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Resumo

Este trabalho é resultado de nossa pesquisa de mestrado, onde recortamos
metodologicamente dois enredos que tratam sobre o mesmo tema: a
alimentacao. Na primeira etapa procuramos entender como se dao as dinamicas
envolvidas nos processos criativos de designers e carnavalescos ao projetar. Em
um segundo momento, analisamos e comparamos 0S processos criativos dos
carnavalescos Roberto Szaniecki e Severo Luzardo na criacdo de uma fantasia
com a mesma tematica: o trigo. E posteriormente ministramos uma oficina
intitulada Figurino para carnaval com alunos da EBA/UFRJ, onde pudemos
aplicar uma metodologia criativa e coletar dados que nos permitiram propor
ferramentas metodolégicas para melhorar resultados e otimizar o processo

criativo na construcao de fantasias carnavalescas.

Palavras-chave: metodologia de design; fantasias carnavalescas; carnaval,

design thinking, processo criativo.

Abstract

This work is the result of our master’s research, where we methodologically select
two plots about the same theme: food. At first, we try to understand the dynamics
involved in the creative process of designers and costume designers when they
designing. In a second step, we analyze and compare the creative process of the
designers Roberto Szaniecki and Severo Luzardo creating a fantasy with the
same theme: the wheat. Subsequently, we gave a workshop called Costumes for
Carnival with studentes from EBA/UFRJ, where we apply a creative methodology
and collect data that allowed us to propose methodological tools to improve and

optimize the creative process in the construction of carnival costumes.

Key-words: design methodology; carnival costumes; carnival; design thinking;
creative process.
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1. Introducdao

Carnaval € design? O carnavalesco pode ser considerado um designer?
As principais fun¢des do carnavalesco sao o desenvolvimento do enredo (tema
gue conduz as escolhas estéticas nos desfiles das escolas de samba) e a
producdo dos elementos plastico-visuais, incluindo as fantasias que vao vestir
guase trés mil componentes durante o desfile.

A partir disso, procuramos entender como se dao as dinadmicas envolvidas
neste processo, como se configuram os contextos de criagdo entre o design e o
carnaval e se 0s processos se tornam relevantes para o produto final.

Apresentaremos 0 processo criativo pessoal de dois carnavalescos,
Roberto Szaniecki e Severo Luzardo, buscando entender a maneira como este
normalmente ocorre, suas metodologias, seus percursos, 0s aspectos levados
em consideragdo e a maneira como 0s carnavalescos se relacionam com seus
projetos.

Lancamos um olhar que priorize o que vem antes da obra pronta, pois 0
desfile marca o fim do trabalho do carnavalesco. Nosso objetivo é desvelar as
cortinas dos bastidores da criacdo, o0 processo criativo. Levantar os passos que
antecedem a confeccéo das fantasias carnavalescas, revelando procedimentos
e promovendo reflexdes sobre o fazer carnavalesco, considerando o periodo que
envolve pesquisas, criacao, planejamento e ensaios.

Desde o inicio da pesquisa, tinhamos interesse por uma investigacao que
relacionasse a metodologia projetiva comumente ensinada em cursos de design
com a pratica carnavalesca, muito em funcdo de nossa formacdo académica e
de nossa atuacao profissional.

Este foi o motivo de realizarmos um levantamento preliminar no qual
pudéssemos localizar, nos desfiles das escolas de samba do grupo especial do
Rio de Janeiro, enredos com tematicas similares para investigarmos seus
processos criativos, a fim de que pudessem ser comparados e analisados
paralelamente.

A escolha de analisarmos dois processos criativos sobre uma mesma
tematica central, a alimentacdo, se deu para detectarmos pontos em comum
entre as propostas, com a finalidade de entendermos as dindmicas envolvidas

nos dois contextos de criacdo, a fim de descortinarmos praticas que possam nos
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revelar processos de design e que resultaram em diferentes solugfes pléstico-
visuais.

Iniciamos este trabalho, no capitulo 2, promovendo uma reflexdo sobre as
praticas do design, suas defini¢cdes, seu crescimento como &rea de estudo e o
conceito de interdisciplinaridade dentro do campo de atuagao do designer.

No capitulo 3, apresentamos um resumo de como se deu a criagdo das
escolas de samba, no final de década de 1920, explicitando algumas ondas
estéticas que os desfiles das escolas de samba carioca sofreram, como: a) o
inicio dos desfiles como uma competicdo, na década de 1930; b) a entrada de
profissionais ligados ao teatro e a Escola de Belas Artes (EBA), projetando
desfiles na década de 1960; e c¢) a constru¢do de um palco fixo e oficial para as
competicdes, o Sambodromo, em 1984, incluindo a verticalizacéo provocada por
esta nova estrutura. NOossO objetivo neste capitulo € construir pontes entre o
design e o desfile das escolas de samba, classificando a funcao de carnavalesco
como uma “forma particular de design”.

Ja no capitulo 4 subdividimos o capitulo em duas partes: na primeira,
revelamos materiais e processos envolvidos na confeccdo de fantasias
carnavalescas, para ambientar o nosso leitor com termos da area; na segunda
parte descrevemos e analisamos a criacdo das respectivas fantasias-prototipos,
como resultado do processo criativo.

E a partir da observacéo e analise do processo de cria¢éo e confecgéo de
duas fantasias-protétipos que realizamos nosso estudo de caso, a fim de
abarcarmos o ponto central de nossa pesquisa.

Posteriormente, no capitulo 5, realizamos uma oficina de “Figurino para
carnaval’, como estagio docente, junto aos alunos da EBA/UFRJ. Naquela
ocasiao, pudemos acompanhar o percurso criativo dos alunos na construcao de
uma fantasia carnavalesca, desde o desenho a materializacdo, com seus
resultados sendo condensados e analisados a fim de gerar subsidios para nossa
pesquisa.

Finalizando o trabalho, no capitulo 6, propomos uma metodologia
projetiva, para a construcao de fantasias carnavalescas, utilizando ferramentas
de design thinking, com objetivo de ampliar a capacidade criativa e maximizar

resultados no projeto de fantasias carnavalescas.
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Ao longo desta dissertacdo, nos utilizamos da primeira pessoa do plural
“nos”, a fim de expressar as multiplas vozes presentes na construcao deste texto,
por isso optamos por uma voz plural que dialoga com os mudiltiplos atores
presentes no processo. O emprego da primeira pessoa do plural tem ainda
sentido de inclusdo, onde convidamos nosso leitor a participar conosco deste
processo.

Portanto, este trabalho busca responder a alguns questionamentos: as
praticas do carnavalesco podem ser classificadas como a¢cfes de design? No
processo criativo do carnavalesco, o que motiva suas escolhas na construcéo de
seu trabalho? Este processo tem alguma semelhanca com outras préticas de
design?

Com este projeto pretendemos contribuir com discussfes no campo do
design, da cultura popular e da cultura carnavalesca dentro do meio académico,

aproximando ainda mais a academia e o desfile das escolas de samba.
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2. A pratica do design

Afinal, o que é design? Esta é uma pergunta que diversos pesquisadores
e estudiosos se esforcaram para responder de diferentes formas e maneiras, de
acordo com seus objetos de estudo. Uma resposta que fala muito sobre nossas
vivéncias de mundo, sobre como enxergamos 0 campo e sobre a época em que
estamos.

Como esta é uma dissertacdo de mestrado, em um Programa de Pés-
Graduacao em Design, achamos pertinente iniciarmos nosso trabalho apontando
nosso entendimento sobre a pratica do design, que ndo apenas aquelas
definicbes estabelecidas em alguns livros da &rea, como marcos fundadores do
design no Brasil, que consideram o design como praxis somente a partir dos
anos 1960, como afirma Rafael Cardoso (2005):

Alguns considerardo equivocada a aplicacdo do termo “design” a
qualquer situacdo anterior ao periodo heroico dessa génese. Sem
davida, ha certa dose de anacronismo em descrever como “designer”
alguém que provavelmente ndo reconhecia o sentido da palavra e
talvez nem soubesse pronuncia-la. No entanto, os percalcos
linguisticos sofridos ao longo dos anos por termos como “design’,
“desenho industrial”, “programacdo visual’, “comunicacdo visual’ e
tantos outros similares ndo sdo de maior interesse para este livro. [...]
Mais importante ainda, serd que esta claro o que hoje entendemos por
“design”? Uma rapida sondagem das fontes disponiveis deixa a nitida
impressdo e que existe cada vez menos consenso entre os criadores
de definicdes. E imensa a distancia que separa o designer de modas
no Sao Paulo Fashion Week do designer de eletrodomésticos na
Multibrds ou do designer responsavel pela elaboracdo do site da
Globo.com. Em um mundo constituido por redes artificiais de grande
complexidade, o design tende a se tornar cada vez mais ubiquo,
permeando todas as atividades de todas as pessoas em todos os
momentos, e chegando mesmo a demostrar (até certo ponto) a
separacdo rigida que antes demarcava a fronteira entre produtor e
usuario. Design de interfaces, design de sistemas, design de
interacdes, gestdo de design: novas é&reas de atuacdo que
correspondem ao redimensionamento radical de um conceito cujo
sentido esta em constante mutacdo ha pelo menos dos séculos
(CARDOSO, 2005, pp. 7-8).

Assim, entendemos o termo design como o0 pensamento projetivo por tras
da criacdo, como nos elucida William R. Miller (MILLER, 1988, traduzido por
LEITE, 1997):

[...] design é a atividade de criagdo, compreendida em oposi¢cdo ao
produto de uma criacdo. E uma sequéncia ou um conjunto de eventos
e procedimentos, preenchidos pelo pensamento, que levam a criagdo
daquilo que esta sendo projetado. Esse processo de pensamento
envolve também as varias atividades comumente associadas ao
pensar — contemplar, falar, escrever, desenhar, modelar, construir, etc.
— e que séo utilizadas para transportar uma “imagem de possibilidade”
ao longo do percurso que se inicia na concepgao original de um produto
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e termina em sua realizagéo. [...] Em outras palavras, design néo é o
“produto”; o “produto” &, melhor dizendo, o resultado do design. Aquilo
que foi criado ndo é um design. E o que é: uma casa, um automovel,
um computador, um programa de salde, uma peca musical. Trata-se
de uma coisa em si mesma. O design € o processo utilizado para criar
essa coisa. [...] Importante de fato € o entendimento de que o0 processo
de pensamento no design envolve uma grande variedade de estruturas
processuais e, desta forma, ndo pode estar restrito a uma Unica
metodologia em particular (MILLER, 1988. p. 2)

Assim, apresentamos também a definicdo de Bernard Lobach (2001), que
em nosso entender concorda com William Miller (1988), em sua definicdo sobre

design, ao afirmar que:

[...] o design é uma ideia, um projeto ou um plano para a solucédo de
um problema determinado. O design consistiria entdo na corporificacdo
desta ideia para, com a ajuda dos meios correspondentes, permitir a
sua transmissao aos outros. Ja que nossa linguagem nao é suficiente
para tal, a confeccdo de croqui, projetos, amostras, modelos constitui
0 meio de tornar visualmente perceptivel a solugdo de um problema.
(LOBACH, 2001, p. 16)

Concordamos com MILLER (1988) e LOBACH (2001) quanto a definicdo
de design ser relacionada ao processo de pensamento, ou metodologia, que
compreende a criacao de algo, afinal como nos esclareceu CARDOSO (2005),
h& designers trabalhando em diferentes campos de atuacdo, mas o que 0sS
aproxima € a utilizacdo do pensamento projetivo de design, seus processos e
metodologias, para resolver problemas construindo solucdes.

Assim, podemos afirmar que o design inclui todo o pensamento e/ou acéo
necessaria a criacdo daquilo que esta sendo projetado (designed). Segundo
MILLER (1988), este processo pode incluir as seguintes etapas:

a) a identificacdo de um conjunto de necessidades;

b) a conceituacdo dos modos de atender a essas necessidades;

c) o desenvolvimento desse conceito inicial;

d) a engenharia e analise necessarios para assegurar 0 seu
funcionamento;

e) a prototipagem ou modelagem da sua forma preliminar;

f) a construcéo da sua forma final;

g) a implementacao de procedimentos diversos de controle de qualidade;

h) a venda do seu valor ao consumidor;

I) sua entrega ao consumidor;

j) a providéncia da sua manutencéo;
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k) a obtencéo de feedback quanto a sua utilizacéo e valor.

Cada uma dessas etapas contribui para a geragédo do artefato e, assim,
se constitui como parte do processo do design.

Em nossa pesquisa, tomamos o design como um campo essencialmente
hibrido, que opera na juncdo entre artefato, usuario e sistema, como nos

esclarece Rafael Cardoso (2013):

Em seu sentido mais elevado e ambicioso, o design deve ser
concebido como um campo ampliado que se abre para diversas outras
areas, algumas mais proximas, outras mais distantes. [...] A grande
importancia do design reside, hoje, precisamente em sua capacidade
de construir pontes e forjar relagbes num mundo cada vez mais
esfacelado pela especializacdo e fragmentacdo de saberes. Num
campo de tantas possibilidades, pode-se dizer que os designers fazem
de tudo um pouco. Afinal, ha designers que projetam equipamentos
hospitalares e outros que projetam o desenho de letras. Ha designers
que desenham figurinos e outros que desenham sistemas de
sinalizagdo (CARDOSO, 2013, p. 128).

O design, enquanto atividade, tende a permear, cada vez mais, a vida de
todas as pessoas: design de superficies, design de interfaces, design de
experiéncia do usuario, etc. — novos campos de atuacao que correspondem ao
redimensionamento de um conceito que, como vimos, estd em constante
mutacdo. Atualmente, a complexidade do mundo nos obriga a repensar antigos
conceitos e a procurar novas respostas para o desenvolvimento do design e as

areas que ele abrange.

O pesquisador Madson Oliveira (In: VIANA; BASSI, 2014) enxerga nos
desfiles das escolas de samba uma “forma particular de design”, entendendo o
ato de projetar um desfile como uma acdo de design que ja acontecia
anteriormente a institucionalizacdo da profissdo no Brasil. OLIVEIRA (2014)
cunhou este termo devido ao processo criativo que se assemelha com o design
de produto/moda e pela metodologia projetual aplicada, que é objeto de nossa

pesquisa de mestrado.

Assim, nos capitulos que seguem, abordamos a criacdo das escolas de
samba, o surgimento da figura do carnavalesco e criamos pontes entre as
praticas do carnavalesco com as praticas metodoldgicas do design,
principalmente no que tange aos campos do design de produto e do design de

moda.
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3. O desfile das Escolas de Samba e a figura do carnavalesco

Neste capitulo introduzimos nosso leitor no universo em que estamos
desenvolvendo nossa pesquisa, o0 desfile das escolas de samba do grupo
especial do Rio de Janeiro. Fazemos isto de forma ndo muito extensa ou
historicamente aprofundada, porém de forma necessaria para o entendimento

béasico sobre o tema.

Ao longo deste capitulo, os fatos se encadeiam em uma espécie de linha
do tempo resumida, para que o leitor possa entender os principais fatos e
desdobramentos de questdes histéricas, que nao sao o foco deste trabalho, mas
fazem um panorama em forma de contextualizac&o. Para maiores informacdes
sobre a histéria do carnaval carioca, sugerimos uma consulta aos autores e suas

publicacdes citadas ao longo deste capitulo.

Os desfiles das escolas de samba tém sua origem no Rio de Janeiro, na
década de 1920, oriundos de outras manifestacdes carnavalescas que serviram
de alicerce para o seu surgimento (FERREIRA, 2004). Assim, essa manifestacéo
artistica e cultural, tem sua origem em trés grandes influéncias: a) as grandes
sociedades, “organizadas pelas camadas sociais mais ricas”, os ranchos
‘organizados pela pequena burguesia urbana” e os blocos, oriundos das
‘camadas mais pobres da populagdo, os morros e suburbios cariocas”
(CAVALCANTI, 1994, p. 23 apud FERREIRA, 1999, p. 79). Sobre este tema,

Helenise Guimaraes (1992) completa com a seguinte passagem:

As Escolas de Samba tém em sua constituicdo elementos originérios
dos Ranchos Carnavalescos, das Grandes Sociedades, dos Corddes
e dos Blocos. Dos Ranchos herdou a configuracéo em cortejo, o Baliza
(Mestre Sala) e a Porta Bandeira. O enredo dos desfiles de Escolas de
Samba aparece em 1930, e como nos Ranchos, era mantido em sigilo
absoluto. De inicio o enredo nao tinha conexdo com a parte musical e
plastica, e foi sendo alterado até chegar aos enredos nacionalistas. (...)
Aplicado aos Blocos, grupos arruaceiros e violentos que desfilavam
nas ruas do Rio de Janeiro na década de 1920, estes elementos se
uniram a caracteristica ordeira dos Ranchos, aos estandartes dos
Cordbes e aos carros alegéricos das Grandes Sociedades,
constituindo assim o molde inicial das Escolas de Samba
(GUIMARAES, 1992, p. 31).

Se as escolas de samba tém sua origem na década de 1920, porém 0s
desfiles, enquanto competicdo, datam de 1932, quando ocorreu a primeira
competicao extraoficial entre escolas de samba, organizada pelo jornal O Mundo
Sportivo (FERREIRA, 1999, p. 80).
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Na década de 1930, os desfiles passaram por um processo de
diferenciacdo das escolas de samba dos antigos blocos carnavalescos. Quesitos
como o enredo, o0 samba-enredo, as alegorias, a comissao de frente, o0 mestre-
sala e a porta-bandeira foram introduzidos na apresentacdo das escolas e no
julgamento (GUIMARAES, 1992, p. 32). Ratificando essa informac&o a seguinte
passagem informa sobre a rapida adocao de novos elementos nos desfiles das

escolas de samba, a época:

As inovag0Oes foram acrescentadas lentamente. Os enredos e sambas-
de-enredo ndo tiveram uma caracterizagdo precisa nos anos 1930. As
alegorias comecgaram a aparecer de forma timida. O casal de mestre-
sala e porta-bandeira sofre de imediato a adaptagdo para as escolas
de samba (RIOTUR apud FERREIRA, 1999, p. 80).

Com a inser¢cdo dos novos quesitos, 0 aspecto competitivo dos desfiles
acabou por condicionar a busca por profissionais com acentuado apuro estético

na realizacao plastica dos desfiles.

Helenise Guimarées (1992) afirma que o envolvimento de profissionais,
oriundos da Escola de Belas Artes (EBA/UFRJ), participando no planejamento
dos festejos da cidade era comum. Esses eventos festivos aconteciam nas
cortes europeias desde o século XVIIl e a professora cita abaixo a passagem

sugerindo uma semelhanca entre as festas, desde entao:

No processo histérico do Carnaval Carioca, 0 carnavalesco tem raizes
que ultrapassam os limites das Escolas de Samba, contexto ao qual
atualmente é relacionado. Anténio Francisco Soares é o profissional
mais antigo por nés encontrado, levando-se em consideracdo que
idealizou e realizou um solene cortejo em homenagem ao casamento
de Dom Joado com a infanta de Espanha, D. Carlota Joaquina Bourbon,
cortejo este que ndo era carnavalesco, mas que continha as mesmas
caracteristicas: carros alegoricos, efeitos de fogos de artificio e o
caréter festivo e comemorativo. Sua realizagdo aconteceu na data de
02 de fevereiros de 1785 (GUIMARAES, 1992, pp. 16-17).

A insercdo destes profissionais oriundos das festividades palacianas
permitiu que as escolas de samba desenvolvessem identidades estéticas e fez

surgir a figura do técnico, ou como conhecemos hoje, o carnavalesco.

O técnico era aquele individuo idealizador, realizador e orientador da
confeccdo de alegorias e roupagens, e que comandava o trabalho de
cenografos, maquinistas, costureiras, aderecistas e demais pessoas
envolvidas nos trabalhas de barracdo, além de ser também o
idealizador do enredo (GUIMARAES, 1992, p. 20).
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Sobre o envolvimento de pessoas com conhecimento técnico nas escolas
de samba, Fernando Pamplona nos afirma que o fato era algo comum, devido

ao dominio que estes profissionais tinham da parte plastica:

Jaime Silva, Lezari, Colomb (...) Amoedo, que como eu eram
cenografos e artistas plasticos, colaboravam na esculturam e na
solugéo plastica, era o 6bvio, porque a Sociedade buscava alguém que
dominasse melhor a producéo plastica do que um individuo que néo
tivesse conhecimento (PAMPLONA apud GUIMARAES, 1992. p. 41).

Em 1959, a escola de samba Académicos do Salgueiro convidou dois
artistas plasticos, Dirceu Nery e Marie Louise Nery, para elaborarem visualmente
o seu desfile daquele ano. No dia do desfile, o cenégrafo e professor da E(N)BA?,
Fernando Pamplona, que em 1959 era julgador do quesito “alegorias e
aderegos”, concedeu nota maxima ao Salgueiro pela beleza de sua
apresentacdo. Ao fim dos desfiles, o presidente do Salgueiro, Nelson de
Andrade, convidou Pamplona para compor visualmente, junto ao casal Nery, o
carnaval de 1960. Ele aceitou o convite com a condicdo de que pudesse
homenagear Zumbi dos Palmares, importante lider negro e quilombola brasileiro.
Este desfile veio causar uma reviravolta no quadro de homenageados pelas
escolas de samba, que até entdo s6 prestavam homenagens a personagens da
histéria oficial do Brasil. Comecava, entdo, através dos desfiles, o resgate das

histérias e dos herdis negros, esquecidos pela historia oficial da Brasil.

Pamplona, juntamente a um grupo de jovens alunos da Escola de Belas
Artes do Rio de Janeiro (atualmente EBA/UFRJ), introduziu novos materiais na
construcdo de fantasias, alegorias e aderecos, como a réafia e o vime, mudando

a visualidade e estilo do Académicos do Salgueiro.

Sua equipe foi responsavel por transformar o barracdo da escola em uma
verdadeira "oficina de criagdo", cujas experiéncias com materiais e a forma de
contar historias se traduziram em desfiles revolucionarios. De sua oficina
surgiram nomes como Rosa Magalhdes, Licia Lacerda, Maria Augusta
Rodrigues, Francisco Ferreira e Liana Silveira, importantes nomes da cultura

carnavalesca, todos oriundos da Escola de Belas Artes.

1 Até 0 ano de 1965, a atual Escola de Belas Artes-EBA ainda chamava-se Escola Nacional de
Belas Artes.
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Outros nomes como Arlindo Rodrigues, Oswaldo Jardim, Jo&osinho?
Trinta, entre outros, também muito contribuiram para a evolucao dos desfiles,
com a implementagdo de novas linhas de pensamento operacional e estético,

resultando em um novo momento para o carnaval carioca.

Na década de 1970, as escolas comecaram a se apresentar como um
espaco de discusséo, de temas politizados, ndo mais exclusivamente folcloricos,
e como um grande espeticulo que precisa ser compreendido através da
visualidade de suas alas. As alas sao grupos de brincantes que desfilam no ch&o
e vestem o mesmo modelo de fantasia carnavalesca, que representa um

fragmento do enredo.

A partir desta década, as agremiacdes comecam a articular diferentes
interesses, como os dos meios de comunicacdo e do turismo, que passaram a
movimentar grandes quantias de recursos para montar as grandes producdes
que se tornaram os desfiles, caminhando rumo aos “desfiles-espetaculos” dos
anos 1980 (OLIVEIRA, 2010, p. 39).

A década de 1980 é um marco para o carnaval carioca, pois devido a
importancia das escolas de samba, o poder publico optou pela construcao de um
local especifico para a realizacdo dos desfiles carnavalescos, o Sambdodromo,
em 1984. De acordo com Cavalcanti (1999), a construgcdo do sambddromo
“‘expressou o reconhecimento oficial do potencial turistico, econémico e artistico

do desfile na vida da cidade”.

Juntamente a construcéo do palco para a festa, houve a criacéo da Liga
Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro — LIESA, uma
associacao de dirigentes do principal grupo das escolas de samba, o Grupo
Especial. Esta associacdo passou a estabelecer regras para a competicao,
organizando o repasse de verba oriunda do poder publico, além de se
responsabilizar pela venda de ingressos para os desfiles no Sambédromo,
promovendo e incentivando a competicdo entre as escolas afiliadas e a

divulgacao do evento.

2 Na década de 1980, Jodo Trinta assumiu nova grafia para seu nome passando a assinar
Jodosinho Trinta.



22

Assim, os desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro se
organizaram em torno de uma competicao, onde cada escola, ainda hoje, realiza
uma apresentacdo, de curta duracdo, na qual ha exposicao de um tema atraves
de mdusica, sons, objetos, cores, cenarios e indumentéarias. Esta competicéo,
visual e musical, permite que as escolas de samba se desloquem no ranking de
pontos e por entre os grupos de avaliacdo, dependendo de sua colocagao no

desfile.

Elas séo julgadas em varios quesitos, de acordo com sua proposta, e a
figura do carnavalesco se torna de extrema importancia ao abarcar sob sua
responsabilidade a funcdo de conceber o projeto plastico-visual da escola de
samba, que compreende o desenvolvimento do enredo, a concep¢ao, desenho

e prototipagem das fantasias carnavalescas e das alegorias.

Com isso, as escolas de samba tém uma demanda cada vez maior por
carnavalescos que possuam conhecimento multidisciplinar, capazes de articular
guestdes técnicas, produtivas e socioculturais na elaboracéo de seus desfiles,
visto que a pressdo competitiva por resultados positivos sobre as escolas
determina o mercado para estes profissionais, o que tem feito as agremiacdes

investirem cada vez mais em profissionais inovadores e qualificados.

O carnaval carioca € um campo em crescente exploracdo, promovendo
grande movimentacéao financeira para a cidade do Rio de Janeiro, atraindo, cada
vez mais, profissionais de diversas areas para a producéo da festa, evidenciando

assim um mercado profissional em ascensao.

Segundo a revista Exame (2019):

O carnaval de 2019 reuniu mais de 7 milhdes de folides no Rio de
Janeiro e movimentou R$ 3,78 bilhdes em receitas na economia da
cidade. [...] A receita gerada para os setores de comércio e servigcos
aumentou 26% em comparacdo com 2018. A cidade recebeu mais de
1,6 milhdo de turistas, que ficaram no Rio durante uma média de sete
a 11 dias (EXAME, 2019).

Um ponto de destaque compete a criatividade dos que projetam o desfile,
porque possuem uma abordagem profissional e especializada, e ndo mais
apenas pura experiéncia no oficio, ou um apuro estético totalmente intuitivo.
Atualmente, o desfile de uma escola de samba é uma atividade projetual com

alto grau de complexidade conceitual, inovacéo tecnolégica e enorme valor
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econdmico, aplicados a fabricacdo, distribuicdo e ao consumo dos produtos dos
desfiles.

3.1 Carnavalesco ou um designer tematico?

A fim de entender as caracteristicas da pratica de um projeto de design,
recorremos a LOBACH (2001) para nos apontar caracteristicas deste
profissional:

O designer industrial pode ser considerado como produtor de ideias,
recolhendo informacgdes e utilizando-as na solucdo de problemas que
Ihe sdo apresentados. Além de sua capacidade intelectual, capacidade
de reunir informagfes e utiliza-las em diversas situagbes, ele deve
possuir capacidade criativa. A criatividade do designer industrial se
manifesta quando, baseando-se em seus conhecimentos e
experiéncias, ele for capaz de associar determinadas informagfes com
um problema, estabelecendo novas relagfes entre elas. Para isto é
necessario observar fatos conhecidos sob novos pontos de vista,
abandonando-se a seguranca daquilo que é conhecido e comprovado,
por uma postura critica em busca de novas respostas a antigos
problemas. A originalidade que se exige do designer industrial para
conceber produtos inéditos deve-se ao imperativo cada vez maior da
novidade como arma poderosa para superar a situagdo competitiva do
mercado (LOBACH, 2001. p. 139).

Concordamos com o autor ao classificar o designer como um produtor de
ideias, com capacidade intelectual e bagagem cultural para solucionar
problemas e propor novos olhares sob determinado artefato/tema. Assim, abaixo
vamos apontar algumas caracteristicas do profissional carnavalesco e assim

aproxima-lo de um designer tematico.

Dentro da estrutura social de uma escola de samba, o carnavalesco € um
personagem de extrema importancia para o resultado positivo de um carnaval,

como nos esclarece Luciana Souza (2001):

Sobre o carnavalesco, figura central no barracdo, recaem as
responsabilidades de elaborar a sinopse do enredo para a aprovagéo
pela diretoria, de conceber os carros, fantasias e aderecos, de escolher
0S materiais necessérios para sua construgdo/confec¢éo, bem como
fiscalizar o andamento do trabalho e a qualidade dos resultados
(SOUZA, 2001, p. 96).

E o carnavalesco quem cria o roteiro do desfile, desdobrando um tema
complexo em uma setorizacdo que originara o enredo. O enredo € o tema que
sera contado visualmente na avenida e a sinopse € o texto mestre que orienta

todo o processo de desenvolvimento do carnaval.
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O enredo é o primeiro passo do processo de trabalho do carnavalesco.
Ele organiza uma série de informacdes abstratas em torno de uma ideia central,
através da qual serdo gerados os conceitos e partes do projeto, como nos indica
0 carnavalesco Roberto Szaniecki, um dos profissionais que pesquisamos para

essa dissertacao:

A priori devemos entender melhor o que é “Tema” e “Enredo”. O Tema
pode ser uma pessoa, um objeto, um sentimento, uma mdsica ou
qualquer assunto que mereca ser explanado. Ja o Enredo é o
desenvolvimento de uma descrigdo ou estéria sobre 0 assunto pré-
determinado, criando uma narrativa linear, que consiste em comeco,
meio e fim ou apresentando um corpo pontual onde sdo apresentadas
pecas relacionadas aquele assunto sem propriamente ter uma ordem
cronolbgica, isto para ambos. (SZANIECKI, Roberto. Depoimento
concedido ao pesquisador, em 29/04/2020, Anexo 1)

Cabe ao carnavalesco realizar extensa pesquisa bibliografica, visual e de
campo, a fim de explorar ao maximo as informacgdes sobre o tema escolhido. Ele
deve propor uma carnavalizagdo do tema, dividindo-o em setores, que irdo
encadear os fatos da historia que esta sendo contada, em suas mais diferentes
linguagens. Ele deve buscar a coeréncia e coesdo entre 0os mais diversos
elementos e linguagens que compdem o desfile, com objetivo de garantir uma
boa compreenséo do espetaculo, pelo espectador e pelos jurados, criando uma

narrativa visual.

A sinopse condensa partes da pesquisa do enredo em forma de texto e
orienta desde a composicdo do samba-enredo, ao desenho e a execucado das
fantasias carnavalescas e das alegorias, para que haja um bom entendimento

historia contada durante o desfile.

E de responsabilidade ainda do carnavalesco criar e/ou orientar o logotipo
do enredo, que apresentara a comunidade uma sintese visual de seu
pensamento sobre o enredo, através desta imagem-sintese. Este logotipo se
transformara na identidade visual da escola de samba, naquele ano vigente,
sendo desdobrada em uma série de materiais e souvenirs para a
comercializacdo como vemos na Figura 1, respectivamente referente ao tema da
Grande Rio, em 2005 e Unido da llha do Governador, em 2018, objeto de analise

em nossa pesquisa.
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Figura 1:Logotipo das escolas de samba Grande Rio (esq.), 2005, e Unido da llha (dir.), 2018

Fonte: Claudio Almeida.

Findadas as pesquisas sobre o tema, €& chegada a hora do
desenvolvimento do projeto de fantasias carnavalescas, que variam conforme
cada projeto, sendo geralmente subdividido em torno de trinta fantasias de alas,

distribuidas pelos vérios setores.

Cada modelo de fantasia carnavalesca de ala veste cerca de 100
brincantes, totalizando por volta de trés mil componentes desfiando no chao do
Sambodromo. E de responsabilidade do carnavalesco o projeto das alegorias
(namero variavel de acordo com o regulamento de cada ano) e das respectivas
fantasias que as compdem, além dos tripés e as demais fantasias especiais,

como: comissao de frente, casal de mestre sala e porta-bandeira, musas etc.

Frisamos que este desenvolvimento deve estar de acordo, visualmente,
com a narrativa contada e em comum acordo com o0s desejos da direcao da

escola de samba, que € quem aprova o projeto e tem o poder de pedir alteracdes.

Sobre o processo de trabalho do carnavalesco, Rosa Magalhdes (1997)

nos diz:

A rotina de trabalho segue mais ou menos o0 mesmo caminho ano a
ano. Primeiro faz-se o enredo, que é distribuido para os compositores.
Em seguida, desenham-se as fantasias e os carros alegdricos. Em
primeiro lugar, executam-se trajes piloto para que possam ser
multiplicados em tempo habil (...). Apés ter feito o projeto, o
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carnavalesco tem a chance de ver funcionando os varios setores, e se
torna uma espécie de mestre de obras que acompanha a realizagcéo de
suas ideias (MAGALHAES, 1997, p. 135).

Figura 2: Ciclo de producéo dos desfiles das Escolas de Samba, no grupo Especial.

ETAPA

MESES

AGAO

01

Fevereiro/Margo

Desfiles das escolas de samba;

02

Abril/Maio

Desmontagem das alegorias; reaproveitamento de
materiais; venda de esculturas para
outras agremiacgoes;

03

Maio/Junho

Contratagao/recontratagao de carnavalesco e outros
profissionais, como: mestre de bateria, diretor de
harmonia, etc,; eleicao de nova diretoria;

Junho/Julho

Desenvolvimento do enredo;

05

Julho/Agosto

Langamento do enredo e desenho das fantasias
e alegorias; definicao do roteiro do desfile;
entrega da sinopse do enredo para a ala de
compositores do samba-enredo;

06

Agosto/Setembro

Confeccao de pecas-piloto ou protétipos a serem
entregues aos diretores de ala para reproducao; ensaios
nas quadras, com eliminagao dos sambas-enredos
pré-selecionados; inicio de trabalhos para
estruturacao de alegorias (ferragem, marcenaria);

07

Qutubro

Desfile de langamento das principais
fantasias-protétipos; escolha final do samba-enredo;
inicio de trabalho de decoragéao das alegorias
(trabalho de bancadas);

08

Novembro/Dezembro

Confecgao das fantasias de ala (nos barracées),
de composicao e destaque (em ateliés externos);
lancamento dos sambas-enredos;

09

Janeiro/Fevereiro

Finalizacdo de decoragdo nas alegorias; finalizacdo
e entregas de fantasias e aderecos e, finalmente,
preparagao para o desfile,

Fonte: OLIVEIRA In: VIANA; BASSI (2014, p. 322)

Assim, a carnavalesca Rosa Magalhdes nos esclarece que ha certa

sistematizacdo nas etapas a serem executadas no projeto de um desfile de

escola de samba. O ciclo de desenvolvimento dos desfiles € dividido em etapas

como criagdo do enredo; do projeto plastico-visual, execucdo de fantasias,

alegorias e aderecos; ensaios; desfile; desmontagem das fantasias e das

alegorias etc.

Esta espécie de calendario, com poucas variagdes, foi esquematizado por
Oliveira (In: VIANA; BASSI, 2014) na tabela seguir (Figura 2):
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Observando a tabela acima, podemos entender melhor como se estrutura
um desfile de escola de samba durante um ano — o desfile em processo — e
podemos compreender quando e onde comeca a producdo das fantasias

carnavalescas.

O carnaval, assim como o design, é constituido por fases de projeto e de
producdo, sendo estes orientados a um cenario futuro, propondo objetos que
irdo existir. Como nos mostra a Figura 2, os desfiles das escolas de samba
comecam a ser pensados e projetados cerca de nove meses antes do carnaval,
0 que nos indica um processo temporal utilizado para sedimentar 0os processos

criativos e o desenvolvimento do projeto.

Como neste trabalho nos debrucamos sobre o estudo das fantasias
carnavalescas de ala, somente nos ateremos as etapas 04, 05 e 06 da referida
tabela (Figura 2), analisando os processos destes passos em dois exemplos que

serao vistos mais a frente.

A reflexdo sobre a metodologia empregada na construcdo de fantasias
carnavalescas tem como objetivo apontar algumas ferramentas e processos
criativos utilizados na construcdo dos desfiles das escolas de samba do Rio de
Janeiro. A utilizacdo de tais ferramentas, pelos carnavalescos, contribui no
direcionamento de critérios, auxiliando o desenvolvimento dos projetos e

aproximando a pratica carnavalesca do design, como campo expandido.

O professor e designer Joaquim Redig (In: COELHO, 2007, p. 172) agrupa
a metodologia de design em cinco tipos de acdo: a) atender, b) abranger, c)
depurar, d) inovar e e) sedimentar. Abaixo transpomos alguns de seus conceitos
e definicbes para o ambiente de projeto do carnavalesco, no desenvolver um

projeto de fantasias carnavalescas:

a) Atender — Elaborar o projeto de fantasias carnavalescas de uma escola
de samba e nele buscar resolver problemas, atendendo as necessidades
(psicoldgicas e fisicas) dos brincantes (clientes do nosso cliente — as escolas de
samba sdo como clientes do carnavalesco e os brincantes sdo como clientes das
escolas de samba); Buscar conhecer a realidade e as caracteristicas especificas
de cada escola de samba, aliando o seu estilo individual & identidade da escola;

Buscar conhecer as tecnologias de producao mais adequadas para a aplicagéo
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em cada fantasia — costura, colagem, solda, vacuum forming, etc.; Empregar

tecnologia industrial, de producédo em série, para atender a escola de samba e

as necessidades de construcdo do projeto — utilizacdo de softwares de

modelagem, de enfeste, de desenho técnico, facas, corte a laser, etc.;

b)

d)

Abranger — Trabalhar em equipe, com todos 0s outros profissionais
envolvidos no projeto da fantasia carnavalesca, entendendo e atendendo
as necessidades de todos eles, e fazendo-lhes entender as necessidades
do projeto — costureiras, cortadores, forradores, aderecistas, escultores,
almoxarifes, etc.; Aliar a parte visual (de comunicagao) ao design dos
artefatos, isto é, aliar as necessidades de informacao aos imperativos de
operagao para a materializacdo. Por exemplo, saber representar metal
sem necessariamente utilizar pesadas placas de metal na fantasia, mas
transpor seus aspectos visuais a outros materiais e solugoes;

Depurar — Utilizar os mesmos recursos/componentes estruturais para
diferentes funcdes ou necessidades, adaptando seu uso para diferentes
superficies ou aplicacdes; minimizar o custo produtivo, maximizando a
expressividade visual do produto;

Inovar — A partir do contexto do projeto, inventar novas formas e funcoes.
Ou seja, procurar sempre uma solucdo diferente e melhor do que as
existentes; para isto, pesquisar, estudar, experimentar diferentes
solucdes para 0 mesmo problema, visando escolher o melhor — através
de desenhos, modelos, moldes e prototipos;

Sedimentar — O projeto de fantasias carnavalescas ndo acontece em um
anico momento, mas se desenvolve ao longo de um processo no qual o
tempo é fator indispensavel. A montagem de um desfile na avenida pode
ser rapida, mas a sua preparacao € lenta e cuidadosa, porqgue nao admite
erros, e quando eles acontecem, e ndo sao corrigidos, multiplicam-se na
producéo seriada das fantasias carnavalescas, vindo a prejudicar o desfile

e a escola de samba.

Para LOBACH (2001, p. 146), o processo criativo em design € tanto

criativo quanto para a solucdo de problemas, e para se realizar envolve quatro

fases:

a) analise do problema; b) geracdo de alternativas; c) avaliacdo das
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alternativas; e d) realizacdo da solugéo. O autor nos esclarece essas fases em
guatro processos que o designer precisa tomar:

a) Existe um problema que precisa ser bem definido;

b) Reunem-se informacdes sobre o problema, que sdo analisadas e
relacionadas criativamente entre si;

c) Criam-se alternativas de solucdo para o problema, que séo julgadas
de acordo com critérios estabelecidos;

d) Desenvolve-se a alternativa mais adequada.

De acordo com Maria Celeste Sanches (2008), a criacao de produtos de
moda envolve etapas de criagdo que podemos classificar como: a)
planejamento; b) geracdo de alternativas; c) avaliacdo e detalhamento; e d)
producdo (SANCHES In: PIRES, 2008, p. 291).

Assim como no desenvolvimento dos produtos de moda, a roteirizagéo e
a sinopse funcionam como uma fase de planejamento, onde ha a coleta de
informacdes que se desenvolverdo no projeto plastico-visual da escola de

samba.

No planejamento do projeto, o conceito central de cada setor é traduzido
em referéncias visuais, captadas a partir do tema, servindo como fio condutor
para o desenvolvimento das fantasias de ala daquele setor. Geralmente, os
carnavalescos se utilizam da ferramenta de briefing visual, construindo painéis
imagéticos ou colagens de inspiracdo, com imagens que servem de referencial
estético-conceitual, para a elaboracdo dos figurinos. A partir de uma prancha de
referéncias visuais, feita de colagem de imagens, icones e simbolos, o
carnavalesco seleciona quais elementos seréo apresentados em cada um dos

figurinos carnavalescos.

Abaixo, na Figura 3, retirada de um momento do processo criativo
carnavalesco, em qual trabalhamos, podemos notar a utilizacdo desta
ferramenta, através de elementos como imagens, tecidos, estampas, cartela de
cores e figurinos formando um quadro maior, onde os referenciais selecionados

pela equipe de criacdo norteiam o processo.
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Figura 3: Diversos elementos servindo de referenciais e elementos norteadores do
projeto.

Fonte: Claudio Almeida

Assim como acontece no campo da moda, um projeto de fantasias tem
relacdo direta e importante com a pesquisa feita pelo carnavalesco. Sao as
pesquisas de conceitos, referéncia imagética, de materiais etc. que dao sentido

aquele traje projetado, como nos elucida Giovanni Conti (2008):

O design e sua cultura de pesquisa codificada transformam-se em uma
pratica de atribuicBes de sentidos muito importantes. No ato de projetar
moda, se observa, ja a partir da etapa de pesquisa metodoldgica e
projeto, a gestdo de recursos criativos de maneira a dar suporte ao
processo de inovacdo pensada de forma transversal entre a moda e 0
design (CONTI in: PIRES, 2008, p. 219)

Antes da apresentacédo do figurino finalizado, como projeto, ha a fase de
geracdo de alternativas, onde sdo desenvolvidas possibilidades através do
estudo de silhuetas e de possiveis usos de materiais. Nesta etapa, ocorre a
transformacdo das necessidades do enredo, e da tematica das fantasias, em
uma nova configuracao volumétrica e estética. Isto se desenvolve, geralmente,
por meio de muitos esbocos, onde o resultado final deriva da sintese e

agrupamento de diversos elementos desenhados nesta fase (Figura 04).
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Figura 4: Um esboco de figurino, com anotacdes, sendo passado a limpo.

o
Fonte: Claudio Almeida

Reiterando a importancia da analise dos processos criativos por tras de

um projeto de trajes, Giovanni Conti (2008) nos diz:

Realizar um projeto dedicado ao vestuario e ao sistema que é gerado
em seu entorno deve ser pensado de forma transversal. Ocupar-se de
moda, de fato, ndo significa pensar em uma colecéo de trajes, mas
analisar os processos projetuais que geram a intencdo de criacdo
(CONTI In: PIRES, 2008, p. 219).

Nos projetos de design, por exemplo, a geracdo de alternativas ocupa
importante lugar dentro das metodologias de projeto que, assim como no
carnaval, tem este processo localizado no periodo intermediario do processo de

producéo do artefato.

Para a producéo do figurino final, sdo utilizadas técnicas de colagem e
ferramentas de desenho (manual ou digital) que objetivam auxiliar o
carnavalesco expressar as influéncias que ele deseja apresentar nas fantasias,

bem como suas ideias criativas e inovagdes materiais, compondo assim um
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figurino rico em camadas de referenciais simbdlicos e definicdes precisas de

materiais, bem como suas possiveis tecnologias construtivas.

hY 7

Paralelamente a criagdo dos figurinos é realizada uma pesquisa de
materiais disponiveis no mercado, para permitir que o carnavalesco e sua equipe
possam ter no¢ao do que pode ser usado em cada uma das fantasia-protétipo e
em sua posterior reproducdo. H4 nessa fase a selecao de materiais (Figura 5)
diversos fornecedores, como lojas de tecidos, de luvas, de aviamentos, no

comércio popular, entre outros.

Figura 5: Etapa do processo em que héa a selecdo de tecidos que irdo constituir a fantasia.

Fonte: Claudio Almeida



33

Concomitantemente a este processo, 0 carnavalesco e sua equipe
entregam ao aramista os desenhos dos elementos estruturais de cada fantasia.
Estes elementos irdo permitir que os aderecistas criem planos por entre as

hastes de aluminio, podendo assim estruturar as pecas (Figura 6).

Figura 6: Projeto dos elementos estruturais de uma fantasia. A esquerda, cabeca e pala; a
direita, costeiro.
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Fonte: Claudio Almeida

Com o figurino pronto, e materiais em maos, uma equipe de aderecistas
se torna responsavel por construir a fantasia pensada e projetada pelo
carnavalesco. Assim como no design de moda, nesta fase do projeto, é
importante que o carnavalesco saiba coordenar uma equipe de modelistas,
costureiras, aderecistas, sapateiros, aramistas, entre outros, pois estes
“parceiros profissionais” sdo essenciais para a construcdo de uma boa fantasia,
gue atenda aos padrdes estéticos e de conforto. Suas expertises profissionais
sdo fundamentais para a materializacao do figurino carnavalesco, exprimindo da

melhor forma as ideias e conceitos pretendidos no projeto da fantasia.

A fantasia deve se relacionar intrinsicamente com suas matérias-primas e

7z

processos construtivos. Assim, € importante que o carnavalesco conhecga 0s

materiais, maquindarios e técnicas construtivas para materializar aquele figurino



34

carnavalesco, como quando usar cola quente, cola fria, costura & maquina etc.,

considerando que as fantasias vao se construindo em partes (Figura 7).

Figura 7: Uma fantasia prot6tipo sendo construida em um atelier.
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Fonte: Claudio Almeida

Os tecidos escolhidos, a modelagem, os aviamentos e os aderecos, nesta
fase da fantasia, podem sofrer alteracdes em relacdo ao figurino, em funcao do

conforto do brincante.

Com as fantasias-prototipo finalizadas é possivel fazer as avaliacbes de
uso e estética, além do detalhamento do projeto das fantasias daquele projeto,
gue serdo posteriormente produzidas em escala industrial, ou como € dito nos
barracdes, inicia-se o processo de reproducdo. Durante a fase de protétipos séo
desenvolvidas as modelagens das partes que compdem a fantasia (tecidos,
aderecos e calgcados), bem como sdo pensadas as adaptacdes de materiais,

cores, texturas, volumetria e das proporgdes entre as partes.
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E importante pontuar que, por vezes, a reproducéo em série das fantasias
de uma ala se da através do que chamamos de “ala comercial”’, onde a escola
de samba vende a fantasia-proto6tipo para um chefe de ala (comerciante) e este
tem o direito de reproduzi-la fora dos barracbes da Cidade do Samba,
comprando seus materiais por conta prépria e substituindo o que achar devido,
privilegiando o baixo custo, mas sem perder em efeito visual, e posteriormente

podera vendé-la aos turistas e demais interessados.

Este processo faz com que o carnavalesco tenha menos controle sobre a
fase de reproducdo daquela fantasia, pois por diversas vezes terd que fazer
concessdes ao comerciante, para que ele consiga reproduzir as fantasias da
forma mais viavel, material e economicamente. Porém, se porventura, durante o
desfile, estas substituicbes ficarem aquém dos padrdes estéticos pretendidos
pela escola e pelo carnavalesco, o comerciante pode perder o direito de
reproduzir fantasias de ala daguela agremiacdo no ano seguinte. O processo de
alas comerciais, por outro lado, diminui o investimento da agremiacao, diluindo
o aporte financeiro, tendo em vista a quantidade de alas e em funcéo do valor do

projeto do desfile, como um todo.

E importante frisar aqui, que no carnaval, diferentemente da moda, a ficha
técnica (Figura 8) é elaborada apos a feitura da fantasia-protétipo, ndo como
etapa intermediaria entre o desenho e o protétipo. E comum serem criadas duas
fichas técnicas: uma, referente a tecidos; outra, correspondente aos aviamentos
ou aderecos da fantasia. Nas fichas técnicas de carnaval € possivel detalhar
todos os itens que compdem a fantasia, suas quantidades e especificidades,
permitindo assim a precificacdo da ala (custo) e a especificacdo da quantidade
e material necessario para a compra, tornando esta etapa de extrema

importancia para o planejamento financeiro da escola de samba (Figura 08).
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Figura 8: Modelo de ficha técnica.
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Fonte: Claudio Almeida

Ao longo do desenvolvimento do projeto de fantasias-protétipo, o
carnavalesco deve coordenar a execucdo das diferentes partes do projeto,
distribuindo as tarefas a serem desenvolvidas de acordo com as necessidades
especificas de cada projeto, acompanhando a realizacédo das suas ideias, assim

como diz Luciana Souza:

Sobre o carnavalesco, figura central no barracdo, recaem as
responsabilidades de elaborar a sinopse do enredo para a aprovagéo
pela diretoria, de conceber os carros, fantasias e aderecos, de escolher
0S materiais necessérios para sua construgdo/confec¢éo, bem como
fiscalizar o andamento do trabalho e a qualidade dos resultados
(SOUZA, 2001, p. 96).

Ao tratarmos do carater coletivo da profissdo do carnavalesco, podemos
ressaltar que muito embora ele seja a figura central do projeto plastico-visual a

realizacéo prescinde de outros profissionais para acontecer.
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Cabe aqui tracar um paralelo com a fala de Ana Maria Moraes (2007), no

gue tange a concepc¢do, no caso dos designers:

Ao longo do tempo o design tem sido entendido segundo trés tipos
distintos de pratica e conhecimento. No primeiro o design é visto como
atividade artistica, em que € valorizado no profissional o seu
compromisso como artifice, com a fruicgdo do uso. No segundo
entende-se o design como um invento, um planejamento em que o
designer tem compromisso prioritario com a produtividade do processo
de fabricacéo e com a atualizacéo tecnoldgica. Finalmente, no terceiro,
aparece o design como coordenac¢éo, onde o designer tem a funcéo de
integrar os aportes de diferentes especialistas, desde a especificacdo
da matéria prima, passando pela producéo a utilizacdo e ao destino
final do produto. Neste caso a interdisciplinaridade é a tonica
(MORAES In: NIEMEYER, 2007, p. 12).

Com a ficha técnica pronta e preenchida (Figura 8), passa-se a producao
seriada das fantasias carnavalescas (Etapa 08 - Figura 2), processo
internamente chamado de “reproducao”. Nesta fase, a fantasia é reproduzida
conforme a fantasia-prototipo e possiveis mudancas sdo corrigidas e/ou
adequadas durante a construcdo. Mesmo se a fantasia-prototipo passar por
alguma alteracdo de material em sua reproducéo, normalmente, néo é realizado

outro prototipo das fantasias ja desenvolvidas.

Os desfiles das escolas de samba pautam-se essencialmente sobre duas
palavras-chaves: inovacao e criatividade. Uma série de solu¢des, maquinarios e
produtos sdo concebidos para e pelo carnaval, intensificando as esferas
econdmicas, produtivas e tecnologicas dos desfiles. O desfile das escolas de
samba estabelece relacdes sociais e culturais que sdo associadas a industria,
ao usuario e ao mercado consumidor, o mesmo acontecendo com as diversas

areas do campo do design.

Segundo Felipe Ferreira (1999, p. 112), no carnaval, o carnavalesco seria
“‘um agente mediador entre as concepgdes ‘modernas’ e ‘externas’ as escolas

de samba e aquelas ‘tradicionais’ e ‘internas’ destas agremiacoes”.

Assim, acreditamos que o carnavalesco se aproxima da figura de um
designer, pois projeta artefatos (alegorias, aderecos e fantasias) e, por meio de
desenhos e plantas baixas, faz girar uma infinidade de profissionais, como:

costureiras, sapateiros, ferreiros, aderecistas etc. (MAGALHAES, 1997).
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Podemos compreender o seu trabalho como interdisciplinar, transitando
entre saberes de diversas areas de criacdo. Para Sommerman (2006), na
interdisciplinaridade reside o fundamento basico da pratica do design, sendo
este o responsavel por uma melhor compreensdo da materialidade, de aspectos
estéticos, simbdlicos, subjetivos, histéricos e sociologicos.

Com isto, entendemos que um projeto de fantasias carnavalescas,
desenvolvido pelo profissional carnavalesco, tem semelhanca com as etapas do
design de produto, apontadas por REDIG (2007) e LOBACH (2001), variando
entre si apenas os termos estilisticos e a insercado social. Acreditamos que o que
aproxima a figura do carnavalesco a figura de um designer € o uso de

metodologias para solucionar problemas de alta complexidade.

Logo, podemos classificar como atribuicdes, tanto do designer, quanto do

carnavalesco, as seguintes caracteristicas:

a) Capacidade de pesquisar e aplicar a pesquisa de maneira criativa,
independente e adequada;

b) Capacidade de analisar, resolver e comunicar problemas de criacao;

c) Propor guestionamentos intelectuais, criativos e tomadas de risco

nas solucdes do projeto;

d) Capacidade de sintetizar ideias proprias dentro do caminho projetual

escolhido;

e) Compreensdo das metodologias e dos papéis industriais e

profissionais;

g) Gerenciamento de tempo, autodirecionamento e autoavaliacao.

3.2. As fantasias carnavalescas como objetos de design

Apés a pesquisa e desenvolvimento da setorizacdo, com a divisdo do
desfile em segmentos (alas, alegorias e elementos cenograficos), chega o
momento de iniciar o projeto plastico-visual da escola de samba, que € um

projeto sistémico que congrega pesquisa e materializacéo das ideias.
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Nosso objeto de estudo sé@o os trajes que vestem o0s brincantes nos
desfiles carnavalescos, comumente conhecidos como fantasias. Assim como
nos croquis desenhados para o projeto de uma colecao de moda, as fantasias
carnavalescas possuem etapas iniciais de criacdo e desenvolvimento (os
figurinos), de acordo com as informacfes pesquisadas, gerando diferentes

conceitos e culminando na apresentacao de resultados.

As fantasias carnavalescas servem para dar forma a histéria contada
pormenorizada na sinopse (briefing) e cantada no samba-enredo. Elas devem
ter coeréncia com o tema (enredo), desde a concepcdo até sua realizagédo e
harmonia com o conjunto plastico-visual da escola. Como nos desfiles hd um
corpo de jurados responsavel pelo julgamento das fantasias, observamos no
Manual do Julgador da Liga das Escolas de Samba do Rio de Janeiro (LIESA,
2020, p. 48) que as notas variam de 9,0 a 10,0 pontos, devendo considerar:

a) concepcao - adequacao das fantasias ao enredo e a capacidade serem

criativas, mas contendo significados relativos ao enredo;

b) realizacao - formas, materiais e cores, além dos acabamentos, cuidado

com a confeccéo e unidade visual, com relacdo ao conjunto.

Nos desfiles das escolas de samba, os trajes séo geralmente divididos em

trés grupos:

a) Fantasias de ala — as alas sdo agrupamentos de brincantes que desfilam
no chéao, vestidos uniformemente, onde cada ala possui um modelo
diferente de fantasia, que deve ser respeitado por todos os integrantes
daquele segmento. As alas sdao formadas por grupos de,
aproximadamente, cem componentes e devem mostrar igualdade nas
pecas, como: calcados, meias, shorts, biquinis, sutids, chapéus, etc.
Comparativamente ao universo da moda, as fantasias de ala sdo como
as roupas do fast fashion, direcionadas ao publico em geral, atendendo a
uma grande demanda, com necessidade de reproducdo em série e em
diversas grades de tamanho (P, M, G);

b) Fantasias de composicéo — séo fantasias intermediarias entre aquelas de
ala e as de luxo e que, como a definicdo da a entender, compdem o0s

cenarios que pontuam e dividem as setorizagbes dos desfiles, as
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alegorias. N&do h&d um numero preciso e fixo, nesse caso, mas Sao
comumente produzidas em grupos menores do que as fantasias de ala e
sdo julgadas juntamente ao quesito Alegorias e Aderecos (pois, junto as
alegorias, compdem uma espécie de quadro vivo) e ndo pelo quesito
Fantasias. Em relacdo ao mercado da moda, seriam como as roupas prét-
a-porter, produzidas em escala industrial, com materiais de melhor
gualidade do que as alas, dando um ar mais sofisticado, mas sem a
exclusividade da roupa feita sob medida;

c) Fantasias de destaque — sdo fantasias de luxo e costumam vir em cima
das alegorias, ocupando lugares privilegiados pela visualidade nos carros
alegoéricos (alto, central, frontal), ou ocupando um espaco entre as alas
(menos comum), no chio. E a alta costura do carnaval, pois se trata de
um vestuario exclusivo, para um mercado pequeno e seleto, desenvolvido
em ateliers especializados neste tipo de vestimenta, utilizando-se de
materiais da melhor qualidade que as demais, com bordados preciosos,
joias e tecidos exclusivos, além de serem feitas sob medida para seu
usuario. As fantasias de destaque também sé&o julgadas pelo julgador do

guesito Alegorias e Aderecos, pelo mesmo motivo das de composicao.

Além dos grupos de fantasias carnavalescas acima citados ndo podemos
deixar de mencionar um grupo de fantasias especiais, que o projeto também é
de responsabilidade do carnavalesco, como: comissdao de frente, casais de

mestre-sala e porta-bandeira, musas, velha-guarda, compositores, etc.

O julgamento das fantasias carnavalescas nao € simples se
considerarmos que sao julgadas questdes como: criatividade, significado e
importancia dentro do enredo. Elas tém como objetivo comunicar visualmente a
ideia do carnavalesco sobre aquela teméatica. Assim, em desfile, se sucedem

agrupamentos de pessoas fantasiadas, que contam partes de um todo.

Ao vestir a fantasia carnavalesca, o brincante utiliza-se de elementos que
funcionam como proéteses, que expandem os limites de seu corpo (tanto vertical,
guanto horizontalmente), a fim de se tornar mais visivel para o publico, devido a

distancia que existe entre as arquibancadas e a pista de desfile. Assim o
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superdimensionamento das pecas das fantasias visa reforcar o entendimento de
seu significado, proporcionando melhor leitura.

Nesse sentido, uma fantasia carnavalesca precisa satisfazer as funcdes
de ser usada e apreciada, sendo importante enfatizar os diversos elementos que
compdem as fantasias carnavalescas. Elas possuem sua estrutura baseada nas

zonas corporais. Assim, segundo Felipe Ferreira (1999):

As fantasias para escolas de samba tém elementos especificos e
podem ser classificadas quanto ‘aos patamares corporais’, em:
elementos apoiados na cabega; elementos apoiados nos ombros;
elementos apoiados na cintura; elementos apoiados no pescoco;
elementos apoiados nos bragos e pernas; elementos presos as maos
e elementos presos aos pés (FERREIRA, 1999, pp. 105-6).

A partir do entendimento dos patamares corporais, 0s carnavalescos
podem pensar nas mais diferentes solugbes para cobrir o corpo dos brincantes,
projetando fantasias criativas, que impressionem pela beleza, pelo bom uso dos
materiais, das proporcdes e pela boa exploracdo de seu significado dentro do

enredo (Figura 9).

Figura 9: Representacdo dos patamares corporais.

ELEMENTOS APOIADOS NA CABECA

ELEMENTOS APOIADOS NOS OMBROS { Y .".

.’.. ELEMENTOS APOIADOS NO PESCOCO

>

ELEMENTOS APOIADOS NOS BRACOS

L,‘ 0N\

ELEMENTOS APOIADOS NA CINTURA

ELEMENTOS PRESO AOS PES

ELEMENTOS PRESOS AS MAOS

i

ELEMENTOS APOIADOS NAS PERNAS

/

[

.:’
/

J

(g "

Fonte: Claudio Almeida
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Vale ressaltar aqui a complexidade de desenvolver um tema (enredo) em
uma série de fantasias, alegorias e aderecos que comuniquem partes de uma
mensagem necesséria ao entendimento do publico e dos jurados, visto que elas
sdo enxergadas a distancia e sem legendas. Devido a este fato, o bom uso de
materiais, formas, simbologias e criatividade sdo itens de extrema importancia
para este profissional, ja que os desfiles sdo comparativos e avaliados. Ou seja,
espera-se certa dose de ineditismo, ou uma exploracado de materiais inusitados,
com aplicagcdes diferenciadas, a fim de surpreender positivamente o0s
espectadores, com solucdes que sdo de ordem estética e simbdlica, lembrando
gue a principal funcdo da fantasia é comunicar-se visualmente e permitir uma

boa evolugao do brincante, pela passarela.

Este é um desafio experimentado a cada ano pelos carnavalescos que
acrescentam ao seu projeto uma espécie de sintaxe visual, pela proposicao de
seu trabalho, e ao longo de sua trajetoria profissional. Neste sentido, alguns
carnavalescos desenvolvem verdadeiras assinaturas estéticas em funcdo de

suas praxis.

S0 para ficar no campo das fantasias carnavalescas, os conhecimentos
técnicos devem ser acompanhados de conhecimentos de histoéria, cultura geral,
escultura e tudo o quanto presta-se a colocar, literalmente, um desfile na

avenida.

3.3. A importancia do processo criativo

A partir de uma pesquisa preliminar, nas duas primeiras décadas do
século XXI, escolhemos trabalhar com dois enredos que trataram da
alimentacao: a) “Alimentar corpo e alma faz bem”, de Roberto Szaniecki, na
escola de samba Académicos do Grande Rio — em 2005, e b) “Brasil bom de
boca”, de Severo Luzardo, na escola de samba Unido da Ilha do Governador —
em 2018.

Interessou-nos buscar profissionais carnavalescos que tivessem
desenvolvido processos criativos acerca de uma mesma tematica, a fim de
podermos comparar as metodologias empregadas e resultados obtidos, além da
admiracgao profissional que nutrimos pelos dois carnavalescos, devido a contatos

profissionais no passado.
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O processo criativo € um dos principais recursos no desenvolvimento de
produtos e cabe aos profissionais da area de criagdo buscar subsidios para o
melhor incremento de seu trabalho, a fim de suprir as constantes necessidades
de inovacgdo de seu mercado consumidor. Ele ndo tem uma Unica receita, tdo
pouco acontece de forma linear, mas para que se dé o processo metodolégico

em design € necessario que haja pesquisa, diadlogo criativo, estimulo visual,

guestionamentos e analise.

Para Baxter (1998), o processo criativo pode ser subdivido em cinco

etapas:

a) inspiracdo — o primeiro lampejo de criatividade, a descoberta de um
problema;

b) preparacdo — € o momento da pesquisa, acimulo de ideias;

c) incubacdo — comeca a processar as informacdes e a explorar
possibilidades criativas;

d) iluminacado — fase de expanséo e geracao de ideias;

e) verificacdo — revisdo e aumento de qualidade do projeto.

O processo criativo, além de um olhar sistémico diante do meio em que o
designer se insere, exige bagagem cultural extensa, 0 que proporciona
criatividade e habilidade de improvisar quando os problemas aparecerem. A
criatividade é vinculada ao seu repertério cultural, técnico e de experiéncia
profissional acumulada que, quanto mais extenso, pressupde-se maior
capacidade inventiva. Assim, conhecer 0 processo criativo permite maior
dominio dos caminhos que s&0 necessarios percorrer para solucionar um dado

problema projetual.

Nosso primeiro passo em busca de desvelar o processo criativo foi realizar
uma leitura atenta das sinopses dos enredos: a) Alimentar corpo e alma faz bem,
de Roberto Szaniecki, 2005; e b) Brasil bom de boca, de Severo Luzardo, 2018.

Ao lermos a sinopse do enredo “Alimentar Corpo e Alma Faz Bem”, de
autoria do carnavalesco Roberto Szaniecki, podemos perceber que ele trata de
guestdes do plantio do alimento, cultivo, transporte e industrializacdo. Versa,
ainda, sobre o agronegodcio, a culinaria tipica de cada regido brasileira, a

importancia do alimento nas festividades, a fé (que seria o alimento da alma),
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além da cultura que alimenta o conhecimento e das sinapses que o alimento
provoca no corpo humano. Roberto Szaniecki termina o enredo com uma
mensagem alertando para o desperdicio de alimentos, contra a fome e
reforgando a importancia do alimento como um direito de todos.

Ja o enredo “Brasil bom de boca”, de autoria de Severo Luzardo, trata da
construcdo da culindria brasileira através da miscigenacdo, caracteristica
marcante do povo brasileiro. Ele inicia seu enredo contando sobre a influéncia
gue veio de além-mar, dos portugueses, passando por nossas raizes indigenas
e pela heranca culinaria africana, para terminar grifando a importancia do
agronegocio brasileiro. Exalta, ainda, as riquezas e variedades da culinaria
brasileira, valorizando os chefes de cozinha, que sao os responsaveis por criar
diversas iguarias, assumindo o cargo de representantes de uma culinaria

brasileira moderna, contemporanea e respeitada no mundo.

Apresentamos abaixo (Figura 10), de forma resumida, a setorizagcédo das
duas sinopses, onde destacamos os setores dos respectivos enredos, sendo na
coluna da esquerda referente ao enredo da Grande Rio, ao passo que na coluna

da direita atinente a Unido da llha do Governador:

Figura 10: Setorizacdo dos dois enredos sobre alimentacao.

“Alimentar Corpo e Alma Faz Bem” (2005) “Brasil bom de boca” (2018)

1° setor: O alimento e sua producao 1° setor: Da uma provadinha...

2° setor: A culinaria brasileira (regifes) 2° setor: Sabores da Terra

3° setor: Refeigdo (ritual de unido e festas) 3° setor: Procure uma nega baiana que saiba
mexer...

4° setor: Alimentar o corpo (sentidos) 40 setor: Super safra bronzeada mostra o seu
valor...

5° setor: A Fé acalenta o espirito (0 pdo e a 5° setor: Saindo do armario da cozinha

comida)
6° setor: Fome de Cultura (o Saber e as Artes)

7° setor: A Paz e a Unido entre os povos

(fraternidade contra o preconceito)

Fonte: Claudio Almeida
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Na pesquisa preliminar sobre os enredos pudemos observar, na divisao
dos setores, que apesar de ambos tratarem, em linhas gerais, sobre a
alimentacdo, o trabalho de cada carnavalesco se desdobra em diferentes

caminhos, a fim de mostrar a visao particular de cada um sobre o tema.

A fim de mapear os pontos em comum dos dois enredos, nos utilizamos
dos livros Abre-Alas, de 2005 e 2018, que sdo os roteiros entregues pelas

escolas de samba a LIESA e que séo posteriormente repassados aos jurados.

O livro Abre-Alas funciona como uma espécie de manual contendo todas
as informagbes pormenorizadas para o entendimento do desenvolvimento dos
enredos. Nele, as escolas de samba especificam o roteiro de seus desfiles,

fazendo uma divisdo em setores com o0s subtemas.

Os setores sdo compostos por alegoria, tripés, alas e grupos especificos,
como: comisséo de frente, casal de mestre-sala e porta-bandeira, bateria, alas
numeradas e outras tematicas (compositores, velha-guarda etc.). Encontramos
no livro ainda informag&o do nome de cada fantasia, e alegoria, bem como um
pequeno texto justificando sua importancia e significado para o encadeamento

da historia.

Por meio da analise dos textos das escolas Académicos do Grande Rio e
Unido da llha do Governador, nos livros Abre Alas em questdo (2005 e 2018
respectivamente), procuramos identificar semelhancas entre os dois enredos, ja
gue, como vimos anteriormente, eles possuem desenvolvimentos diferentes,

contando assim diferentes historias.

Ao compararmos os dois roteiros de desfile, pudemos notar que os
alimentos provenientes de graos sdo os elementos que obtém atencéo nas duas

narrativas, como destacamos a seguir, nas Figuras 11 e 12:
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Figura 11: Detalhe da setorizacdo do enredo Alimentar corpo e alma faz bem, 2005.

SETOR 01

[ - _Comissﬁd de Frente 7 ]

| 1° Casal de Mestre-Sala e Porta-Bandeira
& 16 Guardioes

‘ - Alegoria 01 — Abre-Alas
GAIA MAE TERRA

Ala 01 — Comunidade
__ FRUTAS ELEMENTAIS

Ala 02 - Raizes
OS NOBRES VEGETAIS

Ala 03 — A Festa é Nossa
A NOBREZA DA CARNE

Ala 04 — Amizade
RIQUEZA CEREAL

02 Quadripés —- COLHEITADEIRAS
&
16 Alegorias de Corpo — FEIXES DE TRIGO
- Alegoria 02 )
COLHEITA E INDUSTRIALIZACAO

SETOR 02

Ala~05 — Bira Danc:c
FOGO DE CHAO - TRADICAO SULISTA

Fonte: LIESA, Livro Abre-Alas, 2005, p. 233.
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Figura 12: Detalhe da setorizagéo do enredo Brasil Bom de Boca, 2018

Ala 16 - Solidariedade (Comunidade)
FEIJOADA AMODA

Ala 17 — Raizes (Comunidade)
MANGA MACIA E CHEIROSA

Destaque de Chao Destaque de Chio
Juliana Sousa Lucia Cristina
HERANCA AFRICANA TRADICAO DE ALEM-MAR

Alegoria 03 '
FOGO ACESO NO TERREIRO DAS YABAS

Ala 18 — Aguia da Ilha (Comunidade)
SOJA: GRAO MAJESTADE

Ala 19 — Magia da Ilha (Comunidade)
PROTEJAM NOSSO ARROZ

Ala 20 - Sorriso e Alegria (Comunidade)
BOM DE BOLO E MUITO MAIS: TRIGO

2° Casal de Mestre-Sala e Porta-Bandeira
Rodrigo Franca e Winnie Lopes
O GRAO E VIDA!

Ala 21 - Compositores (Comunidade)
POETAS DO CAMPO

Ala 22 - Empolgagdo da Ilha (Comunidade)
UVAS BRASILEIRAS

Ala 23 — Tropical (Comunidade)
O CACAU EM FESTA
(02 figurinos)

Fonte: LIESA, Livro Abre-Alas, 2018, p. 136.

Assim, optamos por dissertar sobre uma fantasia de cada enredo, ambas
representando o trigo:
a) Ala 04 — Riqueza cereal, no enredo “Alimentar corpo e alma faz bem”, e
b) Ala 20 — Bom de bolo e muito mais: trigo”, no enredo “Brasil bom de boca”.
Esta escolha nos possibilitou realizar comparacdes entre as duas criacdes

e 0S processos criativos dos dois carnavalescos.

Nosso foco recaiu nas fantasias de ala, porque estas podem ser
entendidas como produtos de uma teia social que se assemelham a praxis do
design, através de projetos, praticas e processos sistémicos. Pois, ao desfilarem
pelo Sambodromo, as fantasias ndo revelam a quantidade de etapas que sao

empregadas em suas producdes: a pesquisa, a concepcédo, a realizacdo do
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croqui, a pesquisa e a compra de materiais, a prototipagem, as eventuais
substituicdes de materiais, a sua reproducao e a sua distribuicdo aos brincantes.
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4. Estudo de caso

Aqui, nessa parte da dissertagdo, subdividimos o capitulo em dois
momentos: no primeiro, revelamos 0S materiais € 0S processos mais comuns
utilizados para a confeccao de fantasias carnavalescas, para ambientar 0 nosso
leitor com termos pouco usuais; no segundo, analisamos a criagdo das
respectivas fantasias-protétipos anteriormente descritas, como resultado do
processo criativo. E a partir da observacéo e analise do processo de criacéo e
confeccao de fantasias-protétipos que realizamos nosso estudo de caso, a fim
de abarcarmos o ponto central de nossa pesquisa.

Essa analise se da por meio da iconologia, pois assim acessamos 0s trés
niveis de significacdo: primario, secundario e a analise propriamente dita. No
primario, fazemos a identificacdo e a descricdo das formas; no secundario,
atestamos 0s motivos artisticos por meio de textos e documentos elucidativos;
e, finalmente, na analise propriamente dita, desvendamos os valores simbolicos
das obras e de sua época (VICENTE, 2000).

4.1. Materiais e processos de construcao de fantasias carnavalescas

Muito do conceito do que podemos classificar como uma boa fantasia
deve-se a uma boa utilizacdo de materiais e das técnicas construtivas envolvidas
em seu desenvolvimento. Neste fato, encontramos a importancia de o
carnavalesco ter um bom conhecimento das matérias-primas, dos maquinarios,
dos processos de fixacdo e das técnicas construtivas empregadas pelos

profissionais.

Sobre essa relacdo do criador com a materialidade, Fayga Ostrower

(1987) nos apresenta:

Cada materialidade abrange certas possibilidades de acé@o e outras
tantas impossibilidades. Se as vemos como limitadoras para o curso
criador, devem ser reconhecidas também como orientadoras, pois
dentro das delimitacdes, através delas, é que surgem sugestfes para
prosseguir um trabalho e mesmo amplia-lo em dire¢cbes novas
(OSTROWER, 1987, p. 32).

Muito embora a citacdo acima seja relacionada ao campo das artes
visuais, concordamos com ela, pois ressalta a importancia de, no caso do

carnaval, os projetistas pensarem a materialidade como parte importante do
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processo criativo. Conhecer os materiais e como sao feitos permite aos
carnavalescos e aos designers, de uma maneira geral, um melhor uso de suas
propriedades, bem como o desenvolvimento de novas técnicas e aplicagdes,

além de projetos com solugdes inovadoras.

Na tentativa de sistematizar a utilizacdo de materiais e processos no
desenvolvimento de fantasias carnavalescas, propomos uma divisao dos
materiais que compdem a construcao das fantasias em cinco tipos, a saber: a)
elementos estruturais; b) elementos de forracdo; c) elementos decorativos; d)

elementos costuraveis; e) elementos de calgado.

Abaixo descrevemos alguns materiais e processos que acreditamos
serem importantes, principalmente para tornar a leitura compreensivel quando

descrevermos as fantasias estudadas nesta pesquisa.

4.1.1 Elementos estruturais
A construgdo das fantasias carnavalescas se inicia com uma base de
sustentacao, onde séo aplicados, a forracao e, depois, os tecidos e ornamentos.

Estas estruturas sao feitas, geralmente, de arame (Figura 13) ou vime.

Figura 13: Elementos Estruturais feitos em arame galvanizado.

S ;
COSTEIRO  CABECA
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PALA

\

Fonte: Cléu;dio Almeida.
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No processo de arame, o aramista molda e solda arames galvanizados,
construindo uma espécie de armadura vazada. Esta estrutura pode ser utilizada
em partes da fantasia que recobrem o corpo, como: na cabeca, nos ombros e na
cintura, por exemplo. Essas estruturas tém a funcdo de alongar a silhueta

humana permitindo maior visibilidade.

Os elementos estruturais feitos em arame séo: aderecos de cabeca; palas
(que recobrem os ombros); costeiros (geralmente fixados nas palas ou em
“cadeirinhas”, que sdo uma espécie de mochila com alcas que passam pelos
ombros e terminam nas axilas); aderecos de méo; burrinhas (elementos que
circundam a cintura do desfilante, geralmente preso aos ombros por
suspensorios, e que podem representar animais, barcos, estrelas, etc.) e saias
(caso haja a necessidade de manter determinado formato, como globos,
estrelas, etc.) (Figura 14).

Figura 14: Representacao de elementos estruturais.

CADEIRINHA

3 / 7 /“"f’ —
%’/ ADEREGO DE MAO
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COSTEIRO

Fonte: Claudio Almeida.
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Ja& no caso do vime, 0 vimeiro une o0s vimes, que sdo pequenos pedacos
de varas flexiveis e que se tornam maleaveis, quando molhadas, com fitas
adesivas e pregos (Figura 15).

O vime apresenta vantagem sobre as estruturas de arame por ser mais
leve e tratar-se de um componente natural, que posteriormente pode ser
facilmente descartado com menor dano ambiental. Porém, seu custo se torna
mais elevado do que o do arame, muito por ndo encontrarmos, no mercado do
carnaval carioca, abundante oferta de mé&o de obra especializada neste

elemento, o que contribui para o encarecimento deste material.

Figura 15: Detalhe de uma cabec¢a em vime sendo forrada com um coquinho de EVA e saias de
vime empilhadas, ao fundo(esq.). Uma fantasia com saia e cabeca feitas de vime (dir.).

Fonte: Claudio Almeida

4.1.2 Elementos de forracéao

Por sobre o arame (na parte interna e/ou externa) sdo colocados 0s
elementos de forracdo, a fim de proteger o corpo do brincante do contato direto
com o arame (interno) e com o objetivo de criar superficies que depois serdao

forradas com lonas e/ou tecidos (externo).
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No caso do vime, privilegia-se sua parte externa sem forracdo, devido sua
configuracdo estética que traz rusticidade a fantasia. Assim, geralmente,
forramos somente sua parte interna, que é a que mantém contato com a pele do
desfilante.

Os materiais mais comuns para forracado sdo: a) a espuma de ethafoam;
b) o tecido nylon dublado (onde através de um processo de dublagem é
acrescido ao tecido de nylon uma espuma fina); e c) o emborrachado atéxico,
EVA (Figura 16).

Figura 16: Espuma de ethafoam forrando uma cabeca de arame (esq.); Folhas de nylon dublado
(alto); Folhas de EVA (baixo)

Fonte: Claudio Almeida

O ethafoam é muito utilizado para forracéo interna por sua maleabilidade
e baixo custo.

O nylon dublado funciona como uma superficie lisa de tecido e ao mesmo
tempo estruturada por uma fina camada de espuma. Possui uma grande oferta
de cores, no mercado de materiais carnavalescos.

O EVA é a sigla para o acetato vinilo de etileno derivado do inglés
Ethylene Vinyl Acetate, que € uma espuma sintética produzida a partir do seu

copolimero termoplastico. Normalmente, este material € vendido em folhas
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planas com dimensdes entre 40 cm de largura e 60 cm de comprimento e com 1
ou 2 mm de espessura.

Através do uso de qualquer um destes elementos de forragdo criamos
uma superficie na qual a fantasia pode ser recoberta com lonas ou tecidos
escolhidos pelo carnavalesco, além de permitir conforto ao desfilante,
possibilitando que ele atravesse a avenida Marqués de Sapucai sem se ferir com
os elementos estruturais de sua fantasia. Mas, os elementos de forragéo servem,

sobretudo, como base para a colocacao dos elementos decorativos.

4.1.3 Elementos decorativos

Nos elementos decorativos encontramos a maior gama de produtos e de
inovagdes, pois a maioria dos carnavalescos gosta de utlizar materiais
diferenciados em suas criacdes, despertando, assim, o olhar do publico e dos
jurados para o seu trabalho. Muitos produtos e soluc¢des sao criados, ano apés
ano, por fornecedores, carnavalescos e aderecistas, permitindo novas
configuragdes plastico-visuais.

Os aderecistas sdo os profissionais responsaveis por transformar os
figurinos em realidade, transformando os desenhos no papel em aderecos que
irdo compor a fantasia. Utilizando suas habilidades manuais e conhecimentos
técnicos, adquiridos pelo exercicio do oficio, eles forram e decoram as fantasias,
trazendo conforto e beleza para as mesmas. Muitas vezes, sdo os aderecistas
gue decidem quais materiais se adequam aos efeitos desejados pelos
carnavalescos, ainda no projeto. Isso, normalmente, acontece em comum
acordo entre o executor (aderecista) e o projetista (carnavalesco).

A seguir, apresentamos alguns dos materiais decorativos mais comuns

subdividindo-os (e que estdo presentes nas fantasias estudadas aqui):
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a) Os galdes (Figura 17) sdo passamanarias disponiveis em diversas cores,
formatos, materiais e precos. Os galdes podem ser fixados as fantasias através
da utilizacdo de uma méaquina de costura reta, cola quente ou cola de contato,
dependendo do material em que é feito o galdo e da area onde ele precisa ser

aplicado.

Figura 17: Diferentes modelos de galGes.
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Fonte: Claudio Almeida.
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b) Os bordados (Figura 18) sdo pecas recobertas de paetés, disponiveis em
diversos formatos, cores e tamanhos, podendo ser realmente bordados, com
linha e agulha (manualmente ou em uma maquina industrial) ou colados sobre
uma base de tecido. Eles podem ser comprados prontos ou encomendados sob
medida. Os bordados s&o elementos decorativos que tem como objetivo trazer
riqueza e brilho localizado a fantasia. Geralmente, sdo aplicados a fantasia pelo

uso da cola, de contato ou quente.

Figura 18: Bordados em paeté.

Fonte: Claudio Almeida.
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c) Os aljofres (Figura 19) sdo uma espécie de corddo com esferas presas,
disponiveis em diversos tamanhos e cores, podendo estas ser pequenas ou
grandes, lisas ou sextavadas, promovendo brilhos, volumes e marcando os
contornos das fantasias. Além da esfera completa, ha o modelo “aljofre fantasia”,
gue consiste em uma meia esfera, ou ainda outros formatos (como gotas ou
moedas). Este modelo, por ndo ter seu verso abaulado (como uma esfera),
permite maior area de contato para a cola e assim melhora fixacdo do mesmo a

superficie desejada.

Figura 19: Diferentes tipos de aljofre.

Fonte: Claudio Almeida.
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d) Os corddes de paetés (Figura 20) sdo paetés presos a um cordao. Podem
possuir diferentes tamanhos e cores, e sua aplicacdo proporciona certo brilho
localizado a fantasia. Para sua aplicacéo os aderecistas costumam desenrolar o
rolo de paeté e enrola-lo em um tubo de papeldo (onde os tecidos vem
enrolados), ou em um macarrao de piscina (como na Figura 20), com a frente do
paeté voltada para o elemento cilindrico. Assim que ele é enrolado ao cano,
passa-se cola de contato em seu verso, deixa-se secar um pouco, e depois ele
€ aplicado sobre a parte desejada, previamente preparada por uma camada de
cola de contato.

Figura 20: Rolo de paeté prata (esq.); aplicando cola no fio de paeté (alto); detalhe dos paetés
presos ao fio (baixo).

4 ’*\-
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Fonte: Claudio Almeida.
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e) As pedrarias (Figura 21) possuem diferentes tamanhos, formatos, cores e
acabamentos e também oferecem brilho localizado a fantasia, além de denotar
requinte, devido a sua aparéncia de pedra semipreciosa. Geralmente, sao
fixadas as fantasias pelo uso da cola de contato ou cola quente.

Figura 21: Placas de acetato e de EVA aplicadas utilizadas com diferentes acabamentos.

Fonte: Claudio Almeida.
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f) As esculturas, presentes nas fantasias carnavalescas, s@o realizadas em
placas de acetato ou EVA e produzidas pelo processo de vacuum forming (Figura
22). Primeiramente é feita uma escultura do objeto que se deseja reproduzir na
fantasia e a partir dela é feito um molde em resina. Posteriormente, ja4 na
méaquina de vacuum forming, tanto as folhas de acetato, ou de EVA, séo
aquecidas e tornam-se maleaveis, devido ao calor (Figura 23). Em seguida as
folhas s@o sobrepostas aos moldes de resina, que contém a forma desejada e,
por meio da retirada do ar, num processo a vacuo, a placa € conformada no
desenho do molde e logo em seguida resfriada para manter o formato. As placas
de vacuum forming, geralmente medem 80 X 60 cm, e cabem alguns moldes,

produzindo assim diversos elementos por placa.

Figura 22: Diferentes modelos de pedraria.

Fonte: Claudio Almeida.

Sob o cuidado dos aderecistas, as placas podem ganhar decora¢cdes com
paetés e aljofres, além de pintura de arte e forracdo com tecidos e telas.
Encontramos, ainda, folhas de acetato de diferentes espessuras, cores e
acabamentos (hologréafico, aveludado, transparente etc.) como matéria-prima

para as placas utilizadas, tanto em fantasias, quanto em alegorias e aderecos.
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Figura 23: Moldes em resina (esq.); maquina de vacuum forming (alto); placas de acetato apés
finalizado o processo (baixo).

T
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Fonte: Claudio Almeida.
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g) O tarucel (Figura 24) é um material cilindrico, em formato de mangueira, feito
de espuma de polietileno de baixa densidade e comumente utilizado nas &areas
de construgdo civil e industria calgcadista. No carnaval, é adaptado para a
realizacdo de acabamentos circulares, arredondados e volumétricos, ganhando
forracdo em diversos tipos de tecidos. Essa forracdo pode ser feita pelos
aderecistas, no barracdo, ou por empresas que vem se especializando neste
mercado consumidor voltado ao carnaval. Sua fixacéo se da pelo uso da cola de

contato, que permite maior aderéncia dos taruceis as partes a serem fixados.

Figura 24: Tarucel aplicado no acabamento de uma cabeca (esq.); diferentes tipos de forracdo
de tarucel (dir.).

Fonte: Claudio Almeida.
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h) As plumas (Figura 25), geralmente, sédo provenientes de avestruzes ou
gansos. Elas proporcionam movimento, além de leveza, volume e grande efeito
visual para as fantasias carnavalescas, denotando requinte. Existem ainda
outras penas naturais que sao comumente utilizadas em fantasias
carnavalescas, como: pena de pato, penas de pavao, rabo de galo, pena de
faisdo, etc. Estas Ultimas sdo utilizadas em fantasias de maior requinte, como
composigdes e destaques, por serem mais caras. Com o intuito de reutilizar este
material por mais carnavais, devido ao seu alto preco, € comum vermos escolas

de samba e destaques tingindo suas penas para reutilizacéo.

Figura 25: Plumas (esq.); penas de faisdo (alto); penas de pavéao (baixo).

Fonte: Claudio Almeida.
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Além das penas naturais, encontramos, ainda, as penas artificiais (Figura
26), que podem ser estampadas, ou impressas, em tecidos, acetatos, lonas ou
outros materiais, proporcionando diferentes desenhos e formatos as penas,
inclusive imitando as penas naturais. Neste modelo, une-se o material desejado
a uma vareta de fibra de vidro, que dara sustentacdo ao material. Sua aplicacao
se da através da montagem de um leque de penas, que é fixado a uma base de
EVA, ou papeldo, e posteriormente € aplicado na espera de arame da fantasia,

com sua fixacao feita pelo uso da cola de contato.

Figura 26: Diferentes modelos de penas artificiais.

.'.l

Fonte: Claudio Almeida.
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i) O capim de acetato (Figura 27) também é uma espécie de pena artificial, porém
feito em pequenos filetes de acetato vincados ao meio, 0 que proporciona certa
rigidez ao material. Ele possibilita brilho e movimento a fantasia, pois, devido sua
leveza, os filetes ficam em constante movimento. Encontramos este material em

diversas cores e texturas e sua aplicacdo é feita utilizando a cola de contato.

Figura 27: Formato do capim de acetato (esq.); capim de acetato sendo utilizado em uma
fantasia (alto); diferentes cores de capim de acetato (baixo).

0

Fonte: Claudio Almeida.

Seria uma éardua tarefa elencar aqui todos os materiais de decoracéo
comumente utilizados na confeccdo de fantasias e aderecos, pois seus
desdobramentos exigiriam um trabalho inteiro imerso no assunto. No entanto,
esclarecemos que fizemos um levantamento dos materiais que encontramos na
maioria das fantasias, pelos barracfes, uma vez que a utilizacdo dos materiais
depende da proposta que o carnavalesco planeja para seu projeto plastico-
visual. Este levantamento sobre materialidade aqui apresentado objetiva
introduzir o leitor no ambiente carnavalesco, proporcionando uma base de
conhecimento para a descri¢cdo das fantasias que fazemos mais a frente, neste

trabalho.
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4.1.4. Elementos costuraveis

Diversos elementos das fantasias carnavalescas, antes de serem
aderecados, passam por maquinas de costura (industriais ou domésticas) das
costureiras do barracdo, como as roupas que servem de base, feitas em lycra ou

energy, ou ainda em tecidos planos, como cetim (Figura 28).

Figura 28: Lycra (esq.); energy (alto); cetim (baixo).

Fonte: Claudio Almeida.

Podemos indicar alguns outros tecidos muito utilizados, como o oxford, a
organza, o lamé e a juta (Figura 29), usados para construir cal¢cas, casacas,
punhos, bracadeiras, caneleiras, gravatas e capas. Estes, quando utilizados em
roupas, geralmente, necessitam de um tecido para forro.

Atraveés do processo de costura é possivel realizar uma gama de funcdes
com os elementos descritos acima, como: unir partes da fantasia, costurar
babados de diversos tipos (muitos ja encontrados prontos nas lojas), aplicar
velcros e outros elementos de fechamento, que ajudam no ajuste das partes da

fantasia ao corpo, como elasticos (Figura 30).



Figura 29: Diferentes tecidos, como: Oxford (esq. alto); juta (dir. alto); organza (esq.
baixo); lamé (dir. baixo).
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Fonte: Claudio Almeida.

Figura 30: Alguns elementos costuraveis: babado de TNT (esq. alto); Jabor de organza
(dir. alto); velcro (esg. baixo); elastico (dir. baixo).

Fonte: Claudio Almeida.
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4.1.5. Elementos de calgcado

Para atravessar a avenida, os brincantes, geralmente, precisam estar com
0s pés calcados, compondo o visual das fantasias de ala. O cal¢cado é uma parte
da fantasia que ndo é feita dentro dos barracdes, pois sdo terceirizados e,
comumente, encomendados em sapateiros especializados.

Assim, apresentamos algumas solucdes geralmente usadas, como as
sapatilhas em tecido, que possuem o menor custo; as sandalias estruturadas,
gue possuem custo intermediario; e as botas e sapatos fechados, que possuem
maior custo para a escola de samba, em virtude da complexidade e utilizagéo de
material. As botas, sapatos e sandélias podem ainda ser realizados com tecidos
estampados ou decorados, quando ficam prontos e chegam aos barracdes
(Figura 31).

Figura 31: Alguns modelos de calcados: sapatilhas (esq. alto); sandalia (dir. alto); sapato (esq.
baixo) e bota (dir. baixo).

|

Fonte: Claudio Almeida.
Antes dos desfiles, no periodo dos ensaios de quadra, as agremiacoes
fazem um cadastro de seus componentes, obtendo assim a informacdo da

numeracao dos sapatos dos componentes.
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4.1.6. Elementos de fixacéo

Outro importante fator a se destacar sdo os métodos de fixacdo das pecas
e partes da fantasia. Os métodos mais comuns utilizados para fixacdo sdo a
utilizacdo das maquinas de costura e alguns tipos de colas.

As maquinas de costura presentes no barracdo, geralmente, sdo do tipo
reta, para unir tecidos, costurar babados, passamanarias, lonas etc.; e a
overlock, utilizada em tecidos tipo malha (roupas de base) e para fazer o
acabamento nas extremidades dos tecidos que desfiam em excesso (Figura 32).

Figura 32: Elementos de fixacdo: maquina de costura reta (esq.) e maquina overlock (dir.).

T

Fonte: Claudio Almeida.

Outra forma de fixacdo dos elementos das fantasias carnavalescas é a
utilizacdo de colas. A cola quente é aplicada através de uma pistola (Figura 33),
onde inserimos um tubo rigido de cola que, através do calor da pistola ligada a
tomada, derrete e se transforma numa cola pastosa. E muito utilizada para
servicos rapidos e leves, como colar galdes, pedras e aderecos leves. Seu maior
inconveniente € ndo ser usada em materiais sensiveis ao calor, pois a superficie

fica muito aquecida, podendo queimar quem a utiliza.
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J4 a cola de contato (Figura 33), ou cola fria como é conhecida
popularmente, é aplicada através de pinceis ou bisnagas de bico fino. Para sua
fixacdo é necessério aplicar uma quantidade nas duas partes que precisam ser
coladas, esperar que a cola seque um pouco e depois unir as duas partes, assim
fixando-as. Trata-se de uma cola de étima fixacdo e torna-se muito utilizada em
pecas maiores ou que precisem de muita fixagdo, como no processo de forracéo,
para prender o ethafoam ao arame ou fixar plumas e penas, ou, ainda, para colar
taruceis, cord@es e paetés. A contraindicacdo deste produto estd na utilizacdo

Figura 33: Elementos de fixacdo: uma pistola de cola quente (esq.); tubo plastico para
aplicacdo de cola de contato (alto) e uma lata de cola de contato (baixo).

COVULFIXR
L

Fonte: Claudio Almeida.

em materiais frageis ou corrosivos, como isopor etc. Vale ressaltar aqui que se
trata de um produto toxico, que se ndo utilizado de forma correta, pode fazer mal
ao aderecista que a utiliza.

E a partir da experiéncia com o universo dos materiais que passamos para
0 ponto central deste texto: a analise iconoldgica dos desenhos (figurinos) e da
materializacdo (fantasias-prototipo) de dois enredos que tratam sobre

alimentacao.
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4.2. Roberto Szaniecki e o Académicos do Grande Rio (2005)

Segundo Roberto Szaniecki, que nos concedeu uma entrevista por e-mail
(Anexo 1), nos informou sobre seu envolvimento com o carnaval carioca
comecando ainda na década de 1960, no bairro Ilha do Governador, no Rio de
Janeiro, participando de diversas manifestacdes carnavalescas como bailes,
blocos de sujos e blocos de Clévis.

No ano de 1977, Roberto, um adolescente, foi convidado pela méae de um
amigo, que era costureira, a acompanha-la a entregar algumas costuras no
barrac&o da escola de samba Unido da Ilha. Chegando ao barracao se deparou
com diversos vizinhos que ajudavam a escola, construindo fantasias e alegorias,
de forma voluntaria. Vendo um desses vizinhos com dificuldades de prender
espelhos em um carro alegorico, foi ajudar. Ao fim da colagem dos espelhos a
carnavalesca da escola, Maria Augusta, foi elogiar seu trabalho e o convidou
para retornar no dia seguinte, e assim o fez até o dia do desfile.

Maria Augusta, a época, era professora da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, e isso foi de suma importancia ao
influenciar Roberto em qual caminho seguir.

Atraves de sua habilidade manual e da intimidade com o desenho a méo,
teve a oportunidade de atuar como assistente de outros carnavalescos que pela
Unido da llha passaram. Motivado por Maria Augusta, decidiu se graduar em
Artes Cénicas (Cenografia e Indumentaria) e no inicio dos anos 1990 se formou,
com especializacdo em Artes Folcloricas Brasileiras, pela SOBA (MG).

Segundo Roberto, o meio académico trouxe a ele metodologias de
pesquisas, 0 que o ajudou a desenvolver um tema de forma linear ou focada, o
gue € importantissimo para o desenvolvimento de enredos. Em um segundo
momento Roberto teve o entendimento de técnicas de construcdo de cenarios e
de confeccao de figurinos, aprendendo técnicas de modelagem e conhecendo
inimeros materiais para ambos, agregando bagagem e repertorio.

Em 1992, voltou ao Rio de Janeiro e regressou aos barracdes de uma
escola de samba, a Unidos da Ponte, onde iniciou sua carreira como
carnavalesco.

Apés sua experiéncia inicial, galgou o cargo de carnavalesco de outras
escolas, como: Salgueiro, Estacio de S4 e Mangueira, no Rio de Janeiro; Tom

Maior, Gavides da Fiel e Império da Casa Verde, em Sao Paulo. Porém, foi na



72

escola de samba Académicos do Grande Rio onde mais tempo permaneceu,
assinando por seis vezes um carnaval da tricolor de Duque de Caxias.

A primeira vez que assumiu o cargo de carnavalesco na Grande Rio foi
para o ano de 1996, por indicagdo de Paulo Machado, diretor de carnaval da
Grande Rio, uma amizade feita nos tempos em que ainda trabalhava na Uniao
da llha.

Apos nove anos, em 2004, Roberto recebeu uma nova oportunidade de
retorno a Grande Rio, mais uma vez capitaneado por Paulo Machado. L4 ele
ficou até o carnaval 2008, obtendo dois terceiros lugares e dois vice-
campeonatos, nesse periodo.

Nosso trabalho analisa uma fantasia carnavalesca de uma de suas
passagens pela agremiacdo, no ano de 2005, onde a escola levou para a
avenida o enredo “Alimentar corpo e alma faz bem!”, contando a histéria da
producéo e da importancia do alimento para a vida dos seres humanos, obtendo

o terceiro lugar, de acordo com o jari da LIESA.

4.2.1. Alimentar Corpo e Alma faz bem
Segundo Roberto Szaniecki, o enredo “Alimentar corpo e alma faz bem”
foi um enredo proposto por uma empresa que gostaria de patrocinar a escola de

samba naquele ano:

Alimentar corpo e alma faz bem” era o titulo de uma campanha
publicitaria criada para a industria de alimentos “Nestlé”, cuja
mensagem a ser passada era a reunido de pessoas em torno dos
alimentos estreitando lagos familiares, fraternais, momentos festivos e
ou empéticos.

Tomei inicialmente o conhecimento da campanha através de uma
matéria veiculada no jornal “Valor Econémico”. Pelo titulo esperava
mais sobre o tema, mas como € direcionado a produtos alimenticios o
enfoque era potencialmente eficiente.

Duas semanas depois, um “Contato” de captacdo de recursos chamou
a Escola para uma reunido com a industria com a finalidade de talvez
realizar uma a¢éo de final de campanha com um evento carnavalesco.
Em um dado momento desta reunido, quando me foi dada a palavra,
expus minha visdo sobre o titulo da campanha onde “alimentar”
propriamente, nao passava somente por comida e sim por
conhecimentos, sentidos, artes, Fé e sentimentos, agregando valor a
peca publicitaria inicial. A presidéncia e o marketing gostaram tanto
desta visdo que nos presentearam com um volumoso patrocinio e nos
cedeu o “titulo” e eventualmente langaram a campanha da empresa
com o titulo “Alimentar faz Bem. (SZANIECKI, Roberto. Depoimento
concedido ao pesquisador, em 29/04/2020, Anexo 1)

Ainda sobre o desenvolvimento do enredo e do processo de trabalho do
carnavalesco ele completa:
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O “Tema” vira “Enredo” depois da elaboragédo de um texto que define a
linha de raciocinio que sera a base da elaboracdo das pecas
necessarias para a construgdo do desfile. Cada Escola de Samba tem
uma forma diferente de trabalhar isso que, curiosamente, pode variar
conforme os profissionais que nela estdo naquele ano em especifico.
No meu caso, adapto-me ao tema proposto, mas, o desenvolvimento é
algo de que ndo abro méao, simplesmente porque em determinados
casos, é impossivel traduzir algo em roupa ou alegoria cuja mensagem
ndo esteja no inconsciente coletivo. Fagco isso com muita atencdo ao
espetaculo que é formatado para ser audiovisual. Sdo gerados textos
especificos para os compositores de “Sambas Enredos”, para as
“‘Midias” e para a “Defesa de Quesitos”, tomando muito cuidado para
gue o raciocinio original ndo se perca e que fique claro para todos os
ordenamentos dos assuntos na apresentacdo do desfile. Em paralelo,
divido a Escola em um mapa, seguindo rigorosamente os temas
traduzidos plasticamente do texto, onde fantasias em consonancia com
as alegorias e com o apoio do samba enredo fagam o bom
entendimento do ponto de vista proposto (SZANIECKI, Roberto.
Depoimento concedido ao pesquisador, em 29/04/2020, Anexo 1).

Sobre sua pesquisa de referéncias para os figurinos, Roberto nos disse
gue se utiliza de diversos métodos, mas que o principal é tentar “forcar a
criatividade para fugir das influéncias de outros trabalhos, buscando o ineditismo

para surpreender aos espectadores e os jurados”.

Sobre seu processo de criacdo dos figurinos ele nos revela que:

Sempre fago “rafes” de croquis, alguns no papel final ou como hoje
trabalho de forma digital, faco uso de qualquer pedaco de papel para
guardar uma ideia e depois desenvolvé-la até chegar ao resultado final.
Desenhar em um computador ajuda na flexibilidade do uso de cores e
materiais que podem ser simulados na peca impressa. No processo,
rumino muito sobre esses rascunhos e tenho o privilégio de poucas
vezes alterar uma ideia base, mas olhando para o todo do processo de
criacdo, em uma peca ou outra, sempre acontece de jogar fora algo e,
no lugar, surgir uma ideia muito mais eficiente. Neste figurino em
especifico (Riqueza Cereal), a intencdo se concretizou de primeira, foi
passado para o papel e quase que imediatamente foi para a construgdo
do piloto (SZANIECKI, Roberto. Depoimento concedido ao
pesquisador, em 29/04/2020, Anexo 1).

4.2.2. Ofigurino Riqueza Cereal

O figurino aqui analisado foi nomeado: “Riqueza Cereal” (Figura 34) e
pretendia representar, principalmente, o trigo, conforme explicitado na
justificativa presente no caderno Abre-Alas: “Através desta ala mostraremos o
trigo, a matéria prima mais importante desde os idos tempos na base da
alimentacdo comum a todos o0s povos: o pao" (LIESA. Abre-Alas, 2005, p. 239).

A partir da classificacéo descrita por Felipe Ferreira (1999), em que o autor

divide o corpo humano em “patamares corporais” utilizamos como metodologia
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de descricdo e analise a ordem sugerida pelo autor, ou seja, de cima para baixo,
a fim de manter uma unidade na forma de descrever. Assim, realizamos uma
leitura visual dos figurinos carnavalescos selecionados, primeiramente, dos
elementos que estdo na parte superior dos desenhos, depois descrevendo as
partes intermedidrias e descendo até os elementos que estdo na parte inferior

das criacoes.

O figurino “Riqueza Cereal” (Figura 34) € composto de um adereco de
cabeca, pala com costeiro, cinto, punhos, calcados e, por baixo de tudo, um

vestuario basico, neutro, que serve de base, como vemos a seguir em detalhes.

Figura 34: Figurino Riqueza Cereal, de Roberto Szaniecki.
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Fonte: Claudio Almeida.
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O adereco de cabeca, ou, comumente conhecido como cabeca, €
composto por uma espécie de capacete estruturado com arame para permitir o
acréscimo de espuma, tecidos e posteriores elementos decorativos. Neste caso
especifico, identificamos sobre a base da cabeca algumas formas decorativas
gue se assemelham a cinco feixes de trigo pequenos, que cobrem a parte frontal
da cabeca, e um feixe de trigo grande, que foi aplicado no topo da cabeca. Todos
tém tonalidade bege, lembrando os feixes de trigo in natura.

Nos ombros o figurino apresenta uma pala, ou gola, com duas espigas de
milho amarelas, uma de cada lado do ombro, com suas folhagens secas, em
tons de palha. Contornando o pescoco, alguns feixes de trigo pequenos fazem o
acabamento para a base da pala, com tecido de cor branca. Caindo sobre os
bracos, pedacos de tecido que se assemelham a juta. Nas costas do brincante,
encontramos quatro feixes de trigo grandes, de cor bege, no costeiro, que é uma
estrutura aramada que se fixa a pala e acaba por servir como extenséo e moldura
para os ombros e a cabeca do desfilante.

Na cintura reconhecemos um cinto, feito em tecido, formado pelos
mesmos elementos decorativos descritos anteriormente como: feixes de trigo,
juta e uma corda, que amarra e da acabamento a peca.

Os elementos apoiados sobre os punhos e bragcos sdo popularmente
conhecidos apenas como punhos e bracadeiras. Neste figurino, os punhos séo
compostos por uma base de tecido presa a cada punho, recoberta, cada uma,
por trés camadas de corda, proximas a mao. S&8o acrescidas, ainda, uma
folnagem seca, similar as folhas da espiga de milho presentes na pala. Presa
aos punhos, e a pala, encontramos uma capa que, pelo figurino, presumimos ser
feita de juta (pela trama aberta e rastica), apresentando ainda algumas
aplicacdes de outros cereais, como: grao de arroz, folhagem do milho e graos de
feijao.

Presas aos pés encontramos botas brancas, com altura do cano até a
canela, e um feixe de trigo grande aplicado na parte frontal desta que acaba por
ultrapassar a altura da mesma.

Vale ressaltar que o figurino apresenta uma roupa de base, que pela
analise do figurino carnavalesco nao fica claro se € um macacao ou um conjunto

de calca e blusa, brancas, sendo que o conjunto blusa e cal¢a permitiria maior
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conforto ao desfilante, além de maior facilidade ao vestir e ir ao banheiro, sendo
esta geralmente a opgao escolhida.

Sobre as coxas (frontal e lateralmente) identificamos uma estampa, ou
aplicacao de adereco, que lembram os feixes de trigo.

Ao construir um discurso visual por meio dos figurinos carnavalescos,
seus criadores se utilizam de imagens conhecidas e as transformam em
novidades, mas que, principalmente, devem ser reconhecidas pelo espectador,
deslocando-as de seu lugar de origem, ressignificando-as ao inseri-las em outro
contexto.

Roberto Szaniecki optou, ao desenhar este figurino, por utilizar
prioritariamente a iconografia do elemento feixe de trigo na fantasia, a fim de
tornar a tematica da fantasia bem explicitada, uma vez que o cereal in natura foi
utilizado em diversos elementos do figurino, como cabeca, pala, ombros, cinto,
calca e botas. Ele optou, ainda, por utilizar os feixes de trigo na coloracdo bege
com objetivo de trazer uma representacéo visual de quando o grao esta pronto
para a colheita, além de se tratar da representacdo mais comum no imaginario
do espectador.

Sobre a importancia da cor nos desfiles, Roberto nos revelou:

A cor em um desfile de escola de samba pode e deve agregar valor a
dramaticidade da passagem da informacéo. Neste trabalho, tudo ou
quase tudo favoreceu a escolha das cores e vice-versa. Da abertura
mono cromatica em verde vibrante ao final em tons terrosos, passando
por temas com cores coincidentes e pertinentes aos temas, o0 que faz
com que se consiga chegar mais rapido no inconsciente coletivo e,
gquase que instantaneamente, traduzir a mensagem. (SZANIECKI,
Roberto. Depoimento concedido ao pesquisador, em 29/04/2020,
Anexo 1)

Reconhecemos no desenho, ainda, duas espigas de milho amarelas, com
suas folhagens secas, na cor bege fazendo alusdo a palha. A utilizacdo das
cores amarela para o milho e bege para a folhagem também procuram indicar
gue o cereal esta maturado, pronto para a colheita.

O carnavalesco optou por desenhar partes de tecido representando sacos
de estopa, ou juta, efeito presente em elementos como ombros, cinto e capa do
figurino. Tal representacao visual visa tirar partido do panejamento, textura e
tonalidade deste tecido, que € utilizado para a fabricacdo de sacos que
acondicionam os graos, como o trigo, o milho e o arroz, em armazéns e depdsitos

de comerciantes.
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Para a finalizacdo e acabamento de algumas partes do figurino
carnavalesco, principalmente, cinto, capa e punhos reconhecemos a utilizagcéo
de um material que se assemelha a uma corda, usada para amarragao dos sacos
gue acondicionam 0s graos.

Quanto a representacao visual dos graos de arroz e dos graos de feijao,
Roberto optou por representa-los como 0s encontramos nas prateleiras dos
mercados, prontos para 0 consumo, 0 arroz branco e o feijao carioquinha, assim
popularmente conhecidos, e que sdo a base da alimentacdo da populacdo
brasileira.

Segundo o carnavalesco, estes graos sao importantes também porque
formaram as bases alimentares de diversas civilizacbes em diferentes
continentes, como na Asia o arroz, na Africa o feijio e nas Américas o milho.

Cabe ratificar que a ala se refere ao trigo e até cita em sua justificativa o
pao, que seria um dos alimentos feitos a partir do trigo e presente em diversas
culturas na historia da humanidade.

Vale ressaltar ainda que o figurino apresenta uma roupa de base branca,
gue é a parte modelavel e costuravel, servindo de intermédio entre 0 corpo e a
parte aderecavel. Segundo Roberto a roupa base € branca para “isolar as pernas
dos componentes da visao geral deste conjunto e direcionar os olhares para a
parte superior da fantasia em grupo e, novamente, com a intencéo de simular a
sensagao de um trigal.”

Notamos que na cabeca do figurino, assim como no costeiro, 0
carnavalesco utilizou-se de representacbes de feixes de trigo em grandes
proporcdes, na intencdo de alongar a silhueta do desfilante, verticalizando o
desenho, tornando-o mais expressivo e com objetivo de dar uma maior
visibilidade ao elemento trigo. Tal recurso se deve em face a distancia que ha
entre a pista, onde encontram-se os desfilantes, e as arquibancadas, onde
localizam-se os espectadores e os jurados. Encontramos ainda este recurso de
proporcao nas espigas de milho, nos gréos de feijao e nos graos de arroz, com
seu tamanho permitindo maior visibilidade a tais elementos e permitindo assim
maior leitura da mensagem que a fantasia pretende passar.

E importante pontuar que o figurino da ala riqueza cereal foi
artesanalmente realizado, feito a mao (desenho e pintura), muito comum entre

0s carnavalescos e quase sempre um trabalho terceirizado. Neste caso, 0
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figurino foi desenhado pelo proprio Roberto Szaniecki, porém, devido a demanda
de trabalho de um carnavalesco do grupo Especial, a parte do desenho, muitas
vezes, € realizada por desenhistas e figurinistas, sob a supervisdo do

carnavalesco.

4.2.3. A fantasia carnavalesca Riqueza Cereal
Com o figurino finalizado, Roberto detalha minuciosamente cada peca do

projeto antes de repassar o0 projeto a seus parceiros profissionais:

Como a minha formag&o me torna apto a construir tudo aquilo que crio,
eu detalho minuciosamente cada peca que projeto. De certa forma isso
me sobrecarrega na questdo de tempo, mas, em contrapartida, acelera
0 processo de feitura de cada item do desfile, pois o profissional
envolvido na tarefa se torna mais seguro e confiante, jA que suas
habilidades sdo potencializadas e as duvidas sdo minimizadas ao
maximo. Além da ficha técnica é feita uma reunido para cada figurino
com seu profissional de montagem, justo para tirar as supostas duvidas
que possam surgir. E um trabalho coordenado, pois passo para cada
segmento o que deve ser feito. O atelier recebera todas as pecas,
tecidos especiais, armacdes, placas de “vaccum forming” previamente
modelada (se for o caso), pintura de arte, estampas exclusivas e toda
a sorte de materiais para “levantar” a fantasia. Finalizando, os ateliers
que trabalham comigo pouco tem ou ndo tem autonomia de modificar
nenhuma peca do figurino. Com o desenho em digital este pode ser
facilmente desmembrado para 0s segmentos com muita exatidao,
entdo existe sim a colaboracdo com a construcdo, mas, nunca na
criacdo. Os ateliers apenas constroem. (SZANIECKI, Roberto.
Depoimento concedido ao pesquisador, em 29/04/2020, Anexo 1)

Apesar de o figurino aqui analisado ter sido realizado manualmente, a
partir de 2005 Roberto comecou a se utilizar de potentes computadores e
softwares de criagdo 2D e 3D na criacdo de figurinos. Os rafes a mao
continuaram, mas o figurino finalizado passou a ser desenhado digitalmente,
com isso se tornou uma referéncia do tema dentro do universo carnavalesco.

Ainda sobre seu processo criativo ha construcdo da fantasia-prototipo,

Roberto nos revela:

[...] espalho as informa¢Bes e depois as junto dentro do atelier e
acompanho a constru¢éo de forma intermitente. Normalmente varios
ateliers sdo contratados para que, de forma simultanea e rapida, esse
processo se extinga e passa-se para a fase de reproducdo em
sequéncia. Esses protétipos sdo desenvolvidos para que se tenham
fichas técnicas de quantidades e custos. No periodo de criacdo sé@o
pensados 0s materiais para que se cumpra uma certa ordem de custo
para a viabilidade do projeto e desde o pedido inicial dos materiais €
conhecido o valor médio da peca pronta. Caso algo saia do previsto,
tem-se tempo hébil para alguma substituicdo. Esta comunicacéo
comecga na compra, nos custos da méo de obra e do tempo para a
feitura. Algumas informacdes estdo diretamente ligadas aos ateliers
gue sinalizam as dificuldades durante o processo de construcédo. Eu
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confio muito nestes relatérios que sdo gerados por profissionais que
tenho o privilégio de trabalhar durante muitos anos em grande
harmonia. Essa metodologia de processo comegou justo neste
Carnaval 2005/2006, tanto que no ano seguinte os desenhos ndo eram
mais desenhados de forma tradicional e deu-se a adaptacéo e melhoria

gradual do resultado final. (SZANIECKI, Roberto. Depoimento
concedido ao pesquisador, em 29/04/2020, Anexo 1)

Sobre a pesquisa de materiais para o desenvolvimento das fantasias-

protétipo, Roberto nos diz:

Quando tive os primeiros contatos com o carnaval, mesmo antes da
entrada no universo das Escolas de Samba, ja buscava conhecer
materiais para confeccionar as fantasias para a folia. Com o tempo, se
tornou pratica a pesquisa de materiais e os modos de fabricacdo dos
mesmos para potencializar o meu trabalho. Ndo me prendo ao periodo
quando do processo de criacdo. Procuro saber e entender
cotidianamente. Sempre faco uso desses conhecimentos cumulativos
para criar, mas nunca uso algo novo durante a feitura do espetaculo.
Todo material inovador tem, junto a mim e aos profissionais, um tempo
de adaptacdo e maturacdo, o que nem sempre existe ja que o Carnaval
tem data e hora e na minha forma de realizar, temos que especificar o
projeto e qualquer mudanca radical pode representar um processo de
retrabalho, o que é bastante nocivo a fluéncia do cronograma de
trabalho. (SZANIECKI, Roberto. Depoimento concedido ao
pesquisador, em 29/04/2020, Anexo 1)

Abaixo apresentamos um registro da festa de protétipos do Académicos
do Grande Rio, ocorrida no ano de 2004. A festa de protétipos € um evento onde
a presidéncia da escola de samba, orgulhosa do trabalho de seu carnavalesco,
convida membros da diretoria e convidados para assistir a um desfile-
apresentacdo das fantasias carnavalescas que serdo vestidas no proximo
carnaval, como um desfile de moda. Esta € uma foto tirada naquele dia da festa,
porém foi a Unica forma de registro imagético que conseguimos acesso (Figura
35).
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Figura 35: Fantasia-protdtipo Riqueza Cereal.

Fonte: Roberto Szaniecki.

Aqui seguimos 0 mesmo método utilizado na descri¢éo do figurino (Figura
34), antes detalhado. Ou seja, de cima para baixo.

Podemos notar, pela imagem, que os cinco feixes de trigo pequenos que
cobrem a cabeca, projetados no figurino carnavalesco, foram realizados em
placas de acetato douradas, através do processo de vacuum forming, fixadas
sobre a base da cabeca, cobrindo a parte frontal. No topo da cabeca, erguendo-
se verticalmente, hd um feixe de trigo materializado no mesmo processo de
vacuum forming, em placa de EVA, com pintura de arte em bege (tipo patina) e
acabamento com uma passamanaria dourada nas extremidades, a fim de ajudar
a unir, e dar acabamento, nas placas que formam a parte frontal e traseira do
feixe de trigo. Identificamos ainda um filete dourado, de capim de acetato, saindo

de cada extremidade do grao de trigo, representando a palha proveniente dele.
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Na pala, sobre a base de tecido branco, foram fixadas duas placas de
EVA de feixes de trigo grandes (de cada lado), de cor bege, similares aos da
cabeca. E para o acabamento foram utilizados feixes de trigo pequenos, em
acetato dourado circundando o pescoco.

Nos ombros, a fantasia apresenta duas espigas de milho, uma de cada
lado, confeccionadas com placas de EVA, pelo processo de vacuum forming, e
pintura de arte, em amarelo. A folhagem das espigas ¢é feita de folhas finas de
ethafoam e EVA, recortados e com pintura de arte em bege, para simular a folha
seca em palha.

No costeiro, preso a pala, encontramos quatro feixes de trigo grandes,
realizados em EVA e pintura de arte bege, similares aos descritos anteriormente
e, na frente de cada um destes, um feixe de trigo pequeno, de acetato dourado,
a fim de dar acabamento a fantasia.

Na cintura, reconhecemos uma larga faixa que parece ser de juta
contornada de dourado e amarrada ao meio com um tarucel dourado duplo.
Alias, este € um dos poucos elementos horizontais nesta fantasia que apresenta
recursos verticais, como nos inumeros feixes de trigo.

Os punhos sdo compostos por uma base de tecido bege, similar ao cinto,
trés camadas de tarucel dourado, proximos as maos, e folhagens secas, feitos
com folhas finas de ethafoam e EVA, similares as folhas de espiga de milho
presentes na pala.

Presa aos punhos e a pala, encontramos ainda uma capa feita de juta com
fios dourados, com acabamento de taruceis dourados na parte superior, como
no cinto, e as outras aplicacbes como o grao de arroz e o grédo do feijao, feitos
de placas de EVA, batidos em vacuum forming e com pintura de arte. Ja4 a
folnagem do milho foi realizada através de recorte de folhas finas de ethafoam e
EVA e pintura de arte em bege e amarelo, a fim de se assemelhar as folhas
secas de palha.

Nos pés identificamos botas brancas, com altura do cano até a canela,
com aplicacéo de feixe de trigo feito em EVA, similar ao da cabeca e do costeiro,
porém recortado e aplicado na parte frontal das botas.

Sobre a roupa de base foi aplicado feixes de trigo dourados, uma sobre

cada perna.
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Figura 36: Comparacéo entre a fantasia carnavalesca e o figurino Riqueza Cereal.

Fonte: Claudio Almeida.

Ao compararmos a fantasia-protétipo (a materializacdo) com o figurino
carnavalesco (o projeto), podemos inferir que Roberto foi bem-sucedido ao
transpor, materialmente, as ideias do figurino para a fantasia.

Quando analisamos as formas e propor¢des, comparando o figurino a
fantasia, concluimos que estas foram bem exploradas, mantendo-se muito
proximas a proposta do projeto, 0 que demonstra um apuro estético,
conhecimento das tecnologias de producao, das técnicas para a construcao de
fantasias carnavalescas e do efeito visual que a fantasia proporciona, em desfile,
na avenida.

Quanto ao uso de materiais, estranhamos o uso do tarucel dourado no
cinto e na capa, o que acarretou uma perda de forca visual dentro da proposta,
mas nédo prejudicando o sentido. Acreditamos que uma corda crua ou dourada
estaria mais dentro da proposta da rusticidade da fantasia.

No costeiro, notamos, ainda, o uso dos pequenos feixes de trigo dourados,

a frente dos feixes grandes, algo que ndo estava proposto no figurino
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carnavalesco. Isto reforga o valor e a importancia dos processos de prototipagem
como ferramenta do processo criativo, auxiliado para um melhor entendimento
sobre as formas, acabamentos, materiais, cores, texturas e volumes das
fantasias, além da sua viabilidade financeira na reproducdao.

Ao lermos a justificativa, presente no livro Abre-Alas, e compararmos com
a fantasia carnavalesca, entendemos que a proposta do carnavalesco sobre a
descricao do termo riqueza cereal se da no sentido de fazer alusdo a variedade
de graos (milho feijao, arroz, trigo), que foram e séo ricos para diversas culturas
e sociedades. O carnavalesco nos completa dizendo que o trigo foi durante
séculos um importante simbolo de poder, assim ele quis transmitir a ideia de
riqueza mesclando cores e texturas.

Constatamos também que o trigo é o mote principal da fantasia
carnavalesca, pois tem a funcao de referir-se a um alimento “comum a todos os
povos: 0 pao”, porém nao ha, nem no figurino, nem na fantasia, qualquer simbolo

gue represente o pao. Segundo o carnavalesco:

A propria defesa ja explica, “a matéria-prima” ... e imagine que se
fragilizaria a interpretacédo da fantasia se fossem colocados pées. Se a
forma de algum p&o ndo estivesse na roupa geraria duvida na leitura
do publico e dos jurados dos quesitos pertinentes e poderia retirar
alguns preciosos pontos da Escola. Esse argumento e receio se
concretizaram no desfile da “Unidos da Tijuca” com o enredo que
contava a histéria do pado e falharam ndo apresentando e mostrando
paes que ndo condiziam nem com as épocas nem com as civilizacées
mencionadas. (SZANIECKI, Roberto. Depoimento concedido ao
pesquisador, em 29/04/2020, Anexo 1)

Podemos pensar que o espectador poderia presumir que, através da
presenca do icone dos feixes de trigo e pelo processamento de seus graos, se
faz 0 pdo, mas esta € uma relacédo que néo fica explicita nem no projeto, nem na
fantasia carnavalesca, ndo permitindo assim que o espectador acompanhe com
plenitude o pensamento proposto pelo carnavalesco, nos mostrando uma
diferenciacao entre o que esta escrito que sera apresentado e o que esta sendo

apresentado de fato.

4.3. Severo Luzardo e a Unido da llha do Governador (2018)

Segundo Severo Luzardo, que nos concedeu uma entrevista por
mensagens de audio, (Anexo 2), seu envolvimento com o desfile das escolas de
samba comecou em Uruguaiana/RS, onde seu pai era presidente da escola de

samba Os Rouxindis. Sua mae também tinha envolvimento com o carnaval e era
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a carnavalesca da escola de samba, além de ter um atelier de alta costura, que
fazia roupas para grandes festas da cidade. Enquanto crianga, ele frequentava
o universo do atelier e das reunides da escola de samba, em sua casa, ajudando
sua mée nos desenhos.

Aos 15 anos comegou a confeccionar fantasias para 0s concursos de
destaque de luxo e assinou pela primeira vez como carnavalesco, porém o termo
“carnavalesco” ainda n&o era utilizado. Frisa ainda que aquela época o carnaval
era diferente, tendo eles que submeter os desenhos a Policia Federal da ditadura
para aprovagao ou ndo, visto que havia censura naquela época.

Sua formacgédo académica se d& em trés areas: Formou-se em Arquitetura
e Urbanismo pelo Centro Universitario Ritter dos Reis, Publicidade e Propaganda
pela PUC/RS e Artes Plasticas no Atelier Livre da Prefeitura de Porto Alegre.

Severo trabalhou durante muitos anos, em Porto Alegre, com projetos de
moda e marketing. Apesar de sempre manter forte relagdo com o Rio de Janeiro,
s6 se mudou para a cidade em 2002, para desenvolver sua carreira como
figurinista. Assim, comecou exercendo suas habilidades como figurinista em
producdes da TV Globo e do cinema nacional. Paralelamente iniciou o curso de
Pos-Graduacao Lato Sensu em Figurino e Carnaval, da Universidade Veiga de
Almeida — UVA, e iniciou suas atividades no universo carnavalesco carioca.

Assinou carnavais, como carnavalesco, em escolas como Vizinha
Faladeira, Paraiso do Tuiuti, Império Serrano e Cubango, entre outras.

Em 2017, foi contratado como carnavalesco da Unido da llha do
Governador, onde assinou carnavais por trés anos consecutivos, obtendo dois
décimos lugares e um oitavo lugar.

Sobre sua relacdo com a escola Unido da llha, Severo nos revela:

A llha do Governador é um bairro que eu tenho uma rela¢cdo muito
grande, é de la a primeira escola de samba que eu fui carnavalesco, o
Boi da Ilha do Governador, depois eu fiz o Académicos do Dendé
durante alguns anos e depois vim a fazer a Unido da llha. Entdo quando
eu cheguei na Unido da llha eu ja conhecia muito da comunidade, ja
tinha uma relac@o afetiva com aquela gente, de varios carnavais, de
todos os segmentos da escola. Entdo pra mim é um lugar que eu me
sinto muito familiar, me sinto muito bem com essa relacéo. O pessoal
tem um carinho muito grande por mim e eu pela escola, € minha
segunda casa. (LUZARDO, Severo. Depoimento concedido ao
pesquisador, em 14/05/2020, Anexo 2)
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4.3.1. Brasil bom de boca
O enredo Brasil bom de boca foi desenvolvido pela escola de samba
Unido da llha do Governador para o carnaval de 2018, sobre o surgimento da

proposta de falar sobre alimentacéo, Severo nos revela:

Eu sempre gostei de culinéria e de livros sobre culinaria, embora eu
ndo seja um cozinheiro. Entdo, nas minhas viagens, eu sempre
encontrei em aeroportos, sobretudo, muitos livros sobre o tema, por
exemplo “Frutas da Amazénia”, ai vou la e compro o livro. Acho bonito.
Um dia, numa livraria dessas, em um aeroporto, eu pensei: vou fazer
um enredo sobre a gastronomia brasileira. A partir dai eu passei a
pesquisar sobre o tema e conseguimos fazer uma grande mostra da
gastronomia desenvolvida no pais. Eu fiz uma pesquisa da chegada
das primeiras receitas (no Brasil) e como elas vieram, com a corte
portuguesa. Depois os alimentos indigenas e as comidas indigenas
gue existiam, e até hoje estdo na nossa mesa, através da culinaria
indigena. Depois as comidas que vieram com 0S negros e 0 que esta
na nossa mesa hoje. E assim fomos fazendo um panorama de tudo
que tem no Brasil: as nossas plantacbes, as nossas colheitas, os
nossos doces, até chegar nas coisas tipicas brasileiras, como a
coxinha de galinha e o pao de queijo, coisas que s6 tem aqui e mostrar
isso pro mundo. Entdo esse foi desenvolvimento que a gente fez no
enredo, e nés convidamos, através da curadoria da Flavia Quaresma,
119 chefs do Brasil inteiro que representavam as diferentes correntes
da culinaria brasileira (LUZARDO, Severo. Depoimento concedido ao
pesquisador, em 14/05/2020, Anexo 2).

Segundo Severo, os desenvolvimentos de seus trabalhos seguem etapas

similares, seja na televiséo, teatro, cinema ou carnaval:

O desenvolvimento de qualquer projeto, seja ele em televisdo, teatro,
cinema ou carnaval, vocé parte de uma sinopse. Vocé tem que ler a
sinopse, ou o roteiro, enfim, e a partir dali vocé precisa entender o que
vocé precisa mostrar, de que forma isso tem que ser mostrado e a partir
dai vocé comeca os estudos. E além da pesquisa, da sinopse, tem uma
pesquisa de referenciais da época, que € necessario para que vocé
tenha elementos para o desenho, pra figura do figurino. Entdo nés
comecamos os rafes, fazendo caminhos, depois estudamos cor, até a
gente sentir a firmeza do desenho. Por diversas vezes a gente quer
falar sobre um determinado tema, ai a gente desenha a primeira vez,
a segunda vez, a terceira vez e nao da certo. Entdo a gente volta na
sinopse, da uma mexida, tira aquilo, acrescenta outra coisa, alguma
coisa que fique bonito de visual. Entdo sempre a gente tenta fazer com
gue o desenho saia do papel exatamente na propor¢ao e na cor que
foi planejado (LUZARDO, Severo. Depoimento concedido ao
pesquisador, em 14/05/2020, Anexo 2).

Segundo o carnavalesco, uma forma de organizar o pensamento é

criando pranchas de referéncia imagética, que ajudam a nortear o projeto:

As pranchas de imagem, de colagem e referéncia, isso tudo séo sim
instrumentos que ajudam na elaboragéo do figurino. Todas as imagens
gue nos remetem aquilo que esta falando, sédo importantes pra gente
entrar nesse mundo e comegar a sentir como é esse mundo que a
gente quer falar ((LUZARDO, Severo. Depoimento concedido ao
pesquisador, em 14/05/2020, Anexo 2).
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Finalizado o processo de pesquisa de referéncias conceituais e visuais,
Severo nos esclarece que inicia o0 processo de experimentar formas, através do

processo de geragao de alternativas:

A questéao deste figurino do trigo, nos fizemos primeiro um desenho no
rafe. Rafe € um pequeno rascunho no papel, feito a lapis. Ai fomos
estudando as formas dessa frente e depois a gente ja tinha uma nogéo
da volumetria e fomos colocando entdo na maneira digital. E por Gltimo
o estudo de tonalidades de cores, até a gente achar a correlagao entre
a ala que vem na frente e a ala que vem atrds, pra achar exatamente
0 tom desse figurino da ala 20. (LUZARDO, Severo. Depoimento
concedido ao pesquisador, em 14/05/2020, Anexo 2)

4.3.2. O figurino Bom de bolo e muito mais: trigo

Assim, continuamos com a leitura visual dos elementos do figurino “Bom
de bolo e muito mais: trigo” (Figura 37), de autoria de Severo Luzardo. Seguimos
0 mesmo esquema realizado no figurino anteriormente descrito.

Figura 37: Figurino Bom de Bolo e muito mais: trigo, por
Severo Luzardo

2

Fonte: Claudio Almeida.

/ Tom de holo £ muito mais
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Primeiramente, delinearemos os elementos que estédo na parte superior
do desenho, depois citando as partes intermediarias até os elementos que estao
na parte inferior da criag&o.

A cabeca deste figurino carnavalesco tem o formato, e representa, uma
coroa de rei, onde identificamos os feixes de trigo dourados, ao invés das abas
metalicas que, comumente, formam a estrutura e a silhueta da coroa. Em seu
centro, encontramos uma base esférica, feita de tecido, em dois tons de azul,
royal e turqguesa. No topo da coroa sdo apresentadas seis plumas flocadas
(comumente conhecidas no meio carnavalesco como choronas) brancas e, por
trds das plumas, uma aureola composta de filetes de material dourado. Na base
da coroa, também dourada, encontramos cinco pedras ovais, na cor azul royal,
contornadas por aljofres dourados. Na lateral da coroa, em formato de brincos,
bolas brancas decoradas com uma passamanaria dourada, na centralidade da
esfera, e pendentes em amarelo.

A pala é forrada de tecido branco estampado com feixes de trigo em bege,
representando o trigo in natura, ladeados por arabescos dourados. As
extremidades laterais da pala, que cobrem os ombros, sado forradas com um
tecido azul royal, também com aplicacGes de arabescos dourados. Acima dos
ombros, Severo projetou, em cada extremidade, dois feixes de trigo dourados,
verticalmente se elevando sobre a pala. Por tras do trigo dourado, identificamos
sete plumas flocadas brancas, de cada lado, contornadas por aureolas de
material filetado dourado, similar ao utilizado na cabeca.

Na frente da pala temos um pendente de tecido branco (popularmente
conhecido como gravata), cobrindo a frente do corpo, recoberto de arabescos
dourados, com alguns detalhes de base em azul royal. Na gravata ha, ainda,
aplicacdes de quatro pedras ovais azuis royal, contornadas com aljofre dourado,
e guatorze pingentes, formados por bolas brancas, similares aos pingentes da
cabeca.

Sobre cada um dos biceps h4 uma bracadeira branca com estampa de
feixes de trigo. Em cada um dos punhos encontramos um tecido de base branco,
estampado com feixes de trigo bege, com aplicac6es de arabescos dourados e
de uma pedra oval azul royal, contornada por aljofre dourado. Encontramos,
ainda, uma franja de material que se assemelha a palha e um pingente de bola

branca, similar aos identificados na cabeca e na gravata.
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Presa aos punhos, e a pala, ha uma grande capa godé, branca, com
estampa, ou aplicacdes, de feixes de trigo, sem acabamento na bainha.
Provavelmente, o tecido utilizado deve ser o cetim ou outro que possibilite um
bom caimento, assemelhando-se a uma espécie de cascata, permitindo
movimentos dinamicos na peca.

Sobre cada uma das pernas ha uma caneleira branca, com estampa, ou
aplicacdo, de feixes de trigo, e na extremidade superior h4 um acabamento com
algum material dourado.

Cobrindo os pés, sapatilhas brancas simples.

Vale ressaltar que pelo desenho ndo é possivel enxergar uma roupa de
base, que ficaria abaixo da fantasia, cobrindo partes do corpo, como uma blusa
ou um short. Se assim for, cada brincante poderia usar como roupa base
pequenos shorts, tops ou trajes de banho, de diferentes cores e formatos, que
seriam encobertos pelas partes que acabamos de descrever.

Os carnavalescos costumam propor as pecas de roupa base a fim de
uniformizar os brincantes, proporcionando unidade visual e evitando
interpretacbes que ocasionem avaliacdo negativa e possam desfavorecer o
conjunto visual da ala.

Em seu figurino carnavalesco, Severo projeta uma coroa composta por
feixes de trigo dourados com a intencéo de destacar a importancia deste cereal
em nossa alimentacao, indicando o trigo como o rei dos cereais. Podemos
concluir também tal intencionalidade pelo uso de pedras semipreciosas, pela
utilizacdo da cor dourada e pela quantidade de arabescos utilizados, também
dourados, simbolo que indica nobreza.

No topo da coroa, as plumas brancas fazem aluséo a farinha de trigo e
tentam indicar o nome da fantasia “Bom de bolo e muito mais: trigo”, pois esta &

a farinha utilizada na feitura de bolos e outros itens culinarios.
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Segundo Severo:

Os feixes de trigo na capa a gente queria que tivesse uma sensacao
dessa capa se mexendo ao vento, como se fossem os feixes de trigo
em uma planta¢@o, mexendo com o vento. A gente fez vérias testagens
de base, esse € um dos exemplos das bases que a gente tem, e isso
na avenida passava esse movimento. Passava uma coisa bacana dos
trigos se movimentando, enfim. E o trigo € um campedo de venda das
exportagdes brasileiras, por isso a gente o coroou com uma coroa de
campedo, de rei, enfim, e tem sempre uma pegada de nobreza das
coisas todas que foram trazidas pela corte de Portugal (LUZARDO,
Severo. Depoimento concedido ao pesquisador, em 14/05/2020,
Anexo 2).

Por trds das plumas brancas, presentes na cabeca e na pala,
identificamos uma auréola composta de material dourado filetado, que
imaginamos fazer referéncia a palha oriunda dos feixes de trigo, além também
deste artificio ser utilizado para expandir a fantasia verticalmente e
horizontalmente, além de promover brilho localizado.

Quanto aos pingentes compostos de uma bola branca e penacho, estes
se prestam a dar mais movimento, e jogo de cores, em partes especificas do
figurino, possibilitando volumes diferenciados. Este artificio esta presente na
cabeca, na pala e nos punhos, e 0s penachos sao feitos de algum material que
se assemelha a tiras de tecido, na cor amarelo.

Na pala, o carnavalesco optou por verticalizar as extremidades utilizando
os feixes de trigo dourados, que servem de base de fixacdo para as plumas
brancas e para a auréola de filetes dourados. Segundo o carnavalesco, 0s
detalhes em azul royal se justificam, pela setorizacdo e posicdo da ala naquele
desfile, que é provavel que esse azul fizesse harmonia com algum detalhe da
ala da frente ou de tras.

Podemos ainda fazer alusdo a expressao “sangue azul” que denota
nobreza e pode ter sido uma das intencdes ao incluir estas pecas azuis no
projeto desta fantasia carnavalesca.

O carnavalesco optou ainda por fazer uso de uma estamparia exclusiva,
ao projetar um tecido com estampa de feixes de trigo para ser usado no figurino
carnavalesco, o que podemos notar pela aplicacdo deste tecido na base que
cobre a pala, nos punhos, nas bracadeiras e na capa. Indicamos que tal tecido
€ exclusivo, pois ndo ha nas lojas de tecido determinadas estampas de tematicas

particulares, como o trigo, por exemplo.
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Nesta estampa, os feixes de trigo sdo representados na cor bege, se
assemelhando a cor de palha que possuem quando o trigo estd maturado e
pronto para a colheita. Utilizar o trigo na cor que esta presente no imaginario do
publico torna-se uma decisdo assertiva para facil identificacao e reconhecimento
do elemento em questédo, visto que as fantasias carnavalescas ndo possuem
legendas e devem ser entendidas a distancia.

Identificamos, ainda, uma sobreposicdo que acaba por interferir no
entendimento imediato do figurino carnavalesco, principalmente no que tange a
pala. H4 um acumulado de elementos que compde o figurino, e que tornam a
leitura confusa, e o projeto “poluido”, visto que as fantasias cruzam a avenida
em um curto periodo de tempo e precisam ter seu significado assimilado quase
gue instantaneamente. A pala € composta por varias formas “gratuitas”, que nao
deixam clara a sua intencao e constituem um desenho que nao possui significado
no contexto.

Identificamos o tecido branco, estampado com feixes de trigo, sobreposto
com arabescos dourados, que sdo recobertos com aplicagbes de pedras azuis
royal e por pingentes brancos, com penachos.

Este figurino carnavalesco € uma interpretacdo criativa e carnavalizada
de Severo sobre o trigo, realizado em forma de desenho digital, por meio de
softwares de criacdo e edicdo de imagem, muito utilizados por designers,

possibilitando uma melhor simulacéo da realidade por ele desejada.

4.3.3. A fantasia carnavalesca Bom de bolo e muita mais: trigo
Com o figurino finalizado é iniciado o processo de prototipagem, para tal

Severo e sua equipe iniciam uma pesquisa de materiais:

Antes de iniciar o trabalho, sobretudo das peg¢as piloto, a gente busca
tudo relacionado com aquela cartela de cores ou com aquilo que a
gente viu e estudou para aquele setor, para aqueles figurinos, e vai
montando um mapa de materiais, uma colagem de materiais. Depois a
gente vé as possibilidades, caso a caso, e faz os protétipos. As vezes
um prototipo pode ter uma estampa, por exemplo, que é feita (testada)
em um tipo de base, em um segundo tipo de base, em um terceiro tipo
de base ou em um quarto tipo de base, até a gente achar quais dos
tecidos base que se adapta melhor para aquele momento. Sao
caminhos, e por isso o protétipo sdo caminhos de testar. Ele é o
primeiro levante do papel para materializagdo e nele a gente estuda
muito essas coisas (LUZARDO, Severo. Depoimento concedido ao
pesquisador, em 14/05/2020, Anexo 2).
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Severo nos acrescenta ainda que acompanha todo o processo de
construgéo da fantasia:

Eu acompanho todo o processo sim. Quando comeca o processo de
prototipo eu estou do lado e quando ha o processo de reproducao das
fantasias, tem que ser fiel ao protétipo. Se existir alguma troca de
material, tem que ser comunicado a minha pessoa e ai eu tenho que
ver uma solucdo que podera ser aquela modificacdo. Somente eu
posso autorizar alguma mudanca nesse sentido. Ai eu tenho a ajuda
dos ateliers, dos pilotistas, porque a gente desenvolve entdo alguma
coisa similar para néo ter a perda do visual da fantasia (LUZARDO,
Severo. Depoimento concedido ao pesquisador, em 14/05/2020,
Anexo 2).
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Assim, abaixo descrevemos e analisamos a materializagéo de seu figurino
(Figura 38):

Figura 38: Fantasia-protétipo “Bom de bolo e muito mais: trigo”.

Fonte: Severo Luzardo.

Na cabeca desta fantasia carnavalesca (Figura 38) encontramos uma
coroa real, formada por feixes de trigo dourados, realizados com placas de

acetato douradas, através do processo de vacuum forming, e contornadas com
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paeté dourado. No centro da coroa, identificamos uma base esférica, feita de
tecido, predominantemente em azul turquesa, com pequenas tiras em azul royal
e acabamento de aljofre dourado. No topo da coroa identificamos seis plumas
flocadas brancas, que possuem em sua base uma espécie de disco circular,
forrado em tecido lamé dourado, com acabamento de passamanaria dourada e
uma pedra redonda, azul royal, na centralidade, tendo esta peca a finalidade de
dar acabamento a fixacdo das plumas na cabeca.

Atras das plumas podemos identificar que ha um penacho de capim de
acetato dourado. Na base da coroa, que é azul royal, encontramos quatro pedras
redondas, na cor azul royal, contornadas por aljofres dourados.

Na intencéo de fazer acabamento na base da coroa, Severo incluiu dois
taruceis forrados de lamé dourado, grossos, nas extremidades superior e inferior
na base da cora. Na lateral da coroa, em formato de brincos, bolas de isopor,
uma de cada lado da cabeca, forradas com tecido branco, adornadas com uma
passamanaria dourada, em sua centralidade, e pendentes em tecido na cor
amarelo citrico com acabamento de passamanaria dourada, na sua parte
superior.

A pala desta fantasia € composta por uma base de cetim branco,
estampado com feixes de trigo, representando o trigo in natura, com acabamento
nas extremidades feito por taruceis forrados de lamé dourado e passamanarias
também douradas.

Aplicados sobre a base de tecido estampado, identificamos arabescos
dourados, com acabamento de paetés, também, dourados. As extremidades
laterais da pala, que cobrem os ombros, sdo forradas com um tecido azul royal,
bem como uma parte inferior da gravata.

Nas extremidades laterais dos ombros ha duas grandes placas de feixes
de trigo em acetato dourado, duas de cada lado, com acabamento similar ao da
cabeca, se elevando verticalmente sobre a gola. Entre estas duas placas de trigo
douradas, identificamos, de cada lado, nove plumas flocadas brancas
emolduradas por filetes de capim de acetato dourado e, atras delas, similar ao
utilizado na cabeca. Ha ainda, na gravata, quatorze pingentes, formados por
bolas de isopor, similares aos pingentes da cabeca, e também quatro pedras
redondas azul royal, aplicadas em placas de capuchdo de acetato ouro,

recobrindo a base de tecido estampado e de tecido azul royal.
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Sobre cada um dos bragos h4 uma bracadeira e um punho, feitas no
mesmo cetim branco estampado de feixes de trigo, com acabamento de um
tarucel fino, forrado de lamé, e com passamanaria e aljofre, todos dourados. O
mesmo tarucel dourado é utilizado em outras partes, a fim de dar acabamento,
como pala, gravata, cinto e perneiras.

Presa aos punhos, e a pala, h4 uma pequena capa branca, do mesmo
cetim usado na pala, gravata, punhos e bragcadeiras, com estampa de feixes de
trigo, e acabamento nas bainhas com um galdo dourado.

Identificamos, ainda, um par de caneleiras, uma em cada perna, de cetim
estampado, com acabamento em tarucel forrado de lamé, bem como galdo e
aljofre dourados.

Cobrindo os pés, os calcados sao sapatilhas simples e brancas.

Identificamos, por meio da Figura 38, que a fantasia carnavalesca possui
uma roupa de base composta de uma blusa e um short, ambos lisos e brancos.

Assim como os outros elementos brancos desta fantasia fazem aluséo a
representacao da farinha de trigo, o produto industrializado e muito utilizado na
preparacao de alimentos, de bolos a pées diversos.

Com a finalidade de nos aprofundarmos mais acerca da intencionalidade
da fantasia proposta por Severo, recorremos ao texto da justificativa, presente

no livro Abre-Alas, do carnaval 2018:

Ja sabemos: se plantando, tudo da... Mesmo sendo uma cultura de
inverno, o Brasil possui ampla producdo de trigo (CUNHA, 2001),
provando sua vocag¢do como celeiro do mundo. Os belos campos de
trigo, para nossos bolos, paes e até cervejas, esvoagando ao vento,
resplandecendo ao sol, marca de um Brasil, de fato, Bom de Boca e de
plantagéo! (LIESA. Abre-Alas, 2018, p. 156).

Ao tracarmos um paralelo comparativo entre o figurino e a fantasia
carnavalesca, encontramos dificuldades na materializacdo das ideias do

carnavalesco (Figura 39).
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Figura 39: Comparacao entre a fantasia-protétipo e o figurino Bom de bolo e muito mais: trigo

) p/ Hom de bolo £ muito mais
e

Fonte: Claudio Almeida.

Em linhas gerais, a fantasia “Bom de bolo e muito mais: trigo” cumpre seu
papel de comunicar a sua ideia central, o trigo, mas poderia ter sido melhor
desenvolvida, apresentando maior apuro estético e uso dos materiais de maneira
mais adequada.

Quando analisamos as formas e propor¢des, comparando o figurino a
fantasia, nos causa estranhamento em algumas partes do prototipo, como: a) as
proporcdes dos feixes de trigo da cabeca e do ombro; b) o tamanho das plumas
brancas, e, principalmente, c) a reducédo do tamanho e o efeito de cascata da
capa, que no desenho era uma grande capa em godé, formando cascata e na
confecc¢ao transformou-se numa capa bem menor do que a proposta, perdendo
completamente o movimento. Notamos, ainda, que d) a aplicacdo do capim de
acetato dourado na fantasia (ombros e cabeca) ndo seguiu a proposta desejada
no figurino carnavalesco, pois os filetes ficaram muito esparsos, comprometendo
o visual pretendido.

O carnavalesco nos confirmou que teve algumas limitacdes técnicas e de

producdo, porém entendemos que ndo foram encontradas boas solucbes de
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materializacdo para os problemas. Como exemplo podemos citar as placas de
trigo em acetato dourado, utilizadas na cabeca, onde as mesmas poderiam ter
sido mais bem recortadas, a fim de manter a propor¢éo do projeto, e nao foram.
Os feixes de trigo, em placas de acetato douradas, que deveriam formar a coroa
também ficaram devendo o efeito “real’, em funcdo de sua montagem e
delineamento das formas.

As plumas foram aplicadas em demasia e, aparentemente, ndo foram bem
posicionadas, como proposto no figurino, escalonadas (em tamanhos
diferenciados) em um leque de plumas coeso, como geralmente acontece.

Quanto a impossibilidade do efeito cascata na capa, o carnavalesco nos
confirmou que problema se deu pelo maquinario mais comum para sublimacéo,
gue possui o tamanho de 1m X 1,40m, o que nao permitiria todo o panejamento,
volume e movimento previsto no figurino, porém poderiam ter sido pensadas
outras solugdes, como a costura de mais de um pedaco de tecido para formar
uma capa grande, com emenda nas costas, ou ainda a impresséo deste tecido
em impressoras digitais.

Podemos indicar ainda, que a aplicacdo de galdo dourado, nas
extremidades da capa, impossibilitou uma maior movimentacao e leveza, tendo
deixado a capa esticada e pesada nas bordas. Isso prejudicou em demasia o
efeito geral da fantasia. O melhor acabamento neste caso seria a utilizagdo da
magquina de costura de overlock, ou corte a laser ou a aplicacado de um viés nas
extremidades do tecido. Outro fator negativo ao efeito visual da capa é o
tamanho da estampa dos feixes de trigo, considerando a distancia entre a
avenida, por onde passa o desfilante, e a arquibancada, onde encontramos o
espectador e os jurados. A estampa é muito pequena e se torna, a distancia, um
borrédo bege, ilegivel.

Quanto a proporcdes devemos indicar que a fantasia-prototipo apresentou
0s motivos de feixe de trigo em tamanhos bem maiores do que 0s que eram
previstos no figurino.

Assim, podemos concluir que as propor¢cdes ndo se assemelham a
proposta do projeto, tendo se distanciado esteticamente do figurino,
demonstrando problemas na materializacdo e apontando também problemas
guanto as tecnologias de producédo e as técnicas de construcdo da fantasia

carnavalesca.
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Quanto ao uso de materiais, identificamos na fantasia um menor uso dos
arabescos dourados, em vista do que era proposto pelo figurino carnavalesco,
bem como das pedras semipreciosas, que, na materializagdo, foram substituidas
de pedras ovais para pedras redondas, além de estarem posicionadas de
maneira diferente do projeto. Isto pode parecer um detalhe menor, mas as
pedras redondas colocadas proximas umas das outras deixaram a base da coroa
pesada e grosseira, enquanto no desenho o efeito se mantém delicado.

Os pingentes com franjas amarelas, foram confeccionados em tecido
amarelo citrico e, ao invés do efeito delicado, esses pingentes tornaram-se
pontos luminescentes, que atraem o olhar do espectador, pela distorcdo das
cores, em tons muito divergentes dos demais amarelos.

Segundo o carnavalesco esses pingentes ja eram na cor amarelo citrico
no figurino, porém devido as configuracoes de tela e impressao, nao foi possivel
chegar em uma correta representacéo do amarelo no figurino.

Notamos ainda uma mudanga no formato e desenho dos punhos, bem
como a falta das pedras, da franja de palha e do pingente, que eram propostos
inicialmente no figurino e que foram totalmente suprimidos na confeccdo da
fantasia-prototipo.

Podemos identificar, na base da coroa, uma troca de cor no tecido de
forracéo, de dourado para azul royal. Ainda, na base encontramos seu contorno
feito com dois taruceis dourados, grossos, que ndo foram bem utilizados,
tornando o acabamento grosseiro e muito pesado visualmente, levando em
conta o local onde foram aplicados. Para esta regidao ha outros taruceis mais
indicados, de menor espessura.

Outro ponto, referente ao adereco de cabeca, é a esfera no centro da
coroa, que continha forracdo em tecido de dois tons de azul (turquesa e royal),
proporcionalmente distribuidos, e agora possui forracdo predominantemente em
azul turguesa, bem menor do que a sugerida no figurino.

A justificativa, presente no livro Abre-Alas, chama-nos atencdo para a
importancia das plantacdes de trigo no Brasil, com seus “belos campos de trigo,
para nossos bolos, paes e cervejas’.

Ao compararmos a justificativa com a fantasia carnavalesca, notamos que
0 “movimento esvoacante dos trigais” ndo se materializou na fantasia, devido a

ma execucao da capa. Outro fator a se destacar é a auséncia de elementos como
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os bolos, paes e cervejas, referidos na sinopse. Indagado, o carnavalesco diz
gue j& ndo se lembra mais sobre as escolhas conceituais feitas para o texto de
defesa desta fantasia.

Mais do que uma eximia aptidao técnica e bom uso dos materiais, €
importante para um carnavalesco saber conduzir um trabalho de equipe, pois
séo seus diversos parceiros profissionais os responsaveis pela concretizacao de
suas concepcoes.

A prototipagem destina-se a evitar eventuais diferengas negativas entre
as fantasias da mesma ala, permitindo unidade visual e racionalidade dos
processos produtivos de trabalho, uma vez que sédo feitas reproducgdes, em
grande gquantidade, de uma mesma fantasia de ala.

Um protétipo mal executado pode atrapalhar toda a unidade visual do
desfile, bem como fazer com que os erros sejam cometidos sucessivamente na
reproducao das fantasias.

Para além de gostos pessoais, identificamos erros e acertos nos dois
projetos (2005 e 2018), que nos ajudaram a refletir sobre a aproximacao dos
processos do universo carnavalesco e dos processos do universo do design.

A fim de corroborar com a parte pratica na pesquisa de Mestrado, no
Programa de POs-Graduacdo em Design (PPGD/UFRJ), organizamos uma
oficina junto a estudantes do curso de graduacdo em Indumentéria, na propria
UFRJ, para nos trazer novas perspectivas com relacdo ao desenvolvimento de

uma metodologia para o projeto de figurinos carnavalescos.
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5. A oficina Figurino para Carnaval

Esta oficina foi realizada como estagio docente, junto a disciplina “BAT005
— Figurino para carnaval”, oferecida como “topicos especiais”, para todos os
alunos da EBA/UFRJ. A disciplina foi ministrada pelos professores Madson
Oliveira (orientador da pesquisa) e Samuel Abrantes, e contou com a matricula
de alunos de Indumentaria e de outros cursos, como Histéria da Arte e Design.

Antes do inicio do semestre nos reunimos com o0s professores acima
citados para discutir como seria a dinamica das aulas e explorar os objetivos
daquela acdo. Preparamos 15 encontros semanais, Como acontece nos cursos
daquela instituicdo de ensino.

A ementa da disciplina estd disponivel no anexo 3, porém,
resumidamente, explicitamos aqui que ela possuia 3 créditos, 45 horas, e foi
ministrada entre as 13 e 16 h, as quintas-feiras, na sala 313 do prédio da Reitoria
da UFRJ. Isso aconteceu entre os dias 08/08/2019 a 05/12/2019.

A disciplina ja havia sido ofertada outras vezes, por outros professores,
uma vez que esse conteudo é variavel, como deve ser no caso de “topicos
especiais”. Por isso mesmo, o programa da disciplina foi adaptado
especialmente para que pudéssemos aplica-lo em nossa pesquisa de mestrado,
como vemos abaixo.

Dividimos o conteiddo da disciplina em duas abordagens que
privilegiavam:

1 — Aulas expositivas, nas quais foram estudados os aspectos relevantes
dos costumes e da indumentaria, como suporte para a construcao de fantasias
carnavalescas;

2 — Aulas praticas nas quais promovemos a elaboracdo de um projeto de
figurino carnavalesco, desenvolvido pelos alunos, relacionado ao tema
previamente escolhido, uma fantasia de trigo (tema principal de nossa pesquisa
no mestrado).

Nossa ideia era acompanhar a criacdo de figurinos carnavalescos, ao
mesmo tempo que direcionavamos parte do processo criativo para, ao final,
descrever e analisar 0 processo e 0s resultados.

Assim, organizamos o programa da disciplina de maneira que os alunos
seguissem uma metodologia de criagao, levando em consideracao dois grandes

blocos: 5.1) concepcao e 5.2) construgdo, como explicamos a seguir:
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5.1. A concepcao

Essa fase da disciplina foi iniciada em 08/08/2019 e foi até 10/10/2019.
Iniciamos apresentando a disciplina, os facilitadores e os alunos, assim como as
propostas das aulas e a avaliacdo da turma. Logo no inicio percebemos a
heterogeneidade da turma, com alunos de origens e experiéncias distintas.
Assim como, identificamos pessoas interessadas em se aventurar e ingressar
profissionalmente no universo carnavalesco.

No segundo encontro, partimos para a apresentacdo dos enredos, de
2005 e de 2018 (Grande Rio e Unido da llha, respectivamente), explicitando que
cada aluno deveria apresentar um projeto de figurinos que atendesse as
necessidades de um dos dois enredos de sua escolha.

Ou seja, os alunos trabalhariam como profissionais contratados para
desenvolver um projeto de fantasias a partir dos enredos, nesse caso a partir
das sinopses criadas pelos carnavalescos, que funciona como um briefing. A
proposta principal € que cada aluno pudesse experimentar como funciona a
funcdo de um figurinista para escola de samba, no grupo especial.

A fim de seguirmos as diretrizes de tempo da prépria ementa da disciplina,
propusemos que eles ndo desenhassem todos os figurinos necessarios a um
desfile de escola de samba, mas que se dedicassem aos principais segmentos.
Assim, delimitamos o trabalho exigido aos alunos num total de 06 croquis, a
saber: 01 baiana, 01 casal de mestre-sala e porta-bandeira, 01 casal da velha
guarda e 01 figurino de ala.

Os desenhos criados para as fantasias de ala deveriam respeitar 0s
argumentos ja desenvolvidos anteriormente pelos carnavalescos Roberto
Szaniecki e Severo Luzardo, ou seja, 0s alunos precisavam neste item projetar
uma fantasia que representasse obrigatoriamente uma das justificativas das alas
‘Riqueza Cereal” ou “Bom de Bolo e muito mais: trigo!” (2005 e 2018,
respectivamente). Os demais figurinos eram livres e poderiam ser
reinterpretados do desfile original ou criados a partir de justificativas originais,
para complementar o quantitativo dos seis desenhos obrigatérios.

E importante alertar que, em nenhum momento, mostramos 0s projetos
desenvolvidos anteriormente pelos carnavalescos profissionais, a fim de néo

influenciar nas criagcdes dos estudantes.
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Distribuimos para a turma um direcionamento metodol6gico projetual, em
que os alunos deveriam seguir uma sequéncia logica de trabalho, buscando
referéncias visuais a partir dos enunciados (originais ou pré-estabelecidos), em
forma de prancha ou colagem; desenvolvendo uma cartela de cores;
apresentando um estudo de formas/silhuetas e explicando sua respectiva
simbologia. Para tanto, geramos um roteiro para avaliacdo, levando em
consideracdo que esse roteiro se aplicava a todos os desenhos, como
detalhamos a sequir:

. Pranchas de referéncias imagéticas, com relacdo a silhueta
corporal e sua simbologia;

. Cartela de cores, com sua respectiva justificativa (originada da
colagem), em qualquer técnica manual,

. Pesquisa escrita sobre o tema (para as fantasias diferentes da
fantasia de ala);

. Descricdo (defesa escrita) sobre as criacdes, explicando suas
escolhas (formas, cores, texturas, etc.);

. Os figurinos desenhados representando frente e costas, pintados
com a mesma técnica usada da cartela de cores e apresentados mantendo uma
unidade na cor e no tamanho das pranchas;

. O figurino de ala deveria ser selecionado para ser representado
com sua respectiva ficha técnica (com desenho técnico incluindo todas as partes
desse figurino, além das amostras de: materiais, aviamentos, beneficiamentos e
orcamento, propostos na criagdo do projeto de figurinos).

O figurino de ala era aquele que seria utilizado para dar continuidade na
segunda parte da oficina, com relacdo a parte pratica, pois até o final do
semestre ele precisaria ser confeccionado.

Na primeira parte da disciplina (Concepcdo), os desenhos foram
realizados individualmente. No entanto, durante o segundo momento
(Construcao), os estudantes deveriam se juntar em duplas, trios ou até quartetos
para desenvolverem o melhor projeto de um dos participantes de sua equipe ou,
ainda, por meio da hibridizacéo das ideias desenhadas durante a primeira fase.

Essa atitude de juntar os alunos em pequenos grupos visava a diminui¢ao
dos custos de cada fantasia, além de estimula-los a trabalhar coletivamente,

discutindo alternativas, negociando solugbes, dividindo tarefas e
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responsabilidades. I1sso é 0 que se espera do trabalho numa escola de samba:
pessoas capazes de compartilhar suas experiéncias e promover a troca de
conhecimento.

Na primeira avaliagdo, foram apresentados 14 trabalhos, quando
transcorreram 08 encontros (em 10/10/2019).

Durante o periodo de inscricdo para essa disciplina, recebemos um total
de 28 pedidos de matriculas, enquanto ofertamos somente 20 vagas. O semestre
comecou com todos comparecendo, mas ja na segunda semana de aulas
(quando o estudante poderia realizar alteracdes em sua inscricdo), 03 alunos
deixaram nossa turma, bem como aceitamos mais 06 que ficaram em fila de
espera, assim a turma passou a contabilizar 23 alunos no total. No entanto, ao
longo das outras aulas e por diversos motivos, a turma foi diminuindo, chegando
a 15 estudantes que finalizaram esta etapa do processo, 13 projetos individuais
e 1 projeto em dupla.

Abaixo apresentamos o0s resumos das aulas, explicitando a importancia
de seu conteudo e como ele pode ser agregador na construcdo de fantasias
carnavalescas
o Aula 01 — Na primeira aula, foram apresentados os objetivos da disciplina,
bem como os professores e seu envolvimento com o carnaval, e uma breve
apresentacao dos alunos, indicando a qual curso de graduacdo pertenciam e
suas vivéncias (se houvesse) com escolas de samba. Houve também uma
explicacéo sobre as atividades do semestre (a concepcéo e a construcao). Apos
as apresentacdes, houve uma introducdo ao conteudo da disciplina,
apresentando sua ementa e uma breve exemplificacdo de trabalhos
desenvolvidos em anos anteriores na disciplina “Figurino para Carnaval’, a fim
de mostrar aos alunos o que se esperava como resultados (Figura 40).

Finalizando a aula, apresentamos os dois enredos que seriam abordados
na disciplina, “Alimentar corpo e alma faz bem” (Roberto Szaniecki, 2005) e
“Brasil bom de boca” (Severo Luzardo, 2018) e foram exibidos alguns pequenos
filmes sobre a profissdo carnavalesco, com depoimentos de Rosa Magalhaes,
Milton Cunha e Claudio Cebola, e suas visdes sobre os desfiles. Ainda nesse

encontro exibimos uma reportagem do programa “Conta Corrente” (transmitido
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pelo canal a cabo Globo News) que ressaltava a importancia do desfile das
escolas de samba para a economia do Rio de Janeiro.

Figura 40 Alunas observando os trabalhos de anos anteriores, juntamente aos professores.

Fonte: Claudio Almeida.

° Aula 02 — Nesta aula apresentamos um documentario, “Imperatriz do
Carnaval’, relatando o processo criativo de Rosa Magalhaes para o desfile do
GRES Imperatriz Leopoldinense. O filme mostrava os bastidores da criacdo do
carnaval para o0 ano 2000, no qual Rosa conquistou 0 campeonato com o enredo
“Quem descobriu o Brasil foi Seu Cabral, no dia 22 de abril, dois meses depois
do carnaval’. No video, Rosa revelava sobre o projeto daquele ano, ressaltando
a importancia da conexdo do samba com o que ela pretendia apresentar
visualmente na avenida. No video, foi mostrado ainda a concepcdo e a
construcdo de seus figurinos, passando pela apresentacdo de prototipos, na
guadra da escola de samba, e culminando com o desfile em si, na avenida
Marqués de Sapucai.

Utilizamo-nos desse mote para conversar sobre como, geralmente, se da
0 processo criativo na criacdo do enredo, quando primeiro ha a escolha de uma

tematica. E nesse momento que se escolhe quais assuntos serdo mostrados na
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avenida, gerando assim a setorizacdo dos assuntos. Com a setorizagéo
finalizada, cria-se o texto da sinopse, que indicara as escolhas feitas pelo
carnavalesco para guiar os compositores na feitura da letra e melodia do samba.
Quando o samba é escolhido, este pode ter alteracdes em sua letra, ou néo, e
ainda pode provocar pequenas alteracdes na setorizacdo e/ou no texto da
sinopse, mostrando que o processo ndo é estanque, mas ha um didlogo, uma
construcao desta base que culminara no projeto de fantasias e alegorias.

Aula 03 — Em nosso terceiro encontro lemos, junto aos alunos, as
sinopses dos enredos de 2005 e de 2018, escritas pelos carnavalescos Roberto
Szaniecki e Severo Luzardo, respectivamente. Apés a leitura e marcacao das
setorizacdes de cada carnavalesco, conversamos sobre como eles tomaram
caminhos distintos, mesmo falando sobre uma mesma tematica geral, a
alimentacdo. Conversamos ainda sobre o processo de estruturagcdo e
organizacao de um desfile de escola de samba, no grupo Especial do Rio de
Janeiro, analisando as diferencas de tamanho entre as duas setorizacdes lidas.

Vale ressaltar aqui que o enredo da Grande Rio (2005) possui maior
numero de alas e alegorias em sua setorizacéo do que o desfile da Unido da llha
(2018), pois, com o passar dos anos, o tempo para o desfile das escolas de
samba foi diminuindo.

Apontamos também algumas das obrigatoriedades dentro de um desfile
de escola de samba, das seguintes alas ou elementos: baianas, bateria,
passistas e casal de mestre-sala e porta-bandeira. Discutimos sobre as
especificidades de cada um dos figurinos que precisavam ser feitos na primeira
atividade: a silhueta da baiana, sua simbologia matriarcal, marcando sua
importancia como um elemento de ancestralidade dentro da estrutura de uma
escola de samba; a importancia na riqueza de detalhes no figurino do mestre-
sala e da porta-bandeira, que empunham o pavilhdo (termo usado para se referir
a bandeira de uma escola de samba); a velha guarda que representam o0s
guardibes da memoria da escola, e como seu figurino € menos fantasia e mais
vestimenta de gala, devido a utilizacdo da mesma em outros eventos dentro do
mundo do samba; e a importancia de atender as justificativas na criacdo da ala
sobre “o trigo”. No fim da aula, mostramos os compactos dos desfiles das escolas

campeas do ano de 2017, Portela e Mocidade, a fim de chamar a atencéo dos
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estudantes sobre as fantasias acima citadas dentro do desfile e ajuda-los na
criacdo de seus figurinos.

) Aula 04 — Nesta aula, conversamos sobre como o conceito de patamares
corporais, descrito por Felipe Ferreira (1999, pp. 105-6), define os locais no
corpo, onde podemos prender ou fixar partes da fantasia, e como a boa utilizacao
destes patamares corporais poderia beneficiar projetos de figurinos
carnavalescos. Em seguida, iniciamos uma apresentacdo de slides sobre os
materiais mais comumente utilizados nas fantasias, separando-os em:
elementos estruturais; elementos de forragédo; elementos decorativos; elementos
costuraveis e elementos de calcado (conforme descrito minuciosamente no
capitulo 04 dessa dissertacdo), ressaltando ainda os diversos profissionais que
se apresentam nesse encontro em prol do projeto. Juntamente a esta introducao
sobre a materialidade no carnaval das escolas de samba, montamos uma mesa
com diversos materiais que estavam presentes na apresentacao de slides, para
gue os alunos pudessem vé-los e toca-los, inserindo-os no contexto de alguns
materiais que ndo sédo muito utilizados por outras areas.

Apés esta introducdo preparamos outra apresentacdo com slides,
focada nas fantasias de ala, para demonstrar a importancia da utilizacdo dos
elementos estruturais, que se fazem muito necessarios devido:

a) A distancia entre a arquibancada e a pista de desfile, que sé&o
aproximadamente vinte metros (Figura 41). Na imagem observamos uma
silhueta que mostra a diferenca entre o tamanho de um ser humano em pé
(1,80m), no meio da avenida, e as altas arquibancadas, onde fica localizada a
plateia. Assim chamamos atencdo dos estudantes para a leitura que o publico
precisa ter das fantasias, devido a distancia deles (na arquibancada) até os

brincantes (na pista).
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Figura 41: Proporgdo humana (em vermelho) comparada a proporcao das arquibancadas do
sambodromo.

Fonte: Claudio Almeida.

b) A dar maior leitura e visibilidade as formas pensadas pelo carnavalesco
(Figura 42), pois sao as estruturas metalicas, vimes e aramados que possibilitam
o alongamento das formas, para cima e para os lados, nas fantasias, alongando

a figura humana e sua visibilidade.

Figura 42: Uma fantasia carnavalesca e seus elementos estruturais assinalados em vermelho.
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C) criar volumes para preencher espacgos (Figura 43), criando espécies de
“tapetes” na avenida (Figura 44) e permitindo uma maior uniformidade visual nas

alas que desfilam.

Figura 44: Um modelo de fantasia carnavalesca, em conjunto, formando uma ala.

Fonte: Marcelo Regua/ Riotur.

Figura 43: Vista superior do sambédromo revelando os tapetes cromaticos, formados pelos
agrupamentos das alas.

Fonte: Riotur.
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ApOs as apresentacdes, assistimos a dois videos sobre: a) funcionamento

e o processo de vacuum forming na moldagem de pecas em acetato e EVA, e b)
a rotina e cotidiano de uma costureira de escola de samba. Essas sdo duas
acOes diferentes, mas que estdo contidas na construcdo de uma fantasia
carnavalesca, empregando profissionais autbnomos e gerando renda e
empregabilidade, ao longo do ano e mais fortemente nos meses que antecedem
aos desfiles carnavalescos.
) Aula 05 — Na quinta aula, o professor Madson Oliveira nos levou alguns
dos croquis do enredo “Carnavaleidoscépio Tropifagico”, desenvolvido por Jack
Vasconcellos, para a escola Paraiso do Tuiuti, no ano de 2017. Em sua
apresentacdo, que contava com figurinos impressos e projetados na tela,
alertavamos sobre as volumetrias e formas das fantasias, ressaltando que,
diferentemente do teatro, moda ou televisédo, as fantasias carnavalescas
precisam ocupar o espaco da avenida, sem deixar “buracos”.

Em seguida, com os nomes das fantasias e as justificativas deste desfile,
em maos, perguntamos aos alunos qual o significado da visualidade das
fantasias que eram exibidas na tela, a fim de posteriormente compararmos com
as justificativas e aferirmos se o carnavalesco foi bem sucedido em sua
conceituacdo. Ou seja, queriamos saber se as fantasias representavam o que
diziam representar, se conseguiam chegar com sua mensagem ao espectador,
sentado nas arquibancadas da avenida Marqués de Sapucai, sem que este
tivesse qualquer material de apoio.

Acreditamos que com este exercicio critico e avaliativo, feito pelos alunos,
enquanto espectadores, 0s ajudaria no seu processo de projetar seus proprios
figurinos carnavalescos, entendendo sua missdo de empregar objetividade e
clareza na mensagem de seus projetos.

Apresentamos ainda um livro sobre o processo criativo da carnavalesca
Rosa Magalhaes, para o desfile de 2005, da escola Imperatriz Leopoldinense,
onde ela desenvolveu um enredo sobre a hibridizac&o dos contos infantis de dois
grandes escritores: Hans Christian Andersen (dinamarqués) e Monteiro Lobato
(brasileiro e tradutor dos contos de Hans para o portugués). No livro, ha todo o
projeto de fantasias e alegorias desenvolvido para aquele desfile, por meio de
desenhos, miniaturas das fantasias (protétipos proporcionalmente construidos),

além de fotos do desfile propriamente dito.
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A carnavalesca Rosa Magalhdes comumente utiliza, como ferramenta de
seu processo criativo, a construcdo de prototipos em miniatura como uma etapa
intermediaria entre o figurino e a fantasia-prot6tipo, aprofundando assim seus
estudos para o carnaval em que esta trabalhando, como podemos ver abaixo
(Figura 45):

Figura 45: Figurino e miniatura projetados por Rosa Magalhaes.

Fonte: OLESEN, 2005.

ApoOs estas primeiras atividades da aula, exibimos um documentério que
ressaltava a importancia da mulher no carnaval carioca e, por fim, pedimos que
a partir da proxima aula, os alunos comecassem a trazer os estudos e ideias dos
seus figurinos.

° Aula 06 — Iniciamos a aula com um video sobre os carnavais de Jodosinho
Trinta, transmitido pelo programa Globo Repérter (TV Globo), ainda nos anos
1990, no qual ele falava sobre seu inicio de carreira no carnaval, sua trajetoria e

ascensao junto ao GRES Beija-Flor de Nilépolis, onde conquistou diversas vezes
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0 campeonato ou vice-campeonato, desenvolvendo desfiles memoréaveis.
Depois do video, passamos para as orientacfes dos projetos trazidos para sala
de aula pelos alunos.

Como nas aulas de projeto de design, percorriamos as mesas olhando o
material que os alunos traziam, indagando-os sobre determinadas decisdes e
dando colaboragcbes que os fizessem pensar em melhorias, nunca de forma
direta, mas sugerindo a reflexdo dos mesmos sobre determinados pontos. Como
percorriamos as mesas, as orientacdes foram abertas e qualquer aluno poderia
acompanhar a orientacdo de seu colega de classe, assim podendo incorporar
dicas e falas aos seus proprios processos.

Ressaltamos que, no processo de concepcao do figurino, os alunos
precisavam montar pelo menos uma prancha de referéncia imagética para cada
figurino, aliado a uma cartela de cores, extraida da prancha. Abaixo, ilustramos
parte desse processo, ainda como atividade individual (Figura 46).

Figura 46: Estudos para montagem da prancha de referéncia imagética e para o figurino.

° Aula 07 — Nesta aula exibimos um filme documentario sobre os bastidores

da criagdo de Renato Lage para o GRES Académicos do Salgueiro, em 2009,
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com o enredo “Tambor”. O video mostrava o projeto de figurinos, passando pela
feitura das roupas até a festa de protétipos, onde as fantasias carnavalescas
foram apresentadas a comunidade desta escola de samba. Mais uma vez,
chamamos a atencdo dos alunos para os volumes, os acabamentos e o
reconhecimento dos materiais aplicados as fantasias.

Reiterando a importancia do desenho como ferramenta de projeto, nesse
caso, apresentamos, ainda, os figurinos e as fantasias-prototipo do projeto da
Mocidade, do ano de 2003, desenvolvido por Chico Spinoza, onde o0s
professores Madson Oliveira e Samuel Abrantes fizeram parte da equipe de
construcdo das fantasias-protoétipo.

Os professores mostravam os desenhos aos alunos e perguntavam como
eles materializariam tal parte daquele figurino (Figura 47). Os alunos respondiam
e, em seguida, os professores esclareciam como foi construido a época tal parte

da fantasia.

Figura 47: Professores praticando o exercicio com os alunos.

Fonte: Claudio Almeida.

O exercicio de reconhecer materiais e imaginar técnicas de construcao e
de solucbes estéticas se torna de grande valia para 0 processo criativo, pois
assim os alunos, ao projetarem os seus figurinos, jA comecam a imaginar como
materializar suas ideias, mantendo um senso de realidade, dentro de suas

possibilidades construtivas. Finalizamos a aula com atendimento aos alunos em
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seus projetos de figurino, pedimos ainda que os alunos nao tivessem medo de
desenhar e que exercitassem mais de uma possibilidade de figurino para o
mesmo tema, até mesmo para poder hibridizar ideias, caso necessario.
) Aula 08 — Utilizamos a penultima aula antes da avaliacdo para dar
consultoria aos projetos de figurino em andamento. Aproveitamos e demos o
espaco da aula para os alunos que estivessem atrasados realizarem o0s
desenhos no espaco de sala de aula.
) Aula 09 — A nona aula foi dedicada a avaliacao dos alunos, que deveriam
apresentar neste dia o projeto completo, contendo pranchas de referéncia
imagética, cartela de cores e os figurinos de: 01 baiana, 01 casal de mestre-sala
e porta-bandeira, 01 casal da velha guarda e 01 figurino de ala, obrigatoriamente
sobre o trigo (com sua respectiva ficha técnica).

A avaliacdo, por parte dos professores, se deu como em uma apuracao
de escolas de samba, por quesitos. Cada quesito possuia sua nota maxima e a
possibilidade de ser fracionada, somando-se todos os quesitos, obtinha-se no
final a nota 10,0 (dez). A avaliacéo seria composta pela média do somatorio dos
avaliadores como os julgadores de “quesitos”, dos desfiles de escola de samba.
Os pontos observados foram: o bom uso das cores, a pesquisa, a colagem
(prancha de referéncia imagética), a descricao das fantasias, os croquis e a ficha

técnica do figurino de ala, conforme Figura 48.

Figura 48: Modelo de avaliag&o.

Aluno Cores | Pesquisa Colagem | Descricdo | Croquis | F. Técnica Total
15 0,5 1,0 1,0 3,0 3,0 10,0

Fonte: Madson Oliveira

Abaixo, exibimos os figurinos de ala “trigo”, criados para a disciplina, além
das pranchas de referéncia e cartela de cores. Lembramos que os alunos
assinaram um termo de cessao de imagens (anexo 4) e que, por questdes éticas,
seus nomes nao serdo revelados, sendo os mesmos aqui identificados como
Aluno 01, Aluno 02, etc.
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Reiteramos que os figurinos carnavalescos, sobre o trigo, precisavam
atender as necessidades das justificativas presentes no caderno Abre-Alas
(2005 e 2018), sendo assim, colocamos mais uma vez as justificativas abaixo
para efeito de comparacéo.

Seguem as justificativas da ala “Riqueza cereal” (2005) e “Bom de bolo e
muito mais: trigo” (2018), respectivamente: “Através desta ala mostraremos o
trigo, a matéria prima mais importante desde os idos tempos na base da
alimentagcdo comum a todos os povos: o pao” (LIESA. Abre-Alas, 2005, p. 239).
E:

Ja sabemos: se plantando, tudo da... Mesmo sendo uma cultura de
inverno, o Brasil possui ampla producdo de trigo (CUNHA, 2001),
provando sua vocag¢do como celeiro do mundo. Os belos campos de
trigo, para nossos bolos, paes e até cervejas, esvoacando ao vento,
resplandecendo ao sol, marca de um Brasil, de fato, Bom de Boca e de
plantacdo! (LIESA. Abre-Alas, 2018, p. 156).

O primeiro trabalho (Figura 49) foi realizado pelo aluno 01, graduando em
Histéria da Arte que objetivava representar a fantasia “Riqueza cereal”.
Infelizmente o aluno n&o conseguiu nos entregar o trabalho completo, pois faltou:
o figurino desenhado de costas; colorir frente e costas; apresentar a cartela de

cores e a ficha técnica do figurino.

Figura 49: Prancha de referéncia imagética e figurino. Aluno 01.

Fonte: Claudio Almeida.
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A prancha de referéncias imagéticas do aluno 01 € composta de imagens
selecionadas na internet e justapostas. Podemos identificar uma arvore com
raizes, um cesto de palha, paes franceses, cordas de sisal, alguns feixes de trigo
sobre uma superficie e um campo de trigo in natura.

Em seu figurino, ele projetou uma cabeca com um cesto de palha no qual
podemos indicar a presenca de paes e feixes de trigo. Nos ombros ele se utilizou
de uma pala redonda, de palha, com feixes de trigo em sua circunferéncia. Os
punhos e o saiote também sé&o indicados como sendo de palha. Como roupa
base, uma blusa com desenhos representando raizes e uma cal¢ca comprida de
malha. Como o desenho ndo chegou a ser pintado ndo podemos ter certeza
guanto as cores dos elementos, como: a blusa; a cal¢ca e a sapatilha, e quanto
aos materiais que ele pretendia utilizar.

A proposta ndo explorou a volumetria da fantasia e faltam elementos
estruturais que estendam a silhueta e ultrapassem os limites do corpo e
contribuam para que o brincante ocupe 0s espac¢os na avenida, proporcionando
impacto visual. Ademais, o figurino proposto referia-se a fantasia “Riqueza
cereal” e sentimos falta dos elementos que representassem, de fato, umariqueza
cereal ou que atendessem aos elementos presentes na justificativa da fantasia.

Durante todo o processo este aluno demonstrou dificuldades, tanto para
entender a proposta, quanto para desenhar, pois ndo conseguia transpor sua
fala para os seus desenhos. Tal dificuldade pode se dar pelo curso de origem,
predominantemente teérico e sem disciplinas de desenho ou que explorem a
espacialidade.

Nos cursos de design e indumentaria, as disciplinas praticas e teorico-
préaticas tém um peso maior em relacao as disciplinas teoricas, muito em funcéo
da atividade profissional. Para estas disciplinas um desenho néo se restringe
simplesmente a um traco com o lapis no papel, ele envolve a comunicacédo das
ideias, a percepcdo visual e o conhecimento relacionado a volumetria, ao
repertério visual e a bagagem cultural de quem fez aquele desenho.

Este aluno s6é acompanhou a turma até a primeira fase, tendo, ao final da

avaliacao, trancado a disciplina e desistido do desejo inicial.
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O proximo trabalho de concepcéo (Figura 50), foi realizado pelo aluno 02
e representa a fantasia “Bom de bolo e muito mais: trigo”. Ele nos apresentou a
prancha de referéncia imagética, a cartela de cores, a ficha técnica e o figurino
desenhando apenas a parte frontal, faltando o desenho das costas.

Figura 50: Prancha de referéncias, cartela de cores e figurino. Aluno 02.

Fonte: Claudio Almeida.

Em sua prancha de referéncia imagética podemos notar no topo uma
vestimenta que lembra uma fantasia de carnaval, com grandes feixes de trigo no
costeiro. No fundo, uma grande imagem avermelhada da deusa Deméter, bem
como na parte inferior esquerda, onde encontramos outras imagens que fazem
referéncia a esta figura. No lado direito da prancha encontramos algumas
representacées de trigal, bem como um exército de punho cerrado, na parte
inferior direita.

Quanto a cartela de cores notamos uma facil transposicdo das cores e
das propor¢cdes das mesmas, presentes na prancha imagética para o figurino.
Notamos a auséncia do azul em sua cartela de cores, visto que o aluno 02 a
utiliza no figurino.

A proposta do figurino € composta por uma cabeca de flores vermelhas,
emolduradas por um ostensério dourado. Nos ombros, uma pala com duas
cornucopias marrons, inclinadas para o alto, emoldurando o rosto. Nas costas,

um costeiro com grandes feixes de trigos dourados, cinco para cada lado. Nos
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bracos, bracadeiras douradas, com simbolos gregos, e um punho dourado com
simbolos gregos e um pendente vermelho e azul. Como roupa de base,
encontramos um vestido, moldando a silhueta grega, em vermelho, com
simbolos gregos na gola e barrado laranja. Sobre o vestido, um cinto dourado
com simbolos gregos. Como elemento de calcado uma bota marrom, com
detalhe em vermelho.

Comparando a prancha de referéncia imagética ao figurino podemos notar
seus elementos hibridizados, bem como a intencionalidade em representar a
deusa Deméter.

Quanto aos patamares corporais, 0 aluno 02 deu ao figurino uma
volumetria interessante, onde vemos a intencionalidade de, na avenida, formar
“belos campos de trigo”, ao projetar um costeiro com grandes feixes de trigo, que
juntamente as demais fantasias desta ala, formaria um verdadeiro trigal.

Quanto ao significado proposto pela justificativa, o aluno incluiu
referéncias a deusa grega Deméter, que tem relacdo com a terra cultivada e € a
propiciadora do trigo na cultura grega, causando confusdo na leitura do figurino,
pois insere nele simbolos gregos e cores que nao representam “[...] os belos
campos de trigo, para nossos bolos, paes e até cervejas, esvoacando ao vento,
resplandecendo ao sol [...]" (LIESA. Abre-Alas, 2018, p. 156). A utilizacéo de tais
elementos na elaboracgéo da fantasia, contribui para uma maior dificuldade de ler

visualmente seu real significado.
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Nosso proximo trabalho (Figura 51), refere-se a fantasia “Riqueza cereal”,
e foi realizado pelo aluno 03, do curso de Indumentéria, que € apaixonado por
desfiles de moda e tentou captar a esséncia do figurino carnavalesco aliado as
suas referéncias de passarela. Ele nos entregou todos os itens pedidos.

Figura 51: Cartela de cores, prancha imagética e figurino costas e frente. Aluno 03

Fonte: Claudio Almeida.

Podemos notar em sua prancha de referéncia imagética um trigal ao sol,
cinco imagens de desfiles de moda, uma obra de arte e duas figuras de homens
com silhuetas renascentistas. Comparando a prancha imagética ao figurino,
podemos constatar de onde partiram algumas ideias, como a saia trancada e a
silhueta renascentista, porém os elementos de algumas imagens (vestido
vermelho e vestido rosa), bem como algumas cores presentes na cartela de
cores, ndo sao encontrados no figurino.

Quanto a cartela de cores, ele selecionou marrom, dourado, rosa, preto,
cinza, azul, bege e off-white. Vale indicar que ele ndo se utilizou todas as cores
em sua proposta de figurino.

A prancha do aluno 03 mostra um chapéu de navegador (em referéncia a
silhueta renascentista), marrom, com debrum em dourado e ladeado por feixes
de trigo. Como roupa de base vemos uma blusa marrom, com um grande decote

em “V”, debrum em preto, de onde saem feixes de trigo. Encontramos, ainda, as
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mangas compridas feitas de fitas douradas dobradas. Cobrindo a parte abaixo
da cintura, uma saia bege, com trelicas sobre a mesma, sobreposta de ramos de
trigo.

Ao longo das aulas orientamos todos os alunos para que buscassem o
aumento nas formas, nos volumes, ousadia no pensamento para atender a
leitura visual e suprir a distancia entre a avenida e a arquibancada, entretanto o
aluno 03 nédo conseguiu captar a diferenca entre os volumes utilizados nos
produtos de moda e nos desfiles de uma escola de samba.

Essa proposta de figurino ndo se utilizou de elementos estruturais, ndo se
atentando para “dar maior leitura e visibilidade as formas e criar volumes para
preencher espacos, formando tapetes”. Assim a criagdo nido apresenta a

poténcia de uma fantasia carnavalesca, nem representar o trigo.

O trabalho a seguir (Figura 52) foi desenvolvido pelo aluno 04 e visava
atender a justificativa da fantasia “Bom de bolo e muito mais: trigo”. O aluno n&o

entregou todos os itens que eram pedidos, faltando o detalhamento técnico.

Figura 52: Prancha de referéncia, figurino frente e costas. Aluno 04.

'\ A

Fonte: Claudio Almeida.

Notamos na prancha de referéncia imagética a selecdo de muitas
cervejas, em copos, latinha e garrafa, em meio a figura de um péo cortado, duas
maos abrindo uma massa, feixes e gréos de trigo sobre uma mesa e um trigal,

ainda verde.
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Em sua cartela de cores o aluno selecionou o bege (trigo), o amarelo
(cerveja), e o azul (rétulo da cerveja). Podemos notar também que o aluno se
utilizou, no figurino, da cor marrom, que né&o foi selecionada em sua cartela de
cores. Apesar de a cartela de cores ter uma facil transposicdo, tanto nos tons,
guanto nas propor¢des para o figurino, ndo percebemos com a mesma facilidade
nas ideias e nos volumes transpostos, fugindo significativamente da inspiracao
na prancha de referéncias.

No figurino, o aluno projetou uma pala marrom, nos ombros, que sustenta
um costeiro, que se estende verticalmente, como um arco. Nele, estdo fixados
uma bandeja redonda, em cada ponta, com garrafas de cervejas e petiscos,
numa aparente intencdo em referir-se a mesa de bar. H4 uma roupa de base,
tipo um macacao de malha, amarela da cor da cerveja, onde notamos uma
textura que imaginamos serem feixes de trigo aplicados. Aferimos ser de malha
porque como roupa de base sdo usados tecidos que tenham elasticidade,
podendo estes serem em malha, lycra, energy, helanca, etc. Observamos ainda
um par de luvas e botas marrons, que supomos referir-se a garrafa de vidro que
acondiciona a cerveja.

Quanto aos patamares corporais, apesar de possuir um costeiro alto, o
aluno parece néao ter se atentado ao equilibrio das partes que compdem uma
fantasia carnavalesca, visto que deixou alguns destes patamares sem pecas,
como na cabeca e na cintura, por exemplo. Além disso, ha um evidente
descompasso entre os elementos da parte superior do desenho com a parte
inferior, sem volumes.

Quanto a justificativa, proposta pelo carnavalesco, o figurino, visualmente,

nao representa a totalidade de elementos propostos pela justificativa.

O proximo projeto (Figura 53) foi desenvolvido pelo aluno 05 e representa
a fantasia “Riqueza Cereal”. Dos itens que eram obrigatérios para a

apresentacao, ficou pendente o detalhamento técnico do figurino.
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Figura 53: Prancha de referéncia, cartela de cores, figurino frente e costas. Aluno 05.

Fonte: Claudio Almeida.

Na prancha de referéncia imagética, o aluno 05 apresentou um campo de
trigo pronto para colheita, outro campo de trigo ainda verde, fotos de modelos
onde os elementos do campo séo incorporados a vestimenta, um pao e alguns
graos de trigo in natura.

Na cartela de cores ele optou por: marrom (a terra), amarelo (campos de
trigo in natura), verde escuro (os caules), verde claro (os feixes de trigo nao-
maduros) e o azul claro (o céu). Ao compararmos a prancha de referéncia ao
figurino, facilmente notamos de onde surgiram as inspiracdes e escolhas feitas
pelo aluno para criar este figurino. Porém, em sua cartela de cores, sentimos
falta da selecéo do branco, utilizado no figurino.

No desenho podemos notar um chapéu, branco, que emula nuvens,
juntamente a um rosto maquiado de azul e branco. Nos ombros uma cadeirinha
com um costeiro (adereco preso aos ombros, igual a uma pala, porém ela ndo
possui estrutura, de arame ou vime, para fixar aderecos no peito, sustentando
apenas uma armacao para as costas), onde estédo fixados diversos cestos de
palha redondos, de tamanhos diferentes, com paes dentro e emoldurando toda
a figura humana. No corpo, imaginamos que o aluno 05 se utilizou de uma malha,
como roupa de base, que vai das pernas marrom (simbolizando a terra) aos
bracos azuis (simbolizando o céu com nuvens). Sobre esta malha, na regido do

peito, encontramos uma espécie de corset amarelo, com aplicagédo de feixes de
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trigo in natura. Na parte inferior do corset, uma bermuda verde com aplicagéo de
feixes de trigo ainda verdes. Como elemento de cal¢cado, imaginamos ser uma
sapatilha marrom, da mesma cor da calga de malha.

Quanto ao uso dos patamares corporais, observamos que o chapéu nao
possui projecéo vertical suficiente, ndo ha nada preso aos punhos ou antebracos,
da mesma forma que ndo colocou elementos presos a cintura ou as pernas.

Ao tentar representar visualmente a justificativa da ala “Riqueza cereal”,
o projeto mostrou-se fragil, pois a ideia de o trigo ou 0os paes serem protagonistas
nao se realiza nesse figurino, visto a grande atencéo dada a outros elementos
como a terra, 0 céu e os cestos de palha.

O proximo projeto (Figura 54) foi apresentado pelo aluno 06 para
representar a fantasia “Riqueza cereal’. Dos itens pedidos o aluno nao
apresentou a ficha técnica do figurino.

Figura 54: Prancha de referéncia, cartela de cores e figurinos. Aluno 06.

Fonte: Claudio Almeida.

Em sua prancha de referéncias imagéticas, o aluno apresentou-nos
algumas imagens sobrepostas, como: fogos de artificio, macarrdo cozido, um
homem sem camisa, uma mulher de body, péaes, feixes de trigo, flores secas e
algumas outras imagens que nao identificamos.

Como cartela de cores, ele seleciona o dourado, o vermelho e o verde. O
dourado conota a riqueza, ja as cores vermelho e verde séo as cores da escola
de samba Grande Rio, que desfilou a fantasia “Riqueza cereal”’. Logo
imaginamos que as cores foram selecionadas por esta razdo, ao invés de serem

extraidas da prancha de referéncia imageética.
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Ja em seu figurino, que deveria ser apresentado de frente e costas, o
aluno nos apresentou um casal de passistas. Vale lembrar que foi pedido aos
alunos que desenhassem uma fantasia de ala para representar o trigo e nao uma
fantasia especial, como a de passistas, apresentada pelo estudante. Assim, ele
ndo seguiu a demanda para criagcdo de um figurino de ala, além de ndo ter
apresentado visualmente alusdo ao trigo ou ao pdo, muito menos a riqueza
cereal.

Vale ressaltar aqui que o aluno, por ja estar inserido no contexto do
carnaval, ndo seguiu nossas orientacdes metodologicas, preferindo desenvolver
esta primeira parte do projeto sozinho, sem consultoria, nos apresentando este
projeto apenas na avaliagéo, tarde demais para ajustes ou um alinhamento real

com a proposta.

O projeto a seguir (Figura 55) foi desenvolvido pelo aluno 07 e representa
sua visao da fantasia “Bom de bolo e muito mais: trigo”. O aluno apresentou seu
trabalho incompleto, faltando: desenho do figurino de costas, cartela de cores,

bem como sua ficha técnica.
Figura 55: Prancha de referéncia, justificativa e figurino. Aluno 07.

Fonte: Claudio Almeida
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Identificamos na prancha de referéncia imagética acima algumas imagens
de: palhacos, cozinheiro, paes, donuts e outras guloseimas de padaria. Apesar
de o figurino ser muito colorido e alegre, ndo notamos esta mesma aura em sua
prancha imagética, talvez por conta da selecdo de imagens, quanto pela
gualidade da impressédo que era ruim. Isso deixou a prancha muito escura,
contrastando com o figurino, com cores vivas sugerindo alegria.

O aluno ndo chegou a apresentar uma cartela de cores e também néo
podemos afirmar que as cores do figurino foram retiradas da prancha imagética,
assim enxergamos uma subutilizacdo da metodologia proposta.

Em seu figurino identificamos na cabeca um chapéu de confeiteiro branco
e uma peruca de palhago, vermelha. Observamos ainda a utilizagédo de uma
‘cadeirinha” (uma pala, sem ombros, que segura o costeiro) e um costeiro
semicircular com pées (tipo baguette), com sete donuts coloridos sobrepostos.
Presos ao costeiro, 0 aluno prendeu cordas com pompons coloridos. Como
roupa de base reconhecemos uma blusa branca, larga, de mangas compridas,
com botdes coloridos e um suspensorio azul royal. Na parte inferior do corpo, ha
uma calca azul, roxa e vermelha, de cintura circular e larga, onde encontramos
pequenos pompons vermelhos e a representacdo de algo viscoso, como uma
calda escorrendo ou cobertura doce. Todo a figura nos remete aos palhacos de
circo populares. Nas pernas, o aluno desenhou meias rosa de listras azuis com
aplicacdo de botdes coloridos e nos pés, sapatos cor de vinho, bem grandes,
como aqueles usados por palhacos.

Em relacdo a utilizacdo dos patamares corporais, houve uma boa
utilizacdo da volumetria da fantasia com a cabeca, e o costeiro, volumosos e
todas as partes do corpo cobertas.

Quanto a representar o que é proposto pelo carnavalesco, o aluno 07 nos
apresentou visualmente produtos originados da farinha de trigo, como os paes e
os donuts, porém nao se aproximou do tema central da fantasia, o trigo. Esta
auséncia, aliada a outras simbologias, como o palhaco e o confeiteiro,
contribuiram para distanciar ainda mais o figurino do que acreditamos que ele

deveria representar.
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O projeto abaixo (Figura 56) foi realizado pelo aluno 08 e foi entregue
contendo todos os itens para avaliagdo: prancha de referéncia imagética, cartela

de cores, figurino frente e costas e ficha técnica.

Figura 56: Prancha de referéncia, cartela de cores e figurino frente costas. Aluno 08.

Fonte: Claudio Almeida

Com objetivo de atender a justificativa da ala “Bom de bolo e muito mais:
trigo”, o aluno selecionou algumas imagens para sua prancha de referéncia,
como: paes, bolos, um moinho, uma saca de estopa (acondicionando farinha de
trigo), um celeiro e alguns feixes de trigo, onde o formato dos gréos ficou
evidenciado. Ao compararmos a prancha de referéncia imagética ao figurino
notamos a auséncia de alguns elementos que ele se utilizou como inspiracao:
0s paes e os bolos.

Em sua selecéo para a cartela de cores encontramos o preto, dois tons
de marrom, amarelo e branco e observamos que as cores do figurino foram
retiradas da prancha imagética, entretanto constatamos que o0 aluno esqueceu
de incluir o azul royal na selecdo da cartela de cores.

O figurino do aluno 08 tem na cabec¢a um moinho de tijolos azuis, com pas
de tela, feixes de trigo nas extremidades das pas e um telhado marrom. Na base
do moinho encontramos uma peruca feita com pequenos feixes de trigo. Nos
ombros, uma pala redonda azul com feixes de trigo sobrepostos, dividindo este
circulo. Nas extremidades dos ombros, uma saca de estopa, marrom, de cada
lado, onde estéo presas plumas brancas, simbolizando a farinha de trigo, quando

processada e refinada. Na parte posterior da pala ha uma aplicagdo de fitas
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caindo, nos dois tons de marrom e amarelo. Identificamos ainda os punhos azuis
royal, com acabamento em amarelo nas bordas, de onde pendem dois feixes de
trigo, de cada lado. Como roupa de base, uma camisa de manga comprida
amarela, sobreposta por um suspensoério marrom, e uma calca azul royal, com
babados nas duas pernas. Como elemento de calcado o aluno projetou uma
sandalia de trés tiras, marrom.

Quanto aos patamares corporais, o figurino apresenta diversas pecas que
contribuem para “criar volumes para preencher espacos, criando ‘tapetes’ na
avenida”, tais como: uma cabecga alta, uma pala com plumas estendendo o
componente verticalmente e lateralmente, assim como as fitas caindo da pala e
os feixes de trigo do punho, que criam volumes e efeito com 0 movimentar do
brincante.

Ao compararmos o figurino criado pelo aluno a justificativa escrita pelo
carnavalesco entendemos que o projeto atende ao mote que serviu de demanda.
Em sua prancha imagética, o aluno 08 conseguiu apontar caminhos que seguiria
para atender a justificativa. Porém vemos uma série de oportunidades perdidas
e escolhas feitas sem embasamento. Dado o esquecimento da inclusdo da cor
azul na cartela de cores, e sua proporcionalidade ao compararmos as outras
cores da prancha, ndo entendemos a razéo pela qual a cor foi escolhida para a
calca e para o moinho. Também néo ficou claro o uso do amarelo para camisa e

a silhueta escolhida para o desenho.
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O projeto a seguir (Figura 57) foi desenvolvido pelo aluno 09 para
representar a fantasia “Riqueza cereal”. Ele nos apresentou o figurino, visto de
frente com um detalhe das costas, cartela de cores e ficha técnica, porém néo
realizou uma prancha de referéncia imageética.

Figura 57: Cartela de cores, figurino frente e
detalhe costas. Aluno 09.

o
o

i

Fonte: Claudio Aimeida.

Quanto a cartela de cores o aluno nos apresentou o dourado e o bege,
esquecendo-se do branco, cor de maior proporcédo em seu figurino. O branco faz
alusdo as vestimentas egipcias, o dourado foi aplicado aos trigos, conotando
riqgueza, e o bege aos capins.

O figurino é composto por uma espécie de chapéu branco com um feixe
de trigo dourado fixado em sua parte frontal. Nos ombros, uma cadeirinha que
segura dois cestos de palha nas costas, onde ha feixes de trigo dourados e
capim bege. Ainda nos ombros, caidos para frente do figurino, encontramos
feixes de trigo dourados (soltos). Diferente dos feixes de trigo do costeiro
(rigidos). Em cada antebraco, um punho branco com aplicacdo de um feixe de

trigo dourado e um penacho de capim. Como roupa de base, o aluno projetou
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uma tunica branca, com silhueta egipcia, e um cinto, com feixes de trigo presos.
Nas pernas, caneleiras brancas, com feixes de trigo e capim. Como elemento de
calcado, ele indicou sandalias brancas, com uma tira larga.

Quanto ao aproveitamento dos patamares corporais, o aluno se utilizou
de bastante pecas para compor o figurino e projetou elementos pequenos, que
tornam a fantasia leve, porém com pouco impacto visual, dado seu tamanho.
Ademais, notamos que o aluno ndao contemplou os elementos presentes na
justificativa que deveria guiar o projeto da fantasia de ala.

Podemos notar que no desenho, no canto superior esquerdo, constam 0s
dizeres “Ala a agricultura do trigo”, o que nos faz entender que o aluno renomeou
a ala, fugindo da proposta de atender visualmente a justificativa dada. A fantasia
representa visualmente um agricultor do trigo, porém, diferente do proposto pelo
carnavalesco, localizando-a no antigo Egito. Segundo a justificativa, o trigo é
uma base alimentar comum a todos os povos, logo interpretamos como um

problema a referéncia aos egipcios.
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No proximo trabalho (Figura 58), desenvolvido pelo aluno 10, tinha como
objetivo representar a justificativa da fantasia “Riqueza cereal”. O aluno 10 nos
apresentou a prancha de referéncia imagética, uma cartela de cores e o figurino,
visto de frente, mas faltou o detalhamento técnico do figurino.

Figura 58: Prancha de referéncia, cartela de cores e figurino frente costas. Aluno 10.

-~

Fonte: Claudio Almeida.

O aluno 10 selecionou algumas imagens para sua prancha de referéncia
imagética, como: pinturas e hierdglifos egipcios, um busto de um deus egipcio
ligado a agricultura, feixes e gréos de trigo, moedas de ouro em o detalhe de
uma tornozeleira e de um calcado.

Ao compararmos a prancha de referéncia imagética ao figurino
identificamos diversos elementos apresentados na prancha sendo hibridizados
no figurino.

Em sua cartela de cores encontramos: bege, ouro, verde e preto. Notamos
gue ha uma tonalidade de azul e vermelho, presentes na prancha de referéncia,
gue o aluno preferiu ndo se utilizar em seu projeto.

Nesse figurino composto por um adereco de cabeca, em forma de um

chapéu cilindrico, tipicamente encontrado em figuras do Egito Antigo, preto, com
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debrum em dourado nas extremidades e, em sua parte superior, diversos feixes
de trigo dourados fixados, alongando a figura do brincante. Nos ombros
encontramos uma cadeirinha, que segura o costeiro, com graos de trigo ainda
verdes. Transpassado sobre o peito, encontramos um cinto formado de moedas
grandes e douradas. Em cada brago, um punho preto. Como roupa de base, uma
vestimenta bege, composta de calca e blusa, com alguns detalhes de decoragao
e algumas partes construidas com tecido dourado. Nas pernas, duas caneleiras
pretas e como elemento de calgcado, uma sandalia preta.

Quanto ao uso dos patamares corporais, o figurino apresenta elementos
que contribuem para “para preencher espacos, criando ‘tapetes’ na avenida”,
pela presenca de elementos como: uma cabeca alta, propor¢cdes de cores bem
definidas, como o costeiro de feixes de trigo verdes, que faz fundo para que os
demais elementos do figurino se sobressaiam, criando impacto visual e
movimento a fantasia do brincante.

Ao compararmos o figurino criado pelo aluno 10 a justificativa da fantasia,
notamos que o aluno pretendia fazer alusdao ao termo “riqueza cereal”
apresentando o trigo em dourado, com moedas também douradas, conotando o
trigo como riqueza. Porém, acreditamos que o acréscimo das referéncias
egipcias, mais contribuem por confundir o entendimento do espectador do que,

de fato, atender a demandada na justificativa.
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O proximo projeto de figurino (Figura 59) foi desenvolvido pelo aluno 11 e
representa a ala “Riqueza cereal”. O aluno nos entregou todas as
obrigatoriedades para a avaliacao.

Figura 59: Prancha de referéncia imagética e figurino. Aluno 11

Fonte: Claudio Almeida

O aluno 11 apresentou sua prancha de referéncias imagéticas feita com
recortes de imagens e condensou sua visdo sobre o termo “riqueza cereal”,
tratando aqui o tema como sinénimo de variedade de graos, de diferentes cores,
acondicionados em sacas. Notamos ainda outros elementos, como os feixes de
trigo in natura, romas (simbolo de fertilidade na mitologia grega), cestarias de
palha e duas representacbes de Deméter, deusa grega da agricultura na
mitologia grega. Podemos identificar ainda na prancha a imagem de um chéo
rachado pela seca, bem como uma paisagem arida, referindo-se a um grupo de
“sem terras” e um detalhe do rosto de um trabalhador rural. A utilizacdo destes
elementos visuais, bem como as cores em que estdo representados, jA nos
mostra que ha uma intencionalidade em agregar novos sentidos, formas e
visualidades em sua criacao.

Ao analisarmos a cartela de cores apresentada pelo aluno, observamos a
intencado de trazer para o figurino uma aura melancélica e arida, em funcao das
cores escolhidas para esta criacdo, com todos 0s tons proOximos entre si e em
harmonia com o marrom, pois sdo tons de: laranja, bege, vermelho, marrons,

amarelos e verde musgo. Mas, notamos também que ele se utilizou de um tom
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de vermelho, inspirado pelas romés e que ndo esta apresentado na cartela de
cores.

Comparando a prancha imagética com a cartela de cores e o figurino,
constatamos que as cores do figurino correspondem a sua pesquisa visual,
transmitindo o tom que o aluno pretendia dar ao seu projeto, onde claramente
reconhecemos os elementos visuais da prancha imagética na fantasia.

No figurino, o aluno 11 se utilizou na cabeca de um chapéu de palha alto,
onde explorou o topo/copa com a presenca de um cesto de paes ladeado por
feixes de trigo in natura. Na base do chapéu identificamos palha margeando sua
aba, bem como um lenco, preso a aba amarrado abaixo do queijo do desfilante,
fazendo aluséo aos lencos que os trabalhadores rurais se utilizam na lida, no
campo. Reconhecemos um costeiro redondo, vazado, margeado por palhas,
raizes e feixes de trigo, que emolduram o rosto do brincante e expandem o
tamanho da fantasia verticalmente, e consequentemente sua visualidade a partir
das arquibancadas. Na superficie da pala, redonda, que vem presa aos ombros,
encontramos uma estampa em vermelho e preto. Presos as bordas ha triangulos
gue, juntamente ao formato circular da pala, fazem alusdo ao sol, nas cores
vermelho, laranja e amarelo. Sobre a pala, reconhecemos cestos de palha, um
de cada lado do ombro, de onde saem palhas e feixes de trigos in natura. Ao
lado de cada um dos cestos encontramos uma esfera vermelha, referindo-se a
roma, simbolo da fertilidade, onde estdo fixadas penas de faisdo artificial,
também vermelhas. Concluimos que sdo penas de faisdo devido a sua
visualidade e a forma de representacao, e indicamos serem penas artificiais
porque as penas de faisdo tém um custo elevado e ndo comumente sao
utilizadas em fantasias de ala. Na parte traseira da pala estdo presas fitas
coloridas (verde musgo, amarelo e vermelho) e corddes feitos com sementes de
romas e uma franja laranja na sua extremidade inferior. Como roupa de base o
aluno optou por uma camisa de mangas compridas, em tom bege, simulando
uma camisa suja pelo trabalho e pelo caminhar em terrenos de terra e poeira. O
aluno representou os punhos na cor marrom e hachurados, se utilizando do
mesmo aspecto visual que optou ao representar os cestos de palha, indicando
assim o material em que pretende construi-los. Notamos ainda que os punhos
estdo presos a pala através de corddes feitos de sementes e que acima da blusa,

e abaixo da pala, ha um cinto de palha, transpassado, que segura um cesto com
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paes e feixes de trigo. O aluno optou por representar na calgca o efeito de chao
rachado, representado em sua prancha imagética, se utilizando de diversos
pedacos de tecido em tons de laranja e marrom, justapostos, formando uma
visualidade irregular e quente, referindo-se ao ch&o rachado. No acabamento da
barra da calca, ele se utilizou da representacao visual de palha, a mesma que
utilizou para compor os elementos do chapéu, costeiro, cestos e adereco de
mao. Este adereco é formado por um pedaco do tronco de uma arvore, com uma
roma no topo, de onde saem um penacho de palha e feixes de trigo. Foram
presos ainda ao adereco de méao, fitas coloridas e corddes de sementes e romas,
com pequenas franjas na extremidade. Nos pés do brincante sdo apresentados
sapatos marrons, que pela representacao visual devem ser feitos de um material
gue se assemelha ao das cestarias, e com uma fita vermelha amarrada sobre o
calcado.

Quanto aos patamares corporais, 0 aluno se utilizou de elementos que
proporcionariam volume e efeito na avenida: chapéu alto, costeiro volumoso
(vertical e horizontalmente), adereco de mao e elementos que dao balanco e
movimento a fantasia, como penas, palhas, capins e fitas.

O projeto dessa fantasia deveria se relacionar a “Riqueza cereal”. A forma
como o aluno apresentou o trigo e o pao foram bem desenvolvidas e
representadas na fantasia, porém o termo “riqueza cereal” n&o ficou evidenciado,
tendo apresentado pouquissima visualidade no figurino, ndo mostrando a
rigueza do trigo, nem a riqueza de cereais. Embora o resultado tenha ficado
dramatico e muito interessante esteticamente, a utilizacdo de elementos visuais
como a seca e a roma ndo contribuiram para a imediata leitura do figurino,
acrescentando a ele camadas de informacao subjacentes, que mais contribuem
para atrapalhar o entendimento da fantasia, do que ajudar o publico, lembrando
gue aqueles que assistem ao desfile ndo possuem nenhum material de apoio

para entender o significado das fantasias que desfilam pela avenida a sua frente.
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O figurino abaixo (Figura 60) representa a fantasia “Riqueza cereal” e foi

desenvolvido pelo aluno 12, tendo este ndo entregado a ficha técnica do figurino.

Figura 60: Prancha de referéncia, cartela de cores e figurino frente costas. Aluno 12.

Fonte: Claudio Almeida.

O aluno 12 se utilizou de poucas imagens em sua prancha de referéncia
imagética, na qual podemos identificar: uma camponesa carregando nas costas
um fardo de vegetacao seca, alguns feixes de trigo, alguns graos de trigo, alguns
paes de diferentes formatos, como baguette e redondo, e como fundo uma base
de papel bege e uma pintura, que lembra um trigal, em cores quentes.

Em sua cartela de cores o aluno selecionou tons de amarelo e marrom,
fazendo referéncia a cor do trigo in natura e aos paes. Cromaticamente esta
fantasia, em conjunto na avenida, aparenta formar um grande tapete amarelo,
onde temos pontos de contraste: os paes, em marrom, e os feixes de trigo, em
amarelo escuro, juntos formando tons de dourado na ala. Notamos que o aluno
se esqueceu de incluir o branco em sua cartela de cores.

O figurino € composto de um turbante branco na cabeca, circundado por
um feixe de trigo amarelo escuro e apoiando paes de diferentes formatos (tons
de marrom). ldentificamos ainda uma pala em amarelo claro, com trés péaes
baguettes em cada ombro e quatro feixes de trigo amarelos fixados, projetando-
se verticalmente sobre a pala, dois de cada lado. Presa a pala, percebemos um
costeiro circular, que imaginamos ser composto por capim e feixes de trigo,
emoldurando o térax do brincante. Presos aos bracos reconhecemos dois
punhos feitos de palha e como roupa de base uma camiseta amarela, sem

mangas, e uma cal¢ca de malha, amarela. Na parte inferior do figurino ha a
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presenca de um saiote amarelo sobreposto com grandes feixes de trigo
amarelos, em tom mais escuro, e pendentes de palha nas pontas dos feixes. Nas
pernas identificamos uma caneleira com palha, do mesmo tipo dos punhos. Nos
pés, o desenho propde sapatilhas marrons.

Quanto aos patamares corporais, 0 projeto apresenta elementos grandes
e de facil leitura a distancia, propondo pecas para diversas partes do corpo,
como: cabeca, ombros, costas, punhos, cintura, canelas e pés.

O desenho mostra o trigo e o pdo de forma clara, ndo deixando davidas
sobre o significado da fantasia, enquanto a riqueza cereal estar representada
nos tons de amarelo, palha e marrom utilizadas no figurino, emulando tons de
dourado, referindo-se a riqueza do grao de trigo.

O seguinte trabalho (Figura 61) € um figurino para a ala “Riqueza cereal”,
desenvolvido pelo aluno 13, que nos apresentou prancha de referéncia
imagética, figurino de frente e costas e ficha técnica, porém se esqueceu da

cartela de cores.

Figura 61: Prancha de referéncia, cartela de cores e figurino frente costas. Aluno 13.

Fonte: Claudio Almeida

Em sua prancha de referéncias imagética, feita com recortes de imagens,
podemos notar que o aluno 13 se utilizou de folhagens, um campo de trigo ainda
verde, e outro seco (pronto para colheita), as sacas de estopa acondicionando
graos e farinha de trigo processada e refinada, bem como a imagem de pées e

detalhes do formato do gréo de trigo.
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Comparando a prancha de imagem ao figurino, podemos constatar que
as cores correspondem a sua pesquisa visual, porém, nesta fase, o aluno nao
apresentou a cartela de cores que era pedida no trabalho, como requisito da
metodologia do processo criativo.

O figurino € composto por uma espécie de capuz e coroa, feitos com
moedas douradas. No topo da coroa encontramos varetas com moedas e feixes
de trigo, dourados. Uma pala com ombreiras cobertas de notas de dinheiro,
verde, sob trés cifrbes dourados, em cada ombro, que fazem acabamento para
varetas longilineas com feixes de trigo e moedas douradas. Para a blusa do
figurino, ele simulou as sacas de estopa que acondicionam a farinha e os graos
de trigo. Na abertura para o pescoco ele sugeriu um granulado branco, referindo-
se a farinha de trigo processada e refinada, branca, e na abertura para os bracos
ele colocou moedas douradas saindo das sacas, representando a venda do
produto. No barrado da calca ele ilustrou as raizes do trigo, em marrom, e logo
acima um degradé, que vai da base da calca, com os gomos do feixe de trigo
em verde, até o topo da cal¢ca, com gomos de trigo na cor palha. Com isto,
podemos notar o intuito do aluno em nos mostrar os diferentes estagios do trigo,
desde sua plantacédo, passando pelo trigo in natura e culminando no produto
processado, a farinha, utilizada na feitura de paes, que estdo representados no
costeiro. Podemos notar ainda a utilizacdo de uma capa translicida, presa as
costas e aos punhos, com pequenos graos de trigo justapostos a ela, a fim de
proporcionar ainda maior volume para a fantasia, quando em conjunto, durante
o desfile, bem como proporcionar efeito visual ao se movimentar pela avenida.
Como elemento de calcado, o aluno nos apresentou sapatos que se assemelham
a sapatilha, marrom, dando continuidade a representacao das raizes do trigo,
também marrons, prolongando assim a representacao visual destas.

Quanto ao desenho do brincante que veste a proposta de figurino, nos é
estranho a representacdo da pele sem cor, que estd a mostra, sem ter sido
pintada, ou seja, na cor do papel (que € branco). Isto ndo é o mais comum nas
representacdes de figurino, de maneira geral, pois torna a leitura de sua criacao
confusa, deixando o leitor com dificuldades de distinguir o que € a figura e o que
€ o fundo, além de também dificultar o entendimento quando alguma parte do

figurino precisa ser branco ou da “cor da pele”.
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Em relacdo ao uso dos patamares corporais, hotamos que o aluno se
utilizou do formato dos feixes de trigo, longilineos e leves (com balanco), a fim
de criar movimentos e explorar a volumetria preenchendo espacos na avenida
de desfile, sendo estes elementos reconhecidos na cabeca, no costeiro e nos
punhos. Lembramos também que ele tirou partido do formato dos gomos que
formam os feixes de trigo e os utilizou para compor os punhos e as pernas da
calca.

Ao final, podemos entender que o aluno, em seu projeto de figurino
carnavalesco, tinha intencdo de representar visualmente a justificativa da
fantasia “Riqueza cereal”, pois optou por capturar alguns simbolos descritos pelo
carnavalesco e representou a “riqueza” com a utilizagao de cifrbes e moedas
dourados, bem como notas de dinheiro, verdes (para se referir também as
cédulas de ddlares), para dar importancia do trigo ao nosso agronegocio,
explorando bem todo o conceito da fantasia, se utilizando de elementos de facil
reconhecimento e facil assimilagéo pelo publico, atendendo as necessidades da

justificativa.
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O ultimo trabalho (Figura 62) representa a fantasia “Bom de bolo e muito
mais: trigo” e foi desenvolvido em dupla, aqui nomeados como aluno 14 e aluno
15, graduandos em Design. Abrirmos uma excecdo para este trabalho ser
realizado a quatro maos, pois ambos os alunos tiveram problemas pessoais e
era de nosso interesse para esta pesquisa observar alunos de design projetando
fantasias carnavalescas. Os alunos nos entregaram a prancha de referéncia
imagética, a cartela de cores e um desenho da parte frontal do figurino. Ficaram
faltando o desenho das costas do figurino e a ficha técnica, que os mesmos
alegaram ndao ter intimidade com desenho técnico, ficha de materiais e ficha de
custos, visto que eram do curso de design grafico, onde até aquele momento do
curso ainda nao tinham realizado este tipo de tarefa.

Figura 62: Prancha de referéncia imagética, cartela de cores e figurino frente. Alunos 14 e 15.

Fonte: Claudio Almeida

Em sua prancha de referéncia imagética, podemos observar a
intencionalidade dos alunos, na escolha das imagens, para representar “os belos
campos de trigo, para nossos bolos, paes e até cervejas, esvoacando ao vento,
resplandecendo ao sol”’. Indicamos isso devido as imagens, em sua prancha,
serem representacdes de campos de trigo (quatro pinturas e cinco fotografias).
As demais imagens sao: um poér-do-sol, sacas de estopa acondicionando graos

de trigo, detalhes do gréo de trigo e a farinha de trigo processada e refinada.
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Em sua cartela de cores, 0s alunos representaram a cartela de todos os
figurinos desenvolvidos para a disciplina, ndo somente o da fantasia de trigo.
Porém, destacamos que foram utilizadas as cores dourado, palha e amarelo. Ao
comparamos a prancha de referéncia imagética ao figurino sentimos falta do azul
e do verde, da prancha e do preto, nos pés do figurino.

O figurino é composto por uma pequena coroa dourada na cabeca, uma
cadeirinha que segura um costeiro com trés feixes de trigo de cada lado (dois
grandes e um pequeno) e um grande sol no centro, todos dourados. Um vestido
como um grande saco de estopa aberto para a regido do colo. No peito uma
blusa com gola alta, dourada, representando a riqueza do gréo. Na cintura
encontramos um cinto dourado em formato de feixe de trigo. Nos punhos um
adereco, cobrindo o antebraco, com material que se assemelha a palha e, na
parte inferior, uma calca feita desse mesmo material. Nos pés, sapatos pretos.

Quanto aos patamares corporais acreditamos que tenham feito um bom
trabalho, propondo uma volumetria interessante. Entretanto acreditamos que o
adereco de cabeca nao foi bem desenvolvido, devido a seu tamanho e seu
formato, pequenas hastes, sem leitura visual a distancia.

Mesmo considerando a pouca intimidade com a linguagem carnavalesca,
os alunos optaram por grandes elementos visuais que facilitam a leitura do
figurino, transformando o brincante em um grande saco de estopa, cheio de trigo,
dourado, sob o sol e um trigal, também dourado, balancando ao vento. Talvez a
clareza se dé pela ndo adicdo de camadas subjacentes de informacéo para
representar a ala “Bom de bolo e muito mais: trigo”.

O objetivo desta primeira parte da oficina era propor uma metodologia
facilitadora, que sistematizasse o processo de projetar figurinos, assim como nos
processos de design, gerando autonomia para 0s alunos em seus projetos
carnavalescos, possibilitando a troca de direcdes, reflexdes e respeitando as
individualidades, nos diferentes contextos onde estéo inseridos os discentes.

Assim, 0 método se aplica para: organizar e planejar o pensamento;
permitir controle do projeto, por meio de quem o aplica; minimizar falhas e
desvios do resultado esperado e guiar o processo criativo, gerando resultados
proximos do desejado. Além das obrigatoriedades de entrega, nenhuma

mudanca projetual foi exigida, apenas aconselhada, fomentando a reflexdao dos
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alunos sobre suas decisdes projetuais, nos revelando uma préatica docente muito
complexa, com seus altos e baixos, erros e acertos.

No subcapitulo a seguir tratamos sobre a praxis, o ato de transformar o
desenho em uma fantasia usavel e em escala humana. Sendo assim, a partir de
agora nosso foco sera a construcdo, a materializacdo das ideias.

Como o foco se torna a construcdo, permitimos que mesmo 0S projetos
gque nao atendessem as justificativas pudessem ser desenvolvidos e
materializados, pois nosso foco agora recai sobre as relacdes dos alunos com a

materialidade e como essa influi no processo criativo.

5.2. A construcgéo

A partir do trabalho de concepcéo dos figurinos finalizado, cada aluno
formou seu grupo por meio de empatia pessoal ou em funcdo dos projetos
apresentados na primeira parte da disciplina, nos levando ao periodo de
construcéo, que ocorreu de 17/10/2019 a 05/12/2019.

Assim, uma nova etapa comecou a se desenvolver, com o foco voltado
para a construcao das fantasias, preocupando-se com: as formas e propor¢cdes
(que a partir do desenho poderia sofrer alteracbes); os materiais mais
apropriados; as cores que deveriam ser respeitadas a partir do projeto, mas
podendo haver substituicbes; os acabamentos das costuras, fixacdo e
desenvolvimento de aderecos menores aqueles carregados pelo brincante.

Neste mesmo sentido, nossa avaliacao para essa nova parte do processo
voltou-se para:

. As formas que deveriam privilegiar os patamares corporais
(apoiados na cabeca, nos ombros, bracos e pernas, pés e cintura/quadril);

. A utilizacdo dos diferentes materiais (elementos estruturais, de
forracéo, decorativos, costuraveis e de cal¢cado);

. As cores que deviam estar de acordo com a proposta defendida e
a cartela apresentada (mesmo que com possiveis correcfes entre a concepcao
e a realizacao);

. O cuidado dos acabamentos na confeccdo das fantasias e
preocupacao com a mobilidade e conforto dos brincantes no desfile.

Tanto durante o periodo da Concepcao, quanto durante a Construcao,

ilustramos as aulas expositivas com exemplos de ordem pratica: apresentando
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projetos de diversos carnavalescos; discutindo efeitos e solugdes; sugerindo
outras maneiras de usar materiais, etc. Além disso, exercitamos o olhar por meio
de vérios videos de desfiles de outras escolas de samba. Nessas ocasioes,
chamamos a atencéo para a movimentagao dos brincantes em meio aos desfiles
para permitir boa evolugdo; assim como discutimos possibilidades de efeitos
visuais (diferentes brilhos, transparéncias, texturas, etc.).

Neste trabalho, por diversas vezes, nos utilizamos do termo “construcao”
ao invés de outros termos sinbnimos. Tal uso se da porque entendemos que o
carnavalesco, e sua equipe, elaboram e constroem normas, significados e
simbolos que estdo constantemente se redefinindo e sendo renegociados, por
diversas questdes, a fim de compor algo estruturado e que possua uma linha
norteadora. Trata-se entdo de um processo de construcdo de formas, de
sentidos e de significados, muitas vezes sobrepostos. Segundo o dicionario
Michaelis (2020):

Construcao: 1) Acao, processo ou efeito de construir; arte e técnica de
construir. 2) Conjunto de técnicas e atividades que resultam na
producdo de algo (carros, navios, méveis, objetos em geral etc.);
producéo, fabricacdo. [...] 6 Acdo, processo ou resultado de compor,
estruturar ou elaborar algo; composicdo, elaboracdo, estruturacéo,
criacdo (MICHAELIS, 2020).

Tomamos aqui 0 processo projetual de fantasias carnavalescas como um
ato de construcao, de estruturacao e criacdo de um projeto maior, onde cada
figurino/fantasia carnavalesca é uma fracdo de um processo criativo muito
complexo e com muitas variaveis (humanas, materiais, simbdlicas e técnicas).

Assim, concordamos com Coelho (apud COUTO, 1999) quanto ao papel

do designer e sua funcéo projetual:

Em Design a hegemonia vai contra a logica da propria vastiddo dos
campos em que o designer atua. Ndo se pode conceber aqui sequer
um processo Unico, que dird um método que atenda as especificidades
e necessidades desse universo que envolve uma pluralidade para além
da producéo do objeto e da producao grafica tradicional, em dire¢&do ao
design cénico, de interiores, ao estilismo, a computacéo gréfica, ao
planejamento urbano, artesanato, paisagismo, arquitetura, engenharia
de producéo. [...] a tarefa do Design projeta-se, portanto, para além do
objeto. Diante dessa linha de raciocinio, podemos concluir que Design
hoje envolve uma gama grande demais de interesses e acdes a
permitir classificagcdes redutivas. Design parece escapar a teorizagdes
de limites precisos e frustrar intencdes de coloca-lo sob esta ou aquela
ciéncia. Nada mais natural, portanto, que seus métodos também se
enriquecam da diversidade e da riqueza de possibilidades que essa
multiplicidade faculta (COELHO apud COUTO, 1999, p. 47)



141

Abaixo descrevemos os resumos das aulas apds a primeira avaliagao:
° Aula 10 — A primeira aula, ap0s a primeira avaliacao, foi dedicada para
gue os alunos se juntassem em grupos e decidissem quais dos projetos eles
irlam construir. Lembrando que os projetos escolhidos poderiam sofrer
modificacbes, porém estas deviam ser apresentadas junto ao desenho de um
novo figurino, modificado. Assim, formaram-se 0S grupos com 0S seguintes

alunos:

Figura 63: Nomes dos grupos, os alunos que o compde e o projeto selecionado para
construcao.

GRUPOS ALUNOS PROJETO SELECIONADO
GRUPO 01 06 /07 /08 ALUNO 07
GRUPO 02 14715 ALUNO 14 E 15
GRUPO 03 04/05/09 ALUNO 09
GRUPO 04 10/ 11/12/ 16* ALUNO 11
GRUPO 05 02/13 ALUNO 13
GRUPO 06 03 ALUNO 03

Fonte: Claudio Almeida

Acima listamos o aluno 16*, que nao havia sido listado anteriormente na

primeira avaliacdo. Isso se da porque ele ndo nos entregou a concepc¢éo do
projeto, porém como 0 mesmo tinha intengdes de continuar o curso, assim o foi
permitido. Reiteramos que o objetivo da disciplina era acolher o maior nimero
de discentes possivel, 0 que resultaria numa amostragem melhor, mesmo que
ao longo do caminho tivéssemos que fazer algumas concessoes.
° Aula 11 - Nesta aula o professor Samuel Abrantes trouxe uma
“materioteca”, uma caixa com diversas amostras, de diferentes tipos de tecidos
e aviamentos, para que os alunos pudessem mais uma vez ter contato com 0s
materiais e a partir do contato com 0s mesmos, comecar a planejar suas
construcdes (Figura 64).

N&do podemos deixar de ressaltar a importancia do professor Samuel

Abrantes no desenvolvimento do projeto dos alunos, pois 0 mesmo forneceu
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muito dos materiais presentes nas fantasias dos discentes, como elementos

estruturais, tecidos e aviamentos.

Figura 64: Materioteca com amostras de tecido.

Fonte: Claudio Almeida

Em seguida continuamos a aula com orientagdes aos grupos, sugerindo
possiveis solucdes e adaptacbes na construcdo de suas fantasias
carnavalescas.

° As aulas 12, 13 e 14 foram dedicadas a orienta¢des dos grupos, onde os
alunos traziam seus desenvolvimentos, duvidas e questdes e os professores iam
apontando caminhos e solucdes, como em uma aula de projeto de design.

Abaixo ilustramos parte deste desenvolvimento de casa grupo:
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° Grupo 01

Composto por trés alunos, o Grupo 01 selecionou o projeto do aluno 07
para a construcao. Lembramos que foi pedido aos alunos, caso a construcao da
fantasia se apresentasse diferente do projeto de figurino desenhado, que o
mesmo fosse redesenhado. Assim, mostramos abaixo um comparativo entre 0s

dois desenhos feitos pelos alunos do grupo 01 (Figura 65):

Figura 65: A esquerda o primeiro projeto; a direita o projeto final. Grupo 01.

Fonte Claudio Almeida

Ao comparamos 0s projetos podemos aferir diferencas em elementos
como o chapéu, o costeiro e nas cores dos elementos que constituem o novo
projeto.

Frisamos que o novo figurino se deu concomitantemente com a
construcdo da fantasia-prototipo, sendo assim as mudancgas no figurino podem
ter ocorrido em decorréncia de razfes financeiras, auséncia dos materiais
pensados no primeiro figurino, impossibilidade de construir alguns dos
elementos do figurino no mundo real (diferente do mundo do desenho/projeto)

ou ainda uma adaptacéo feita em grupo.
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As mudancas, feitas pelos alunos, reforcam nosso pensamento sobre a
importancia da prototipagem como parte fundamental do processo criativo, além
do beneficio de quando se desenha conhecer os materiais, a fim de que o projeto
flua da melhor forma possivel, sem muitas adaptacdes, possibilitando maior
tempo para a construcao do projeto.

Abaixo apresentamos a fantasia carnavalesca (Figura 66) construida

pelos alunos, representada por este ultimo figurino:

Figura 66: Fantasia carnavalesca desenvolvida pelo Grupo 01.

Fonte Claudio Almeida

Quanto as formas e propor¢des podemos identificar alguns elementos que
nao foram bem executados, como por exemplo a peruca rosa, que esta diferente
do que é proposto no figurino, onde se apresenta apenas com tufos laterais, e o
costeiro, que possui uma densa camada de tiras de organza, conferindo a este
muito peso, fazendo-o pender para tras e impossibilitando a visualizacdo dos
paes que estéo fixados nele.

Quanto a utilizacdo de materiais podemos apontar, negativamente, 0 Uso
das plumas brancas, que ndo estdo bem emplumadas e ajustadas ao chapéu,
formando assim um penacho disforme e irregular. Podemos notar ainda a
utilizacdo em excesso de lasanhas (tiras) de organza azul royal, conferindo muito
peso a fantasia e ndo trazendo a mesma um referencial simbdlico claro, seja pela

cor empregada (azul royal) ou pelo material utilizado (organza).
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Em relacdo as cores, podemos indicar que os alunos respeitaram as cores
propostas no figurino final.

Ja em relacdo ao acabamento da fantasia carnavalesca, os alunos ndo
tiveram boas solucbes para os elementos do chapéu e costeiro, onde
encontramos elementos mal colados (paes e capim de acetato), arrastando ao
chéo (lasanhas de organza), mal realizados (pompons de tule) ou visualmente

confusos (elementos do ombro).

Figura 67: Detalhe do calgado da fantasia.

Fonte Claudio Almeida
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° Grupo 02

O projeto do grupo 02 foi desenvolvido pelos alunos 14 e 15, oriundos da
graduacao em design e que haviam desenvolvido a primeira parte do projeto
também juntos. Abaixo (Figura 68), apresentamos o redesenho do primeiro
figurino, que passou por algumas modificacées, como, por exemplo, a posi¢cao
do sol, presente no costeiro, os punhos, que agora cobrem todo o braco, e a

calca, que foi substituida por uma caneleira, presa as pernas.

Figura 68: A esquerda o primeiro projeto; a direita o projeto final. Grupo 02.

Fonte Claudio Almeida.
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Abaixo (Figura 69) a fantasia carnavalesca desenvolvida pelo grupo 02,
bem como um detalhe de sua construgdo (Figura 70).

Figura 69: Fantasia carnavalesca desenvolvida pelo Grupo 02. Frente e costas.

Fonte Claudio Almeida

Figura 70: Detalhe da fantasia do grupo 02.

Fonte: Claudio Almeida.
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Em relagdo a formas e propor¢bes podemos aferir que os alunos
desenvolveram uma boa fantasia, privilegiando o uso dos patamares corporais,
bem como o tamanho dos elementos, que possuem um tamanho grande,
podendo ser facilmente reconhecidos a distancia.

Indicamos ainda uma boa utilizagdo dos materiais, se apoiando em
diferentes texturas e brilhos, como a juta crua, o acetato dourado, o tecido lamé
dourado, os babados de jabour amarelo, entre outros materiais. Todos os
elementos, juntos, colaboram para uma visualidade coesa e um resultado
visualmente interessante.

Podemos indicar também que as cores da fantasia-prot6tipo seguem o
gue era planejado no figurino final desenvolvido pelo grupo 02.

Quanto aos acabamentos podemos indicar também um bom trabalho do
grupo 02, que teve muito cuidado na montagem dos elementos da fantasia-
prototipo, com bons acabamentos em costura e com cola, construindo uma bela

fantasia, estruturada e que ndo desmonta com facilidade.
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° Grupo 03
Composto por trés alunos, o grupo 03 fez algumas modificagbes em seu
projeto de figurino (Figura 71), como podemos notar abaixo:

Figura 71: A esquerda o primeiro projeto; a direita o projeto final. Grupo 03.
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Fonte: Claudio Almeida.

Apesar de o figurino ndo estar finalizado, podemos inferir que alguns
elementos foram retirados, como as franjas de palha e as cascatas de feixes de
trigo, além das modificacbes em alguns elementos, como o costeiro, a pala e o
cinto. A retirada de tais elementos deixa o figurino mais simples e ndo cria 0s

diferentes volumes, causando uma perda estético-visual no projeto.
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Abaixo apresentamos a construcéo do projeto do grupo 03 (Figura 72):

Figura 72: Fantasia carnavalesca desenvolvida pelo Grupo 03. Frente, lateral e costas.

Fonte: Claudio Almeida

Em relacdo a formas e propor¢cdes podemos indicar que os alunos nao
fizeram um bom uso dos patamares corporais, pois necessitariamos de muitas
fantasias carnavalescas deste tipo para preencher os espacos da avenida, para
que pudéssemos formar “tapetes”. Isto se da pela auséncia de elementos
estruturais, pela escolha de um chapéu pequeno, uma roupa que nao apresenta
volumes e a um costeiro que ficou pesado e pendendo para tras, escondendo
assim seus elementos (pdes e feixes de trigo) quando vemos a fantasia
carnavalesca na viséo frontal.

Apesar de sentirmos a auséncia de mais elementos e maiores volumes,
indicamos uma boa selecdo de materiais, com um conjunto que proporciona boa
visualidade, construindo uma fantasia carnavalesca visualmente coesa.

Podemos indicar que os alunos se utilizaram de tecido voil branco
plissado, juta com fios dourados, folhas de acetato dourado (punhos e
caneleiras), placas de acetato dourado (feixes de trigo), capim e feixes de trigo
desidratados, além de cordas e galdes dourados, para acabamento.

Em relacdo as cores ndo podemos afirmar que a construcéo respeita o

projeto final, visto que o figurino ndo chegou a ser colorido pelos alunos.
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No acabamento também n&o podemos aferir éxito, visto que o costeiro
esta caindo, elementos de amarracao estao expostos e alguns elementos ndo

se encontravam bem colados ou costurados.

° Grupo 04
O grupo 04 é composto por quatro alunos que, juntos, desenvolveram uma
fantasia carnavalesca a partir do projeto de figurino do Aluno 11 (Figura 73):

Figura 73: A esquerda o primeiro projeto; a direita o projeto final.
Grupo 04.

Fonte: Claudio Almeida

Ao compararmos os projetos podemos notar modificacdes em diversos

elementos, como o chapéu, o costeiro, a pala, o cinto, a blusa, a calca e o
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adereco de méo. Assim, segue abaixo a construc¢édo (Figura 74) do novo figurino,

bem como um detalhe do elemento de calgcado (Figura 75), desenvolvido.
Figura 74: Fantasia carnavalesca desenvolvida pelo Grupo 04. Frente, lateral e costas

|

Fonte: Claudio Almeida.

Figura 75: Detalhe elemento de calgado. Grupo 04.

B Y ‘i AN

Fonte: Claudio Almeida

Podemos notar que, apesar da mudanca nas formas e proporcfes do
primeiro projeto de figurino, os alunos do grupo 04 conseguiram, em sua
construcdo, explorar bem os patamares corporais da fantasia, se utilizando bem
dos elementos estruturais e de elementos visualmente grandes, que

proporcionam facil identificacéo e leitura da fantasia carnavalesca.
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Indicamos uma boa selecéo e utilizagdo dos materiais, tendo 0s mesmos
sido beneficiados de diferentes formas (rasgados, manchados, rebordados) a fim
de produzir a sensacdo arida e rural que estava presente na prancha de
referéncia imagética, na primeira avaliacao.

Também podemos indicar uma boa utilizacdo da paleta de cores, bem
como o uso do figurino como ferramenta para localizar cada cor na fantasia.

Quanto ao acabamento da fantasia carnavalesca, sentimos falta de
alguns elementos (fitas de cetim e tarucel), presentes no primeiro figurino, que
aqui ajudariam a finalizar melhor a juncdo de determinados materiais, como a

palha do costeiro e o adereco de mao.

° Grupo 05

A fantasia carnavalesca do grupo 05 foi desenvolvida por dois alunos,
baseada no projeto de figurino do aluno 13 (Figura 76). Esta dupla néo refez o
desenho do figurino, alegando que a construcao estava préxima do primeiro
projeto, porém algumas modificacdes foram feitas nesta construcao (Figuras 77
e 78).

Figura 76: Projeto de figurino do Aluno 13

Fonte Claudio Almeida
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Figura 77: Fantasia carnavalesca desenvolvida pelo Grupo 05. Frente, lateral e costas.

Fonte Claudio Almeida

Figura 78: Detalhe cabeca e costeiro. Grupo 05.

Fonte Claudio Almeida

Podemos indicar que os alunos foram bem sucedidos ao explorar as
formas e propor¢cdes na construcdo da fantasia carnavalesca. Ha uma boa
utilizacdo dos patamares corporais, se utilizando de elementos que ajudam a
preencher espagos na avenida, como a cabeca e o costeiro com elementos altos
e leves, e uma capa translicida, todos proporcionando movimento e balanco a
fantasia. ldentificamos ainda uma boa utilizagdo das notas de dinheiro, dos
cifrées, dos péaes e dos feixes de trigo em acetato dourado, todos em grandes

proporgdes, permitindo visualidade e identificacdo a distancia.
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Quanto a utilizagdo dos materiais identificamos um problema na calga,
pois 0 que era proposto ndo conseguiu ser plenamente construido. Com isso a
proposta de transformar as duas pernas em dois grandes feixes de trigo, que
gue se mostrariam mais maduros (in natura) préximos da cintura, ndo conseguiu
se materializar.

Quanto a utilizacdo das cores, também ndo podemos indicar sucesso,
pois a cor da calga (verde &gua), assim como a cor dos punhos (verde bandeira),
esta diferente do que era proposto no projeto inicial.

Ja em relacdo aos acabamentos podemos identificar capricho e zelo na
unido dos materiais que constroem a fantasia-prot6tipo, sejam eles colados ou
costurados. N&o podemos indicar uma coesédo visual da fantasia, pois
acreditamos que o tom da cor da calca (verde agua) foge da proposta, causando
uma interferéncia visual que ndo é benéfica a fantasia carnavalesca, em

conjunto.

° Grupo 06

O projeto de fantasia carnavalesca do Grupo 06 foi desenvolvido pelo
Aluno 03. Abaixo inserimos seu projeto de figurino inicial (Figura 79), que néao foi
redesenhado, bem como foto da fantasia carnavalesca (Figura 80) e um detalhe
da mesma (Figura 81):

Figura 79: Projeto de figurino do Aluno 13

Fonte Claudio Almeida
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Figura 80: Fantasia carnavalesca desenvolvida pelo Grupo 06. Frente e costas.

Fonte Claudio Almeida.

Figura 81: Detalhe da manga (esquerda) e da saia (direita). Grupo 06.

Fonte Claudio Almeida.
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Podemos indicar que o grupo 06 n&o foi bem sucedido ao explorar formas
e proporgdes, tendo a fantasia carnavalesca ficado muito pequena em relagéo
ao tamanho do Sambodromo e suas altas arquibancadas. O problema se
encontra na falta de elementos estruturais e de uma modelagem que privilegie
volumes.

Quanto a utilizacdo de materiais acreditamos que 0s materiais
selecionados n&do deram conta de transmitir as reais intengdes do projetista.
Assim ndo ha uma exploracao de diferentes texturas ou brilhos, que contribuiriam
para uma fantasia carnavalesca que se destacasse em desfile.

Em relacdo as cores utilizadas na fantasia carnavalesca, comparada ao
figurino, ndo podemos inferir um bom uso, visto que ha mudancas na cor da saia
e de detalhes como o friso do chapéu e a blusa interna.

Com relagdo aos acabamentos, podemos notar no detalhe (Figura 81),
gue falta acabamento no tecido oxford amarelo dobrado (meio lago), que compde
a manga, bem como falta acabamento no fechamento do colete e na unido dos
elementos da saia, com alguns elementos ndo costurados e se soltando.

Entendemos o desenho como uma ponte entre a ideia mental inicial e o
mundo real, a fim de construir uma fantasia carnavalesca mais adequada para
os brincantes. Ele vai além do dominio das técnicas de representacéo (manuais
ou digitais), pois para sua concretizacao exige percepcao visual e conhecimento
relacionado a volumetria, modelagem, desenho técnico e técnicas de costura,
além de envolver um grande repertorio visual, bagagem cultural e
conhecimentos aplicados a aspectos antropomeétricos e ergonémicos.

O trabalho de um carnavalesco, ou de um designer, deve, de modo
criativo, articular conceitos e fatores ergonémicos, como conforto e seguranca,
se voltando para a concepcdo e producdo de produtos, roupas e fantasias
carnavalescas, que revelem conceitos, ideias e materiais em torno de uma viséo
holistica do projeto. Para tal, se faz necessaria uma pratica reflexiva, curiosa e
experimental do projetista que, ao dominar todo o processo de criativo,
conseguird trazer ao mundo produtos, roupas ou fantasias carnavalescas mais
préximas e compativeis com a sua ideia inicial, além de um projeto bem
resolvido. Quanto mais o designer experimenta neste percurso de construcao,
melhores sdo os resultados obtidos e os conhecimentos sobre o processo

adquiridos.
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6. Em busca de uma metodologia

A partir da compilagédo dos dados dos projetos dos alunos na primeira
avaliacdo geramos uma tabela abaixo (Figura 82) com o objetivo de tecer
discussdes sobre a metodologia que empregamos na oficina.

Deste quadro podemos extrair uma sintese geral sobre uso da
metodologia, condensando nesta tabela informacbes como: a) se os alunos
apresentaram cartela de cores e a utilizaram corretamente; b) se apresentaram
a prancha de referéncia imagética e a utilizaram corretamente; c) se fizeram boa
utilizacdo dos patamares corporais; d) se o figurino criado representa o trigo; e
e) se os figurinos atendem as justificativas dadas pelos carnavalescos.

Figura 82: Sintese extraida da primeira avaliacdo na Oficina com estudantes da EBA

Metodologia

Cartela de cores Prancha Patamares Representa Atende a

Imagética corporais o trigo? justificativa?

INCOMPLETO

02

- INCOMPLETO

04 INCOMPLETO

- INCOMPLETO

06 INCOMPLETO

INCOMPLETO

INCOMPLETO

Fonte: Claudio Almeida
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Analisando o quadro acima (Figura 82), construimos os seguintes gréficos
(Figura 83) com a finalidade de poder sistematizar os resultados e enxergar

oportunidades:

Figura 83: gréficos, com os resultados sistematizados, da primeira avaliagdo.

SIM 64,29%,

\  NAO 21,43% NAO 14,20%
SIM 28.57%.

Uso da cartela
de cores?

Uso da prancha
de referéncia
imagética?

SIM 57,14% SIM 57,14%

NAO 42,86% NAO 42,86%
\ 3

Explorou os
Patamares

A fantasia

. representa o
corporais? trigo?

NAO 71.43%

SIM 28.57%

A fantasia atende
a justificativa?

Fonte: Claudio Almeida.

- 78% dos alunos utilizaram a cartela de cores como ferramenta criativa, porém
somente 28% utilizaram da forma indicada na metodologia;

- 85% dos alunos utilizaram a prancha de referéncia imagética como ferramenta
criativa. Destes, 64% dos alunos conseguiram relacionar visualmente seu
figurino a sua prancha de referéncia imagética;

- 57% dos alunos conseguiram fazer bom uso dos patamares corporais ao

conceber seus figurinos
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- 57% dos alunos conseguiram criar figurinos que representassem o trigo, porém
somente 28% conseguiram, com seus figurinos, atender a justificativa;
- Entre as ferramentas criativas indicadas, a prancha de referéncia imagética foi

a que teve a maior adeséao, utilizada por 85% dos alunos.

Acreditamos que a baixa quantidade de alunos que conseguiram atender
as justificativas propostas (28%) se deu por alguns fatores, entre eles a adi¢do
de elementos e simbolos que prejudicaram o pleno entendimento do figurino,
além de problemas de interpretacdo com o que era pedido nas etapas das
atividades.

O desfile das escolas de samba caracteriza-se ndo somente como uma
atividade econémica importante, mas também como uma atividade artistica, que
nao gera apenas lucros, mas também bens culturais ndo mensuraveis e de
grande valia para o desenvolvimento da cidade do Rio de Janeiro.

A atuacao de designers néo deve estar relacionada somente as questdes
produtivas e técnicas, mas também levar em consideragdo as necessidades
subjetivas do usuario, a experiéncia e as caracteristicas estéticas de sua época.

Tomamos neste trabalho o processo de design, em sua esséncia, como
um processo criativo e inovador. Assim, nos utilizamos de ferramentas criativas
do campo do design thinking para prop6r, a partir das metodologias aqui estudas,
e da metodologia utilizada na oficina, um processo metodologico para a criacédo

de fantasias carnavalescas (Figura 84)
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Figura 84: Processo metodoldgico para a criacdo de fantasias carnavalescas

M s e e SR

CARTELADE
CORES [E
TAD4SETR
| PROUETOCE _ REMIZACAO DAS
s DEFINGAQ DS USOPATAHARES &7
| uesorss | (EREOD CORPORAS FROETDOS | il
ELEMENTDS ESTRUTURAS |
PESCUISAVISIAL Cgés“:)%f PRECIFICH;A0
e DA E—— PROETDDOS oshuzions | POFNTASES "
TEHA ~ PESQUSA-SETORZIGHO | s — | SR | cmcion  EOMD | paprostecaroo | B3 Sk
. PESOUISA HATERIL CERNS  AARORIN -
PARAS ALAS o o SUBSTITUIGAOE
SFELECONAR TECIDS ADEQUAGAD CE
- IMAGETICA AVBMENTOS E ADEREQDS | MATERINS
L DESCROAD DA
JUSTFCATIAS
DAS FANTASEES DONPRADDS
NATERIL D
COMLNECACED CARTELADE WATERIAS
VISUAL OORESDE
| CADASETOR
-PESQUISAS,; - PRANCHAS D REFERENCIA: - PATAMARES CORPORASS, - WODELO PI {POSTIVG/ NEGATIVOf INTERESSANTE): -JETODO SCAMPER:
- ENTREVISTAS; -PESQUISA MATERIAL: - TAPETES CROMATICOS; - MAPADE EMPATIA; -FEEDRACKS:
- BRANSTORMNGS; - \APAS VENTA: - PESCUISAREVERSH, - DESCRIGAO NO FIGURIC: - FICHAS TECNICAS;
- ESPACODE PROJETO. « JUSTIFICATIVAS. - GERAR ALTERNATIVAS. - PERMITIR COLABORACAO - REAPROVEANENTD

DE MATERIARS.

Fonte: Claudio Almeida.

A metodologia do design thinking organiza pontos de partida e de
referéncia ao longo do processo de criacdo, ndo necessariamente como passos
a serem seguidos em uma ordem, mas como espacos onde 0 projetista possa
habita-los a medida que explora novas possibilidades ao longo da jornada, rumo
a solucdo do problema. Assim, podemos definir a metodologia do design
thinking, resumidamente, como uma metodologia de abordagem experimental,
em um processo exploratério, direcionado para a resolucdo de um problema.

A inovacdo de um processo projetivo consiste na adesao de novos ou
melhorados métodos de producéo a fim de otimizar o resultado de um produto
ou servico, comparado com a maneira tradicional. Nem sempre a inovacao
modifica o produto/servico completamente, podendo, em muitos casos, ser
incrementadora do mesmo. Esta é uma importante caracteristica que o designer
deve ter em mente.

A fim de sistematizar o processo projetivo para a construcdo de fantasias
carnavalescas, dividimos o projeto em cinco blocos, que representam diferentes
momentos do processo, nomeados: a) descobrir; b) interpretar; c) projetar; d)

prototipar; e e) evoluir. (Figura 85 e 86)
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Figura 85: Momentos do processo metodoldgico nas etapas de
descobrir, interpretar e projetar.

PROJETAR q
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COMUNICAGRO CARTELADE
VISUAL CORES DE
CADASETOR

Fonte: Claudio Almeida.

Figura 86: Momentos do processo metodologico nas etapas de
prototipar e evoluir
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COMPRADOS
MATERIAS

Fonte: Claudio Almeida.

Abaixo listamos estas etapas do processo, bem como sugerimos
ferramentas criativas, com objetivo de maximizar os resultados obtidos em cada

etapa. Frisamos mais uma vez que 0 acompanhar das etapas, pelo
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carnavalesco, ndo € garantia de sucesso do projeto, porém acreditamos que
guanto mais ferramentas criativas este designer usar, mais aberto ele estara

para a criagao de produtos e servigos diferenciados e inovadores.

6.1 Descobrir

Ao iniciar um novo projeto é necessario que o carnavalesco tenha uma atitude
curiosa, a fim de ampliar suas oportunidades e descobrir novas informagoes
sobre o tema, imergindo nas necessidades de um conceito ou abordagem. E o
momento de divergir sobre a proposta, pesquisar as informacdes a respeito do
assunto e sobre o universo que a envolve.

Esta primeira etapa da metodologia envolve o desenvolvimento do tema
através de pesquisas, gerando possibilidades visuais e teméaticas que se
desenvolverdao em um material de comunicacao visual e em uma setorizacéo do
desfile, onde serdo alocados os subtemas (de fantasias e alegorias).

Este € um momento de abertura, de entender o desafio, preparar a pesquisa
e coletar inspiracdes, aumentando o numero de possibilidades. Para tanto
propomos algumas atividades elencadas por Brown (2010), como:

a) Realizar pesquisas exploratorias, como a pesquisa de campo e pesquisa

bibliografica (websites, livros, revistas, blogs, artigos, etc.);

b) Entrevistar diretores, chefes de alas e empreiteiros daquela escola de
samba, a fim de obter perfis, caracteristicas e necessidades dos
brincantes daquela agremiacdo, levantando dados, registrando e
organizando os padrfes encontrados em personas. A pesquisa sobre o
brincante é feita para gerar empatia, que, segundo Brown (2010. p. 50),
seria “o esforco de ver o mundo através dos olhos dos outros,
compreender o mundo através de suas experiéncias e sentir o mundo
através de suas emogdes’. A empatia ajuda a entender as necessidades
do consumidor e atender suas expectativas, podendo gerar importantes
insights, que, talvez, sem essas informacfes levantadas ndo fossem
possiveis;

c) Fazer brainstormings com a equipe de criacdo, incentivando ideias
“‘malucas”, evitando criticas, mantendo a equipe concentrada no tépico
discutido e, muitas vezes, tomando a ideia de uma pessoa como base

para o desenvolvimento de uma nova (BROWN, 2010, p. 73);
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d) Ter um espaco de projeto, integrado ao processo criativo e integrando
suas equipes de trabalho (como os barractes de escola de samba). Tal
espaco deve abrigar todo o material de pesquisa, fotos, material de apoio,
protétipos e tudo mais que fizer parte do projeto, organizado, de forma
visivel e simultdnea a todo o processo, incentivando a sintese criativa.
Estar em constante contato visual com o material de pesquisa, e com 0s
perfis de personas criados, influencia positivamente a criatividade,
melhorando os resultados do trabalho e o estudo da empatia.

6.2 Interpretar

A segunda etapa da metodologia, denominada “Interpretar”, € um
momento de fechamento, onde todas as informacdes pesquisadas devem ser
interpretadas, gerando resultados, como: o projeto de alegorias, 0 projeto de
fantasias, a sinopse e cartela de cores de cada setor, por exemplo.

Ja com relacdo ao projeto de fantasias, assunto principal desta
dissertacao, é importante para o carnavalesco: definir as tematicas das alas, bem
como os referenciais estéticos e suas respectivas justificativas, que comporao
as fantasias do desfile e iniciar uma pesquisa de materiais.

A fim de maximizar resultados, propomos acdes que contam historias,
revelam sentidos e estruturam oportunidades, assim seja:

a) Realizar pranchas de referéncia imagética para os setores e para as
fantasias, a fim de produzir narrativas visuais, traduzindo conceitos e
ideias (representar visualmente setores, um clima, personas, influéncias
artisticas, sentimentos, etc.) para desenvolver a melhor solucéo para cada
projeto;

b) Realizar uma pesquisa de materiais que podem ser empregados nas
fantasias carnavalescas e disponibilizar para a equipe painéis com
amostras. Esta pesquisa pode envolver materiais tradicionais, ja
empregados no carnaval, relacionados a tematica do enredo ou que
podem ter seu uso inicial deslocado para serem empregados nas
fantasias carnavalescas. As pranchas com materiais devem ficar visiveis

para servirem sempre de inspiracao;



c)

d)

165

Dispor as informac¢des em mapas mentais (diagramas com simbolos,
cores, setas e frases de efeito) com o objetivo de organizar o conteudo,
facilitando associacdes entre as informag0es destacadas;

Escrever previamente as justificativas das fantasias carnavalescas, visto
gue é uma etapa onde a pesquisa esta recente e as informacdes ainda

sao de facil acesso.

6.3 Projetar

Com a pesquisa realizada e seus dados devidamente interpretados e

organizados, é chegado o momento de desenhar os figurinos. A interpretacao

dos dados nos oferece oportunidades que deverdo agora ser decifradas e

decodificadas.

Esta € uma fase de se abrir as possibilidades, gerando quantidade de

material. Para tanto propomos ac¢des que ajudam a gerar e aperfeicoar ideias:

a)

b)

d)

Desenhar lembrando e fazendo bom uso dos patamares corporais, a fim
de criar pecas para a fantasia que explorem volumes, preencham espacos
e formem “tapetes de cor” (na visdo aérea do desfile);

Entender quais tapetes cromaticos gostaria de formar a partir da cartela
de cores de cada setor. Certas caracteristicas marcantes como tons
metalicos (dourado, prata e cobre) e efeitos de cor (perolado, holografico,
metalico, etc.) sdo distribuidas por diferentes setores, propiciando
variedades cromaticas e diferentes efeitos as fantasias de diferentes alas;
Praticar pesquisa reversa, pensando qual a solucdo mais convencional
para aquela fantasia e a partir deste contexto ter insights do que nao fazer;
A partir da prancha de referéncia imagética de cada ala, gerar, pelo
menos, trés desenhos diferentes para cada figurino, a fim de que neles
possam ser exploradas diferentes propostas de silhueta e volumetria. O
exercicio dos rafes (desenhos rapidos), para além do suporte mental
oferecido, € um aspecto que da prazer ao designer, ajudando-o na

concentragdo e na percepc¢ao de questdes do projeto.

6.4 Prototipar

O processo criativo se baseia na sintese, no ato coletivo de juntar as

partes para criar ideias completas. Uma vez com as informacdes coletadas, &
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necessario analisa-las e identificar, a partir dos dados coletados, oportunidades
e padrdes significativos. Analise e sintese sdo importantes agées no processo
de criar opc¢Oes e fazer escolhas (BROWN, 2010, p. 65), elas vao levar a criacao
do figurino final, hibridizado de ideias e mesclando as propostas anteriores.

A prototipagem € um momento de fechamento no projeto (de tomada de
decisdes/acdes) e um dos principios basicos adotados pelos experimentos
metodolbégicos com o raciocinio projetual. Nesta fase é possivel visualizar os
pensamentos através do desenho finalizado, esclarecendo a formacao de ideias,
projetando no papel a imagem mental da fantasia carnavalesca pensada e as
solugdes encontradas.

Na fase “Prototipar” acontece a escolha do figurino final, bem como séo
originados os projetos de elementos estruturais e elementos de calcado, além
da selecdo de materiais para a construcao da fantasia-prototipo.

A fase de construcédo da fantasia-protétipo também €& uma fase criativa,
onde sdo buscadas as melhores solu¢cbes materiais, a fim de solucionar as
guestdes em aberto. Para tanto, sugerimos abaixo itens que contribuam com
esta fase do projeto:

a) Aplicar um modelo PNI aos desenhos gerados, a fim de selecionar
caracteristicas de cada um. No modelo PNI é possivel identificar os trés
aspectos principais de uma ideia: Positivo (o que mais lhe agrada nesta
ideia), Negativo (0 que nao é agradavel naquela ideia) e Interessante (o
gue merece atencdo neste contexto). Com as ideias classificadas é
possivel que o carnavalesco hibridize ideias, gerando um novo figurino
rico em camadas de sentido;

b) Realizar um mapa de empatia com foco na experiéncia do usuario, ou
seja, do brincante. Saber se colocar no lugar de quem vai usar a fantasia
carnavalesca e organizar informacbes sobre o brincante gerando
entendimento de suas necessidades. Lembramos que ha diferentes tipos
de fantasias, com diversas finalidades e necessidades especificas
(questbes relativas a peso, tamanho, conforto, etc.). Para este mapa
podemos fazer perguntas como: o que ele pensa e sente usando a
fantasia? O que ele escuta? O que ele fala e faz? O que ele vé? Quais
sao suas dores (problemas ao vestir/despir com a fantasia)? Quais sao

seus objetivos?



c)

d)

167

Anotar, em uma cépia do figurino final, observacdes importantes sobre
materiais e acdes pretendidas, a fim de deixar todo o processo claro e
registrado para a equipe criativa;

Encaminhar aos setores responsaveis, 0s projetos especificos, como:
desenho técnico dos elementos estruturais, desenho dos elementos de
calcado, desenho e referéncia das esculturas a serem feitas para os
moldes de vacuum forming, etc.;

Acompanhar a prototipacdo feita pelos aderecistas permitindo a
colaboracdo de seus parceiros profissionais, extraindo deles suas
vivéncias de mundo e expertises em prol do projeto. Hoje ndo faz mais
sentido a figura de um designer criador sozinho, pois os produtos e
servigcos mais inovadores saem de equipes de trabalho interdisciplinares
e dinamicas. Apesar da valorizacdo dos aspectos intangiveis na producao
de produtos/servicos é altamente necessario que o produto fisico, em
todos seus aspectos estéticos, funcionais e ergondmicos atenda a

proposta subjetiva que o contempla.

6.5 Evoluir

O conceito de evoluir significa passar por um processo de transformacéao

e assim foi com o processo do projeto de fantasias carnavalescas. Mostramos

aqui desde a definicdo da tematica do enredo, passando pelo projeto do figurino,

até a realizacao de uma fantasia-prototipo.

Evoluir € um conceito que nao pode ficar parado, estatico, pois assim

considerariamos a ideia final perfeitamente solucionada e acabada, o que néo é.

Assim indicamos algumas ferramentas para esta etapa:

a)

b)

Utilizar o método SCAMPER, que consiste na reflexdo coletiva das sete
acOes que compdem esse acronimo: na fantasia, quais materiais sédo
possiveis “Substituir’? O que é possivel “Combinar’? O que podemos
“Adaptar’? O que é possivel “Modificar’? Como podemos “Propor novos
usos”? O que podemos “Eliminar’? Como podemos “Rearrumar”?

Acompanhar o aprendizado na construcdo da fantasia-protétipo, tomando
feedbacks de quem experimentou a fantasia, das pessoas que
trabalharam no processo criativo e de brincantes que ndo estavam

envolvidos no processo. O feedback permite o refinamento de ideias mais
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assertivas, valida solu¢des tomadas, antecipa problemas futuros, reduz

riscos e otimiza gastos;

c) Realizar as fichas técnicas das fantasias-protétipos (ficha-técnica de
tecidos, aviamentos, aderecos, placas etc.), permitindo assim a
precificacdo da fantasia carnavalesca e sua posterior reproducdo em série

d) Listar quais materiais daquela fantasia, apés o desfile, podem ser
retirados e reutilizados em um proximo carnaval.

Neste capitulo nos utilizamos de algumas ferramentas criativas utilizadas
pela metodologia design thinking, devido a sua contribuicdo para enriquecer o
processo criativo de designers, criando diferentes op¢des de caminho projetivo.

A abordagem do design thinking se utiliza de valores colaborativos e
horizontais para a sua execugcdo e integracdo de conhecimentos nas mais
diversas areas. Assim, acreditamos que ela pode se mostrar eficaz também no
processo de construgcdo de fantasias carnavalescas, integrando aspectos
produtivos e subjetivo das fantasias.

E importante lembrar que o foco deste trabalho, devido ao prazo disponivel
para a realizacdo do mestrado, recaiu sobre o projeto e desenvolvimento das
fantasias carnavalescas, em um periodo que compreende desde a criagado até a
prototipacdo das mesmas. Assim, a metodologia aqui apresentada compreende
este periodo citado, porém o pensamento criativo do carnavalesco também € de
grande importancia nas etapas que se seguem, como a reproducao e posterior
reciclagem das fantasias carnavalescas.

Entretanto acreditamos que a metodologia aqui apresentada possa
instigar carnavalescos e designers a pensar de forma mais profunda e complexa
o fendbmeno do desfile das escolas de samba, o cenario do uso das fantasias
carnavalescas, a maneira como sdo criadas e como se gerencia seu ciclo

produtivo.

7. Concluséo
Através da andlise do processo criativo na construcdo de fantasias
carnavalescas, com tematica sobre o trigo, podemos constatar que o projeto de

uma fantasia é uma atividade sistematica, que engloba o uso de diferentes
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metodologias, diversos processos produtivos e envolve profissionais de distintos
saberes.

Acreditamos também que o processo criativo de uma fantasia
carnavalesca reafirma a funcdo do carnavalesco para além da aptidao técnica
do desenho, configurando-o como uma espécie de designer criador, gestor de
projetos e de profissionais em torno de si préprio.

Ressaltamos ainda a complexidade que existe em sua praxis, ao ter que
desenvolver um tema (enredo) em uma série de fantasias, alegorias e aderecos
gue comuniqguem uma mensagem clara e necessaria ao entendimento do publico
e dos jurados, visto que as fantasias carnavalescas sdo enxergadas a distancia
e sem legendas.

Devido a este fato, conhecimento técnico, bagagem cultural e o bom uso
de materiais, formas, simbologias e criatividade sdo caracteristicas de extrema
importancia procuradas neste profissional, jA que os desfiles das escolas de
samba sdo uma competicdo comparativa e avaliativa. Ou seja, espera-se certa
dose de ineditismo, e/ou uma exploracdo de materiais inusitados, com
aplicacdes diferenciadas, a fim de surpreender positivamente os espectadores e
jurados, com solucdes que sdo de ordem estética e simbdlica, comunicando-se

visualmente e permitindo uma boa evoluc¢ao do brincante, pelo Sambddromo.

Este é um desafio experimentado a cada ano pelos carnavalescos que
acrescentam ao seu projeto uma espécie de sintaxe visual, pela proposicao de
seu trabalho, e ao longo de sua trajetéria profissional. Neste sentido, alguns
carnavalescos desenvolvem verdadeiras assinaturas estéticas em funcdo de

suas praxis.

Ao projetarmos para a atualidade temos que aceitar a complexidade do
mundo como pré-condicdo, enxergando o design como um campo hibrido, que
opera na juncao entre artefato, usuario e sistema e que tangencia outras areas

gue projetam a configuracéo de artefatos (CARDOSO, 2013).

A partir das entrevistas com os carnavalescos Roberto Szaniecki e Severo
Luzardo, aliado a experiéncia com os discentes, em sala de aula, foi possivel

construir a metodologia proposta no capitulo 6 dessa dissertacdo. Esta
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metodologia nasceu como resultado de estudo, observagdo e analise das
fantasias carnavalescas estudadas aqui, ao longo dos capitulos desse texto, e
objetiva apontar ferramentas facilitadoras no percurso do projetista (profissional
ou estudante), com a finalidade de o transformar em agente ativo do proprio

processo criativo.

Optamos por utilizar ferramentas criativas da metodologia de design
thinking, devido a seu carater focado no ser humano com potencial de
revolucionar processos de aprendizagem. Esta € uma metodologia que vem
sendo muito explorada por outros campos do design, concebendo solugbes
inovadoras e estratégias criativas na construcéo de produtos e servigos. Assim,
podemos ratificar o design thinking como uma metodologia de trabalho coletivo
aplicada na solugéo de diferentes tipos de problema, tomando como base a
pesquisa, a troca de informacOes, além de apresentar o desenvolvimento de

solugcdes em prototipos.

As questbes neste trabalho apresentadas nos fazem enxergar o
carnavalesco como uma forma particular de designer, que explora
transversalmente variados saberes, com dominio de: cores, materiais, formas,
confecc¢do, calgcados etc. Os conhecimentos técnicos devem ser acompanhados
de informacdes de historia, cultura geral, escultura e tudo o quanto presta-se a

colocar, literalmente, um desfile na avenida.

Neste estudo, podemos concluir que os carnavalescos e os designers
possuem em suas praticas profissionais processos criativos e produtivos que se
assemelham, como o uso da sensibilidade, de conceitos, de tendéncias, de
técnicas, de conhecimento técnico-cientifico adquiridos ao longo de suas
formacdes e carreiras profissionais, bem como organizacéo, observacéo e uso

de metodologias para o desenvolvimento de seus projetos.
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9. Anexos

9.1. Entrevista com Roberto Szaniecki

1-GERAL:

1.1 — Conte-nos sobre seu inicio de carreira no carnaval.

R. — Na década de 60 o Carnaval de rua era bastante intenso nos bairros da Zona Norte
e Baixada Fluminense e, principalmente, na Ilha do Governador onde resido.

Desde crianga frequientava com meus pais 0s bailes de matinés nos clubes. Eram dias
felizes onde se brincava e dangcava ao som de marchinhas e sambas.

Na época era importante vestir fantasias nas criancas e estas assumiam seus
personagens, o que deixava a festa ainda mais divertida.

Ao mesmo tempo era comum vestir fantasias de “Bate-Bola” na criangada para brincar
na rua em frente as casas esperando os blocos de “Sujo” passarem naquela algazarra.
Com o tempo, tais praticas se consolidaram nos meus festejos de Carnaval e passei a
integrar grupos de “Clovis” e blocos de Enredo e de “Sujo” também. Eram tempos onde
se faziam mutirdes para confeccionar fantasias e decora-las conforme as habilidades
de cada um.

Na minha vizinhangca moravam varias costureiras, maes de meus colegas de rua que,
além de ajudar a fazer as nossas fantasias, também costuravam para a “Escola de
Samba’.

Certo dia nos idos de 1977, mais ou menos uns dois meses para o Carnaval, a Dona
Marta, mae de um desses amigos, iria entregar alguma costura no “Barracdo” da “Unido
da llha” que ficava na subprefeitura da llha na esquina da minha rua com a Avenida
principal e fomos acompanha-la.

L& me deparei com varios vizinhos que ajudavam de forma voluntaria na confeccéo de
fantasias e alegorias. Logo fui ajudar um conhecido que estava com dificuldades de
prender espelhos em um carro alegérico. Quando terminamos, fomos questionados por
uma senhora que se impressionou com a perfeicdo do resultado final. A pessoa era a
Maria Augusta, a “Carnavalesca” da Escola que, para minha surpresa, me convidou
para voltar no dia seguinte.

Quando I4 voltei, me deparei com uma cena curiosa: sentada como Buda em cima de
um carro alegérico estava ela com uma prancheta na mao, desenhando um figurino para
o desfile. Logo sentei ao seu lado e comecei a perguntar como funcionava uma Escola
de Samba.

Acabei criando um vinculo rico em admiragdo e curiosidade e uma enorme vontade de
aprender mais sobre tudo aquilo que tanto me impactou. Trabalhei e aprendi muito até
o dia do desfile, onde participei como figurante na primeira experiéncia com uma Escola
de Samba, em cima daquele mencionado carro dos espelhos onde tudo comegou. A
alegoria “Gafieira”.

1.2 — Vocé possui formacdo académica de nivel superior? Caso sim, conte-nos sobre
qual curso e se esta formacéo contribuiu de alguma forma, para o exercicio de projetar
carnavais.
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R.- Sim, formado em Artes Cénicas nas cadeiras de Cenografia e Indumentaria com
especializacdo em paralelo em “Artes Folcléricas Brasileiras” pela SOBA (MG) das
turmas de 1990-1991.

Como o meu primeiro contato com criadores de Carnaval foi com a Maria Augusta, que
na época era professora da UFRJ na area de “Belas Artes”, com o tempo tornou-se meta
também trilhar este caminho, mesmo que por influencia do meu pai estivesse mais
ligado no campo da tecnologia com formacdo em escolas técnicas da Marinha de
Guerra.

Quando cheguei a Faculdade ja tinha um vasto conhecimento na area, pois tinha a
certeza do quanto seria importante ampliar assim os meus horizontes para o
amadurecimento do meu trabalho.

O meio académico, primeiramente, me trouxe metodologias de pesquisas, 0 que faz
com que qualquer assunto a ser desenvolvido tenha uma forma linear ou focada de ser
exposto, importantissimo para a construgao de “Enredos” para Escolas de Samba.

Em um segundo momento a construcao de cenarios e a criacao e confeccao de figurinos
com suas técnicas de modelagem e inUmeros materiais para ambos, agregam mais
bagagem aos anos ja passados dentro do universo do Carnaval.

Por fim, talvez o mais importante, tenha sido participar de oficinas e workshops
preparando-me tecnicamente para lidar com mais seguranca com 0s mais diversos
profissionais que constroem essa grande Opera de Rua, além de ampliar o poder de
criacdo, fazendo uso de todo o aparato dos inUmeros fornecedores de produtos ligados
diretamente ou ndo aos trabalhos de um Barracéo.

1.3— Conte-nos sobre sua relacdo com o Académicos do Grande Rio.

R.- Tenho que retornar para o ano de 1977 para explicar esta relacdo. Tudo comeca por
conhecer neste ano um diretor da Unido da llha chamado Paulo Machado que era
bastante atuante no que tange aos trabalhos de barracdo. Este por sua vez foi
preponderante ao apoiar-me com materiais e estrutura fisica e humana para realizacao
dos meus labores. Estreitamos nossa amizade durante quatro carnavais. Em 1980 ap6s
o Carnaval ele se desligou da Escola e perdemos contato.

No ano de 1992 depois da minha estada em Belo Horizonte fui contratado como
carnavalesco para os trabalhos da “Unidos da Ponte” e nomeado como um dos
representantes da Escola junto a Liga das Escolas de Samba.

Na primeira reunido da LIESA para o ano, me reencontrei com Paulo que, por sua vez,
era representante da “Grande Rio”. Imediatamente restabelecemos contato e dai por
diante acompanhamos um o trabalho do outro, sempre trocando informagbes e
conhecimentos para a melhor feitura de nossos trabalhos.

Em 1995 ele foi o principal responsavel pela minha contrata¢éo pela Grande Rio para o
Carnaval de 1996. Na época ja era um dos diretores de barracdo mais considerados do
Rio de Janeiro e novamente ele foi um dos alicerces para a feitura de um dos mais
atribulados trabalhos que ja passei.

Mesmo ap6s meu desligamento, que durou nove anos, o Paulo Machado capitaneando
outros diretores da Grande Rio continuou me acompanhando de perto em outras
Escolas, tanto no Rio quanto em Sao Paulo.

Em 2004 surgiu a oportunidade de um retorno a Grande Rio e com afinco ele promoveu
este reencontro. Nela estabeleci uma relagdo ainda mais proxima estreitando lagos que
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eram desejados por quase todos, muito pelo ano de 1996 e do Enredo “Na Era dos
Felipes o Brasil era Espanhol” que para a Escola tornou-se antolégico, incluindo o refréo
do samba virou “grito de guerra” durante uma década.

1.4 — O enredo “Alimentar corpo e alma faz bem” é de sua autoria ou um enredo proposto
pela escola?

R.- A priori devemos entender melhor o que é “Tema” e “Enredo”. O Tema pode ser uma
pessoa, um objeto, um sentimento, uma musica ou qualquer assunto que merecga ser
explanado. J4 o Enredo é o desenvolvimento de uma descricdo ou estdria sobre o
assunto pré-determinado, criando uma narrativa linear, que consiste em comec¢o, meio
e fim ou apresentando um corpo pontual onde sdo apresentadas pecas relacionadas
aguele assunto sem propriamente ter uma ordem cronoldgica, isto para ambos.
“Alimentar corpo e alma faz bem” era o titulo de uma campanha publicitaria criada para
a industria de alimentos “Nestlé”, cuja mensagem a ser passada era a reunido de
pessoas em torno dos alimentos estreitando lacos familiares, fraternais, momentos
festivos e ou empaticos.

Tomei inicialmente o conhecimento da campanha através de uma matéria veiculada no
jornal “Valor Econémico”. Pelo titulo esperava mais sobre o tema, mas como é
direcionado a produtos alimenticios o enfoque era potencialmente eficiente.

Duas semanas depois, um “Contato” de captacdo de recursos chamou a Escola para
uma reunidao com a industria com a finalidade de talvez realizar uma acéo de final de
campanha com um evento carnavalesco.

Em um dado momento desta reunido, quando me foi dada a palavra, expus minha visdo
sobre o titulo da campanha onde “alimentar” propriamente, ndo passava somente por
comida e sim por conhecimentos, sentidos, artes, Fé e sentimentos, agregando valor a
peca publicitaria inicial. A presidéncia e o marketing gostaram tanto desta visdo que nos
presentearam com um volumoso patrocinio e nos cedeu o “titulo” e eventualmente
langaram a campanha da empresa com o titulo “Alimentar faz Bem”.

1.5—-Como vocé pensou o desenvolvimento da temética da alimentacéo?

R.- O titulo € um tema que pode ser desmembrado por varias 6ticas diferentes.

Como a proposta exposta agradou a todos, optei por mostrar parte do enredo de forma
didética linear e cronolégica partindo do “brotando da terra” o alimento, passando por
mitologia e periodos de épocas onde os alimentos passaram a ser manipulados e
manufaturados até a industrializacéo.

Na segunda parte do desenvolvimento abri com o préprio corpo e seus sentidos sendo
estimulados pelos alimentos fisicos. Na sequéncia o foco é o cérebro, onde ampliamos
0 tema para o aprendizado, as artes com seus estimulos, os bons sentimentos e a Fé,
tornando a amostragem pontual e atemporal.

Normalmente uso uma mensagem final, quando o Enredo n&do tem um viés historico.
Neste caso, uso um contraponto entre a abundancia e a falta de alimentos, passando
pela fome extrema e a destruicdo do planeta com a estagnagéo dos biomas.

Um detalhe curioso desta apresentacdo final da-se na Ultima alegoria, onde, s&o
reproduzidas as mesmas esculturas do Abre-Alas que representam a “Mae Terra” como
“Gaia”, em agonia e bem ao fundo do carro, sobre raizes mortas surge uma semente
verde brotando, simbolizando a sobrevivéncia, a regeneragéo e a esperanca.
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1.6 — Como vocé pensa o desenvolvimento do seu projeto de figurinos? Definida a
tematica do enredo, quais 0s passos vocé costuma seguir? Alias, como vocé costuma
se referir & parte das roupas gue vestem os desfilantes: figurino, fantasia? Ha diferenca
entre esses termos, na sua opiniao?

R.- O “Tema” vira “Enredo” depois da elaboracdo de um texto que define a linha de
raciocinio que sera a base da elaboracdo das pecas necessarias para a construcéo do
desfile. Cada Escola de Samba tem uma forma diferente de trabalhar isso que,
curiosamente, pode variar conforme os profissionais que nela estdo naquele ano em
especifico.

No meu caso, adapto-me ao tema proposto, mas, o desenvolvimento é algo de que ndo
abro mao, simplesmente porque em determinados casos, € impossivel traduzir algo em
roupa ou alegoria cuja mensagem nao esteja no inconsciente coletivo. Fago isso com
muita atencdo ao espetaculo que é formatado para ser audio-visual.

Sao gerados textos especificos para os compositores de “Sambas Enredos”, para as
“‘Midias” e para a “Defesa de Quesitos”, tomando muito cuidado para que o raciocinio
original ndo se perca e que fique claro para todos os ordenamentos dos assuntos ha
apresentacdo do desfile.

Em paralelo, divido a Escola em um mapa, seguindo rigorosamente os temas traduzidos
plasticamente do texto, onde fantasias em consonancia com as alegorias e com o apoio
do samba enredo fagam o bom entendimento do ponto de vista proposto.

R.2- “Figurino” e “Fantasia” sdo nomenclaturas que se confundem conforme o livre
entendimento de cada um, dependendo da sua aplicacdo incluindo a regido geogréfica
e se contextualiza no popular ou no ambiente académico.

Uso a palavra figurino de varias formas. Quando me refiro a um desenho que também
chamo de croqui.

Quando estou dentro de um Barracao e me refiro a uma roupa elaborada para uma “ala,
composicao ou destaque”. Uso os dois termos.

Ja no contexto académico ou nos ambientes especificos, o “figurino” refere-se em
grande parte as roupas prontas de um acervo em uso ou o local direcionado a guarda
das pecas de vestimenta.

Também separo as palavras quando descrevo roupas que se baseiam em
indumentarias ou vestes que reproduzem épocas ou civilizacbes sem grandes
deturpacfes de formas e ou materiais.

A meu ver, fantasia se baseia exatamente como se descreve no dicionario, (parte), é a
traducdo da imaginagéo baseada em tema, ou ndo, que veste um individuo.
Novamente, no contexto do Carnaval, “Fantasia” além de ser o nome de um “Quesito”,
também identifica a roupagem que faz uso de exageros, temas que ndo pertengcam ao
universo das vestes cotidianas e de livre criacdo, mesmo baseadas em referencias de
trajes, quaisquer que sejam eles.

1.7 — Vocé costuma usar alguma ferramenta criativa para elaboracdo dos figurinos
(prancha de imagens, colagem de referéncias, mapa mental, cartela de cores, etc.)?
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R.- Uso de tudo um pouco. Mas fago uma pesquisa reversa, ou para um melhor
entendimento, tento forcar a criatividade para fugir das influencias de outros trabalhos,
buscando o ineditismo para surpreender aos espectadores e 0s jurados.

1.8 — Como vocé trabalhou a questdo da cor neste desfile? H& alguma forma de
organizacao para a distribuicdo das cores, ao longo das alas, setores?

A cor em um desfile de escola de samba pode e deve agregar valor a dramaticidade da
passagem da informacao.

Neste trabalho, tudo ou quase tudo favoreceu a escolha das cores e vice-versa. Da
abertura mono cromética em verde vibrante ao final em tons terrosos, passando por
temas com cores coincidentes e pertinentes aos temas, 0 que faz com que se consiga
chegar mais rapido no inconsciente coletivo e, quase que instantaneamente, traduzir a
mensagem.

1.9 — Vocé costuma realizar uma pesquisa de materiais (tecidos, aviamentos,
beneficiamentos, etc.)? Caso sim, este processo costuma acontecer antes ou depois de
desenhar o figurino? Vocé entende gue isso desenhar antes ou depois da pesquisa de
materiais pode fazer diferenca no resultado final?

R.- quando tive os primeiros contatos com o carnaval, mesmo antes da entrada no
universo das Escolas de Samba, ja buscava conhecer materiais para confeccionar as
fantasias para a folia.

Com o tempo, se tornou pratica a pesquisa de materiais e os modos de fabricacdo dos
mesmos para potencializar o meu trabalho. Ndo me prendo ao periodo quando do
processo de criacdo. Procuro saber e entender cotidianamente. Sempre faco uso
desses conhecimentos cumulativos para criar, mas nunca uso algo novo durante a
feitura do espetaculo. Todo material inovador tem, junto a mim e aos profissionais, um
tempo de adaptacdo e maturacdo, 0 que hem sempre existe ja que o Carnaval tem data
e hora e na minha forma de realizar, temos que especificar o projeto e qualquer mudanca
radical pode representar um processo de retrabalho, o que € bastante nocivo a fluéncia
do cronograma de trabalho.
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2 - FIGURINO — ALA 04 — RIQUEZA CEREAL

2.1 — Houve algum estudo de geracao de alternativas (silhuetas, formas, texturas, cores)
para chegarmos a este desenho finalizado ou vocé ja tinha uma ideia muito assertiva
sobre 0 que queria realizar no desenho? Ou melhor, essa foi sua primeira opcdo para
esse figurino? Ou elaborou rascunhos e outros desenhos antes de chegar a esse?

R.- Sempre fago “rafes” de croquis, alguns no papel final ou como hoje trabalho de forma
digital, faco uso de qualquer pedago de papel para guardar uma ideia e depois
desenvolvé-la até chegar ao resultado final. Desenhar em um computador ajuda na
flexibilidade do uso de cores e materiais que podem ser simulados na pega impressa.
No processo, rumino muito sobre esses rascunhos e tenho o privilégio de poucas vezes
alterar uma ideia base, mas olhando para o todo do processo de criagdo, em uma pecga
ou outra, sempre acontece de jogar fora algo e, no lugar, surgir uma ideia muito mais
eficiente.

Neste figurino em especifico, a inten¢éo se concretizou de primeira, foi passado para o
papel e quase que imediatamente foi para a construg¢éo do piloto.

2.2 — A fantasia se chama “riqueza cereal”, mas sua leitura visual € predominantemente
os feixes de trigo, ha alguma razo para tal?
R.- O trigo foi um dos primeiros cereais a serem domados e 0 seu plantio remonta a
tempos da propria evolugéo da humanidade.
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2.3 — Vocé projeta, neste figurino, alguns outros cereais, em menores gquantidades,
como o milho, o arroz e o feijdo. H& alguma razao para a selecdo destes cereais?

R.- Da mesma forma que o trigo que se disseminou rapidamente, 0s outros cereais
formaram as bases alimentares de varias outras civilizagdes em continentes distintos.
Na Asia o arroz, na Africa o feijio e nas Américas o milho se desenvolveu.

2.4 - H& algum motivo para o trigo ser representado na cor bege?

R.- Pensando em conjunto de uma ala, no contexto temos um trigal em uma visdo
superior do bloco de componentes e a cor remete ao trigo seco jA que este na
antiguidade era colhido quando “morto”.

2.5 — Ha algum motivo para a malha da calca e as botas serem brancas?

R.- Para isolar as pernas dos componentes da visdo geral deste conjunto e direcionar
os olhares para a parte superior da fantasia em grupo e, novamente, com a intencao de
simular a sensagéo de um trigal.

2.6 — Vocé costuma indicar ao aderecista responsavel os materiais que vocé deseja
utilizar ou deixa partes em aberto, indefinidas, a serem solucionadas por ele, de acordo
com as dificuldades que aparecerem, no processo? Alias, vocé faz uma reunido
preliminar com esse aderecista para explicar o desenho? Se sim, vocé considera que
h& para colaboracéo na criacdo, nesse caso?

R.- Como a minha formac&o me torna apto a construir tudo aquilo que crio, eu detalho
minuciosamente cada peca que projeto.

De certa forma isso me sobrecarrega na questdo de tempo mas, em contrapartida,
acelera o processo de feitura de cada item do desfile, pois o profissional envolvido na
tarefa se torna mais seguro e confiante, ja que suas habilidades sdo potencializadas e
as duvidas sdo minimizadas ao maximo.

Além da ficha técnica é feita uma reunido para cada figurino com seu profissional de
montagem, justo para tirar as supostas duvidas que possam surgir.

E um trabalho coordenado, pois passo para cada segmento o que deve ser feito. O
atelier recebera todas as pecgas, tecidos especiais, armagbes, placas de “vaccum
forming” previamente modelada (se for o caso), pintura de arte, estampas exclusivas e
toda a sorte de materiais para “levantar” a fantasia.

Finalizando, os ateliers que trabalham comigo pouco tem ou ndo tem autonomia de
modificar nenhuma peca do figurino. Com o desenho em digital este pode ser facilmente
desmembrado para os segmentos com muita exatiddo, entdo existe sim a colaboragdo
com a constru¢do, mas, nunca na criacdo. Os ateliers apenas constroem.
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3 - FANTASIA — ALA 04 - RIQUEZA CEREAL

3.1 — Vocé acompanha 0 processo de construcdo da fantasia-protétipo? Quem foi o
responséavel pela construcdo desta fantasia, especificamente... Vocé lembra?

R.- Como relatado na pergunta anterior espalho as informagdes e depois as junto dentro
do atelier e acompanho a construc¢éo de forma intermitente. Normalmente varios ateliers
sdo contratados para que, de forma simultanea e rapida, esse processo se extingua e
passa-se para a fase de reproducgéo da sequéncia. Esses protétipos sédo desenvolvidos
para que se tenham fichas técnicas de quantidades e custos.

No periodo de criagcdo séo pensados 0s materiais para que se cumpra uma certa ordem
de custo para a viabilidade do projeto e desde o pedido inicial dos materiais é conhecido
o valor médio da pecga pronta. Caso algo saia do previsto, tem-se tempo habil para
alguma substituicéo.

Esta comunicacdo comeca na compra, nos custos da méo de obra e do tempo para a
feitura. Algumas informacdes estdo diretamente ligadas aos ateliers que sinalizam as
dificuldades durante o processo de construgdo. Eu confio muito nestes relatérios que
sé@o gerados por profissionais que tenho o privilégio de trabalhar durante muitos anos
em grande harmonia.

Essa metodologia de processo comecou justo neste Carnaval 2005/2006, tanto que no
ano seguinte os desenhos ndo eram mais desenhados de forma tradicional e deu-se a
adaptacao e melhoria gradual do resultado final.
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O profissional que montou este protétipo chamava-se “Cafu” (hoje falecido) e que
trabalhou ininterruptamente comigo durante trinta anos.

3.2 — No croqui, vocé sinaliza o tecido da capa, e do caimento do ombro, como sendo
um_tecido rustico, de trama aberta, tipo estopa ou juta, hd alguma raz&do para a
substituicdo deste tecido ha materializacdo? (Na foto parece organza).

De forma alguma, o tecido é sim uma juta crua com fios dourados. Talvez a divida se
deva a péssima qualidade da fotografia.

3.3- H& alguma razdo para mesclar os feixes de trigo beges com os feixes de trigo
dourados? Os materiais desses feixes de trigo sdo EVA (maiores) e acetato dourado
(nos menores)?

R.- O trigo durante séculos foi simbolo de poder, entdo passei a idéia de riqueza
mesclando as cores e texturas.

Apenas como detalhe, existe um rufo de organza branco preso na ombreira do lado
direito que ndo deveria estar ali e nem pertence a roupa.

E sim, os trigos beges sédo E.V.A. e os menores em PVC 0.30 ouro 70 (Malaga).

3.4 — No croqui, vocé sinaliza alguns acabamentos (punho, cintura e capa) como sendo
feitos com a utilizacdo de uma corda, aparentemente rastica. H4 alguma razdo da
substituicdo desta por tarucel dourado, na fantasia-prototipo?

R.- Ai esta o problema do figurino desenhado a méo. Neste caso, o que se vé na
reproducédo via “Xerox” ou escaneado, ndo da para perceber que foi pintado em
dourado, criando certa confusdo de interpretacdo. Em digital, isso jA ndo acontece. Essa
metodologia de descritivo do desenho elimina também esse erro de interpretacao.

3.5 — No livro abre-alas, vocé justifica a fantasia apresentando a seguinte defini¢éo:
“através desta ala mostraremos o trigo, a matéria-prima mais importante desde os mais
idos tempos na base da alimentacdo comum a todos os povos: o pao” — foi uma opcao
nao apresentar o pao na fantasia, porqué?

A propria defesa ja explica, “a matéria prima”... e imagine que se fragilizaria a
interpretacdo da fantasia se fossem colocados pées. Se a forma de algum pdo nao
estivesse na roupa geraria duvida na leitura do publico e dos jurados dos quesitos
pertinentes e poderia retirar alguns preciosos pontos da Escola. Esse argumento e
receio se concretizaram no desfile da “Unidos da Tijuca” com o enredo que contava a
histéria do pao e falharam nao apresentando e mostrando paes que nao condiziam nem
com as épocas nem com as civiliza¢gdes mencionadas.
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9.2. Entrevista com Severo Luzardo

1-GERAL:

1.1 Conte-nos sobre seu inicio de carreira no carnaval.

Severo nos indicou um podcast, que acabara de gravar, para responder a esta pergunta.
Nele ele fala que seu pai era presidente de uma escola de samba em Uruguaiana/RS,
os Rouxindis, e sua mae era carnavalesca e tinha um atelier de alta costura. Enquanto
crianga, ele frequentava o universo do atelier e das reunides da escola de samba, em
sua casa. Assim, ele vivia carnaval o ano todo e ajudava sua mée nos desenhos. Aos
15 anos comecou a confeccionar fantasias para os concursos de destaque de luxo e
assinou pela primeira vez como carnavalesco, porém o termo “carnavalesco” ainda nao
era utilizado. Frisa ainda que aquela época o carnaval era diferente, tendo eles que
submeter os desenhos a Policia Federal da ditadura para aprovacao ou nao, visto que
havia censura naquela época.

1.2 Vocé possui formagéo académica de nivel superior? Caso sim, conte-nos sobre gual
curso e se esta formacdo contribuiu de alguma forma, para o exercicio de projetar
carnavais.

Eu me formei em 3 faculdades: Artes Plasticas, Arquitetura e Urbanismo e Publicidade
e Propaganda. Passado muito tempo eu fiz uma pés-graduacao, na Universidade Veiga
de Almeida, de Figurino e Carnaval. Fiz mais por uma necessidade minha de querer
voltar a estudar, de ter um pouco de teoria e poder cruzar dados com professores e
colegas. E sempre bom vocé se aproximar dos livros novamente e naquele momento
eu precisava muito e fiz. Eu fui um dos primeiros alunos desta pdés de Figurino e
carnaval.

1.3— Conte-nos sobre sua relacdo com a Uniéo da llha do Governador.

A llha do Governador € um bairro que eu tenho uma relacdo muito grande, € de la a
primeira escola de samba que eu fui carnavalesco, o Boi da Ilha do Governador, depois
eu fiz o Académicos do Dendé durante alguns anos e depois vim a fazer a Unido da
Ilha. Entdo quando eu cheguei na Unido da llha eu ja conhecia muito da comunidade,
ja tinha uma relacdo afetiva com aquela gente, de varios carnavais, de todos os
segmentos da escola. Entdo pra mim é um lugar que eu me sinto muito familiar, me sinto
muito bem com essa relacdo. O pessoal tem um carinho muito grande por mim e eu pela
escola, é minha segunda casa.

1.4 — O enredo “Brasil bom de boca” é de sua autoria ou um enredo proposto pela
escola?

Eu sempre gostei de culinaria e livros sobre culinaria, embora eu ndo seja um cozinheiro.
Entdo, nas minhas viagens, eu sempre encontrei em aeroportos, sobretudo, muitos
livros sobre o tema, por exemplo “Frutas da Amazonia”, ai vou la e compro o livro. Acho
bonito. Um dia, numa livraria dessas, em um aeroporto, eu pensei: vou fazer um enredo
sobre a gastronomia brasileira. A partir dai eu passei a pesquisar sobre o tema e
conseguimos fazer uma grande mostra da gastronomia desenvolvida no pais.
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1.5—-Como vocé pensou o desenvolvimento da temética da alimentacéo?

Eu fiz uma pesquisa da chegada das primeiras receitas (no Brasil) e como elas vieram,
com a corte portuguesa. Depois os alimentos indigenas e as comidas indigenas que
existiam e até hoje estdo na nossa mesa, através da culinaria indigena. Depois as
comidas que vieram com 0S negros e o0 que esta na nossa mesa hoje. E assim fomos
fazendo um panorama de tudo que tem no Brasil: as nossas plantacdes, as nossas
colheitas, 0os nossos doces, até chegar nas coisas tipicas brasileiras, como a coxinha
de galinha e o pao de queijo, coisas que sO tem aqui e mostrar isso pro mundo. Entdo
esse foi desenvolvimento que a gente fez no enredo, e nds convidamos, através da
curadoria da Flavia Quaresma, 119 chefs do Brasil inteiro que representavam as
diferentes correntes da culinaria brasileira.

1.6 — Como vocé pensa 0 desenvolvimento do seu projeto de figurinos? Definida a
temética do enredo, quais 0s passos que vocé costuma seguir? Alids, como vocé
costuma definir a parte das roupas gue vestem os desfilantes: croqui, figurino, fantasia?
Ha& diferenca entre esses termos (desenho e o traje na avenida), na sua opinido?

O desenvolvimento de qualquer projeto, seja ele em televisdo, teatro, cinema ou
carnaval, vocé parte de uma sinopse. Vocé tem que ler a sinopse, ou o roteiro, enfim, e
a partir dali vocé precisa entender o que vocé precisa mostrar, de que forma isso tem
gue ser mostrado e a partir dai vocé comeca os estudos. E além da pesquisa, da
sinopse, tem uma pesquisa de referenciais da época, que é necessario para que vocé
tenha elementos para o desenho, pra figura do figurino. Entdo nés comecamos os rafes,
fazendo caminhos, depois estudamos cor, até a gente sentir a firmeza do desenho. Por
diversas vezes a gente quer falar sobre um determinado tema, ai a gente desenha a
primeira vez, a segunda vez, a terceira vez e ndo da certo. Entdo a gente volta na
sinopse, d4 uma mexida, tira aquilo, acrescenta outra coisa, alguma coisa que fique
bonito de visual. Entdo sempre a gente tenta fazer com que o desenho saia do papel
exatamente na proporcao e na cor que foi planejado.

1.7 — Vocé costuma usar alguma ferramenta criativa para elaboracdo dos figurinos
(prancha de imagens, colagem de referéncias, mapa mental, cartela de cores, etc.). Por
favor, descreva como costuma ser seu processo para criacdo e construcado das fantasias
das escolas de samba? H4 alguma semelhanca entre esse processo ho carnaval e em
outras linguagens, como cinema e TV?

As pranchas de imagem, de colagem e referéncia, isso tudo sdo sim instrumentos que
ajudam na elaboracao do figurino. Todas as imagens que nos remetem aquilo que esta
falando, sdo importantes pra gente entrar nesse mundo e comegar a sentir como é esse
mundo que a gente quer falar. E sdo iguais nos processos exatamente nestas artes que
eu ja citei na pergunta anterior (Televiséo, teatro, cinema e carnaval)

1.8 — Como vocé trabalhou a questdo da cor neste desfile? Ha alguma forma de
organizacao para a distribuicdo das cores, ao longo das alas, dos setores? Vocé pensa
o cromatismo do desfile de forma geral (como um tapete da avenida) ou a cada ala, pelo
significado que ela representa? Alids, como vocé encaixa as alas, em relacdo a esse
cromatismo geral?
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Cor é muito importante! Além da faculdade eu fiz um ano de estudo sobre cores com
um cientista alemdo chamado Hans Struck, que tem varios livros reeditados sobre a
psicodinamica das cores e, durante o ano, o Hans trabalhou comigo pra que eu tivesse
o dominio total da cor. Conhecesse esse dominio: as cores conjugadas, afastadas,
aproximadas, as sensacdes que elas transmitem. E hoje eu trabalho muito numa cartela
de cores para que se tenha um efeito de sensagbes de bem-estar quando a escola
passa, sensacao de refinamento. Sdo artificios da psicodinamica das cores que a gente
usa quando a escola ndo tem muito dinheiro pra vir com material luxuoso, a gente vai
dar essa sensacao do luxo através do estudo e das cores colocadas, estudadas, uma
ao lado das outras.

1.9 — Vocé costuma realizar uma pesquisa de materiais (tecidos, aviamentos,
beneficiamentos, etc.)? Caso sim, este processo costuma acontecer antes ou depois de
desenhar os figurinos? Vocé acredita que desenhar antes ou depois da pesquisa de
materiais pode fazer diferenca no resultado final?

Antes de iniciar o trabalho, sobretudo das pecas piloto, a gente busca tudo relacionado
com aquela cartela de cores ou com aquilo que a gente viu e estudou para aquele setor,
para aqueles figurinos, e vai montando um mapa de materiais, uma colagem de
materiais. Depois a gente vé as possibilidades, caso a caso, e faz os protétipos. As
vezes um protétipo pode ter uma estampa, por exemplo, que é feita (testada) em um
tipo de base, em um segundo tipo de base, em um terceiro tipo de base ou em um quarto
tipo de base, até a gente achar quais dos tecidos base que se adapta melhor para aquele
momento. Sao caminhos, e por isso o protétipo sédo caminhos de testar. Ele é o primeiro
levante do papel para materializacdo e nele a gente estuda muito essas coisas.

1.10 — H4 um acompanhamento de sua parte entre o periodo de desenvolvimento de
protétipos para o processo de reproducdo das fantasias de ala? Quando acontecem
trocas de materiais ou quantidades, vocé aprova essas modificacdes ou deixa alguém
encarregado disso? Ha negociacdes entre vocé e a escola sobre possiveis modificacdes
dos desenhos por questdes de custos, etc.?

Eu acompanho todo o processo sim. Quando comeca o processo de protétipo eu estou
do lado e quando ha o processo de reproducdo das fantasias, tem que ser fiel ao
protétipo. Se existir alguma troca de material, tem que ser comunicado a minha pessoa
e ai eu tenho que ver uma solugédo que podera ser aquela modificacdo. Somente eu
posso autorizar alguma mudanca nesse sentido. Ai eu tenho a ajuda dos ateliers, dos
pilotistas, porque a gente desenvolve entdo alguma coisa similar para néo ter a perda
do visual da fantasia.
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2 - FIGURINO — ALA 20 — BOM DE BOLO E MUITO MAIS: TRIGO

\\au /' Bom de bolo § muito mais )

.

2.1 — Houve algum estudo de geracéao de alternativas (silhuetas, formas, texturas, cores)
para chegarmos a este desenho finalizado ou vocé ja tinha uma ideia muito assertiva
sobre 0 que gqueria realizar no desenho? Ou melhor, essa foi sua primeira opcao para
esse figurino? Ou elaborou rascunhos e outros desenhos antes de chegar a esse? Em
caso afirmativo, vocé tem esses desenhos anteriores? Alias, vocé costuma arguivar todo
0 seu material de carnaval? Tem seus desenhos organizados?

A questao deste figurino do trigo, nos fizemos primeiro um desenho no rafe. Rafe é um
pequeno rascunho no papel, feito a lapis. Ai fomos estudando as formas dessa frente e
depois a gente ja tinha uma noc¢éo da volumetria e fomos colocando entdo na maneira
digital. E por ultimo o estudo de tonalidades de cores, até a gente achar a correlacéo
entre a ala que vem na frente e a ala que vem atras, pra achar exatamente o tom desse
figurino da ala 20. Eu tenho meu material de carnaval, sim, todo arquivado, agora desses
Gltimos carnavais eu ainda nao tive tempo de organizar. Mas acho que da década de
1980, 1990, 2010, por ai, isso tudo eu tenho.

2.2 — A fantasia se chama “Bom de bolo e muito mais: trigo”, mas sua leitura visual é
predominantemente focada nos feixes de trigo, ha alguma razéo para tal? O titulo da
fantasia se refere a bolo... isso foi s6 pra ser mais chamativo?

O trigo ele é uma predominancia do agronegacio no Brasil e ele é muito familiar da mesa
brasileira e o trigo € bom de bolo! O bolo de trigo € muito comum, enfim.

2.3 — Vocé projeta, neste figurino, alguns itens como: capa esvoacante; gravatas com
diversos recortes; penachos com franja; arabescos; e uma coroa. Ha alguma razdo para
a escolha destes elementos e desta silhueta?

Os feixes de trigo na capa a gente queria que tivesse uma sensacdo dessa capa se
mexendo ao vento, como se fosse o0s feixes de trigo em uma plantagdo, mexendo com
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o vento. A gente fez varias testagens de base, esse é um dos exemplos das bases que
a gente tem, e iSso na avenida passava esse movimento. Passava uma coisa bacana
dos trigos se movimentando, enfim. E o trigo € um campedao de venda das exportacdes
brasileiras, por isso a gente o coroou com uma coroa de campedo, de rei, enfim, e tem
sempre uma pegada de nobreza das coisas todas que foram trazidas pela corte de
Portugal.

2.4 - H& algum motivo para os tons em azul do figurino? H& algum motivo para as partes
em cor branca no figurino? Vocé pode explicar sobre a escolha dessas cores?

Ja falei nas questdes anteriores, o motivo do tom de azul é porqué esta fantasia esta
inserida no setor azul da escola, entdo vocé vai remeter. O trigo pode convidar qualquer
outra cor pra fazer o desenho. Neste caso, 0s azuis e os dourados estdo no setor dos
azuis e o branco neutralizando, talvez a ala da frente ou a ala de tras... é dificil eu te
responder alguma coisa que ja passou, ja faz muito tempo. Se esse questionamento
fosse feito no més apads o carnaval as coisas sairiam muito mais facil. Hoje eu ndo tenho
como lembrar dos porqués que vocé me pergunta, porque ja passou muito tempo da
criacdo, do momento, vocé tem balizadores quando vocé faz o projeto. E os balizadores
desse projeto eu ja ndo lembro mais, depois desse trabalho eu fiz varias novelas, filmes
pro cinema, a abertura da copa américa, um carnaval, outro carnaval, entdo esta muito
distante na minha mente esta pergunta que vocé quer.

2.5 — Vocé costuma indicar ao aderecista responsavel os materiais que vocé deseja
utilizar ou deixa partes em aberto, indefinidas, a serem solucionadas por ele, de acordo
com as dificuldades que aparecerem, no processo? Alids, vocé faz uma reunido
preliminar com esse aderecista para explicar o desenho (decupagem)? Se sim, vocé
considera gue héa para colaboracdo na criacao, nesse caso?

Todo o processo é orientado por mim: materiais, escolhas, solu¢des, propor¢des. Tudo
passa por mim, inclusive a parte dos aderecistas. E tudo explicado.




187

3 - FANTASIA — ALA 20 — BOM DE BOLO E MUITO E MUITO MAIS: TRIGO

an/ Bomn de bolo & miito mais

\
-

3.1 — Vocé acompanha o processo de construcdo da fantasia-protétipo? Quem foi o
responsavel pela construcdo desta fantasia, especificamente... Vocé lembra?

Ja ndo me lembro mais. Lembro da célula do atelier, mas ndo lembro quem era o
aderecista responsavel por isso.

3.2 — No croqui, vocé sinaliza uma capa em godé, esvoagante, ha alguma razdo para a
diminuicdo e adaptacdo na materializacéo?

A questdo da capa, enfim, nés sofremos com o dimensionamento da maquina que faz
o transfer. Nesta época as maquinas ainda eram muito pequenas na area Gtil de transfer.
No ano seguinte nos ja conseguimos cilindros, ai nds tivemos outro tipo de impressao.

3.3 - Ha alguma raz&o para as diferentes proporcdes do que era proposto no figurino e
do que foi realizado na fantasia, como os feixes de trigo da cabeca, do ombro e as
plumas?

A proporgdo é em razdo assim, olha, quando vai terminando a verba e vocé tem que
fazer a fantasia, muitas vezes vocé adapta pra uma realidade do que ja exista de placa.
Entdo n&o tem como vocé chamar o escultor pra ele fazer a escultura (no tamanho
projetado). Enfim, eu acho que foi isso que aconteceu e a gente teve que adaptar
algumas coisas... eu jA ndo me lembro mais...
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3.4 — Ha alguma razdo para os feixes de trigo terem sido representados dourados?
Os trigos sé@o dourados, né? Na mente da gente os trigos sdo dourados... como seria 0
trigo na sua mente, me diga? Agora eu fiquei curioso.

3.5 — No crogui, vocé sinaliza 0os penachos de franja na cor amarelo (tipo gema de ovo)
e na fantasia-protétipo vocé os utiliza em amarelo citrico, hd alguma razdo para a
adaptacéao?

Nao existe cor citrica na computacao grafica, ndo existe assim uma cor que represente
a cor citrica. Vocé ndo tem esse amarelo citrico na computagéo grafica. Muito menos
em uma impressao de xerox, por exemplo, sdo cores dificeis de vocé fazer
representacao.

3.6 — No livro abre-alas, vocé justifica a fantasia apresentando a seguinte definicdo: “Ja
sabemos: se plantando, tudo da... Mesmo sendo uma cultura de inverno, o Brasil possui
ampla producédo de trigo (CUNHA, 2001), provando sua vocacdo como celeiro do
mundo. Os belos campos de trigo, para nossos bolos, pdes e até cervejas, esvoacando
ao vento, resplandecendo ao sol, marca de um Brasil, de fato, Bom de Boca e de
plantacédo!” — foi uma opcdo nao apresentar 0os bolos, pdes e cervejas na fantasia,
porqué?

Aqui eu ja ndo lembro mais os porqués também, nés estamos falando de 2 anos depois.
Tem coisas que sdo muito especificas daquele momento ali em que a gente estava
vivendo, ja ndo lembro mais o porqué da definicdo, do que foi defendido. Quando se
trabalha com o volume de trabalhos que eu tenho, € dificil lembrar, porque as novelas
tém muitos figurinos. Neste ponto eu tenho memaria muito falha.
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9.3. Ementa da Disciplina Figurino para carnaval

UNIVERSIDADE DO RIO DE JANEIRO / UFRJ
ESCOLA DE BELAS ARTES
DEPARTAMENTO DE ARTES TEATRAIS / BAT
CURSO DE ARTES CENICAS

Disciplina: Figurino para carnaval
Aprovado em novembro/2013

Caodigo: BAT005 N° Creéditos: 3.0 CHS: 4 (1T + 3P) CHT: 60 horas / aula

EMENTA:

Estudo e pesquisa de figurinos para carnaval utilizados para os desfiles de escolas de samba. Os figurinos
carnavalescos ou fantasias para carnaval e suas divisfes: fantasias de ala, fantasias de composicéo, fantasias semi
destaques e fantasias de destaque. Histéria da Indumentaria/moda e sua relagdo com os figurinos carnavalescos.
Desenvolvimento de projeto de figurinos adequados a linguagem carnavalesca, com pesquisa e representacao
grafica.

OBJETIVO:
Pesquisar, analisar, criar e representar graficamente figurinos para carnaval.

PROGRAMA:

A disciplina compreende os seguintes médulos:

1. Aulas expositivas onde serdo estudados os aspectos relevantes dos costumes e indumentaria como suporte para
a construcao de personagens carnavalescos.

2. Aulas praticas onde se exercitara a elaboracdo de projeto de figurinos relacionados com temas previamente
escolhidos.

3. Seminérios onde os alunos discutirdo temas previamente propostos.

BIBLIOGRAFIA:

FENJO, Carlos. Artesdos da Sapucai. S3o Paulo: Olhares Editora, 2011.

FERREIRA, Felipe. O marqués e o jegue: estudo das fantasias para escolas de samba. Rio de Janeiro: Altos da
Gl6ria, 1999.

MAGALHAES, Rosa Lucia Benedetti. Fazendo carnaval. The making of carnival. Rio de Janeiro: Nova Aguilar,
1997 (Na ficha catalografica consta 1977).

Primeiro trabalho: CONCEPCAO

A partir da apresentacdo do Caderno Abre-Alas, de 2005 e 2018 (Grande Rio e Unido da Ilha,
respectivamente, no site da LIESA: http://liesa.globo.com/), cada aluno deverd propor um
projeto de figurinos carnavalescos. As partes avaliadas no projeto sao:

e Cartela de cores com sua respectiva justificativa (colagem, sele¢do de obra de arte, quadros
de um filme, etc.), em qualquer técnica manual;

e Pesquisa escrita sobre o tema;

e Colagem de referéncias, com relacéo a silhueta e simbologia;


http://liesa.globo.com/
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o Descricéo (defesa escrita) sobre a criacdo, explicando suas escolhas (formas, cores, etc.);

o Desenhos dos seguintes segmentos de uma escola de samba: 01 baiana, 01 casal de mestre-
sala e porta-bandeira, 01 casal da velha guarda e 01 figurino de ala (TRIGO). Os figurinos
(frente e costas) devem ser pintados com a mesma técnica usada na apresentacdo da cartela
de cores, no sistema de pranchas mantendo unidade na cor e tamanho;

e O figurino de ala deve ser selecionado para ser representado com sua respectiva ficha técnica
(com desenho técnico incluido de todas as partes desse figurino, amostras de materiais,
aviamentos, orgamento e beneficiamentos propostos na criacdo do projeto de figurinos).

1°. Trabalho — CONCEPCAO - 03/10/2019

Cores | Pesq. | Colag. | Descri¢ | Croquis F. Técn. |  Total

1,5 0,5 1,0 1,0 3,0 3,0 10,0

Segundo trabalho: REALIZACAO

Com base no primeiro trabalho, cada aluno devera formar dupla, trio ou quarteto (para se
familiarizar com o trabalho coletivo e minimizar custos) para confeccdo do figurino de ala
(TRIGO), preocupando-se com:

e As Formas de acordo com 0s patamares corporais: apoiados na cabe¢a, nos ombros, bracos
e pernas, pés e cintura/quadril;

o O emprego de materiais (estrutura, forracdo e aderegamento);

e Ascores que devem estar de acordo com a proposta defendida e a cartela apresentada (mesmo
que precise de corregdes);

e O cuidado nos acabamentos na confeccdo das fantasias (costura, colagem de aderecos e
aviamentos, etc.) e preocupacao com desempenho dos brincantes no desfile;

e Calcados.

e 2° Trabalho —- REALIZACAO — 14/11/2019

Formas | Materiais | Cores. | Acabam | Aderecos

2,5

Calcados | Total

1,0 1,5 1,0 2,5 15| 10,0

OBSERVACAO: Atencio para as datas de entregas dos trabalhos: o atraso na entrega / apresentagio de
qualquer avaliacao acarretaré na subtragdo de pontos.

Atencdo para as faltas, pois 0 maximo permitido em cada semestre é de 25 % do total ministrado. Havera,
também, nota de participagéo.

DISCIPLINA: Figurino e carnaval
2019

2019/2: de 05 de agosto a 14 de dezembro de

DATA | MATERIA LECIONADA

01 | 08-08
final). Introducéo ao conteudo da disciplina. Apresentacdo enredos para trabalhos.
Exemplificagdo de trabalhos.

Livro: Tom Tierney; Bacalhau (Rosa 2007)

Video: 12-4 Rosa, Milton, Cebola; 65-4 carnavais antigos; 8-1 Conta corrente (20)

Apresentacdo disciplina, professor e alunos. Explicagdo sobre avaliacbes (parcial e

02

15-08

Apresentacdo do processo criativo de Rosa Magalhdes, no desfile de 2000
Exemplo projeto Imperatriz (2000) e Apresentacdo principais materiais e processos
Livro: Fazendo Carnaval (Rosa 1997); Artesdos da Sapucai
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Video: 86 Imperatriz do Carnaval

03

22-08

Abre-Alas (LIESA): estrutura e organizagdo de um desfile de escola de samba, no
grupo Especial. Roteiro e descri¢do de fantasias: baianas, mestre-sala e porta-bandeira,
velha guarda e ala.

Livro: Abre-Alas 2017 (Portela e Mocidade);

Video: 90-3 Roberto Szaniecki; Desfile Portela e Mocidade (2017)

04

29-08

1-5 Prética do projeto de figurinos para carnaval (CONCEPCAO)
Exemplo projeto Imperatriz (2000, 2003 e 2007)

Livro: O marqués e o jegue (Fantasia)

Video: 82-9 Vaccum Forming; 90-1 Profissdo: costureira (12);

05

05-09

2-5 Prética do projeto de figurinos para carnaval (CONCEPCAOQ)

Exemplo Projeto Tuiuti 2017 (Jack=Carnavaleidoscépio tropifagico)

Livro:

Video: 65-5 mulheres no carnaval; 65-2 PB Selminha GNT (8); 69-1 costureira e PB

()

06

12-09

3-5 Prética do projeto de figurinos para carnaval (CONCEPCAO)
Aula: Desenho de figurino de baiana (Claudio)

Livro: Hans Christina Andersen (Rosa 2005)

Video: 46-2 Jodosinho Trinta

07

19-09

4-5 Prética do projeto de figurinos para carnaval (CONCEPCAO)
Exemplo Projeto Salgueiro 2009=Tambor

Livro:

Video: DVD LIESA: carnavalesco

26-09

Lancamento de livro Estudos sobre Indumentéria e Moda-Sophia Jobim

08

03-10

5-5 Préatica do projeto de figurinos para carnaval (CONCEPCAQ)
Exemplo Projeto Rocinha 2009-J. Carlos

Livro:

Video:

09

10-10

Primeira avaliacdo: projeto de fantasia (cartela de cores, pesquisa, colagem,
descricdo, croquis e ficha técnica)

10

17-10

1-5 Prética na confeccio de fantasias (REALIZACAO)
Exemplo Projeto Mocidade 2003 (Doacéo de 6rgaos)
Livro:

Video: 48 Doacdo Mocidade 2003;

24-10

Aulas suspensas em virtude da SIAC

11

31-10

2-5 Prética na confecgéo de fantasias (REALIZACAO)

Livro:

Video: Prototipos Salgueiro 2004 - "A Cana que aqui se planta, tudo da... Até energia!
Alcool — o combustivel do futuro."

12

07-11

3-5 Prética na confecco de fantasias (REALIZACAO)

Exemplo Projetos Salgueiro 2003=Salgueiro, minha paixao, minha raiz - 50 anos
de gléria

Livro:

Video:

13

14-11

4-5 Prética na confeccéo de fantasias (REALIZACAO)
Livro:
Video:

14

21-11

5-5 Prética na confecco de fantasias (REALIZACAO)
Livro:
Video:

28-11

Aula cancelada — Reunido PPGD

15

05-12

Trabalho Final: execucéo fantasia



https://pt.wikipedia.org/wiki/Tropic%C3%A1lia
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9.4. Termo de autorizagao de uso de imagem

TERMO DE AUTORIZAGAO DE USO DA IMAGEM

Eu, ,
Nacionalidade , estado civil , portador da cédula de identidade
ne. , expedida por , inscrito (a) no CPF/MF sob ne.
, residente a (Av./Rua)
, ne. ,
municipio , RJ, AUTORIZO, por meio deste documento, o

pesquisador Cldudio Henrique da Silva Almeida, CPF 113122797-29, fazer, reproduzir ou multiplicar
fotografias e imagens, em que eu aparega, assim como, os trabalhos produzidos (colagens, aderegos e
etc.), seu respectivo desenvolvimento e o produto final da atividade, unicamente para fins de pesquisa e
ensino, como divulgacdo em jornais e revistas cientificas, em trabalhos de natureza académica, em
apresentacOes de congressos e encontros cientificos e em catdlogos e/ou exposigdo inerentes a pesquisa.

Declaro ter conhecimento da cessdao das imagens obtidas por meio da pesquisa “O processo criativo na
construcgdo de fantasias carnavalescas: em busca de uma metodologia” (titulo provisério), sem restri¢cdes
guanto aos seus direitos patrimoniais e financeiros. Estas imagens serdo obtidas no periodo de agosto a
dezembro de 2019, na atividade “Figurino para carnaval”, como parte do estudo do Pesquisador acima
citado. Esta atividade é parte do estagio docente do Programa da Pds-Graduagdo em Design — PPGD
(Mestrado Académico), na Escola de Belas Artes — EBA/UFRJ, estando inserida na disciplina Figurino para
carnaval do Curso de Graduagdo em Artes Cénicas - Indumentaria, ministrado pelo Prof Dr Madson
Oliveira.

Autorizo, ainda, que a reproduc¢do e multiplicagdo das fotografias e imagens possam ser acompanhadas
ou ndo de texto explanatdrio. Compreendo que ndo haverd nenhuma compensacdo financeira pelo uso
das fotografias e imagens. Por esta ser a expressao da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima
descrito sem que nada haja a ser reclamado a titulo de direitos associados a minha imagem, e assino a
presente autorizacdo em duas (02) vias de igual teor e forma.

Nome pelo qual quer ser identificado no trabalho:

Telefone: E-mail:

Assinatura do (a) aluno (a):

Rio de Janeiro, de de 2019.

Nome do pesquisador: Claudio Henrique da Silva Almeida/ Telefone: (21) 96721-5080 / e-mail:
claudiohalmeida@gmail.com. Curso de Mestrado do Programa de P6s Graduacdo em Design da
EBA/UFRJ, nalinha de pesquisa Design e Cultura. Secretaria do Programa, na Faculdade de Letras,
Biblioteca — Setor EBA, Av. Horacio Macedo, 2151, CEP: 21941-917 Cidade Universitaria/llha do
Fundao, Rio de Janeiro — RJ.



