham golpeados verticais
que corriam do ombro até a cintura.

Os calgoes sdo balonados nas pernas, os quais sdo presos por um
cinto grosso de couro. Na abertura frontal do cal¢do, cobrindo-o,
hd um Codpiece, isto é, um saco ornamental de couro. Como aces-
sorio, usa pulseiras em couro presas por fivela em metal que serve
para fechar a manga da camisa no punho. A manga grande e larga

na camisa fecha-se no punho como um saco.

0 figurino de Vasco de Athaide

O figurino de Vasco de Athaide apresenta elementos histéricos da
época retratada, como cal¢des bufantes e botas, caracterizagdo com
barbas bem desenhadas tendo em seu resultado final semelhangas
visuais usados pelos nobres da época. Sua composi¢do é bastante

rica e pomposa. Esse figurino, embora mantenha coeréncia de ma-
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9. Segundo Fernando Oliveira,
“pequenos lavradores, pescadores,
transportadores, marinheiros, criados,
assalariados de ma maneira geral,
constituiam o grupo-base de gente
com uma vida modesta e apagada
que formava a esmagadora maioria

dos portugueses” (ibidem, p. 41).

10. Em contraste a este gibdo popular
apresentamos a descri¢do extraida da
Histdria do trajo em Portugal. Vejamos:
“O gibdo usava-se desgolado, vendo-se a
camisa arrendada ou folhada, e era todo
entretalhado de setins, veludos e tafetds,
com as mangas tufadas e golpeadas
deixando ver, artificiosamente, os forros
de tecidos caros. Ndo descia mais abaixo

do que dos quadris” (Lello & Irmao,
1983, p. 31).

11. (...) “o comprimento da aba variava
conforme as preferéncias individuais e
a moda do momento. Até meados do
século XV o comprimento normal era
de 8 a 15 centimetros, ¢, na segunda
metade, 12 a 30 centimetros. O gibdo
espanhol sempre abotoava na frente.
Por volta de meados do século XVI,
deixou de ter mangas, ou entdo

tinha mangas falsas, que pendiam na
parte de trds. As mangas verdadeiras
pertenciam a uma jaqueta curta que
se usava por baixo do gibdo” (...)
(Kohler, 2001, p. 272).
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12. Conforme depoimento no livro
Entre tramas, rendas e fuxicos organi-
zado pela Rede Globo, 2008, p.268

neira geral, traz uma mistura de estilos e remissdes de tempos e es-
pacos. Trazemos aqui algumas possibilidades. Podemos dizer que
Vasco tem figurino baseado nos cavaleiros, nos soldados medievais,
na nobreza da época e nos mercendrios. Seu figurino é composto
por elementos estilizados da época como o rufo de metal alem de
ombreiras, cotoveleiras e o gibdo de placas. Elementos feitos do mes-
mo material que faz alusdo aos antigos mercendrios. O figurino de
Vasco ainda tem como detalhe no punho uma malha feita de metal
fazendo remissdo as cotas, que eram, segundo Kohler (1993), “uma
espécie de macacdo de malha de metal usado sob o gibdo de placas
de metais pelos soldados medievais, mercendrios e cruzados”.

Vasco encarna no filme a figura do mercendrio, presente, evi-
dentemente em vdrias épocas. De maneira geral sabe-se que os
mercendrios sdo soldados que lutam por dinheiro, independente
de ideologias, causas e nacionalidades. Na época da expansio eu-
ropéia marftima muitos se tornaram piratas, os mercendrios dos
mares. A Franca ndo detinha tecnologia para a navegagio e a pi-
rataria era, portanto uma alternativa incentivada pela monarquia
francesa. Assim, Vasco passa a trabalhar para a Franca, seu traje
de mercendrio ganha o ornamento da mio do gancho como de
um pirata. A armadura e a mio de gancho sdo alguns elementos
que chamaram a ateng¢do dentro das possibilidades de remissdo da
cadeia de significantes.

Vasco de Athaide era um mercador sem nenhum escripulo e
servia a nagio que The rendesse mais. E provével que como repre-
sentagdo desta ideia, o figurino apresente uma combinacio estili-
zada, embora com coeréncia de elementos distintos no tempo e no
espago. Assim, seu figurino pode remeter 2 influéncia, embora es-
tilizada, dos soldados medievais, bem como aos trajes dos cruzados
ou aos trajes dos guerreiros romanos. Nesse dltimo caso, a sugestdo
nos é confirmada quando o préprio figurinista, Cao Albuquerque,
em um depoimento®, revela a inspiragdo de motivos, cores e textu-
ras do filme Roma de Fellini. No que diz respeito 2 mio de gancho
ha af uma referéncia divertida do conhecido personagem de ficgao,
o pirata Mo de Gancho. Ela surge quando, de volta para o Brasil,
Vasco tem, numa das mios ferida por uma flecha, uma mao de gan-
cho. Outra remissdo divertida é o guarda-sol com inspira¢do orien-
tal. O figurino de Vasco com um guarda-sol faz a remissdo para o

exético e o estrangeiro.
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0 figurino de Isabelle

O figurino de Isabelle apresenta uma série de remissdes distintas no
tempo e no espaco. Estas remissdes apresentam-se a partir de uma
base de verossimilhanga com o século XVI, mas depois de estabe-
lecido este vinculo com o dado histérico, o figurino faz remissdes
disparatadas. Embora ainda seja necessario debrugar-se nos deta-
lhes, apresentamos alguns dados que podem indicar as mudancas
da cadeia de significantes do figurino da personagem. Como base,
o figurino de Isabelle ¢ do final do século XVI' com algumas adap-
tacdes. Basicamente, consiste em crinolina, saia, sobre saia e espar-
tilho. Inicialmente € interessante percebermos o estilo de penteado
e acessorio da época. As mulheres dedicavam especial atencdo ao
toucado*. Eles eram luxuosos e complexos. As donzelas podiam
usar cabelos soltos, mas era mais respeitoso arrumd-los em trangas
e “crenchas” por volta da cabeca, cobrindo as orelhas. No caso de
Isabelle este toucado expressa claramente sua distingdo social’s, as-
sim como sua condigdo de civilidade. Para Maria José Palla (1992,
pp- 157-158), a oposi¢do penteado/ndo penteado traduz nido somente
distAncia entre a cidade ¢ o campo, mas uma hierarquia de condi-
¢des que vio do civilizado ao ndo civilizado. Esta distingdo, segun-
do a autora, caracteriza uma oposi¢do mais geral que é aquela que
separa o “ civilizado”, o cristdo, do “ndo civilizado”, o ndo cristdo.
A partir deste ponto, é importante assinalar que a remissdo de
tempos e espacos nos orienta para a fugacidade das modas civiliza-
das. E provével que este chapéu faca remisses ao chapéu de Marie
Antoniette, de 1779, perfodo distante da época da coloniza¢io em
que se passa a histéria. Eles sdo parecidos e Isabelle jd o utilizava de
maneira comica, pelo pequeno tamanho das propor¢des. No que diz
respeito ao penteado, constatamos uma base para que este correspon-
da a época. Mas hd desvios ou excessos que poderiam muito bem
ser relacionado as épocas posteriores. Um especialista do vestudrio,

como Kohler, pode nos ajudar a esclarecer essa pista. Ele observa:

Por volta de 1760, as escavagdes na Grécia haviam levado a introdu-
¢do das modas gregas — a la Gréceque; foram porém os penteados que
sofreram as mudangas mais significativas (...). Por volta de 1772, os
penteados comegaram a ficar cada vez mais altos (...). Por cima dessa

massa de cabelos colocavam-se trés penas de avestruz e um lago que
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13. O trajo feminino da classe nobre
modificou-se mais lentamente e por
graus menos sensiveis. Continuaram
os vestidos de corpete justo, de
cintura um pouco mais curta,
barrados de arminhos e de outras
pelles, e os decotes em quadrado,
arqueados, cintos de pedrarias,
gorgeiras de aljofar e de pérolas e
uma grande profusdo de anneis,
collares e braceletes. As mangas
usavam-se tufadas e golpeadas no
hombro, guarnecidas a meio por
enfeites estofados e ornados de fitas
e alamares, ou refegados, por onde
passavam tiras de tecidos caros, com
passamantarias, suspensas do tufo
do hombro. (LELLO & IRMAO,

1983, p.32).

14. Toucado segundo Eneida Bonfim
¢ tudo aquilo que se relaciona com a
maneira de Trazer os cabelos.

(2002. p.83)

15. Extraimos um trecho da pesquisa
de Eneida Bonfim sobre os autos

de Gil Vicente onde a marca de
distin¢do social aparece a partir da
maneira de compor o toucado. Ela
observa que em Cortes de Jipiter ha
uma cita¢iio sobre o desalinho das
criadas, exatamente o contrdrio que a
ambiciosa personagem Isabelle quer
transparecer: e irdo suas criadas num
lugar d’azeite todas, sem crenchas, des-
cabeladas, como selvagens pasmadas
de tdo altissimas bodas.

( Cortes de Jupter, COMP. 11, 216/GV.
1V, 250, 17 Apud Bomfim 2002, p.87).
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era preso por algum tipo de adorno. Usavam-se ainda pérolas, flores

e penachos (KOHLER, 1993, p. 441).

Em termos de esteredtipos de imagens encontramos novamente a
figura de Marie Antoniette, de 1779, 2 qual a imagem de Isabelle
pode muito bem corresponder. Assim, é possivel que o penteado
de Isabelle faga remissdao a um perfodo histérico distinto, o sécu-
lo XVIII e a corte francesa. No que diz respeito ao vestudrio pro-
priamente dito, outras remissdes sdo possiveis. Elas apontam para
a complexidade da cadeia de significantes deste figurino. Quando
Isabelle vai até o atelié de Diogo Alvares, para criar-lhe uma em-
boscada, por exemplo, ela usa uma capa por cima do vestido. O
uso da capa ou aguaceiro no final do século XVI era comum, como
funcdo de se esconder. Para Eneida Bomfim (2002, p. 64) a fun¢do
de proteger, desvirtuada, passou ser aquela de encobrir, esconder,
disfargar. A expressdo “debaixo do manto” equivale “ as escondidas”.
Porém, logo que despe a capa vimos um vestido formado de corset e
um vestido com anquinhas, mais curto na frente deixando aparen-
tes os joelhos. Obviamente ndo é uma veste da época, o corset como
em Caramuru s6 foi ser usado no século XVII, com o advento das
barbatanas flexiveis.

O comprimento das saias também estd equivocado com rela-
¢do ao seu tempo. No filme, muitos figurinos de Isabelle deixam o
tornozelo a mostra. Ora, s6 foram vistos os tornozelos das cortesis
e dancarinas dos salons de Paris. Seria, pois possivel, constatar re-
missdes as mulheres representadas por Toulouse Lautrec que, assim
como Isabelle, mostravam os tornozelos, eram ruivas, usavam cola-
res, gargantilhas e penas em volta do pescogo. Tudo isso distante do

perfodo em que se passa a colonizagdo do Brasil, evidentemente.
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As remissoes nos figurinos dos indios

O indio encontrado pelos portugueses em sua chegada e especifica-
mente o indio Tupinambd, personagem da trama, andava nu com
pinturas sobre o seu corpo e usava apenas adornos. Existe verossi-
milhanga nos indios do filme ja que os indios do filme também pos-
suem cocar, penas, arcos ¢ flechas e que seus corpos sdo pintados.
No entanto, embora os figurantes aparecam com a pele pintada
usando penas e flechas nas maos nos remetendo a imagem de uma
tribo, esses possuem diversas estilizagdes, como o uso de tintura de
cor branca e ornamentos estilizados. De acordo com alguns estudio-
sos, entre os Tupinambds de Olivenca, tribo que manteria uma con-
tinuidade atual com os Tupinambds, ndo hd utiliza¢do de pigmentos

brancos'*

. H4, pois, nesses corpos pintados do filme a possibilidade
de uma cadeia de remissdes. Assim, a pintura corporal do corpo com
tintas brancas, bem como as circunferéncias pelo corpo, podem, por
exemplo, se remeter as pinturas corporais na Etiépia. Ou ainda re-
meter A obra de Debret que retrata os corpos ricamente pintados.
Outra questdo ¢ o escudo. Segundo as fontes, o indio Tupinamba
ndo possuia o escudo como instrumento de luta, mas basicamente o
arco e a flecha. O que seria entdo este escudo? F: possivel que seja uma
méscara indigena estilizada e usada como escudo. Sdo questdes que
criam possibilidades. As personagens Paraguacu e Moema t€m nos fi-
gurinos a maior liberdade de criagdo. Seus figurinos foram confeccio-
nados com cascas, folhas, fibras naturais e outros elementos que reme-
tem a natureza?. O figurino é de tal maneira aberto as possibilidades
que ndo é sem fundamento detectar provaveis referéncias 3 ornamen-
tagdo dos gregos, das bailarinas cléssicas e das melindrosas. H4 vdrias
similaridades com estes elementos e sdo mostras dos “passeios” pela

cadeia dos significantes. Apenas, indico aqui esta pista de trabalho®.

0 figurino movel entre o selvagem e o civilizado

No filme temos um encontro entre a india Paraguacu ¢ a condessa
[sabelle Davesaq em que questdes relativas ao mundo civilizado e
ao mundo selvagem se colocam. Mas colocam-se como forma de
alegoria da civilizagdo e de inversdo entre os papéis entre o selva-

gem e o civilizado. Assim, no filme, a civiliza¢do ¢ colocada de
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16. Conforme o trabalho de Anderson
Paiva Santos, Arte grdfica e pintura
corporal Tupinambd de Olivenga

(IIT Enecult, Bahia, Faculdade de
Comunica¢io/UFBVA, 2007). O autor
observa: “(....) os Tupinambds utilizam
em suas ornamentagdes do corpo as
tintas naturais como as de Genipapo
(Genipapo Americana) e Urucum
(bixa Orelfana), muito comum a
outras sociedades indigenas brasileiras.
Notam-se ainda entre eles a auséncia
de tintas minerais como o pigmento
branco denominado Tabatinga ou

6xidos denominados taud (...)".

17. Em notas sobre a produgio do
filme, o figurinista Cao Albuquerque
observa: fizemos os corpos das “me-
ninas” em gesso e depois em fibra, e
fomos moldando e testando modelos

e materiais sobre estes moldes.

18. Trata-se da idéia de que o figurino
carrega uma informacdo visual, ultra-
passando muitas vezes o texto e nem
sempre sendo o resultado de uma
atitude de referéncias conscientes por

parte do figurinista.
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maneira alegérica. Por meio de uma operagio de inventdrio, os ob-
jetos materiais que constituem o universo europeu civilizado sdo
ridicularizados. O figurino e o cendrio se apresentam, em vdrios
momentos, com uma série de objetos materiais e uma série de de-
talhes que constituem esse mundo. Trata-se de uma operagdo de
desconstru¢do. Em uma das sequéncias do filme Isabelle atira as
pecas do vestudrio uma a uma no leito perante o olhar perplexo da

india Paraguagu. Ela comeca o inventdrio:

Calgolao, crinolina, andgua, saia, sobre-saia, espartilho...
Paraguagu exclama: para que este tanto de pano?

Isabelle sarcdstica: para tirar...

Em seguida, Paraguagu e Isabelle trocam de figurinos. A persona-
gem Isabelle com os materiais de fantasia é praticamente uma per-
sonagem de escola de samba contemporinea. Passado e presente
se misturam aqui em remissdes de tempo e espago. E interessante
ainda perceber nos objetos de cendrio e figurino um cardter de in-
ventdrio que compde o processo alegérico. Trata-se do inventdrio de

um mundo civilizado que se quer satirizar.

Consideragoes finais

As remissoes do figurino aliadas as intertextualidades do texto narra-
tivo favorecem a desconstru¢io do dado histérico. As continuidades
histéricas sdo fragmentadas e expostas como quisemos demonstrar
através do estudo dos figurinos. Nesse contexto, citamos aqui uma

passagem de Harvey:

A ruptura da ordem temporal de coisas também origina um peculiar
tratamento do passado. Rejeitando a ideia de progresso, o pds-mo-
dernismo abandona todo o sentimento de continuidade e memdria
histérica, enquanto desenvolve uma incrivel capacidade de pilhar a

histéria e absorver tudo que nela classifica como aspecto do presente

(Harvey, 1989. pp. 57-55).

Se ndo h4 mais o sentimento de continuidade e meméria histérica

observado por Harvey, podemos argumentar que o recurso episte-
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molégico da perlaboragio ou da reconexdo das serialidades pelas
quais os dados histéricos sdo reconduzidos, mostra-se eficaz. Nesse
contexto, encontramos uma filiagdo possivel a outra produgio artis-
tica e cultural. Trata-se da conexdo com o romance Macunaima, de
Mirio de Andrade, ¢ com a vertente oswaldiana dos procedimentos
modernistas tropicalistas; pelas estratégias remissivas utilizadas no
filme percebemos que ndo se trata somente de uma critica ideolégi-
ca ao imperialismo europeu, mas de uma intercambialidade entre
opressor e oprimido levada ao paroxismo. As intimeras remissdes do
figurino, aliadas as intertextualidades do texto narrativo, enfatizaram
nio somente a desconstrucdo do dado histérico como assinalamos,
mas também a auséncia da primazia hegemoénica. E Macunaima
pode abrigd-las porque também dispde da mesma légica.

Contudo, ¢ interessante insistir sobre o préprio exercicio de re-
missdo para outros contextos que fomos encadeando ao longo deste
texto, acentuando pertinéncias e alternancias. Sdo caminhos que po-
dem constituir novas histérias. F. embora estejamos finalizando nesse
momento o artigo, abrimos uma possibilidade teérico-metodoldgica
convergente com o produto mididtico Caramuru e com a perspectiva
que adotamos. Trata-se de outro autor interessante, que inspira atu-
almente Ivana Fechine e Alexandre Figuerda (2009) — a primeira ji
citada no inicio deste texto — e também a nés: Henry Jenkins (2009). O
conceito de transmedia storytelling, enquanto nio somente adaptacio,
mas extensdo da histéria em diversas plataformas — considerado como
tendéncia da inddstria cultural ocidental — também pode ser aplicado
as obras de Guel Arraes, com destaque para Caramuru. F nesse con-

texto que nosso trabalho sobre figurinos se insere e a partir do qual

pode ser articulada a proposta de Jenkins. Tomamos a prépria fala de
autor" para entender que a lgica transmidia de uma narrativa requer  19. Estas caracteristicas foram
basicamente uma série de condicdes: adaptacio e extensio, dissolu- ~ proferidas pelo préprio Jenkins

bilidade e permeabilidade, continuidade e multiplicidade, imerso ¢~ POT 0¢asido da reunido do Obitel

extratibilidade, capacidade de compor mundos (world building), seria- <Obsewatorllo de FICQ%]O Televisiva
Ibero-Americana, realizada pelo
lidade, subjetividade, possibilidades de “perfomance” e fragmentagdo. .\ 1o Telenovela da USP em
Acreditamos que a légica da organizagdo do figurino de  agost0 de 2010).
Caramuru entendida como arranjos de remissdo e de intertextua-
lidade seguiria a l6gica transmedia storytelling. Assim, alguns dos
elementos acima podem todos ser observados de maneira aproxi-
mativa na investigacdo da l6gica da composicdo e desempenho dos

figurinos. Vejamos como:
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a) Extensibilidade: os figurinos ndo funcionam somente como fi-
gurinos, eles funcionam como vestudrio oriundo da Histéria, isto é,
eles sdo extensivos ao vestudrio de épocas distintas.

b) Permeabilidade e Dissolubilidade: os figurinos sdo pldsticos,
mutdveis, se recolocam em momentos diferentes e sio dissecados ana-
liticamente tanto pelo narrador (no acesso via link opcional) quanto,
algumas vezes, pelos personagens, o que traz uma idéia de dissolugdo.

¢) Multiplicidade: os figurinos sdo organizados de maneira
a compor um jogo com vdrias pegas 2 maneira do bricoleur (cf.
LEVI-STRAUSS).

d) E eles sdo serializados; isto €, ndo se deixam contextualizar to-
talmente a0 momento da narrativa, mas se interconectam 2 histéria
do mundo, impondo-nos, necessariamente, uma histéria do vestudrio
com estrutura dispersa e fragmentada.

¢) Mas o que talvez mais importa ressaltar é a capacidade de com-
por mundos (world building), construir histérias com sentido a partir
de elementos dispersos. Parece acertado o depoimento de um rotei-
rista que Jenkins reproduz em seu livro quando este diz que “hoje,
é preciso elaborar um universo, porque um universo pode sustentar
multiplos personagens e multiplas histérias, em diferentes midias”.
Ora, o figurino de Caramuru, pode, de fato, sustentar vérias histérias.
Histérias estas que se intercambiam entre opressor e oprimido, tempos
e espagos diferentes e que possibilitam ao espectador e ao pesquisador

a construgdo de mundos em torno de brasilidades.
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