1092 Coloquio de Moda — 72 Edigao Internacional
12 Congresso Brasileiro de Iniciagao Cientifica em Design e Moda
2014
MARAT-SADE (1964): uma experiéncia de contestacao
politica ou um exercicio de distanciamento?

MARAT-SADE (1964): An Experience Of Political Contestation Or An
Exercise In Detachment?

Sérgio Ricardo Lessa Ortiz (mestre pelo programa de pés—graduacao da
ECA-USP — artes cénicas)

sergiolessa@usp.br

RESUMO

Este artigo aborda questées sobre o processo de concepcéao de trajes
de cena para o espetaculo Marat-Sade, de Peter Weiss, sob direcao de Peter
Brook. Reflete brevemente sobre os principios que nortearam a concepcao
do espetaculo teatral e consequentemente dos desenhos para os trajes de
cena.
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ABSTRACT

This article brings up questions about the designing process of
costumes for the spectacle Marat-Sade written by William Shakespeare,
directed by Peter Brook. It briefly reflects on the principles that guided the
performance direction and consequently the designs for those scene
costumes.
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1 Introducao - A visdo da diregdo

Para Brook,

Weiss ndo somente faz um uso absoluto de todos os elementos
do teatro: [...] colocando todos os elementos cénicos a servigo da
peca. Sua for¢a ndo reside somente na quantidade de recursos
que exemplifica, mas principalmente é revelada pela feroz
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dissonancia que se produz pelo choque entre estilos
conflitantes. Tudo estd onde deve estar, mas como consequéncia
da ac¢do destes elementos contiguos: o sério depende do coOmico,
o nobre depende do popular, o literario, do bruto; o intelectual,
do fisico; a abstracdo ganha vida na imagem cénica, a violéncia
se ilumina gracas ao fluir estrito das ideias. Os niveis de
significado da peca atravessam rapidamente sua estrutura e o
resultado é uma forma de grande complexidade. (BROOK, 1987:
47)

Em 1964, ou seja, assim que Weiss finalizou a dramaturgia do espetaculo,
Peter Brook assistiu a estreia da primeira versdo, em Berlim, com direcao de K.
Swinavski. Acha que a montagem vista ali era muito estatica para a obra de
Weiss e decide monta-lo com a Royal Shakespeare Company. O espetaculo, na
versdo de Brook, estreia no Teatro Aldwych, de Londres, em 20 de agosto de
1964 e, posteriormente, é levado também a Nova lorque, onde recebe grande
apreciagao da critica local.

Por ser um profundo conhecedor do teatro shakespeariano, Brook define
este texto como “extremamente elisabetano” e também como um “saldo de
espelhos”. Pois, assim como em Shakespeare, diversos pontos de vista sao
apresentados, ndo apenas como uma “fatia de vida” do realismo, mas a proépria
vida, multiforme e multifacetada. Segundo Brook, o teatro elisabetano de uma
forma geral, e Marat-Sade nesse contexto, apresentam “um continuo movimento
de vaivém entre varios planos” (apud BRODY, 2005: 03), relacionando o
individuo com a sociedade.

Brook também estudou o trabalho dos principais diretores de teatro do
século XX. Dentre eles, pesquisou Brecht e concluiu:

[...] meu encontro prematuro com Brecht deixara-me com uma
grande apatia por tudo o que fosse didatico. Como mesmo a
mais longa das pecas é curta demais para propiciar uma analise
abrangente da situagao, é preciso fazer simplificacoes drasticas
e determinar categorias grosseiras de certo/errado. (BROOK,
2000: 193)

Mas reconhece que o texto introduz algumas pinceladas da técnica brechtiniana
do distanciamento e, por isso, define que também é preciso, na continuacdo do
trabalho que estava desenvolvendo com seus atores, abordar Brecht em sua
pesquisa. Contudo, ndo considera que essa técnica seja oposta ao trabalho que
estava desenvolvendo com alguns membros do grupo de O Teatro da Crueldade,
com a pesquisa sobre Artaud. Em seu ponto de vista, a unido das pesquisas
somente reforgaria os aspectos abordados no texto.



1092 Coloquio de Moda — 72 Edigao Internacional

12 Congresso Brasileiro de Iniciagao Cientifica em Design e Moda
2014

[..] tudo na obra estd pensado para golpear o espectador na
mandibula, para em seguida aliviar com panos de agua fria, para
em seguida obrigd-lo a processar de modo inteligente o que
acaba de experimentar e, no préximo ato, dar um chute no saco,

e finalmente devolvé-lo a pleno controle de seus sentidos. Isso
ndo é exatamente Brecht e também nao é de Shakespeare, mas é

muito elisabetano e também diz muito sobre o nosso tempo.
(BROOK, 1987:47)

Brook seleciona Glenda Jackson para fazer o papel de Charlotte Corday,
pois acredita que a atriz atende plenamente as diretrizes artaudianas
necessarias. E assim, durante as investigacdes sobre o texto de Weiss, muito do
que ja havia sido investigado pelo grupo de Brook, como por exemplo, o que
restaria da encenagdo quando as palavras fossem suprimidas, é resgatado nesse
trabalho, que aprofunda bastante esta questdo. De inicio, ndo é uma tarefa
simples, pois a ideia que os atores tinham sobre a loucura, enquanto estdo
improvisando, estava recheada de clichés, como relata Brook.

No primeiro dia de ensaio de Marat-Sade, eu pedi aos atores que
improvisassem a partir de suas ideias sobre a insanidade.
Ficamos chocados pela ridicula sequéncia de clichés de
enlouquecimento que se seguiu e percebemos que
precisdvamos saber, com mais exatiddo, o que era realmente
aquilo a que chamavamos de loucura. Entdo fomos conferir.
Como resultado, percebi, pela primeira vez, os verdadeiros
choques provenientes de um contato direto com as condig¢des
fisicamente atrozes dos internos em hospitais psiquiatricos, em
enfermarias geriatricas e, subsequentemente, em prisdes -
imagens da vida real para as quais as imagens em um filme nio
sdo substitutos. O crime, a loucura e a violéncia politica estavam
14, batendo nas janelas, empurrando as portas. Nao havia
escapatéria. Um envolvimento diferente era necessario.
(BROOK, 2000:191)

Os ensaios para a montagem de Marat-Sade foram para Brook uma
experiéncia coletiva dilacerante. As improvisagdes sobre a loucura trouxeram
para o grupo outro resultado: os atores estavam compartilhando dificuldades
comuns e, definitivamente, estavam abertos uns para os outros - e para a peca —
de um modo diferente. Em O espaco vazio, Brook afirma que, nos ensaios,

Enquanto imagens cinéticas de loucura surgiam e possuiam o
ator, a medida que ele se rendia a elas na improvisagdo, os
outros observavam e criticavam. Assim, uma forma auténtica foi
gradativamente destacada dos clichés padronizados que sao
parte do equipamento de um ator para cenas de loucura. [...] O
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ator podia ter usado sua imagem de observagdo da vida, mas a
peca é sobre loucura como ela era em 1808 - antes que
inventassem os remédios, antes de tratamento, quando uma
atitude social diferente em relacdo aos loucos provocava neles
um comportamento diverso e assim por diante. [..] Precisava
soltar-se para servir completamente a essas vozes e evitando
modelos exteriores, afrontava riscos ainda maiores. [..] Todas
as tremedeiras, murmurios e urros, toda a sinceridade do
mundo pode continuar sendo inutil para a peca. O ator tem
frases para dizer - se, no entanto, criar um personagem incapaz
de dizé-las, estara fazendo um mau trabalho. (BROOK, 2008:
180)

Devido as suas convic¢cOes artisticas e ao processo de pesquisa da
companhia, optou por adotar o ponto de vista mais literal da historia, evitando
um discurso mais panfletario do espetaculo. Percebe-se o desejo de Brook em
evitar um teatro focado nas questdes politicas, no seguinte discurso: “Os
membros da equipe ndo estavam todos de acordo sobre o significado do teatro
politico. Minha convic¢do pessoal era de que, para ser util socialmente, o teatro
deve ir além de polémicas.” (BROOK, 2000: 192) Essa opinido contrastava
claramente com o que pensavam Peter Weiss e sua esposa. Brook relata, em
Ponto de Mudanca, que “Weiss dizia que a pega é marxista e isso tem sido muito
discutido”. Gunilla Weiss, em entrevista ao pesquisador, expressa:

Para mim ndo foi, de certa forma, politico o suficiente. [...] foi
muito distante do caminho politico. Mas, isso foi porque nos
vivemos muito [tempo] na Alemanha e na Suécia. E o Peter
Brook mora em outra regido, ele estava optando pelo simbdlico.

Brook explica que, sob sua visdo, o espetaculo ndo demonstra um processo,
nem desenha uma moral. Trata-se de uma estrutura prismatica de construcao de
pensamento em que seria praticamente impossivel reduzi-lo a uma ideia
conclusiva. Constata que a ideia do espetaculo seria a prépria peca e que seria
bastante redutor tentar resolver sua tematica em um simples slogan. A mudancga
revolucionaria é apresentada ao publico através de uma situagdo humana
violenta que se concluiria na forma de uma pergunta: "O problema é puxarmo-
nos para cima pelos nossos proprios cabelos, virarmo-nos de dentro para fora
para vermos tudo com novos olhos." (Marat) Para o diretor, Weiss sabiamente se
recusa a responder: "como?". Obriga-nos a relacionar os opostos e encarar as
contradi¢des, deixando o publico totalmente aflito. Procurar por um significado,
em vez de defini-lo, colocar a responsabilidade de encontrar as respostas
novamente nos sujeitos a que deveriam pertencem. No vetor que parte do
dramaturgo em direcdo aos seus espectadores.

De acordo com pesquisa nos jornais da época, um dos criticos teatrais de
Londres atacou o espetaculo, fundamentando seu argumento ao afirmar que se
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tratava de uma mistura de moda no momento. Segundo ele, tinha a sua
disposicdo todos os melhores ingredientes teatrais: elementos brechtianos e do
Teatro da Crueldade, didatica, absurdos. Weiss viu o uso de cada uma dessas
expressoes e viu que precisava de todas. E o espetaculo de Weiss era forte, seu
conceito central surpreendentemente original, sua silhueta afiada e
inconfundivel. Brook, a partir de sua experiéncia pratica, pode informar que a
forca do desempenho esta diretamente relacionada com a riqueza imaginativa
provida pelo material. Essa riqueza, por sua vez, é consequéncia do nimero de
niveis que estdo sendo trabalhados simultaneamente e essa simultaneidade € o
resultado direto da ousada combinacdo de Weiss de tantas técnicas
contraditorias.

Marat-Sade é concebido por Peter Weiss em varios niveis de
distanciamento: os acontecimentos da Revolucdo Francesa nao
podem ser aceitos literalmente porque estdo sendo
representados por loucos e suas agdes, por sua vez, estdo
abertas a outra problematica, porque seu diretor é o Marqués
de Sade; além disso, os acontecimentos de 1780 estdo sendo
observados com os olhos tanto de 1808 quanto de 1964 - pois
as pessoas que assistem a peg¢a representam uma plateia do
principio do século XIX, mas que sdo também pessoas do século
XX. Todos esses planos que se entrecruzam exigem a cada
momento uma atividade incomum do espectador. (BROOK,
2008:105)

Matteo Bonfitto, que também estudou o processo de criacdo do espetaculo
Marat-Sade, coloca que o efeito de estranhamento no texto de Weiss ndo ocorre
somente pelas cang¢des, que funcionam como um embasamento critico do
espetaculo e, tampouco somente pela presenca do narrador, que gera a
impressdo de um universo ndo harmonioso, mas deste conjunto, adicionado dos
proprios personagens com suas doencas, que, finalmente, proporciona tal
resultado. Este autor explicita que, de acordo com Pavis, “cada ator trata sua
personagem a sua prépria maneira, procurando o gestus vocal que melhor
corresponde a sua doencga e seu papel”. (apud BONFITTO, 2009: 11) O gestus
reforcaria o modo como a violéncia guia o comportamento social em muitos
niveis, seguindo as proposicoes de Brecht.

Contudo, pode-se salientar que uma intensa provocacdo do efeito de
distanciamento fica mais evidente ao final da montagem de Brook quando

No fim da pega o asilo se descontrola: todos os atores
improvisam com a maior violéncia e, por um instante, a imagem
no palco é naturalista e compulsiva. Sentimos que nada poderia
por fim a essa rebelido: nada, concluimos, pode por fim a
loucura do mundo. Entretanto, era neste ponto que contra regra
da Royal Shakespeare Company entrava em cena, tocava um
apito e a loucura parava imediatamente. Nesta acdo
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apresentava-se um enigma. Um segundo antes a situacdo era
sem saida; agora, tudo terminou, os atores estdo tirando suas
perucas; claro, é apenas uma peca. E come¢amos a aplaudir. Mas
inesperadamente os atores nos aplaudem com ironia. Reagimos
a isso com uma momentdnea hostilidade aos atores como
pessoas e paramos de aplaudir. Cito isso como uma série tipica
de distanciamento, na qual cada incidente nos forca a reajustar
nossa posicdo. (BROOK, 2008: 105)

De acordo com Brook, "Marat-Sade foi bem recebida em Londres, ndo tanto
por ser uma pecga sobre a Revolugdo Francesa, a guerra e a loucura, mas por ser
um 6timo exemplo de teatralidade.” (BROOK, 2008: 33) Ja o publico americano
reagiu, de maneira mais direta, “aceitando e acreditando naquela visdo do
homem como um ser dado a cobica e ao crime, um louco em polémica.” Deve-se
ressaltar que, mesmo sem focar na luta de classes, Brook realizou um trabalho
belo e pungente, que marcou a histéria da encenacdo da segunda metade do
século XX, promovendo, mesmo que indiretamente, discussdes intensas sobre as
questdes politicas da época.

2 Os trajes de cena de Marat-Sade

Quando atenta-se aos trajes de cena, percebe-se uma aproximacao intensa
com a contextualizacdo histérica. Evidentemente, os trajes de cena da versdo de
Brook foram todos elaborados por Gunilla Weiss a partir da sua concepc¢do do
espetaculo de Berlim. De modo geral, a ideia central, inspirada em quadros de
Bosh e Goya, foi mantida. Evidentemente, alguns itens como a forma, a textura,
os babados e plissados, foram reformulados apo6s longas conversas e muita
reflexdo. Um dos elementos que se deve recordar, como tendo influenciado a
reforma no modo de pensar os trajes, foi a influéncia de Artaud, o que de algum
modo a ajudou a propor um figurino mais agressivo e obstinado.

Para a adaptacao, Gunilla trabalhou desenhando os modelos dos atores,
colocando as inten¢des do que pretendia propor para cada personagem. Pegava
os modelos que havia estudado para a primeira versao e os reformulava. Alguns
elementos nao divergiam, como por exemplo, as cores dos trajes dos pacientes:
todos deveriam ser “brancos”. Certamente, mesmo dentro do branco, podem-se
encontrar variagoes: “branco acinzentado”, “branco amarelado” etc. e com essa
gama de variacbes é que compOs seus ajustes. Na Alemanha, optou por
introduzir algumas cores mais leves como tons de lilas, para a familia de
Coulmier. Contudo, dadas as circunstancias em que pretendia atingir um publico
britanico, decide apelar para os tons mais sébrios e escuros, inspirando-se nas
pinturas inglesas como alternativa para os tons lilases. Afirma que é fundamental
estar atento ao simbolismo da cultura do pais em que se vai trabalhar para nao
cometer gafes ou errar na inten¢do do objetivo que se pretende atingir.

Também fez questdo de deixar bastante claro a classe social a que pertencia
o personagem: uma classe alta, média ou realmente pobre. Para conseguir obter
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tal resultado, além dos acessorios e cortes dados aos trajes, diferenciava também

os cabelos, por exemplo. E 6bvio que toda proposta esta totalmente baseada, de

modo assertivo, em uma densa pesquisa de época. Desde o inicio, assim que a

plateia se depara com as enfermeiras, percebe que se trata de enfermeiras do

século XVIII, conforme a figura 08. Coulmier e sua familia também estdo vestidos

com trajes de gala, de 1808, para recepcionar seus convidados (o publico) para o

evento. Conforme ja foi dito, o corte de cabelo de Coulmier também segue a moda
do periodo napoleonico.

O personagem do Marqués de Sade, diretor e narrador nesta apresentacao
da peca sobre a morte de Marat, esta elegantemente vestido com uma calga preta
e camisa com gola e mangas com babados em tecido cru branco, seguindo o
desenho do periodo napolednico. Apesar de estar vestido com um branco
bastante sujo, vale ressaltar uma distincdo para os trajes destes personagens,
que estariam mais aproximados da linguagem naturalista e com tons mais
escuros. Eles seriam os trajes mais sObrios da pega. Em contraposicdo ao
marqués, temos a figura de Marat, que segundo a figurinista, sempre foi o
mesmo: inspirado no quadro de Jacques-Louis David, o Assassinato de Marat, que
estaria nu devido a sua enfermidade. Em alguns momentos, apenas coberto com
leng6is brancos.

O branco foi selecionado para representar os personagens que estariam
mais fortemente acometidos pela insanidade, mesmo os que desempenham
algum papel na peca de Sade, como é o caso de Charlotte Corday - encenada por
Glenda Jackson - Simonne Evrard e Duperret - este um manfaco sexual. Estes
personagens sao considerados personagens-chave na trama e, por isso, ndo
estavam vestidos com camisa de forga, como ocorre com os demais internos.
Duperret é caracterizado como o que chamamos de incroyables et merveilleuses!:
uma pec¢a muito utilizada, préximo ao inicio do século XVII. Gunilla decide vesti-
lo com uma destas pecas “muito feminina para os homens”, mas porque se
tratava de um maniaco sexual, este traje evidenciava justamente a regido pélvica,
como podemos ver nas figuras 11 e 12, que é o ponto estrutural do personagem.

' Les incroyables et merveilleses eram membros de uma subcultura de moda aristocratica em Parfs na
época da Primeira Republica durante a Revolugdo Francesa. Les incroyables usavam roupas
excéntricas: brincos grandes, casacos verdes, calcas largas, enormes gravatas, usavam chapéus bicorne,
6culos de lentes grossas e os cabelos caindo sobre seus ouvidos. Suas fragrancias a base de almiscar
lhes valeram também o apelido depreciativo entre as classes mais baixas de muscadins. Com cabelos
muitas vezes na altura dos ombros, em algumas situa¢des eram puxados para cima com um pente,
imutando o penteados dos condenados. Alguns ostentavam grandes mondculos, e frequentemente
afetavam a lingua presa e, por vezes, eram encontrados com uma postura curvada como a de um
corcunda. Ja les merveilleuses, por sua vez, era a versao feminina. Elas escandalizaram Paris com seus
vestidos e tinicas modelados imitando os antigos gregos e romanos com tecidos de linho ou até mesmo
gaze transparentes. As vezes, era tdo transparentes que eram chamados de "tecido de ar", alguns destes
vestidos exibiam o decote, ou eram muito apertados criando bolsos para as mulheres. Elas gostavam de
gostavam de usar perucas loiras, porque a Comuna de Paris as tinha proibido. Todavia, outras vezes
também usavam perucas pretas, azuis e verdes. Seus trajes eram complementados por enormes
chapéus, ondas curtas como as dos bustos romanos, e as sanddlias em estilo grego causavam furor. As
sanddlias foram amarrados acima do tornozelo com fitas cruzadas ou corddes de pérolas. Aromas
exoticos e caros eram fabricados por casas de perfume como Parfums Lubin e eram usados tanto como
preferencia pessoal, e quanto como indicadores sociais.
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Duperret também esta branco, mas muito mais cru e sujo do que na versdo
alema.

Fig. 1 - Momento em que Charlotte Corday (Glenda Jackson) encontra-se com Duperret - imagem
extraida da montagem na Royal Shakespeare Company (1964). Fonte: (WEISS, 1977: XI).

O mesmo acontece com Charlote Corday, sua Unica cor também era branco.
Seu traje deve ser um pouco insinuante, mas a0 mesmo tempo mostrar certa
ingenuidade. A figurinista opta, entdo, por colocar um vestido levemente
provocativo com sobreposicao de outros tecidos de 1a na cor branca. Como a
atriz Glenda Jackson era muito bela, ndo se encontrou nenhum tipo de
resisténcia em vesti-la desse modo. Os demais internos estdo todos vestidos com
tecidos pesados e remendados e, alguns estao expostos colocados de uma forma
mais naturalista efetivamente vestidos com camisas de forga.

Contudo, existe uma evidente mistura de linguagens com a introducdo de
elementos mais grotescos na composi¢do visual do espetaculo, como se vé nos
trajes do anunciador e nos figurinos e maquiagens dos quatro cantores que
abusam das cores vermelhas, brancas e azuis. Os cantores estdo vestidos com
tecidos crus, bastante manchados, e maquiados de forma a parecerem-se com
clowns bastante exagerados, o que provoca evidente efeito de distanciamento,
muito provavelmente desejado por Brook, para justamente provocar a reflexdo
no publico. E, assim, evocar as condi¢des de vida, bem como os interesses em
choque, dentro da sociedade de qualquer periodo até o presente momento. Suas
cores vermelho, azul e branco, evidentemente, foram colocadas em referéncia as
cores da bandeira francesa.

Ja o anunciador/narrador do espetaculo, foi um personagem que sofreu
bastante alteracdo. Nesta encenacdo, veste um chapéu da época napolebnica e
uma tdnica com duas faces: de um lado, amarela, representando o arlequim
(figura responsavel por divertir o publico durante os intervalos dos espetaculos
no principio da commedia dell’arte), e do lado avesso, era preta, simbolizando a
figura da morte, que estd constantemente presente na peca, conforme expoe
Gunilla.
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Fig. 2 - Foto da representagio do hospicio no filme de 1966, com o anunciador, Simonne Evrard e
Marat sentado a banheira (1966). Fonte: http://1.bp.blogspot.com/-
3wqp5mjBb4c/TZ78FTDZQvI/AAAAAAAAAJk/L11ulzOLE08/s400/marat-sade.jpg

A referéncia sobre a influéncia dos demais diretores nos figurinos do
espetaculo fica explicita em alguns detalhes. Assim como Artaud praticava o
exorcismo pelo desenho e aconselhava a utilizacdo de cores violentamente
expressivas no espetaculo, a selecdo de cores marcantes e simbodlicas demonstra
que, em Brook, a reproducdo deste conceito esta de algum modo exposto na
utilizacdo das tintas vermelha e azul, que representam o sangue dos mortos na
guilhotina. Para simbolizar o sangue das pessoas comuns, usa uma tinta grossa
vermelha e outra azul para representar a morte dos membros da familia real.
Nesta mesma linguagem, outro elemento bastante pitoresco é introduzido na
encenacdo e esbocado pela figurinista: a imagem do rei - feita com sobreposicdo
de tecidos e elementos “executados” pelos internos do hospicio. 0 mesmo serve
justamente para as fun¢des de exorcismo, uma vez que a figura é destruida em
cena.

Gunilla esteve presente em boa parte dos periodos de ensaio. Como Brook
gostava de trabalhar em conjunto, apés cada dia, todos sentavam juntos e era o
momento de conversar e testar todas as ideias dos atores. Uma ideia que
interferiu diretamente na construcdo visual do personagem foi, por exemplo, a
de um ator, dizendo, numa ocasiao, que iria falar com a lingua torta e, em outra:
“Eu mudei meu olho”, s6 mostrando o branco dos olhos. Esta ideia acabou sendo
incorporada pela direcdo e o ator teve que fazer esta mudanca corporal durante
toda a temporada, como mostra a figura 19. Deste modo, os atores e toda a
equipe técnica tinham a sensacdo de que estavam trabalhando conjuntamente.

Contudo, os atores ndo interferiram no processo de criacdo dos figurinos.
Durante os ensaios, os atores tinham a sua disposicdo um estoque com alguns
materiais que poderiam utilizar. Um ponto positivo em relagdo a essa
possibilidade de experimentacdo era: se fosse necessario resolver qualquer
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questdo estrutural, tanto para os cenarios quanto para os figurinos, era realizada

uma maquete e disponibilizado um modelo do que estava proposto. Ainda nao

acabado, com o mesmo era possivel experimentar o que fosse necessario, ou seja,
fazer o melhor uso desta estrutura durante os ensaios.

Esse esbogo, segundo explica Sally, durante entrevista ao pesquisador,
acabava sendo muito mais util do que a estrutura acabada, pois tentava
aproximar o objeto improvisado o mais préximo possivel do que seria utilizado
no final, para evitar assim muitos choques de adapta¢do. Porém, o ponto
negativo é que, em alguns processos, os atores acabavam se apegando aos
materiais e elementos esbocados e acabavam ndo se adaptando aos objetos e
trajes que seriam utilizados durante as apresentag¢des. Foi exatamente o que
ocorreu com os trajes de cena de Marat-Sade.

No final, os atores odiaram os figurinos. Gunilla relata durante a entrevista
que aprendeu muito neste processo com os atores:

[..] sei que eles precisam estar felizes com os figurinos
para entrar no palco. Tem os atores que ja gostam de ficar
com os figurinos desde o comeco, para trabalhar com eles.
E também temos atores que querem ser surpreendidos. E
s6 atuarem com o figurino algumas semanas antes da
apresentacdo. E muito interessante ver como eles mudam
seu comportamento, seus modos, tudo. E algo psicoldgico.
Nao tem nada a ver com arte.

Segundo a figurinista, o descontentamento dos atores com o peso dos trajes de
cena era tal que, ao final da ultima apresentacdo do espetdculo - ou seja, a
filmagem - os atores decidiram destruir os figurinos do espetaculo na cena de
furor dos internos.

Evidentemente, os problemas com a encenacdo ndo se restringiram
somente a autoria dos cendarios e ao descontentamento dos atores com os
figurinos. Segundo Jacobs, ocorreram alguns percalcos durante a execucdo dos
trajes. Para ela, os figurinos eram brilhantes. Mas o encarregado dos figurinos
ndo entendeu o que estava sendo proposto. Gunilla morava na Suécia e teve que
se afastar por alguns dias. Deixou a execucao dos figurinos a cargo de Sally, que
estava muito atarefada com os problemas de execucdo do cenario. Entao, antes
da estreia, quando Gunilla veio verificar o trabalho, viu que muito da execugdo
ndo estava de acordo com seus desenhos. As camisas de for¢ca tinham que
parecer muito velhas, desalinhadas, como se tivessem sido remendadas pelos
administradores do hospicio por muitos anos. Entdo, Gunilla havia feito uma
colagem para exemplificar o que pretendia. Havia proposto colagens de tecidos
em tons diferentes, com alguns elementos desgastados e pretendia um resultado
semelhante ao seu esboco. Mas, quando veio aferir o resultado, ficou
horrorizada.
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Além da dificuldade com a execucao das camisas de forga, também tiveram
dificuldades com o figurino de Duperret. Estavam propondo um figurino
bastante especifico de época para o personagem, e em Londres, naquele ano,
estava muito dificil encontrar pecas antigas. Nao se encontrava nada por toda
cidade. Gunilla decide confeccionar as pegas mais complexas dos figurinos
masculinos na Noruega. E deixa para o atelier de Londres a responsabilidade de
executar os elementos mais simples, tais como a calga com cintura bastante alta
de Duperret. Para sua surpresa, o cavalo da calca estava totalmente
desproporcional. Entdo, a figurinista relata em entrevista que perguntou ao
homem que havia feito esta peca: “Vocés sao todos homens aqui. Estou sonhando
ou vocé ndo sabe qual é a aparéncia que um homem tem?”

Para tentar resolver a questado, Gunilla, Sally, a assistente Elizabeth Duffield
e o responsavel pelo figurino da Royal Shakespeare Company trabalharam
intensivamente durante o momento que restava e refizeram os trajes que
estavam errados. Segundo expos Gunilla, mesmo a escolha dos tecidos nao
estava adequada ao que era desejado. Para as camisas, a figurinista queria um
tecido mais pesado. Como estava hospedada nesse momento na casa de Brook,
Gunilla olha as cortinas de sua sala e diz ao diretor que era exatamente aquele o
tecido de que precisava. Mais tarde, chega Brook na oficina trazendo suas velhas
e largas cortinas brancas. Segundo relata Sally, “todos levamos coisas de casa que
poderiam ser uteis. Tudo branco ou branco texturizado... E nds usamos cola!
Acredita! N6s colamos! Tivemos que usar cola para conseguir fazé-los do jeito
certo!”2 O resultado final foi tdo surpreendente que Gunilla foi premiada durante
um festival em Nova lorque.

Fig. 3 - Foto do inicio do espetaculo, quando Charlotte Corday (Glenda Jackson) mostra o que veio
fazer no espetaculo, entre Sade (a esquerda) e Marat (a direita) - extraida da montagem na Royal
Shakespeare Company (1964) Fonte: (BROOK, 1987: 46).

* Relato extraido da entrevista concedida ao pesquisador em novembro de 2012.
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