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RESUMO

O presente trabalho foi desenvolvido como Trabalho de Conclusdo de Curso
em (BA) Dance pela Edge Hill University (Reino Unido) e visa analisar e discutir o
processo criativo — movimento corporal aliado ao uso de figurino — de intérpretes
criadores (performers) brasileiros e ingleses, a partir de um questionario qualitativo-
quantitativo (analogo as entrevistas semi-estruturadas do modelo metodoldgico
brasileiro). A pesquisa procura revelar a importancia de se incluir, sem
hierarquizacbes de praxe, o figurino no processo criativo em Danca
Contemporanea, demonstrando sua pertinéncia para o ato criativo do intérprete-
criador, tal como outros elementos considerados mais essenciais a construcao
coreografica como um todo. A figura do intérprete-criador torna-se essencial ao
trabalho, que aproxima a analise a pratica da prépria pesquisadora, incluindo-se a
discusséo do papel do figurino em processos criativos diversos a partir da vivéncia
do performer. A pluralidade permitida pela danca contemporanea incorre no
envolvimento dos conceitos de intencédo, ato criativo e forma como intermediadores
do processo de criagcdo de movimento e figurino a fim de buscar uma préatica mais
simbidtica.

Palavras-chave: Danca contemporanea. Figurino. Processo criativo. Intérprete-
criador.



ABSTRACT

This specific work was developed as a Work for Conclusion of the Course
(BA) Hons Dance held by Edge Hill University (UK). It intends to analyse and to
discuss the creative process — as in movement combined to the use of the costume
— of British and Brazilian creative dancers and performers, using a qualitative-
guantitative questionnaire (similar to the half-structured interviews of the Brazilian
methodological model). This research tries to reveal the importance of including
costume in Contemporary Dance creative process without creating any hierarchy, in
a way of demonstrating its relevance for the dancer’'s creative act as well as the
other elements, considered more important for the choreographic construction as a
whole. The figure of the creative dancer turned up to be essential to the essay that
approaches the analysis to the researcher’s own practice, including the discussion
about the role of the costume in many creative processes from the performer’s point
of view and experience. The plurality permitted by contemporary dance incurs in
involving the concepts of intention, creative act and form as intermediaries of the
process of creating movement and costume, so that is possible to achieve a more
symbiotic practice.

Key words: Contemporary Dance. Costume. Creative process. Performer. Creative
dancer.
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1 COMPREENDENDO O AMBIENTE DA PESQUISA

O ato criativo € uma complexa rede de relacdes, um sistema continuo de
etapas ndo-sequenciais. E uma narrativa com inicio, meio e fim, at¢é mesmo
quando um é mais importante que o outro. E uma célula que pode se desenvolver
unicamente, além de auto alimentacdo, através de trocas com outras células ou
matérias. O que transforma tudo em um processo incessante que comeca, relenta,

modifica, evolui, inova, recebe e entrega.

A ideia de “combinacao” esta presente no pensamento pdésmoderno de
acordo com lhab Hassan (1985, citado em RODRIGUES, 2005, p.77), de uma
forma que “selecdo” e categorizagdo sao deixadas para tras e convertidas em
ideias tais quais “interdisciplinariedade entre as artes e além das artes” (ibid), “uma
ampla liberdade de criagdo” (ibid) e “combinagédo de varios estilos, linguagens e
técnicas” (ibid. p.61). Apesar de que Danca, Teatro, Artes Visuais, Fotografia,
Cenografia, Design de Figurino, Opera, Mdusica, etc ainda sdo considerados
processos criativos distintos, uma compreensao pésmodernista nos traz a uma Arte
menos categorizada, aberta a diadlogos, hibridismos e originalidade.

“Estabeleceu-se entdo uma imensa variedade de estilos e
principalmente de métodos de criacdo. A danca podia ser
montada ao acaso, surgindo de improvisacbes em cena
aberta; dancas geradas a partir de tarefas cotidianas e
movimentacdo funcional; dancas criadas a partir de scores
previamente concebidos; de brincadeiras infantis; de
atletismo; dancas construidas a partir de outras dancas; de
livre associacfes; de rituais; de jogos; de literatura; de artes
visuais; de situagdes comportamentais; da manipulagédo de
objetos; enfim, de um universo absolutamente amplo e

permissivo. N&o havia homogeneidade estilistica ou
tematica.” (SILVA, 109)

Na area da Danca, esses processos podem ser multiplicados, se

considerado que danca €, em esséncia, um trabalho coletivo em que ha diversos
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processos intrinsecos acontecendo ao mesmo tempo. Por exemplo, o figurino, o
cenario, a trilha Sonora, a iluminacgéao, a visualidade (maquiagem e cabelo) podem

ser elaborados independentemente de ou atrelado a criagdo do movimento.

No entanto, como é possivel criar um processo téo interativo que considere
as individualidades de cada pratica mas ainda fazendo com que cada uma
influencie e contribua com os outros processos? Ainda, como podemos viabilizar
gue o0 movimento mova todo 0 processo e a0 mesmo tempo seja movido pelos
elementos cénicos (figurino, objetos, cenario, sons, etc)? As teorias ao redor do ato
criativo e danca contemporanea podem unir essas questbes numa forma de

alcancar possibilidades ou mesmo proposi¢des acerca de uma préatica mais hibrida.

Este artigo levanta algumas reflexdes e discussfes mais especificamente
em torno da criacdo de figurino dentro dos processos em danga, usando teorias
sobre processo criativo, hocdes de design de produto e abordagens pds-modernas
para isso. Porém, questdes debatidas aqui podem ser adaptadas e aplicadas em
outros processos em torno da producdo em danca contanto que as especificidades

do processo em foco seja considerado.

Como a principal fonte de informacdo, foram utilizadas trés ferramentas
numa forma de transformar esta pesquisa em uma discussdao ndo somente
baseada em teorias bem estabelecidas mas também em trabalho e opinidao de
praticantes, professores, dancarinos e pesquisadores que influenciam diretamente

minha proépria pratica e desenvolvimento académico.

A principal ferramenta utilizada neste projeto foi um questionario online

(LAGO, 2013) unindo perguntas diretas as de cunho mais reflexivo. O assunto
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abordado nas primeiras questdes focam no tipo de praticas anteriores do
questionado, incluindo géneros de danca, tipos de movimentos utilizados,
problemas com figurinos em experiéncias passadas, etc. As Ultimas perguntas
pediam mais cuidado e esfor¢o ao responder por exigir respostas mais conscientes
sobre as questdes anteriores ou ao dar opinides mais profundas como sobre a

fungéo do figurino para a cena, por exemplo.

Embora fosse um questionario anénimo, ele foi distribuido principalmente
para pessoas que estudei/trabalhei junto (no Brasil e no Reino Unido) e
pertencentes a um contexto conhecido. Aconteceu da mesma forma com a pagina

informal online (LAGO, 2012) na rede social Facebook™

, Criada com o objetivo de
abrir um espaco para pessoas compartilharem suas experiéncias e pontos de vista
em relagdo a figurino dentro dos processos em danga. A terceira ferramenta de
pesquisa usada neste projeto foi a procura e analise de performances e

espetaculos em que eu participei ou que foram importantes em experiéncias

passadas e processos criativos.
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2 O PROCESSO CRIATIVO E SUAS TEXTURAS

Inicialmente em qualquer processo criativo, pode-se considerar que ha
estagios de desenvolvimento e que ha métodos. Um pensamento légico, uma
intencdo/inspiracdo, um potencial criativo (OSTROWER, 1987) e caminho
possiveis tais que quando relacionado com a matéria acaba resultando em um
projeto ou até mesmo uma obra de arte em potencial. A matéria, nesse sentido, é
tudo aquilo que o artista pode manipular e customizar com a finalidade de

concretizar seu trabalho.

Ha também a “tensado entre projeto e processo, deixando aparente o ato
criador como um projeto em processo” (SALLES, 1998, p.44) que permite ao artista
amarrar a relacdo entre suas proprias regras com as possibilidades existentes,
derivando em um ato criativo continuo. Uma ideia que encontra maneiras de tecer
a Si mesma por entre as técnicas, padronagens e criatividade dos artistas, a fim de
adentrar em uma forma.

Em um sentido geral, “a criatividade se elabora em nossa capacidade de
selecionar, relacionar e integrar os dados do mundo externo e interno, de
transforma-los com o propdsito de encaminha-los para um sentido mais completo”
(OSTROWER, 1987, 69). Essa capacidade representa o ato criativo no seu
processo de transformacdo do material, em outras palavras, o processo do fazer.
Ostrower (1987) define “Formar é mesmo fazer. E experimentar. E lidar com
alguma materialidade e, ao experimenta-la, € configurad-la. Sejam o0s meios
sensoriais, abstratos ou tedricos, sempre € preciso fazer.” (ibid). Enquanto &

apenas uma intencéo, o ato criativo ainda ndo se tornou uma forma.
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E possivel aplicar essas ideias sobre intencdo, material, forma e ato tanto no
processo em danga quanto no em figurino. Enquanto danca tem a ideia inicial
(intencdo) como um propulsor para a criagdo do movimento (forma) através do
coreografar ou improvisar (ato) utilizando o corpo (material/matéria); figurino utiliza
a mesma ideia inicial (intengéo), contudo para criar uma vestimenta (forma) através
do projeto de design (ato) utilizando tecidos e outros materiais. Ainda, a vestimenta
€ criada para um corpo em movimento, porém tanto a coreografia quanto o figurino
sdo criados para a fruicdo plateia ou para alimentar o proprio processo.

Fica claro onde os pontos de costura se encontram. O ato do figurino
depende diretamente do material, ato e forma da dancga, visto que é criado para
eles, por causa deles e ainda os usa como intencdo. Além do mais, os resultados
de ambos figurino e danca tém por finalidade formatar a performance. Idealmente,
portanto, 0s processos deveriam comunicar-se entre si.

“O processo de criagdo mostra-se, também, como uma tendéncia para o
outro. Estd em sua propria esséncia a necessidade de seu produto ser
compartilhado” (SALLES, 1998, p.41). O ato de dialogar em uma criacdo comeca
entre o artista(s) e ele mesmo, refletindo sobre ideias ou conceitos. O artista age
aqui como “o primeiro receptor da obra” (SALLES, 1998, p.43). A partir deste ponto,
0 ato de comunicacao implica em ndo somente compartilhar o resultado com uma
plateia, mas também compartiihando cada pequeno resultado no decorrer do
processo com as outras partes e participantes. Ha4 uma

1%“Necessidade do trabalho em equipe ou de trabalhos em parceria
gue se mostram para 0s proprios artistas, por um lado,
impulsionadores e estimulantes, gerando reflexdes conjuntas e
consequentemente uma potencializacdo de possibilidades. Mas
gue, por outro lado, geram dificuldades no entrelacamento de

individualidades. N&o ha duvida de que essa complexidade existe,
mas € importante ressaltar que o carater coletivo de todas essas

7

manifestacbes artisticas € parte integrante de sua materialidade.
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[...], sem essa interag&o a obra ndo se concretiza.” (SALLES, 1998,
p.51)

Essa interatividade é essencial na criacdo da arte, especialmente quando se
diz respeito ao processo em danca ja que eles sdo, em sua maioria, trabalhos
coletivos e necessitam de uma avaliacdo continua, refletindo sobre o que esta
sendo criado. O que nao significa que a comunicagdo acontece apenas
internamente a cada processo de forma independente mas ao contrério; deveria
ser um didlogo ativo entre todos os processos ‘ao redor da performance.
Supostamente, os procedimentos relacionados a criacdo dos elementos cénicos
devem seguir a mesma ldgica e ser considerados intrinsecos ao processo criativo
da danca. A comunicacao entre os artistas/participantes pode levar o ato criativo a
uma maior consciéncia por todas as partes no que respeita as estratégias para se

alcancar a obra de arte, ou a0 menos para se alcangar uma pratica mais integrada.

Uma das questdes no questionario desta pesquisa era “Quem geralmente
cria o figurino para as performances em que vocé participa?” e as respostas
variaram bastante. No entanto, era claramente notado que daqueles que
responderam “Maioria das vezes” e “Sempre” para “Trabalho Colaborativo”, 6 (de

12) responderam “N&o” para a proxima pergunta sobre limitagées, acidentes e
lesbes causadas pelos figurinos vestidos até hoje. Quanto aqueles que
apresentaram “Nunca” como resposta para “Trabalho Colaborativo”, selecionaram
4 ou mais tipos de limitagdes ocorridas.

Vale ressaltar que a amostra analisada ndo é suficiente para estabelecer

uma estatistica, porém aproxima da pesquisa as questdes a serem abordadas a fim

de estimular a discussao.
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O entrevistado #23 escreveu uma observacao para a primeira pergunta que
parcialmente demonstra o ponto de vista desta pesquisa: “o processo do figurino &
uma conversa entre o bailarino, o figurinista, o iluminador e o coredgrafo, onde a
palavra final é do figurinista depois do briefing/conversa com todos”. Talvez a Ultima
palavra possa ser feita em conjunto e ndo somente pelo designer. Vale ressaltar
que aqueles que vestem o figurino (dancarinos, performers) sao uma parte
essencial da criagcdo ja que eles podem ser o material, promover o ato e
materializar a forma para o processo criativo em Danca, além de ser a finalidade e
materializar a forma do processo criativo do Figurino. O corpo/dancarino/performer
trabalhara estreitamente com o que ele/ela esté vestindo em relagdo ao movimento

e a cena.
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3 A RELACAO ENTRE O CORPO E O FIGURINO

Ha alguns designers que podem pensar que o figurino € um enfeite, um
complemento visual que simplesmente contribui para a visualidade da performance
e que atua em um papel coadjuvante quando se trata da apresentacéo da obra. Na
verdade, isso pode ser verdade em algumas situacdes, porém o que vem sendo
percebido nos atuais trabalhos em processos de danca contemporanea é o
aumento da utilizacdo do figurino (e outros elementos) ndo somente como
acessorio, mas sim como uma parte essencial do trabalho, as vezes até mesmo
atuando como papel principal no estimulo para performances.

Dentre as 32 pessoas que responderam 0 questionario, a sua maioria
mostraram opinides acerca do quéo importante o figurino poderia ser para o
processo de criacdo de um espetaculo de danca. Quando questionados sobre a
fungéo do figurino para performance:

“Isso depende do espetaculo ou da performance mas em
termos gerais, um figurino deveria ser como uma segunda pele.
Ele veste o corpo e as ideias mas deveria também permitir o
ver e o fascinar-se pelo corpo dancgante.” (Questionado #12)

A maioria das pessoas que vao assistir um espetaculo de danca
provavelmente acham que vao assistir movimentos no palco, em outras palavras,
corpos. Seguindo essa expectativa, a opinido dos questionados confirma o
significado do figurino como conexdo entre o dancarino e concep¢do da
performance para com a audiéncia. Juntamente com o cenario e a imagem do
dancarino, o ato do figurino seria o primeiro contato entre a performance e aquele
gue a esta assistindo. A primeira imagem, as primeiras compreensdes do conceito

comecam a crescer na mente do espectador quando em contato com a visualidade

do espetéaculo.
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Em relacdo a ideia de “segunda pele” (2013, Respondente #12), o figurino
pode ndo somente ser o nude, colado e minimo conjunto de pecas usualmente
utilizadas em espetaculos de danga contemporanea, mas na verdade aproximando-
se mais no sentido da usabilidade natural das roupas e da ideia de que este é o
material mais proximo das sensa¢fes do dancarino, das suas intengbes e de
inclusive de sua propria pele. O toque e as significacfes dadas pelo figurino ao seu
utente estdo além de uma relagéo-acessorio entre eles.

Vestir roupas na vida cotidiana tornou-se essencial a forma com que os
seres humanos lidam com assuntos tais como vaidade, identidade e senso de
decéncia. O ato de vestir traz uma ampla gama de significados ao usuério, dentre
fatores internos e externos. E possivel identificar diferentes caracteristicas pessoais
através das roupas assim como estilo, preferéncias, gosto, poder aquisitivo e até
mesmo lugar onde a pessoa estuda/trabalha. Além do mais, presume-se ser
possivel identificar aspectos mais internos como confortabilidade, humor, as
escolhas feitas durante o dia ou quanto tempo a pessoa demorou para vestir-se
pela manha.

Essa aproximagdo entre quem veste a roupa e as roupas constréi uma
relacdo que pode ser trazida da vida cotidiana aos palcos, portanto construindo
uma relagdo similar porém ainda nova para a performance. As necessidades estao
transferidas, os desejos adaptados e ha um ressignificacdo neste processo de
trazer vestimenta a cena.

Considerando a performance e o performer como um todo, h&a dois aspectos
do figurino a ser abordado: o visual e o tactil que estdo intrinsecos nas trés
finalidades do figurino. Idealmente, um figurino efetivo deveria vestir bem, ou seja,

ser confortavel, atender as necessidades do espetaculo (tanto conceituais quanto
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visuais) e estabelecer uma relacdo entre a plateia e a obra, mesmo que ao
promover a fruicdo, além de costurar o performer ao ambiente da performance.

Por conseguinte, o figurino precisa transmitir ao dancarino sensacoes
necessarias a performance; em outras palavras, ele precisa introduzir o performer
na ambientagdo do principal conceito ou ideia bem como introduzi-lo no seu
personagem ou intencionalidade dentro do enredo. Além do mais ele precisa
transmitir a principal ideia ou conceito da performance criando uma fina linha entre
0 que € movimento e o que pode ser considerado elemento cénico da obra. Ele € o
conector e o entre.

Por dltimo, mas ndo menos importante, o figurino precisa imprimir a
significagdo presente na obra na audiéncia, sem sobrepor o foco no movimento,
mas sim enquadrando-o e utilizando o corpo como parte de sua prépria estrutura e
nunca tratando-o como uma parte separada.

A fungéo do figurino é

"dizer algo, e ndo apenas cobrir uma pele. as pessoas usam
as roupas para expressar uma vontade interior para seu
exterior, no caso dos figurinos, a vontade interior é a intencao

do espetaculo. tudo comunga de uma mesma fonte”
(Questionado #22)

Nao hé figurino se ndo houver uma materialidade para transformé-lo em uma
forma em movimento, ou seja, se ndo ha um corpo para mové-lo através do
espaco, isto ndo deveria ser considerado figurino. Contudo, mesmo que haja um
corpo para mover o figurino pelo espaco, pode ser possivel que ndo haja um
figurino material para ser vestido. A nudez também pode ser considerada figurino

caso traga intencdo, razao e uma forma adequada de vestir e estar costurada no
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corpo do dancarino a cena assim como um figurino feito de tecido também deveria
trazer.

Toda a ideia de vestimenta s6 é necessariamente criada por que ha um
corpo, hd um dancarino e ha um performer que ira vesti-lo e materializd-lo em

cena.
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4 VISUALIDADE: UMA FORMA, UMA TEXTURA, UMA COR

O figurino é criado independentemente na procura por um ideal de beleza?
Realmente, ele é fortemente atrelado ao conceito da obra em processo, porém nao
significa que ele desfaz todos os lacos com a estética visual. E impossivel,
portanto, negar que o figurino € também criado para fruicdo da plateia como uma
das principais finalidades anteriormente descritas. As roupas (ou falta delas)
vestidas pelo performer estdo inegavelmente presentes no palco. Ele atuam na
cena, eles movem-se com o movente, eles enlagcam a relacao entre 0 movente e o
espectador, elas estdo presentes em uma maneira interferente, contrastante,
distorciva, simplesmente complementar ou até mesmo misturando-se ao resto.
Para todas essas situacdes, uma forma, uma textura e uma paleta de cor devem
ser criadas, caso contrario, pode levar a distracdo, confusdo, a leituras
equivocadas pela plateia e até mesmo a polui¢do visual da cena.

Em relacdo a forma, uma grande gama de possibilidades esta disponivel.
Darlene Neel em seu artigo para o livro Dance The Art of Production contorna e
define alguns exemplos muito claramente:

“Historical period and place: The dancers may look as though they
were from a particular place and time in history, such as United
States in 1920s, Italy in the eighteen century, or Germany during the
Dark Ages. This silhouette requires careful research if authenticity
required” (DUPONT; SCHLAICH, 1977, p.53)

Considerando que isso foi escrito ha 36 anos, este tipo de pesquisa historica
€ esséncia quando o espetaculo requere uma ambiéncia definida em um certo
periodo da histéria. Até mesmo caso o periodo seja apenas um ponto de partida
para o que ainda sera explorado. A obra “N&o-Dito” pela Companhia Moderno de
Dancga (2005), por exemplo, utilizou a era ditatorial no Brasil durante as décadas de

60 e 70.
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Apesar dos movimentos serem abstratos e ndo haver um roteiro preé-
estabelecido ou uma narrativa a ser seguida, os figurinos foram comprados em
brechdés e escolhidos pessoalmente pelos dancarinos apdés um longo periodo de
pesquisa historico-contextual. Isso criou um impacto emocional consideravel nos
dancarinos e na plateia que viveram durante o periodo tratado quando identificaram
a si proprios através das roupas. Inclusive, um dos dancarinos realmente vestiu as

roupas de sua mae do mesmo periodo.

Figura 1: Espetaculo “N&o-Dito” da Companhia Moderno de Danga

Fonte: Acervo do bailarino Marcio Moreira, 2005

As formas da indumentaria mudaram imensamente no decorrer do tempo.
Portanto a habilidade de diferenciar eras, identificar contextos histéricos, sociais e
culturais além de usar historia da arte como referencia séo vitais para um figurino

eficiente e além das expectativas. Essas habilidades devem ser adquiridas néo
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somente pelo designer, mas também por todos que estdo envolvidos no processo
criativo.

Outro exemplo esbocado por Neel (1977, citado em DUPONT; SCHLAICH,
1977, p.53) dizia a respeito a fuga da forma humana: “Mechanical and geometrical
forms: The dancer’s outline may be made to inhuman or more like a machine, cube,

tube, or sphere than human figure”

Neste tipo de Forma, hd uma grande possibilidade de utilizacdo de materiais
incomuns que sdo mais faceis de serem transformados em formas geométricas ou
de adquirirem texturas impares para a formatacéo do figurino. Oskar Schlemmer foi
um pintor, escultor, designer e coredgrafo associado a Escola Bauhaus durante a
década de 20 e no inicio da década de 30. Em seu Balé Triadico (1922), ele
explorou o dancarino como se fossem esculturas geométricas, construindo grandes
figurinos em cores bésicas da escala tonal e baseados em triangulos, cilindros, etc.
Estas roupas limitavam os movimentos dos dancarinos, contudo essas limitacbes

tornaram-se parte da performance.

Figura 2: Balé Triadico de Oskar Schlemmer, Escola Bauhaus.

Fonte: www.publicationes.de/verschiedenes/holzwelten/139-triadisches-ballett.html



http://www.publicationes.de/verschiedenes/holzwelten/139-triadisches-ballett.html
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A Terceira forma listada por Neel foi: “Natural form: The silhouette can reveal
partially or completely the natural lines and curves of the body. This might be
considered costume in its purest form. Its simplicity requires careful consideration of
the individual dancer’s body” (DUPONT: SCHLAICH, 1977, p.53). Quando falamos
sobre linhas de formas naturais, € possivel relacionar diretamente as formas do
corpo humano e as formas geométricas curvas. Além disso, qual poderia ser a
maneira mais primitiva de representar a forma do corpo humano? Ela pode
facilmente ser representada pelo corpo em si.

Por conseguinte, a nudez ndo somente mostra uma forma natural, € o
préprio corpo em sua forma ndo adaptada e imutavel. Apesar do corpo “still bears
the trace of the clothes it once wore” (MONKS, 2010, p.101), o corpo nu “doesn’t
look like it should, or rather it doesn’t look the way the clothes made it look™ (ibid).
Contudo, é possivel tratar sobre a forma do corpo humano ndo somente através da
nudez mas também através da escolha aparentemente comum atualmente: as
pequenas pecas de roupa cor da pele que se adaptam ao corpo do dancarino em
uma tentativa de uma falsa nudez.

Vanessa Tamburi € uma coredgrafa Romana que prefere trabalhar com uma
proposta mais experimental de danca contemporanea também explorando as artes
visuais e a midia em suas obras. Em um de seus espetaculos, “Barroco&Co”
(2011), had uma dualidade entre as maneiras complexas de criar e viver, liderada
pela “sophistication and rationalism” (extrato da release do espetaculo), e o instinto
natural dentro da vida primitiva no “Lost Paradise”. Na segunda parte do
espetaculo, os dancarinos comegam a tirar todas as pecas de figurino ornamentais
baseada no movimento Barroco para finalizar com unicamente pecas intimas cor

da pele. A partir deste momento, os movimentos tornam-se mais livres e liderados
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pelos ditos instintos primitivos. A ideia de nudez, aqui, é essencial para criar uma
ideia de pureza e comportamento animal, deixando o performer livre das
atribuicoes da sociedade, representadas pelas roupas anteriores.

Outra abordagem a forma humana natural pode estar relacionada aos
orgdos internos, suas texturas e formatos. No espetaculo “Avesso” da Companhia
Moderno de Danca (2006 e 2008), todos os movimentos foram baseados no
organismo humano e as funcionalidades dos 6rgaos; e assim foram os figurinos.
Eles foram feitos com “tecidos em cores no espectro vermelho-azul franzidos e
tingidos de modo artesanal” e eles se referenciavam aos tecidos humanos como

Bruna Cruz (2013), uma das integrantes do grupo, descreveu.

Figura 3: Espetaculo “Avesso” da Companhia Moderno de Danga

Fonte: Acervo do fotografo Manoel Pantoja, 2008.

A guarta silhueta proposta e descrita por Neel é: “Animal and plant forms:
Shapes not human or part human offer wide variations in visual effects such as a

cat, bird, leopard, flower, bush or tree.” (DUPONT; SCHLAICH, 1977, p.53).
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Apesar de essas formas serem mais comumente utilizadas em Teatro e
espetaculos de danca mais estruturalmente narrativos como os de Ballet Classico
gue possuem personagens mais iconicos, uma abordagem mais contemporéanea
deve usar provavelmente elementos animais, vegetais e naturais como um
estimulo estético para a criagdo de novas e inspiradas formas. No espetaculo Lirica
Morada (2011/2012), também da Companhia Moderno de Danca, havia saias azuis
longas e fluidas que se referiam a grande quantidade de lugares referentes a 4gua
em Belém do Pard, Brasil. O conceito principal atrds do processo foi baseado em
um poema de Jodo de Jesus Paes Loureiro descrevendo os aspectos naturais,
sociais e histéricos da cidade. Portanto, as saias foram tingidas & mao nos tons de
azul e o tecido escolhido fora bastante fluido para que obtivessem uma aparéncia
aguada e que pudessem mover-se a medida que os dancarinos se moviam,

mostrando diferentes dindmicas que a 4gua possui.

Figura 4: Espetaculo “Lirica Morada” da Companhia Moderno de Danca

Fonte: Acervo do fotografo , 2012.
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Darliene Neel (1977, citada em DUPONT; SCHLAICH, 1977, p. 53) define
uma quinta possivel silhueta para figurinos de danga nomeada “Distor¢cdo e
abstracdo” que €, pessoalmente, a mais aplicavel e pertinente definicdo de seu
texto para o contexto da danca contemporanea atual. Na verdade, ela pode ser
vélida em quaisquer das situacdes anteriores, ja que qualquer uma delas pode ser
produzida de forma “grotesque, malformed, fragmented, obscured or abstracted by
design to provide an endless wealth of creation” (ibid). O abstracionismo abre
portas para 0s processos em que ndo ha regras estéticas corretas a serem
seguidas, é possivel, porem inspirar-se por elas e ser capaz de criar novas
possibilidades e novas texturas/formas. Sendo assim, é mais provavel atingir um
dos principais ‘requerimentos’ de uma abordagem contemporanea quando se trata
de aspectos da criacao, escolhas e caminhos: a singularidade de cada processo e
suas transformacdes em potencial durante o processo.

Um exemplo dessa transformacé@o e desenvolvimento do abstracionismo é
um trabalho por Jum Nakao (estilista brasileiro) que criou o figurino para o
espetaculo “Os Duplos” (2010) da Sdo Paulo Companhia de Danga em parceria
com o todo o processo criativo. Houve uma ideia inicial para ambos 0s processos e
quando coreografia estava sendo montada, geraram-se novas consideracoes e
novas formas para se pensar.

%No inicio, eram as abelhas. Em nosso encontro, Mauricio de

Oliveira expOGs o seu plano inicial de trabalho: o universo das
abelhas e o movimento fragmentado e explodido do corpo no
espaco. Dessa idéia inicial, comecamos nossos estudos a partir de
estruturas de insetos transformadas em extensdes volumétricas do
corpo dos bailarinos que flutuariam no espaco. Ao longo do
processo, percebemos a transformacdo da coreografia, que se
tornava menos mecanica e cada vez mais organica. Os figurinos
entdo evoluiram para o corpo humano e sua descoberta, a
humanizacdo, o movimento desdobrado e continuado no outro
corpo, a expressao do corpo humano em sua forca e poesia. Uma
reproducédo multifacetada de um corpo sobre um espelho quebrado,
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na qual os fragmentos em sua unido e individualidade esculpem um
novo corpo.” (NAKAO, 2000)

Figura 5: Espetaculo “Os Duplos” da Sao Paulo Companhia de Danca

Fonte: http://ralstonites.blogspot.com.br/2012/01/sao-paulo-companhia-de-danca-4-
anos-de.html

Em outras palavras, o design comecou de um ponto bastante mimético (as
abelhas e seu habitat) e encaminhou-se para uma no¢do mais complexa e abstrata
sobre o corpo humano, a natureza e o movimento. Esteticamente pode-se ainda
decodificar e de certa forma extrair a casa de abelhas do figurino em questéo,
entretanto tenha sido metaforicamente influenciada pela forma/textura do corpo
humano tornando-a menos 6bvia, portanto mais abstrata. Além disso, quanto mais
abstrato o figurino pode ser no contexto das Artes Cénicas, o0 movimento é ainda
trabalhado em uma mais profunda escala de abstracado, visto que teoricamente o

movimento sempre representara algo, alguém ou alguma ideia, mesmo que
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inspirado em si mesmo e/ou improvisado, ele ira representar um contexto/situacéo
em que foi criado assim como as habilidades, limitacbes e sensagdes/emocdes
momentaneas daquele que se move. O movimento carrega em si significacbes em
uma segunda camada de compreensdo que requer atencéo, capacidade de fazer
analogias e identificar metaforas. Porém por outro lado, o figurino pode “auxiliar na
compreensao e transfiguragdo os significados da performance para uma (outra)
forma mais expressiva/legivel de ideias” (Questionado #20) através de uma forma,
uma textura e uma cor. Ele pode representar ideias pré-concebidas, sugerir novas
ideias, complementar o discurso que 0 movimento inicia ou ter um discurso pra si
proprio. Em cada uma dessas situacfes, o figurino pode prover uma experiéncia
mais visual, emocional e analitica ao espectador e ao utente uma experiéncia mais

tatil, sensitiva e memoravel.
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5 O MOVIMENTO CONTEMPORANEO E O FIGURINO

Vestir um figurino implica ao utente a necessidade de ajuste e adaptacao do
gesto devido as suas limitacbes e peculiaridades. Se um certo movimento nos
membros inferiores esta ja definido e um par de jeans ndo possui elasticidade
suficiente é escolhido como figurino, de alguma forma o mesmo movimento devera
ser executado de uma nova maneira, desta vez adaptado a mobilidade permitida
pela peca de roupa. Talvez diminuindo o angulo de abertura que a perna alcanca,
talvez executando o movimento menos virtuosamente ou talvez mudando
completamente o movimento. Ao apresentar-se como uma relacdo muatua e
simbidtica, é importante frisar que tanto o movimento quanto a vestimenta devem
atingir uma ponto passivo e a um consentimento. Ambos podem sofrer influéncias
um do outro. Por exemplo, na Dan¢ca Moderna, o uso de roupas justas, sapatilhas e
todo tipo de limitacdo material fora posto de lado devido aos principios em voga por
volta dos anos 60, em que a ideia era priorizar o fluxo natural do movimento e a
liberdade do gesto. Consequentemente, em relagcdo a isso, houve um impacto

grande na estrutura geral de criagao do figurino e do movimento:

“A auséncia de sapatilhas e a afirmacao dos pés descalgcos nao

mais obrigam & verticalizagdo da gestualidade. O pé no chéo
aumenta a base de contato com o solo e sugere uma descida para
o nivel médio. O pé no chdo acaba também com a nocéo do faz-de-
conta e d4 a movimentacdo ares de realidade.” (TROTTA, 2010,
p.168)

De acordo com as ideologias pés-modernas, a Arte em geral comecou a
aproximar-se da vida diaria da sociedade, através dos happenings, de
performances, da utilizacao ideias e motes simples/banais e de dar preferéncia em
apresentar espetaculos em espacos cotidianos como pragas e parques. Estas

ocorréncias causaram uma invasdo da vida ‘real’ na obra de arte. SituagGes
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cotidianas, objetos e pensamentos comecaram a ser considerados estimulos
suficientes para a criacdo e até mesmo pertinentes para serem trazidos a cena,
ainda que de forma icbnica mas também realisticamente. O mesmo aconteceu com

o figurino.

“O figurino contemporaneo incorpora o dia a dia e, com muita
frequéncia, os bailarinos contemporaneos aparecem em cena com
roupas cotidianas. Essa insercédo do cotidiano € afirmada também
na gestualidade, na musica e nas escolhas narrativas. “ (TROTTA,
2010, p.169).

O fato de utilizar roupas diarias em cena nao significa que qualquer aspecto
da vida cotidiano ira caber nas proposi¢cdes do movimento ou até mesmo do
espetaculo/performance. Ha certos tipo de dinamicas, formas e tipos de movimento
gue o corpo é capaz de executar ou intenciona executar que devem ser levados em

consideracédo quando escolher os artigos de vestuario e acessorios.

Mariana Trotta (2010, p.81), em sua tese de Doutorado, define em alguns
graficos os mais regulares tipos de movimento presentes na danga contemporanea
em comparacdo a danca moderna e classica. A primeira tabela cita os elementos

basicos da danca e suas recorréncias em cada género.



Figura 6: Tabela sobre a recorréncia de tipos de movimentos em cada “familia da danc¢a”

Familias da
danca

Transferéncias

Danca Classica

Muito recorrentes

Danca
Moderna

Muito recorrentes

Danca
Contemporéanea

Muito recorrentes

Locomogdes Muito recorrentes Muito recorrentes Muito recorrentes
Voltas Muito recorrentes Muito recorrentes Muito recorrentes
Saltos Muito recorrentes Menos recorrentes Muito recorrentes
Quedas Pouco recorrentes  Mais ou menos recorrentes  Muito recorrentes
Elevactes Muito recorrentes Menos recorrentes Muito recorrentes

Fonte: Mariana Trotta (2010)
Em uma segunda tabela, ela define a qualidade e a intensidade do contato e
pontos de apoio entre 0s dancarinos, chao e cenario.

Figura 7: Tabela referente ao contato nas “familias da danca”

'Contatos e Apoios |Danca Classica  Danca Moderna Danca
Contemporanea
Entre os bailarinos [apagamento exacerbacéo exacerbacéo

Entre o bailarino e

Maior possivel
solo

Menor possivel Maior possivel

Entre o bailarino e

cenario

Menor possivel Menor possivel Maior possivel

Fonte: Mariana Trotta (2010)

Ao relacionar estas duas tabelas com o quadro de respostas no questionario
desenvolvido nesta pesquisa, mais especificamente ao quadro referente a questédo
“Quais tipos de movimento sao parte da sua pratica?”, somos capazes de criar uma
base substancial de quais tipos de movimento devem ser levados em consideracéo
na criagcdo e escolha do figurino. Este precisa caber no dancarino propriamente,

permitir o movimento e influencia-lo de maneira criativa e/ou complementar.
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Figura 8: Tabela que mostra a porcentagem geral das respostas a pergunta “Quais tipos de
movimento s&o parte da sua pratica?”

Floor work (slides, brushes, rolls, etc) 90,63%

29
Skin contact with other dancers (contact 87,50%
improvisation, lifts, etc) 28
Large movements of legs and arms 84,38%

27
Movements that demand speed (runs, spins, etc) 84,38%

27
Acrobatic movements (flips, hand/headstands, 50%
freezes, cartwheels, etc) 16

Fonte: Questionario da pesquisa de campo

Todo o trabalho de chéo, quedas e recuperacdes mais locomog¢do em nivel baixo
abriram muitas possibilidades de ferimentos como pequenas queimaduras e arranhdes
gue sdo muito provaveis de acontecer se nenhuma precaucao € tomada em relacéo a
isso. A escolha do material/tecido e o comprimento de mangas e calcas sdo essenciais
para uma execucado segura destes tipos de movimento. Por exemplo, o material do
figurino deve ser macio no seu interior, 0 qual esta em contato com a pele, ter uma
forma préxima a pele e ndo esquentar facilmente. O comprimento deve cobrir os
joelhos e cotovelos ja que sdo areas bastante utilizadas para o trabalho de chdo como
suporte para locomoc¢ao e movimentos de empurrar o solo.

Em outras palavras, para cada tipo de movimento ou contato, ha decisdes a
serem tomadas referentes a forma, textura, material e maneira de fabricar as roupas. E
crucial, portanto, para um figurino eficaz, funcional mas ainda representacional e
simbolico, a consciéncia reflexiva sobre a mobilidade do corpo do dancarino, suas
sensacoes e intengbes. Caso ndo sejam utilizadas como estimulo para criagdo, podem
haver falhas e ferimentos resultantes da ndo precavéncia por parte da pessoa liderando
0 processo criativo do figurino. Para evitar este tipo de acidente, € necessario
planejamento, pesquisa e comunicacdo suficientes em direcdo a um resultado

satisfatério em todas as sessdes do processo criativo.
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6 INICIOS DE UMA CONCLUSAO

O figurino pode ou ndo possuir sua prépria logica e identidade. Desde que o
pensamento pos-modernista foi aderido pelo processo criativo em danca, o figurino
adquiriu certa independéncia em relacdo ao movimento. Deixou de ser um
acessorio a coreografia ou somente um anexo que supostamente deveria passar-
se despercebido durante a performance. O design de figurino conquistou seu
proprio processo e plano de desenvolvimento além de uma liberdade para
influenciar ou até mesmo modificar a obra por seus aspectos criativos e inovadores
em relacdo ao pré-estabelecido porém aberto a mudancas dentro do processo
criativo em danca. Porém, essa independéncia ndo deve ser confundida com o
completo desprendimento das decisfes e definicdes da criagdo do movimento.

Apesar de serem elementos desenvolvidos de maneira independente e com
atributos préprios, a todo e qualquer elemento no palco pode ser atribuido
significados, pois eles estdo abertos e disponiveis para aqueles que assistem, o
veem. As imagens sdo ‘enviadas’ ao espectador independentemente do tipo de
elemento que é aquele que a envia. “O prazer especial da plateia € que ela pode
rearrumar 0 quebra-cabecas de imagens e fazer suas préprias conexdes, de
acordo com sua referéncia ou cegueira” (Baxmann, 1990, cited in SILVA, 2005,
p.142). Portanto, ambos figurino e o movimento/gesto/ato estdo integrados dentro
do mesmo processo de criacdo de significados que sd@o impossiveis de serem
controlados completamente pelos criadores. Ao unir-se com 0S outros elementos
presentes, eles criam uma complexa experiéncia interativa e sinestésica para toda
e cada pessoa que esta presente no momento da performance.

‘Podemos reconhecer, dentro da danca, duas maneiras de
manifestacdes sinestésicas: uma sinestesia mostrada e uma
sinestesia sentida pelo enunciatario. Enquanto o estilo classico
apela para uma predominancia da visdo, ou seja, para uma
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sinestesia apenas mostrada, os demais estilos - o moderno e o
contemporaneo - buscam uma sinestesia mostrada e sentida
(principalmente pelo tato). Ou seja, os bailarinos modernos e
contemporaneos dancam muitas vezes em superficies distintas das
convencionais, como por exemplo, em um palco com terra,
molhado ou com vasos de porcelana, utilizam objetos cénicos de
modo interativo e ndo so6 utilithrio. A gestualidade ganha, assim,
novas possibilidades, de relagao tatil entre o sujeito e o objeto.”
(TROTTA, 2010, p.46)

O tato, neste caso, ndo traduz-se necessariamente como uma atividade
fisica, mas transple a corporalidade do ato da danca para o ser movente e o
espectador. Esta corporalidade transcende ao aspecto estético em uma forma de
costurar o espectador na frustrante procura pela perfeicdo, na identificacao
conveniente da realidade e na complexa experiéncia sinestésica e estética. Esta
jornada é liderada por dois fundamentos presentes em todos os atos criativos:
tempo e espaco. Entretanto, isto somente pode ser notado através do corpo em
movimento que cria um senso de onde esta acontecendo, quando e por quanto

tempo. Além disso,

[...] a imersdo em um tempo/espaco €& descontinuada pelo
movimento. O movimento na danca-espetaculo ganha sentido na
intensidade de elementos como a dinamica e a luz. E nesses
movimentos pontuados de intensidade que ha os apelos sensoriais
— visuais, auditivos, tateis, olfativos — que s&o diluidos na
iluminacdo e na dindmica e recortados nos figurinos, maquiagens,
sons, ruidos. Assim, o movimento na danca acolhe a diluicdo e o
contorno, a tonicidade e a atonicidade etc. O corpo do bailarino e
do espectador vivenciam essa comunhdo sensorial. (TROTTA,
2010, p.68)

Na danca contemporanea, aquele que se move e aquele que assiste
compartilham a experiéncia sensitiva em um ato comunicativo bastante ativo
durante o0 momento da performance. Na verdade, pode-se considerar esta relagao
essencial a mensagem ou a intencdo emitida. Apesar de ndo haver certeza em

assumir que o conteudo sera recebido completamente (ou mesmo parcialmente), o

que deve ser garantido € se a conexdo se estabelece para possibilitar a



40

comunicacdo. O corpo daquele que se move € o centro de todo o processo criativo,
pois ele é o emissor da mensagem. Ele personifica a mensagem, a veste, a
transforma em gesto, a move pelo espaco, brinca com ela em relagdo a luz,
complementa e é complementado pelo cenario, sempre objetivando a transmisséo

desta mensagem. Quaisquer mensagem que seja e da forma que chegue ao

espectador, o corpo é o agente que torna a mensagem ativa.

A prética da danca contemporanea visualiza e estimula 0 movimento como
sendo um evento completo e consciente. "Todos os padrées de alinhamento
postural, todo o uso dos musculos e seus desenvolvimentos, todos 0s movimentos
do corpo humano séo dirigidos e coordenados pela atividade do nosso sistema
nervoso, em outras palavras, nosso pensamento” (Dowd, 1983, citado em
LOUPPE, 1997, p.39). Consequentemente, é muito provavel que vejamos o
movente sendo ele mesmo no palco, interpretando sua prépria vida, mas de acordo
com o assunto do espetaculo. “A construcdo do papel que vai surgindo, esta
diretamente ligada ao peso do dancarino e ndo ao personagem que se busca for a

de si préprio, como no processo teatral mais convencional” (SILVA, 2005, p.124).

O figurino cobre, esconde, limita, possibilita, reduz, amplia o movimento. N&o

somente o veste.

O figurino, entdo, acaba desempenhando um papel de posicionamento do
movente no ambiente da performance. Ele cria o vinculo entre a vida e o ser do
dancarino com o mundo em torno do processo criativo especifico. Quando o
dancarino, em conjunto com esse elemento entre, interage com o cenario (em
outras palavras, uma referéncia mais direta ao tema/conceito que foi construido

nao baseado no formato do corpo humano, mas sobre a disposi¢cado do espaco e as
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possibilidades que possui), ele constroi uma forte relacdo simbidtica entre corpo,
traje e o cenario em si que nao poderia acontecer se ndo fosse alimentada a partir
dos trés lados. Mesmo que haja nudez, ela ainda se configura como um tipo de
figurino. Mesmo que haja somente um espaco ‘vazio’, esse vazio pode ainda ser
configurado como uma forte ideia para um plano de cenario. Essa relagédo
simbibtica, porém, ndo existe exclusivamente para si mesma como um sistema
hermético. Ela pode ser desenhada, mostrada ou escondida pela luz; acolhida pela

relacdo entre o espaco e o tempo; embalada pela musica ou siléncio.

A tentativa de produzir a mensagem, portanto, deve ser um esforco feito por
todas as esferas presentes na performance, ou a0 menos ser um ato interativo e
inter-relacionado a fim de objetivar uma mensagem completa ou um conjunto de
mensagens. Esse processo deveria acontecer, no entanto, de uma forma
intencional mesmo que a liberdade de interpretacdo da plateia signifique converter
a recepcdo da mensagem em algo imprevisto. Essas consideracdes trazem a tona
outra questdo em relagcdo ao gerenciamento do processo criativo em danca
contemporénea: a necessidade de avaliagbes constantes e continuas além do
compartilhamento entre as partes do processo a fim de assegurar a efetividade e
funcionalidade de todos os elementos em relacdo as ideias iniciais da performance.
Dessa forma, é facilitado o reconhecimento de pontos onde a mudanca/adaptacao
seja necesséaria assim como ideias e estratégias de uma esfera podem ser

utilizadas em outra.

Além disso, para que essa comunicagdo acontega C€OmM SUCESSO,
especialmente na area da Danca, o processo como um todo deve ser levado

grupalmente e através de um trabalho colaborativo entre as esferas de criacao,
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dessa forma evitando leituras equivocadas ou falhas na construgéo do significado e
na criagdo do material, como figurinos, cenarios, videos e trilhas musicais. Todavia,
trabalhar em grupo e alcancar decisdes unissonas sao métodos complexos que
demandam tempo, paciéncia, capacidade de lidar com opinides distintas e estilos

de trabalho, habilidades de comunicacdo e estar aberto a influéncia dos outros

processos assim como ser capaz de influencia-los sem forgar as proprias ideias.

A partir disso, pode-se criar uma davida quanto a qualificacdo das pessoas
para participar neste tipo de processo colaborativo. Especialmente quando se trata
de profissionais bem estabelecidos em suas areas mas néo tiveram oportunidades
ou treinamento para trabalhar na industria da Danca. Por exemplo, os designers de
moda e de produto sdo qualificados para criar um figurino para danga? Um
arquiteto, engenheiro ou escultor elegivel para, sozinhos, projetar um cenario

interativo para danca?

Dentre as 32 pessoas que responderam a pergunta “Quem geralmente cria
o design do figurino para as performances que vocé participa?” do questionario,
apenas alguns indicaram os Designers como resposta. A sua maioria se dividiu
entre Criacdo Colaborativa e Coredgrafo. Isso mostra que em projetos de danca, é
recorrente a ndo possibilidade de custear o trabalho de um designer externo ao
projeto, apesar de ser de grande ajuda o conhecimento especifico que este
profissional traria & criagéo, tais como escolher o tipo correto de tecido ou entender
a modelagem das pecas. Porém, o conhecimento proveniente do intérprete-criador
em relagcdo aos caminhos do movimento, as limitagbes que um certo tecido podem
trazer ou a inconveniéncia criada por uma costura diferente na axila, por exemplo,

podem também contribuir para o desenvolvimento do figurino. Por fim, a analise
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externa do movimento pelo coredgrafo aliado a sua completa compreensdo do
tema da performance, podem ser indispensaveis para a escolha da visualidade e
de aspectos sinestésicos para o figurino, em casos que ele € o criador de todo os
estimulos criadores, idealizador primeiro da performance e o maior conhecedor das

preferencias e imanéncias dos dancarinos.

Portanto, o método ideal para um processo mais completo e agregador deve
trazer uma participacao ativa dos designers, intérpretes-criadores e coreografos a
fim de conceber de forma colaborativa o figurino mais apropriado, mais
confortavel, mais investigativo e criativo para uma determinada performance. Seja
uma performance site-specific, para o teatro, um espetaculo baseado em
movimentos no nivel baixo ou no trabalho aéreo, uma coreografia com movimentos

extremos e acrobaticos ou mesmo uma performance parada.

Apesar de tudo, a maneira contemporanea de criar danca permite uma
infinidade de possibilidades em todos os aspectos da performance; € empolgante,
conceitual e original, objetiva, na maioria das vezes, a qualidade e inovacdo no
processo ao invés de um resultado que se reduz unicamente a ser esteticamente
belo; pode ser sinestesicamente intrigante aqueles que criam, aqueles que se

movem e aos que assistem.

A danga de hoje [...] € uma estética que atravessa constantemente
as fronteiras, que necessita e demanda uma nova cultura no
sentido de olhar além dos cédigos de percepcéo ja estabelecidos.
[...] Nada é arbitrario, no entanto. E uma festa para os sentidos,
uma delicia estética [...]. (Baxmann, 1985, cited in SILVA, 2005,
p.42).

Enfim, € uma expressividade consciente da criatividade que acaba por

liderar o papel da concepcéo.
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APENDICE
Questionario (http://www.surveymonkey.com/s/3XW9CK8)
Dissertation - The costume, the dance and the body
Memories / Opinions
The first half of this questionnaire regards to your memories. The past experiences
that you had and how did you see them.
The last part is all about your opinions, your thoughts and reflections about the
subject in discussion. So do not be affraid to write all the crazy, philosofical or
rethorical thoughts you might have!
Thank you very much.

1. Which type of dance do you practice? (Check all that apply)

Ballet Modern Musical
Jazz Ballroom Contemporary
Folk/Traditional Tap
Hiphop/Breakdance Physical Theatre/Dance
Theatre

Other (please specify)
2. In which of these genres have you participated in professional

perfomances? (Check all that apply)

Ballet Modern Musical
Jazz Ballroom Contemporary
Folk/Traditional Tap

Hiphop/Breakdance  Physical Theatre/Dance
Theatre
Other (please specify)

3. Which types of movement are part of your practice? (Check all that apply)
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Floor work (slides, brushes, rolls, etc) Movements that demand speed (runs,
spins, etc)

Skin contact with other dancers (contact

improvisation, lifts, etc) Acrobatic movements
(flips, hand/headstands,

Large movements of legs and arms freezes, catwheels, etc)

Other (please specify)

4. Who generally designs the costume for the perfomances you participate?

Designer Everytime Most of times Sometimes Never
Chorographer Everytime Most of times Sometimes Never
Collaborative _ ) )

) Everytime Most of times Sometimes Never
creation
Dancers Everytime Most of times Sometimes Never

Other (please specify)

5. Were there any flaws, discomfort, limitation, acidents or such caused by
the costume in the performances you participated?

Yes

No

6. If you answered yes in previous question, please specify the types of flaws:

Wounds Injuries Burns
Ripped costume Movement limitation

Wrong sizes Discomfort
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Other (please specify)

7. In your opinion, did the costumes you have worn so far translate the
intentions or meanings of the performance and movements? Please comment
your answer.

Yes.

Yes, most of them.

Yes a few of them.

No.

Comments:

8. Please describe from your point of view a creative process where the
costume had a great importance in the development or result of the
performance.

9. Do you think that there is a difference between designing costumes for
Contemporary dance and for other types of dance? Please, comment.

10. What do you think that is the function of the costume for performance?



