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IARA

Revista de Moda, Cultura e Arte
APRESENTACAO -DOSSIE ARTE E MODA

Vanessa Beatriz Bortulucce®
O Dossié “Arte e Moda”, que integra a presente edicdo da revista Iara, colabora
para a ampliacdo de um proficuo debate que se torna cada vez mais complexo: as
relacdes entre arte e a moda.
Os textos apresentados no dossié inserem-se nesta discussdo, contribuindo
para o enriquecimento das reflexdes sobre este didlogo entre o fazer artistico e a
moda. Acredito que um dos eixos do debate reside na metamorfose conceitual vivida
por estas duas areas. Se eu penso em moda como um fazer artistico, entdo moda é
arte. Se eu, por outro lado, penso numa arte cada vez mais interativa, cada vez mais
transitoria, cada vez mais “usavel” e acessivel, posso chama-la de moda? Um didlogo
complexo, sem duvida. E fascinante em decorréncia desta complexidade. Fascinante,
inesgotavel, amplo: instiga socidlogos, antropodlogos, historiadores, desenhistas,
designers.... trata-se, enfim, de uma continua reflexdao sobre o novo. Estamos diante
de espacgo prenhe de possibilidades de discussdo de uma tematica fundamental para o
entendimento da arte e da moda contemporaneas, momento no qual a relagdo entre

ambas ganha um novo impulso.

! Vanessa Beatriz Bortulucce é graduada em Histéria (Unicamp, 1997), mestre em Histéria da Arte e da
Cultura (Unicamp, 2000) e doutora em Histéria Social (Unicamp, 2005), onde desenvolveu pesquisas sobre o
Futurismo italiano. Possui varios artigos sobre a vanguarda italiana e rela¢des arte e politica no século XX.
Traduziu diversos manifestos futuristas e colaborou com vérias obras sobre o tema. E autora do livro A Arte
dos Regimes Totalitdrios do Século XX — Russia e Alemanha, publicado em 2008 pela editora
Annablume/FAPESP. Atualmente é docente do Centro Universitario Assunc¢do, em S3o Paulo, onde ministra
diversas disciplinas em varios cursos. http://lattes.cnpg.br/3830507387183295
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O didlogo entre arte e moda é antigo. Artistas usaram a moda em suas obras, e
também a moda usa a arte ha muito tempo, mas de modos distintos dos de hoje. As
categorias, as conceitualizagées, eram muito rigidas: criar roupas e pintar quadros
eram competéncias que refletiam um zeitgeist, mas eram, sempre, no final das contas,
competéncias distintas. Ndo digo que hoje assistimos uma dissolugao total dos limites
entre arte e moda; mas estes limites estdo mais permeaveis e maleaveis. A troca de
experiéncias assumiu outro grau, intensificando as influéncias mudtuas. Se ndo,
vejamos: quando vou a um museu, vou com a intencdo de observar um dado conjunto
de obras; de repente, percebo-me observando as roupas dos visitantes, com o mesmo
olhar que coloco numa pintura, numa instalagdo. Instigam-me as formas, as cores, 0
corte dos tecidos, o gesto das pessoas. Minha experiéncia artistica explode no espaco,
expande-se numa miriade perceptiva.

A praxis artistica reorganizou-se, assim como as percepcoes, as associagdes, 0s
entendimentos acerca da moda e da arte. Hoje a moda busca diretamente na estética
da arte - tanto em seus aspectos formais quanto iconograficos — inspiracdo para seu
processo de criagcdo. Da mesma forma, a arte contemporanea se vale da moda para
tornar-se mutante, interativa, customizada, aberta; uma arte que volta seu olhar nao
para galerias, mas para as calcadas. O interessante, moda e arte o sabem, esta na
rua: alids, ruas e calcadas sdo os espacos democraticos por exceléncia, responsaveis
pela simbiose arte-moda-arte: afinal, de onde vem o sucesso de The Sartorialist?

Durante muito tempo a assim chamada “grande arte” (pintura e escultura) foi o
suporte mais classico para as experiéncias com “moda”; esta ultima - entendida como
“vestuario” - , para os pintores e escultores, reduzia-se a um acessoério tematico, a um
recurso valioso para a tal da “reconstrucdo histérica” nas telas e marmores. Assim,
posso maravilhar-me com as representagdbes da roupas de reis, de senhoras

abastadas, de ilustres personagens trazidos nas telas; posso atordoar-me na
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representagdo do pano em marmore nas esculturas. A roupa € o cédigo visual e social
par excellence, simbolo de poder, veiculo para tornar publica a virtuose do artista.

Hoje as relacdes entre arte e moda estdo muito mais amplas. Moda e arte
caminham juntas, pois ambas lidam com a sensibilidade, com a experiéncia sensorial,
com o prazer da descoberta e da experimentacao. Arte e moda sempre foram visoes
de mundo, e continuam tendo esta propriedade caleidoscopica de dialogar com a
sociedade. Ambas estdo cada vez mais interativas, e tal interagdo ndo se restringe as
guestdes de pura visualidade; as duas abordam a complexidade dos comportamentos,
o pensar, o “estar no mundo”. Elas estdo, cada qual ao seu modo, desatreladas da
idéia da pura funcionalidade, inserindo-se na experiéncia estética, no campo dos
sentidos, na atitude individual que interpreta, absorvendo e transmitindo saberes
multiplos.

A arte da contemporaneidade imbui-se de um carater de vivéncia, de
interatividade, e o mesmo ocorre com a moda. Ndo se veste mais uma “roupa”: veste-
se — e cada vez mais pessoas tém consciéncia disto - uma idéia, veste-se uma opinido,
veste-se “um estar no mundo”. Assim, a arte nunca foi tdo “usavel”, e a moda nunca
foi tao “artistica”. Elas estdo inseridas na légica da globalizacdo, recriadas pela era da
internet, do instantédneo, do transitdério, conversando mais de perto com individuo
anonimo, que — quem ainda ndo se deu conta disso? - é o responsavel pela formacdo
do gosto, pela democracia dos estilos, pela mistura de conceitos.

E por falar em conceitos, aquele de “espectador” talvez foi um dos que mais
sofreram mudancgas. A palavra “observacao”, sozinha, nao pode mais dar conta da
experiéncia estética da arte. A arte passa por uma expansdo conceitual, ao mesmo
tempo em que a moda (faz tempo) ndo estd mais confinada somente a roupa; o
comportamento e a atitude humanos, decorrentes da interacdo corpo-roupa, sairam
dos bastidores e hoje sao freneticamente procurados pelos blogueiros, pelos

consultores de estilo, pelos estilistas e pelo préprio publico, que procuram captar, nas
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ruas e nos locais mais inusitados, a atitude do cidaddo an6nimo que transforma o
sentido da roupa, que repensa o vestir ndo somente pela alteracdo da matéria, mas
subvertendo o uso das pecas, alterando fungdes, desconstruindo regras.

Sendo assim, acredito que o presente dossié contribui para a ampliagdo do
debate acerca das relagdes arte-moda, impulsionando novas questdes, estimulando
pensares, por meio de seus instigantes estudos.

Agradeco a todos aqueles que colaboraram com mais este nimero da Revista
Iara: os autores dos ensaios e os pareceristas convidados. Gostaria, especialmente, de
agradecer a prof2 Maria Claudia Bonadio, pelo amavel convite para coordenar este
dossié, e pela valiosa ajuda da Pollyana.

Desejo uma 6tima leitura a todos.
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O MODERNISMO E A MODA FEMININA NOS ANOS 1920

Augusto Paz

RESUMO
O artigo a seguir € composto por excertos escritos por mim que compdem o
trabalho “A influéncia do ideal modernista no vestir da mulher paulistana dos anos
1920”, realizado em 2010, junto a grupo de trabalho. Pretende-se verificar a existéncia
de mudancas imediatas nos padrdes vestais e comportamentais da mulher paulista do
inicio do século XX, com base nos valores do movimento modernista. Foi realizada

revisdo bibliografica e pesquisa documental no Arquivo do Estado.

PALAVRAS-CHAVE: Moda, Arte, Modernismo
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ABSTRACT

The following article is composed by excerpts written by me that complete de paper
“The influence of the modernist ideal on the habillé of Sao Paulo’s women at the 20's”,
executed in 2010 with a work group. The intention is to verify if there are any
immediate dressing and behavioral patterns of the early 20™ Century Sao Paulo
woman, using as basis the modernist values. The methods used contemplate

bibliographic revision and documental research on Arquivo do Estado.

KEYWORDS: Fashion, Art, Modernism
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Choque cultural. De acordo com Cortés, 2002 apud Brislin 1986:13, trata-se de:
as tensdes e sentimentos de mal estar que resultam de “ter que satisfazer as
necessidades cotidianas, como alimentar-se, cuidar da salude e manter as relagdes
interpessoais de formas a que ndo se estad acostumado”.?

Uma vez que com o passar do tempo torna-se cada vez mais complicado
estabelecer limites para a cultura propriamente dita, bem como impor-lhe fronteiras a
fim de que se homogeneize, a convergéncia de diferentes pensamentos, tradicGes e
modos de expressdao se faz bem vinda, no tocante a construcdo de um pensamento
mais plural. Todavia, nem sempre se observou essa ideia desta forma.

Peter Burke, em artigo para a Revista Diadlogos, fala sobre a construcdo cultural
e de sua configuragdo, citando o exemplo da Italia Renascentista. Segundo ele, o que
se chama de “cultura de elite” e “cultura popular” sdo praticamente a mesma coisa.
N3o no que tange a suas formas e estilos, mas no que diz respeito a suas “limitacbes”,
por assim dizer. A primeira é feita pelas elites e para as elites e a segunda é feita pelo
povo e para o povo. Quando uma dessas modalidades culturais permeia a outra,
invariavelmente, hd um choque. No contexto que se estuda aqui, todavia, ndo
necessariamente adentra-se o campo da cultura de massa e da cultura de elite. O
choque cultural de que se fala neste texto é referente ao velho debate que procura
estabelecer os parametros daquilo que é chamado de arte boa. Esse tdpico fica mais
claro quando falarmos do texto “Paranoia ou Mistificacdo”, de Monteiro Lobato.

A década de 1920 foi pontuada por choques culturais diversos. Podemos citar a
mudanga do modo de vida rural para o urbano, o ingresso da mulher no mercado de
trabalho, a cultura do pds-guerra, a industrializacdo incipiente, o crescimento das
cidades, entre outros. O proprio comportamento feminino pode ser enumerado como

um desses novos padrGes tdo chocantes. O trecho extraido da Revista Feminina,

Tradugao livre
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importante publicacdo dos anos 20 e publicado no terceiro volume de A Histéria da
Vida Privada no Brasil deixa essa idéia mais clara:
“[...] E a moca de hoje que ja ndo precisa da mamé&e vigilante, nem a
senhora de companhia [...] Como os cabelos, como os vestidos, como
o rosto, a moca de hoje ja fixou o espirito. Fé-lo mais livre [...] fé-lo
apto e forte [...] Nas reparticdes publicas, no balcdo, na fabrica ou
das grandes casas, ela sabe estar sozinha pela vida [...]”

Em se tratando de Sdo Paulo, é impossivel ndo citar o furor e ruptura causados
pela Semana de Arte Moderna de 1922. S3o famosas as historias a respeito da
recepcao acalorada - mas nem por isso positiva - que tiveram os artistas da escola
modernista. As vaias ressoavam pelos saldes do Teatro Municipal e a nova estética
proposta foi rechacada pela critica mais conservadora. Podemos citar o texto de
Monteiro Lobato “Parandia ou Mistificacdo”, mesmo sendo esse anterior 3 mostra de
22% como um exemplo do repudio das classes mais conservadoras a vanguarda. No
documento, o escritor faz duras criticas a Anita Malfatti, bem como aos criadores
vanguardistas, alegando que sua producdo artistica é fruto de uma visao de realidade
distorcida e doente. O autor diz sobre os artistas do Modernismo:

“Embora eles se déem como novos precursores duma arte a ir, nada é
mais velho de que a arte anormal ou teratoldgica: nasceu com a
parandia e com a mistificacdo. De ha muitos ja que a estudam os
psiquiatras em seus tratados, documentando-se nos inGmeros
desenhos que ornam as paredes internas dos manicomios. A Unica
diferenca reside em que nos manicomios esta arte é sincera, produto
ilégico de cérebros transtornados pelas mais estranhas psicoses; e

fora deles, nas exposicbes publicas, zabumbadas pela imprensa e

% 0 texto de Monteiro Lobato data de 1917 e foi escrito a ocasido da abertura da mostra de Anita Malfati
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absorvidas por americanos malucos, ndo ha sinceridade nenhuma,
nem nenhuma légica, sendo mistificacdo pura”.

A Semana de Arte Moderna de 1922, em si, por seu carater contraditorio e
irreverente aos valores que a precederam, € um dos maiores exemplos de choque
cultural nos anos 1920. Marialice Faria Pedroso? fala a respeito:

"0 evento cravou um marco, a ruptura entre o antigo e o novo e
contou com o apoio da tradicional elite paulistana, que pagou as
passagens e estadias dos artistas convidados e as despesas do local
tdo burgués quanto os valores da classe que os idealizadores
afirmavam combater”.

Esse choque entre culturas e o furor causado pela Semana de Arte Moderna de
1922, estdao relacionados com a apresentagao dos valores modernistas em uma
sociedade até entdo conservadora. O modernismo buscava romper com a estética
classica européia e abrir espago para novos ideais e pensamentos, que fossem
refletidos ndo apenas nas artes, mas também no comportamento e na visdo dos
brasileiros. Segundo Braulio Mantovani*, “[...] propor um modo brasileiro de se olhar
para o Brasil”, condizente com as mudancgas sociais ocorridas na primeira metade do
século XX.

Dessa forma, o modernismo como movimento cultural, rompeu com os padrdes
estéticos do século XIX e reinventou as formas de expressao, seja através da pintura,
da literatura, escultura etc.

Encontramos referéncias em Laver, 1989; em Crane, 2006 e em tantas outras
obras gue nos permitem aceder que a moda é produto de um contexto sécio-cultural.
Assumindo que a arte possa ser parte compositiva desse contexto, seria aceitavel a

hipétese de que o ideal modernista tenha influenciado no indumento feminino da

% 0 excerto faz parte da obra “Dicionario de Datas da Histéria do Brasil”, organizada por Circe Bittencourt.
*ITAU CULTURAL. Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/modernismo/01.html> Acesso em 02 set.
2010.
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época. Todavia, seria equivocado admitir que o Modernismo, pura e simplesmente, é o
responsavel por tais cambios, isso seria ignorar todo um conjunto de fatores que
contribuiu para o desenvolvimento e aparigao do préprio Modernismo. Trata-se aqui do
“ideal modernista”, dos valores que o movimento preconiza e de sua influéncia no
vestir da mulher paulista.

De maneira geral, pode-se dizer que o modernismo é a manifestacdo de um
anseio pelo novo, pela ruptura de paradigmas imagéticos e pictéricos herdados do
Romantismo. Representa a manifestacdo de novos valores estéticos e o desejo de uma
elite intelectual de construir uma imagem brasileira mais auténtica e prépria, a partir
da interpretacdo da estética e da arte de vanguarda do exterior - vide Manifesto
Antropofagico. A frase de Polkinhorn (1998) sintetiza com bastante eficiéncia o que se
entende aqui por “espirito modernista”: “Os posicionamentos estéticos apresentados
vieram, em parte, como uma reacdo a uma percebida necessidade de renovacgdo”.’

A Semana de Arte Moderna, bem como o Modernismo, em sua primeira fase,
tinha como tOnica a ruptura da subordinacdo académica, destruicdo do espirito
conformista vigente a época e demoligao de tabus e preconceitos (Polkinhorn).

O movimento caracteriza-se pela aderéncia a trés pontos principais, de acordo
com Polkinhorn: O direito a investigacdo estética; atualizacdo da inteligéncia brasileira
e estabilizacdo da consciéncia criativa brasileira. O primeiro item diz respeito a
permissao que 0s novos artistas se concederam para experimentar e subverter formas,
cores etc. Os outros topicos aludem a mudancas nos paradigmas académicos e
estéticos da época. O terceiro, em especial, trata da formacdo de uma identidade
artistica nacional propria. Passa-se a assimilar a informagdo advinda do estrangeiro e
traduzi-la ao nosso modo, a brasileira, e ndo mais importar um formato pronto e

reproduzi-lo deliberadamente.

“The aesthetic positions presented came in part as a reaction to a perceived need to renovation” —
Traducao livre.
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Para uma melhor compreensdo da ruptura estética e moral causada pelo
Modernismo, é importantissimo ter em mente que tal vertente artistica teve seu inicio
muito antes da Semana de Arte Moderna de 1922. As telas de Almeida Junior, como
Cena de Familia de Adolfo Augusto Pinto, de 1891, Pescando, de 1894 e Violeiro de
1899, por exemplo, na medida em que retratam situagOes prosaicas e cenas da vida
rural, revelam tragos de um modernismo ainda que incipiente.

A compreensao do contexto social e histérico é também de suma importancia.

Dividamos o periodo em duas partes: pré e pos-abolicdo da escravatura. E que
fique claro que aqui tratamos das classes mais abastadas, proprietarias de terra®. No
periodo pré-abolicdo, as familias viviam em meio rural, geralmente distribuidas em um
mesmo latifundio. A vida social estava restrita a aniversarios, casamentos, festividades
sazonais, religiosas, entre outros. Os nucleos familiares configuravam-se de maneira
diferente da que conhecemos hoje, sendo observados como uma entidade Unica e,
pode-se dizer, massificada. Nesse cenario, o papel feminino restringia-se a agriculta e
a manutengdo da ordem da casa. Seus afazeres eram basicamente domésticos, sendo
deixados de lado apenas em ocasides excepcionais, como em caso de doenca.

Cristina Costa, em seu A Imagem da Mulher - Um Estudo de Arte Brasileira,
questiona a razdo de essas tradicionais e abastadas familias terem se deslocado para
os centros urbanos e relata que a Abolicdo da Escravatura provocou uma revolucdo no
modo de producdo, o que obrigou tais familias a se deslocarem para as cidades. A
partir de entdo, importantes cdmbios sdo observados tanto no seio familiar, quanto no
comportamento individual da mulher. Costa (2002) fala a respeito:

“A mudanca para a capital envolveu uma série de ajustes e o
aprendizado de novas maneiras de se viver em publico com a adogéo

de habitos prosaicos, como andar de sapatos e calgar saltos altos.

® para melhor compreensdo do quadro social no Brasil pré e pds abolicdo, sugere-se a leitura de O Espirito
das Roupas — A moda do Século XIX de Gilda de Mello e Souza (Cia das Letras), onde se explana sobre as
relagdes entre individual e coletivo presentes nos contextos rural e urbano.
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TransformagbGes mais profundas, entretanto, se faziam sentir na
mentalidade e nos valores em torno dos quais se organizava a vida
social”

Os habitos dos individuos mudaram drasticamente e os meios de comunicagdo
de massa contribuiram para essa transformacao na medida em que propalavam edicdo
ap6s edicdo, matérias de servico que ensinavam os moradores das cidades a se
portarem adequadamente. No caso das mulheres, podemos citar a Revista Feminina.
Os novos habitos, como ir ao teatro, a um restaurante ou tomar banho de mar,
exigiam comportamentos novos e trajes especificos.

O papel da mulher, nesse contexto, transforma-se. Se antes se restringia as
posicoes de esposa, mde e mantenedora do lar, agora, uma vez que o Estado absorve
suas principais atividades, é responsavel “pela modernizacdo da vida, pela adaptacao
da familia aos novos costumes e pelo desenvolvimento do consumo [...]” (Ibidem).
Todavia, a mulher ainda é vista como sendo inferior ao homem. Que fique bem claro
que as citadas mudancas nos habitos de consumo sdo muito mais flagrantes no ambito
das classes média e alta, como mostrado no artigo Reconditos do Mundo Feminino, de
Mariana Maluf e Maria Lucia Mott, contido no terceiro volume de Histéria da Vida
Privada no Brasil, 2006.

Outro fator preponderante para as alteracdes comportamentais e vestais das
mulheres foi o fato de que as familias ndo mais decidiam sobre o casamento. Ficava a
cargo dos proprios rapazes e mocas escolherem seus parceiros, baseados em suas
afinidades, gostos, niveis sociais, entre outros. Para tal, adota-se uma imagem
romantica, languida, sensual e graciosa, muitas vezes copiando as estrelas do cinema
(em se tratando do inicio do século XX). Esses dados fornecem argumentos que nos
permitem creditar a hipdtese de que as mudancas sociopoliticas foram muito mais

preponderantes para as alteragdes no vestir feminino que o “espirito modernista”.
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A pintura Modernista e a sua representacdo do feminino concebem uma ruptura
abrupta do modelo Realista. No segundo, as poses sdao estaticas e o siso é quase
constante. A seriedade impera e o clima é bastante cerimonioso. No Modernismo esse
paradigma é rompido. A mulher é retratada de maneira mais vivida e mesmo em
composicOes de cores mais escuras, podemos perceber que as personagens sao
retratadas de maneira mais leve. Alguns tracos nos permitem sugerir, inclusive,
atividade social dessas mulheres. De maneira geral:

“"As mulheres desses e de outros retratos modernistas exibem uma
aparéncia bela, suave e sonhadora. Olhares densos, atitudes delicadas
e fundo impreciso criam imagens joviais e de intensa feminilidade. Tez
muito clara, maquiagem suave, acentuando os labios e, as vezes,
transparentes dao a idéia de uma sensualidade discreta” (COSTA,
2002).

Em termos de produgdo artistica, a mulher estd especialmente bem
representada na escola Modernista, afinal foi esse 0 movimento que deflagrou talentos
como Anita Malfatti, Beatriz Pompeo, Tarsila do Amaral, entre outras. Falemos da
ultima.

Nascida em Capivari, interior paulista, Tarsila do Amaral teve uma infancia
abastada. Seu pai era um bem-sucedido fazendeiro e o estilo de vida da familia Amaral
era bastante confortdvel. Tarsila foi educada por uma professora particular,
aprendendo a ler, escrever, falar francés e bordar. Estudou também na capital paulista
e no exterior.

A relagdo de Tarsila com a pintura teve inicio em 1917, quando comegou a ter
aulas com Pedro Alexandrino Borges. Aprimora suas habilidades em Paris e, ao
retornar ao Brasil, da inicio a suas composi¢cées modernistas. Sem duvida alguma,

Tarsila do Amaral assinala um marco nas artes plasticas brasileiras.
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Interessante observar a pessoa de Tarsila do Amaral como um pequeno objeto
de pesquisa, uma espécie de estudo de caso em menor escala. Tarsila era, como disse
Ricardo Iannace em resenha datada de 1999, radiante. Sua personalidade era
transgressora, bem como sua arte e isso se observa em seu modo de vestir. Em
principio, € interessante perceber como uma moca educada sob padrdes rigidos e
tradicionais vem a se tornar uma das mais polémicas e contestadoras artistas
brasileiras do século XX.

Lembremo-nos, no entanto, que Tarsila do Amaral fazia parte de um rol de
mulheres relativamente independentes, bem instruidas e de pensamento livre. Tarsila
era uma vanguardista e seu vestir nao permite dizer o contrario. Seu vestir diferia da
maioria das mulheres justamente por seu senso de vanguarda. A artista era cliente de
estilistas como Jean Patou.

O vestir de Tarsila € muito interessante e, pode-se dizer, vem a endossar a tese
de que a Semana de Arte Moderna de 1922 ndo teve influéncia direta no habillé da
mulher paulista, nem surtiu o ideal modernista efeito imediato na vestimenta dessa
mulher. Lembremos do que James Laver disse em seu consagrado “A Moda e a Roupa:
Uma Histéria Concisa” que a moda consiste em um reflexo dos costumes de seu
tempo. Em termos mais simbdlicos, € como se a sociedade fosse uma tabua cavoucada
cuja superficie estivesse coberta de tinta e a moda fosse a impressao de uma folha
sobreposta a essa superficie. A moda seria a xilogravura da sociedade. A partir desse
pensamento, podemos aceder que o trabalho e o modo de agir dos modernistas nao
necessariamente inspirou uma geracgao inteira de mulheres a diminuir o comprimento
de suas saias e vestir-se de maneira diferente. Mas sim que o ideal modernista
representa a abertura de um precedente ideoldgico que permitiu a mulher certa
experimentagdo vestal, legitimando mudancas e rupturas paradigmaticas no que tange

a configuragdo da roupa feminina do inicio do século XX. Isso isentaria o ideal
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modernista da posicdo de agente causador, relegando-o ao papel de sujeicdo ao
contexto em que esta incutido, colocando-se assim em mesmo patamar que a moda.

Levando em consideragdao essas ponderacgdes todas, pode-se dizer que arte e
moda nao estdo subordinadas uma a outra e sim que ambas sdo parte compositiva de
uma entidade que lhes é superior, sendo portanto, sujeitas a acdo de fatores que lhes
sdo externos - contexto social, politico, cultural, ideoldgico etc. A afericdo dessa
influéncia faz-se conturbada também porque a moda ndo é um sistema sintatico. Diz-
se sintatico no sentido de que ndo se veste determinada peca de roupa com o intuito
de passar uma mensagem especifica. Seria um tanto leviano atribuir a cada peca um
significado Unico, fixo e permanente. Sabe-se que as roupas tém sua significacao
dentro das culturas a que pertencem, mas € impossivel - e pouco recomendavel - que
se faca uma leitura demasiado cartesiana da roupa. Svendsen, 2010 diz:

“Que ‘significa’ uma pecga de roupa? De onde provém esse significado?
Seria tentador dizer que uma pecga de roupa significa o que o estilista
gue significasse. Mas essa linha de abordagem é complicada. Na
hermenéutica contempordnea ha um amplo entendimento de que o
artista ndo ocupa uma posicao privilegiada quando se trata da
compreensao da obra que criou. Ele é simplesmente um intérprete em
pé de igualdade com todos os outros. Essa linha de abordagem teria
também dificuldades para explicar o fato de que as roupas mudam de
significado de um contexto para outro, o que nao ocorreria se esse
significado fosse determinado pela interpretacao do estilista”

A aproximacdo que se permite fazer entre a corrente Modernista e o vestuario
feminino da mulher paulistana dos anos 1920 é que, da mesma maneira que o0s
artistas da vanguarda sulista tinham um desejo de criar uma identidade artistica
propria, é identificavel nas mulheres estudadas o anseio por uma roupa que lhes

satisfaca as vontades. Por exemplo, em vez dos vestidos completamente retos e
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tubulares, a paulistana fazia uso de modelos ligeiramente mais acinturados. Grosso
modo, pode-se aceder que da mesma forma com que os modernistas se apropriavam
de referéncias estrangeiras e as interpretavam a sua maneira - antropofagia - a
mulher paulistana consumidora de revistas de moda interpretava as informacdes de
moda vindas de fora do pais e as adaptavam a seu gosto, mesmo sendo essas
mudancas bastante sutis.

O Modernismo abre um precedente imagético e determinadas acdes, bastante
pontuais, diga-se de passagem, contribuem nesse sentido. A “Sdo Silvestre em

"’ promovida pela Sociedade Pré Arte Moderna (SPAM) de certa forma

Farrapos
antecipa a subversdo dos referenciais de moda que acontece na metade do século XX.
Enquanto isso, a moda no Brasil - Sera que ja se pode dizer que havia uma “Moda
Brasileira”? - segue copiando os modelos parisienses. Haja vista que os grandes
magazines da época, como as Lojas Mapping, importavam boa parte dos modelos que
comercializava. Dessa forma, € muito mais prudente dizer que, a priori, ndo existe
uma relacdo direta entre a primeira fase do movimento modernista brasileiro e o vestir
das mulheres paulistas da década de 1920. O que se observa é que o periodo
estudado é um periodo que compreende iniUmeras mudancas nos padrdes sociais -
relativa emancipacdao da mulher, mudanca do modo de vida rural para o urbano,
industrializagdo etc - Sendo assim, é impossivel que arte e moda ndao mudem, haja
vista que tratam-se de dois fendmenos circunscritos a atividade social. Nao digo que se
atribua esse conjunto de cambios ao zeitgeist, pois esse conceito ainda tem suas
delimitacGes discutidas, mas é perfeitamente cabivel a hipotese de que essas
mudangas sejam produto daquilo que se chama de “contdgio mental”, Caldas apud
Geertz, 2004. Em “Observatorio de Sinais”, Dario Caldas diz ainda que ndo é possivel

que haja consenso acerca da validade cientifica do que alguns chamam de “espirito do

7 A S50 Silvestre em Farrapos consiste em uma festividade de Ano Novo organizada pela Sociedade Pré Arte
Moderna (SPAM) em que seus membros, pertencentes a elite intelectual e financeira da sudeste do pais
festejavam vestidos com trapos velhos, a maneira dos mendigos.
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tempo”, mas que é inegavel o fato de que a moda e o avango tecnoldgico sejam
fatores decisivos para os tracos que definem esse tal espirito. O resultado a que se
chega também permite dizer que arte e moda sdao duas forgas que correm lado a lado
e que, no meio do caminho, se esbarram e trocam referéncias. O estudo fornece
razdes para crer que, ao contrario do que muitos pensam, a moda nado esta incutida no
campo das artes. Como ja dito acima, arte e moda sdo produtos de um fendmeno ou

conjuncao de forcas que lhes sdo superiores e comuns.
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Revista de Moda, Cultura e Arte
O MANIFESTO FUTURISTA DA MODA FEMININA

Vanessa Beatriz Bortulucce?

RESUMO

O presente artigo pretende refletir acerca das principais relagdes entre o Futurismo e a
moda. A vanguarda italiana, que procurou formular um projeto de arte integrado a
vida e a modernidade, desenvolveu diversas teorias sobre como a vestimenta dos
tempos modernos deveria ser formulada e utilizada pelos homens. A partir destas
consideracdes, este texto apresenta a traducdo inédita em lingua portuguesa do

“Manifesto Futurista da Moda feminina”, de Volt, traduzido pela autora deste artigo.

! Vanessa Beatriz Bortulucce é graduada em Histéria (Unicamp, 1997), mestre em Histéria da Arte e da
Cultura (Unicamp, 2000) e doutora em Histéria Social (Unicamp, 2005), onde desenvolveu pesquisas sobre o
Futurismo italiano. Possui varios artigos sobre a vanguarda italiana e rela¢Oes arte e politica no século XX.
Traduziu diversos manifestos futuristas e colaborou com vérias obras sobre o tema. E autora do livro A Arte
dos Regimes Totalitdrios do Século XX — Russia e Alemanha, publicado em 2008 pela editora
Annablume/FAPESP. Atualmente é docente do Centro Universitario Assuncdo, em S3o Paulo, onde ministra
diversas disciplinas em varios cursos. http://lattes.cnpg.br/3830507387183295
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ABSTRACT

This paper reflects on the main relations between Futurism and fashion. The Italian
avant-garde, who attempted to formulate an art project related to modernity, has
developed several theories about how the dress of modern times should be formulated
and used by men. From these considerations, this paper presents an unpublished
translation into Portuguese of the "Futurist Manifesto of Women's Fashion" by Volt,

translated by the author of this article.
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Ao ter proclamado a necessidade de uma renovacdo continua de todos os
elementos da vivéncia humana, ao posicionar-se contra o conformismo das tradicoes,
ao formular uma arte incrustada no cotidiano, o Futurismo italiano deixou-nos um farto
material criativo, inesgotavel em possibilidades a serem exploradas por diferentes
areas do saber. O futurismo celebrou de iniUmeras maneiras os signos do novo mundo,
aquele industrial e capitalista: a velocidade, a comunicacao de massa, a mecanizagao.
Seu principal argumento reside na idéia de que a arte deve interferir na realidade de
uma forma radical e vice-versa. Se o mundo atual é dindmico e imediatista, a arte
também deve sé-lo, encontrando suas referéncias no ambiente que a circunda.

A moda, assim como toda e qualquer area do conhecimento, transformou-se,
dentro da vanguarda, num convite para viver a arte como uma acdao comportamental,
mais do que contempla-la e reverencia-la. Os futuristas, interessados na velocidade e
no dinamismo da vida moderna, sabiam que a moda podia ser usada para estimular a
percepgao e o vitalismo deste novo cenario urbano; desta forma, pensaram-na como
uma interagcdo entre movimento e roupa nos seus aspectos mutaveis e dinamicos,
enfim, uma roupa criada para as ruas das grandes cidades européias. Paletds, casacos,
sapatos, calgas, camisas, gravatas, chapéus, tudo participaria no sentido de estimular
o transitorio e o veloz, a sinergia e a relacdo empatica entre corpo e roupa.

A primeira manifestacdo conhecida pelo registro histdrico do grupo futurista em
relacio a moda data de setembro de 1911. Giovanni Lista (2001) destaca a
observacao feita por Fernande Olivier, que, em sua autobiografia, relata como os
futuristas se vestiam, em ocasidao da visita do grupo italiano a Paris: “Boccioni e
Severini, os pintores, inauguraram uma moda futurista que consiste em usar dois
sapatos de cores diferentes, mas combinando com suas gravatas” (LISTA, 2001:148).
Apollinaire notou, em outra situagdo, que Severini usava meias de cores diferentes:
framboesa no pé direito, verde garrafa no pé esquerdo. Estes exemplos nos mostram

uma reformulagdo e subversdo, por parte dos futuristas, em relacdo a forma de usar a
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roupa; 0 passo seguinte seria pensar num roupa propriamente futurista, aliando a ela
um modo de usar que também estivesse de acordo com a proposta da vanguarda.

Porém, o ponto de partida da criacgdo de uma moda futurista reside na
formulacdo de uma teoria, traduzida em forma de manifesto. Portanto, existia uma
ansia, por parte dos futuristas, tanto por formular um programa tedrico radical e
intempestivo, quanto por colocar tais ideias em pratica. Neste sentido, destacam-se os
nomes de Balla, Depero, Volt, Thayath, Prampolini, Somenzi, Scurto, e Di Bosso, que
entre 1914 e 1933 produziram manifestos que abordaram especificamente a moda: o
Manifesto Futurista do Traje Masculino (1913) e O Vestido Antineutro (1914), ambos
escritos por Balla; O Manifesto Futurista da Moda feminina, escrito por Volt em 1920; o
Manifesto Futurista da Gravata Italiana, dos autores Di Bosso e por Scurto e o
Manifesto Futurista do chapéu italiano, de Marinetti, Monaschi, Prampolini e Somenzi
foram escritos em 1933. Destes manifestos, somente o Manifesto Futurista do Traje
Masculino, de Balla, esta traduzido em lingua portuguesa (na coletanea O Futurismo
Italiano, obra organizada por Aurora F. Bernardini). O presente ensaio pretende
colaborar com a divulgacdo destas fontes, apresentando, ao final deste texto, a
traducdo inédita para o nosso idioma do manifesto de Volt, realizado por esta autora.

O debate acerca do uso da assimetria e das cores fortes, a defesa do emprego
de materiais inusitados, a constante revisdo critica do passado, o ataque incisivo ao
vestuario “passadista”, considerado pelos futuristas como rigido, ligado a valores
antiquados e, portanto, inadequado ao individuo que vive nos tempos modernos, sao
elementos que aparecem em todos os manifestos futuristas concernentes a moda.
Desta forma, os textos futuristas defendem a criagcdo de uma roupa que esteja de
acordo com os valores mais caros da vida moderna: dinamismo, praticidade, eficacia,
funcionalidade; a vestimenta deve integrar a forma humana com o espago urbano.

Cores complementares, puras, brilhantes, geometrizacbes e assimetrias colaboram
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neste sentido, manifestando tanto uma nova praxis criativa quanto uma nova atitude
do homem diante do moderno.

A utilizacdo e exploragdo das potencialidades de materiais inéditos na moda
refletem o desejo de uma moda consciente dos novos tempos, um importante passo
na concretizacao do projeto futurista de reconstrucdo do universo. A moda futurista
nega o teor nostalgico e melancélico da vestimenta, a atitude blasé, o seu carater de
atemporalidade, para inserir-se num contexto onde o transitério e o efémero sao
elementos primordiais, celebrando o0s avangos cientificos da modernidade,
modernidade esta responsavel pela abertura de um novo campo de possibilidades

criativas ao artista:

Para além das diversas posicoes tedricas ou das multiplas solugdes formais
consideradas, o projeto de uma moda futurista corresponde a dois
principios aparentemente opostos e, portanto, complementares: a
imaginacdao e a funcionalidade. De um lado, a imperiosa reivindicagao de
uma liberdade de criagdo que ndo aceita a insuficiéncia estética do mundo.
De outro, a vontade de aderir a exemplaridade universal produzida pelos
valores das modernidade cientifica e tecnoldgica. Nos dois casos, trata-se
de uma recusa radical das tradicdes normativas e das convengdes sociais
da sociedade burguesa (LISTA, 2001:146-147).

Imaginacao e funcionalidade na roupa, potencializados pela atitude “futurista”
do homem: é através do gesto e do comportamento moderno que se chega ao
conceito de arte-acdo, que mudara o homem e o mundo. Porém, este gesto moderno
deve ser compreendido de forma livre, sem qualquer atrelamento a uma exigéncia de
funcionamento corporal. A moda futurista se empenha em exprimir a plena e constante
mutacao da sociedade industrial, acentuando no homem a disposicdao para a mudanca.
Sua estética expande e da continuidade as ideias veiculadas por Marinetti no manifesto
inaugural da vanguarda, em 1909: uma estética elastica, dinamica, que avanga para

além do contexto do museu; uma arte efémera, condizente com as atitudes do homem

moderno. A moda € essencialmente comunicagcdo, linguagem, atitude; esse
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entendimento de uma arte ambulante, publica, movente, como afirmou Lista (2001),
expande as possibilidades de comunicacao social. A moda, como afirma tal autor, nao
se coloca a parte da vivéncia humana; a moda é um dialogo criativo e continuo com a
sociedade:
O filésofo e sociélogo Georg Simmel afirmou que o fendmeno moderno da
moda respondia as exigéncias tanto de coesdo social quanto de
singularizagdo individual. Ele estimava que “as modas sao sempre as modas
de classe” que correspondiam unicamente as “necessidades sociais ou
psicoldgico-formais” que se afirmavam em um “total desrespeito as normas
objetivas da vida”. E precisamente a este problema de artificialidade da
moda que os futuristas procuram resolver na época da comunicacdo de
massa e da urbanizagao triunfante do inicio do século. E isso acontece em
duas formas: a recusa de toda conotacdo de classe de um lado, e a tomada
de consciéncia de um mundo moderno, por outro. Em outros termos, eles
pensaram numa moda colorida, viva e festiva, que abracaria as ruas da
cidade grande a fim de exprimir a alegre utopia do futuro (LISTA,
2001:155).

A moda futurista assume desta maneira caracteristicas de fast fashion, no
sentido estrito do termo, pois é pensada para refletir as mudancgas do gosto social e
estético. Os futuristas sabiam que este era um aspecto determinante na sua poética:
se o mundo moderno é marcado pelas mudancas constantes, muitas bruscas e
repentinas, porque a roupa assumiria um carater de eternidade, de placida
permanéncia?

Giacomo Balla é uma figura de destaque neste sentido. Suas ideias acerca da
moda sdo ludicas, festivas e bem humoradas. Como vimos, ele escreveu dois
manifestos sobre a moda, e foi o primeiro dos futuristas a escrever sobre esta questao.
Como os demais futuristas, ele esta interessado numa arte que esteja profundamente
enraizada no contexto social, inserida num contexto maior de arte laicizada, injetada
no cotidiano urbano. Seu processo criativo manifesta suas diversas experiéncias
visuais recolhidas em diversos locais da Europa: de Paris, traz suas impressdes sobre

Loie Fuller, uma famosa dancarina do periodo, que usava vestes diafanas que

pareciam mudar de cor de acordo com a iluminagao do palco; de Turim, sua cidade
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natal, leva consigo todas as novidades e inovacdes apresentadas na Esposizione
Internazionale d "Arte Decorativa em 1902. Sua adesao ao grupo futurista, a partir de
1910, expandiria ainda mais tais experiéncias.

A partir de 1912 Balla comegou a produzir suas proprias vestimentas, criando
um importante guarda-roupa de modelos urbanos: um terno assimétrico negro com
bordas brancas; outro terno, desta vez com grandes cortes em diagonal. Ao desenhar
linhas brancas num tecido totalmente preto para criar uma serie de intersecGes Oticas
do pescogo até as calgas, Balla rejeita a simetria da vestimenta masculina, conferindo-
lhe um olhar animado, quase cinético. O artista aplicou na formulacdo de sua roupa os
mesmos principios tedricos que ja estavam sendo desenvolvidos exaustivamente em
suas telas: presenga de ritmos cromaticos, dinamismos que se originam e se
desenvolvem por meio das formas geométricas, contrastes de cores. O comportamento
do artista é bastante excéntrico: utiliza chapéus de palha junto com sapatos pretos e
polainas brancas junto com uma pequena gravata em celuldide tremulante como
gelatina. Balla usava tanto gravatas em tecido, de formato triangular, quanto gravatas
estruturadas, feitas em papeldo, madeira, cortica, ferro, celuléide, de acordo com os
principios do plurimaterismo futurista. Seus colegas futuristas em varias ocasidoes
comentavam sobre as combinacOes feitas por ele. Depero, seu grande companheiro
dentro das artes decorativas, destacou as gravatas policromaticas em plastico ou em

celuldide usadas pelo amigo. Outro colega, o fotégrafo Bragaglia, descreve:

Balla tinha uma Idmpada colorida no interior da sua gravata que tinha o
formato de uma pequena caixa posta na frente de uma tela em celuldide.
Durante os momentos mais eletrizantes da conversacdo, ele apertava o
botdo e a sua gravata se iluminava para significar que ele havia anunciado
os pontos fortes do seu argumento. (LISTA, 2001:149).
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Balla criou diversos acessorios: xales, cintos, echarpes, camisas, vestidos,
bolsas, chapéus para homens e mulheres, leques, tecidos e padronagens para
vestidos, bolsas, sapatos bicolores e assimétricos. Utilizou e explorou diferentes
técnicas, modelos e materiais, misturando estampas florais com geométricas; estudou
as formas constitutivas do objeto, retirando as formas de sua légica usual. O resultado
de tal pesquisa pode ser comprovado nas bolsas criadas pelo artista, de formato bolsas
redondo, retangular, trapezoidal. O atelié de Balla fez de Roma o centro das artes
aplicadas, e assim, o centro da moda futurista.

A desintegracdo da roupa foi levada mais além depois de 1913, quando Balla
prop6s outras rupturas visuais na forma do paletd e da gravata, modelada no corpo
pra criar padrbes oticos extremamente originais. Estes eram baseados nas linhas-
forca das pinturas inspiradas pela velocidade e sistemas cromaticos das suas
“interpenetracoes iridiscentes”, e criaram uma desordem ativa e dispersa. As continuas
formas cambiantes eram acompanhadas de cores agressivas em seus materiais,
muitas vezes fosforescentes ou cobertas com lampadas elétricas, na intengdo de incluir
elementos de luz e relacionar a roupa ao ambiente. A interrelacdo das formas criou
efeitos instaveis em espiral, como se a fungdo da segunda pele do corpo - a roupa -
fosse multiplicar as cores e volumes de seus movimentos mais do que organiza-las
numa rigidez formal, como a moda masculina havia feito até 1913. Foi também Balla
quem prop0s a criagdo dos chamados “modificadores”, elementos que customizariam a
roupa de acordo com a emocao do usudrio: trocar e renovar constantemente a
estrutura da vestimenta, a fim de exprimir um estado de alma.

A partir de 1915 Balla desenvolveu uma série de trabalhos junto do amigo
Fortunato Depero, que foi muito além da producdao de roupas, estendendo-se para
brinquedos infantis, mobiliario, estamparia, publicidade, etc. Este vertiginoso fluxo
criativo pode ser constatado no manifesto escrito por ambos naquele ano, denominado

“Reconstrucdo Futurista do Universo”. Balla e Depero, pintores que em 1915
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trabalharam com a companhia de danga de Diaghilev, foram os primeiros a ver a roupa
como uma interface dindmica entre o corpo e a atmosfera, entre gestos fisicos e o
contexto urbano, que podia ser traduzido em encontros entre formas e cores, volumes
e arquitetura. Para eles, a roupa comegou a existir como um objeto e um evento, algo
pra ser retirado de uma concepcado estatica e feita mdvel, ativa.

Alguns anos mais tarde, Vincenzo Fani Ciotti ampliou ainda mais as discussoes
sobre a moda dentro do grupo futurista. Conhecido pelo pseuddonimo Volt, Vincenzo
Fani nasceu em 27 de julho de 1888, em Viterbo, de familia nobre, e trabalhou por
muitos anos como jornalista em publicagdes como L “Eco del Panaro, L "Idea Nazionale,
I/ Popolo d "Italia e Gerarchia. Em 1916 aderiu ao Futurismo, tornando-se um defensor
ferrenho do grupo. Neste mesmo ano publicou sua obra Archi Voltaici, marcada pela
estética das palavras em liberdade criadas por Marinetti. Volt era profundamente
interessado na criacdo e exploracdao de pontos de vista estéticos inéditos. Em 1920 ele
publicou dois manifestos: Manifesto da Casa Futurista e Manifesto Futurista da Moda
feminina. O Manifesto Futurista da Moda feminina foi publicado na revista Roma
Futurista, em 29 de feveriero de 1920, com republicagdo em um numero especial da
revista Il Piccolo, em Palermo, no ano de 1927. Em 1921 publicou o romance La fine
del mondo, ainda inédito em portugués, que foi dedicado a Mussolini. Morreu aos 39
anos devido a uma tuberculose, em Bressanone.

Os textos de Volt permanecem inéditos em lingua portuguesa; uma excegao é a
traducao de seu Manifesto Futurista da Moda Feminina, realizada pela autora deste
ensaio e incluida ao final deste texto.

Logo no inicio de seu manifesto, Volt j& associa a moda feminina futurista as
caracteristicas estéticas essenciais do movimento: coragem, velocidade, novidade,
dinamismo. Coloca-a em oposicao ao academicismo e ao pedantismo intelectual
concentrado na figura do professor, individuo que representa a morte do processo

criativo, por sujeitar-se as normas e praticas passadistas. Seguindo a estrutura basica
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dos manifestos futuristas, Volt critica o cenario da moda italiana da época - uma moda
anémica, cansada, mediocre - para em seguida ocupar-se em apresentar as propostas
de mudancas necessarias para a revitalizagdo da vestimenta.

Distingdo, sobriedade, simplicidade, elegéncia esnobe, o assim chamado “bom
gosto”, sdao todos elementos que contribuem a uma crise da criatividade e da
originalidade na moda. A constante insisténcia em se beber das aguas do antigo, do
passado, do nostalgico, faz da moda um desfile de |&pides, um museu ambulante. E
necessario, afirma Volt, multiplicar as virtudes dindmicas da moda.

O autor dividiu seu manifesto em trés partes: genialidade, coragem e economia,
na tentativa de refletir sobre a moda em seus varios aspectos e diversidades; assim, é
necessario revolucionar o vestir-se através da criagdo, da atitude e de uma nova
escolha de materiais.

Volt, em primeiro lugar, destaca o carater artistico da moda. Nos dias de hoje
tal afirmacao pode nos parecer banal, sobretudo porque a visdo sobre a moda sofreu e
ainda sofre continuas modificagdes, gracas aos desfiles com propostas mais
complexas, interdisciplinares, a evidenciacdo do processo de criacao do estilista ao
publico, a idéia de moda-conceito, a insercdo da vestimenta como fonte histoérica,
participando em trabalhos mais complexos sobre a historia cultural, com pegas
exibidas nos museus especializados; contudo, aproximar a moda a uma idéia de arte
propriamente dita, a época do manifesto de Volt, ainda era um pensamento muito
novo; a idéia de arte estava exclusivamente associada as Belas artes, as “artes por
exceléncia”, e ndo a um vestido ou terno. Assim, Volt, ao dizer que a moda é arte,
rompe com as conceitualizagdes rigidas e traz a moda para o campo da criagdo
artistica; a arte estd dissociada da idéia de contemplacdo, distante da praxis do
museu. Trata-se, sem dulvida, da légica “da reconstrugdo futurista do universo”, ou
seja, pensar todos os setores da sociedade, politicos, culturais, econdmicos, sociais,

ligados por uma nova percepgdo de mundo. Se a moda é arte, um pintor ou um poeta
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podem perfeitamente dar conta dela, pois sdo criadores da modernidade, dotados da
sensibilidade adequada aos novos tempos. Um afresco ou uma tela sao bons exemplos
de obras de arte, mas também o é um vestido de mulher. A moda é como a
arquitetura, que também passa por um processo de transformagdo e ressignificagao.
Volt realiza esta comparacao ndo propriamente interessado nas analogias corpo e
edificio, mas sim na construcdo de um novo modelo humano, adequado para ocupar os
novos espagos da arquitetura, dos quais ele estava, também, profundamente
envolvido.

E necessario que a mulher tenha a coragem imprescindivel aos novos tempos,
ao usar as novas formas de vestimenta futuristas, a coragem que permeia todos os
ambitos criativos da vanguarda. Ao afirmar que “a moda feminina nunca sera
extravagante o suficiente”, Volt mantém em aberto a questao dos limites de criacdo.
Insiste em reivindicar a abolicdo da simetria, que ja encontramos nos manifestos de
Balla, invocando o ziguezague e o carater assimétrico totalizante da roupa e dos
sapatos. A roupa pode ser ela mesma um manifesto - e neste sentido, constatamos a
atualidade do Futurismo no sentido de enxergar todas as formas de criagdo como
transmissores de uma visdo de mundo: vestir-se € mostrar guem somos ao mundo.
Dai a necessidade, afirma Volt, de construir uma roupa que mostre os elementos do
mundo moderno. O bélico presente em alguns momentos do texto deriva de dois
aspectos: o primeiro, ligado ao contexto do imediato pds-Primeira Guerra a certas
particularidades politicas da época; o segundo refere-se ao teor militarista tipico da
maioria dos manifestos futuristas — talvez por insisténcia de Marinetti -, um elemento
da poética do grupo que é usado no intuito de reforcar os elementos de audacia e
iniciativa do grupo no contexto europeu. Mulheres- metralhadoras que trazem
saudacdes de Somme (regido francesa que testemunhou uma das batalhas mais
sangrentas da Primeira Guerra, em 1916) estdo ao lado das mulheres telégrafos e

aeronaves, simbolos daquela guerra mas também simbolos do triunfo industrial. E
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importante notar como a estética futurista ndo prescinde nunca dos simbolos por
exceléncia da modernidade industrial, e os utiliza em todos os ambitos da sociedade,
em todas as formas de criacdo: ai reside a idéia de uma arte-vida, onde o artistico e a
vivéncia humana jamais estdo dissociados.

Todos estes elementos de modernidade ndo retirariam a graciosidade da
mulher, observa o autor. A roupa feminina futurista serd um elogio das formas do
corpo da mulher, e contribuird para a afirmacdo de sua elegancia moderna, um
“complexo plastico vivo”: uma arte viva, prazer sensorial, mutante e agradavel,
otimista, assim como Marinetti e Fillia pensaram, por exemplo, a culindria. E
importante notar a énfase que Volt, assim como Balla e Thayath, da ao uso das formas
geométricas: espirais, triangulos, trapézios, acentuam o assimétrico e aliam-se a nova
percepcdao moderna.

Por fim, de nada adianta pensar numa moda futurista se a mesma ndo esta
acessivel ao publico. E neste momento do seu manifesto que Volt afirma a importancia
de se inserir novos materiais na confeccdao da roupa. Observando que aquilo que
encarece uma roupa é o tecido, Volt defende a necessidade de se abolir o uso da seda:
“0 reino da seda deve terminar na histdria do vestuario feminino, assim como o reino
do marmore estd para desaparecer completamente nas construgdes arquitetonicas”.
Esta afirmacdo também reflete o imediato pds-guerra europeu, onde sedas e couro
tornaram-se matérias-primas ainda mais caras. Segue-se uma lista destes novos
materiais, ansiosos por adentrar os ateliés de criacdo: papel, papeldo, vidro, papel
laminado, aluminio, ceramica, canhamo, borracha, pele de peixe, estopa, passando
pelo gas, plantas e até animais vivos. Alguns destes materiais ja sdo utilizados no
fabrico de roupas ha algumas décadas, e Volt talvez ficasse surpreso ao testemunhar o
quanto a moda mudou neste sentido. Sua idéia de uma moda econémica é formulada

como um dado que deve ser constante na criagdo de moda: roupas acessiveis
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equivalem a uma arte acessivel. Reforcando a idéia de uma arte total, idéia tdo cara
aos futuristas, a moda farad de cada mulher uma “sintese ambulante do universo”.

O principal legado do Futurismo na histéria da moda se manifesta na sua
ousadia em pensar diferente, de forma radicalmente oposta ao status quo.
Certamente, quando pensamos nas criacdes de Ungaro e Paco Rabanne nos anos 60,
com seus vestidos de aluminio; em André Courréges, que usou o verniz, o vinil e fios
de telefone para vestidos de noite; em Yves Saint-Laurent, que inseriu definitivamente
o smoking no guardaroupa feminino, afirmando a idéia do unissex defendia décadas
atrds por Thayath e seu macacdo multiuso Tuta; em Moschino, com sua moda
recheada de bom humor e ironia; no uso de tecidos inteligentes, na difusdo de ziperes
e elasticos, passando pela obra de Hélio Oiticica, Flavio de Carvalho e na Wearable Art
da arte contemporanea, estamos diante de pensares diferentes, revolucionarios e
transgressores, cada qual a sua maneira. Sem duavida, exemplos que agradariam em

cheio os futuristas italianos.
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MANIFESTO FUTURISTA DA MODA FEMININA

Vincenzo Fani (Volt)
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A moda feminina sempre foi um pouco futurista. A moda é o equivalente
feminino do futurismo. Velocidade, novidade, coragem de criacdo. Bile amarelo-
esverdeada dos professores contra o futurismo, das fanaticas contra a moda. Por ora,
estas Ultimas podem alegrar-se! A moda atravessa um periodo de estagnacao e de
cansaco. A mediocridade e a mesquinhez criam teias cinzentas sobre os canteiros de
flores coloridas da moda e da arte.

As maneiras atuais de vestir-se (blusa e robe chemise) procuram, em vao,
esconder sob os falsos simbolos da distingdo e da sobriedade a sua original pobreza de
concepgao. Eclipse total da originalidade. Anemia da fantasia. A imaginacdo do artista
é relegada aos detalhes e as tonalidades. Ladainhas cansativas da ‘“santa
simplicidade”, da “divina simetria” e do assim chamado bom gosto. Um desejo vao de
exumacoes historicas. “Retornemos ao antigo!” Exaustao. Amolecimento. Senilidade.

Contra este estado de coisas, nos futuristas pretendemos reagir com a maxima
brutalidade. Ndo temos necessidade de fazer uma revolugdo. Bastara centuplicar as
virtudes dinamicas da moda, rompendo todos os freios que a impedem de correr,

sobrevoando as engrenagens vertiginosas do Absurdo.

A) GENIALIDADE

E absolutamente necessario proclamar a ditadura do génio artistico sobre a
moda feminina contra as intromissdes parlamentares da especulagao ignorante e da
routine. Um grande poeta ou um grande pintor deverdao assumir o alto comando de
todos os grandes casos de moda feminina. A moda é uma arte como a arquitetura e
como a musica. Uma roupa feminina genialmente planejada e bem vestida possui o

mesmo valor de um afresco de Michelangelo ou de uma Madona de Tiziano.

B) CORAGEM
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A mulher futurista devera ter, ao usar as novas formas de vestimenta, a mesma
coragem que nds possuimos ao declamar as nossas parole in liberta, contra a teimosa
estupidez das platéias italianas e estrangeiras. A moda feminina nunca sera
extravagante o suficiente. Também neste caso nds comecaremos a abolir a simetria.
Faremos os decotes em ziguezague, mangas diferentes uma da outra, sapatos de
formas, cores e alturas variadas. Criaremos toilettes ilusionistas, sarcasticas, sonoras,
barulhentas, letais, explosivas: toilettes que explodem, toilettes surpresa, que se
modificam, armadas de molas, de ferrdes, de objetivas fotograficas, de correntes
elétricas, de holofotes, de fontes perfumadas, de fogos de artificio, de preparados
quimicos e de mil dispositivos capazes de langar aos cortejadores desajeitados e aos
apaixonados sentimentais os disparos mais maliciosos e as piadas mais
desconcertantes. Idealizaremos na mulher as conquistas mais fascinantes da vida
moderna. Teremos assim a mulher metralhadora, a mulher thanks-de-somme, a
mulher antena-radio-telegrafica, a mulher aeronave, a mulher submarino, a mulher
lancha. A senhora elegante serd por nds transformada em um verdadeiro complexo
plastico vivo. Nem é preciso temer que desta maneira a silhueta feminina venha a
perder a sua gracga caprichosa e provocante. As novas formas nao precisam esconder,
mas acentuar, desenvolver, exagerar os golfos e os promontérios da peninsula
feminina, arte-exagero. NOs implantaremos na silhueta feminina as linhas mais
agressivas e as cores mais brilhantes dos nossos quadros futuristas. Glorificaremos a
carne da mulher em um frenesi de espirais e de triangulos. Chegaremos a esculpir o

corpo astral da mulher com o cinzel de uma geometria exasperada!

C) ECONOMIA
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As novas modas estardo ao alcance de todas as bolsas das belas mulheres, que
na Italia sdo uma legido. Aquilo que torna cara uma roupa é o tecido mais ou menos
valioso, ndo a forma e a cor que nds oferecemos como um presente gratuito a todas as
italianas. E ridiculo que apds trés anos de guerra e de penuria de matérias primas que
ainda se insista em confeccionar sapatos de couro e vestidos de seda. O reino da seda
deve terminar na histéria do vestuario feminino, assim como o reino do marmore esta
para desaparecer completamente nas construgdes arquitetonicas. 100 novos materiais
revolucionarios tumultuam na praca, implorando para ser admitidos na confecgdo dos
vestidos das mulheres. Nos abriremos as portas dos ateliés de moda ao papel, ao
papeldo, ao vidro, ao papel laminado, ao aluminio, as ceramicas esmaltadas, a
borracha, a pele de peixe, ao tecido de embalagem, a estopa, ao canhamo, ao gas, as
plantas frescas e aos animais vivos.

Cada mulher sera a sintese ambulante do Universo.

Vocés tém a maior honra de ser amadas por nos, soldados-sapadores a frente

de um exército de relampagos.

Traducgdo: Vanessa Beatriz Bortulucce
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A ARTE DA FOTOGRAFIA DE MODA: MAN RAY E DAVID LACHAPELLE

Patricia Kiss Spineli'

RESUMO
O artigo discute o olhar artistico na producdo da fotografia de moda em dois
momentos especificos, um no século XX e outro no século XXI. Dois fotografos de
moda foram selecionados - Man Ray e David LaChapelle - e, baseado na sua
preocupacao artistica no discurso fotografico, duas de suas fotografias de moda foram
analisadas. O objetivo central do presente artigo é o de apresentar o olhar artistico no
trabalho de moda desses fotografos. Para esse proposito, a analise usou descrigdo pré-
iconografica, analise iconografica e interpretacdo iconoldgica (PANOFSKY, 1991), além

do levantamento de significantes plasticos e iconicos e da macroestrutura da imagem.

PALAVRAS-CHAVE: analise de imagem, arte e moda, fotografia de moda.
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ABSTRACT

The paper discusses the artistic look in the production of fashion photography in
two specific moments, one in the XX century and the other in the XXI century. Two
fashion photographers were selected - Man Ray and David LaChapelle -, and, based
on their artistic concerns in the photographic discourse, two of their fashion
photographs were analyzed. The main aim of the present article is to present the
artistic perspective in the fashion work of these photographers. To this purpose, the
analysis used pre-iconographic description, iconographic analysis and iconological
interpretation (PANOFSKY, 1991), as well as a survey of the plastic and iconic

significants and of the image macrostructure.

KEYWORDS: analysis of image, art and fashion, fashion photography.
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INTRODUGCAO

A moda como linguagem é amplamente discutida entre tedricos. Os elementos de
moda (tais como roupas e acessorios) sdo signos nao verbais, a partir dos quais sdo
gerados outros signos. A fotografia como linguagem visual também é um signo e a
fotografia de moda é um elemento com linguagem prépria nem sempre vinculada aos
paradigmas pré-estabelecidos no universo da moda. Com esse tipo de imagem cria-se
um discurso, uma atmosfera e uma mensagem com caracteristicas préprias. Assim
como a criacdo de moda se apropria de elementos da linguagem artistica, o mesmo
pode ser percebido na fotografia de moda.

A fotografia, nos seus primdérdios, ndo era considerada um meio de expressao
com linguagem proépria. Vista como resultado de um aparato mecanico, ndo era
admitida como artistica, uma vez que o registro fotografico era realizado por uma
magquina e considerado, portanto, como algo automatico.

Na producdo fotografica até inicio do século XX, imperavam os retratos e as
paisagens. A predominadncia de paisagens e retratos dava-se tanto por questdes
técnicas, pois ndao havia possibilidade de se registrar imagens em movimento, quanto
ideoldgicas, pois a fotografia era vista como um registro do real (GERNSHEIM, 1966).
Sendo assim, os motivos fotograficos eram pessoas (o retrato de alguém para ser
imortalizado) e paisagens (registros de lugares para se conhecer e guardar para a
posteridade).

A partir do momento em que o ato fotografico foi reconhecido como um meio de
expressdo e se identificou uma linguagem proépria no resultado fotografico, a fotografia
passou a ser difundida e utilizada em areas diversas, primeiramente pela arte e logo
em seguida pela moda e a publicidade, cada qual com uma linguagem especifica. O
advento da fotografia favoreceu uma mudanca na percepgdo artistica devido ao seu
carater técnico e suas possibilidades de expressdo visual. No inicio, mesmo o ato

fotografico ainda ndo sendo reconhecido como um procedimento artistico, ja havia a
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pratica da apropriacdo da imagem fotografica para a realizacdo de obras de artes
visuais.

Entre o final do século XIX e inicio do século XX a fotografia associou-se aos
parametros que orientavam a arte daquele periodo. Ainda no século XIX surge um
movimento que busca a aproximagdo com a estética pictdrica, o pictorialismo (COSTA,
in Fabris, 1998). Os mesmos valores buscados pela pintura foram focos de atencao
para o novo modo de criar: a fotografia. Artistas como Oscar Gustav Rejlander e Henry
Peach Robinson ocuparam-se de transpor os valores e a linguagem da pintura para a
imagem fotografica, utilizando-a também como auxilio para estudos de telas. Para a
fotografia, ocupar-se dos temas e propostas que orientavam a arte era uma estratégia
de sobrevivéncia no campo artistico.

J4 no comeco do século XX, a associacdo Photo Secession passa a valorizar a
fotografia por seus proprios aspectos plasticos e a reconhecé-la como meio de
expressao artistica através do encontro direto da camera com a realidade, sem
posteriores intervengdes manuais.

A observacdo historica permite inferir que a consolidacdo da fotografia como
linguagem e expressdo artistica aconteceu na primeira metade do século XX. A
fotografia contribuiu de forma incisiva para a “libertacdo” da arte da producado
mimética. Para Argan (2006) ela exerceu uma profunda influéncia sobre o
direcionamento da pintura e o desenvolvimento das correntes artisticas do século XX,
pois libera o artista da necessidade da reproducao fiel da realidade. Nas palavras de
Man Ray:

“(...) Finalmente conclui que ndo havia comparacdo entre as duas
coisas, fotografia e pintura. Pinto o que ndo pode ser fotografado, algo
surgido da imaginagao, ou um sonho, ou um impulso do subconsciente.

Fotografo as coisas que ndo quero pintar, coisas que ja existem.” Man
Ray (in THAMES & HUDSON, p.35, 1982)
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A visdo libertadora do inicio do século XX permitird o reconhecimento da
fotografia como arte. Neste caso, o ato fotografico contribuira para a materializacao de

uma ideia.

FOTOGRAFIA DE MODA

Fotégrafos como Horst P. Horst, Irving Penn, Richard Avedon e Hemult Newton
contribuiram para a construcdo da imagética do século XX através da fotografia de
moda. Na elaboracdo das suas imagens, percebe-se a ideia de que a fotografia de
moda é também um estudo do comportamento humano, ajudando a entender a
mentalidade de uma época e sociedade. Muito disso se dd porque essas imagens sao
construidas a partir de determinadas concepcbes e referéncias artisticas. Essas
fotografias derrubam o estigma pejorativo da futilidade da moda ao construirem
discursos em que algumas vezes a preocupacdao estd em um questionamento social
além da forma e da plastica e outras vezes na construcdo da mensagem, utilizando
com profundidade os elementos da composicdo. Dentre os fotografos que
desenvolveram e produziram suas imagens sob um olhar artistico estdo Man Ray
(1890-1976) e David LaChapelle (1963- ).

Os primeiros fotografos de moda, ainda na concepgdo do retrato, trabalhavam
com fotos posadas. A fotografia era um subproduto que comegava a ganhar espago em
um mundo onde as ilustragbes imperavam nas revistas especializadas de moda, estas
também um produto da modernidade, da passagem do século XIX para o XX (0o mesmo
vale para a carreira de modelo).

Em uma época em que poucos profissionais atuavam neste mercado, nada mais
natural que essas imagens fossem produzidas por pessoas vindas das artes plasticas,
0s mesmos que elegiam a fotografia como meio de expressao e de experimentagao.

O pintor e fotografo Man Ray esta entre esses artistas que contribuiram para a

exploracdo da fotografia como linguagem, utilizando, em suas producgbes, parametros
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da arte moderna que surgia e que libertava o artista do ato da mimese. Man Ray
utilizava técnicas como a montagem fotografica e aplicava o olhar de artista para seus
retratos de moda. Com a concepcdo de que “tudo é arte” ndo via porque ndo se utilizar
dos principios artisticos para produzir uma fotografia que seria impressa em uma
revista.

Com as intervengdes cénicas e utilizacdo de técnicas distintas das convencionais,
Man Ray criou um ponto-de-vista original e criativo nas fotografias de moda o qual,
através de uma linguagem proépria, transmitia a esséncia da alma feminina. O estilista
Paul Poiret, ao requisitar Man Ray para registrar suas produgdes, procurava
exatamente esse olhar artistico, dizendo que ndo queria apenas mostrar os vestidos
como se fazia habitualmente, mas sim mostrar as imagens originais de suas
manequins e vestimentas fazendo retratos ao mesmo tempo (MELLO, 2007).

O fotografo contemporaneo norte americano David LaChapelle obteve
reconhecimento a partir da década de 1990. Esse reconhecimento deve-se ao nao
usual nas imagens que cria, testemunhos de um mundo surreal apresentado em cores
ultra saturadas: " (...) Desde a metade dos anos 80 todos comecaram a se vestir de
preto... e foi como vestir-se de luto por dez anos... Quando comecei a tirar fotografias,
0 que eu queria ver era cor e glamour” (LaChapelle, in MARRA, 2004, p.195).

LaChapelle mistura fantasia cOmica, narracdo fantastica, decorativismo,
citacionismo culto e referéncias kitsch (MARRA, 2004), legatario de uma linha artistica
que parte do surrealismo. E um dos pioneiros de um estilo fundamentado na
manipulacdo digital, que tenta celebrar o artificial saturando as cores ao maximo,
recortando e recombinando o real. Além das publicacdes em revistas de moda e
cultura, como Vanity Fair, Vogue, Rolling Stone, I-D, LaChapelle expde em museus e

galerias de arte.
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PRODUCAO FOTOGRAFICA MODERNA E CONTEMPORANEA

A fotografia moderna caracterizava-se pela énfase em explorar os recursos que a
camera e o ato fotografico ofereciam, buscava um objeto estético e a producao
concentrava-se na composigdo e na forma. Por essas concepgdes era vista como uma
maneira de interpretar o mundo.

Os fotdgrafos modernos procuravam outros temas que nao os tradicionais (como
o retrato e a paisagem) e os encontravam no enquadramento de motivos tidos como
banais e desagradaveis (objetos do cotidiano, sombras, subulrbios), tangenciando o
abstrato em alguns casos (GERNSHEIM, 1966).

Uma das investigacdes da fotografia moderna consistia em manipulagdes em
laboratério da quimica e do material fotografico, ou seja, manipulava-se a
materialidade dos objetos. A exploracdo dessas novas técnicas culminou na insercao
da fotografia na pintura, no design e na publicidade. Parte desses resultados estéticos
obtidos foi utilizada por Man Ray em seus trabalhos de moda.

A visdo fotografica contemporanea é de quebra definitiva de fronteiras através da
multidisciplinaridade de linguagens. Para Couchot (1999), a informatizacdo possibilita
o trabalho com imagens de terceira geracdo, produzidas e manipuladas no
computador. Essa manipulacdo produz uma estética especifica, composta de
representagoes hibridas e heterogéneas, imagens naturalmente propensas a mistura e
a combinagdo das mais desencontradas possibilidades expressivas visuais numa Unica
representacao (exemplo: mixagem de fotos com desenhos, impressos, gravuras).

Na tradigdo imagética, o computador como tecnologia digital, apresenta-se como
propulsor grafico que expande a tradicao da televisdo, do filme, da fotografia e mesmo
da pintura de representagdo. As artes plasticas incorporaram computadores como
ferramentas criativas a partir de 1960 - com o desenvolvimento de um sistema
interativo de desenho por computador, artistas produziram os primeiros trabalhos

inteiramente com computadores digitais. Assim, a partir de meados do século XX,
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potencializaram-se as praticas de utilizacdo de imagens e sons nas obras artisticas

com a ajuda da tecnologia computacional.

Com o uso de programas graficos, toda a juncdo de materiais para a construgdo
de imagens passou a ser digital. A manipulagdo eletrénica ndo é uma novidade, ja que
repete em outra fase cultural e tecnoldégica o mesmo processo ja vivido pelas artes
plasticas modernas. Entretanto, ela possibilita a associacdo de elementos muito
diferentes visualmente, favorecendo o processo de perfilamento, alongamento,
coloragdo e insercdo de uma figura dentro da outra, o que gera paisagens hibridas,
gue correspondem a outra imagem ou sequéncia de imagens sem referéncia real. O
digital, o virtual, a simulagdo das imagens, a nova forma de criacdo nos leva cada vez
mais para o mundo da ficcdo, um mundo de imaginacdo e fantasia que esta re-
significando valores e conceitos relativos a imagem. Essa caracteristica é muito
utilizada por David LaChapelle em suas producdes para moda, pois ele manipula as
imagens fotograficas digitais ou digitalizadas e as compdem por meio do computador
com outro elemento, resultando em imagens que ndo encontram necessariamente
contraponto na realidade.

LaChapelle expressa em suas imagens esses conceitos de fotografia
contemporédnea e dialoga com a arte pods-moderna. Podemos perceber em sua
producdo o discurso da parodia, do pastiche e as releituras. Em contraposicdo, o
discurso moderno de Man Ray estd centrado principalmente na construcdo da forma e
na pesquisa artistica pura, permanecendo substancialmente pictdorico. Man Ray seguia
o principio de que a fotografia de moda deveria mais sugerir e evocar um clima do que
ilustrar e documentar de modo preciso uma vestimenta (MARRA, 2004).

O modo de producdao da imagem fotografica também varia de acordo com a
tecnologia vigente. Para Flusser (1997) na construgdo técnica da imagem fotografica
pelo aparelho (cdmera) e por um funcionario (fotégrafo), as possibilidades de criagdo e

liberdade do fotégrafo seriam cada vez menores, a despeito da tendéncia de aumento
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da automacdo e despersonalizagdo do processo de construcdo da imagem fotografica.
Essa critica do autor recai sobre a producdo, manipulacdo e armazenamento de
simbolos pelo fotdografo sem que este tenha necessariamente controle criativo sobre o
que se esta produzindo. Flusser defende que, na produgdo fotografica, o fotégrafo
precisa dominar o aparelho e explorar todas as suas possibilidades a fim de evitar a
producao automatica de imagens sem sentido.

O discurso do aparelho como gerador de imagens auténomas e desprovidas de
sentido artistico ja era vigente na época de Man Ray e continua vigente na de
LaChapelle. No entanto, percebe-se nesses fotégrafos a capacidade de dominar a
técnica e de usar as possibilidades do aparelho fotografico e computacional como

recurso para a producdo de linguagem artistica.

ANALISE DE IMAGEM: CONSIDERACCN)ES

A leitura de uma imagem requer capacidade de produzir sentido através da
relacdo entre varias ideias. Ao se ler uma imagem, busca-se a tecitura de sentido
através do estabelecimento de relagbes com outras imagens e de analogias com base
nas referéncias do autor. Apesar disso, cada leitor é singular em seu modo de ler e
essas associacdes sdo apenas uma das possibilidades existentes. Por ser uma
comunicagao intencional estabelecida pelas escolhas do autor - segundo Kossoy
(2002), a fotografia é linguagem subjetiva que envolve técnica, estética e cultura
como componentes na sua criagdo -, a imagem fotografica possui possibilidade de
interpretacdo polissémica podendo ser analisada a partir da técnica e da estética.
Culturalmente, no entanto, essa imagem podera adquirir significados diversos pois
cumpre fungGes que variam ao longo do tempo independente de seu carater
representativo (CAMARGO, 1997).

Para Joly (2000) qualquer forma de expressdo e comunicagdo & conotativa. Tem

a faculdade de provocar uma significagdo segunda a partir de uma significacao
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primeira, de um signo pleno. Uma imagem sempre pretende dizer algo diferente do
gue representa no nivel da denotacdo (primeiro grau). Algumas imagens podem ser
lidas pelo viés das figuras de linguagem antes destinadas apenas a leitura verbal:
metafora, metonimia, aliteragcdo. A utilizacdo dessas figuras de linguagem na
construcdo da imagem teria a intencdo de retdrica da persuasao, principalmente em
imagens publicitarias. Aqui se pode ampliar a discussdao também para as imagens de
moda.

A leitura e a analise de imagens sdo de extrema importancia para compreensao de
uma cultura. As fotografias de moda sdo passiveis de serem lidas, uma vez que
produzem uma mensagem através de seus elementos discursivos, expressam ideias e

sentimentos e refletem o pensamento e a técnica de determinada época.

ANALISE DAS IMAGENS DE MAN RAY E LACHAPELLE

As imagens analisadas no presente artigo foram uma fotografia de Man Ray
publicada em 1936 na Harper's Bazaar (Figura 1) e uma fotografia de David LaChapelle
publicada em 2002 na Vogue italiana (Figura 2).

Para a analise de imagem foram utilizados os métodos iconografico e iconoldgico
(PANOFSKY, 1999), levantando os elementos sintaticos da imagem e as concepges de
analise de imagem em Joly (2000) e Oliveira (2009). A leitura iconografica deve
esquadrinhar a imagem, identificando os elementos que a compdem para, somente
entdo, associd-los aos seus referentes. A leitura iconolégica se compromete com a
interpretagcdo dos valores simbodlicos recorrendo sempre aos levantamentos
iconograficos.

A andlise das fotografias de Man Ray e LaChapelle foi dividida em etapas: (1)
descricdo da imagem, em que esse tipo de abordagem estaria mais no plano
iconografico; (2) levantamento dos signos plasticos e dos iconicos; e (3) analise

iconoldgica para as significagGes desses signos .
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Oliveira (2009) sugere que inicialmente se definam as linhas que determinam a
macroestrutura da imagem visual para penetrarmos na complexidade da imagem. A
estrutura basica da imagem (diagonal, vertical, figuras geométricas, ponto central
etc.) permite a visdo geral da composicdo e a partir dela chegamos aos elementos
constitutivos: linhas, pontos, cores, planos, volumes e texturas. Esses elementos
constitutivos muitas vezes estdo ausentes, pois nao constituem a imagem, mas
dialogam com ela, como, por exemplo, os suportes e as molduras.

Na macroestrutura da imagem de Man Ray (Figura 3A), assim como na de
LaChapelle (Figura 3B), podemos tracar uma linha divisdria horizontal principal que
divide a imagem em porcdo superior e inferior. Através dessa observacdo da
macroestrutura, podemos dizer que a linha reta em Man Ray divide na mesma
proporcao a imagem. A linha em LaChapelle divide a imagem em uma porgdao maior
inferior (dgua) e esta ligeiramente inclinada, provocando a sensacgdo de deslocamento,

enquanto em Man Ray a sensagdo € de estabilidade.

Figura 1: Man Ray, A lheure de | observatoire, les amoureux, 1936, Harper's Bazaar.
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Figura 3A: Man Ray, estabilidade e Figura 3B: LaChapelle, deslocamento.
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A descricdo pré-iconografica', ou seja, no nivel do tema primario, na imagem de
Man Ray permite dizer que ha uso do preto-e-branco como expressao cromatica, do
contraste proeminente (do branco ao preto, toda a gama tonal) e de textura. Os
elementos compositivos sdao: ser humano do sexo feminino na parte inferior da
composicdo € um objeto acolchoado, sobre o qual ela repousa lateralmente. Ela esta
com o braco esticado em sentido vertical, ao mesmo tempo em que mantém o olhar
para onde o brago segue. Mais acima ha uma superficie acinzentada e acima desta
uma superficie escura onde podemos reconhecer um perfil de vegetagdo. Na porgao
superior da imagem, ha uma superficie clara que se assemelha ao céu e, nesta, paira
a imagem de uma boca bem delineada e pintada.

Quanto aos significantes plasticos (cores, formas, composicdo) temos uma
imagem em preto e branco, no dngulo normal (da visao do fotdografo), de composicao
horizontal, sem bordas, utilizando plano geral e iluminacdo difusa em preto e branco
com imagem congelada. Em relagdo aos significantes iconicos (figurativos) hd um céu,
uma forma de boca, uma paisagem, agua, uma mulher jovem com vestido longo de
bolinhas e lenco na cabeca e um sofa.

Segundo a analise iconografica dessa imagem, ha uma modelo fotografica com
uma vestimenta inserida em uma paisagem composta por agua e vegetacdo onde se
vislumbra o céu com a representacao de uma boca feminina.

A andlise iconografica proporciona subsidios para a interpretacdo iconoldgica. Na
imagem de Man Ray (Figura 1), através dos elementos citados na descrigdo pré-
iconografica e analisados na iconografica, percebe-se um jogo de contraste em preto e
branco, intercalando claro-escuro. Essa dindmica também sugere que cada elemento
da composicdo é resultado de fotogramas diversos, ou seja, momentos de capturas
diferentes de tempo e espacgo. Cria-se entdo, uma cena montada, uma fotocomposicao
em que cada elemento é um indice de tempo e espaco diferentes. Essa fotomontagem

sugere um ambiente onirico, j@ que a composicdo apresenta elementos que ndo se
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relacionariam na realidade fisica e consciente, ressaltando a boca no céu e a intencado
da modelo em toca-la (objeto de desejo). Esse objeto de desejo pode ser uma face de
mulher, sugerida pela composicdo superior da imagem, em que se percebe o céu com
nuvens e a boca fazendo analogia a porgao inferior de um rosto feminino.

Pela plasticidade da imagem, o leitor percebe essa montagem que, apesar de
apresentar uma progressdo sutil, deixa evidente pela iluminacdo e tematica que é
composta por situagdes diferentes. Em relacdo a posicdo da modelo, pode-se fazer
analogia a obra de outros dois fotdgrafos, Horst P. Horst e Adolf de Meyer. Além da
gualidade técnica, observa-se nas fotografias de Horst uma preocupacdo com o
posicionamento do corpo da modelo, aludindo a artes classicas e estatuas gregas. Essa
questdo também é observada nas fotografias de Meyer, que também se caracteriza por
um discurso da questdo estética e da feminilidade.

Na descricdo pré-iconografica da imagem de LaChapelle (Figura 2) lista-se o uso
de cores saturadas’, textura e formas organicas, uma pessoa de sexo feminino tocando
um instrumento de sopro, uma superficie com dgua, arquitetura, ponte, vegetagdo e o
céu.

Pela descricdo iconografica, por sua vez, podemos identificar que € uma modelo
tocando uma flauta, vestindo um objeto de moda que bdia sobre as aguas de um rio
ou lagoa inserida em uma cidade.

Os significantes plasticos dessa imagem sdo: imagem em cor, enquadramento de
um plano geral com objetiva grande angular, luz dura e imagem congelada (ver fonte
de agua), angulo levemente plongée", sem bordas. Os significantes icdnicos sdo uma
ponte, prédios, agua, uma mulher jovem em um vestido longo amarelo, um bote e
uma flauta.

Na interpretacdo iconoldgica é possivel sugerir que os elementos plasticos da

imagem de LaChapelle, entre eles a cor, estdo em seu estado mais saturado,

construindo um ambiente hiper-real. O cenario hiper-real, percebido pela suspensao
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temporal do movimento congelado e pela predominancia da cor saturada, essencial
para o discurso, reforca o mundo de fantasia caracteristico nos discursos desse
fotégrafo. O posicionamento da modelo em um ambiente que traz elementos de uma
cidade cosmopolita (prédio, ponte) remete a algo plausivel, mas que ndo condiz

totalmente com uma realidade fisica, causando uma situacdo inusitada.

ANALISE COMPARATIVA DE MAN RAY E LACHAPELLE

Ao se comparar e relacionar as duas imagens percebe-se, tanto em Man Ray
guanto em LaChapelle, a existéncia de montagem e de tratamento de elementos de
cena através da técnica de fotomontagem (manual em Man Ray, digital em
LaChapelle).

As duas imagens possuem significantes plasticos e iconicos proximos. No entanto,
esses significantes despertarao significados diferentes, pois, apesar de semelhantes, a
sua materialidade proporciona leituras diferenciadas. Ambas as fotografias incorporam
ambientes oniricos e sdo retratadas em plano geral a fim de proporcionalmente dividir
a atencdo entre modelo e ambiente e, através dessa linguagem, atribuir valores
parecidos para a modelo e o cenario. Ambas utilizam modelos na posicdo horizontal,
com vestido longo que evidencia o corpo, e realizando algum gesto com as maos
(Figura 1, alcancando o céu, e Figura 2, tocando a flauta) em movimento congelado.

Uma das principais diferencas entre as duas fotografias esta no uso da coloragao,
pois Man Ray utiliza-se da linguagem em preto e branco, enquanto LaChapelle opta
pelas cores.

Na linguagem fotografica muitas vezes a forga do discurso estd no fato da
imagem ser colorida ou em preto e branco. Uma imagem que essencialmente é cor
registrada, em preto e branco teria seu discurso alterado e diminuiria a plena intencao
de comunicagdo. Além disso, o preto e branco provoca uma alteracdo da realidade, o

que sugere que imagens em preto e branco sdo mais “artisticas”. A despeito do uso
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diferenciado da cor, tanto na fotografia de Man Ray quanto na de LaChapelle percebe-
se a intencao de alteragdo da realidade. Em Man Ray o preto e branco favorece essa
leitura, j@ em LaChapelle, o predominio da cor sugeriria uma aproximagdo da
realidade, ndo fosse sua intensa saturagdao, naturalmente longe do que o olhar humano
padrdo e mediano estd habituado. E uma cor além do real, no seu mais alto grau de
pureza e visualizagdao. Apesar das semelhangas de intengdao, pode-se afirmar que os
sentidos gerados pelas imagens sdo diferentes e também que os recursos técnicos
utilizados para sua confecgdo influenciam diretamente na apresentacdo e plasticidade
das imagens, influenciando, assim, na sua leitura.

Os discursos de Man Ray e LaChapelle correspondem a momentos histéricos
diferentes, o primeiro no contexto da arte moderna e o segundo, de uma arte pods-
moderna. Por mais sutil que seja a montagem de Man Ray, ainda vemos tragos das
passagens de uma imagem a outra, rastros dessa montagem. Ja na imagem de
LaChapelle, percebe-se o trabalho com as possibilidades: a cena parece surreal, mas
dificil de afirmar se os seus elementos constitutivos fazem parte de uma mesma
tomada ou se foram montados. Nela, percebe-se uso de elementos visuais, como o
prédio escuro ao fundo e a ponte, que ndo estdo necessariamente relacionados a um
lugar real, corroborando o argumento de que nas imagens visuais contemporaneas
nem sempre o lugar registrado é um lugar fisico existente.

Em suma, a esséncia da diferenca entre a producdao de Man Ray e de LaChapelle
estd justamente na plasticidade e construcdo das suas imagens. Os dois exploram as
possibilidades técnicas disponiveis na sua época, porém cada um dialogando a sua
maneira com tais possibilidades.

Como se tratam de fotografias de moda, ha uma o6bvia relacdo entre o corpo das
mulheres e suas vestimentas. Em ambos os casos ha uma relagdo de revelacdo do
corpo (CASTILHO, 2004), pois a vestimenta, enquanto produto de moda, proporciona

a utilizacdo da propria plastica do corpo, evidenciando sua estrutura e revestindo o
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corpo como uma segunda pele, o que enfatiza seu formato e contorno. Essa revelacao
da-se principalmente pelo material e modelagem da vestimenta, ambos valorizados
pela iluminagdo e composicdo fotografica - segundo Castilho (2004) alguns tipos de
vestimenta modelam o corpo e fazem sobressaltar a sua sinuosidade sensual. Nesse
caso, a moda articula-se a plasticidade do corpo e sugere um discurso de nudez, ao
mesmo tempo em que a esconde. Portanto, podemos dizer que a vestimenta revela o
corpo fotografado.

O corpo como suporte das roupas necessita “revestir-se com representacdes
significativas de sua cultura” dado que “a concepgdao de um traje em determinada
época € uma construgdo de um modelo de corpo” (CASTILHO, 2004). Nesse sentido,
0s corpos apresentados nas duas imagens diferem pela época em que foram
registrados, sendo que o traje e a fotografia constroem essa concepgao de corpo. Em
Man Ray, é um corpo romantico; em LaChapelle, um corpo sensual.

Dependendo da aplicacdao da fotografia, o corpo assumira um discurso. Ele sera
diferente em uma revista médica, em uma fotorreportagem ou em uma fotografia de
moda. Por se tratar deste Ultimo caso, o corpo apresentado em Man Ray, por exemplo,
ndo estd apenas apresentando a vestimenta, mas também interagindo com as outras
formas da composicdo, sua sinuosidade acompanhando o formato da boca e seu
posicionamento a direcao da vegetacdo. O de LaChapelle provoca e aguga o olhar do
leitor ao interagir com a paisagem e os outros elementos de cena através da
viscosidade da pele a mostra, inserida em um vestido que se destaca e contrasta com
o azul saturado da agua.

Finalmente, pode-se inferir depois do levantamento iconografico, iconoldgico e
dos significantes plasticos e icOnicos, que as duas imagens fazem alusdo a uma cena
surrealista, observavel através dos elementos compositivos da imagem, assim como
da inter-relacdo e construcdo dos mesmos. As imagens fotograficas dois fotdgrafos

analisadas no presente artigo aproximam-se, assim, por esse carater surreal.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

A moda como fenébmeno cultural produz céddigos e mensagens diversas, sendo a
fotografia de moda um desses cddigos. Considerada uma linguagem produtora de
significagdes e responsavel por instigar o imaginario, a fotografia se desdobra em
diversas categorias: publicitaria, jornalistica, etnografica, moda. A fotografia de moda,
assim como a arte, é capaz, inclusive, de refletir as transformacgoes sécio-culturais de
uma sociedade.

Man Ray e LaChapelle, os dois fotografos discutidos no texto, sao marcos dentro
da fotografia de moda. Cada um em sua época, ambos proporcionaram a tecitura de
imagens as quais, mais do que apenas apresentar um produto de moda, dialogaram
amplamente com a arte do seu periodo.

A andlise das imagens produzidas vai de encontro a ideia de que, apesar da
utilizacdo de alguns elementos iconicos padrées, como modelo e cenario, e outros
elementos plasticos, como enquadramento, em comum, o discurso da imagem muda
de acordo com a época e com a influéncia artistica recebida por cada autor.

Recorrendo a reflexao de Flusser discutida no presente artigo, infere-se que
tanto Man Ray quanto LaChapelle transcenderam o poder da caixa preta - a maquina
fotografica - e produziram imagens desprogramadas ao se apropriar do aparelho e

submeté-lo a sua propria intencdo.
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As tendéncias de moda materializam-se e chegam aos consumidores, mas até
& passam por um processo criativo, que podera ou ndo ser equiparado ao processo
artistico? Sendo a moda concebida a partir do pensamento e leituras ou interpretacoes
de seus criadores sobre o universo que o rodeia, podera esta equiparar-se a arte ao
traduzir as caracteristicas do tempo em que foi criada?

Serd que estas vivem em esferas separadas, ou existe um didlogo permanente
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BORDERS LINE BETWEEN ART AND FASHION

ABSTRACT

Fashion trends materialize themselves and hit the stores, but until then it goes
through a creative process, can that be considered an artistic process?
Being a fashion design a creative readings and interpretations of surround universe by
the creators, could that be treated as art while reflecting the characteristics of the time
that it was created?

Does fashion and art live in separate spheres, or there is an ongoing dialogue
between them? In this article we will try to answer those questions, by analyzing the
borders line between art and fashion.

KEYWORDS: Art, Fashion, Haute Couture, Prét-a-porter
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INTRODUGCAO

A questdo da moda como arte, e o limiar entre arte e moda é antiga e tem
varias perspectivas. O presente trabalho é uma reflexdo que tenta responder a esta
guestdo baseando-se em anadlises da histdria da arte, passando pela histéoria da moda
a exemplos da alta-costura e Prét-a-porter, de criadores como Paul Poiret a John

Galliano.

ARTE

No sentido de chamar a qualquer obra uma "obra de arte”, esta tem que ter
algumas caracteristicas basicas para poder ser assim classificada. Existe uma variada
gama de pontos de vista sobre a definicdo de arte que remonta desde tempos antigos,
de Platdo até aos mais recentes pensadores contemporaneos. A peca criada tem de
despertar ao seu observador alguns sentimentos, seja ela uma pintura ou uma obra de
arquitetura. A estética ndo deve ser definida nos limites da beleza Um ponto entre
estes € comum: esta tem de apelar ao nosso senso de estética (MAGUIRE, 1964,
p.389).

Como as teorias de Tolstéi defendem, a arte ndo é algo a ser definido como
uma atividade em que o resultado é a beleza. A beleza ndo pode ser definida
objetivamente, e, portanto, ndo pode ser usada como critério para definir o que €, ou
ndo, arte. O objetivo da arte ndo é apenas produzir beleza, proporcionar prazer,
diversdo ou entretenimento, mas €& sim um veiculo de expressdo e €& também um
importante meio de comunicacdo de qualquer experiéncia, ou de qualquer aspecto da
condicdo humana (BANACH, 2011).

Ao longo dos anos muitos filésofos ou estudiosos das artes classificaram-na sob
muitos aspectos diferentes. Tolstoi tinha uma visdo moralista: "A arte é a transmissdo
para outras pessoas dos melhores e mais elevados sentimentos". Ruskin foi mais

emocional afirmando: "A primeira caracteristica universal da arte é a ternura", ou
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Baudelaire como defensor da estética manifesta-se: "A arte é o estudo do belo", ou
ainda Santayana hedonista defende: "O valor da arte reside em fazer as pessoas
felizes” (MALRAUX, 1967).

E fato que a moda e o design estdo cada vez mais proximos. Prova disso, é a
denominacdo atual de designer para o profissional que atua como um criador de moda
frente as industrias visando sempre a producdo em série. No entanto, o designer de
moda tem maior afinidade com os campos do design e o estilista tem maior ligacdo
com a arte. Além disso, o design possibilita o atendimento das necessidades do
consumidor e dos objetivos da empresa através dos projetos para a execugao de cada
produto, ou seja, sdo questdes sujbetivas do usuario somadas a questées simbdlicas,
expressivas, produtivas e técnicas (CHRISTO, 2008).

A moda, arte e design refletem fatores culturais de algum periodo historico, ao
mesmo tempo em que questionam valores e pensamentos em outro momento
(MOURA, 2008, p. 38). A arte ajuiza mais fortemente aspectos captados por seu
criador a respeito de algum periodo. Ja o design objetiva trasmissdo forte e clara
atravé da estética, mas ndo a relaciona com o designer. J4 a moda se expressa através
do nome de algum criador de moda ou de determinada grife (MOURA, 2008, p. 39)

O poeta inglés William Butler Yeats sintetiza: "A arte oferece-nos o toque, o
paladar, o ouvir e ver o mundo, € minimiza a partir do que chama Blake de forma
matematica, de qualquer forma abstrata, de tudo que é do cérebro apenas*" (TANEJA

e et al, 1995, p. 44).

MODA
A moda torna-se mais rebuscada no século XIX, no momento em que passa a

possuir dois sistemas de moda e a diferenciar-se. A Alta Costura que se apresentava

* “Art bids us touch and taste and hear and see the world, and shrinks from what Blake calls mathematic
form, from every abstract form, from all that is of the brain onIy."4 (Tradugéo livre)
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como criagdes de luxo para a alta burguesia. O Prét-a-porter que surgiu com a
producdao massificada, em série, mais acessivel, com base na imitacao da Alta Costura.
Sendo assim, a moda se ampara em uma sociedade fragmentada em diversos niveis
sociais e com aspiragoes diferenciadas (NEVES e BRANCO, 2000, p.47).

A sociedade atual estd miscigenada tanto nas questdes que envolvem a
coletividade quanto na forte afirmacao da individualidade. A efemeridade e a
instabilidade fazem parte do mundo atual tornando as relagbes mercadoldgicas mais
superficiais e o consumidor mais ansioso pelo consumo. Sendo assim, a magnitude
atual da moda gera determinada liberdade de expressao. A moda pode ser entendida
como uma industria cultural no que tange a producdo e comercializacdo de diversos
produtos que permeiam diversas culturas; € um sistema criativo representado por
criadores, estilistas e designers para a emissao de valores simbdlicos aos produtos; é
um sistema de gestdo que gere todo o processo para resultar em produtos tangiveis e
acessiveis; e, € um sistema de comunicagdo que visa a emissao de determinados
valores e informacgdes aos consumidores (NEVES e BRANCO, 2000, p.40).

Neves e Branco (2000, p.15) fragmentam o mercado da moda da seguinte
forma:

e Mercado Primario: composto por todos os produtores e indUstrias de matérias-
primas que transformar-se-do em fios, tecidos e aviamentos para
posteriormente serem utilizados na confecgao dos produtos de moda.

e Mercado Secundario: sdo as industrias que transformam os téxteis em produtos
finais para serem comercializados e consumidos. E representado pelos
fabricantes com marcas proprias e industrias subcontratas.

e Mercado Tercidrio: é composto por pequenos varejistas a grandes redes de

lojas.
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ALTA COSTURA

O costureiro inglés Charles Frederick Worth, foi o criador considerado mais
tarde o “pai da Alta Costura”. Radicado em Paris, fundou a primeira Maison® no ano de
1857, e no ano seguinte inovou ainda mais ao apresentar modelos previamente
confeccionados em jovens, denominadas de sdsias® e dessa forma surgiram os desfiles
de moda. Apds a escolha feita pelas clientes os modelos poderiam ser executados de
acordo com as medidas. Essa pratica de comunicacdo se expandiu, mas somente em
1910 é que surgiu um calendario de langamento das colegGes que resultou nos ciclos

da moda (NEVES e BRANCO, 2000, p.48).

Fig.1. Vestido de Charles Frederick Worth (Tafeta de Seda, Cetim e Renda). Paris,
1870-1875. Museu Téxtil i d'Indumentaria. Barcelona, Espanha. Maio, 2011.

Para Lipovetsky (1989), é dessa maneira que a moda se afirma e torna-se uma
organizacdo criativa com um meio de comunicacdo especifico. Inicialmente as maisons
apresentavam, sem datas fixas, suas criagbes ao longo do ano em funcdo das
estagdes. Posteriormente a guerra, com o aumento das vendas e devido as exigéncias

dos compradores estrangeiros, surgiu o calendario da moda com desfiles de verdo no

> Palavra francesa que significa casa e que se refere ao atelié do estilista.

® “Pessoa muito parecida com outra” que no caso eram mulheres jovens muito parecidas com as suas
clientes da alta sociedade as quais ele pretendia apresentar as suas criagcdes que mais tarde passariam a
receber a denominacgdo de “modelos” (LIPOVETSKY, 1989, p.97).
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final de janeiro e de inverno no comego de agosto. Os profissionais estrangeiros
compravam os modelos de sua preferéncia com o direito de reproduzi-los rapidamente
em série em seus paises a precos acessiveis, o que retira a singularidade de pegas
Unicas e as afasta da obra de arte.

A Alta Costura passou a representar um papel importante na economia francesa
e tornou-se marca protegida por lei renovada anualmente pela Chambre Syndicale de
Haute Couture’ (NEVES e BRANCO, 2000, p.52). As exigéncias para pertencer a Alta
Costura sdo: apresentar modelos originais desenhados a mé&o por um so criador, sob
medida ja que demanda no minimo trés provas de roupa, em atelié préprio localizado
no tridngulo da Alta Costura em Paris®, e que empregue, no minimo, vinte pessoas. As
colecbes de primavera/verdo e outono/inverno devem ter no minimo vinte e cinco
modelos originais e sdo apresentadas em desfiles a imprensa e aos clientes em Paris.
Para a elaboracdo das pecas da Alta Costura ndo existe restricdo quanto ao tempo,
quantidade e valor de matéria-prima. As pecas desfiladas podem ser confeccionadas
de acordo com as medidas da cliente, mas terdao que avalizar determinada
exclusividade. Além disso, é na Alta Costura que sdo empregadas as grandes inovacdo
em termos de matérias-primas, novas fibras, texturas e acabamentos. A qualidade da
mado-de-obra se deve a preservacao de técnicas muito antigas que sdo preservadas
cuidadosamente pelos artesdos e sdo herancgas transmitidas por diversas geracdes. A
Alta Costura é capaz de unir todo esforco e criatividade possivel a exceléncia dos
processos (PERES e MARIOTTI, 2009, p.168).

Poiret e Chanel foram, juntamente com Worth, os fundadores da Alta Costura -
como é conhecida atualmente - e na sequéncia também iniciaram as atividades Lanvin,

Schiaparelli e Balenciaga (NEVES e BRANCO, 2000, p.52). Apds a Segunda Guerra

7 Camara Sindical da Alta Costura é uma subdivis3o da Fédération Frangaise de La Couture, Du Prét-a-Porter
dés Couturiers et des Créateurs de Mode, existe desde 1868 quando os costureiros de Paris se reuniram em
sindicato para formalizar as atividades da Alta Costura e através de normas (PORTUGAL, 2009).

8 Triangulo da Alta Costura, Tridangulo de Ouro da Alta Costura ou Tridngulo do Altissimo Luxo de Paris.
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Mundial eram mais de cem casas. Nos anos 80 esse numero se reduziu a vinte e
atualmente ndo passa de dez’ (PERES e MARIOTTI, 2009, p.168).

Para Gertrud Lehnert (2001, p.93), a Alta Costura ndo é mais um fator
importante para a economia, mas serve como notavel meio publicitario, do qual
depende a fama de um grande criador. Prova disso é que o retorno provém
principalmente dos perfumes, seguido dos cosméticos, acessorios, das pecas de prét-

a-porter e, finalmente, pelos resultados da Alta Costura em si (PORTUGAL, 2009).

PRET-A-PORTER

Uma revolucdo acontece também no mundo da moda para encerrar a moda dos
cem anos. Jean-Claude Weill, estilista francés responsavel pelo inicio Prét-a-porter®
gue aconteceu no final de 1949 na Franca, foi responsavel pelo seu lancamento com o
intuito de desenvolver pecas acessiveis e de acordo com as uUltimas tendéncias de
moda. Em oposicdo as pecas sem qualidade de corte produzido por costureiras
domésticas, o Prét-a-porter alia estética, novidade e estilo (LIPOVETSKY, 1989,
p.148). A moda torna-se mais acessivel, atinge cada vez mais consumidores e ainda
torna constante o langamento de novas pecas (LEHNERT, 2001, p.07).

Rapidamente grandes galerias expressam interesse pela comercializacdo desses
produtos e iniciam com as “vendas aconselhadas” para promover a induUstria da moda
e atingir uma gama maior de clientes. Logo, surge a necessidade de contratacdo de
estilistas e a utilizacdo de cadernos de tendéncias para direcionar a criatividade para o

gosto coletivo e criam técnicas de promover os produtos em meios de comunicacéao.

° Membros aderentes: Adeline André, Atelier Gustavo Lins, Chanel, Christian Dior, Christophe Josse, Franck
Sorbier, Givenchy, Jean Paul Gaultier, Maurizio Galante, Stephane Rolland. Membros Correspondentes: Elie
Saab, Giorgio Armani Privé, Valentino. Membros Convidados: Alexandre Vauthier, Alexis Mabille, Bouchra
Jarrar, Julien Fournié, , Maison Rabih Kayrouz, Maxime Simoens On Aura Tout Vu. Joalherias: Boucheron,
Chanel Joaillerie, Chaumet, Dior, Joaillerie & Van Cleef & Arpels. (Mode a Paris, 2011)

10 Surge a partir da denominag¢do americana Ready to Wear.
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No entanto, apesar de algumas inovagoes, o Prét-a-porter plagiava, de certa forma, os
produtos da Alta Costura (LIPOVETSKY, 1989).

Somente a partir dos anos sessenta € que o Prét-a-porter obteve destaque e
passou a criar pecas com novidades estéticas e simbdlicas oferecidas aos clientes de

acordo com as estagoes do ano (NEVES e BRANCO, 2000, p.53).

A EVOLUCAO DA ARTE E DA MODA

Mapeando o percurso historico da moda, Lipovetsky (1989, p.111) observa que
a partir de meados do século XVIII, os trabalhos de moda, os cabeleireiros, os
sapateiros, os "“comerciantes de moda” se consideram e s3ao cada vez mais
considerados como “artistas sublimes”. O autor afirma também que no século XIX a
mudanca sobrevém com mais forca e sobretudo com Worth, a partir desse momento, o
costureiro vai desfrutar de um prestigio extraordinario, quando “é reconhecido como
um poeta, seu nome é glorificado nos jornais de moda, aparece nos romances sob os
tracos do esteta, arbitro incontestado das elegancias; a semelhanca de um pintor, as
suas obras sao assinadas e protegidas pela lei”.

A moda foi regenerando-se de acordo com os diferentes periodos histéricos e
com a inspiracdo dos criadores. Com a Revolugcdo Industrial a moda ganhou forca
porque as pessoas comegaram a ter maior poder econbnico e, a aparéncia tornou-se
um simbolo de riqueza e status. Por conseguinte, o aumento da classe burguesa veio a
afetar a moda com diferentes gostos e utilizagdes de novos materiais criando /ooks
diferenciados. A moda, de certa forma, tornou-se uma forma de diferenciagao entre
classes sociais. Nesta época, alfaiates ou criadores usaram suas capacidades e
imaginagdo ao maximo nas criagdes para conseguirem satisfazer os seus clientes
(LIPOVETSKY, 1989).

A ligacdo entre arte e moda engrandece, especialmente no século XX, com os

designers a usarem o vestudrio como veiculo para expressar seus pensamentos sobre
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o mundo, a humanidade e a alma. A criadora inglesa Vivienne Westwood pode ser
vista como um desses exemplos. Seus projetos sdao de protesto contra a sociedade
desde o surgimento do movimento punk e estdo sempre carregados de mensagens
para o mundo como o voto ou a justica. Yves Saint Laurent criou pecas de vestuario
dignas de permanecer eternamente em museus Coco Chanel ja dizia: "Para se ser
insubstituivel tem de se ser sempre diferente" (LANDRUM, 2004, p.46). E a criacao de
moda tem de refrescar-se com novas idéias, muitas vezes pouco ortodoxa ou mesmo

extremistas.

Fig.2. Vivienne Westwood outono/inverno 2008 “Circus magic on the Vivienne
Westwood catwalk”. Fonte: Vivienne Westwood Shop

Na década de vinte, Elsa Schiaparelli e o artista plastico surrealista Salvador
Dali, colaboraram para estreitar os lacos entre a arte e a moda quando, ele e o
também artista Jean Cocteau, desenvolveram tecidos com os novos materiais - rayon
e o celofane, que pareciam vidro, para esta criar pegas do vestuario, que além de

roupas, concebeu também acessorios de moda como: colares, malas, luvas e chapéus,
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todos bastante inusitados quanto a forma, quanto ao uso de elementos lidicos e de

uma paleta de cores viva (LAURENT, 2008, p.34).

T
Fig.4. Vestido Esqueleto de Elsa Schiaparelli com a colaboragdo de Dali. 1938. Victoria
& Albert Museum. Schiaparelli e Cocteau, 1937. The Costume Institute of Metropolitan
Museum of Art. Fonte: OMG That Dress

Tendo em conta a quantidade de pecas diferenciadas e Unicas que foram
criadas sob a categoria de moda nos ultimos anos, ndo sera pretensioso chamar a
moda de "arte". Com os anos o sentido da moda mudou e tem vindo a ficar cada vez
mais proximo da arte, Paco Rabanne criou a sua colegdo: "Doze Vestidos Unwearable”
, Como uma experiéncia de moda misturando novos materiais, como papéis e plasticos

(KELLOG et al, 2002, p.271).
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Fig.3. Macacdo curto de Paco Rabanne (Plastico e Metal). Paris, 1965.
Museu Téxtil i d'Indumentaria. Barcelona, Espanha. Maio, 2011.

Mais contemporanea a designer de arte e moda norueguesa Pia Myrvold poderia
ser um exemplo de como a arte e a moda co-existem. Mais conhecida pelas suas
pinturas e obras de multimidia, ela estudou varias disciplinas tais como representacéo,
planeamento urbano, arquitetura de interiores e moda e figurino, combinado as suas
aptidGes artisticas nos seus trabalhos. Sua mente criativa trabalha versatiimente
misturando todos os ramos possiveis da arte. Em 1997 colaborou com o compositor
Rolf Wallin e NOTAM!' para fazer a primeira colecdo interativa, chamada "Dada
Memory", onde os modelos pressionavam botdes na roupa para ativar som e imagem,
usando assim, a roupa como interfaces arquitetonicas.

Pia participou e coordenou o projeto cybercouture em 1998, a partir do atelier
de Paris, que objetivava o desenvolvimento de um software em que os clientes
personalizam suas pecas escolhendo padrdes para a criacdo do desenho desejado e

permite a prototipagem instantanea. Com foco na sustentabilidade, utilizou produtos

u Norwegian Center for Technology in Music and the Arts.
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reciclados e tecidos organicos. Esta foi uma ideia que lhe rendeu muito em termos
publicitarios. Myrvold tem duas plataformas de design chamadas "Postmachine" e
"Cidade de identidade”!?. Seus trabalhos foram expostos em varios espacos de arte de
prestigio na Noruega e em todo o mundo. A criadora é a prova viva de como a moda
estd cada vez mais em co-relagdo com a arte e outras areas afins, a par com as

tecnologias emergentes.

Fig.6. “Bleak Entomology II, 2009”, Pia Myrvold. Fonte: Pia Myrvold

2 Web site do projeto: http://cybercouture.com/cyber.html
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Vale ressaltar que varios designers orientais apresentam propostas incomuns e
suas criagdes tém um caracter bastante inovador, contemporaneo, na qual exercem
um trabalho de artisticidade tanto na modelagdo, quanto na utilizacdo de materiais
inusitados, cada um exerce sua técnica com mestria que garantem o seu espago no
mercado da moda. A exemplo desses profissionais da moda de vanguarda temos:
Yssey Miyake, Yohji Yamamoto, Kenzo Takada e Rei Kawakubo.

Issey Miyake estudou design grafico no Japdo e seguiu para Paris onde
trabalhou com Guy Laroche e na Maison Givenchy. Em 1970 retornou a Téquio e
iniciou suas atividades em atelier proprio. Seu trabalho arquitetonico faz referéncia aos
origamis através de dobras, pregas e sobreposicdoes. Miyake afirmara: “Comprometi-
me a introduzir mudancas fundamentais no sistema de criar roupas” (LEHNERT, 2001,
p.89). Sobre A-POC!® ele completa: “Um fio entra numa maquina que, por sua vez,
gera pecas de vestuario completas recorrendo a mais recente tecnologia informatica e
elimina a necessidade de cortar e costurar o tecido” (JONES e RUSHTON, 2008, p.64).
Seu processo criativo é baseado nas artes, afirma que quando cria seus modelos o faz
como um artista plastico atuando sempre com muita liberdade. Liberdade essa que se
encontra na mescla de materiais, invulgares nas suas criacdes produzem efeitos muito
especiais, sdo eles: plasticos, estruturas de arame que fazem lembrar as armaduras de
samurais, os tecidos em papel ou verga, mescla da cultura européia com a ocidental.

Sua inspiragao passa ainda pelo trabalho dos plissados de Fortunity, mas ao
contrario deste, seus tecidos ndo sdo de seda, mas sim fibras e cores sintéticas. Sua
linha Pleats Please!* que é sempre reeditada e pode ser usada de diversas maneiras

demonstram sua veia artistica (LEHNERT, 2001, p.89).

B A-POC (A Piece of Cloth) desfile de Miyake em Paris (1998) com 23 modelos conectadas entre si por um
tubo de tecido (JONES e RUSHTON, 2008, p.96).

“Linha langcada em 1993 em poliéster plissado renderam a Miyake a Legido de Honra e um Doutoramento
Honoris Causa do Royal College of Art de Londres (JONES e RUSHTON, 2008, p.96).
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Fig.7. Vestido Delphos de Mariano Fortunity, Veneza, 1909 (Tafeta de Seda). Vestido
Pleats Please de Issey Miyake, Japdo, 1997 (Tafetd de Poliester plissado e estampado).
Museu Téxtil i d'Indumentaria. Barcelona, Espanha. Maio, 2011.

Yohji Yamamoto apresentou sua primeira colecdo em Téquio e depois disso nas
principais capitais da moda e por onde passou fez sucesso. Suas principais
caracteristicas sdo as pecas em preto assimétricas, silhuetas abstratas e sapatos rasos
(JONES e RUSHTON, 2008, p. 514). Yohji, usa o corte com genialidade, suas
modelacdes sdo sempre muito apreciadas, freqlientemente muito volumosas, consegue
seu objetivo com tecidos cortados de uma forma inovadora, na diagonal, através de
suas criagles, faz uma relagdo entre o corpo e o vestuario, e, por consequéncia, a
relagdo dos movimentos para com a roupa. A versatilidade de suas pegas sao a prova
disso, os seus casacos sao normalmente reversiveis, podem ser usados tanto no lado
direito como no lado avesso. E conhecido como “o mestre da arte do corte” (LEHNERT,

2001, p.89).
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Fig. 8. Yohji Yamamoto, Paris Fashion Week Prét-a-porter Outono/Inverno 2010/2011.
Fonte: Fashion Telegraph

Kenzo Takada estudou moda em Téquio e nos anos 60 mudou-se para Paris.
Em 1970 abriu sua loja onde comercializava pecas que mesclavam sua origem por
meio dos quimonos, com uma combinacao de tecidos, padronagens e cores. Em pouco
tempo comecgou a fazer sucesso principalmente entre os jovens. Desfila uma colecao

de Prét-a-porter em Paris (LEHNERT, 2001, p.88).

Fig. 9. Kenzo, Paris Fashion Week Prét-a-porter Outono/Inverno 2008. Fonte: Fashion
Week New

Comme des Gargons, por Rei Kawakubo, surgiu na década de 70, mas foi na
década de 80 que desafiou a moda européia ao apresentar uma colecdo contrastante

com tudo que existia até o momento. Sem brilhos, sem luxo e sim com ar de uniforme,
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gue translada a silhueta. Seu cunho artistico ao mesmo tempo que constrdi a arte em

seus modelos, destroi (JONES e RUSHTON, 2008, p. 164).

Fig. 10. Comme des Gargons, Primavera/Verao 1997. Fonte: Adam Smith Fashion.

POIRET E GALLIANO

Mas o melhor exemplo para fazer valer o nosso ponto de vista de que moda e
arte estdo intrinsecamente ligadas seria o que nos vem do costureiro francés Paul
Poiret Alson (1879-1944) conhecido como "Rei da Moda" ou "Le Magnifique". Foi ele

quem libertou as mulheres dos coursets trocando-o pelos sutids e vestidos fluidos.

Fig.11. Poiret no trabalho. Fonte: Teien Art Museum

A sua fabulosa capacidade de costura trouxe nova abordagem do ponto de vista
estético para a época. Criou uma linha de vestuario completamente nova,
diametralmente oposta a suntuosidade rigida da moda que marcou o inicio do século,
sem deixar, de ser incrivelmente requintada. Ele trabalhava o tecido sobre o corpo com

drapeados, foi o pioneiro em trazer influéncias orientais para a moda ocidental,
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inspirado por quimonos japoneses, desenhou uma colecdao para libertar as mulheres
dos espartilhos, com formas amplas e confortdveis. Respeitado pela qualidade dos
tecidos que utilizava em suas criagOes, e pelo seu esmerado acabamento. Sempre se
interessou em criar fantasias com perspectivas orientais, romanticas, glamourosas e
guase teatrais. O cheiro de motivos do Médio Oriente estava presente nas suas pecas

(LENHNERT, 2001, p.14).

Fig.12. Harem Ensemble, Paul Poiret, 1911. Fonte: Thread for Thought

Poiret contratava artistas para criar ilustraces. Visitava galerias de arte para
reavivar a sua sensibilidade artistica, preferindo pinturas "impressionistas" da época
em que os artistas eram novos e ainda ndo aceites pelo publico. Poiret evoluiu e
devido ao seu gosto pela arte moderna afirmou: "Eu sempre gostei de pintores.
Parece-me que estamos no mesmo ramo e que sdao meus colegas" (TIROCCHI e
TIROCCHI, 2011).

Poiret também tinha muito gosto pelo teatro que durante toda a sua carreira
Ilhe serviu de inspiracao para as suas criagOes de Alta Costura. Ele organizava festas de
fantasia com decoracdao especial, onde s6 os convidados com trajes artisticos
completos e elaborados, teriam direito a entrar (TIROCCHI e TIROCCHI, 2011).

Para além de sua legendaria carreira de moda, ele é considerado a prova pura

de que moda e arte estavam intimamente ligadas, no inicio do século XX. Ele é o mais
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conhecido e famoso interlocutor das duas dreas do mundo da arte com o mundo da
moda e criadores, se é que podemos fazer esta cisdo. Artistas e designers trabalharam
juntos para criar obras de palco, mostrando ao publico seus sentidos artisticos através
dos trajes e coreografias. Designers tornaram-se muito interessados pela arte,
especialmente pela arte moderna, no sentido de obter orientacdo para as tendéncias
atuais (TIROCCHI e TIROCCHI, 2011).

Se levantarmos a questdo de quem seria o Poiret de nossos dias modernos, a
resposta seria John Galliano. Designer britanico que absolutamente detém uma visao
de criagdo de moda com sentido de arte. Graduado pela da Saint Martins Central
College of Art and Design sua estrela brilhou quando comecgou a desenhar para a Dior
(JONES e MAIR, 2005, p.180).

John Galliano ndo teve medo de mostrar e usar o seu talento artistico. Ele ndo
desistiu ou mudou de direcdo mesmo que no inicio da sua carreira ndo conseguisse
ganhar dinheiro com as suas criagdes artisticas. Galliano lutou contra as decepgdes
que enfrentou no mercado no inicio da sua carreira quando pensavam que Seus
projetos artisticos ndo tinham valor (JONES e RUSHTON, 2008, p.302).

Apds passagem pela Givenchy, sua primeira aparicdo como diretor criativo da
Dior foi na colecdo de Alta Costura Primavera/Verao de 1997 e dessa maneira
conseguiu revitalizar a imagem da casa. (JONES e RUSHTON, 2008, p.302). Ele recriou
a marca Dior e reaproximou-a de seu fundador, Christian Dior.

Os criticos afirmaram que ele mereceria ser intitulado como "afilhado" de Dior.
Ele é considerado como o "Picasso" da moda. Dentre muitos comentarios sobre ele,
como alguns dizem que ele é a “crianca desalinhada da moda”, o “anti-herdi da moda”,
entre outros, no entanto, um fato é certo, ele é extraordinario quando se trata de
haute-couture. Seus shows sdo dramaticos e suas suas criagdes sao altamente teatrais
e muito para além da realidade (JONES e RUSHTON, 2008, p.164). Suas criacdes

testemunham as suas aptidGes artisticas e como a moda se pode misturar com a arte.
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Fig. 13. Editorial da Alta Costura de Galliano para a Dior, Vogue U.S., Maio de 2004.
Fonte: Bandelle

S6 quando Galliano foi contratado para Dior, teve a oportunidade de mostrar ao
mundo o seu talento como designer. O mundo da moda seria mondétono sem designers
como Galliano. Ele provou que as empresas estavam erradas e a companhia Dior
conseguiu lucros associado ao nome de Galliano como nunca antes tinha conseguido.
Além das suas criagdes, os desfiles idealizados por John Galliano sdao quase lendarios.
As passarelas das suas colecdes de chapéus e design de seus calgados sdo

considerados surpreendentes e espetaculares.

Fig. 14. Sapatos de John Galliano. Fonte: Ser Urbano.

A sua primeira colegao foi intitulada de Les Incroyabels e foi inspirada pela
revolucao francesa e da pecga "Danton”, onde ele trabalhou como figurinista em part-
time no teatro nacional e foi imediatamente comprada (JONES e MAIR, 2005, p.180).
Ele criava os seus designs enquanto interagia com a arte por isso era inevitavel que ele

criasse algo sem que houvesse influéncia da arte. Como uma das suas afirmagoes:
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“Estou aqui para fazer as pessoas sonharem, para as seduzir a comprarem roupas
lindas e esforco-me para fazer roupas incriveis explorando o maximo da minha
capacidade. Este é o meu dever.”®> E declara ainda: “O meu trabalho é sobre a
feminilidade e o romance, sobre a arte de ultrapassar os limites da criagdo”® Assim,
para ele o ato de criar pecas de vestuario é arte pura e sua inspiracdo provém de suas

experiéncias (JONES e RUSHTON, 2008, p.307).

Fig. 15. Alta Costura Dior, Outono Inverno 2010/2011. Fonte: Style.

CONCLUSAO

Em sintese, pode-se dizer que existe um didlogo bem préximo entre a arte e a
moda, o que as tornam certamente areas afins, que partilham ndo apenas o deslumbre
da novidade e do inusitado, mas também do estilo, da estética, e das tendéncias das
épocas em que se inserem.

Na mesma medida em que nem tudo o que é criado na pintura, na escultura e
arquitetura é arte, nem todas as pecas diferenciadas e Unicas criadas no munda da
moda puderam considerar arte. Pode-se ainda alargar o discurso defendendo que pode
haver duas categorias de base para definir se uma obra é de arte ou ndo, quanto ao
contelido e quanto a forma. Quanto ao principio do conteddo é basicamente o que o

criador ou designer quer expressar ou retratar, o que criou de acordo com a sua

> “| am here to make people dream, to seduce the into buying beautiful clothes and to strive to make
amazing clothing to the best of my ability. That is my duty” (Tradugdo Livre).
te “My work is about femininity and romance, about pushing the boundaries of creation” (Tradugdo Livre).
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intengdo de criacdo e por ultimo, a nossa reagdo a sua criacdo. Relativamente a forma,
os fundamentos do design, os elementos da arte e das competéncias técnicas e
plasticas do artista devem ser consideradas como categorias de avaliagdo. E segundo
estes principios que as criagdes sao avaliadas e classificadas por avaliadores, criticos
de arte e consumidores soberanos em suas escolhas.

A moda e a arte se aproximam desde o periodo em que a moda estava limitada
a Alta Costura com as novidades sendo lancadas apenas em Paris e até mesmo depois,
com o proliferar das semanas Prét-a-porter de Paris, Mildo, Nova York e Londres,
respectivamente. Em tese, os grandes artistas que sempre tiveram as suas bases nos
grandes centros e suas obras estdo alojadas nos principais museus do mundo. Além
disso, tanto a arte dos pintores mais famosos quanto a Alta Costura oferecem carater
de exclusividade. As inspiragdes dos artistas e dos criadores de moda sao a expressao
viva da cultura em qualquer que seja a dindmica do momento idealizada pelo seu
autor. O valor simbdlico e monetario de uma obra de arte e de uma peca de Alta
Costura podem se assemelhar, assim como o valor de uma pega de Prét-a-porter e de
uma obra autoral. Grandes nomes da moda, desde os criadores que libertaram as
mulheres de indumentarias tradicionais e desconfortaveis, foram visionarios e criaram,
quase que com algum sentido de criar uma obra de arte, uma nova sillhueta. Ja
outros, além das ja tradicionais formas de inspiragdo, conseguiram desenvolver pegas
totalmente sustentadas por pilares tais como os da arquitetura, chegando mesmo a
usar materiais inusitados, pouco convencionais muito mais numa linguagem plastica de
artes.

As obras de Poiret, Galliano, Kenzo e até de Myrvold mostram como a
gradiosidade da moda no tempo, a transforma gradualmente em arte muitas vezes
perpetuada em museus. Poiret libertou as mulheres da tradicional indumentaria do
inicio do século passado através de sua perspectiva de moda. Ja Galliano ofereceu aos

clientes das marcas que dirigiu a beleza por meio de cores, desfiles teatrais, estilo e
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requinte. Ele recriou e revitalizou a magnificéncia tdo desejada pela Dior no final da
década. Sem duvida, suas criacdes, especialmente quando se trata de Alta Costura e
dos acessérios assinados por ele, Galliano conseguiu evocar algum sentimento de
superioridade dentro de nds. Seu senso de arte, sua visdo de mundo abriu uma nova
porta para o design contemporaneo tal como Myrvold reproduz no momento
combinando habilidades advindas da moda até chagar nas artes visuais usando
tecnologias emergentes e interativas.

A moda ¢é a transposicdo de variados elementos simbdlicos a um produto téxtil
de uso cotidiano ou mesmo, as suas pecas comparaveis a obras de arte dignas de
serem mantidas em museus. Além disso, a moda interfere profundamente em aspectos
psicoldgicos, financeiros e socioldgicos. A intencdao de um artista ou de um designer de
moda devera ser suficiente para dar a sua perspectiva em termos de mostrar um
talento ou conduzir as pessoas a ter uma idéia do seu sentido de arte e cultura. Assim,
a cada nova peca ha também a sua visdo de arte, exceto se for forcado a uma
producdo em massa. O desenho de moda passoua ter uma direcao totalmente voltada
com uma adicao de novas abordagens paro os projetos, em partes como foi com Poiret
e atualmente, ou recentemente, como foi com Galliano e muitos outros grandes
designers contemporaneos. Em relacdo a questGes sobre os lagos de dominio da arte e
da moda, embora hajam discussdes sobre o assunto, ainda bem maiores que as
supbem este discurso, ou mesmo, do que imagina prdpria critica especializada, a
verdade é que a criagdo de produtos de moda assim como as artes comtemporaneas,
nunca estiveram tdo préoximas no que toca a exploracdo de novos materiais,
tecnologias emergentes, e criar obras interativas na expectativa de proporcionar novas
emogdes ao ser humano que os aprecia.
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0OS ENUNCIADOS DE JOHN GALLIANO: PONDERAGCOES SOBRE MODA E SUJEITO
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RESUMO

Este artigo analisa as afirmacbes antissemitas enunciadas por John Galliano,
utilizando-se de conceitos e métodos de anadlise do discurso propostos por Michel
Foucault. A investigacdo busca apontar aproximagdes possiveis entre moda e poder. A
finalidade central é observar como esta relagao participa de processos de constituicdo de

sujeitos.
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ABSTRACT

This article examines the anti-semitic statements uttered by John Galliano, using
concepts and methods of discourse analysis proposed by Michel Foucault. The research
seeks to identify the possible intersections between fashion and power. The central

purpose is to see how this relation participates in processes of constitution of subjects.

KEYWORDS: subject, fashion, power, discourse, John Galliano
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INTRODUGCAO

Em 28 de fevereiro de 2011, o site do tabloide inglés The Sun divulgou um video
no qual, em um restaurante de Paris, John Galliano agredia verbalmente os clientes de
uma mesa ao lado, fazendo declaragbes antissemitas. Numa delas, ele afirma: “Eu amo
Hitler”. A repercussdo negativa do video culminou em sua demissdao da maison Christian

Dior e da marca que leva seu nome, ambas pertencentes ao grupo LVMH.

O Holocausto dos judeus na Alemanha nazista é uma referéncia antagbnica para a
construgdo do discurso politicamente correto na pds-modernidade. Simbolicamente, este
fato representa uma espécie de trauma para a cultura ocidental. Neste contexto, as
didsporas judaicas sdo a metafora utilizada por Stuart Hall (2003) em seus estudos sobre
identidades culturais. Para o autor, a didspora assume o sentido de deslocamento,
opondo-se a ideia original de exclusdo. Percebe-se disso que a trajetoria milenar do povo

judeu participa da conformacao de um discurso de acolhimento das diferencas.

A ideia de didspora na obra de Hall partilha da nogao de différance proposta por Jacques
Derrida (1971), entendendo que os significados dos elementos que compdem as
identidades sdo relacionais. Por isso, variam conforme as conexdes que permitem
estabelecer. Na moda, a fluidez da identidade pode ser experimentada nos significados
possiveis de um produto. Assim, a constituicdo de sujeitos é permeada por discursos

através dos quais a moda atua e que sobre esta interferem.

Partindo das afirmacgdes de Galliano, este artigo propde uma reflexao sobre o consumo
de moda na elaboracdo de identidades. Inicialmente, um rapido panorama do
antissemitismo na historia ilustra a antiguidade das praticas que moldaram este discurso,
em oposicao ao recente politicamente correto. Tendo em vista que o embate entre
ambos pesard sobre a significagdo dos produtos Dior, acreditamos ser importante

considerar o passado que as declaragoes de Galliano evocam.

Em seguida, delineamos uma nocdao de moda balizada a partir de autores como Gilles

Lipovetsky, Jean Baudrillard e Jacques Derrida, com o objetivo de visualizar as
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possibilidades de significacdo de um produto. Junto a isso, demonstramos aproximacoes
entre esta e as identidades culturais, por entender que permita ao sujeito articular
significados. Nesta parte o objetivo é também tornar visivel a moda como objeto
privilegiado do qual observar correlagdes entre discursos e as contradicdes que podem

suscitar.

Por fim, passamos a analise das declaracdes de Galliano, utilizando conceitos e métodos
propostos por Michel Foucault. Esta opcdo tedrica parte do raciocinio de que a liberdade
oferecida pela moda é relativa, pois nela incidem também muitas relagées de poder. O
intuito desta secdo é também perceber como o item de moda pode ser perpassado por

discursos as vezes conflitantes, mas ainda assim aproximaveis.

BREVE HISTORICO DO ANTISSEMITISMO

O antissemitismo é a discriminacdo contra individuos ou grupos de origem judaica. O
termo foi usado pela primeira vez em 1879, em um panfleto alemao que veiculava essas
ideias (SCHLESINGER, 1975, p.14). Entretanto, o que esta designagcdo nomeia sao
praticas de persisténcia milenar. Fundadas no édio a suas particularidades culturais,
étnicas e religiosas ou estimuladas por fatores politicos e de ordem ideoldgica, a aversdo

aos judeus pode ser detectada ao longo da histéria ocidental.

Na Biblia cristd, o livro do Exodo relata a migracdo das tribos de Israel para o Egito, onde
os judeus sdo escravizados, sendo depois libertados por Moisés. Os registros historicos
sobre a discriminacdo contra judeus remetem aos babilénios e a Antiguidade Classica. Os
episddios conhecidos como Primeira e Segunda Didspora marcam, neste periodo, sua
evasdo do territorio da Judeia, motivada por guerras que buscavam expulsa-los. Segundo
Poliakov (1979, p.4), a partir deste periodo, os judeus passam a viver

desterritorializados, dispersos entre outros povos.

Apds penetrarem na Europa, na Baixa Idade Média a perseguicao tem continuidade. A
Primeira Cruzada, ocorrida no século XI, surtiu fortes efeitos na Galia; os judeus foram,
em seguida, expulsos da Inglaterra no século XIII; da Espanha, no final do século XV,
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pela Inquisicdo; e deportados de Portugal nesse mesmo periodo. O momento historico
mais recente da perseguicdo a esta etnia é a tentativa de genocidio ocorrida na

Alemanha nazista, popularmente conhecida como Holocausto (POLIAKOV, 1979).

Rememorar estes fatos mostra que o antissemitismo possui raizes profundamente
antigas, anteriores ao aparecimento do termo. Em nossa época, o massacre dos judeus
durante a Segunda Guerra Mundial funciona como indice antagOnico das praticas
formadoras de um discurso politicamente correto. Do fundo histérico e religioso das
praticas antissemitas surgiu a figura mitica do judeu errante. Diretamente relacionada a
pulverizacdo geografica desencadeada pelas didsporas, ela representa o individuo
deslocado de sua origem, condenado a vagar pelo mundo (SCHLESINGER, 1975, p. 212-

214).

Por sua vez, a nocdao de deslocamento é parte das atuais formas de se pensar a
identidade dos sujeitos. Em analogia a concepgdo de identidades errantes, poderemos
em seguida observar que o significado de um item de moda é variavel. De modo também
descontinuo, sobre eles atuam discursos que tornam possiveis correlacdes que influem

em sua significacdo.
UMA NOCAO DO FENOMENO SOCIAL ‘MODA’

Na apresentacdo da obra O Império do Efémero, Gilles Lipovetsky (2008) ressalta a
penetracdo da moda nas mais variadas esferas da sociedade. Buscando justificar sua
importancia como objeto de analise, pontua que a pesquisa académica comumente
relega a moda a uma preocupacao epistemoldgica inferior. No meio intelectual e fora
dele, o carater efémero desta acaba por ser identificado com um sentido pejorativo da
futilidade. Seu aspecto fugidio é comumente associado, no senso comum, a

inconsequéncia dos caprichos.

Lipovetsky atenta-nos para o fato de que esta caracteristica € o que a torna um
fendmeno representativo da légica de nosso tempo. A tese defendida pelo autor é de que

a moda seria o pinaculo da democracia. Aglutinando em sua constituicdo os paradoxos e
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diferencas, celebrando a mistura e a renovacgao intensa, a moda pode ser tolerante e
inclusiva. No contexto da modernidade ocidental, rompe com distingbes de classe e

tradicdes, em nome da celebracao do presente e da novidade.

Na obra A Felicidade Paradoxal, Lipovetsky (2007) afirma que nossa relagcdo com o
consumo foi intensificada. Para este autor, o ato de consumir funda-se hoje em uma
maior reflexividade de quem compra. Haveria, para ele, um maior distanciamento em
relacdo as marcas e produtos, possibilitado pela abundancia de informacdes midiaticas e

cientificas.

Assim, promovemos identificacbes entre o que se consome e o0 que se acredita.
Lipovetsky afirma que hoje compramos “uma visdao, um conceito, um estilo de vida
associado a marca” (2007, p. 47). Os valores concentrados nas etiquetas permitiriam
expressar modos de sentir e viver. A marca de moda torna-se referéncia da identidade

do sujeito, manifestando objetivamente uma visdo de mundo.

O aparecimento do que se convencionou chamar ‘pds-modernidade’ potencializou o
alcance da moda. Para Jean Baudrillard, na sociedade de consumo o item de moda é um

signo flutuante. O autor entende a moda como:

“0 estagio ja avancado de um a circulagdo acelerada, (...) uma combinatoéria fluida
e recorrente de signos que (...) vem ai combinar-se, contaminar-se, ligar-se a
equilibrios estaveis cujo aparato se desfaz, cujo sentido ndo esta em lugar nenhum.
A moda é o estado especulativo puro.” BAUDRILLARD, 1996, p. 120)

As concepcoes de Lipovetsky e Baudrillard sugerem que o carater polissémico da moda e
detém alto potencial de significagdo. Certamente, sobre esta incidem aspectos
econdémicos, em vista, por exemplo, do empenho das marcas em portar valores e
conceitos. Ao mesmo tempo, permitem ao sujeito combinar elementos e constituir para

si uma identidade. A moda tende a homogeneizar a diferenciacdo. No discurso pos-
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moderno, o imperativo da diferenca pode ser entendido como um tipo de dominacao

distorcida.

A moda aparece, portanto, como espaco ao qual afluem muitos paradoxos da

configuracao social. Conforme Baudrillard:

“Tudo hoje tem seu principio de identidade alterado pela moda. (...) A moda é
sempre retr6, mas baseada na abolicdo do passado: morte e ressurreigdo
espectrais das formas. (...) A moda é paradoxalmente o ndo-atual. Ela supde um
tempo morto das formas que (...) poderdo voltar a assombrar o presente com sua
nao-atualidade...” (BAUDRILLARD, 1996, p. 112)

Um produto permite a coexisténcia de diferentes significados. Para lidar melhor com essa
ambiguidade, podemos recorrer a nogdo de indecidibilidade de Jacques Derrida.
Conforme a leitura de Barnard (2003) sobre esta nocdo, o significado do objeto pods-
moderno é produzido em sua diferenca com outros signos, a partir da posicdo de sua
posicdo dentro de diferentes discursos. A flutuacdo dos signos a qual se refere
Baudrillard seria, portanto, reafirmada por esse carater relacional e indecidivel. Diante
disso, um produto de moda contém a possibilidade de significados conflitantes. Nesse
sentido, a nocdo de différance, também proposta por Derrida (1971), auxilia-nos a

compreendé-lo de modo desprendido de sentido estatico.

De forma semelhante aos itens de moda, as formas atuais de se pensar a identidade do
sujeito sdo pautadas pelas diferencas relacionais. Ao falar da modernidade liquida,
Bauman (2001, p. 98) atenta-nos para a importancia da moda na experimentacdao da
identidade. Com o advento da globalizacdo, esta ultima passa a ser experimentada pela
interpenetracdo de elementos culturais, muitos deles dispares. Em oposicdo ao sujeito
cartesiano, com seu centro essencial e Unico, vivencia-se um polimorfismo que promove

encaixes transitorios entre fragmentos distintos.

Para auxiliar neste entendimento, Stuart Hall propde, nos Estudos Culturais, a ideia de

diaspora, vinculada a nocdo de identidades deslocadas de uma origem central e fixa:
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"o conceito fechado de didspora se apoia sobre uma concepgdo binaria de
diferenca. Esta fundado sobre a construcdo de uma fronteira de exclusdo e depende
da construgdo de um “outro” e de uma oposicdo rigida entre o de dentro e o de
fora. Porém, as configuragbes sincretizadas da identidade cultural requerem a
nogdo derridiana de différance, uma diferenca que ndo funciona através dos
binarismos, fronteiras veladas que separam finalmente, mas sdo também places de
passage e significados que sdo posicionais e relacionais, sempre em deslize ao
longo de um espectro sem comego nem fim." (HALL, 2003, p. 32-33)

Ao usar o termo didspora, este autor evoca as dispersdes territoriais a que foram
submetidos os judeus ao longo da histéria. No discurso pds-moderno, esta dispersdo faz
decair a ideia de diferenca como oposicdo excludente. Como o judeu errante, a
identidade do sujeito mostra-se desprovida de um ponto fixo. Deslocada da origem,
constitui-se nas zonas de passagem. Utilizando a nogdo de différance de Derrida, Hall
argumenta que a configuragdo das identidades € transitéria. O significado dos
fragmentos que a compdem varia segundo posicdes ocupadas e relagdes estabelecidas
pelo sujeito (ou exteriores a este). Como o item de moda, seu sentido é mutavel,

portanto indecidivel.

O consumo de uma marca, ao concentrar visdes de mundo, permite negociar sentidos e
informar uma postura diante da vida social. Por isso, na moda podemos observar como a
articulagdo entre discursos produz significados que compdem caracteristicas das
identidades. Concentrando variadas concepcdoes de realidade, na moda coexistem,
portanto, contradicbes negociadas a todo tempo. A dificuldade em defini-la torna latente

sua ligacdo com a complexidade das formas de se pensar as identidades culturais.

A atuacdo dos discursos na moda inclui, por certo, a presenca das relacdes de poder.
Para acessar tais relacdes e as implicacbes que fazem surgir em torno da apropriagdo de
uma marca, farei uso de conceitos e métodos de andlise de discurso propostos por Michel
Foucault. Aparentemente, sua obra destoa das ideias de autores ja& mencionados,
especialmente Derrida. Com relacao a este, partilhamos aqui da opinido de Richard

I\\

Groulx, quando afirma ser possivel “reaproxima-los na sua interrogacao sobre o sentido
da experiéncia moderna” (2008, p. 223).
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N3o nos parece prudente pensar a moda e a identidade cultural do sujeito de forma
desligada da atuacdo dos discursos e relacdes de poder. E possivel estender a liberacdo
do signo pds-moderno de Baudrillard a nossas vidas? Caso sim, o fato de estarmos
liberados para remixar a cultura do modo como quisermos nos faria libertos? Do qué? A
pergunta que se coloca o préprio Foucault (apud GROULX, 2008, p. 223) ainda ecoa:

“Quem somos nds neste tempo que é o0 nosso?”
O EPISODIO GALLIANO

De acordo com Foucault (1972), o enunciado pode ser entendido como algo que é
efetivamente dito e que possui uma materialidade, ainda que efémera. Nesta analise
consideraremos que este dizer ndo se limita aos atos de fala ou escrita. Além dessas
modalidades, é preciso ter em mente que o ato de vestir ou consumir também podem ser

formas de se enunciar algo.

O pensador francés observa que, ainda que minuUsculo, o enunciado constitui um
acontecimento que “abre a si mesmo uma existéncia remanescente no campo de uma
memoria, ou na materialidade (...) de qualquer forma de registro” (p.40). Quando
colocado “em relagdo com todo um campo adjacente” (p. 122) forma uma teia complexa
e ndo se liga apenas a seu contexto imediato de aparicdo. Segundo Foucault (2009, p.
100), um sintagma nominal, por exemplo, torna-se enunciado desde que “tenha com
“outra coisa” (...) uma relacdo especifica que se refira a ela mesma - e ndo a sua causa,

nem a seus elementos”.

Portanto, o enunciado ndo possui com seu correlato a mesma relacdo que ha entre um
nome e o que ele designa. O correlato de um enunciado - ou seja, seu tema - é um
referencial que nos permite, por exemplo, delimitar o sentido da frase ou proposicao.
Embora pareca implicito a frase, sua existéncia é anterior a esta. O campo adjacente ao
enunciado é o espago no qual essas correlacdes fazem aparecer os objetos, sejam eles
de um dominio fisico, ficticio ou, ainda, “um dominio de dependéncias simbolicas e de
parentescos secretos” (2009, p. 103).

Iara - Revista de Moda, Cultura e Arte - S3o Paulo - V.4 N°2 dezembro 2011 - Artigo 88



E preciso também ter em conta que o sujeito &, para Foucault, algo distinto da ideia de

autor. Embora os dois possam aparecer juntos, o sujeito de um enunciado é:

“uma fungdo vazia, podendo ser exercida por individuos, até certo ponto,
indiferentes, quando chegam a formular um enunciado; e na medida em que um
Unico e mesmo individuo pode ocupar, alternadamente, em uma série de
enunciados, diferentes posicdes e assumir o papel de diferentes sujeitos.”
(FOUCAULT, 2009, p. 105).

Detendo-nos inicialmente as afirmacdes de Galliano gravadas em video, consideremos o
enunciado: “I love Hitler” (eu amo Hitler). Ao ser materializado, ele evoca enunciados
anteriores, dd margem ao surgimento de outros e instaura um feixe de relagées. Emerge,
assim, como “um acontecimento que nem a lingua nem o sentido podem esgotar
inteiramente” (1972, p.40). Contudo, tentaremos demonstrar algumas aproximacdes

possiveis.

No dominio de objetos que faz emergir, a ligagdo mais direta que podemos estabelecer é
com o Holocausto dos judeus durante a Segunda Guerra. Permeado de imagens de
violéncia, intolerdncia e segregacao, este fato € um ponto de referéncia com o qual
antagoniza a formacgdo de um discurso pds-moderno politicamente correto. Além disso,

este episddio evoca o milenar percurso do antissemitismo.

Da posicao de sujeito ocupada por Galliano surgem, por isso, contradicdes, pois seus
enunciados devem corresponder ao discurso politicamente correto. Foucault diz ser
propria as formagoes discursivas a multiplicidade de contradicbes. Explica-nos que sua

analise ndo consiste em tentar apaziguar opostos. Para ele, trata-se de:

“demarcar o ponto em que elas se constituem, definir a forma que assumem, as
relacbes que estabelecem entre si e o dominio que comandam. Em suma, trata-se
de manter o discurso em suas asperezas multiplas” (FOUCAULT, 2009, p. 174-176)
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Se este sujeito pode enunciar seu amor por Hitler é por estar possibilitado na formacao.
Localizamos, assim, “a divergéncia e o lugar em que os dois discursos se justapdem”
(2009, p. 172). Logo, percebe-se que o antissemitismo circula nas praticas cotidianas,
ainda que de forma velada, emergindo em algum momento. Se o politicamente correto

se imp0e, é por haver discursos dissonantes, que podem irromper a qualquer tempo.

Primeiro, observemos que uma contradicao se efetiva quando consideramos a origem
deste individuo: Galliano nasceu em Gibraltar, um territério colonial inglés; seus pais
migraram para a Inglaterra quando ele ainda era crianga. Lembremo-nos aqui da
associacdo feita por Hall entre os deslocamentos e a Diaspora judaica: a dispersao
integra a nogao pdés-moderna de identidades culturais. Sob a dética deste discurso, tal
individuo mostra-se incompativel com a ideia nazista da “raga pura”. Esta exclui ndo
apenas os judeus, mas segmentos sociais como os homossexuais e populagdes de

territorios coloniais, caracteres contidos na identidade de Galliano.

Mais adiante, um de seus interlocutores (que, ironicamente, nem eram judeus) pergunta
0 motivo daquele ataque pessoal, ao que Galliano responde: “You're ugly. And fat.”
(Vocé é feia. E gorda.). A partir disso, percebemos outra contradigdo: o lugar de sujeito
que Galliano ocupa tem por funcdo objetivar um discurso de tolerancia. Ao deixar
escapar um enunciado impréprio a esta posicao, temos um cruzamento, no ambito da

moda, entre dois discursos opostos: o antissemita e o politicamente correto.

O teor discriminatério dos enunciados citados faz eclodir um embate em torno da
significacdo do objeto pods-moderno - mais especificamente, os produtos da marca
Christian Dior. Remetendo-nos a interpretacdo de Barnard (2003) sobre a
indecidibilidade em Derrida, vemos que o investimento simbdlico dos produtos Dior passa
a conter a possibilidade do significado antissemita. Como mencionado antes, o consumo
e a vestimenta sdo formas de se subjetivar e objetivar discursos. Através da compra e do
uso, o sujeito absorve uma mensagem e, ao mesmo tempo, a expressa. Simbolicamente,
a partir dos ditos de Galliano, usar um produto Dior poderia equivaler a enunciar: “Eu

amo Hitler”, ou ainda: “as pessoas feias e gordas nao merecem respeito”.
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Esta equivaléncia possivel é reforcada pelo fato de que a imagem associada a marca, nos
ultimos quinze anos, foi o rosto de John Galliano. O personagem excéntrico, criador de
colecbes com inspiragdo étnica, plasmou um imaginario multicultural agregado aos
produtos Dior. Sua demissdo foi rapidamente decidida pelo grupo LVMH, buscando evitar

gue um valor nocivo aderisse a marca.

Disto podemos notar como a funcdo de sujeito é determinada por jogos entre relacdes de
poder e vulneravel a suas oscilagdes. Foucault (1995, p. 232) assinala que “enquanto o
sujeito humano é colocado em relagdes de producdo e significagdo, € igualmente
colocado em relagdes de poder muito complexas”. Sua posicdo nao o exonera da sujeicdo

ao discurso. Pelo contrario, determina suas possibilidades de enunciacdo.

O campo adjacente prové também relagcdes com ditos posteriores. Apds a disseminacao
do contelido do video, outros enunciados pululam. Uma das declaragdes que reforgaram
o repudio publico a postura do designer foi a da atriz Natalie Portman, de origem judia e
atual garota-propaganda do perfume Miss Dior. No mesmo periodo, Portman recebeu um
prémio Oscar, o que tornava sua visibilidade ainda maior. Ela enunciou: “Estou chocada e

enojada pelos comentarios de John Galliano que vieram a tona".

Interessante notar o emprego do “vieram a tona”: inicialmente, somos levados a crer
gue as declaracdes de Galliano refletem apenas seu ponto de vista. Contudo, isso
significa também que o antiquissimo discurso antissemita permeia as praticas sociais do
cotidiano e, em algum momento, “vem a tona”. Ao ser enunciado, irrompe como
acontecimento descontinuo, evidenciando que os discursos ndo se constituem sob um
fundo homogéneo, mas antes através de cortes, rupturas e descontinuidades

(FOUCAULT, 1972, p. 9-27).

Aqui, portanto, ndo se trata de execrar a postura pessoal de Galliano, mas de perceber
como se da, no jogo das relagbes de poder, o embate entre discursos. Aquele que
enuncia e expoe a contradicdo é simplesmente o ponto de emergéncia de relagbes mais
complexas, determinantes e exteriores a funcdao de sujeito. A posicdo de sujeito que

Iara — Revista de Moda, Cultura e Arte - Sdo Paulo - V.4 N°2 dezembro 2011 - Artigo 91



ocupa Natalie Portman e o que enuncia interessa a perpetuacdo do discurso da tolerancia
as diferencas. Ainda que hoje toda e qualquer diferenca tenda a ser abracada, mixada e
desejada, esta atitude ja pressupde que haja um discurso antagdénico de discriminagao.
Neste caso, o nazismo representaria uma forma patoldgica do poder, a exemplo do

fascismo ou do stalinismo (FOUCAULT, 1995, p. 232-233).

O Holocausto reverbera efeitos e marca uma mudanca profunda nas formas de se pensar
as diferencas culturais. O massacre dos judeus durante a Segunda Guerra é um tema
demonizado da histdria ocidental, uma referéncia pela qual o discurso politicamente
correto forja a naturalizacdo do diverso. Aliada a outros fatores, a tragédia representa,
no desenvolvimento do discurso pdés-moderno, um referéncia do que ndo ser, uma
espécie de trauma. A figura de Hitler baliza o distanciamento deste discurso das ideias
totalizadoras e homogeneizantes. Outra contradigdo: ndo seria também totalizador o
imperativo da diferenciacdo? E preciso ser diferente, recriar a si mesmo todo o tempo,

demonstrar “autenticidade”, acompanhar as oscilacdes da moda, cada um a sua maneira.

Christian Dior é sempre lembrado como o estilista que devolveu as mulheres sua
feminilidade apés a Segunda Guerra. Ao propor, em 1947, o New Look, rompia com a
economia austera que dominou a vestimenta feminina neste periodo. Esta é certamente
uma imagem da marca que o grupo LVMH ndo pretendia macular. Prosseguindo nas
enunciacdoes posteriores, o episdédio permitiu outras aproximacgdes na historia. Em sua
coluna no portal IG, Ivan Lessa atenta-nos para o fato - pouco divulgado - de que

Christian Dior era nazista, amigo intimo de Hitler e de sua companheira Eva Braun.

E bastante possivel que Lessa ndo tenha sido o Unico a recuperar esse fato que, ao ser
enunciado, aproxima de modo mais veemente a marca Dior e o nazismo. Contudo, esta
informagdo ndo recebe a mesma atencdo dada as declaragdes de Portman, tendo em
vista seu potencial de estilhacar a identidade da marca. Podemos perceber neste
exemplo que, na moda, o teatro da enunciacdo também respeita a aberturas e
fechamentos, a emergéncias e omissdes vinculadas a relagdes de poder. Assim, certas

aproximacgoes simbodlicas tendem a passar despercebidas.
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Ao resgatar o passado deste criador, Lessa pde lado a lado a predominante magreza das
modelos de passarela e as imagens dos corpos esqualidos de judeus dos campos de

concentracgado:

"0 “estilista” se inventa e suas, no linguajar da profissdao, “modelos”, como o
pessoal da musica pop se inventa. Na roupa, no corte de cabelo, nos (...)
modismos. Ha conselheiros, anonimos, trabalhando por trds dos bastidores: gente
que entende de teatro e teatralidade. Eles é que vendem o espetaculo degradante
de ver mocinha esquelética desfilando na passarela, vestidas como refugiadas de
Dachau ou Buchenwald. E ndo precisam me dizer que a analogia € de mau gosto.

"

Mal gosto é com “estilistas””.

Ndo nos cabe julgar se esta analogia é pertinente ou ndo, mas observar que as
declaracdes de Galliano tornaram-na possivel. E sabido que o discurso politicamente
correto tem agido sobre a tradicional magreza das modelos de passarela, impondo-lhes
um IMC (indice de massa corporal) minimo para que suas silhuetas possam ser
consideradas saudaveis. O site da versdo italiana da revista Vogue dedica, ja faz algum
tempo, um espaco para as pessoas acima do peso ideal. Quem ou o0 que tem o poder de

delimitar o peso ideal, o ponto 6timo da magreza?

Aqui percebemos que a moda, enquanto espaco de difusdo do discurso politicamente
correto, utiliza-se de outro - o das ciéncias médicas — para justificar contradicdes e
equilibrar a ordem de suas praticas. O saber tido como cientifico mostra-se
presumivelmente confidvel e torna legitima a objetivacdo do individuo. O que a ciéncia
enuncia assume teor de verdade e exerce poder sobre os corpos. O respeito a
diversidade em atividade na moda, baseando-se no que diz a medicina, acolhe um tipo
fisico que a passarela rejeita. Mais uma vez, a moda mostra ser um fenébmeno com o
poder de forjar padrdes e, simultaneamente, prover estratégias que absorvam os tipos

que a regulacado exclui.

Em seu blog hospedado no site Uol, Vivian Whiteman, editora de moda da Folha de Sao

Paulo, recupera a aproximacgao entre moda e nazismo:
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“Os gordos e feios sdo aqueles que a moda gostaria de mandar para as camaras
de gas.Ja manda para as camaras de emagrecimento, para as sessbes de
lipoescultura e cirurgia plastica, para o consumo tresloucado de remédios para
emagrecer e para a aniquilagdo digital do Photoshop e seus amigos magicos. Em
vez de estrelas costuradas na roupa de cidaddos fashion inferiores, usam a etiqueta
de “plus size”, como se o seu "size" estivesse fora de algum padrao de normalidade
dado.”

E complementa:

“Os hitlerzinhos da moda (...) aprenderam cedo que discriminagdo, lucros e
discurso pseudo-tolerante andam perfeitamente de maos dadas. A moda
pseudodemocratica é um reflgio para preconceito e covardia. Mas, mesmo assim,
de vez em quando, alguém pisa fora da linha.”

A partir destes enunciados podemos observar como a moda é perpassada por poderes e
saberes que |he sdo exteriores ou ndao. Mencionando a etiqueta de roupas para pessoas
obesas, ela enuncia “como se seu “size” estivesse fora de algum padrao de normalidade
dado”. Realmente, através dos saberes médicos, a moda pode dispor de informacGes
para legitimar um padrdo. Tanto as modelos dos desfiles quanto as pessoas obesas
precisam ser adequadas a uma normalidade. Essas formas de se exercer poder sobre os
corpos permeia o festival do multiculturalismo global, ndo é algo exclusivo da moda. Mais
que isso, a sutileza das formas de poder é perceptivel no fato de que, apesar do padrao,
as peculiaridades tendem a ser toleradas, mas ndao sem antes serem situadas e

reguladas pelos saberes.

A\Y

No texto de Whiteman, novamente vemos a referéncia a individuos determinados: “os
hitlerzinhos da moda”. Possivelmente esta expressao faz referéncia aos estilistas, mas
aqui pode ser estendida a propria moda. Ndo é uma pessoa especifica quem detém o
poder de legitimar um padrdo, mas as préprias praticas discursivas. Quando ela

menciona que “de vez em quando, alguém pisa fora da linha”, nos possibilita perceber a
“d d | fi da linha” bilit b

contradigao.

Nas semanas de moda, por exemplo, a afirmacdo do padrdo de magreza é uma pratica

discursiva. Entretanto, quando Galliano rejeita a silhueta obesa através de palavras, é
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silenciado. Logo, a moda reforca a apologia da magreza ao mesmo tempo em que cede
ao discurso da tolerancia as diferencas. O que se desenvolve de maneira muda nesse
embate entre discursos sdo estratégias de poder. Trata-se de suavizar as disparidades

para perpetuar uma contradicao que pode ser duplamente lucrativa.

Dentre os argumentos dos defensores de Galliano, muitos atribuiam ao “incidente” o fato
de que ele passava por problemas com o alcoolismo. Logo que o escandalo tornou-se
amplamente divulgado, o estilista foi internado numa clinica de reabilitacdo. O que
podemos depreender disso é a tentativa de minimizar os efeitos do enunciado dito
através da objetivacdo do individuo pelo saber das ciéncias médicas. E preciso justificar
seu comportamento através de saberes que instituem padroes de normalidade. Contudo,
nem mesmo isso ou o pedido publico de desculpas do profissional evitaram que sua
reputacdo fosse estilhacada. Ao pisar fora da linha, as relagdes de poder que atuam na

moda o enviam para a cdmara de gas.

O questionamento que Foucault nos coloca sobre individuo moderno contém a seguinte
consideracao: qual a medida de nossa autonomia? Nesse sentido, distanciamo-nos

deveras do individuo antigo, instado a ser mestre de si. Ele pontua que o poder:

“aplica-se a vida cotidiana imediata que categoriza o individuo (...), liga-o a sua
propria identidade, impde-lhe uma lei de verdade, que devemos reconhecer e que
0s outros tem que reconhecer nele. E uma forma de poder que faz dos individuos
sujeitos. (...) preso a sua propria identidade por uma consciéncia e
autoconhecimento” (FOUCAULT, 1995, p. 235)

Desta forma, percebe-se que a vivéncia desta identidade fragmentada pode ser também
algo que somos instados a fazer. Quando se diz que a moda permite a expressao
individual, é preciso ter em conta que o que se consome também estd prenhe de
significados possiveis, indissocidveis da articulacdo entre discursos. Ainda que o
investimento simbdlico permita-nos a singularizagdo através dos itens de moda, € preciso

levar em conta que estes trazem consigo ideias que lhe sdo anteriores.
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Ndo se trata de concluir que a moda é uma vild, conforme poderia pensar Baudrillard,
mas de perceber que, como parte da vida social, é atravessada por relagdes de poder,
algumas muito sutis, outras nem tanto. Essas relagdes contribuem para seu carater
paradoxal: através da moda nos diferenciamos dos demais. Porém, em que medida
somos diferentes uns dos outros, se parecemos todos instados a essa diferenciacao? Nao
creio que estejamos privados da autenticidade. Contudo, esta ndao parece ser algo

facilmente acessivel, embora aparente ser.

Galliano certamente sera lembrado por seu trabalho na Dior, visto que seu talento
criativo é indubitavel. Entretanto, seu futuro na moda é incerto, pois este episddio
podera tornar-se uma mancha indelével em sua persona publica. Entretanto, isso é algo
que ndo se pode prever. Afinal, enquanto sujeito, Galliano é também objeto de
significado indecidivel, reconfigurado ao sabor das necessidades. E a moda, esse espago
escorregadio cuja definicdo sempre nos escapa e nao se deixa apreender, tem

certamente uma caracteristica previsivel: a surpresa.

Figura 1. Disponivel em: http://ultimamoda.folha.blog.uol.com.br/arch2011-03-01_2011-03-31.html
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CONSIDERACOES FINAIS

A intencdo de desenvolver este artigo deveu-se a percepcao de que o ocorrido
envolvendo John Galliano fez convergir a um mesmo ponto - o sujeito — uma série de
questdes aparentemente distintas. Pequeno, mas poderoso, o enunciado “I love Hitler”
permitiu-nos observar o cruzamento entre dois discursos opostos no ambito da moda.
Através desta subjetivamos (e objetivamos) conceitos e valores que podem interferir na
elaboracao de uma identidade. Portanto, buscou-se aqui perceber a atuacao de discursos

e relacdes de poder nos jogos de significacdo em torno de uma marca.

Diante disso, tentamos delinear caracteristicas da moda e das identidades que
evidenciam as inUmeras possibilidades de construgdo de sentidos suscitadas por sua
interacdo. Esta aproximacdo pareceu-nos Uutil ao aprofundamento da reflexdo sobre o
sujeito diante do consumo. A liberdade que a moda oferece a nossas subjetividades

afigura-se ilimitada.

Porém, ndo parece prudente pensar que a gama de livres associacGes possiveis presume
neutralidade. As aderéncias simbdlicas coexistentes no item de moda subjazem ao
processo de constituicdo do sujeito. Isto implica em considerar que um campo de forgas
faz oscilar a significacdo do objeto. Neste contexto o arbitrio do sujeito ndo se confunde

com uma instancia original de sentido.

Por hora, este artigo nos permitiu visualizar uma profusdo de frentes de investigacao.
Contudo, o interesse maior residirda em detectar formas de autonomia do sujeito ao lidar
com a moda. E possivel que tal espaco de atuacdo mostre ser menor ao considerarmos
as relacbes de poder. Em compensacdo, tal fator contribui para a decadéncia da ideia de
moda como objeto de menor relevancia. Em seu teatro frivolo também sdo encenadas

tramas complexas.
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RESUMO

Este artigo se propde a abordar as relagdes entre a moda e a literatura, procurando
compreender quais sdo as fungdes da moda no espaco literario, bem como, quais sao
as repercussdes na literatura ficcional dos descritivos de vestuario ali encontrados. A
moda pode ser encontrada no espaco literdrio de diversas formas e com diversas
funcles, e sdo elas: a de conceder-lhne uma espécie de verdade, necessaria ao
ambiente ficcional no qual o texto literario estd construido; a de estratégia de criacao
literaria; a de representacdo ou registro histérico. Estas funcdes presentes na
estrutura de uma narrativa ficcional repercutem de forma a ampliar o envolvimento do

leitor no processo de leitura da obra.

PALAVRAS CHAVE: Moda, Literatura, Ficcdo.

! Conferéncia proferida no VII Coldquio Nacional de Moda, realizado na Universidade Estadual de Maringda -
PR, no dia 12 de setembro de 2011, sobre o tema Moda e Literatura.
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MG; Autora do livro Moda e ironia em Dom Casmurro (Alameda, 2010).

Iara - Revista de Moda, Cultura e Arte - S3o Paulo - V.4 N°2 dezembro 2011 - Artigo 99



ABSTRACT

This article intends to address the relationship between fashion and literature, seeking
to understand what are the functions of fashion in literary space, as well as what are
the implications of fictional literature descriptive of clothing found there. Fashion
can be found in literary space in different ways and with different functions, and they
are: to grant him a kind of truth, the necessary environment in which the
fictional literary text is constructed, the strategy of literary creation,
the representation or historical record. These functions present in the
structure of a fictional narrative resonatein order to increasethe reader's

involvement in the process of reading the work.

KEY WORDS: Fashion, Literature, Fiction.
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Isso leva a revisar um ponto de vista tradicional, a primeira
vista dotado de bom senso, segundo o qual o homem inventou
o vestuario por trés motivos: protecdo contra as intempéries,
pudor (para ocultar a nudez), adorno (para se fazer notar). Isso
é valido. Mas é preciso acrescentar outra fungdo que me parece
mais importante: a funcao de significagdo. O homem vestiu-se
para exercer sua atividade significante. O uso do vestuario é
fundamentalmente um ato de significacdo, além dos motivos do
pudor, adorno e protecao. E um ato de significacao, logo um ato
profundamente social, alojado no préprio cerne da dialética das
sociedades.
Roland Barthes
ECHANGES
Revista publicada por Les Soeurs Auxiliatrices
Assomption 1966, “Regard chrétien sur le monde d "aujourd "hui”
Inéditos. Vol. 3: Imagem e moda

Barthes nos remete com suas palavras a uma das questdes primordiais nos
estudos que apontam justificativas para a existéncia da moda e acaba também
demarcando uma constatacdo de extrema importancia para um estudo que pretende
compreender a insercdo da moda nas diversas artes, aqui, mais especificamente, a
literatura.

A moda vista como significante, no espaco literario, ndo pode ser reduzida ao
simples gesto da palavra que nomeia o objeto, seu significado, o que o classifica, e
que faz com que seu aspecto evanescente seja ignorado, algemando-o ao mais facil (e
fragil) espelnamento: um objeto dito € um (apenas um) objeto imaginado. Quantos
milhares de gatos poderiam ser pensados ao som da palavra gato. Quantas muitas
leituras podem ser feitas ao vislumbrarmos uma pessoa vestida. Quantas Capitus
residem num vestido de chita apertado - ou ainda, quantos vestidos de chita
apertados vestem Capitu - se s3do tantos quantos sdo os leitores.

Este artigo pretende tratar das relacdes entre a moda e a literatura,
conjugacao até entdo pouquissimo pensada e estudada, suas possibilidades, suas
confluéncias. Para tanto serd necessario perceber a literatura como um campo
ficcional em que ndo ha limites, lugar e ndo lugar, espaco no qual a palavra toma uma

forma e uma mensura tdo individual quantas identidades possam ter seus leitores. E

estes sdo como uma espécie de coletores de pistas, como os via Machado de Assis.
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Pretendemos tentar compreender como, nesse universo, pode a moda servir?
Para quais favores ela sera ali solicitada? Quais fungGes terdo suas bravas e muitas
vezes despercebidas aparigdes nos textos literarios? Pensamos que estas aparigoes
sao ndo mero acaso em algumas obras, quando em outras parecem ser uma
necessidade, visto que a moda faz parte do acervo social de quase todas as culturas.
Acreditamos que sdo reflexo de uma intencdao que vem tao diluida na escrita do autor
a ponto de fazer parecer nunca ser possivel aquele texto sem as referéncias a moda,
sendo ela um ponto importante e fundamental para a nossa elaboracdo do texto
enquanto leitores.

Barthes reflete sobre a moda na literatura:

O vestuario concerne a toda pessoa humana, a todo corpo
humano, a todas as relagbes entre o homem e o seu corpo,
assim como as relagdes do corpo com a sociedade; isso explica
por que grandes escritores tantas vezes se preocuparam com 0
traje em suas obras. Encontramos belissimas paginas sobre
esse assunto em Balzac, Baudelaire, Edgar A. Poe, Michelet,
Proust; estes pressentiam que o vestuario € um elemento que,
de algum modo, compromete todo o corpo. (BARTHES, 2005, p.
362)

Talvez ndo tenha sido até hoje a literatura julgada como uma boa fonte de
pesquisa para a moda por sua extrema liberdade, permitindo ao leitor criar detalhes,
acrescentar algo préprio ao que esta sendo dito por outro. Ao dizer sobre um vestido
estampado, como no caso do vestido de Capitu, o escritor ndo apresenta uma amostra
da estampa, ou um detalhamento das cores exatas e visiveis, além das imaginadas,
raramente detalha as formas do vestido com precisdo, usando aspectos muitas vezes
sensoriais da vestimenta. Mas ha ali, nesse descritivo de vestido, tracos bem
delineados da peca em acao com seu tempo e espaco, o0 que nos leva a poder usar
esses descritivos literdrios em associagdo com outros estudos vestimentarios. E
permitido ao leitor elaborar uma parte da informacao, em comunhdo com o autor. E,

algumas vezes, esse autor se vale disso, tornando a escrita um jogo, como no caso de

Machado de Assis, em Dom Casmurro.
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Na literatura podemos ver a presenga do vestudrio em agdo e em associagao
com um tempo, lugar, situacdo, individuo, sociedade, coletividade. E um ato vivo. O
descritivo do vestuario de uma personagem ficcional vem colaborar com o conjunto de
ideias criadas pelo autor a volta desta, e, portanto, parece permitir uma analise
socioldgica do vestuario em seu uso.

Uma das fungbes do vestuario num texto literario pode-se dizer que seja a de
conceder-lhe uma espécie de verdade, um carater confidvel, um endosso. Umberto
Eco diz que “a narrativa pds-moderna tem hoje leitores acostumados com toda
depravacao metafisica possivel” (ECO, 1994, p. 132), e aponta uma “desconexdo”
como “fator importante para o surgimento de um culto ao redor de uma obra
especifica” (ECO, 1994, p. 133). E ainda diz que “Para se tornar sagrado, um bosque
tem que ser emaranhado e retorcido como as florestas dos druidas, € ndao organizado
como um jardim francés.” (ECO, 1994, p. 134) O autor fala dos muitos motivos que
levam uma obra de ficcdo a ser projetada na realidade, ressaltando esse carater
“desconjuntavel”. Mas dentro desse carater “desconjuntavel” elementos que
aproximam a realidade sao bem vindos, justamente por sua capacidade de iludir o
leitor, de leva-lo no ato da leitura a se envolver tanto que os limites entre realidade e
ficcdo tornam-se imperceptiveis.

Pensamos que é possivel, e bastante plausivel, dizer que a presenca do
descritivo das indumentarias das personagens, passagens refletindo sobre a moda,
podem funcionar como algo que também permite que uma obra de ficcdo possa ser
projetada na realidade. Esse fen6meno do qual Eco fala, trazer a uma obra ficcional
um carater real, a crenga do leitor na existéncia real de personagens e acontecimentos
ficcionais, essa estranha sensacao (ou confusdo) que nos acomete em diversas

leituras, é assim explicado pelo autor:

Na ficcdo, as referéncias precisas ao mundo real sdo tao
intimamente ligadas que, depois de passar algum tempo no
mundo do romance e de misturar elementos ficcionais com
referéncias a realidade, como se deve, o leitor j@ nao sabe
muito bem onde esta. (ECO, 1994, p. 131)
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Nesse pensamento ha uma das mais importantes fungées da moda na literatura, uma
conexdo com a realidade num ambiente extremamente “desconjuntavel”. Entdo a
tarefa do leitor parece ser a de montar um quebra cabecas, com pegas espalhadas, e,
dentre elas, algumas terdo a funcao de ficar mesmo isoladas, desconectadas, e outras
poderao servir de ponte para um lugar de conforto, o conhecido. A leitura de um
trecho que possua esse conhecido é capaz de tornar muito ténue a linha entre a
realidade e a ficcdo. Ler sobre uma personagem com esse traco fortemente marcado
pode nos levar até mesmo a confundir se na escrita ficcional ndo ha um traco
biografico, se o autor ndo usou elementos da realidade para essa criacdo literaria,
como personagens que na verdade poderiam ser pessoas reais descritas. Quem é que
nunca leu um conto ou romance no qual uma personagem ndo era exatamente igual a
alguém real? Os escritores muitas vezes se valem desse conhecido, e a ele juntam um
emaranhado de estranhezas e situacbes as vezes pouco convincentes. Uma osga
falante® é algo bem estranho para um texto jornalistico, beirando o bizarro e a fraude,
mas num texto ficcional é perfeitamente possivel que um albino seja amigo de uma
osga, que esta fale com ele, que dé gargalhadas. Nesse mesmo texto ficcional outros
elementos retirados do real estardao presentes e farao parte desse construto que tem
por objetivo envolver o leitor em artimanhas.

A moda tem o poder de ser multipla e de causar multiplas sensacoes,
impressdoes. A moda descrita, dita em palavras é ainda mais ambigua, pois seu
resultado é uma imagem mental, criada numa mente Unica, de leitor. Uma fotografia é
capaz de transmitir sensacGes daquilo que representa através do imaginario do
observador, o cheiro do tecido, do perfume da mulher, o toque deste, se é aspero ou
suave. A nossa mente cria essas sensacdes que sdo pessoais, intimas. Podemos
imaginar o toque aspero de um tecido ao vé-lo impresso, mas sem os atributos da
visdo s6 nos resta a imaginacdo. Ver uma foto e ouvir sua descricdo & uma
experiéncia completamente diferente. Nesse sentido, o grande poder sinestésico da

moda permite que ela seja muito Util a literatura. Sua capacidade de ser multipla e de

*Ver O vendedor de passados, de Eduardo Agualusa.
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trazer sensagbes muitas vezes paradoxais € o que a torna uma grande ferramenta
para a escrita literaria.

Dito isto podemos comecar a tragar pragmaticamente as fungdes da moda na
literatura, suas atuacdes e consequéncias - o que pode ser também uma via de mao
dupla, visto que em muitos momentos a literatura podera exercer funcdes importantes
para a moda.

Outra importante e significativa funcdo da moda na literatura seria a de
estratégia de criacdo literaria. Nesta fungdo o escritor usa todo o poder da moda para
criar suas personagens, para enredar o leitor nas artimanhas do texto ficcional.
Beneficiam-se as duas areas, a da moda e a da literatura. A moda confirma sua
capacidade de dar significacdo, de construcdo de identidade, de construcdo e
desconstrucao de personalidade, de mascaramento, de agrupamento, enfim, tantas
possibilidades. J4 a literatura é permitido acesso a essas multiplas possibilidades,
levando o leitor ao deleite da verificagdo do real no ficcional, ou pelo menos daquilo
que o faz pensar estar conectado com o real.

Machado de Assis foi mestre no romance Dom Casmurro® ao elaborar suas
personagens usando a indumentdria destas como suporte para criar um jogo irdnico
na obra, jogo este em que as ambiguidades referentes a indumentaria colaboram para
a manutencdo de duvidas que por outro lado contribuem para a conducdo da trama na
narrativa. Isto &, a indumentaria das personagens foi criada de forma que se fosse
outra modificaria a historia contada. Acreditamos que ha uma intencdo direta do autor
na escolha do descritivo da indumentaria das personagens. Nao somente a descricdo
dos olhos “de cigana obliqua e dissimulada” de Capitu permite que o leitor tenha
dluvidas se era ela capaz de trair Bentinho. Toda sua construcdo enquanto
personagem, incluindo seu vestuario, foi pensada no sentido de manter as duvidas, a
ambiguidade e a ironia no texto machadiano.

A moda como estratégia de construcdo literdria propde uma visdao das

personagens que articula as caracteristicas psicologicas de sua constituicdo com as

* Um estudo completo dessa andlise esta no livro Moda e ironia em Dom Casmurro (Alameda, 2010)
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caracteristicas fisicas e estéticas, guiadas pela imaginacdo e intencdo do autor. A
utilizagdo da indumentaria das personagens de Dom Casmurro como estratégia de
criacdo ou construcdo literaria € um exemplo de como a moda pode se aliar a
literatura. E também apresenta uma jungdo especial dessas duas areas, distintas, mas
gue possuem caracteristicas comuns: ambas trabalham num espaco ficcional no qual o
real e o imaginario se misturam, se fundem e se confundem. A moda também
possibilita a criagdo de personagens ficcionais aos seres humanos de carne e 0sso,
aqueles ditos “de verdade”. A todos ndés é possivel, através da moda, ser as
personagens que quisermos. E dela o poder de mascarar, o poder de autoficcdo
concedido aquele que conhece suas regras e suas poténcias e com elas se deleita.

Um manto de veludo rematado em franjas de algoddao é o fio condutor do
sentido no conto machadiano “A igreja do diabo”. Duarte, em sua obra Ironia e humor
na literatura, faz um breve e importante comentario sobre as caracteristicas da ironia
machadiana nesse conto, bastante pertinente ao seu tema de estudo e, por isso

mesmo, importante para o tema aqui tratado. Vejamos o que diz:

Na mesma linha esta “A igreja do diabo” (ASSIS, 1962, p. 328-
333), em que o filho das trevas vai disputar com Deus as
almas, seduzindo-as a partir das franjas de algodao ou de seda
de suas capas. No plano do enunciado a ironia retérica atua nas
manobras do bom e do mau e em suas lutas para convencer
com a verdade e a mentira, com as legitimas e as falsas
virtudes, costurando o sentido a partir do algoddo ou da seda.
No plano da enunciacdo, ao contrario, o autor implicito torna
evidente o jogo de enganos, a reversibilidade do material com
que se constroem as franjas e, consequentemente, a questao
de que bem e mal se definem segundo o contexto e os
interesses dos contendores. (DUARTE, 2006, p. 149)

As reflexdes acima se baseiam nas artimanhas do autor ao articular um texto literario
no qual a ironia presente cria artificios que conduzem o leitor a uma série de
inferéncias capazes de manter a ambiguidade do texto, e acabam por apontar como
uma pega de vestudrio funciona também como estratégia de criagdo literaria. Duarte

indica um cruzamento entre o plano da enunciacdo e o plano do enunciado que

Iara - Revista de Moda, Cultura e Arte - S3o Paulo - V.4 N°2 dezembro 2011 - Artigo 106



conferem ao texto um duplo sentido, complementar, e que exige atengdo e argucia
redobrada do leitor para que este perceba as manobras do autor, sem ingenuidade.

Na disputa com Deus pelas almas humanas, questionado por este quanto ao
motivo porque somente agora havia se cansado de sua desorganizagdo, “sem regras,

sem canones, sem ritual, sem nada” (ASSIS, 1970, p. 67), o Diabo reflete:

- S6 agora conclui uma observacdao comecada desde alguns
séculos, e é que as virtudes, filhas do céu, sdo em grande
nimero comparaveis a rainhas, cujo manto de veludo
rematasse em franjas de algoddo. Ora, eu me proponho a puxa-
las por essa franja, e trazé-las todas para a minha igreja; atras
delas virdo as de séda pura... (ASSIS, 1970, p. 69)
No decorrer da narrativa, no plano do enunciado, as franjas sdo retomadas muitas
vezes e sempre em analogia ao carater contraditério humano, ser da falta, falho. A
franja de algoddao, uma imperfeicdo na imagem de rainha vestida em manto de veludo
conferida as virtudes, seria o ponto fraco por onde o Diabo alcangaria as almas todas,

visto que as de seda viriam assim que as de algodao também viessem. E a previsdo

do Diabo acontece:

To6das as virtudes cuja capa de veludo acabava em franjas de
algoddo, uma vez puxadas pela franja, deitavam a capa as
urtigas e vinham alistar-se na igreja nova. Atras foram
chegando as outras, e o tempo abengoou a instituicdo. A igreja
fundara-se; a doutrina propagava-se; ndao havia uma regidao do
globo que ndo a conhecesse, uma lingua que ndo a traduzisse,
uma raga que ndao a amasse. O Diabo algou brados de triunfo.
(ASSIS, 1970, p. 75)

Mas eis que passados alguns longos anos o Diabo percebe que muitos dos seus
fiéis voltavam a praticar antigas virtudes, as escondidas. Espantado e confuso vai
procurar Deus e recebe a seguinte resposta: “- Que queres tu, meu pobre Diabo? As
capas de algoddo tém agora franjas de séda, como as de veludo tiveram de algodéo.
Que queres tu? E a eterna contradicao humana.” (ASSIS, 1970, p. 77)

Manto, franjas de algodao ou de seda, pecas que em si ndao passam de signos

arbitrarios se vistos isoladamente. Mas quando envolvidas pela palavra literaria
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tornam-se portadoras de infinitas possibilidades e, ainda, manuseadas por um escritor
como Machado de Assis, tornam-se pecas que um enxadrista articula num jogo tao
envolvente quanto a ficgdo pode o ser.

Outra funcgao, também importante, da moda na literatura é a de representacdo,
ou ainda, registro histérico, quando as referéncias a moda revelam aspectos de uma
sociedade, como seus habitos, modos, cultura, costumes, valores. O estudo da
historia da moda pode ser feito com o apoio mais que necessario da literatura. Varios
escritores ao criar suas personagens usaram e usam o descritivo do vestuario como
suporte para a criagao destas. Um ponto de vista que revela a importancia desses

registros da moda na literatura pode ser depreendido em um estudo de Barthes:

Até o inicio do século XIX, ndo houve Histéria da indumentaria,
propriamente dita, mas apenas estudos de arqueologia antiga
ou recensbes de trajes por qualidade. A Histéria da
indumentaria tem origem essencialmente romantica; era feita
quer para fornecer a artistas, pintores da época ou teatrélogos
os elementos figurativos da “cor local” necessarios a suas obras,
quer porque os historiadores se esforgassem por estabelecer
alguma equivaléncia entre a forma da indumentaria e o “espirito
geral” de um tempo ou de um lugar (volksgeist, Zeitgeist, spirit
of time, carater moral, ambiéncia, estilo etc.). Os trabalhos
propriamente cientificos sobre a indumentaria apareceram por
volta de 1860; sdo trabalhos de eruditos, de arquivistas como
Quicherat, Demay ou Enlart, em geral medievalistas; seu
principal objetivo é tratar a indumentaria como uma soma de
pecas, e a peca indumentaria em si, como uma espécie de
acontecimento histérico, convindo, antes de tudo, datar seu
aparecimento e dar sua origem circunstancial. (BARTHES, 2005,
P. 257)

Nesse estudo Barthes reflete sobre problemas estruturais da analise histérica da
indumentaria através dos tempos, destacando uma insuficiéncia grande até o
momento de sua pesquisa no que se refere a estudos sobre a histéria da moda
associados a diversos aspectos até entdo ignorados. Fato é que de meados de 1960
para ca, periodo em que esse estudo de Barthes foi publicado, muitas lacunas foram
preenchidas. Estdo disponiveis atualmente para pesquisa diversas publicacbes sobre a
moda, relacionando-a a sociologia, as artes, ao comércio, a divulgacdo, enfim, todas

as facetas da moda estao sendo pesquisadas.
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E a contribuicdo para esses estudos presente na literatura é de grande valia,
visto que a moda ao se apresentar num texto ficcional transporta para 1a toda sua
forca enquanto criadora de personas e toda sua ambiguidade, e, ao fazer isso, estara
retratando na vida cotidiana das personagens uma espécie de registro do real
contextualizado, uma abordagem que apresente a indumentaria de forma diferente da
gue se refere Barthes quando cita os estudos sobre a moda publicados até os anos 60,
de forma que a indumentaria ndo seja tratada “como uma soma de pecas, e a peca
indumentaria em si, como uma espécie de acontecimento historico, convindo, antes de
tudo, datar seu aparecimento e dar sua origem circunstancial” (BARTHES, 2005, p.
258)

JA no conto machadiano “Singular ocorréncia”, a personagem Marocas é
apresentada num certo momento assim: “Marocas gostava da linguagem afogada,
como os vestidos.” (ASSIS, 1970, p. 38) A frase dita isoladamente ndo diz de fato o
que pode ser compreendido no contexto do conto. Trata-se de uma senhora, dona
Marocas, que viveu um relacionamento com um homem casado, o Andrade, este
apaixonado por ela. Sua histéria é narrada no conto por uma terceira personagem, um
amigo do seu amante Andrade, ja falecido. Passados muitos anos dos fatos ocorridos
que estdo sendo narrados, o narrador e um amigo caminham pelas ruas cariocas e se
deparam com Marocas, e este encontro o faz lembrar-se da histéria de sua vida, de
seu envolvimento com Andrade, seu amigo falecido. Acontece que ha uma duavida na
narrativa, se Marocas traiu o amante sorrateiramente, achando-se acobertada por
uma situacdo que ndo esperava. A frase dita sobre a personagem e apresentada
acima deixa alguma duvida no leitor. Era entdo Marocas uma moca direita, apenas
envolvida com um homem casado por ter se apaixonado, ou era uma mulher sem
principios, capaz de apanhar um homem na rua e o levar para sua casa na calada da
noite? Em uma referéncia simples ao vestuario da personagem o autor semeia duvidas
na mente do leitor em beneficio de suas intengdes no que se refere ao entendimento
da trama da narrativa. Elementos da moda funcionando como estratégia de criagdo

literaria.
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Gilda de Mello e Souza, em O espirito das roupas, apresenta um estudo sobre a
moda do século XIX vista como um fato cultural e social e para isso usa muitas vezes

a literatura brasileira para exemplificar e compreender a moda da época:

Verdadeiros peritos (os romancistas da época) em matéria de
roupa feminina, comprazem-se em descricdes detalhadas de
mangas, decotes, roupdes frouxos, numa verdadeira vollpia de
posse a distancia. Conhecem o nome das fazendas, a bela
nomenclatura das cores, ajustando aos corpos, com habilidade
de modistas, fofos, apanhados e rendas. (SOUZA, 2001, p. 72)

Segundo a autora, Machado de Assis, entre outros autores, estd situado como
um romancista que deixou marcados em sua obra os modos e costumes da sociedade
da época em que viveu, o que pode ser observado através dos detalhes com que
compunha suas personagens. Souza analisa também trechos de outras obras
literarias, buscando compreender a vestimenta do século XIX e o que se pode extrair
desta para conhecer a cultura, as diferencas entre os sexos, a luta entre as classes
sociais, os questionamentos da época. A autora ainda nos diz sobre o montante do
material disponivel para analise da moda do século, reforcando a ideia da importancia
do uso dos romances para compreender a indumentaria de uma época:

E verdade que o panorama que teremos serd sempre um pouco
estatico, e para completa-lo seremos obrigados a lancar mao
das observagbes do socidlogo, das cronicas do jornal e,
principalmente, do testemunho dos romancistas, cuja
sensibilidade aguda capta melhor que ninguém, nos meios
elegantes, o acordo da matéria com a forma, da roupa com o
movimento, enfim, a perfeita simbiose em que a mulher vive
com a moda. Thackeray, Balzac, Proust e 0s nossos
romancistas brasileiros, Alencar, Macedo e Machado de Assis,
ddo-nos a visdao dinamica que nos faltava. (SOUZA, 2001, p.
24)

O espaco ficcional da literatura proporciona ao estudioso da moda uma fonte de
informacgbes importante para o estudo da moda de uma época, ja que dali podem ser
extraidos, além da moda, os costumes, o modo de viver da sociedade, o movimento
sutil que ficou perdido em outras fontes.

Entao, podemos perceber que as relagbes entre a moda e a literatura podem

ser as vezes extremamente sutis, mas sdo claramente identificadas em analises.
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Como dissemos, a moda pode conceder uma espécie de verdade ao texto literario,
contribuindo para a elaboragdo da narrativa ficcional, pode ser empregada como
estratégia de construcgdo literaria, servindo a narrativa e aos desejos do autor; pode
ser representacdo ou registro histérico de uma época. Isso mais especificamente para
apontar funcdes da moda na literatura.

Pensando em reciprocidade, ambivaléncia, convergéncia, gostariamos ainda de
buscar algumas possibilidades para a presenca da literatura na moda. Temos um
historico completo que pode ser encontrado na midia ressaltando criadores de moda
que tém a literatura como fonte de pesquisa individual de moda - a busca da autoria
na moda (Moda Autoral) preconiza o uso de fontes diversificadas e originais na
pesquisa de moda -, de forma explicita, como no caso de Ronaldo Fraga, em sua
colecdo inspirada na obra de Carlos Drummond de Andrade, ou implicita, aqueles que
anunciam leituras que os influenciaram emocionalmente no periodo de criagdao de
determinadas colecoes.

Personagens literarias transitam sem constrangimento pelas passarelas da
moda trazendo, com sua forca construida nas palavras ficcionais do texto literario, o
repertério criativo inusitado ansiado pelo criador de moda. Talvez por isso a moda
esteja tdo fortemente necessitando da presenga da literatura. A moda, rendida a
massificacdo, esta como um miasma que vai aglutinando ideias, conceitos,
referéncias, tendéncias, para em seguida se fundir num objeto ja “ndo moda”,
indesejado, repudiado por aqueles que primeiro o trouxeram a vida.

Nesse cenario, o que é originalidade? Qual produto moda é realmente novo? O
que encanta o consumidor de moda, farto e insatisfeito? Estas sao talvez as perguntas
que rondam as madrugadas pensativas dos criadores de moda de nosso tempo. Sem
resposta pronta, fica um caminho: talvez o novo ndo esteja mais nas formas (finitas)
infinitamente repetidas, nas cores desgastadamente requisitadas com novas
nomenclaturas. Mas, sim, nos novos materiais e nas maneiras de trabalha-los, bem
como nos objetos de pesquisa distantes do que pode ser visto nas passarelas alheias,

naquilo que pode ser retirado do proprio universo particular do criador de moda.
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Nesse sentido, o acervo literario ficcional pode ser para a moda um alento, uma
forma de conexdao com o consumidor - leitor —, cansado dos desmandos das
tendéncias. Surge entdo uma forma diferente de fazer moda, mais pela faléncia da

outra do que pelo ineditismo desta.
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RESUMO

Diante do contexto atual em que o ecodesign esta em alta devido a degradacao do
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exclusividade e criatividade, o presente estudo tem como proposta desenvolver um
acessorio de moda dentro da estética contempordnea e que explore novas propostas,
utilizando métodos que minimizem o impacto ambiental e a degradacdo do meio
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INTRODUGAO

Para Maria Couto e Renato Teixeira (2010), o comportamento consumista humano
esta contribuindo para a degradacdo do meio ambiente, tornando o mundo insustentavel,
portanto, a solugdo para estes problemas exige uma reformulacao de todo o modelo de
sociedade industrial, que permitira harmonizar a relacdo homem com a natureza e as
relagbes homens entre si.

Os autores afirmam que desde o inicio da Revolucdo Industrial no século XVIII, a
insercdo de técnicas predatérias de producdo e consumo vem provocando
transformacgdes drasticas a natureza, somente no século XX, a partir da II Guerra
Mundial (1939-1945) é que se identifica uma preocupacdo global com o meio ambiente.
Nos anos de 1970, segundo Renata Varanda (2007), a questao ambiental comegou a ser
discutida, porém era pensada apenas em termos de descarte dos produtos. Na década de
1980, o proéprio processo de fabricacdo foi repensado, em consequéncia os produtos
ganharam uma producao mais limpa por meio de novas tecnologias. E somente nos anos
de 1990 surgiu o termo ecodesign quando a industria eletronica dos EUA procurava
minimizar o impacto no meio ambiente decorrente de sua atividade. Atualmente esse
conceito se fortaleceu e faz com que as indlstrias se preocupem com O Seu processo
produtivo, desde o momento que os produtos sdo fabricados até o seu descarte.

Para Miriam Borchardt et. al (2008), o ecodesign, também conhecido como green design
ou design de fabricacdo ambientalmente consciente, significa priorizar o fator ambiental
no ciclo de desenvolvimento do produto com intuito de reduzir seu impacto sobre a
natureza, sem esquecer os elementos estéticos, funcionais e de seguranga.

Seguindo esta caracteristica atual, surge um novo consumidor com novos ideais, no qual
preza pela origem do produto, sua exclusividade, criatividade e também sua
responsabilidade social. Devido a esse novo perfil de consumidor a cadeia produtiva de
moda sofre alteragGes, portanto as principais industrias e fornecedores de artigos
sustentaveis procuram se adequar as novas formas de adquirir matérias primas
diferenciadas, menos agressivas ao meio ambiente e meios diferentes de processa-las,
afirma Sandra Rech e Renata Souza (2009).

Com isto em mente, o presente estudo tem por objetivo desenvolver um produto de
moda dentro da estética contemporanea e que explore novas propostas, utilizando
métodos que minimizem o impacto ambiental e a degradagdo do meio ambiente em
virtude das transformagdes pelo qual o mundo vem passando. Neste sentido assumimos
a necessidade de adocdo do ecodesign aos produtos de moda, onde a inovagdo e a
pesquisa sdo essenciais para um designer de moda e sua meta é desenvolver solugbes

dindmicas, leves e coerentes com a atualidade.
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Para tal, este estudo selecionou as informagbes mais adequadas por meio de
pesquisas bibliograficas e imagéticas, além de adotar o método projetual de Bernd

Lobach (2001) para nos dar suporte na criagdo de um novo produto.
OS ACESSORIOS E A MODA

Entende-se como moda ndao apenas o uso, mas o principio motor desta é a
necessidade de imitacdo que, sobretudo, estd presente desde os povos mais remotos
onde seus costumes viraram tradigOes, portanto ainda nao se ouvia falar de moda, pois a
imitacdo sem mudancga continua nao faz a moda, afirma Renata Cidreira (2005).

Para Gilles Lipovetsky (1989), a moda surgiu na Europa Ocidental no final século XV e
inicio do século XVI no Renascimento, desde entdo as variacdes no vestuadrio e nos
adornos se tornaram constantes, onde a busca incessante pelo novo e o moderno
perpetuaram pelos séculos seguintes. Principalmente nos setores do vestuario e dos
acessorios o novo € praticamente indispensavel e estes contribuem em parte do processo
de constituicdo das identidades sociais, conclui Renata Cidreira (2005).

Segundo Cristina Aguiar et al. (2010), o ciclo de mudangas sociais passou a acompanhar
a evolucdao da moda e seus significados dentro da sociedade desde que o homem
comecou a se vestir. A vestimenta deixou de ser artificio para defesa contra intempéries
e ganhou propriedades de comunicagdes ndo verbais e uma forma de refletir a cultura da
sociedade em que estava inserido.

De uma forma geral, afirma Renata Cidreira (2005), os adornos sdo inseparaveis de uma
extensdo do eu corporal, eles permitem afirmar a nossa criatividade, individualidade,
enriquecer os atrativos fisicos até mesmo sinalizar a nossa posicdo dentro de um grupo
ou cultura, sobretudo atrai olhares, fortifica o amor proprio, em suma, se distingue, mas
de maneira variavel.

Contudo, a moda é considerada uma maquina econémica e movida pela mudanca,
pela descartabilidade e novidade, a moda deve sua sobrevivéncia ao consumo. Esta
necessidade de consumo vem de algum modo, suprir a vontade de distingdo singular ou
de pertencimento a um grupo prestigiado, descreve Renata Cidreira (2005). Devido a
esta busca insaciavel de se encontrar e se mostrar ao mundo através do uso do novo,
gera-se uma nova etapa no sistema de moda, a era do consumo (AGUIAR et al., 2010).
Portanto, o segmento dos acessérios uma das areas que mais crescem no mercado da
moda por serem pecgas versateis, atuais e por otimizarem os custos, define Titta Aguiar
(2006). Para Erica Palomino (2003), a indUstria de acessorios faz com que a engrenagem
dos bens de luxo funcione, pois quem ndo tem condicdes de consumir produtos de

grandes grifes opta por comprar acessorios caros fazendo o jogo hi-/o.
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CONSUMO DE LUXO

Naturalmente, para Isis Chidid (2009), Livia Barbosa e Colin Campbell (2006),

consumo € processo social elusivo e ambiguo, onde os objetos, bens e servicos sdo
consumidos no sentido de esgotamento e utilizados também para mediar as nossas
relagOes sociais, nos conferir status, construir identidades e estabelecer fronteiras entre
grupos e pessoas, desta forma, Danielle Allérées (2000) conclui que ele envolve duas
funcOes que sao satisfazer as necessidades pessoais e pertencer a um grupo.
Segundo Livia Barbosa e Colin Campbell (2006), empiricamente, toda e qualquer
sociedade faz o uso do universo material a sua volta para se reproduzir fisica e
socialmente, portanto para Livia Barbosa (2008) o consumo é uma atividade presente em
toda e qualquer sociedade humana, seja para fins de satisfacdo de "necessidades basicas
e ou supérfluas”. E também uma funcdo complexa, segundo Danielle Allérés (2000),
resultante das necessidades, dos desejos e das fantasias, campo da autossatisfacao
incessantemente renovada.

Desta forma, para Livia Barbosa e Colin Campbell (2006), o consumo moderno se
baseia em hipdteses metafisicas e esta profundamente ligado aos sentimentos e as
emocdes, na forma de desejos, do que com a razdao e o calculismo. Nao entendido
simplesmente pelo ato de comprar, ele abarca uma densa teia de significados nas quais
todo sujeito moderno esta sustentado (SANT "ANA, 2007).

Com a expansdao da sociedade de consumo, 0 cCoOnsumo passou a Sser uma
compulsdo e um vicio, instigados pelas forcas do mercado, da moda e da propaganda.
Ela produz caréncias e desejos (materiais e simbdlicos) incessantemente e os individuos
passam a se auto avaliar pelo que possui e pelo que consome (IDEC; MEC; MMA, 2005).
Segundo Danielle Allérés (2000), em meio a este julgamento social, diferenciar-se por
escolhas de consumo, ou seja, pela aquisicdo de bens de luxo, contribui para a
competicdo e maximizagdao do poder distintivo de classes.

Entretanto, para Conceicao Moraes (2009), a relacdo entre o consumo e o luxo
estd relacionada as dimensbes funcionais, culturais, simbdlicas e sociais, no qual
configuram significados que determinam o status, meio de distingdo e reconhecimento
social no processo de socializagao.

Consequentemente, afirma Anderson Retondar (2007) e Melina Terres et al.
(2010), o consumo de luxo tornou-se um elemento diferenciador, responsavel por definir
socialmente as posicdes na hierarquia do sistema de estratificacdo social, e em

consequéncia se transformou de modo crescente em uma forma de expressdo de poder.
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O ECODESING E A MODA

Para Ezio Manzini e Carlo Vezzoli (2008), em seu sentido ldgico, o ecodesign
significa um modelo projetual ou de projeto/design orientado por critérios ecoldgicos.
Segundo Alcir Vilela Janior e Jacques Demajorovic (2006), o ecodesign como ferramenta
é dividido em cinco fases, que sdao a pré-producdo, a producdo, distribuicdo, uso do
produto ou servico, descarte ou reutilizacdo. Ferramenta esta que permite que a empresa
faca uma auto avaliacdo e defina estratégias para melhorar seu desempenho ambiental.
Entretanto, Ana Cortez e Silvia Ortigoza (2007) afirmam que as mudancas nos padroes
de producdo e consumo contemporaneo tém sido refletidas pela paisagem, onde
vivenciamos um alto nivel de degradacdo ambiental que esta diretamente relacionado as
caracteristicas intrinsecas do desenvolvimento econ6mico-industrial. Portanto, para
recuperar as qualidades dos ambientes é necessario que nosso modo de vida seja
transformado, afirma Cyntia Afonso (2006).

Cyntia Afonso (2006) relata que em consequéncia a este fato, a manutencdo ou a

recuperacao das qualidades do meio ambiente deixou de ser preocupacdao ou tarefa
especifica de estudiosos e pesquisadores, e passou a ser discutida com frequéncia por
programas e textos veiculados nos meios de comunicacao.
Influenciada pela midia e pelo proprio modo de vida urbano a um consumo desenfreado,
a sociedade moderna adquire artigos muitas vezes descartaveis ou supérfluos, tornando
o consumismo um fator determinante em sua posicdo social, ou seja, o status esta
relacionado ao que se consome, € em consequéncia gera uma enorme quantidade de
residuos no meio ambiente e um aumento no impacto ambiental afirma Ana Cortez e
Silvia Ortigoza (2007).

Baseado nestes fatos, fatores como diminuicdo de residuos e poluigdo sé&o
determinantes nos projetos das empresas, mais especificamente em todas as fases do
ciclo de vida dos produtos (CORTEZ; ORTIGOZA, 2007).

Desta forma, Marcia Ruiz et al. (2009) afirma que as industrias de moda

comecaram a se conscientizar de que hd uma necessidade de elaborar projetos de
produtos ambientalmente conscientes e de rever todo o seu processo produtivo.
Em particular, Lilyan Berlim (2009) acredita que a industria téxtil gera um numero
elevado de residuos e dentre as etapas que produzem residuos em grande escala estdo a
tecelagem e o corte que, consequentemente, geram uma quantidade enorme de pelos,
resultante da fiagcdo do fio, e de retalhos que sao gerados no corte. As aguas residuais
procedentes das atividades de lavagem e estonagem de tecidos se constituem, também,
em agentes impactantes ao meio ambiente, conclui Izabele Barros (2010).

Assim sendo, para Paulo Souza (2008), algumas propostas e projetos em

andamento do setor industrial para com a preservacdo do meio ambiente envolvem o

Iara — Revista de Moda, Cultura e Arte - Sdo Paulo - V.4 N°2 dezembro 2011 - Artigo 117



avancgo da tecnologia, assim como, o aproveitamento de residuos e o reaproveitamento
de téxteis.

Em suma, o ecodesign passou de uma simples tendéncia para um comportamento

e deixou de ser bdasico para aparecer nas passarelas, vitrines e a conquistar grandes
estilistas (CORREA; LETIERES, 2010).
A moda com valores de consumo consciente e personalidade ganhou defensores que vao
desde as cooperativas artesanais até o publico de alto luxo, afirma Clara Corréa e Priscila
Letieres (2010), pois o consumidor contemporaneo estd preocupado com as questoes
gue vado além da ostentacdo de produtos luxuosos (VALENTE, 2008). Isto é, o luxo
contemporaneo se preocupa com o0s seus produtos e com as suas consequéncias, ele
deixou ser inquietacdo apenas para a ostentacdo e passou a ser também para as
necessidades deste mercado.

Para Izabele Barros (2010) o luxo contemporaneo esta relacionado ao consumo de
moda de maneira consciente e seus produtos sdao pensados a partir de propostas de
ecodesign ou de reciclagem.

Vale salientar que, todo produto causa de alguma forma um impacto sobre o meio
ambiente, impacto este que pode ocorrer durante a extragdo das matérias primas
utilizadas no processo de fabricacdo do produto, no proprio processo produtivo, na sua

distribuicdo, no seu uso ou na sua disposicao final, conclui Suelen Valente (2008).

PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Para Bernd Lébach (2001), o design é um processo de resolugdao de problemas

atendendo as relacGes do homem com o seu ambiente técnico e o seu conceito abrange a
concretizacdo de uma idéia, um projeto ou um plano em forma de projetos ou modelos
gue resultardo em um produto.
Segundo Graciella Dall "onder (2007), a projecdo do produto ndao deve ser iniciada sem a
sua definicdo e utilidade e sem a sua metodologia, portanto o seu desenvolvimento
constitui uma sucessdao de atividades estruturadas onde as mesmas fornecerao
informacdes as atividades posteriores.

As metodologias de desenvolvimento de produto sdao ferramentas essenciais
diante de um mercado concorrido e restrito, pois auxiliam o designer no direcionamento
do caminho a ser seguido, tem importdncia no momento em que sdo tracadas as
diretrizes para o desenvolvimento de produtos e caracterizam-se por estudos de
principios e procedimentos fortemente orientados, afirma Wilson Kindlein Jr. Et al.
(2003).
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A metodologia de projeto, para Luana Matos (2009), é o estudo que abrange
desde o emprego dos métodos até os problemas especificos concretos. E também
considerada a organizacao do trabalho que facilita o entendimento do processo de
desenvolvimento da atividade projetual.

Apesar de certa rigidez, a metodologia de projeto ndo implica no abandono da
criatividade, mas sim disciplina no proceder das etapas, o que na verdade favorece a
eficacia do método, afirma Janaina Panizza (2004).

Portanto, a fim de obter um maior conhecimento sobre os conceitos envolvidos no
tema ou problema do trabalho, foi necessaria a coleta de diversos métodos projetuais
para adquirir melhores dados para construcdo do nosso produto que, por sua vez, é um
artigo de moda com fundamentos do ecodesign; além da pesquisa exploratéria baseada
no levantamento bibliografico.

Partindo de que o projeto do produto merece uma atencdo voltada para a sua
construcdo e suas consequéncias, dentre a variedade de métodos projetuais a mais
adequada é a conduta de Bernd Lobach (2001), pois é uma conduta bastante indicada
para o design e por abranger a questdo principal da proposta de pesquisa, que é a
relacdo social e ambiental com o produto. E interessante ressaltar que todo o processo
de design é um procedimento tanto criativo da mesma forma que um processo de
solucdo de problemas (LOBACH, 2001).

Assim sendo, o estudo teve como base o método projetual de Bernd Lobach (Ver
fig.1) e por ser um método bastante complexo, ele foi divido em quatro fases distintas
que sdo: analise do problema, a geragdo de alternativas, a avaliagdo das alternativas e a
realizacdo da solugcdo das alternativas. Porém, visto que se trata de um produto de
moda, as etapas foram adaptadas e muitas outras descartadas para alcangar a meta ja
citada.

A primeira das etapas é desmembrada em topicos como o conhecimento do

problema, coleta de informagdes, analise da necessidade, anadlise da relacdo social,
analise com o meio ambiente, andlise da funcdo, andlise estrutural, analise de
configuracao e finalmente a andlise de materiais e processos de fabricagao.
Entdo se conclui que na a analise do problema foi identificado que com o surgimento e a
velocidade da moda, o consumo tornou-se cada vez mais desenfreado gerando um
consumismo e consequentemente um maior impacto ambiental. Decorrente a isto
surgem as preocupacdes com 0 meio ambiente e um novo perfil de consumidor que
preza pela origem do produto.

Consciente disto, ao projetar o produto foi necessario analisar as acdes que ele
tera sobre o meio ambiente, ou seja, avaliar os impactos que o mesmo podera provocar.
Portanto, foi necessario ter conhecimento sobre materiais, processos de fabricacao e

técnicas que minimizem os impactos ambientais.
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Para Bernd Lobach (2001), a configuracdo de um produto ndo é proveniente
apenas das propostas estéticas do designer industrial, como também do uso econ6mico
de materiais mais adequados, alids, este ultimo é denominado como um dos principais
critérios da producao industrial.

Portanto, por se configurar como um produto de moda baseado nos fundamentos
do ecodesign é perceptivel a preocupacao com a estética do mesmo, incluindo a matéria
prima e os processos de fabricagdao, pois a grande maioria dos produtos enquadrados na
guestdo ecoldgica tem o design antiquado e utilizam geralmente a obviedade dos
materiais orgéanicos.

Baseada nas andlises realizadas, a segunda etapa foi realizada pelo método de
aguardar a inspiracdo para que obtivéssemos melhores resultados, pois a associacdao
livre de ideias nos conduziu a novas combinagdes de planos como o fato de repensar
diversos aspectos como o tipo de material a ser utilizado, quais processos de fabricacao
seria adotado, as tecnologias, os tipos de modelagem, as cores, as ferragens, dentre
outros.

Na terceira etapa, os esbocos produzidos na geracao de alternativas foram
comparados com intuito de atingir um resultado aceitdvel e fixados os critérios de
aceitacdo do novo produto. Nesta fase foram decididos os materiais e técnicas a serem
utilizadas baseadas no perfil do publico consumidor do produto em questao.

E finalmente na Ultima fase, as alternativas escolhidas se materializam e devem

ser convertidas em protétipo.

FProcesso Criative | Processo de solugdo do problema Processo de design (desenvolvimenio do produta)
1. Fase de preparagio | Amnilise do problema Analise do problema de design

Conhecimento do problema Analise da necessidads

Coletz d= informagdes Analise da relagio social thomem-produto)

Anglise das informagtes Analise da relagio com ambisntz (produto-ambiznt=)

Dazznvolvimento histarico

Anzlizs do marado

Analise da fongdo (fungdes praticas)

Analise sstytural (estrutura d= constrsgio)

Analize da configuragio (fonpdes sstatica)

Analize de materiais 2 processos de fabricagio
Patentes, lagislagio = nommas

Analise de sistema de produtos (produto-produto)
Ditribuigio, montagem, servigo 2 clientes, manutengio

Definigio = classificagio do problema = Descrigio das caractaristicas do novo produto
definicio dos objetivos Exigéncias par com o novo produto
2. Faszda geragio Geracio de alternativas Alternativas de design
Escolha dos métodos de solueionar problemas Coneeitos do design
Produgio de idéias Alernativas dz solugio
Geragiode altemativas Esbogo de idéias, modelos
3. Fazeda awaliagio  |Avaliacho das alternativas Avaliaco d as alternativas de desizn
Exame das alternativas Escolha da melhor solugio
Procsso desdagio Incorporagio das caractenisticas a0 novo produto
Procsso de avaliagio
4. Fazzda ralizagio |Realizacio da solucdo do problema Solucioded esigm
Redlizagioda salugio Projeto mecanico
MNova avaliagio desalugdo Projsto sstrutural

Confirvragio dos detalhses (raics, elementosde mansjo, ate)
Dazznvolvimento de modelos

Desanhos t2enieos, desenhos de representacio
Daocumentagio do projeto, relatorios
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Figura (1): Metodologia de Bernd Lobach
Fonte: LOBACH (2001)

DESCRICAO DOS RESULTADOS

Partindo de todo o conteudo explorado, esta secdo fica entdo reservada para a
descricao do nosso produto que, por sua vez, se trata de um acessorio de moda baseado
nos fundamentos do ecodesign.

Sabendo que é possivel aliar o luxo e o ecodesign ao produto, é importante
lembrar que as caracteristicas do mesmo envolvem a qualidade em termos de matéria-
prima e dos processos de fabricagao.

Por pertencer a classe dos produtos de ecodesign, no caminhar do seu desenvolvimento
foi identificada a necessidade de uma maior atencdo ao seu processo produtivo.

Consciente disto, primeiramente foi necessario analisarmos todo o processo de
producdo até as acbes que o produto poderia provocar sobre o meio ambiente, ou seja,
avaliar os impactos que o produto poderd provocar. Portanto transformaremos os
residuos industriais, mais especificamente as sobras de couro proveniente do processo de
corte de tal matéria prima, sem precisar passar pelo processo fisico ou quimico de
reciclagem, em um acessoério de moda, mais especificamente em uma bolsa.

Sendo assim, nos apropriamos da técnica do upcycle, onde o couro em questdo
seria descartado no meio ambiente provocando grandes impactos. Desta forma,
propomos reaproveita-lo e torna-lo um produto de design, minimizando os impactos
ambientais e recomegando sua vida util.

Ja determinada a técnica, o proximo passo foi decidirmos a escolha do tipo de
couro e suas tonalidades. Entretanto o couro bovino foi o mais indicado para a
construcdo da bolsa por ter uma espessura grossa, porém macia, fato que nos ajudou na
hora de estruturar o produto. No entanto, foram utilizadas tonalidades terrosas que
foram representadas em duas nuances de marrom: a PANTONE 409 C e a PANTONE 161
C (PANTONE, [200-?]), pois sdo tons classicos e atemporais.

O couro foi entdo cortado em quadrados de quatro centimetros e distribuido de
forma que obtivéssemos um xadrez, dai entdo se percebe a importancia do uso de duas
tonalidades para concretizar o efeito que imagindvamos (ver detalhe na Fig. 89). A
estampa xadrez, por sua vez, foi adotada por ser uma padronagem versatil, classica e
sofisticada, além de estar presente em todas as estagdes do ano.

Importante ressaltarmos que, tal xadrez foi unido por costura zig-zag e sua utilizagao no
processo de fabricagdo é bastante restrito as poucas empresas do setor coureiro
calcadista, contribuindo para o aumento do valor monetario e simbdlico do produto por

ser uma técnica limitada a minoria.
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Além da otimizagdo do produto por meio das costuras em zig-zag, a utilizagdo das
ferragens douradas de alta qualidade foi outra tatica que nos conduziu ao
enquadramento do produto como artigo de luxo, isto porque a cor dourada remete a
riqueza, a algo majestoso.

O design da bolsa foi inspirado na releitura das classicas bolsas de viagem do
século XIX, porém com tracos, técnicas e matérias-primas contemporaneas.

A contemporaneidade ficou presente na forma versatil das suas alcas que foram
dispostas em duas opgdes, uma para ser carregada no braco e outra do tipo carteiro.
Porém, a mais curta foi desenvolvida apenas no couro e mais longa em um mix de couro,
correntes, chaveiros e rebites dourados.

Em sua chamada “tampa”, foram anexados dois ilhoses dourados para as alcas
frontais poderem perpassa-las e também uma fechadura torniquete dourada de simples
manuseio. Ja o fundo externo da bolsa, local em que habitualmente merece pouco
destaque, em nosso produto também tivemos uma preocupacdo especial, desta forma,
recebeu detalhes em pinos dourados enriquecendo o design do produto.

Ndo menos importante que o design externo, o forro interior mereceu iniciativas
gue estivessem preocupadas com as suas implicacdes. Desta forma, foi utilizado o
algodao naturalmente colorido no tom marrom por ser um tecido ecoldgico cultivado
dentro de um sistema que promove a atividade bioldgica, estimula a sustentabilidade e
exige um manejo diferente do sistema de producdo convencional.

Ainda no interior da bolsa foram aplicados compartimentos como o porta celular, outra
necessidade da contemporaneidade, em couro e um bolso fechado com ziper marrom
com trilha e cursor dourados.

Sendo assim, o nosso produto foi desenvolvido para mulheres sofisticadas, de
classe A e B, que prezam pela origem do produto, exclusividade e criatividade, sobretudo
dentro de uma estética contemporanea e que lhe proporcione prestigio social.

Para uma melhor compreensdo e visualizacdo do resultado, desenvolvemos um prototipo
desta bolsa de luxo adotando solugbes de ecodesign entrelacadas a sofisticacdo e a
contemporaneidade (Ver fig. 4). Na figura abaixo podemos visualizar melhor o produto,
facilitando assim, uma leitura mais direta e esclarecedora a compreensao do que foi

apresentado (Ver fig. 2).
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Figura (2) - Croqui do produto
Fonte: Criacao do autor

4.2.2 Vista Frontal AVIAMENTOS

NOME: REFERENCIAS | COMPOSICAO | COR |FORNECEDOR | GASTO | PRECO
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Vista Frontal
Fonte: Arquivo do autor

Figura (3): Ficha técnica - Vista Frontal

Fonte: Arquivo do autor
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Figura (4) - O produto

Fonte: Acervo do autor

CONCLUSOES

Para refletirmos o que foi discutido, torna-se valido voltarmos as questGes que
nos motivaram a tal pesquisa. Sendo assim, nossas reflexdes abrangeram nogodes de
moda para termos conhecimento do uso e das fungdes dos acessérios, entendemos a
cultura de consumo para entdao compreendermos o consumo de luxo, questionamos
sobre o ecodesign e a sua relacdo com a industria de moda e, por fim, refletimos a
questdo guia e motivadora de todo o estudo, a compreensao da construcao da bolsa de
luxo fundamentada no ecodesign.

Ainda assim, indagamos as contribuicbes deste estudo para os profissionais de
moda ou de outro segmento e cogitamos suas futuras pesquisas.

Visto que nosso produto é uma bolsa de luxo que adote solucdes de ecodesign, em
nossos objetivos especificos notou-se a importancia de obtermos informacdes do uso e
das funcgdes dos acessoérios ao longo do tempo.

Portanto, este trabalho nos permitiu compreender os significados e a
funcionalidade da bolsa ao longo do tempo, o que tornou bastante valido na construcdo
do produto, pois entendemos que com o passar do tempo este acessério adquiriu
aspectos simbdlicos e passou a agregar outras fungGes além da sua funcdo basica de
armazenar e conduzir objetos. Elas sdo consideradas hoje como simbolos de status,
identificadores de estilos, obras de arte e acessério de moda tdo diversificado quanto as
roupas, afirma Vanessa Santi (2006), portanto se tornaram indispensaveis na
composicdo de um /ook, além de representar bem o estilo de sua dona (AGUIAR, 2006).
O consumo de luxo foi analisado para compreendermos o consumo de produtos de luxo

que, por sua vez, estdao entrelacados aos sentimentos e as emogoes na forma de desejos,
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e envolve duas fungdes que sdo satisfazer as necessidades pessoais e pertencer a um
grupo.

Os bens de luxo determinam o status, sdo um meio de distingdo e reconhecimento
social no processo de socializacao e associam a qualidade superior, a exclusividade e um
valor estético diferenciado.

Portanto, o consumidor desta categoria procura demonstrar um nivel alto de riqueza e
espera que o produto |he proporcione prazer, satisfacao e felicidade.

E importante ressaltar que o luxo contemporaneo esta relacionado ao consumo de moda
de maneira consciente e seus produtos sao pensados a partir de propostas de ecodesign
ou de reciclagem (BARROS, 2010).

A anadlise do ecodesign foi um fator fundamental para a compreensdo de que o
nosso planeta merece uma maior atencao devido a degradacdo do meio ambiente e as
suas implicagdes, porém percebe-se que ha uma necessidade de rever todo o seu
processo produtivo, portanto as novas propostas enfatizam a diminuicdo dos efeitos
residuais da producgao e de todo o ciclo de vida do produto.

Devido a producgdo e ao consumo refletirem no meio ambiente, hd uma necessidade de
transformacdo do nosso modo de vida consumista para recuperar as qualidades naturais.
Diante deste contexto, o consumidor contemporaneo ja se conscientizou de que o
consumismo € um grande contribuinte para os desastres ecoldgicos, portanto passou a
se preocupar com a origem do produto e suas consequéncias.

Na moda nédo é diferente, pois o consumo desenfreado resultante da descartabilidade
mobilizou a industria a tomar uma atitude consciente e seus produtos deixaram de ser
apenas artesanais e passaram a incorporar o design e a tecnologia.

Ja a avaliagdo dos processos de criagdo e desenvolvimento de um produto de ecodesign
nos permitiu compreender que para a elaboracdo de produtos é necessario a adogao de
técnicas e métodos que auxiliam na resolucdo dos problemas e nas questGes dos
materiais utilizados nos produtos, sobretudo entendendo que o método ou técnica
adequada dependera da necessidade ou preferéncia do designer em seus projetos.

Com base nos achados desta pesquisa, podemos considerar que o conhecimento da
ecologia contribuiu principalmente para o entendimento da ecodesign e suas possiveis
associacdes a area de moda, mais especificamente, podemos indagar que este estudo se
debrugou sobre o comportamento humano para que compreendam a necessidade do

minimalismo da geragao de residuos provenientes das industrias de moda.
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RESUMO

A partir de um levantamento bibliografico e da analise descritiva de imagens
produzidas pelo fotégrafo David LaChapelle, o presente artigo busca reconhecer os
elementos e as intencgbes da estética Kistch dentro da histéria da fotografia de
moda, assim como seu valor de questionamento e ruptura com os padrdes

culturais.
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ABSTRACT

Following the studies of many authors and the analysis of David LaChapelle’s work,
this article intends to recognize the elements and purposes of the Kitsch aesthetics
throughout the history of fashion photography, as also its value of questioning and

breaking with the mainstream cultural standards.

KEYWORDS: Photography; Fashion; Kitsch
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Ao entrar em contato com a moda, por meio de revistas especializadas e
campanhas publicitarias de uma marca, percebe-se a importancia do uso da
imagem fotografica na construcdo de um sistema de comunicacdo. Conforme Marra
(2008), a fotografia de moda deve ser entendida ndao como pura documentagdo
histérica da imagem de uma vestimenta, mas como transposicao fisica da prépria

roupa, ou melhor, daquele evento em que € a roupa vestida.

A fotografia é capaz de expor ndao apenas uma proposta de vestudrio, mas
também de modo e de catarse, se comunicando com o desejo e a imaginacdo do
sujeito que a observa. Assim, através das fotografias de moda, uma pessoa pode
participar indiretamente dos signos reconheciveis de beleza e prestigio. Deste
modo, “as imagens em Vogue e Glamour seduzem porque reconhecem 0 nosso

anseio pela outridade e nos dizem que este anseio pode ser apaziguado

(BENSTOCK; TERRIS, 2002, p. 137).

Outra caracteristica presente na fotografia de moda é a interagdo que propde
com as demais formas de expressdo artistica, que vao além das tendéncias do
vestuario. Neste sentido, destaca-se a década de 90, periodo no qual a estética do
minimalismo conceitual, que consiste na utilizacdo de pouco ou nenhum adorno na
composicdao de uma peca, estava no seu apogeu (BAUDOT, 2002). Na moda, Yohji
Yamamoto, Calvin Klein, Sonia Rykiel, lojas Barney (baseada na arte do minimalista
Jean Michel Frank dos anos 30) apontavam para a simplicidade, em cores discretas

e cortes estruturais.

Contudo, seguindo um caminho diferente do “modelo basico” do
minimalismo, marcas de alta-costura revivem, na mesma época, o luxo e a
excentricidade - entre elas Versace, Prada, Louis Vuitton e a jovem Diesel. Os
fotoégrafos que realizaram as campanhas dessas marcas utilizaram-se de uma
estética Kitsch para compor suas imagens de moda. Entre eles estdo Pierre et

Gilles, Guy Bourdin e David LaChapelle.
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O elemento Kitsch estava presente na fotografia de moda para se contrapor
a estética predominante de imagens minimalistas, com caracteristicas que muitas
vezes beiravam o fotojornalismo. Segundo LaChapelle, fotdgrafo representante
desse periodo, o desejo era mostrar a producdo de imagens que possibilitassem
uma leitura critica com cenas coloridas e alegres: “desde a metade dos anos 1980
todos comegaram a se vestir de preto... e foi como vestir-se de luto por dez anos...
quando comecei a tirar fotografias, o que eu queria ver eram cor e glamour”

(MARRA, 2008, p. 195).

Neste contexto, os fotégrafos da época buscaram, na férmula dessa estética,
guestionar o consumismo de forma ludica e irbnica. Nessas campanhas, o exagero
e 0 mau gosto da classe superior, assim como tematicas consideradas tabus, como
a homossexualidade, sdao mostrados com naturalidade. As fotografias de Pierre et
Gilles, por exemplo, retratam marinheiros se beijando. Ocorre também a mistura
do sacro com o mundano, como faz LaChapelle, quando leva rappers a Santa Ceia

ou registra cantoras pop vestidas de Nossa Senhora.

Para exemplificar o uso de elementos de caracteristica Kitsch em campanhas
de moda, analisou-se as imagens feitas pelo fotdgrafo David LaChapelle. De acordo
com Marra (2008), com suas primeiras fotos do artista Andy Warhol, publicadas na
revista Interview, LaChapelle passou a pertencer a linha que sustentou a arte no
século XX; aquela que, partindo do surrealismo das artes plasticas, mistura

elementos da narragdo fantastica, do decorativismo e das referéncias Kitsch.

“Herdeiro do principio linglistico tdo caro as
vanguardas de todo século XX, substancialmente fundado na
manipulacdo da realidade, LaChapelle acaba por repropd-lo
de forma mais acentuada, exaltando pomposamente o
Kitsch, glorificando de modo exagerado o objeto banal e
cotidiano, impondo pontos de vista exasperados, saturando
as cores ao maximo, recortando e recombinando o real como
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se ndés achassemos no interior de uma gigantesca casa de

bonecas.” (MARRA, 2008, p. 196)

Nessa guerra estética entre o minimalismo e o luxo exacerbado, as
fotografias de LaChapelle, por meio da construcdo de imagens com profunda carga
de sarcasmo, compostas pelo superdimensionamento e o excesso de elementos,
pretendem fazer o publico concluir que “nenhum de nés é sobre-humano a ponto
de poder escapar completamente ao Kitsch. Por maior que seja o nosso desprezo

por ele, o Kitsch faz parte da condicdo humana” (KUNDERA, 1985).

Na imagem da cantora pop Christina Aguilera, produzida por LaChapelle para
o editorial da revista Vogue italiana, os elementos que compdem o cenario e a
roupa da personagem caracterizam a composicdo Kitsch. E possivel perceber os
principios do empilhamento, da decoracdo e da distorcao sistematizados por Moles
(1975) para designar o modo Kitsch. No principio de empilhamento presente na
cena, nota-se a superficie repleta de objetos que ndo deixam um espaco despojado,
mas abarrotado de moveis e adornos que nao possibilitam a mobilidade da
personagem no ambiente. Simbolizando a superabundancia inarticulada de signos,
vemos a proliferacdo de objetos desarmoénicos, retirados de contextos diversos e

gue contém varias expressoes artisticas de épocas distintas.

Os materiais que compdem os objetos sao falsificados para parecerem mais
nobres. Os moveis (de madeira) e os vasos (de gesso) sdo pintados como se
fossem de ouro. Isso se deve a necessidade de apropriagdo de materiais raros,

capazes de representar uma camada social superior.

O Kitsch opde a estética da beleza e da originalidade a sua
estética da simulacdo: reproduz em toda parte os objetos
maiores ou pequenos que a natureza, imita materiais
(estuque, plastico, etc.), macaqueia as formas ou combina-

se de maneira discordante, repete a moda sem a ter vivido.
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Revela-se em tudo isto, como homodlogo da engenhoca
(gadget) no plano técnico: a engenhoca surge também como
parddia tecnoldogica e a excrescéncia das fungles inuteis,
como simulacgdo continua da funcdao sem referéncia pratica
real. A estética da simulagdo encontra-se profundamente
associada com a fungao socialmente assinalada ao Kitsch de
traduzir as aspiragdes, a antecipacao social de classe, a
filiagdo magica a cultura, as formas, aos costumes e aos
sinais da classe superior - estética da aculturagdo que
desemboca na subcultura do objeto. (BAUDRILLARD, 1991,

p.116)

Nesta profusdo de informacdes, as cores sao um elemento fundamental para
compor um ambiente Kitsch. Na referida imagem feita para a Vogue (Figura 1),
percebe-se no cenario o contraste de cores puras complementares, tonalidades de
branco, sobretudo os tons de violeta e lilas leitoso. O papel de parede com estampa

de flores e as cortinas complementam o aspecto Kitsch da gama cromatica.

Figura 1: LaChapelle para a Vogue italiana com cantora Christina Aguilera

Outro ponto de convergéncia do arranjo feito pelo fotografo é a

caracterizagdo do mundo burgués e seus personagens, no qual as fotografias de
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moda, como meio de comunicacdao, “projetam e hipostatizam as imagens das
celebridades, dos animadores e dos personagens da politica” (MOLES, 1975, p.). O
proprio fotégrafo declara que, ao produzir suas imagens, busca a fotografia nao
objetiva, introspectiva, mas tem consciéncia do fascinio que exerce sobre o publico:
“entedia-me fotografar no estudio diante de uma tela branca. Gosto de inventar

cena” (MARRA, 2008, p.195).

Na imagem denominada Shoe Story (Figura 2), feita para a Vogue italiana
também por LaChapelle, observa-se o principio da distorcdo das dimensdes do
objeto em relagdo ao seu natural: o sanduiche esmaga a consumidora, deixando
somente seus sapatos a mostra. “Na verdade, o objeto Kitsch define-se sobretudo
por uma referéncia ao alcance do homem, onde o carater de objeto é valorizado,
em especial, por intermédio de uma dimensdao mais adaptada” (MOLES, 1975,
p.58). Assim, o sanduiche e o sapato substituem o sujeito, nesse caso a modelo,
no papel principal da cena — o sujeito passa para segundo plano, deixando o objeto

em primeiro.

Figura 2: David LaChapelle editorial: Shoe Story para a Vogue italiana

A produgdo de LaChapelle, como imagem de moda publicitédria, demonstra

que a fotografia “ndao é um espelho neutro, mas, sim, um instrumento de
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transposicdo, de analise, de interpretacdo e até de transformacao do real, e que,
como qualquer linguagem, ela é culturalmente codificada” (MUNIZ, 2005, pagina

30).

Pode-se afirmar, entdo, que a fotografia usada na
comunicacao publicitaria é produzida pelo profissional de
criagdo com a intencdo de fazer o receptor acreditar nos
valores e atributos apresentados por meio da imagem
fotografica, recorrendo ao conhecimento existente na sua
memoria cultural, articulando elementos indicia que
possibilitem desencadear na sua mente significagdes que
possam conduzi-lo ao desejo e a agdao de consumo do

produto anunciado. (MUNIZ, 2005, p.32)

Neste sentido, portanto, observa-se que a imagem propicia ao leitor uma
funcdo denotativa, mostrando um objeto real, fidedigno a realidade. Na cantora pop
retratada por LaChapelle, é possivel observar suas roupas e o luxo exacerbado do
ambiente, atingido pelo personagem ao chegar ao topo da escala social. No
entanto, Marra (2008) revela o carater conotativo da fotografia de moda, afirmando
que a imagem realiza um jogo duplo, transmitindo diferentes sentidos direta e
indiretamente. Assim, as mesmas roupas que simbolizam o luxo na fotografia da
cantora também traduzem o exagero e o mau gosto.

E desnecessario a esta altura observar como, com base no
ambito geral da publicidade, tais consideracbes sao
perfeitamente adaptaveis ao campo mais restrito da moda, o
qual, alids, mais que os outros, tem necessidade de tornar
crivel e atingivel o sonho. Para a comunicagdo da moda o
efeito “jogo duplo” é certamente fundamental, e neste ponto,

alids, é necessario frisar quao miopes sdo aquelas analises

Tara - Revista de Moda, Cultura e Arte - Sdo Paulo - V.4 N°2 dezembro 2011 - Reflexdes 136



histéricas que consideram a introducdo da fotografia nas
primeiras revistas de moda como simples melhora de
apresentacao em comparacdao com desenho dos modelos.

(MARRA, 2008, p.49)

Utilizando a concepcgdo da conotagdo aliada a denotagao da imagem, do jogo
duplo, LaChapelle mostra através da estética Kitsch, no primeiro momento, o luxo
(Figura 1) e evidencia os objetos e a desproporcdao (Figura 2). No segundo, critica
por meio da mesma estética os sinais da classe superior, que causam a atmosfera
da aculturacdo que desemboca na subcultura do objeto. O leitor pode, entdo,
escolher observar o luxo e as formas desproporcionais (Figura 2), ou usar a mesma
imagem para, de uma forma critica, perceber o desajuste que ocorre na sociedade
de consumo, que macaqueia as formas ja existentes, nesse caso modificando seu

tamanho, e utiliza objetos para representar o desejo de ascensao social.

De acordo com Marra (2008), o jogo duplo da fotografia cumpre tanto seu
objetivo de valorizacdo da realidade quanto o do relaxamento Iliudico da
representacdo, levando a um poder artistico Unico de conceder leveza mesmo as

mensagens mais provocativas.

Atualmente, a fotografia de moda, tal como a de LaChapelle, € uma obra
estética com vida propria que, no entanto, ndo pode perder o carater
mercadoldgico. O consumidor absorve as emogoes embutidas na roupa, construidas
pelo marketing e agindo por meio da fotografia.

As mensagens visuais transmitidas ao receptor da fotografia de moda,
através da composicdao das cenas de fotégrafos como LaChapelle, ndo buscam
somente o primeiro desejo da campanha - vender o produto -, mas também
possibilitam uma segunda leitura mais critica que aponta para o consumismo, o
mau gosto das elites e a deformagdo estético-simbodlica dos objetos. As

caracteristicas do Kitsch sdo usadas conscientemente pelo fotégrafo, ao contrario
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da maneira empregada pelo burgués, que busca a construgdo de uma imagem de

ostentacdo.
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IARA

Revista de Moda, Cultura e Arte

APRESENTAGCAO A ENTREVISTA DE CYRO DEL NERO'

Maria Claudia Bonadio
RESUMO

Em 2005, a Rhodia do Brasil comemorou os 50 anos do inicio da produgdo
do nylon no Brasil, produto que fabricou pioneiramente e do qual deteve o
monopdlio de produgdo no pais até 1965. Para comemorar a data instalou um
lounge na SPFW no qual o cendgrafo Cyro del Nero reproduziu um dos tantos
cenarios que realizou para as promocdes da Rhodia nos anos 1960. Trata-se do
cenario produzido em 1969, para a comemoracdao dos 50 anos da empresa no

Brasil.?

O que esse cenario tem de peculiar entre tantos outros, é que configura uma
espécie de antropofagia publicitaria, uma vez que é composto por centenas de
pecas publicitarias (anuncios e editoriais de moda) produzidas pela Standard
propaganda para a Rhodia entre 1960-1969. A mistura entre tantas imagens acaba
gerando um espago colorido e completamente ocupado por imagens de roupas e
marcas. Excesso? Pode ser, mas um dos propositos da referida publicidade era
exatamente o excesso que resultava de uma producgao tao criativa quanto voraz, e
que pretendia fixar as marcas e produtos Rhodia, bem como criar o gosto por estes

junto ao publico consumidor, e para tanto, veiculava com grande frequéncia

! Agradecimentos: Denise Pollini, Fausto Viana e Jéssica Volpin.
® A Rhodia instalou-se no Brasil em 1919 e até os anos 1929 atuou exclusivamente na area quimica. Para
um histérico mais amplo da atuagdo da empresa no Brasil até os anos 1960, ver: BONADIO, 2005.
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(semanal ou mensalmente) anuncios e editoriais de moda nas principais revistas

entdo em circulagao no pais.

O que hoje parece um ato corriqueiro era nos anos 1960 uma grande
novidade, pois até o inicio da década eram rarissimos os editoriais de moda
produzidos no pais (0 mais comum era a veiculacdo de fotografias compradas de
agéncias internacionais de noticias), e em termos de publicidade de moda, o que se
via nas revistas eram propagandas de tecidos fabricados no pais, uma vez que as
confecgbes ainda ocupavam um papel muito secundario no ambito da moda
produzida no pais. Ja nos anuncios e editoriais de moda produzidos para a Rhodia
(massicamente veiculados), pouco a pouco as marcas nacionais de roupas vao
ganhando espaco e comegam a se tornar mais familiares aos leitores/consumidores
(ainda que seja preciso esperar 0os anos 1980 para que a compra de roupa pronta

supere aquela feita na costureira).
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llustragdo 1: Cenario de Cyro del Nero para campanha de 50 anos da Rhodia no Brasil. Da esquerda
para a direita: Vestido Rhodianyl Pabreu com estampa de Tomoshigue Kusuno; vestido de Hermelindo
Fiamianghi de malha Tric6-L3; longo Rhodalba com estampa de Jacques Avadis; vestido de crepe
Rhodosd da tecelagem Nossa Senhora do Brasil com estampa de Moacyr Rocha; vestido Rhodianyl de
crepe Cotesp com estampa de Fernando Martins; vestido de musselina Rhodianyl Cotesp com
estampa de Frederika Geelmuyden; e vestido Rhodalba de jérsei Jouzas com estampa de Glauco
Rodrigues. Crédito: Peca promocional da Rhodia, 1969. (BASUALDO, 2007, p.86)

Se por um lado tais campanhas invadiram o cotidiano dos brasileiros nos
anos 1960 e colaboraram para a elaboracao de uma visualidade brasileira na moda
- sobretudo através de cendrios e estampas, posto que as linhas das roupas
mostradas precisassem seguir de perto as tendéncias internacionais; por outro
colaboraram para alavancar a producao da Rhodia, que a partir da segunda metade
da década de 1960 passa a ocupar com freqiéncia as primeiras colocagdes nos

rankings das maiores empresas do pais.

Findadas em 1970 em razdo de um redirecionamento da empresa, tais

promogdes, por seu vulto e peculiaridade passaram a constituir recentemente
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(sobretudo a partir dos anos 1990, quando da solidificagdo do campo da moda no
Brasil), parte de uma (recentissima) memoéria para a moda no Brasil e da qual,
alguns de seus atores se tornaram agentes propagadores, e Cyro del Nero o
principal deles, uma vez que manteve consigo fotografias, croquis e outros
materiais que documentam tal producdo - parte desse material foi exibido no
moédulo Metamorfoses do Consumo (do qual foi curador) na exposicao
Arte/Cotidiano (curadoria geral de Adélia Borges) realizada no Itad Cultural entre o

final de 1999 e o inicio de 2000°.

Em novembro de 1999, tive a oportunidade de estar presente na
inauguracao da exposicdo Arte/Cotidiano e ali fruir as imagens produzidas pelo
grupo capitaneado por Livio Rangan (diretor de publicidade da Rhodia) e pelo qual
passaram Alceu Penna, Licinio de Almeida, Roberto Duialibi, Neil Ferreira, Mario
Gatti, Bigu e Rodolfo Volk - mencionando apenas o grupo que trabalhava na
elaboracao da publicidade da empresa, porque a lista de pessoas envolvidas na
execucdo das idéias é muito maior (sobre esse topico ver BONADIO, 2005).
Lembro-me de ter ficado bastante impressionada com os objetos e as imagens ali
exibidas. Foi, entretanto alguns dias depois que me dei conta da relevancia do que
eu havia visto, ao ouvir o depoimento de Cyro del Nero por algumas horas em uma
pequena sala no prédio da Universidade Paulista (Unip) na Avenida Paulista, onde

funcionava a sede do Nidem (Nucleo Interdisciplinar de Estudos da Moda®.

Mestre da cenografia, professor titular da Universidade de Sdo Paulo, e
responsavel pela abertura de varias novelas e programas de televisdo, Cyro del
Nero (1931-2010) era também um artista das palavras, palavras encantadas que
tornavam ainda mais impressionante a fatia da histéria da moda “fabricada” (em

todos os seus sentidos) no Brasil dos anos 1960 pela publicidade da Rhodia. E um

* Sobre a Histéria e a Meméria da moda no Brasil ver: BERGAMO, 2009.

* A entrevista abaixo disponibilizada foi realizada pelos integrantes do Nidem para o
subprojeto “Memoria da Moda” coordenado por Alexandre Bergamo, desenvolvido no ambito
do projeto de “Moda Contemporédnea e construgdo interdisciplinar”, financiado pela FAPESP
(processo no. 98/08484-5) e coordenado pela professora Solange Wajnman.
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pouco dessa narrativa que o leitor podera acompanhar nas linhas que se seguem.

Boa leitura!
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Entrevista de Cyro del Nero Oliveira Pinto concedida em dezembro de 1999.

SOLANGE WAINMAN - Essa é a nossa 4° entrevista, de um de nossos projetos do
grupo NIDEM (Nucleo Interdisciplinar de Estudos da Moda). Esse projeto se chama
Memoéria da Moda no Brasil que uma idéia original do Alexandre Bergamo, e 0 nosso
nucleo NIDEM (Nucleo Interdisciplinar de Moda), ele é financiado pela FAPESP e
pela Unip. Todos nds temos pesquisas individuais, eu queria rapidamente situar
para vocé Cyro, e eu quero que vocé se apresente, mas eu quero que cada um se

cologue primeiro a Marilia Malzoni.

MARIILIA MALZONI- Eu me chamo Marilia Malzoni, sou programadora visual,
trabalho com vitrines, cenarios e expografia, e também dou aula, dou aula na FAAP

e ministro palestras.

SOLANGE - O Carlos Mauro que também foi um dos nossos entrevistados, pode se

apresentar de novo.

CARLOS MAURO FONSECA ROSAS- Trabalhei na Rhodia durante 22 anos,
praticamente na década de 70,80 e posteriormente trabalhei na Faculdade Santa
Marcelina, e hoje presto consultoria para empresas e volto a desenhar, que foi o

inicio da minha carreira.
SOLANGE - Ele vai ter uma segunda rodada na nossa entrevista.

SUZANA AVELAR- Meu nome é Suzana Avelar, sou formada em moda na Faculdade
Santa Marcelina e hoje eu faco mestrado em semiodtica de moda na PUC e meu
tema é moda e globalizacdo através das revistas de moda feminina, a partir de 60,

qguer dizer, o prét-a-porter.

ALEXANDRE BERGAMO - Alexandre Bérgamo, aqui junto ao nulcleo, eu estou
pesquisando a moda, para tentar fazer um resgate das pessoas que fizeram a
histéria da moda no Brasil. Deixa eu sé explicar uma coisa, Carlos Mauro ndo
integra o nucleo de pesquisadores, mas tem um motivo muito importante dele estar
aqui. A gente entende todo o grupo que algumas pessoas podem dar contribuicoes
ao projeto e como o intuito é enriquecer o material da melhor forma possivel,

algumas pessoas sao chaves para estar colaborando com o grupo nesse sentido.

CARLOS MAURO - Quem fazia essa chave foi o Cyro Del Nero em 68 e que ele me
direcionou e indicou para o Livio Rangan que chefiava a publicidade Rhodia. Ele é

mais oportunista do que eu (risos).
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MARIA CLAUDIA BONADIO- Meu nome é Maria Claudia, eu sou historiadora, faco
mestrado na Unicamp a minha pesquisa é sobre moda e sociabilidade feminina da
década de 20 na cidade de S3do Paulo, para isso eu utilizo fontes de publicidade

principalmente de publicidade do Mappin publicado entre 1913-1930.

ADILSON JOSE DE ALMEIDA - Meu nome é Adilson José de Almeida eu sou formado
em histéria pela Universidade de Sdo Paulo e trabalho no servico de objetos na
coordenadoria de objeto do Museu Paulista que é unidade na Universidade e tenho
recentemente um mestrado sobre uniformes da Guarda Nacional me integrei neste
semestre ao NIDEM, espero trazer contribuicbes da minha 4area para as

preocupacoes de todos os membros aqui.

SOLANGE - Meu nome é Solange Wajnman, eu sou sociéloga, eu sou doutora em
sociologia e sou coordenadora do NIDEM também e, minha pesquisa, minha area

de interesse é moda e novas tecnologias.

Agora eu vou passar entdo a palavra para o Cyro Del Nero. A gente sabe que hoje
ele é o professor titular do Centro de Artes Cénicas da Escola de Comunicagdo e
Artes (ECA) da USP, (UNIVERSIDADE DE SAO PAULO). Nés sabemos que em 62 ele
trabalhava na Rhodia, e pra FENIT também como cendgrafo para foto em desfiles,
inclusive a gente pode constatar isso uma maravilhosa exposicdo que esta havendo
agora nesse més de Dezembro de 1999 no Itau Cultural, sobre a Metamorfose do
consumo, e hoje estd em outro ramo. Entdo a gente quer convida-lo a falar

comecgando por esse tempo 1962, seu primeiro contato com a moda.

CYRO - Muito bem, meu nome é Cyro Del Nero, e em 1960 eu fui, junto com um
grupo de figuras maravilhosas, fundador da TV Excelsior em Sdo Paulo. A TV
Excelsior era na Rua Nestor Pestana, no prédio da Cultura Artistica. N6s alugamos a
Cultura Artistica e transformamos num estudio de televisdo e tinhamos como
propésito, vender um produto que era uma novela semanal, um episdédio semanal,
num apartamento com o Léo Villar (Leonardo Villar) e uma atriz que eu ndo me
lembro quem era. Eu era o diretor de arte da TV Excelsior e fiz a cenografia do
apartamento onde haveria a acdo, e os contatos da TV Excelsior foram procurar a
Rhodia para oferecer patrocinio e veio de |1& um senhor muito elegante, que tinha
sempre a aparéncia de que estava saindo do banho. Bonito homem, um italiano de
Trieste. Ele veio ver as condicdes de gravacdao, o equipamento e fez algumas
exigéncias etc., e afinal foi convidado a ir ver o cenario. Ele chegou diante do
cendrio e perguntou: - Quem é que fez isso? Eles disseram: - ‘E o Cyro Del Nero, o
cenografo que acaba de chegar da Europa, depois de trés anos na Europa, alguém

que trabalhou na Grécia, trabalhou na Alemanha, foi assistente de cenografia de
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Wieland Wagner diretor dos festivais de Festival de Bayreuth e quem esta fazendo
cenografia para nds e artes graficas. Naquele momento a televisdo Excelsior era a
Unica que tinha um programa de identificacdo visual. Nos intervalos vocé sabia que
emissora era. Foi a primeira que teve isso no Brasil, eu desenhava os intervalos,
tinha um estimulo. Entdo vocé passava no intervalo sabia que era a Excelsior,
coisas que as outras emissoras ndo tinham ainda. Vocés sabem que o tempo
dedicado as artes graficas na televisdo é muito grande. Num dia quem faz as artes
graficas tem mais tempo do que quem faz um programa. O tempo no ar é muito
grande. E eu tomava aquele tempo no ar e Livio disse: - Eu quero falar com esse
sujeito. E, me pediu que fosse (eu nao o conhecia), e me pediu o estar na Standard
Propaganda, e a Standard Propaganda era virar na Praca Roosevelt. Eu perguntei: -
Mas que diabo de homem ¢é esse, eu tenho que botar o palet6? Ndo, ndo muito
informal, muito simples, € uma coisa muito informal. Ndo precisa botar o paletd.” Eu
fui Ia e a primeira pergunta que Livio me fez foi:- Vocé tem uma firma? Eu disse: -
Ndo, eu sou um artista, trabalho por caché. E o Livio respondeu: — Entdo vocé faz

uma coisa, vocé abre uma firma.

Durante oito anos, nds trabalhamos juntos. Eu fiz parte de um tripé, que eu chamo
de um tripé de criacdo que era Livio Rangan, Alceu Penna e eu. A criacdo era no
seguinte sentido: Livio tinha que produzir muito, porque o produto dele era o fio
sintético e havia muita gente solicitando toneladas ou quilos de fio para fazer
tecidos, malharia ou ndo. O Livio tinha ndo s6, que abastecer de publicidade, de
editoriais de moda, para todos os clientes da Rhodia, como também desfilar, fazer
colecdes, etc. Alceu e outros (mas o Alceu estava mais préoximo) desenhavam as
roupas. Até que uma nova geracgao de costureiros foi aparecendo e esse trabalho foi
sendo distribuido, entretanto, o Alceu Penna ficou com o nulcleo e a grande
quantidade de criacdo do modelo a ser desfilado e fotografado. A minha
participacdo era a seguinte: o Livio tinha em mim alguém que possuia a informagao
cultural suficiente, que era um artista plastico, que ja havia feito excursées em toda
Europa, estava em S&o Paulo, acabava de ganhar a 6° Bienal como melhor
cendgrafo nacional®. O Livio entdo ganhou certa tranquilidade, certo repouso, Livio
sonhava e colocava em cima da mesa ideias. Eu comentava, ele aprovava, e eu
realizava a coisa. As vezes ele tinha a necessidade de algo, e ndo sabia o que era.
Eu opinava, sugeria e ele poderia dizer:- ‘Ah’. Ou entdo ele dizia:- ‘Puxa’. Era aquilo

e nés faziamos aquilo. Em 1962 ele falava mais italiano do que qualquer coisa.

> E provével que tenha se confundido, pois foi Cyro del Nero foi premiado na 42. Bienal e ndo na sexta
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=personalidades_bi
ografia&cd_verbete=726 acesso em 20 de agosto de 2011.
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Entdo eu realizava o qué que era realizar? - realizar era um gastar um tempo tdo
assombroso que hoje eu mesmo me culpo de ter feito isso. Para vocés terem uma
idéia, eu era casado, tinha cinco filhos e ninguém sabia. Porque nds estavamos
presentes trabalhando sete dias por semana. Livio tinha problemas, pessoais - eu
acho que ele ndo gostava do espelho da casa dele. Ele sé vivia fora de casa, e era
um homem tdo dedicado ao trabalho, tdo workaholic que inventava trabalhos para
repor uma atividade num tempo no qual ele ndo sabia o que fazer. Tinha um bom
gosto extraordindrio. A origem de Livio era o ballet, e era casado com uma
bailarina, alias, ele tinha chegado a Rhodia para propor um ballet a ser patrocinado
pela Rhodia e ficaram tdo entusiasmados com a venda, com a figura do Livio: ‘O
corpo destréi, o corpo é o destino’ que contrataram imediatamente o Livio. Muito
bem, o tempo de trabalho nosso é uma coisa que vocés ndo acreditam vocés nunca
viram, ndo é possivel, isso ndo existiria em termos hoje e nunca aconteceria se
estivéssemos no Rio de Janeiro, quando é um pecado colocar alguém para trabalhar
depois das seis da tarde e pelo sabado de manhd; em S&o Paulo isso ainda era
possivel. Isso era exercido por ndés que tinhamos o entusiasmo e tinhamos

n

verdadeiramente uma mola material que era a seguinte: “- O Livio nunca disse nao
para os lancamentos”. A verba de Livio de certa forma era quase infinita. No final
dos anos nds examinavamos o orgamento gasto e tinha sobrado dinheiro, e era
necessario fazer alguma coisa, porque no ano seguinte a Rhodia diminuia, porque
nos ndo tinhamos gasto esse orcamento e ai saiam as viagens internacionais:
Bangkok, Luxor, Paris, Barcelona; o Art Nouveau de Barcelona o metrd de Paris,
iamos a Londres, ao Japdo e o “diabo a quatro” para fazer editoriais de moda, os
mais luxuosos; para cobrir paginas da revista Jdia, das revistas da Bloch e das
revistas Abril, principalmente num certo momento da revista, Jdia cujo arquivo tem
gue ser levantado um guia para a histéria da moda. Uma das coisas mais ricas que
ja aconteceram nesse pais. Para vocé ter uma idéia, uma revista Jdia as vezes eu

fazia cenografia (para fotografias de moda) diariamente.

No dia (as fotos) anterior, fotografando o Livio me dizia:- Amanhd@ nds vamos
fotografar as meninas do maid - que era uma equipe diferente. — Ao fotografar
essas meninas do maid eu pressenti uma coisa que tinha arvores que seja externo,
uma coisa com suportes, vocé tem que inventar suportes coloridos, porque os
maiods sdo todos oticos, preto e branco. Os maids sdo todos dpticos (preto e branco)
e no dia seguinte tinha de ter. Eu tinha uma equipe muito grande, eu tinha um
estudio, e mais tarde dois estudios. Foi a primeira vez no Brasil que alguém tinha
um estudio de moda. Na rua em frente, atravessando a rua, tinha um laboratério
para revelacdo de fotos coloridas e instantédneas. Enquanto fotografava o Livio via o

cromo em termos estéticos. E nds estamos em 1960 e poucos.
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SOLANGE - Isso era novidade?

CYRO - Isso ndo existia; a tal ponto que as necessidades fotograficas eram tdo
grandes que eu disse: - Ndo Livio, vamos trazer um fotégrafo europeu. Eu contratei
um fotdgrafo da Bauhaus para vir, e ele veio, e ndo se deu bem com o Livio, mas
se, deu muito bem comigo. Era um arquiteto, filho de carpinteiros que tinha uma
sensibilidade para materiais enorme. Tinha um bom gosto, aquela limpeza da
Bauhaus e foi meu assistente para a construcdo dos stands na Fenit. Nao s6 meu
trabalho, mas outros stands (todos do mundo da moda) Helanca, Valisére,
Rhodianil, etc. Ele trabalhou comigo durante 10 anos. Entdo trabalhavamos muito,
toda noite tinha uma sessao fotografica, desfiles. A aventura dos desfiles pelo Brasil
era uma coisa assombrosa. Em 1967 a Ford langou o Galaxy. Licinio de Almeida e
eu (Licinio era diretor de arte da Standard da propaganda). Fizemos projetos para
se pintar os Galaxy por fora, como se pintam avides. Entdo nds pintamos esses
sete carros. E esses sete carros sairam com as seis manequins, alguns técnicos
pelo Brasil em viagens de moda. Vocés ndo sabiam disso? Um acidente de
aventuras, um tiro de bilheteria, desfile de moda em Recife e etc; gente muito
louca. Lennie (Dale) que foi uma das figuras mais loucas que eu ja encontrei na
minha vida. Eu ja fiquei com impressdo, eu disse a ele: - ‘Lennie, ndés somos
mortais, vocé é imortal’. A sua ansiedade, o seu talento a sua disposicdo, esse seu
bater de corpo de cabeca contra a parede...... Preso muitas vezes, preso por
drogas, num show que eu fiz no Canecdo, no Rio de Janeiro, depois da época da
Rhodia... Nés tinhamos toda a tarde que ir ao Batalhdo da Policia Militar tirar o
Lennie para ele vir fazer o show e levar ele de volta. Ele era amante do Bandido da
Luz Vermelha, era uma figura. Eu ndo sei se esse tape estd sendo gravado para

menores de 14 anos (talvez eu possa dizer algumas coisas a parte).
SOLANGE - Claro que pode.

CYRO - Lennie foi o inventor de um modelo de transa sexual. Eu quero contar para
vocés uma coisa absolutamente nojenta, sé podia sair dele. Ele ajoelhava em
tampa de vaso sanitario e chupava a valvula Hidra (ndo é maravilhoso?). Alguém
gue faz o coito anal e coito oral ao mesmo tempo. Uma pessoa s6, muito bem, o
Leny e essas figuras todas. Essas figuras aparecidas nos desfiles, nas fotografias da
Rhodia sdo incriveis. Eu tive meu estldio, por exemplo, destruido pelo Pasquim que
veio no Rio de Janeiro. Eles entraram no meu estudio, como se fosse uma fila, 1 a 1
como se eles fossem ha algum lugar, como se no fundo do estidio tivesse uma
porta e eles entraram numa disposicao e sairiam em algum lugar e ndo tinha, tinha
uma parede. Chegado a essa parede, a titulo de graca eles amarraram todo

urdimento, quebraram, riscaram coisas no meu estudio, e ai comegou a sessdo de
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fotografia e foi belissima. Esse tipo de talento dos anos 60 e é uma coisa que eu
nao imprimirei na cabeca de vocés o suficiente é de que nds vivemos os anos 60
isso. S6 quem esteve |& pode saber da gléria dos anos 60, todos os detalhes,

pilula....

ADILSON - O que a gente tava percebendo, essa efervescéncia, a gente ja comeca
a identificar: sdo anos 60. Eu vivi o finalzinho disso tudo, mas a gente tinha essa

idéia dos anos 60.
CYRO - Os anos 60, porque os anos 607

ADILSON - E tinha essa consciéncia, as pessoas viviam essa coisa da invencdo, ou

era algo que se mergulhava?
CYRO - Nao; era um estado de espirito.

ADILSON - Inclusive no caso de moda, a gente discute um pouco também a
questao o caso da industrializacao, da padronizacao, da producao de moda e pelo
que o Senhor coloca, tinha uma coisa muito pessoal, quase que artesanal para esse
desenvolvimento pessoal de tempo, com a producdo de moda também. Parece que
ta um reflexo muito grande com a época. A propria maneira de pensar, produzir,

difundir moda é prépria desse periodo.

CYRO - Vocé sentiu o0 que era os anos 60? Muito bem. Nos estamos nos anos 60 na
Bela Vista, e a Bela Vista era reduto do pd, mais da maconha, do LSD e dos
hippies. Ha jipes cheios de hippies andando nas ruas, ali do Bixiga. Eu tenho um
estudio depois outro, e um escritério do outro lado da rua. Um agougue que saiu,
eu aluguei, para colocar designers para fazer o Pavilhdo Brasileiro para feira de
Osaka no Japdo. Existe outra casa, que é o Clube Um (vocés devem saber onde é),
gue é roupa masculina, depois virou uma porcdo de coisas. Entdo ha uma
efervescéncia de noticias internacionais que nés mascateamos e, sobretudo, o som
dos anos 60 e nos vivemos isso. E vivemos também, sem ddvida nenhuma nos
anos 60, a pilula, coisa que vocés ndao sabem o que é. Vocés depois vocés tiveram
uma noticia mérbida a respeito de sexo que é a AIDS e nds ndo tinhamos. Nés
tinhamos a grande dificuldade de transar e isso foi facilitado pela pilula e pelos
elementos psicodélicos todos, etc. Entdo eram os anos 60. Nessa efervescéncia,
como eu digo 1a na exposigao que estava no Centro Cultural Itad (em referéncia ao
Instituto Itad Cultural), nés ndo tinhamos pra tudo que faziamos consumo, ndo era
para consumir. Quando me perguntaram na primeira reunido, para qual Cyro del
Nero organizou o moédulo que tratava de moda o que vocé vai dizer sobre consumo

se o tema é arte, cotidiano e consumo? Essa era a pergunta. Quem consumiamos
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éramos nos. Nos. Consumiamos o qué? - arte brasileira. Eu acho que nos anos 60
nao fora a musica popular brasileira e arquitetura, os desfiles de moda teriam sido
os eventos culturais mais fortes da década. Foram fundamentais, para invencdo de
comportamento e para referéncia estética que nds colocdvamos porque tinhamos
dinheiro para fazer. O show Stravaganza de 1969 foi um apice de qualidade,

grandeza estética, musica e etc, etc,...

SUZANA - Esses desfiles de moda, eu imagino que tenha uma grande diferenca dos

desfiles que acontecem hoje?
CYRO - Nada a ver.
SUZANA - Hoje é restrito, s6 para a imprensa.

CYRO - Eu diria até que os desfiles de moda hoje, sdao mais desfiles de moda do o
que nos faziamos. O que nos faziamos era uma festa mesmo. E, nds tinhamos
teatro (imagine que os mestres de cerimobnia eram Raul Cortez, etc.), tinhamos
esses musicos todos que apareciam e nds formavamos depois eles iam para os
Estados Unidos e faziam sucesso |a. Nos tinhamos um pé no show, no teatro e no
cinema, e faziamos entdo, a festa da moda. E a moda era sé a cerejinha. A

estrutura toda era um evento de multimidia.

SOLANGE - Que era o qué?

CYRO - O que levava gente...

SOLANGE - Sim, mas esse evento era composto de musicos?
MARIA CLAUDIA - Quem era o publico?

CYRO - Muito bem. O auditério era la no fundo do Pavilhdo (da Fenit), um auditorio
grande, todo ele cercado e envidragado (cada ano tinha um design). Um ano, por
exemplo, eu fiz um grande poco na frente do auditério que havia um boto (o boto,
eu ndo vou contar a histéria porque é um crime). O boto foi uma idéia, ndo se de
gue FDP, e nds tinhamos que levar o boto e tentamos diversas vezes, ou nao
conseguiamos pegar no Rio Amazonas (que é a agua salgada) ou morreram no
transporte, nds traziamos a maca com &agua jorrando continua, mas ele morre;
colocamos um outro no Jardim zooldgico num lago que tem no Jardim Boténico e
quem fez todo o know-how foi o Mario Autuori, diretor do Jardim Zooldgico de Séo
Paulo, cujo filho era nosso fotdgrafo. Afinal, trouxemos o boto e o boto ficou & e
morreu no dia seguinte em que a Fenit foi fechada; cumpriu com suas obrigagoes.

Foi para servir a ciéncia para o Instituto de Zoologia e foi feita uma autopsia no

Iara - Revista de Moda, Cultura e Arte - Sao Paulo - V.4 N°2 dezembro 2011 - Entrevista 150



boto para estudo e, eu levei um grande susto visitando Autuori porque havia sobre
o marmore um boto aberto e era um corpo humano era uma caixa toracica igual a
nossa, € mamifero! Fiquei muito impressionado com aquilo, fiquei com um
sentimento de culpa para sempre; era um corpo humano aberto, era um homem. E,

essa foi a frente de um dos auditoérios.

llustragdo 1: Boto cor-de-rosa que compunha o cendrio do show Brazilian Style, apresentado
pela Rhodia na Fenit em 1964. Acervo Alcantara Machado.

SOLANGE - O Boto era pra qué?
CYRO - Nao tinha a menor razao de ser.

MARILIA - Falando nisso, entdo como era o seu estudio, quantas pessoas vocé

teve? Qual a estrutura, como tava organizada?

CYRO - O meu estudio estava organizado assim: tinha o escritdrio (contabilidade,
obviamente), o departamento de producdo que ia buscar as coisas, de manha cedo,
eu ligava pra a8, 08h00min horas da manha: - Preciso de papel floral para forrar
tantos painéis, de tanto por tanto, e a produgdo saia para arrumar. Preciso de
tijolos de concreto, preciso de ndo sei o qué. E a producgdo corria porque ia chegar

seis horas da tarde, saindo da Standard propaganda, para fotografar até meia
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noite. Provavelmente porque ele (Livio) nao tinha programa mais para fazer a noite,
e nés nado tinhamos porque sé sabiamos trabalhar e ou porque nds estavamos
narcotizados. Um dos auditérios tinha um grande quadro no final que era o
casamento das noivas, e um més antes tinha saido um produto na praca que era
tubo de PVC para hidraulica (ninguém conhecia), pouca gente tinha usado. Eu
comprei tubos de PVC, fiz um grande 6rgao de canudos e o grande Samuel Kerr
tocava o 6rgdao no quadro das noivas e saiu daqueles canudos que era um 6rgdo de
canudos da Renascenca medieval, e o Stravaganza era o desfile. Para vocés terem
uma idéia da qualidade de producdo nés precisdvamos de coche funebre antigo
puxado a cavalos pretos, que tinha que ter no show. Eu fiz uma pesquisa no Brasil,
de achar coche que pudesse comprar e achei em Santa Catarina. O coche veio de

caminhdo. Veja que ndo havia um problema financeiro.

MARILIA - Ndo era mais facil vocé produzir ja que vocé tinha marcenaria, pintor,

tudo, ndo era mais facil?

CYRO - Eu e o Livio éramos pelo realismo, se houvesse o proprio. E ndo teriamos
nunca imaginado como fazer as ferragens douradas, feitas para segurar uma
madeirinha na outra, os florais de metal solto, o teto com uma pinha de ouro em

cima. Era uma coisa!

SOLANGE - Como seria interpretado, que sentido que tem esse boto, esse coche?

Tem algum sentido? Qual a proposta?

CYRO - O sentido era o seguinte: a revista Life tinha publicado na capa, um close,
a cabeca do Piolim (o palhaco) E o Livio disse assim: Esse ano ndés vamos fazer
uma coisa (estava uma crise no Brasil tdo grande): o Alceu vai desenhar roupas de

villvas e as seis vdo desfilar a morte do circo, ndo é lindo isso?
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Como vai se chamar isso? Circo 69. Nao, ndo. Circo... E alguém falou: - Isso € uma
extravagancia, ficou Stravaganza. Fazia-se isso. Havia um life motive, Brazilian
Primitive, Brazilian Fashion Follies (que era Art. Noveau), etc.. o0 circo era por causa
do sucesso do Piolim, que no show fazia um quadro, ele e um escada (um outro
palhaco) sé com assobio e o outro palhaco cantava para ele como se fosse um
sabia fémea; havia um didlogo sé de assobio. Mas era uma coisa tdo linda, tao
infantil, tdo pura, era um espetaculo, era uma coisa inimaginavel, um poema, tinha
um lirismo. O publico? Quem era o publico? As feiras ndo eram por convites, como
hoje, eram abertas ao publico. Entdo havia o turista das feiras, o dono do estande,
os clientes do dono do estande, e como era ao redor da cultura brasileira: Lula
Cardoso, Aldemir Martins, Danilo di Prete, quem vocés imaginarem, Livio Abramo,
todo mundo. Entdo haviam os interessados em cultura, os interessados
especificamente em moda,
e havia o pessoal mais
importante na minha
memdéria: os convertidos.
Aqguele que vai interessado
e se converte a moda. Eu
com 68 anos, ainda hoje,
acho gente que diz: - Vocé
sabe, que eu vVvi o
Stravaganza, e a partir
dai.... Cyro eu era menino
e eu fui ver o]

Stravaganza...Os
convertidos é que sdo no

futuro do nosso publico

ideal. Nos estamos
trabalhando para
e O conversdo isto é também

como em todo oficio um
apostolado, ndo é isso?
Que mais?

llustragao 2: Croqui de Alceu Penna representando o vestido de MARILIA - Fale um pouco

uma das “Viuvas do Palhago”, para o show Stravaganza, .
. . da Rhodia!
apresentado pela Rhodia na Fenit em 1969.

Acervo Thereza Penna CARLOS  MAURO - A

primeira vez que eu entrei
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no Estudio 13, na entrevista com o Cyro e ele conversou comigo. Depois me
disseram que ele foi tomar um cafezinho e voltava em 5 minutos. Eu fiquei
maravilhado diante tudo aquilo porque eu ja conhecia do Ibirapuera, (eu morando
em Moema) e via toda aquela beleza e de repente ela estava proxima de mim. Eu

disse: Posso ficar aqui? Ele disse (aponta para Cyro): -* Nao, aqui € uma capela’.

CYRO - Essa figura imediatamente apresentei ao Livio e ele se integrou a Rhodia
gueria fazer vitrines, queria dirigir exposicdao de moda, e fez uma carreira brilhante.
Uma carreira realmente brilhante, ele conseguiu uma reputagdao extraordinaria por
sua seriedade e por comportamento. Ele ndo deve nada a mim, como eu ja disse
aqui, corpo é destino! Ele era a figura do papel, mas ele foi convertido primeiro né,

ele se converteu.

ADILSON - Houve uma juncdo, ai (na publicidade da Rhodia) de invencdo e

dinheiro...

CYRO - Num filme Charlie Chaplin, alguém diz da tragédia da vida: - E s6 um

pouquinho de imaginacao e um pouquinho de dinheiro.

Como tudo, vocé tem que se colocar a disposicdo das coisas. Nés estavamos a
disposicao do privilégio do dinheiro da Rhodia e correspondiamos muito em esforgo,
trabalho inventivo, ndo sem oposicdo, porque havia gente |a dentro que odiava as
nossas atividades. Em geral, a atividade artistica encontra em gente frustrada uma
negatividade e uma imposicdo. Entdo havia gente realmente sombria, burocratica e
fechada. Aquilo tudo era uma felicidade ele nunca teria. Esses FDP gastam nosso
dinheiro, fazendo festa e ndo sei o que, e eles é que saem nas revistas e nos

aqui...(isso na presidéncia, na diretoria)

SOLANGE - Entdo quer dizer que vocés trouxeram uma idéia nova para 0s nossos
padroes brasileiros através da Rhodia. Que politica que é essa, desse glamour,
romper com os limites da moda, como trouxeram isso? Que formacdo que eles

tinham? Quem eram essas pessoas que vinham? Qual a relagdo com a Europa?

CYRO - Eu acho que o negodcio é esse: temos um produto novo, fio sintético, é
necessario divulga-lo. A Nest/é quando chegou o leite em p9, divulgou que o leite
maternal ndo era tdo bom quanto o leite em pd, cometeu esse crime. Esteve aqui
um Senador da Suiga acusando a Nestlé disso. O fio sintético era um produto tdo
maravilhoso que havia aparecido num filme americano com Gregory Peck - alguém
tem que se esconder dentro do chuveiro, e alguém sem querer abre a agua e a
agua vai cair em cima, e ele (a pessoa que esta escondida) estd toda vestido de

gravata, e ele sai, e o terninho esta inteiro. A maior publicidade era o fio sintético, e
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o fio sintético era esse milagre. Quando chegou o café aqui, e ndo gostaram do
café, alguém teve uma idéia, plantar o café 2x2, fazer uma grade de ferro e dizer
gue é proibido tirar. Foi a grande divulgacdo do café, entdo vocé tem que vender de
alguma maneira, e a maneira achada do fio sintético, moda tinha que ser o
glamour. “Vamos entregar para esse italiano para ver o qué que ele propde”. O
italiano propds comprar a cultura brasileira e a associa-la ao fio sintético. Decisao
da maior felicidade, mas que nao durou mais do que uma década porque ai chegou
um canalha da Europa com uma palavra nova em folha brilhando que nunca
tinhamos ouvido chamada Marketing, que veio nos dizer que estavamos errados.
Que as camisolas da Valisére, todas juntas amassadas numa cesta de
supermercado, venderia muito mais. Entretanto, o prestigio e a colocacdo na
Historia do Brasil que nos fizemos para Rhodia (isso) é inestimavel. Entdo, a Unica
desculpa que eu encontro para a palavra Marketing é daquele presidente da Sony
que acaba de morrer (em referéncia a Akio Morita [1921-1999]) que dizia: “Quando
eu tenho que tomar uma decisdo de marketing eu chamo todos os meus

especialistas, eu ouco um a um e decido por intuicao”.
MARILIA - Agora me diga, o qué vocés faziam nado era Marketing?

CYRO - Eu acho que o que nds faziamos era mais promocdo, € promogao
institucional do que Marketing. Nés nao tinhamos vinculacdo com os numeros de
vendas, ndo tinha um nuUmero de pesquisa de mercado, portanto ndo era

Marketing. Essa palavra chegou (no Brasil) em 1969-1970.

SOLANGE - E que agora, fica mais técnica, depois vira uma ciéncia, vira uma
especialidade, por isso se misturava um pouco com a festa, com a filosofia, com os
anos 1960.

CYRO -Qual é a posicdo da Rhodia hoje?

SOLANGE - Por isso que eu queria saber a posicdo da Rhodia, a posicdo dela antes

e hoje.

CYRO - Eu fiz uma exposicdo aqui nesse prédio (em referéncia ao prédio da Rede
Gazeta, onde se localizava o curso de bacharelado em moda da Unip e a sede do
Nidem) e havia o capitulo moda, - uma década de moda - e fui a Rhodia procurar o
diretor de Marketing. Chegando 14 eu disse: - “Eu vim, é o seguinte, estou
vendendo contas, para eles é uma coisa ridicula. Ai ele disse assim: - ‘S6 queria
dizer uma coisa para vocé, ndo cite o0 nosso nome, nem na exposicao, nem fora da
exposigdo, ndo diga pra ninguém que ndés demos esse dinheiro para vocé, por

diversas razbes. Primeiro: Rhodia moda é anatema, isso ndo existe; nds
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abandonamos e ndo teremos nem na nossa memoaria. N6s somos Rhodia plastico,
Rhodia ndo sei o qué... Ai eu disse - ‘E a participacao de vocés na cultura brasileira,
e o0 rodo metalico?’ - Vocés sabem o que é? O rolo metdlico era aquele tubo de
metal de spray que se usava no carnaval, o langa-perfume, chamava-se rodo
metalico. Depois foi feito em frasco de vidro (muito melhor), quebrava depois vocé
comprava outro - entdo a participacao da Rhodia nos carnavais foi uma coisa
fundamental, inclusive em publicidade, desenhos, em editoriais de jornais, sempre
aparecia. Aquilo era sindbnimo de carnaval, e depois nos anos 1960. Eles nao
guerem que se toque no assunto. Um dia nds faremos com maior satisfacao
cultural, faremos um espetaculo, ou um filme ao redor da figura de Livio Rangan,
sobre o brilho da moda nos anos 60, o propdsito, o perimetro da moda, o alcance
do publico, etc... Foi para nds um capitulo maravilhoso, e com uma vantagem, nés

éramos felizes e sabiamos.

SOLANGE - Vocés se divertiram muito, ndo é? Eu ainda ndo entendi por que eles

nao querem se vincular com a moda?
CYRO - Eu ndo sei dizer o qué é.

CYRO - Eu ndo posso dizer para vocés, talvez ele possa. (aponta para Carlos

Mauro)

CARLOS MAURO - Mudanca de estratégia interna para se dedicar cada vez mais as

ciéncias da linha, saude do homem, natureza.
SOLANGE - Isso (a moda) é um motivo de vergonha ou politicamente incorreto?
CARLOS MAURO - N&o sei, politica comercial talvez.

CYRO - E tem mais uma desgracga, eles sdo meus clientes até hoje. Eu comecei em
1962. Engracado, mas ndo é de propdsito, ndo é porque eles me amam, é um
acidente. Eu sou chamado (eles querem fazer um estande), uma coisa especial,
eles querem uma coisa dramatica, teatral, entdo é reproducdo daquilo que eu vi.
Vocés sabem querem que eu faga uma reunido |a e digo: -'‘Vocés foram bons nos

anos 607? Vocés se lembram do Livio Rangan?’.
SOLANGE- Sao outras pessoas.
CYRO - Ja é a terceira geracdo, ndo tem mais nada, acabou.

ALEXANDRE - No periodo que tudo isso estava acontecendo, vocé tinha essa

divisdo interna na Rhodia entdo tinham pessoas |& dentro que ndo aprovavam. Mas
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isso foi durante todo o tempo que isso aconteceu, ou algum momento a Rhodia foi

undnime em aceitar aquilo? Como é que foi, internamente na Rhodia?

CYRO - Vocé sabe, nds “compravamos” os diretores da Rhodia, porque haviam
manifestacbes da cultura com oficialidade e aqueles porquinhos franceses eram
convidados a vir para receber homenagem, entdo eles eram comprados pela

circunstancia que eles nao dominaram e que vinha de graca para eles.

SOLANGE - N&o tinha um mentor intelectual 1& da Europa que vinha aqui falar,

vamos fazer “assim e assado”?

CYRO - Livio s6 se aguentou por simpatia pessoal do presidente da Rhodia, tinha
alguém que ele gostava, alguém que compreendia o aspecto cultural da Rhodia, o
prestigio, o nivel altissimo diante da cultura brasileira, da oficialidade brasileira.
Esse homem compreendia, ndo bastava compreender. Ele tinha simpatia por Livio.
Acho que era a esséncia que segurou...Quem era o presidente da Rhodia? Ndo era
brasileiro. A figura forte brasileira era um senhor que tinha uma simpatia por Livio e

que tinha carta branca. Era um senhor enorme!
ALEXANDRE - E a Selecdo Rhodia, como é que ela se constitui?

CYRO - Isso quem pode dizer melhor é Carlos Mauro. Ndo? Sou eu mesmo?
Entdo...A Selecdo Rhodia, cada ano tinha um titulo e um estilo, e ai de repente
acho que em 62-63 apareceu o selo, era um selo triangular arredondado, verde
sobre verde, selecdo Rhodia moda. Esse era o “diploma de qualidade” dado ao
comprador do fio sintético e se ele chegava a determinado nivel de qualidade em
seu produto, ele era incorporado ao desfile. Agora o Selecao Rhodia Moda, as vezes
era dado para um pequeno, que nem tinha produto para aparecer ele s6 tinha esse
selo exposto na sua loja e para ele era de um prestigio. Era uma espécie de
diploma aristocratico industrial. Esse era o selo, e esse selo era um tipo de desfiles
também, como nasceu, como se organizava, que importancia financeira tinha, eu
ndo sei. Eu ndo sei também qual era o degrau para se chegar sendo cliente da

Rhodia, para se chegar até se adquirir o selo de qualidade da Selecdo Rhodia Moda.

MARILIA - Agora havia uma preocupacdo que a Rhodia sempre teve essa
preocupacao de levar a informacao pelo Brasil de profissionalizar a Moda? De

organizar, de profissionalizar de fazer as colegdes? Isso existia ja nessa época?

CYRO - Esse senhor (apontando para Carlos Mauro) foi durante anos, alguém que

dizia o que era moda, para estacao e fazia cartela com cor de qualidade de fio, o
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orientador moda da Rhodia. Esse trabalho a que vocé se refere estava sob esse

orientador.
MARILIA - Que lhe passava?
CYRO - A mim ndo; a relagao dele era com o mercado!

CARLOS MAURO - Teve mudanca na politica de marketing da Rhodia. Ela deixou de
se voltar para o consumidor e passou a se dirigir aos seus clientes diretos e

indiretos, fiagdes, tecelagens malharia, confeccdes, lojas.

MARILIA - Por que hoje em dia como a gente trabalha, tem o pessoal que passa o
briefing: “- Olha a colegao ¢é isso, a tendéncia é essa, a cor é essa, em cima disso

vocé vai fazer a criacdo. Ndo era assim que acontecia?”

CYRO - A palavra tendéncia, inclusive estd muito mais clara para vocé do que
estava para nés. A tendéncia, estava no nosso bolso, a gente tirava do bolso, claro
que com formacodes

mundiais, francesas.

CARLOS MAURO - Se

tratava de cultura, se

@

FUTURO DO CASAMENTO @ IDEIAS DA LUA PARA |
ER BEM NA TERRA ® ENSINE SEU BEBE A LER ‘

= swm Ak

tratava de informacdo que
emergia naquele momento,
novos veiculos como Jdia e
outros. Os movimentos de
musica popular, os festivais
de musica popular, jovens
que estavam aparecendo,
no caso consumidor ouvia
falar desses acontecimentos
e no tempo eu via que eles
adquiriam uma dimensao
assim, Brasil e mundo

através desses shows e foi o

caso, por exemplo, os /ﬂ - . ‘T W "'\2& -
X & .‘ :x\' ::r: %\HVNA

baianos.
CYRO - Os baianos, llustragdo 3: A cantora Gal Costa, estrela do show-desfile
Tropicalia. Stravaganza, promovido pela Rhodia e revista Claudia para a

Fenit de 1969, na capa da edi¢cdo de agosto de 1969 de Claudia.
CARLOS MAURO - Era num
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dado momento, esse palhago abaixava a cabeca, a luz apagava puxava a peruca e

era Gal Moda, a Gal Costa.

MARILIA - Vocé chegava num teatro com o qué? Com caminhdo, com toda sua

cenografia, com tudo?

CYRO - Era a caravana que chegava. Naturalmente Livio sempre arrebanhava,
sobretudo colunistas sociais nos locais. Entdo, tinha fulano de tal, com mochilinha
de tal que arrumava os convites. O local a gente dizia, que tamanho de palco queria
com todas as iluminacdes e ele contratava alguém. Essa caravana chegava com
uma infra-estrutura ja organizada. Em geral, elas, sobretudo, através de colunistas
sociais ou gente ligada a sociedade e influente na sociedade para trazer a nata

social do lugar.

MARILIA - Vocé ainda enfrentava, Mesmo levando tudo, todo mundo, etc (que até

hoje a gente enfrenta esse problema), tinha algum problema técnico?

CYRO - Eu nunca enfrentei problema nenhum porque havia dinheiro para que eu
fizesse uma caravana, entdo saiam alguns caminhdes com tudo isso aqui, e eu
levava o meu cenotécnico (que gracas a Deus é o maior e Ultimo cenotécnico do
Brasil), ele é o ultimo chamado Pupe. Gomes Pupe, que é quem faz o Morumbi
Fashion hoje, ele monta tudo |3 (esse cenotécnico seria bom vocés entrevistarem).
Eu levava o Pupe e os homens todos, entdo entrava com aquela tropa com
aventuras extraordindrias. Desfile de moda no Hotel Gléria no Rio de Janeiro em
63; Simonal, cantando Ela é carioca - grande sucesso do momento. Eu infelizmente
bolei um cenario (no desfile de moda) que era um numero muito grande de portas
de vidro, com estrutura de ferros que as seguravam no chdo, e essas portas
abriam, e haviam “porradas de portas”. As meninas apareciam por tras
atravessando portas de vidro, desfilando portas de vidro, producdo absolutamente
irresponsavel, que ninguém faria hoje, por causa dos problemas técnicos, etc. Mas
era uma beleza, esse desfile foi uma coisa. Mandei todos os vidros de Sao Paulo e
em Aparecida a Kombi com os vidros todos tombou, capotou. Todos os vidros do
show desapareceram ali. Me telefonaram imediatamente dizendo do desastre, que
ndo haveria desfile, e ai eu tive que contratar um produtor do Rio de Janeiro para
comprar vidro e arranjar gente para colocar em algumas horas no Hotel Gloria, por
causa desse acidente. Sobre a Manchete, nés cobrimos a piscina do Senhor
chamado Adolfo Bloch, realmente s6 ndo era um homem da Renascenca porque era
judeu (e na Renascenca os judeus nao tinham a posicao que ele tinha).Cobrir a
piscina dele foi um impacto pra ele porque ele ndo queria que se tocasse, o prédio

da Manchete era o a menina dos olhos dele e era belissimo o prédio. Com aquela
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vista da praia do Russo, e eu prometi entdao a ele forrar todo o contorno da piscina
com feltro quatro vezes, passar feltro quatro vezes, para posar uns caibros que
estavam colados no feltro, para cobrir a piscina e fazer o desfile ali. Levantei foco, e
suspendi do palco um lencol de plastico até o décimo quinto andar do prédio
pintado de azul, e descia aquilo tudo. Felizmente chovendo, o povo estava coberto.
A bolha d'agua que se fez naquela barreira foi logo atrds do palco que durante o
espetaculo todo havia um homem com um cabo de vassoura, empurrando a dgua
para a agua cair adiante, porque havia uma bolha e se a bolha crescesse aquilo

tudo ia abaixo, etc, etc, etc...

SUZANA - Eu queria s6 perguntar uma coisa, por exemplo, sobre essas exposicoes:
entdo tem o estilista, o cendgrafo, tem as cores, tem as matizes que se trabalha na
estampa e isso antes do prét-a-portér, ou continua no prét-a-portér, como é que
guer dizer, como que se faz o estilo, quer dizer toda a padronizacao das tecelagens,
das cores, das formas, como que combinava isso, com o que estava fora, com o

trabalho da cultura brasileira?

CARLOS MAURO - Esse casamento foi se caracterizando mais na década de 70,
porque na década de 1960 as pessoas se formavam viajando ou atuando no seu
caso, no artista, na obra. Mais ai, na Rhodia, no quarto andar - chefia da
publicidade Rhodia - chegavam as assinatura em torno de 51 revistas. Nés
podiamos ver depois que a chefia da publicidade desse uma espiada. Quando nds
podiamos ver as revistas, elas ja estavam esfaceladas, com pagina arrancada. Eu
gostaria de observar isso, porque vocé citou uma fase emocional e falou-se
também a questdo de tornar uma ciéncia, um método. Entdo, uma das primeiras
etapas, que seria descaracterizar o processo de criacdo do estilismo, a tal
tendéncia, é que vocé a partir da informagdo, revistas ou qualquer outro
documento, que faga sua cabeca, a partir dessa documentagdo é que vocé extrai os
dados que Suzana disse, de cores para a estacdo, matérias para tecelagem,
desenhos para estamparia, formas para confecgdo, atendendo diferentes formas da

cadeia téxtil.

SOLANGE - A gente viu isso na entrevista dele e da Lais Pierson (jornalista), a

coisa das tendéncias, dos cadernos de tendéncias, como se fazia®.

CARLOS MAURO - A Rhodia recebia, seria assim um embrido dos posteriores

cadernos, eram ligados a alta costura para promocao de tecidos (luxuosos para alta

® Em referéncia a entrevista com a jornalista de moda Lais Person para o projeto Memdria da Moda,
realizada pelos integrantes do Nidem no segundo semestre de 1999.
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costura) e isso nem passava pela publicidade. Ficava na direcdao comercial, com o
gerente comercial, que ja comecava implantar o tal conceito de Marketing, como

era chamado.

MARILIA - J& que vocés tocaram no assunto, vamos falar dos costureiros dessa

época.
CYRO - O Dener.

MARIA CLAUDIA - Eu queria aproveitar, falar dos costureiros e falar um pouco das
modelos. Eu li nessa revista que esta em cima da mesa que naquela época, entao
tinha um trio basico de modelos, que é a Mila, a Ully e a outra eu ndo vou lembrar
o nome, é porque é uma edicdo especial da Vogue sobre Caio de Alcantara
Machado, depois o Livio e depois um Quem é quem, que até eu descobri quem era
Cyro Del Nero (que até tem a Mila Moreira falando entdao, quem era, ndo sei o qué),
porque hoje tem uma coisa. Eu tenho impressao que essas modelos elas eram, tem
a cara da Rhodia (os desfiles da Rhodia), ndo sei, foi uma coisa mais, uma
identificacdo maior. Eu quero saber se era sempre o mesmo grupo, porque hoje a
gente busca vé essa coisa do desfile e a cada ano € uma modelo nova, € um
investimento muito grande, e eu quero saber como que é essa relagdo de vocés

nessa época?

CYRO - Existe uma figura que atravessou a década que se chama Mila Moreira. A
Mila era a primeira estrela de um grupo de seis. Eram sempre seis. Depois
apareceu a Ully e quase tomou o lugar da Mila, e a Mila continua, e a cada ano, a
cada dois anos, essas seis figuras se transformavam. Uma saia, outra ficava. Outra
figura que atravessou a década foi a Maill, a portuguesa de Gba, (todo mundo

pensa que é chinesa), oriental.
MARIA CLAUDIA - Dizem que é o tipo oriental.

CYRO - Certo, a Mailu. Depois as outras, a Betina, a Lilian e etc... Ficaram um
tempo, foram substituidas, a Lucia, por exemplo (que é a esposa do embaixador
Moreira Sales), ficou um grande tempo, e as permanentes eram essas trés. Depois
as outras trés, foram ficando um tempo, sendo substituidas. O Otto Stupakoff que
foi o fotdgrafo original da Rhodia casou-se com uma menina e a levou para os EUA
(uma das manequins) e até depois ele fez um gesto muito bonito, ele tinha se
separado dela e ela morreu no Brasil. Ele veio para fazer a missa de sétimo dia
dela. Entdo trés, eram seis e existiam também as seis do maid, que era um

segundo time. Apareciam raramente, s6 quando havia mai6, e a da lingerie
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também as vezes as seis principais também fotografavam lingerie, mas era mais

raro.

MARIA CLAUDIA - Era sempre esse grupo, se fosse para fotografia, desfile. E

interessante a forma de trabalhar muito diferente.

CYRO - Queria que vocés notassem também que a faixa etaria delas € muito mais

alta do que as manequins de hoje.
MARIA CLAUDIA - Ah...com certeza
CYRO - Eram funcionarias.

ALEXANDRE - Havia um critério de escolha dessas manequins? Elas eram

escolhidas com base em qué?

CYRO - Eu acho que naquele momento, o Livio escolhia pela diferenciacao, por
exemplo, ndo tinha morena, tinha negra. Eu sempre fago isso também, quando
contrato uma recepcionista, pode ter uma branca, uma japonesa e ndao uma
mestica, mas uma negra. E o que Livio sempre escolhia. Entdo havia esse partido
da diferenca, mas havia também o partido de um certo é/lan. Nunca malicia, mas
um élan, uma maneira de ser, meninas que poderiam entrar com maior altivez em
qualquer sala. Ndo era o fisico, ndo era o corpo legal, ndo era o vestir bem s0, era
uma questdo de personalidade - que para Livio era fundamental. Era postura,

postura social.

ALEXANDRE - Postura social. Mas, essas meninas elas eram provenientes de que
faixa social e essa postura, ela vem um pouco da prépria casa, um pouco da

educacao...

CYRO - Aquela ndo é a década do Book. Tinham meninas que tinham um porte
bonito, que alguém tinha dito que conhecia alguém que fazia fotografia pra revista,
fotografia para moda, para ilustrar qualquer coisa e elas se aproximavam,
apareciam e tal. La no meio dos anos 60 ja havia uma certa consciéncia criada por
esse grupo, de que havia uma possibilidade profissional para manequim e que havia
manequim de fotografia. Isso tudo também acontece na realidade social dos anos
60.

MARILIA - Quando tudo nasce, na verdade no campo da moda, ndo é?!

CYRO - Eu acho que as coisas nhascem em 1962, com o Livio sendo contratado para

fazer alguma coisa da qual eu fiz parte.
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SUZANA - Eu tenho a impressdo também, que com essa maneira de divulgar a
moda que vocés faziam, ela dissocia a moda da divisdo de classes, assim. Antes era
0 que, aqueles dois padroes de moda: era a classe mais alta que langcava, e os

outros iam copiando.
CYRO - Havia uma universalidade dentro do grupo.

SUZANA - Principalmente aqui no Brasil, tinha ido por outro lado a severidade do

Dener, vocés ndo tinham trabalho nenhum com isso, na hora de fazer as pecas
CARLOS MAURO - Dener comegou com isso, mais tarde.

SOLANGE - Mas é interessante como sdo as coisas: vocés vao surgindo junto com
Bossa Nova, depois os baianos, todo mundo que esta mexendo nas estruturas, os

hippies, é historico, tudo simultaneo.

CYRO - Se vocé estudou Histéria, vocés vao saber que Homero e o rei Davi sdo da
mesma época, uma coisa incrivel. Os dois maiores poetas da Histéria. Depois tem
um certo momento também, Grécia 600 a.C., que tanto na Grécia quanto na

cultura oriental aparece Buda (aparece eu ndo sei o qué), € uma coisa magnética.

MARIA CLAUDIA - Ainda na mesma revista, estéd dizendo que o Unico acervo
iconografico que restou dos anos 1960 (dos shows da Rhodia), se € que agente
pode falar assim, esta com vocé e, ainda assim, como é que ninguém mais

registrou isso? O que é esse acervo € o que esta na exposicao?

CYRO - Ele tem um acervo miliondrio importantissimo — aponta para Carlos Mauro -
gue estd depositado no quarto de empregada dele, os quadros com pedagos dos
estampados (que estavam nas salas de aula), coisas que valem milhdes. Ele esta
podre de rico agora. O resto do acervo sao 60 vestidos que estdo no MASP e toda a
documentagao grafica e fotografica que eu tenho. Nos fomos pegando (gragas a
Deus), eles ja ndao tem mais nada. A Rhodia chegou a me queimar a colecdo da

revista Joia.

MARIA CLAUDIA - Até fiquei com uma curiosidade, que esses vestidos (em
referéncia aos vestidos usados pelas modelos na peca promocional do show-desfile
Momento 68) sdo os mais famosos, que a gente tem referéncia e eles ndo estdo na

exposigao.

CYRO - Os vestidos? Eles ndo poderiam estar, pelo seguinte, porque eu cheguei
para Livio e disse: “Nés estamos usando a ampliacdo preta e branca, a colorida

vem depois”. Eu disse: “Livio, tem um cara ai que faz ampliagdo fotografica, ndo em
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papel, em tecido” - ai nds examinamos tal, e ai ndo houve criador. Esse tecido ndo
dava para se mexer; ele era tdo duro que tinha que ficar parado, so serviu para

foto.

MARIA CLAUDIA - E a imagem que mais me faz lembrar...

Viet-Cong, Troplcalll,
Moda.
Bomba H, Zen Budismg
oda. '

Transplante, LSD,

Moda.
Make Love, Pop Arte,
Moda,

Com Deus, Sem Deus,
Moda.
Deus nos acuda!

a ealecio Brazillan Fashion Foollsh, da Selecio Rhodis Moda.
i GILBERTO GIL, LENNIE DALE, RAUL CORTEZ £ WALMOR CHAGAS.

 sexy, maxl, a mary sala da mini quant — hippie mwtn :
hulu-,wnlo 3 u-mc Felicla, Georgia, Jan, Mailu, Marisa e \

dancam, falam. Falam!
indo. Coreografias de lymael Oulul
L. Bailarinas: Iracity, Marilere, Miria
l.‘.ﬂl. 0 envelvimento & tml
ca, psicodélica.
.t m:nm ° unnm
berro de médo ¢ de ralva,
eletrénico o a mensagem de.
mmw olto génios.
‘mals talenteso, o mals serio ¢ o mais
hoje no Brasil,
roupa da moda, a meda da moda, ¢ thda

llustragao 4: Peca promocional do show Momento 68, veiculada em diversas revistas nacionais.
Acervo Thereza Penna.

CYRO - Seria maravilhoso, andar com ele. Hoje seria possivel.

MARILIA - \Voltando...n6s passamos...Vamos falar dos costureiros, desse

momento...

CYRO - Ele vai falar sobre os costureiros depois (aponta para o Carlos Mauro),
coisas maravilhosas. Eu sd posso dizer a vocés o seguinte: é do momento primal.
Eles sdo quase imberbes, eles tem uma homossexualidade reprimida (n6s estamos
em 62) e a experiéncia mais contundente que eu tive com eles, foi da chegada de
caixotes dos costureiros franceses - e que eu tinha por obrigacdo abrir os caixotes
ir |a e botar as araras para o pessoal dos camarins botar em ordem. Entdo chegam
os caixotes Cardin, Courréges, etc... e os primeiros que chegaram (0os meninos
estavam todos ao redor), nds abrimos os caixotes como se fossemos retirar. O que

eu pude presenciar (ndo esqueco, jamais esquecerei) € o exame que eles fizeram
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de cada peca. O exame do vestido. Curiosos pela engenharia da moda - “mas por
que esta costura aqui?”; “E porque a queda cai errada, porque a manga cai”. Esse
cara fez essa costura aqui por outra razdo, isso foi maravilhoso. Essa foi a real
escola, essa foi a real escola diante do produto francés tdo sofisticado, engenharia
de moda. Vocé ndo sabe o porqué, o cara fez um negdcio |& no vestido. Vocé so
sabe com aquele vestido desfilando, vocé vé que funcdo tem aquilo. Diante desse
caixote, diante desses vestidos é que eu pude ver a epifania do novo costureiro, foi
maravilhoso, eles cresceram dai. Eu posso dizer a vocés, que nos todos da equipe,
tinhamos o nosso favorito né? Quem era melhor. No momento do desfile de noiva
era a prova dos nove, porque ja ndo era fazer bem um vestido, era exalta-lo. Havia
um momento em que o vestido era um evento e havia claramente uma competicao,
€ a maioria estava com lirismo. Era de um lirismo feminino, uma coisa, uma
exaltacdo, um amor a mulher que o vestido tinha, que é fundamental em moda,
apesar da geral homossexualidade dos costureiros, o fundamental € o amor ao
corpo das mulheres e o Guigui (Guilherme Guimarades) exaltava esse o corpo das

mulheres. Era uma flor da natureza era uma beleza, ele era um dos favoritos.
SUZANA - Alta-costura?
CYRO - Alta-costura.

MARILIA - E se mesclava entdo, os vestidos vindos dos costureiros, com os

costureiros nacionais?

CYRO - Eles faziam uma divisao de atos e quadros, como no teatro, entdo
entravamas seis com o grupo tal, entrava as seis com outro grupo de roupa,
entrava as seis com Africa, entrava as seis com (Brazilian) Primitive, entrava seis
com Art Nouveau, e no final entrava as seis com vestido de noiva. Eram quadros

dos diversos atos do desfile.

CARLOS MAURO - Tinha um tempo nos cadernos de tendéncias que era se

caracterizando como temas.
CYRO - Temas. Era um espetaculo teatral.

CARLOS MAURO - Bem lembrado Cyro, eu tenho conhecimento, que ele (Livio)

participou do balé do IV Centenario.
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Barbaria

Moda
Psicodélica

llustragées 5: Fotos do catdlogo do show-desfile Momento 68, apresentando em 1968 pela Rhodia na Fenit, no qual
Alceu Penna apresenta a imagem de alguns dos vestidos usados em dois quadros do show: Barbaria e Moda
Psicodélica.

CYRO - Com o grupo dele, e a bailarina era a primeira mulher dele, a (Suzana)

Faini que é atriz da Globo.

CARLOS MAURO - E ele queria montar um grupo.
CYRO - Exatamente, e foram oferecer a Rhodia.
CARLOS MAURO - Como?

CYRO - E foram oferecer a Rhodia.

CARLOS MAURO - E ele também me ofereceu, conversou com o Senhor Antbnio
Alves Lima, ele queria uma quantia emprestada, seu Antdnio Lima emprestou, e

Livio pagou.

CYRO - Eu queria falar um minutinho sé. Vocés tem um interesse genérico, um
interesse centrado no assunto moda, entdo vocés tem um interesse nas
personalidades que fizeram. Eu acho que vocés deveriam dedicar sempre que

pudessem, sempre dedicar um tempo a figura do Livio.
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SOLANGE- Ele faleceu de uma maneira tragica, muito jovem né?

CYRO - Ele teve um problema no cérebro e fizeram uma pequena maquininha solta,
gue parece uma maquininha de cortar frios e cortaram o cérebro dele em pequenas
fatias para tirar um bicho que tinha vem na carne de porco. Neste corte foram
juntos os substantivos préoprios, entdo ele ndo lembrava de nomes. Para mim foi
uma alegria saber que o meu nome desapareceu e uma vez ele quis se referir a
mim para o Carlito Maia e fez o maior cumprimento que talvez nao fizesse se meu
nome ndo tivesse desaparecido. Ele disse: ‘Aquele, aquele, sem ele nds nao
teriamos feito nada, p6xa qual € o nome dele?’ Ndo é maravilhoso? Eu fiquei tdo

comovido quando soube disso.

ALEXANDRE - Mas por que é que a coisa esvaziou ao longo do tempo, porque

depois de todo esse show, foi perdendo essa forga?

CYRO - O Livio foi despedido da Rhodia, acabou. A Rhodia resolveu que a Rhodia/

Moda acabou.
ALEXANDRE - Foi uma decisao interna, nao tinha nada a ver com o alcance?

CYRO- Nada, nada. E Livio chegou ha algumas figuras e organizou uma agéncia de
publicidade que se transformou numa das maiores do pais que se chamava Gang e
nao era feliz. Eu vivia no Rio de Janeiro e fazia shows no Rio de Janeiro com o
diretor de arte da Globo e soube um dia, que no meu show no Canecdo alguém
tinha procurado por mim e tinha perguntado se eu ia 1a toda noite. Ai explicaram
gquem era, era Livio. Ele tinha passado 14 no Canecéo e ele estava em Sdo Paulo, ai
eu voltei para Sao Paulo eu o encontrei na Gang e ele me disse o seguinte: “Eu
hoje passei 45 minutos numa sala de espera, num cha de cadeira” - o que para a
importancia do momento brasileiro dos anos 60, ndao se devia fazer isso com
alguém. E uma coisa no Brasil, vocé trabalha feito um desgracado, vocé tem
importancia cultural, tem gente que liga para vocé...Um cara ligou para mim um dia
desse e disse: “Cyro, eu s6 conhego vocé em letra de forma, nunca te encontrei.”
Tdo agradavel seria que nos ja estivéssemos lendo alguma coisa, que alguém
tivesse escrito sobre nds. Vocé estd numa batalha diaria, isso para Livio foi quase

mortal. Ele foi o nosso (Florenz) Ziegfeld da moda.

ALEXANDRE - Por que sera, essa idéia? De repente toda essa estrutura montada,
mobiliza pessoas e tudo mais, de repente nao mobiliza mais, e os convertidos e

OsS...
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CYRO - Bom, eu vou dizer uma coisa para vocés. Vocés sdo uma geracdo, em
relacdo com a moda recente, quase inédita. Se vocés tém idéia de que nds vivemos
um mundo aqui e que moda era noticia para colunazinha de variedades nos jornais,
nao tinha a menor importancia cultural, era festinha, era dispensavel, era uma
coisa que se via a parte. Ndo havia um tedrico, havia os picaretas pendurados na
moda que hoje assinam teorias de moda. Vocés sao uma raca absolutamente nova.

Nao havia nada disso. Nés éramos uma marginalidade, essa é a verdade.

SOLANGE - Pelo que vocé estd me contando, me parece que essa politica da
Rhodia, ela vai acontecendo aos trancos e aos barrancos, as negociacdes nao tem

um projeto, as coisas vao acontecendo, ndo tem uma estrutura.
CYRO - Eu nem sabia o que estava acontecendo.

SOLANGE - Nao tinha programa nenhum.

CYRO - Nao tinha programa nenhum.

MARILIA - Ai vem a parte financeira, que ndao estava organizada dessa forma que

estd hoje, ndo era sdlida.

CYRO - E outra coisa, eram o0s anos 60, era ainda um clima maravilhoso, deixado
por Juscelino. Juscelino é aquele anjo que apareceu sob o Brasil e atirou pétalas de
rosas e criou o estado virginal das coisas, haviam uns garotos olhando o mar em
Ipanema, criaram-se a Bossa Nova. Comeca o Cinema Novo. Ai criaram o carro;
criaram uma bosta de carro, "o avanco da industria automobilistica”. Foi tdo forte
gue quatro anos depois tinha que ter uma repressdo. Tiveram que castrar tudo, e a

liberdade s6 no carnaval e dentro do quarto na sua cama. Fora esta proibido.

MARIA CLAUDIA - E curioso tudo acontecendo no Brasil em repressdo, por que,

pelo que agente Vé...

CYRO - Mas ndo nasceu no Brasil em repressdo; todos nds sofremos a repressao.
Fomos presos, ficamos escondidos e tal, antes disso as coisas eram... Tanto que
durante a repressdo ainda havia voz, Pasquim, etc.. N6s ndo somos frutos da

repressdo; sobrevivemos a repressao e ironizamos a repressao.

SOLANGE - Mas vocés nao tinham um movimento politico?

CYRO - Nao, nds ndo tinhamos um movimento politico.

SOLANGE- Vocés nao tinham uma intengdo, vocés tinham uma coisa da estética.
CYRO - Da estética e do prazer.
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SOLANGE - A Tropicalia.
CYRO - E um fendmeno criativo.
MARIA CLAUDIA - A Tropicdlia entra nos desfiles, nos desfiles ndo, nas festas.

CYRO - Exatamente. Queria s6 contar um detalhe da Tropicdlia para vocés: nos
preparamos com Livio um show no Som de Cristal, sabe onde é? Atras do Teatro da
Arena. Tinha ali uma... ndo existe mais.. Gafieira, a mais famosa de Sao Paulo e
nods iamos fazer um show. Livio escolheu: "Nao, tem que ser Som de Cristal porque
Caetano, Gil, Eliana Pitman”. Aconteceram uma porgao de coisinhas engragadas que
ndao tem a menor importancia, mas eu tenho o prazer de contar para vocés. Por
exemplo, a mae da Eliana, Ofélia era uma mulher tdo insuportavel (Eliana Pitman
vocés sabem quem é) que o Moreira da Silva, uma hora, no meio do siléncio, todo
mundo esperando o Livio chegar - que ele tinha ido cumprir as coisas dele na
Rhodia. No fim marcou as trés horas, ja eram seis. De repente aquele siléncio, ai
ele: ‘Ofelha da put.... E, nesse ensaio Livio demorou tanto que Caetano subiu em
cima de uma mesa exasperado, Livio ndo vinha, e para Caetano era terrivel, ele
nao era dono do contrato, o dono do contrato era a Rhodia (ele era contratado). Era
uma situagdo de prisdo para ele: “Esse filho da put... desse italiano, ndo vem e nao
chega esse filho da pu...”. Ai nds tinhamos um show, claro que ia cantar “Coragao
de Mae”, Vicente Celestino, vocés ndo sabem quem é? “Coragdo que cai”, e ele veio
pro ensaio e depois foi embora para o hotel para botar a roupinha. Dai ha uma
hora, soubemos que ele tinha morrido. Ele morreu indo para o Hotel (ele morreu no
Hotel Hilton). Morreu nessa tarde e nds fizemos o show em homenagem a ele. Foi
um show maravilhoso, Tropicalia e Livio, escolheu o som de cristal, eu fui |a e dei

um jeito.

ALEXANDRE - Esses artistas, ele eram contratados pela Rhodia, isso era por quanto

tempo esse contrato?

CYRO - Show. Show, contrato de show.

ALEXANDRE - Existia algum artista que estava ligado a Rhodia?
CYRO - Permanentemente ndo, sobretudo na area da musica néo.

ALEXANDRE - E a ligacdo com as pessoas que escreviam, como € que era a

intervencgao?

CYRO - Era um outro capitulo maravilhoso. Nés fomos ao Rio de Janeiro falar com o

Drummond e o Drummond estava ligado ao Paulo Mendes Campos e aqueles dois
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bobocas, eles queriam comercializar sua capacidade literaria e tinham bolado fazer
uma firma para vender texto. Acho que o Livio soube, “- Nao é possivel, Drummond
pode escrever um show para nés.” Esta bom, Millor ja tinha escrito um. Fomos ao
apartamento do Drummond no Rio de Janeiro, falamos muito pouco o inglés, e na
hora de colocar o negécio do preco, diante de uma figura da Arcadia (falar de
dinheiro com o Drummond!) e o Mario Gatti ficou encarregado de fazer o papel

"

sujo, ai disse: “O sr. Drummond, o senhor esta me devendo...””. E o0 Drummond
disse, (eu vou dizer uma importancia correspondente a hoje): - “1.500 reais, esta
bom para vocé?” Nés estdvamos estimando 150 mil. Foi como se néds tivéssemos
morrido de vergonha de ter colocado o poeta naquela situacao, e estar tratando
(uma vergonha) com alguém com os valores ndo sao aqueles, me perdoe. E no
caminho nos lamentando: - “Ter essa sujeira com o maior poeta do ano, e aceitar
1500, nos estimavamos 150 mil.” E ai Livio:- “Vamos dar 100 mil” - e ai um
problema inverso de ofendé-lo. — “Ele pediu 1500, vocé vai mandar 3000?” Uma
situacdo, e Livio mandou o dinheiro a mais, mandou 3000. Texto maravilhoso,
metrificado, sobre cada um dos nomes das seis meninas (eu tenho o texto todo)

texto maravilhoso, o que ele escreve sobre a Uli: -Uli, Uli, lullaby..- maravilhoso.
ALEXANDRE - Como é que foi com o Millor?

CYRO - Com o Millér, foi maravilhoso, porque o Millé6r € um homem, porque a
primeira coisa que ele queria conversar é o dinheiro, facilita tudo, dinheiro, direito
autoral, quantas vezes vai aparecer e tal. Porque ele € um homem que veio |a do
Meyer e estd escolado. Quiseram fazer o diabo com ele, ndo deixou. Ele ja@ ganhou
mil processos, entdo ndo tem problema nenhum. Eu fiz o cenario do show dele. Eu
me lembro, ele chegando na Fenit e eu fui o primeiro a encontra-lo. “-O Millor, puxa

vida” - eu disse. -"Nos somos dois, agora vamos ver o resto”.

MARILIA - Falando em Fenit, vocé poderia contar um pouco a relacdo com Caio de

Alcantara Machado.

CYRO - Caio é um grande FDP, mas eu gosto muito dele. A relacdo dele com o Livio
era maravilhosa porque era de total dependéncia do Livio, porque o sucesso da
Fenit dependia da Rhodia. Eram seis ou oito estands de firmas da Rhodia,
Rodhalba, Rodhianyl, etc... e o auditério (da Rhodia), e nunca conseguiu comprar
Livio porque em termos comerciais teria que haver uma corrupgdao. Chegou a
mandar para Livio um cheque em branco (confessado por Caio) e Livio rasgou no
meio, p0s no envelope e devolveu. A Ultima vez que eu estive com Caio (jele estava
doente, agora, ele estd melhor) Caio disse: “Livio € um homem Unico que eu

encontrei com H mailsculo, ele era perfeito.” Ndo havia corrupgdo. E corrupgdo,
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quem podia ter corrompido o Livio, trabalhava com ele diretamente, as verbas
grandes passavam por mim a nao ser de midia, nunca, nunca houve menor parte.
Uma vez ele me deu uma bronca porque meu orcamento era muito alto, na
presenca do Mario Gatti, do Rodolfo Volk.- “Eu ndo vou pagar isso, eu quero falar
com vocé em particula”. Saimos do estidio da 13 de maio e fomos para o café.
Chegamos ao balcdo e que Livio me dizia irbnico: “Noi italini somo tutti arlequino?”
Uma vez ele comprou um apartamento, onde ele morreu na Alameda Lorena e me
pediu para decorar o apartamento dele, e eu decorei o apartamento, ele tinha
muitas pecas, obras de arte, tal. Ele tinha uma mesa na sala de estar, baixa com
objetos e eu peguei os objetos e coloquei em ordem os objetos, depois ele virou o
diabo. O quarto dele era uma loucura barroca! A biblioteca dele eu desenhei, fiz um
apartamento louco. Nessa mesa eu coloquei todos os objetos e ele disse: “Nao
mexe Cyro. O Luiz Carlos vai fotografar amanha para ter uma fotografia desta na

minha cozinha para a empregada botar toda manha no mesmo lugar.”

O Caio a relacao dele era essa, dependia do Livio e eu pessoalmente devo muito a
ele, porque um dia recebi um telegrama dele da Suica.- “Cyro, temos que fazer a
feira de Osaka, 1970-69, foi em 69, temos que fazer a feira de Osaka, procure o
embaixador tal no Itamaraty”. NOs fizemos o pavilhdo. Caio costuma muito passar
obrigacbes e se ausentar completamente, o que é um sistema de fazer pessoas

trabalharem. Eu gosto dele, agora é um grande bandido!

n

SOLANGE - Talvez s6 para titulo de contraponto, assim, como €& que vocé vé a

situacao da moda hoje, do glamour?

CYRO - Essa é uma pergunta que sempre me fazem. Cyro o que é que vocé acha

das cenografias que fazem da TV Globo nos anos 60 e a televisao hoje?
SOLANGE - Vocé faz também cenografia para televisdao hoje?

CYRO - Eu fago para televisdo, cinema, teatro, etc. Entdo é sempre ha comparacao.

-~

Comparacdo baseada em qué? Os tempos sdo tdo diferentes. A populagdo

-~

diferente, o corpo humano é diferente As manecas sdo diferentes. A moda
diferente. A situagdo social é diferente. O dinheiro é outro, ndo tem comparacao.
Quando me perguntaram: - “O que vocé acha, por exemplo, das aberturas de
novelas coloridas das aberturas da Globo hoje, comparadas ao que vocé fazia na
década de 70?” Em comparacdo eram cinco canais no ar, hoje eu tenho 90 na
minha casa. Um publico muito maior. A necessidade de alimentar graficamente isso.

Os meios sdao diferentes. Eu fazia efeitos na carpintaria, fazia com maquininha,
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fazia um cilindro sobre o rolima para virar o cilindro com a cadmera dentro, so para

a camera girar, era carpintaria'lHoje o computador faz isso com facilidade.
MARIA CLAUDIA - Que aberturas de novelas? Sera que eu lembro de alguma?
CYRO - Os ciclos que eu fiz?

MARIA CLAUDIA - E....

CYRO - Gabriela, Fogo sobre Terra, O espigdo, Cuca legal..

CARLOS MAURO - Aberturas do Fantastico.

CYRO - As aberturas do Fantastico..

SOLANGE - Antes do Hans Donner?

CYRO - N&o, eu é que examinei o Hans, quando veio para S3o Paulo!

ALEXANDRE - S6 mais uma pergunta, sé pra gente encerrar, pegando o outro lado,
comercialmente para a Rhodia, isso trouxe resultados? Todo esse jogo, mas por um
lado ndo ha lado estético, glamour, valor arte. E o lado empresa como é que é isso

ai?

CYRO - Houve um momento em que nds estdvamos vendendo fio; havia produgdo
esgotada, mesmo assim produtos paralelos, influéncias, etc. Tudo isso era um lucro
vivinho. Hoje a Rhodia é uma empresa normal, mas naquela época, prestigio que
ele tinha no momento, em virtude do trabalho que a gente fazia. Sabe o que
aconteceu? Nos fizemos isso efetivamente para uma empresa que ndo estava
preparada. Nao havia meta, ndo havia planejamento, ndo havia nada. Mas a maior

burrice da Rhodia foi ndo arrecadar o mérito do crescimento.

SOLANGE - Exatamente é isso que da para perceber, politicamente, esteticamente,

ela nem percebeu o jogo de trabalho, o nivel mais barbaro. Tinha um a inteligéncia
CYRO - Abandonar categoricamente, mesmo como meméria. Coisa absurda!

SOLANGE - Que coisa, né? Qual a formacao dos assessores, dos dirigentes da
Rhodia?

CYRO - Da Rhodia? Em geral?
SOLANGE - Mas técnicos...

CARLOS MAURO - Engenheiros.
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CYRO - Especialistas em tecelagens...

SOLANGE - Agora, voltando para fechar (se alguém quiser perguntar mais, tudo
bem). Eu tinha te falado ndo sé como vocé vé hoje, ndo sé a cenografia, mas
também a estetizacdo, o glamour da moda, ai vocé falou que entrou, um tal de
Marketing, uma ciéncia chamada Marketing, que faz isso, faz uma glamourizagao,

faz uma estetizacao.
CYRO - Faz, sobretudo uma promocgdo de nomes, produtos, etc.

SOLANGE - Entdo, vocé acha que vocés, ajudaram a construir o que esta ai hoje,

dessa maneira?

CYRO - Eu acho que muitos elementos que fazem, e o servico de moda hoje, de

uma de uma certa idade, sao os tais convertidos dos anos 60.
SOLANGE - Que beberam na sua cartilha e ai foram pessoas que....

CYRO - Mais jovens, a nao ser que queiram dizer que havia uma coisa fabulosa,
fantastica dos anos 60, ou chegar a ver, convertidos. José Victor (Oliva) é um
exemplo com a mulher dele porque ele sofreu duas conversées com criagdes, com
as quais eu estive envolvido. Uma foi Stravaganza que ele viu e outra foi o
Papagaio Disco Club, a primeira discoteca brasileira do Ricardo Amaral, que era
minha (cenografia) e Zé se transformou em homem da noite, no momento em que

entrou na Papagaio que era uma coisa esfuziante.
MARILIA - Ah, o projeto é seu, Papagaio? - maravilha.
CYRO - Foi maravilhoso, vocé viu o Papagaio?
SOLANGE - Quantos anos vocé tem?

MARILIA- Eu tenho 37 anos, eu tinha 16 e falsificava (o RG) para 18, foi um

momento maravilhoso.

CYRO - Vocé é uma menina, vocé ia |a tomar champanhe com...
MARILIA - Foi um outro momento também, incrivel.

CYRO - E era uma casa, modéstia a parte, muito bonita.

SOLANGE - E esses desfiles que a gente tem agora, o Phytoervas, o Morumbi.
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CYRO - O contato que eu tenho com moda € através de videos, fotografias, etc, e
tal... Um dos capitulos mais tristes, que mais me entristece de moda hoje é vitrine,

que ndo é bem a vitrine, é a relagdo com a peca de moda.

MARILIA - Nao existe mais, ndo tem vitrine. O que a gente tem uma ma disposicao
de produtos. Eu ndo consigo nem mais sair na rua, assim, de fazer compras, é

terrivel.

CYRO - Eu estou naquela idade de quem ja ndo entende mais nada. Me parece que
a filosofia é: “-Tomara que me odeiem” - é incrivel.A preocupacdo que a gente
tinha, puxando o que ndo estava correto, tinha que passar antes, vocé passa um

tempo na vitrine, a Zoomp, é estranho, um outro ponto de vista que me escapa.
SOLANGE - Vocé acha que estd como Marilia? A vitrine estd como?

MARILIA - Ndo, ndo existe vitrine; ndo da para reclamar. Existe uma ma disposicdo
de produtos. Em alguns casos sdo, um pouco melhor, mas vocé ndao tem uma
proposta. Se ndo tem uma mensagem, vocé ndo mexe com o cotidiano das

pessoas, vocé ndo.

CYRO - Talvez o Marketing das vitrines seja um marketing sadico, talvez isso
funcione. O préprio Ricardo Amaral tinha uma posicao sadica. Champanhe em copo
de papel de Coca era uma posicao sadica, naquele momento e enorme sucesso. O
jovem queria beber aquela coisa, champanhe em copo de papel, era uma coisa que
ele esperava; era uma revolucdo que ele esperava. Mas, a intencdo de Ricardo era

ser sadico, o sadico era uma forma de narcotizar o consumo, talvez seja isso.

SUZANA - Puxando a sardinha, um pouquinho s6 para o lado da minha pesquisa.
Eu queria saber: na hora de fazer os editoriais da revista feminina de moda, nessa
da década de 60, como era? Tinha as mesmas pessoas das revistas? Porque vocé
era de uma revista feminina da década de 60 sé da Rhodia. Tem até um que me
chama a atencgao, nao sei, primeiro tem a mulher no quarto dela, e de repente tem
a Rhodia que sdo duas paginas que era um lugar desterrado assim, sé de terra. Nao
tem luz ou redes elétricas, e quatro, cinco, modelos de mai6, ndo sei, porque pra

mim é muito estranho.

CYRO- Eu gostaria muito de encontrar essa, vocé tem essa?

SUZANA - Eu acho que tenho.

CYRO - Era um terreno de aluvido e que tinha nos buracos enterrados um pedago

de espelho, em que a manequim ficava, fui eu que fiz. Nds fizemos isso no inicio da
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abertura da (rodovia) Castelo Branco, num sabado, domingo, e que eu levei
grandes pedacos quebrados de espelho e que eu enfiei na terra em diversos lugares
e havia até com a umidade, ndo sei |1a porque, acho que era por causa do espelho,
umas folhas compridas que de vez em quando apareciam na frente também. Eu

tenho uma foto, bom, a pergunta era qual?

SUZANA - Como que acontecia para fazer esses editoriais de moda, porque tinha a
propaganda desses editoriais (feitos pela equipe de publicidade da) Rhodia, entao
como que acontecia isso para fazer as revistas?Tinha gente da revista que vinha,

ou vocés comecgaram a ver desfiles, que era o que a Rhodia queria?

CYRO - Nés tinhamos, por exemplo, o (Abelardo) Figueiredo, que ele vinha do Rio
de Janeiro, ficava em Sao Paulo, nos fim de semana, ou durante a semana em que
iamos fazer os editoriais da revista Jéia. Ele estava ali, s6 fazendo as relacdes
publicas, porque a Rhodia tinha dinheiro e comprava a revista inteira, as relagdes

eram comerciais, ndo é maravilhoso?
SOLANGE-E impressionante. Alguém quer colocar mais alguma quest3o?

MARIA CLAUDIA - Nao sei, mas acho que é uma colocacdo. Eu estou muito
satisfeita de ouvir todas essas declaracbes, porque eu mexo com moda no periodo
anterior a isso, e apesar de gostar muito do que fago, tenho sempre a impressao
gue tudo aquilo é importado e que ndo existe inspiracdo no Brasil. Eu ndo sei,
talvez vocé possa falar alguma coisa para me complementar, enfim, se existe
criagdo mesmo, tdo como vocés fizeram na década de 60, antes disso no Brasil.
Porque o que eu vejo na década de 1920-1930 e a impressdo que eu tenho, é que
eles traziam os estilistas que faziam, mas, ndo é nada tdo associado a cultura

brasileira, nada que explore as coisas que a gente tem aqui.

CYRO - Eu vou dar s6 dois fatos para vocé para vocé ter idéia da relagdo que se
tinha antes, nos anos 1930, depois teve 1940. SO dois fatos que sdo dois fatos
relativos a moda para vocé ver o que havia e o que ndo havia de criatividade. Eu
nasci em 1931, ainda no inicio dos anos 1930, os lengdis de linho eram lavados em

Portugal, sabia disso?

MARIA CLAUDIA - A gente vé a propaganda (do Mappin nos anos 1920):
- Roupas e tecidos lavaveis e eu estou curiosa para pesquisar isso, quando os

tecido comeca a ser lavado no Brasil.

CYRO - Havia uma firma em Sé&o Paulo que recebia seus lengdis, mandava de navio

para Portugal (15 dias para ir) e eles voltaram lavados e dobrados e a dobra
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passada. Aberto havia um desenho geométrico. SO para vocés verem a relagdo com
criatividade, outro dado para vocés: eu mesmo nos anos 1960 fui a Buenos Aires

fazer terno.
SOLANGE - Pra vocé?

CYRO - Os alfaiates argentinos estavam 100 graus acima dos alfaiates brasileiros.
Esse foi outro trabalho de Livio. Arranjou dois ou trés alfaiates e o Martinez (Hélio
Martinez), desenhava roupa masculina, que era feito pelos alfaiates (vocés vejam
entdo, que ndo havia na praca ninguém). Eu fui fazer terno de casimira Em Buenos

Aires (na Argentina). Este é o Brasil anterior, sdo dois exemplos diferentes.
MARILIA - Entdo vamos sé retornar, vocé ia falar sobre o Club Um e dai passou né?

CYRO - Ai inventou-se o Club Um que foi uma idéia extraordinaria de Livio que
esteve ligada ha algumas confecgGes e uma das figuras chave, vocé esta informado
entdo, me corrige (dirigindo-se a Carlos Mauro). Uma das figuras chave é o nosso
amigo da Vila Romana (no inicio). Aconteceu uma coisa engragada, o Clube Um era
em frente o meu estudio, e um sobrado que eu aluguei e fiz de estrutura e o Livio
me pediu que registrasse em meu nome, entdo tava naquela correria um pouco
irresponsavel, enfim, e sem saber o rumo que a coisa iria tomar. Quando o Livio
deixou a Rhodia e montou a Gang eu fiquei com um grande drama nas maos: eu
tinha a estrutura de moda do Brasil nas maos, sem clientes e fui a faléncia (ou
guase), houve um processo de faléncia ao qual eu requeri porque foi agravado pelo
Carnaval de 1970 da Prefeitura que ndao me pagou porque - eu cometi uma
imbecilidade e eu me esqueci que no dia 25 de janeiro mudava a administracdo. Foi
o Carnaval da mudanca da administracdo e o prefeito posterior ndo queria pagar as
dividas do prefeito anterior, eu fiquei entalado. Houve um processo e eu recorri ao
Supremo Tribunal, eu recorri foi ao Tribunal de Algada, no qual o presidente era
primo da minha mae e eu fui |a falar com ele. Parte do meu problema foi o Livio ter
deixado a Rhodia. Eu fiquei com o Club Um, mais uma loja de design, mais um
prédio com as costureiras, com Guigui (Guilherme Guimardes) dirigindo e o Alceu
desenhando. Dois estudios, a minha administracdo sem clientes. Fechei tudo,
paguei como pude, ndo pude pagar alguma coisa, muita gente fala: ‘Vocé ndo me
deve nada’ - e fui embora para o Rio de Janeiro que nao agiientava mais. Estava de
saco cheio. Chegando no Rio de Janeiro, o Boni me mandou uma mensagem -
‘Cyro, vocé ta contratado da Rede Globo'....Entdo, eu estava falando do qué

mesmo?

MARILIA - Vocé ia explicar um pouco o qué que era o Club um, a idéia.
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CYRO - Ah, O Clube um, entdo tem uma casa que é o Club Um, no momento em
que Livio ia deixar a Rhodia, Livio fez uma sacanagem comigo, me mandou o Mauro
Salles bater um papo comigo e o Mauro chegou meio chateado porque eu estava
com a faca e o queijo na mao, mas eu nao era dono de nada. Eu ndo saberia o que
fazer com aquilo, e o Club Um, naquele auge. Eu disse: ‘Ou eu tenho 30% de tudo
ou esta vago para mim, o que vocé prefere? Ou tenho 30% e continuo o nisso, a
divida que estda me separando (a Gang ja ndo estava mais aqui), ou eu ndo quero
nada, e esse papo ficou assim para o Mauro me responder, e ai em virtude da saida

do Livio e outras condig0es...
MARILIA - Mas, voltando o que era exatamente? Pessoas que se reuniam para....

CYRO - Era o mesmo processo da Selecao Rhodia Moda. Havia um selo chamado

Club Um, se era Clube Um, era bom, em diversas confeccdes masculinas.

CARLOS MAURO - A maioria dos homens tinha, ja ndo era Rhodia, agora era Club

Um, ternos coloridos, naturais, uma nova forma.

MARILIA - Mas isso se dava como? Entdo, os proprietarios das confecgdes se

encontravam...

CARLOS MAURO - Sempre se encontravam, no caso, vinham os proprietarios das
fiacOes, as tecelagens que fabricavam, entdo, Rhodia moda, comegou a fazer moda

masculina.

CYRO - Era a Selegdo Rhodia Moda para homem.
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llustragdo 6: Antncio do Club Um. Veja, 11 de novembro de 1971.

SOLANGE - Eu acho que a gente esta bem satisfeito, entdo a gente agradece e se
vocés quiserem tecer algum comentario final, inclusive eu peco um pouco a opinido

dos nossos entrevistados sobre nds. O que vocé pensa de um grupo assim?
CYRO - Vocés estao completamente loucos!
SOLANGE - Olha s6 !

CYRO - Uma coisa é o seguinte: em primeiro, lugar, se vocés tiverem 10% do
prazer que eu tive de estar aqui, estd maravilhoso. Por diversas razdes, primeiro
para falar para uma geragdo posterior a minha, que é a juventude que vocés tém,
sem prestar um pouco da experiéncia (foi bom para vocés, maravilhoso). Também
gosto muito de estar em um lugar que respire entusiasmo, entdo é outra coisa
(vocés gostam do assunto, ai ja é maravilhoso. Eu quero agradecer essa honra e
guero avisar a vocés que no exame do que eu disse, vocés se lembram que eu nao
vim aqui como homo sapiens eu vim aqui como homem que faz. Entdo o que eu
posso dizer é que é uma experiéncia muito imediata do que tive, do que fiz, contei
porcarias para vocés e etc.. Agradeco muito e espero que vocés sejam o muito que
dé flores o mais depressa possivel. E a flor principal da moda nesse pais seria o

Museu da Moda; alguém tem que comecar a pensar isso.

SOLANGE - E a gente vai passar para vocé a nossa revista vai ficar pronta a gente

vai editar quer saber se vocé concorda, entregar material.
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CYRO - Eu queria que vocés perguntassem ao Carlos Mauro o que ele achou porque

ele é mais ponderado que eu...

CARLOS MAURO - Eu tenho muito respeito e carinho por esse grupo, por esse
menino Alexandre Bergamo que de tempos em tempos eu via no tumulto dos
desfiles do Morumbi Fashion, e via que um pouco, ele tateava no escuro e eu
achava que era minha obrigagdo passar para ele uma dada coeréncia que existe no
campo, ndo é? Uma dada légica vamos dizer, nada surgiu do nada, naturalmente
isso devera ter uma continuidade no futuro e entdo ver o Cyro Del Nero dando esse
depoimento, eu percebo que é o mesmo espirito vital que me emocionou naquela
época e que emociona até hoje. Marilia Malzoni perguntou sobre o publico, ndo é,
desses eventos todos...eu moro em Moema, tinha uma floresta 1a perto e nds em
crianca, ndés iamos pegar peixinhos na lagoa e com o tempo surgiram umas
construgdes estranhissimas e diferentes ndo é? No tempo, eu via uma mulherada
bonita andando de |a e para ca, e via que os narizes diminuiram (ou aumentavam
de tempos em tempos) e 0s queixos... eu via 0 que se chama em arte maravilhoso,
e com o tempo foi arranjado um jeito, de ir assim a fundo, de onde partia tudo
aquilo, e eu aprendia que eram os tais bastidores dos stands da Rhodia, era toda

uma linguagem que se aprendia, via esse tal italiano, elegante, bonito.
SOLANGE - Ele passava por ali, Moema?

CARLOS MAURO - Nao, era praticamente mato e eu me lembro, uma vez que
assisti um desfile maravilhoso, num dado momento Maill tinha uma capa dourada,
e ela abria a capa nhum dado momento e todo mundo fazendo: * - Ah, ah I- e ela
fechava e eu esperando ela abrir um vestido dourado, inteirinho bordado, ela falava
é a diva que estava ali, e eu via assim, figuras, andando para |4 e para ca e eu nos
bastidores morrendo de medo que viesse para sala. No inicio eu entrei através do
Leandro que fabricava calcados, manequins, depois através de um francés que ia
ser meu vizinho e Fabio Alvim, colega da FAAP. Nés, fazendo faculdade e que
também ninguém sabia o que era. Fabio muito feliz me disse que estava
trabalhando com Cyro Del Nero e ai eu lembrei. Eu conheci Cyro Del Nero na Bienal
de 1962-1964, ndo, ndo 62. Darcy Penteado, e eu estava entdo também com amigo
Fabio Magalhdes que me apresentou o primeiro prémio de teatro, que tinha umas

magquetas, sei la...
CYRO - Quarto de dispensas.

CARLOS MAURO - E no tempo, eu vi nos bastidores também essa mesma figura e

eu ficava emocionado de ter esses pontos de contato, e esse maravilhoso
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emocional. Fabio me disse um dia que o Cyro iria quebrar um galho para ele entrar
na Rhodia. Um dia Fabio Alvim ficou me esperando que eu fosse da comissao
didatica para falar comigo. Eram 11 horas da noite e eu naquele dia, pensei, - Ele
guer que eu peca a nota para professora. Terminou a reunido tava o Fabio sentado
na escadaria esperando que o Cyro Del Nero queria uma pessoa para fazer trés
vitrines na Augusta e disse:- Olha, ndo sou vitrinista, ndo pretendo ser, eu nao
quero. Fui, dei de cara com o Cyro e ele me disse:- ‘Ndo agliento mais’. Quando eu
voltei ja era Rhodia boy, um italiano bonito que ficava |a nos ensaios que era o Livio
Rangan e ai o Cyro disse: ‘Nao se trata de vitrines, ndo é nada disso.” O Livio olhou
para mim (sempre aparecia l1a nos stands, ensaios). Voltando a pergunta, eu acho
que para o NIDEM ter uma visao do que seria assim, uma espinha dorsal, eu
achava e acho que foi fundamental o depoimento do Cyro e lembrando ainda a
pergunta da Marilia, se havia uma preocupacao deles em formar os profissionais.
Eu me sinto formado por eles. Havia uma preocupacao assim, no sentido de terem
exigido ao me contratarem, uma pessoa, estar fazendo artes plasticas. O Livio me
fez uma série de perguntas e a partir dessas perguntas e depois da selegdo do Cyro
ele me disse: ‘Vocé ja desenhou nas paredes?” N&o., “Vocé vai desenhar.” Vocé ja

4

fez ndo sei o qué?” Nao. “Vocé vai fazer’” Eu morrendo de medo, perguntava e o
Cyro disse: - ‘Ndo, vai em frente.” Surgiu o primeiro trabalho, era uma vitrine no
Rio de Janeiro eu fui falar com o Livio e ele vira e disse assim:- ‘Nao sei, qual
departamento é seu, foda-se’. Eu voei no Cyro e ai ele me indicou Laurie Hacker e
era uma preocupacdo com a formagao na medida em que no tempo eles foram
delegando para mim, Livio. O Uultimo stand da gestdo dele e primeiro no Anhembi
ele delegou para mim, mas ja era um exemplo do tal de marketing, deveria ser um
stand com 22 vitrines. Se tratava de um novo servico que a Rhodia estava

implantando que ia chamar-se Ponto de Venda.

CYRO - Essa outra figura que vocé precisava, a vitrinista dos anos 60.
MARILIA - Sinceramente eu estou aqui babando.

CYRO - Eu sei onde ela estd, ela mora perto do Rio de Janeiro.

CARLOS MAURO - Ela estava em Parati, casou-se, é uma figura, alema...

MARILIA - Eu gostaria muito de falar com vocés so.bre outros assuntos,

especificamente, gostaria muito..Se possivel...

CARLOS MAURO - A vida dela é muito interessante, e implantou a Hoechst no

Brasil.
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MARILIA - Gracas a Deus, vocés me deram emprego; nos Ultimos cinco anos, eu fui

consultora da Valisére para vitrines, € um emprego muito bom.

CYRO - Eu queria frisar uma coisa que vocé disse: os tais camarins no auditério dos
desfiles da Rhodia eram acabados como a casa de vocés (era todo coberto com
papel de parede), ndo era compensado, e viviamos |a por quinze dias. Outra coisa
gue eu ia dizer para vocés, o Livio ndo precisava pedir para vocé o melhor de vocé.

Livio era alguém pra quem vocé queria dar o melhor.
SOLANGE - Que personalidade, hein?

CYRO - Eu encontrei duas pessoas assim, na minha vida: uma se chama Boni e

outra se chama Livio Rangan.
SOLANGE - O seu nome, Cyro del Nero, ele é diferente?

CYRO - Diferente, ele € um nome italiano da barriga da perna da Italia. O meu
nome é Cyro del Nero de Oliveira Pinto. Del Nero é minha mae, Oliveira Pinto é o
meu pai, mas desde os 14 anos eu esqueci o Oliveira Pinto. Vocé conhece, Cyro Del
Nero é um tom grafico. Vocé |é e vocé lembra ndao é? Parte do dinheiro que eu

ganhei na minha vida foi porque meu nome é memoravel.
CYRO - Foi um prazer.

Fim
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IARA

Revista de Moda, Cultura e Arte

SOBRE A EVOLUCAO DO GOSTO NO VESTIR EM RELACAO A FORMACAO

EM ARTE!
Walter Crane?

Se pudermos remontar o bom gosto no vestir, ou sua pratica e exercicio forem
somente devido a influéncia do estudo constante das belas formas e dos bonitos
modelos historicos do design, como também da figura humana viva, poderemos
entdo justificar nossa busca por melhores tipos e padrées de vestuario em nossas
escolas de arte. Entretanto, como ha muitos elos faltantes entre o estudante de
arte comum e o designer em exercicio, entre uma pessoa de bom gosto e a
autoridade da moda, nos é dificil provar a existéncia de uma relagao préoxima entre

causa e efeito no que se refere ao assunto.

Sem duvida, a pratica ampla e generalizada de um conhecimento sobre arte até
mesmo nas fileiras da mais comum das escolas de arte tem contribuido muito para
o desenvolvimento de um interesse geral quanto as questdes artisticas e, até certo
ponto, para o despertar do olhar comum. Entretanto, é preciso que se diga que
ainda nao fomos totalmente bem sucedidos em transformar nossas escolas em uma

fonte notavel de invencdes, de iniciativa ou, de maneira geral, de destaque quanto

! Texto originalmente publicado em Aglaia, no.3(1894), um periddico do The Healthy and Artistic Dress
Union [Ed.].

? Walter Crane (Liverpool, 15 de agosto de 1845 a 14 de marco de 1915). Conhecido especialmente por
suas ilustragGes para livros infantis atuou também como pintor, designer, escritor e professor. Na
juventude foi aluno de John Ruskin e posteriormente tornou-se membro da Irmandade Pré-Rafaelita.
Em razdo da influéncia de William Morris passou a atuar em pré do Socialismo (tendo criado muitos
cartuns para jornais Socialistas) e tinha por objetivo produzir uma arte que estivesse presente no dia-a-
dia, assim dedicou-se elaborar padrGes para tecidos e papéis de parede. Durante as décadas de 1880 e
1890 atuou como diretor de escolas de arte britanicas (Manchester School of Art - 1893 a 1896 e Royal
College of Art de 1897 a 1898). Publicou alguns livros, dois destes (The Basis of Design (1898) and Line
and Form (1900) se tornaram referéncia para o design até os anos 1930 quando surgiram novas teorias
para o design na Europa. (Nota da editora)
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a capacidade de selecdo artistica. Talvez esperemos muito das salas de aula
quando procuramos por estas coisas nelas. Devemos nos dar por satisfeitos se, em
Gltima instancia, as escolas produzirem uma média razoavel de artistas

competentes, ou melhor, capacitarem alunos a se tornarem artistas competentes.

Mesmo se todas as escolas fossem igualmente equipadas em termos de
modelos e corpo docente, sob o sistema atual ha muito pouca ou quase nenhuma
margem livre deixada pelo regime do Conselho Educacional para a pratica
individual e para o questionamento da linha principal dos cursos de estudos

recomendados, onde se conseguem aprovagdes ou louvores.

Os cursos e salas de aula sdo organizados de forma estereotipada, de modo que
o0 objetivo torna-se conseguir certa proficiéncia mecanica em determinados
métodos de desenho e na reproducdo de uma variedade de formas, a fim de se
obter certificados. Na verdade, eles deveriam incutir nos estudantes o senso de

beleza com vistas a beneficiar o publico e elevar os padrdes de bom gosto.

Entendo que estas falhas sdo intrinsecas a qualquer tentativa de se ensinar arte
e bom gosto nas escolas (ou seja, através de preceitos e principios tedricos no
lugar da pratica) e de um sistema uniforme, administrado a partir de um
departamento central. Tal organizacdo precisara, de forma inevitavel, apresentar
uma tendéncia a adquirir maior rigidez e trabalhar conforme uma rotina, sendo que
as melhores aptidoes de seu administrador tenderdo a concentrar-se, e muito, no
dominio dos detalhes e normas do proprio sistema e, ao assim fazé-lo, devera
muito mais tentar conseguir solugbes através de mudancas estimulantes e muito

menos tentar adota-las.

Em determinados estagios, sem dlvida e sob o comando da opinido de um
especialista, tal departamento pode ser de certa utilidade as escolas do pais, como

um todo, ao estabelecer um padrdao de bom gosto e eventualmente conseguir certo
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progresso por meio de competicdes nacionais, que sdo formas de se instituir

comparacdes educativas entre o trabalho de diferentes escolas.

Mas a educacdo real por tras das influéncias, as fontes inspiradoras e
requintadas de criagdes artisticas em design devem ser encontradas em uma
maravilhosa diversidade de exemplos das artes antigas de todos os tipos, presentes
em nossos museus e galerias — minas de riqueza artistica tanto para o estudante

como para o designer.

Contudo, o curso mais comum oferecido em uma escola de arte nao deixa de
ter seus efeitos, mesmo que sendo somente negativos. O simples ato de praticar-se
a observacdo e a unido desta a um determinado poder de representar uma forma ja
sdo atos de educacdo, por si s6 e fazem com que as pessoas passem a olhar a

natureza e a vida de uma forma diferente e nova.

O mais simples efeito sobre o olhar e o sentir ao se acompanhar as linhas e
formas puras de uma escultura da Grécia antiga e as linhas severas e expressivas
da vestimenta ndo pode ser produzido sem a influéncia pratica, até certo ponto,

mesmo sobre 0 que menos impressiona.

Em todo caso, temos artistas vivos, muitos dos quais tém sobrevivido aos
cursos académicos comuns das escolas de artes, que através de seu trabalho tém
certamente influenciado o bom gosto do vestir contemporaneo, pelo menos no que

diz respeito ao vestir da mulher.

Acredito que ndo haja duvida, por exemplo, quanto a influéncia do nosso tempo
sobre o que é comumente conhecido como a escola Pré-Rafaelita e seus mais
recentes representantes neste sentido: da influencia de Rossetti (que, na verdade,
parece ter revivido e se renovado de varias formas recentemente) a de Willian
Morris e Edward Burne-Jones. Influéncia esta que nunca deveu nada ao mundo

académico.
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Como consequéncia de um novo impulso (a nova inspiragcdo da metade do
século das linhas puras e simples, formas e cores do inicio da arte medieval), pode-
se dizer que, por enquanto, o vestir da mulher dos tempos atuais foi transformado
e, embora o péndulo da moda esteja sempre em um eterno vai-e-vem, isto nao
afeta muito (exceto em alguns pequenos detalhes) o tipo de vestir associado aos
artistas, aqueles que estudam seriamente e acreditam que a beleza e harmonia da

vida ao nosso redor sdo de inestimavel valor e importancia.

A comegar pelos membros da familia dos artistas, o tipo de vestir a que me
refiro logo se tornou famoso “fora de casa” através da imitacdo (que é a forma
mais sincera de adulacdo - ou insulto, conforme alguns acreditam) até que, nos
anos 70 e comeco dos anos 80, vimos o mundo da moda e o do palco imitar, com
mais ou menos vulgaridade grotesca, o que se acreditava ser a moda da mais
seleta e refinada elite artistica. O comércio, sempre pronto para colocar os pingos
nos is e cortar os ts de tudo que pode implicar em mais lucro, foi rapido em inundar
o mercado com o que rotulamos de “cores da arte” e “estética” de todos os tipos.
Entretanto, qualquer que seja a vulgaridade, o absurdo e a insinceridade que
possam ter sidos confundidos por seus inimigos com o que ficou conhecido como o
movimento estético, o comércio sem duvida nenhuma criou um desejo geral por
mais beleza na vida cotidiana e nos deu muitos materiais charmosos e coloridos
que, em combinacdo com um bom gosto genuino, produziu algumas formas de
vestir bonitas e simples, enquanto seu principal efeito é visto, e continua a ser
visto, em ambientes domésticos na forma de acabamento de interiores, modveis,
tecidos para moveis e papel de parede. Entretanto, o baile de mascaras frivolo e
sem sentido da moda continua, talvez ndao sem o tipo de alianca secreta com as
exigéncias das fabricas e do mercado e, recentemente, reviveu (em parte) os
modos das avds da atual geracdo, mas (como é sempre o destino de tudo aquilo

que entra de novo em voga) de alguma forma os vulgarizou ao longo do processo.
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O vestir moderno parece estar na mesma situagdo da arquitetura moderna. Em
ambos, é como se o periodo do estilo organizado e crescimento esponténeo ja
fossem passado e que podemos apenas tentar, enquanto aguardamos mudancgas
sociais drasticas e importantes, reviver certos tipos e nos esforcarmos o mais que

pudermos em adapta-los as exigéncias modernas.

Ainda assim, arquitetos sao mais ousados do que costureiros. Eles ndao se
importam em buscar inspiracdo nos modelos das épocas classica e medieval,
enquanto modistas geralmente ndo se atrevem a ir muito além de cinqlenta ou
cem anos atras e, de certa forma, sem muita ousadia. Pequenas modificagles,
pequenas mudancas e adaptacdes sempre acontecem, mas o modo de vestir

sempre demora mais ou menos uma década para mudar.

No que se refere ao vestir como um departamento do design, tal como o design,
nos talvez joguemos sobre ele, conscientemente, o resultado da experiéncia

artistica e do conhecimento da forma.

Hoje, o estudo da figura humana ensina-nos a respeita-la. Ele ndo induz o
desejo de ignorar as linhas do corpo ao vesti-lo, de contradizer suas proporcdes ou

representar suas caracteristicas basicas de forma errénea.

Parece-me curioso, entdo, que os cursos de estudo desde a antiguidade até os
dias de hoje em nossas escolas de arte ndo causem um efeito muito maior sobre o

bom gosto e a escolha da roupa do que aquele que eles parecem ja exercer.

Devemos nos lembrar, porém, das muitas influéncias cruzadas que surgiram,
dos muitos motivos e causas ocultas que foram produzidos na complexidade da
existéncia moderna sobre o assunto, além dos fortes poderes de cunho social que

determinam as formas do vestir moderno.

Basicamente, podemos dizer que o vestir €, mais ou menos, uma questdo de

clima.
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Sua simples proposta é atingida se o calor for distribuido de forma uniforme e
os movimentos do corpo, dos bracos e das pernas estiverem livres. Uma crianca
vestindo uma tunica larga, que deixa os bracos e pernas descobertos e livres, ainda

representa o homem classico e primitivo; o que também sempre agrada ao artista.

Mas a crianca é livre para crescer, para tirar da vida tanta alegria quanto
possivel. Ela ndo se sente pressionada a agradara Sra. Grundy, exceto talvez

quando as brincadeiras com barro estao “fora”.

Mais uma vez, primitivo e pitoresco é o vestir do trabalhador bracal, lavrador,
pescador, marinheiro - mas totalmente adaptado ao uso e ao trabalho. Concessdes
feitas a estética, caso haja alguma, s6 existem na forma de um lencgo colorido, de

um bordado no blusdo do camponés ou de uma estampa em uma malha de tricé.

Porém, sao todos assuntos favoritos e constantes do pintor moderno. Por qué?

Basicamente, eu acredito, porque seu vestir € expressivo de sua profissdo e

carater, como também se pode dizer do vestir de todos os trabalhadores bracais.

Em todos os paises europeus, o carater campestre protegeu o fator pitoresco
nacional e local e as caracteristicas do vestir em toda parte. O mesmo acontece,
com freqliéncia, nos locais onde o carater campestre ainda perdura intocado, como
na Grécia, na Hungria e Bohemia (na Republica Checa), adornado com ricos e

lindos bordados feitos pelas mulheres.

Portanto, devemos procurar as Uultimas reliquias dos trajes historicos e
tradicionais entre as pessoas e, entre os trabalhadores bracais, aquilo que é

pitoresco.

Este parece ser um comentario estranho a ser feito sobre todo o trabalho
moderno, um esforgo consciente de se conseguir o natural, o simplesmente belo e
adequado no vestir, ser saudavel e artistico ao mesmo tempo. Entender isso ndo

deve ser t3o dificil assim.
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Se vivéssemos de forma simples, proveitosa e bela, ndo deixariamos de ser

pitorescos no melhor dos sentidos.

Ai estd a dificuldade moderna.

Somos sempre levados de volta a questao social, sempre presente.

Portanto, me parece que, embora de muito valor e muito educativo, nés nao
devemos nos apoiar totalmente na pratica consciente e no esforco deliberado para

elevar a questao do vestir acima da vulgaridade e da vaidade.

A sociedade moderna incentiva o ideal de inutilidade, de modo que seu objetivo
€ se livrar dos simbolos extrinsecos de sua profissdao tdo logo vocé deixe de
trabalhar, caso vocé seja um trabalhador e, caso vocé ndo seja um, parecer como

se vocé nunca tivesse feito nada.

Esta nocdo, combinada talvez com a degradacdo gradual de todo trabalho
bragal sob o sistema moderno, se misturou aos habitos de negocios e ao amor pela
limpeza do homem inglés e talvez a uma franqueza prosaica e puritana para criar a
roupa convencional do “gentleman” moderno - o verdadeiro homem de negdcios ou

o cidadao burgués.

O tipo dominante sempre prevalece e imprime sua imagem e assinatura na

vida, por todo lugar.

Portanto, os sinais exteriores e visiveis daquele que é prdspero e respeitavel,
daquele que é poderoso e importante, estdo presentes na sobrecasaca e no chapéu
de copa alta - transformado gradualmente a partir do chapéu de aba larga e corte

guadrado do Puritano do século XVII.

Até mesmo o “gentleman” moderno, quando ele chega a fazer algo de verdade,

ou divertir-se com alguma coisa, tornar-se mais ou menos pitoresco de imediato.
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A calca de flanela do jogador de criquete, o marujo, o colete parcialmente
colorido dos nossos times de futebol (em minha opinido, o correspondente moderno
do casaco de cavalheiro com o brasdo), todos carregam uma determinada
caracteristica e expressividade. A vestimenta do ciclista é outro exemplo de
adaptacdo na busca aliada ao pitoresco, pois ela pelo menos reconhece a forma da
figura humana e, especialmente, das pernas, que desaparecem em roupas Civis
comuns. Também nas varias formas do vestir para cavalgar, nés conseguimos certa
liberdade e variedade de pecgas através da adaptagdo, tanto no vestir dos homens

como no das mulheres.

O que falta a roupagem moderna nao é tanto o carater e o pitoresco, como
beleza e romance - uma acusacao geral que pode ser feita contra a vida moderna.
Na verdade, somos dominados pelo peso morto do prosaico, o prudente, o timido, o
respeitavel, acima das necessidades adaptativas especificas da vantagem ja

mencionada.

Quando nos voltamos do pitoresco prosaico destes vestir especificos para o
campo do puro ornamento, como no vestir moderno para a noite tanto de homens

como de mulheres, 0 que encontramos?

No que se refere aos homens, encontramos o mais puro do convencional, a
simplicidade mais severa, sem beleza e quase nenhum enfeite, este restrito a
botdes, relégios de corrente, etc.(exceto no caso daqueles autorizados a usar
uniformes). As roupas pretas (a negacao da cor) apresentam um toque de vida

somente pelo uso do branco da roupa de baixo, do colete branco e do couro.

Mostrei aqui o contraste entre o vestir do cavalheiro dos dias de hoje e o

daquele do século XIV.

Ambos tém um design extremamente simples, mas o vestir medieval por si sé
pode reivindicar beleza de design, o que é verdadeiro no que se refere as linhas da

figura humana, nao a dividindo em partes precisas e contrastantes.
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Podemos identificar outra influéncia das instituicbes monarquicas e
aristocraticas na auséncia de enfeites. Se enfeites fossem usados livremente por
cidaddos comuns, o que seria da distingdo duvidosa das fitas e estrelas? O cidadao
comum, no exercicio do seu bom gosto individual, pode ostentar jéias mais finas e
usar uma roupa mais bem talhada do que o diplomata e o cortesdo. Isto ndo esta

certo, é claro.

Acredito que nos deparamos com o mesmo obstaculo no caso das calcas.

Calcoes até o joelho, meias de seda e sapatos com fivelas sdo, é claro, mais
elegantes e apropriados do que tubos de tecido preto; mas caso o cidadao comum
adote esta moda, o que sera da dignidade do homem publico, do importante
soldado de infantaria, ou do ministro do governo da Corte de Justica, do meu

Senhor Prefeito - o Senhor Speaker e de outras figuras notaveis?

Uma vez que o vestir do homem foi reduzido ao extremo da simplicidade na
vida cotidiana, qualquer lembranca da antiguidade é usada para indicar uma alta
posicdo no governo e a simplicidade do vestir a noite é utilizada para realcar as

condecoracdes das pessoas da corte.

Estas sao algumas das complexidades envolvidas em qualquer tentativa séria de
se reformar o vestir do homem. Elas sdo usadas para convencer alguém de que o
habito é realmente controlado pelas regras da vida e condigdo sociais, ocupacdo,
posicdo social, tradicdo, sentimento e senso de adequacdo. Desta forma, podemos
apenas esperar, com certa sensatez, grandes mudancas nas aparéncias da vida
guando estas sao afetadas pelo conteldo: as fundacdes econdmicas e o carater

moral da sociedade.
Mas vamos dar atencdo as mulheres agora.
Aqui, todos os eventos parecem ser um campo de pratica e exibicdo de bom

gosto e beleza por si s6. A simples conveniéncia e utilidade da vestimenta noturna
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de uma senhora parece ndo ser levada em conta de forma nenhuma. Com
frequéncia, a roupa perde muito da sua caracteristica basica de cobrir e assume a
forma de um vestir floral para realgar a cabeca e o busto e os bragos de sua leal
usuaria. Sdo utilizados os materiais mais delicados e coloridos: um brocado tipo
samite branco, magico, magnifico; gloriosas caudas que nos fazem lembrar nuvens,
feitas em tule e gaze; bordados europeus, sedas chinesas e indianas, ouro, coral,
pérolas, diamantes e pedras preciosas e flores, verdadeiras e (ai de mim!)
artificiais, sao alguns dos materiais que contribuem para formar o traje noturno da

senhora moderna.

Na escolha e uso destes materiais maravilhosos ha, claramente, um espacgo
bastante grande para o exercicio do mais apurado bom senso e o mais refinado e
delicado bom gosto individual. Ndo ha duvidas, também, de que estas qualidades
sao conseguidas (e isso com certeza) com amor e um grande conhecimento sobre
arte. Nao estou dizendo que o conhecimento de arte por si sé irda garantir que as
pessoas se vistam com bom gosto. Este nem sempre é o caso. O poder de
expressao do bom gosto ou da individualidade no vestir ¢, sem sombra de duvida,

como outros dons da expressao: inatos.

Mas o estudo sobre a arte, o treinamento do olhar na apreciagao de belas linhas
e na qualidade da cor e da beleza do design da estampa, mesmo sem ser muito
elaborada, deve agir sobre a capacidade seletiva na maioria das vezes. Sem duvida
nenhuma, acredito que identificamos sinais de cultura artistica, em todos os
sentidos da distincdo natural da escolha, mais frequentemente no vestir das
mulheres refinadas e cultas dos nossos dias do que em qualquer outro periodo
anterior, talvez, desde a primeira metade do século XVI. H& mais variedade, mais
individualidade, sinais mais claros de uma independéncia crescente de pensamento

e atitude que distinguem nossas compatriotas.

A imensa variedade de escolhas, tanto de materiais simples como dos mais

trabalhados usados nas roupas femininas, pode ser atribuida a crescente atividade
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comercial e ao dominio moderno dos mercados pelo mundo, isto estd claro.
Acredito que o bom gosto e a diferenga que selecionam e combinam estas
variedades em um vestir artistico €, para comego de histdria, instintivo, mas muito

ajudado e dirigido pela pratica consciente e estudo da arte e trabalhos de artistas.

Na verdade, podemos identificar nitidamente determinadas influéncias em
alguns tipos especiais de roupa para mulheres, mesmo naquele espaco
comparativamente menor deixado livre pelos ditames da moda ou do chapeleiro, da
costureira e do negociante de tecidos para escolhas individuais. E,

comparativamente, poucos se sentem a vontade o suficiente para ir muito além.

Assim, se nossos ditadores das massas sao procurados hoje, principalmente
nestas areas profissionais ou de comércio, nos voltamos a qualidade e eficiéncia da

nossa educacao artistica e técnica.

As grandes cidades estao ocupadas gastando grandes quantias de dinheiro em
institutos técnicos, local onde se espera que o carneiro artistico se deite ao lado do
ledo comercial e fabril, onde a ciéncia e a arte devem se tornar inseparaveis, se ndo
indistinguiveis e onde se espera que o design criativo acompanhe o passo das
engenhosidades do trabalho ou dos saldrios, onde economias maquinais sao
impostas ao fabricante através da competicdo. Entre outras coisas, a chapelaria e
confeccdo de roupa serao ensinadas, de modo que se pode supor que a escola

técnica terd um impacto direto sobre o bom gosto no vestir.

Esta mesma dificuldade é encontrada aqui, como no caso do ensino na escola
de arte. Vocé pode conduzir um cavalo até a adgua, mas nao pode fazé-lo bebé-la.
Pelo contrario, talvez, estejamos fornecendo um balde para cada um antes de
garantir o suprimento de agua. O que eu quero dizer é que, no final das contas, em
todas as artes, em todos os assuntos ligados ao bom gosto e a beleza, precisamos
nos voltar a vida e a natureza. A beleza estd intimamente ligada ao amor e ndo

pode ser criada sem este. E, a menos que as condigdes da vida comum aceitem a
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beleza, ndo devemos esperar a reproducdo das coisas belas. Nao podemos esperar
gue a ciéncia ou os principios mecanicos ou a procura comercial nos permita
produzi-la desordenadamente. Nao podemos achar que se pode obter beleza a
qualquer prego, quando por um lado construimos um sistema elaborado de
educacdo da arte e, por outro, nos permitimos destruir suas fontes naturais e a
beleza de nossa terra através da destruicdo impiedosa ou vulgarizacdo, hoje tao
comuns. Beleza e bom gosto s6 podem brotar das condigdes dos materiais os quais
constroem uma vida harmoniosa. Eles precisam ter a oportunidade de germinar e
crescer nas mentes com tempo livre para pensar, com capacidade para sentir, com
liberdade e oportunidade de escolha, com materiais e espaco para o experimento e,

acima de tudo, com um Unico ideal - a chave para o amor, esperanga e fé.

Devemos nos perguntar até onde podemos ir sozinhos ou todos juntos, para

chegarmos a tais condigdes.
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COSTURANDO EM ZIGUEZAGUE DIFERENTES OLHARES

¥ £ SOBRE A MODA
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% y ; Deborah Chagas Christo?
4/ Resenha de MESQUITA, Cristiane. PRECIOSA, Rosane (org.). Moda

em Ziguezague: Interacdoes expansodes. S3o Paulo: Estacdo das

4 Letras e cores, 2011. ISBN: 8560166394

Quando falamos em ziguezague em um atelié de costura ou em uma linha de
producdao de uma confeccdo industrial associamos ao ponto da maquina de costura
utilizado para unido, reforgo, acabamento ou adorno que desenha com a agulha angulos
agudos formados por uma linha continua e dispostos alternadamente em posicoes
opostas. Pensando apenas no som da palavra ziguezague, associamos com um ir e vir,
com um se distanciar e se aproximar constante e repetitivo, com um movimento de
repeticdo, porém ndao no mesmo lugar nem da mesma forma. A propria escrita da
palavra ziguezague nos remete a um movimento de quase repeticdo, apenas uma vogal
se altera na repetitiva estrutura da palavra. Nos dicionarios, o significado da palavra
ziguezague aponta para sinuosidade e para uma linha quebrada que forma,
alternadamente, angulos salientes e reentrantes. Apesar das diferentes referéncias,
todos estes significados podem ser aplicados para nos dar uma indicagdao do objetivo que
norteia a selecdo dos diversos artigos que compde o livro organizado por Cristiane

Mesquita e Rosane Preciosa, intitulado "Moda em ziguezague: Interacdes e expansodes”.

! Doutoranda em Design, PUC-Rio; Mestre em Design, PUC-Rio; Professora do curso de
graduacao em Design, PUC-Rio.
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Sao artigos que analisam diferentes objetos de estudo, utilizando fundamentagao
tedrica de diversas areas de conhecimentos, a partir de diferentes pontos de vista de
autores de diferentes formacgbes e praticas profissionais. Em comum eles tém a Moda
como tema de reflexdo, mesmo que, em alguns casos, esta relagao ndo seja tdao direta e
objetiva, e o olhar marginal sobre o tema. Marginal, aqui, indica algo que estd a
margem, que ndo estd nas posicdes consagradas do campo, que estd em locais
fronteiricos onde nem sempre é possivel identificar o que esta dentro e o que esta fora,
0 que pertence e 0 que ndo pertence e, por isso, normalmente um lugar fora de uma
area de conforto, estabilidade e seguranga. Em nenhum momento isto significa um
problema ou uma critica, pois é nesta instabilidade que podem surgir novas analises,
novas reflexdes e novos olhares. Esta é uma das relagdes que pode ser feita a partir dos
significados observados para a palavra ziguezague. S3o analises que buscam novas
trajetorias, angulosas, sinuosas, obliquas, opostas, aparentemente quebradas, porém
todas costuradas pela mesma linha. Como no ponto da maquina de costura a agulha
passeia por pontos diversos que, apesar de estarem lado a lado em seqliéncia, ndo sdo
ligados por uma linha reta, e sim por uma linha quebrada por angulos salientes e
reentrantes. Como na maquina de costura, esta maneira de ligar diferentes pontos com
uma mesma linha é utilizado as vezes para unir diferentes formas de pensar, como, por
exemplo, o artigo que trata do funcionamento do campo da moda a partir do estudo das
revistas de luxo sobre moda da primeira metade do século XX, “Alta-costura alta cultura.
As revistas de luxo e a internacionalizacdao da moda”, de Maria Lucia Bueno, o artigo “Do
objeto de moda a narrativa”, de Eduardo Motta, que trata da moda como informacado e
como construtora de narrativas e o artigo “Ensaio sobre a copia na era da hiper-
reprodutibilidade técnica”, de Ludmila Branddo, que analisa a questdo da cdpia no
mundo da moda; ou de reforcar posicionamentos, como os artigos, que sao maioria no
livro, que tratam da questdo das relacdes entre Moda e Arte como, por exemplo,
“Caminhos, cruzamentos, passagens, pontes e encruzilhadas: Possibilidades na relacao
arte e moda”, de Marcos Moraes, “Museu, arte e moda”, de Ricardo Resende, “Moda e

arte: Um cruzamento possivel de linguagens”, de Ricardo Oliveros, e “A moda
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performance - Alguns apontamentos”, de Lucio Agra; ou mesmo quando os pontos
estudados parecem constituir questdes periféricas que poderiam ser entendidas como
detalhes de acabamento ou mesmo como adornos, como, por exemplo, o artigo
“ModulagGes”, de Annita Costa Malufe, que apresenta trechos literarios que tangenciam a
moda, ou o artigo de abertura do livro “Acerca do ziguezaguear”, de Luiz B. L. Orlandi
que apresenta conversas informais sobre o termo ziguezague e as nogd0es que O
acompanham, ou ainda o artigo “Desvios do tempo”, de Peter Pal Pelbart, que apresenta
reflexdes sobre o tempo na contemporaneidade. As vezes estes pontos nem parecem
estar dispostos em lugares tdo diversos, sdo pequenos olhares sobre outros angulos,
porém que determinam novas direcdes, como a Unica vogal que se altera na repetitiva
estrutura da palavra ziguezague. E o caso dos artigos “Moda & margem: Tadej Pogacar e
a Daspu na 272 Bienal de Sao Paulo”, de Cristina Freire e "Daspu - Zonas de passagem”,
de Elaine Bortolanza. E um movimento de aparente repeticdo. Aparente, pois as
diferencas parecem pequenas, 0s temas parecem 0os mesmos, mas, na verdade nao se
colocam no mesmo lugar nem da mesma forma, apresentando trajetérias diversas e

passeios por conceitos inusitados.

E como a figura do véo da mosca utilizada por Gilles Deleuze para ilustrar o seu
conceito para a letra “z"” na palavra “ziguezague” (DELEUZE, 1994-1995), citada pelas
organizadoras. Segundo elas, esta figura ilustra a “perspectiva z” de Deleuze, pois o0 v6o
da mosca é “(...) belo e produtivo, exatamente por permitir ao inseto incriveis escapes
de maos humanas e de linguas predatérias: fugas estratégicas de aprisionamentos
fatais” (MESQUITA; PRECIOSA, 2011, P.10). Com isso as organizadoras explicitam seu
objetivo em propor um olhar mais complexo sobre o fenébmeno da Moda que busca
novos lugares, as vezes um tanto perturbadores, para novas idéias e para antigas
também, permitindo um ir e vir, um se distanciar e se aproximar constante e repetitivo
que nao se deixa aprisionar em locais fixos e estanques, propondo a desconstrugao e

reconstrucdo, e expandindo os conceitos e entendimentos sobre o campo da Moda.
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Desta forma as organizadoras nos apresentam artigos onde a moda é pensada
numa relacdo direta com objetos de estudo de diferentes areas como os acervos
historicos de roupas; as revistas de luxo sobre moda; a arquitetura e o espago urbano; a
cultura tecnoldégica; a arte; as performances artisticas; os museus; a fotografia; a
comunicagdo; o comportamento; as narrativas; a literatura; a copia; a marginalidade.
Mas também sdo apresentados artigos onde esta relacdo ndo é tdo direta e objetiva,
mesmo que os objetos estudados falem de praticas ou de questdes que interferem nas
praticas presentes no campo da moda como a criagdo; o tempo; a cultura e a
mesticagem, ou ainda que parecam nao tratar, mesmo que indiretamente, de questdes
que tangenciem as praticas do campo, como uma conversa informal sobre a nocdo do

ziguezague que nomeia o livro.

Para isso, as organizadoras convidaram diferentes profissionais, de diferentes
areas como histéria, sociologia, filosofia, fotografia, arte, comunicacdo, arquitetura,
semidtica e literatura. Sao professores, pesquisadores, livre-docentes, designers de
moda, arquitetos, artistas plasticos, artistas performaticos, curadores, criticos de arte,
atores, escritores, editores, consultores, historiadores, filéosofos, psicanalistas e
sociélogos. Entre os nomes que compdem a lista de autores temos Luiz B. L. Orlandi,
Annita Costa Malufe, Rita Andrade, Maria Lucia Bueno, Marcia Couto Mello e Ariadne
Moraes Silva, Suzana Avelar, Peter Pal Pelbart, Afonso Rodrigues, Marcos Moraes,
Ricardo Resende, Lucio Agra, Eduardo Motta, Cristina Freire, Elaine Bortolanza, Fernando

Marques Penteado, Amalio Pinheiro, Nizia Vilaca, Ludmila Branddo e Suely Rolnik.

Mesmo lidando com multiplos olhares, objetos e areas de conhecimento, é possivel
perceber na organizacdo do livro a preocupacdo em relacionar estas diferencas
identificando seus potenciais. Segundo as organizadoras isto demonstra a importancia
que elas dao a abordagem de Gilles Deleuze e Feliz Guatari sobre o termo ziguezague
como guia que orienta as escolhas dos autores, temas e artigos apresentados no livro.
Segundo elas esta abordagem “(...) aponta para a potencialidade das diagonais, naquilo

gue pode ser tracado justamente pelo caminho do meio, pelas bordas ou pelas conexdes
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e pelas aliangas. (...) Angulos por vezes agudos, abertos e surpreendentes, por vezes
minimos e obtusos nos possibilitam relacionar potenciais e singulares dispares,

transversal que expande os campos precedentes.” (MESQUITA; PRECIOSA, 2011, P.10)
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Resenha de CIETTA, Enrico. A revolucao do fast-

fashion: estratégias e modelos organizativos para
competir nas indastrias hibridas. S3ao Paulo: Estagdo
das Letras e Cores, 2010. ISBN: 8560166351

Na moda contemporanea, tém crescido o faturamento e a notoriedade de
empresas que praticam um modelo de negdcios caracterizado por uma rapidez na
producdo e por uma disponibilidade imediata dos produtos nas lojas. Esse
modelo, que recebeu o nome de fast-fashion, surgiu na Europa com as marcas
Zara (espanhola), H&M (sueca) e Topshop (inglesa) e foi adotado no Brasil pelas
marcas C&A, Lojas Renner e Riachuelo.

Essa moda rapida e suas estratégias produtivas e estilisticas é o tema
central do livro A Revolucao do fast-fashion: estratégias e modelos
organizativos para competir nas indastrias hibridas. Nesta publicagdo, o
economista Enrico Cietta nos apresenta em sete capitulos uma analise profunda
do funcionamento do sistema da moda rapida na Italia.

O autor langa um olhar otimista sobre este modelo empresarial de rapido

crescimento, assegurando que o mesmo trouxe um contetdo revolucionario para

1 Doutoranda em Comunicacdo e Semidtica, pela PUC/SP; Mestre em Moda, Cultura e Arte,
pelo Centro Universitario Senac/SP; Bacharel em Comunicagdo Social, pelo Cesmac/AL.
Professora do curso de Design de Moda do Centro Universitario Jorge Amado/BA .
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a induastria do vestuario, uma industria de produtos hibridos, ou seja, de produtos
industriais com conteddo cultural.

Em geral, o fast-fashion é qualificado pela velocidade na producao de
artigos de baixo nivel qualitativo, pela coépia e conseqliente negacdo da
criatividade e pela pratica de precos baixos.

Cietta prop0e ao leitor um fast-fashion que vai além destes aspectos. Ao
longo de toda a obra, sdo apresentados casos de empresas italianas que
investem em criatividade e desenvolvem colecGes proprias coerentes com sua
marca e estilo.

A criatividade destas empresas é direcionada para producdo de colecdes
que sejam eficazes no mercado. As fontes de inspiragdo sdo, por vezes,
relacionadas a modelos da midia. O proposito € vincular o estilo pessoal da
celebridade ao produto, acrescentando a este um valor imaterial. Essa é uma
estratégia praticada com frequéncia pelas representantes da moda rapida no
Brasil. Podemos citar como exemplo as trés colecbes lancadas pela
modelo/celebridade Gisele Biindchen para a C&A.

Nesse contexto, o autor explica que as empresas do fast-fashion podem
oferecer indicagdes importantes para as empresas tradicionais, pois estdo sempre
a procura de oportunidades na imensiddo das informagdes das tendéncias e dos
fenOmenos culturais. Desta forma, o modelo fast-fashion desloca-se da posicdao
de copiador para copiado.

Os casos apresentados no livro também demonstram a aplicagdo da moda
rapida a produtos de faixa de preco média-alta e alta. Outro aspecto importante
levantado é a diversificagdo das marcas de fast-fashion por tipos de clientes.
“Existe uma consciéncia da necessidade de diferenciar marcas e ofertas com o
objetivo de ndo enfraquecer a mensagem direta a targets especificos” (p.42).

Ao pensar a moda rapida por esse ambito, o livro expGe-na como um

modelo de negdcios que se organiza a partir de processos que envolvem, além da
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velocidade, criagdo, qualidade e variedade de produtos direcionados para publicos
especificos.

A obra revela que a base do sucesso do modelo fast-fashion estd no
sistema circular de producao/consumo. Este sistema objetiva tornar a atividade
das empresas mais rentdvel e menos arriscada. A estratégia é recolher dados,
interpreta-los, traduzi-los como elementos de tendéncia, langa-los aos
consumidores e monitora-los de forma a verificar algumas hipdteses.

Aqui, o papel produtivo da empresa é relativizado num processo em que
parte da construgcdo do produto é realizada pelo consumidor. Neste sentido, em
paralelo a reducdo do tempo de producdo, as empresas da moda rapida
demonstram como é possivel envolver o consumidor no préprio processo de
criacdo. Isto ndo significa dizer que as empresas abrem mao do papel de
produtoras de moda, elas apenas verificam continuamente a prépria atividade
criativa.

A principal diferenca com outras empresas da area é que o ciclo produto-
consumo repete-se mais de duas vezes ao ano. O fluxo do fast-fashion chega a
ser guinzenal e esta frequéncia permite que o produto “afine em vendas”. O autor
explica que os produtos da moda rapida sdo colocados no mercado para recolher
informacdes e seleciona-las de modo a minimizar o risco e os custos de uma
colecdo ndo apreciada pelo consumidor. Posto desta maneira, Cietta leva ao leitor
a ideia de que as empresas que sao capazes de identificar, interpretar e testar os
sinais da moda, rapidamente acabam sendo vencedoras.

No fast-fashion as tendéncias de moda sdo selecionadas de maneira que
minimizem nas colegdes os produtos que sdo dificeis de vender. As colegbes sdo
modificadas e corrigidas em um processo de refinamento continuo ao longo da
estagao.

Cietta esclarece que ha uma primeira colecdo que determina a orientagdo
da estacdo e contém os temas que devem ser trabalhados nos meses que se

seguem. Uma segunda colegdo introduz novidades e desenvolve os temas mais
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vendidos na colecdao anterior. Por fim, uma terceira colecdao, que antecede o
periodo de saldos, traz modelos que estimulem algum interesse dos
consumidores. Neste sistema, um produto é considerado de sucesso quando ele
influencia o desenvolvimento de outros modelos com cores, estilos e formas
inspiradas nele.

A Revolugcao do Fast-fashion oferece uma pesquisa consistente
amparada por fartas informacdes de empresas do fast-fashion italiano colhidas
em pesquisas de campo e depoimentos de empresarios do setor. Revela-se
fundamental como referéncia para qualquer pesquisador interessado nesse
fen6meno particularmente significativo a partir de 2000. A moda rapida firmou-se
como um modelo de negdcio de empresas bem sucedidas e é considerada uma

verdadeira tendéncia da moda contemporanea.
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REFLETINDO SOBRE A MERCANTILIZAGCAO DO

ARTESANATO PELO DESIGN E A MODA

Cyntia Malaguti®

Resenha de SILVA, Emanuelle Kelly Ribeiro da. Quando a cultura
entra na moda: a mercantilizacao do artesanato e suas
repercussoes no cotidiano de bordadeiras de Maranguape.
Fortaleza: Edigdes UFC, 2011. 252 p. ISBN: 8574601446

A aproximacgdo entre design, moda e artesanato vem se tornando pratica freqiente
no Brasil nos Uultimos anos, apoiada pelo governo e por instituicdes de apoio ao
empreendedorismo, em especial o SEBRAE - Servico Brasileiro de Apoio as Micro e
Pequenas Empresas. O discurso que fundamenta tais iniciativas é a revitalizacdo do
artesanato, de modo a melhor refletir culturas e identidades locais; a sua atualizacdo, de
modo posiciona-lo como bem de luxo, captando demandas de publicos mais elitizados; a
introducdo de metodologias de planejamento, criacdo e implementacdao da producdo no
processo artesanal, de modo a ajusta-lo a dindmica atual do mercado de consumo; e ainda
o desenvolvimento de um sistema de apresentacdao dos produtos artesanais, envolvendo
embalagens, etiquetas, entre outros elementos de comunicacdao, de modo a “contar a sua

historia”, criando um vinculo entre o consumidor e a origem do produto.

! Designer formada pela Escola Superior de Desenho Industrial da Universidade do Estado do Rio de Janeiro — ESDI/UERJ (1980);
doutora em arquitetura e urbanismo pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo — FAU/USP
(2000). E professora e pesquisadora dos cursos de design do Centro Universitario Senac e da FAU/USP. Especializada em design
para sustentabilidade e gestdo do design, é autora de publicagdes como: ABC do Design (Sebrae-SP, 2004); Design e gestdo
estratégica (Centro S3o Paulo Design, 2004); Requisitos ambientais para o desenvolvimento de produtos (Centro Sdo Paulo
Design, 2005); O legado das civilizagdes Maraca e Cunani (Sebrae-AP, 2006), Design = sucesso, estratégias e indicadores em
casos reais (APEX / MDIC, 2007) e Gest3o do design (Belas Artes, 2008). Atuou na curadoria de exposi¢des como “Os segredos
do design” (FIESP/S30 Paulo, 2006 e Casa Brasil/Bento Gongalves 2007) e “Bienal Brasileira de Design” (Oca/S&o Paulo, 2006 e
FIEP/Curitiba, 2010). http://lattes.cnpg.br/2565400330040398
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Sejam essas iniciativas vinculadas a uma estratégia capitalista, onde a insercao do
artesanato numa dindmica mercantil constitui-se num elemento estratégico de apoio a
competitividade via fortalecimento da imagem de lugar; ou utopicamente imbuidas de
idealismo por seus atores diretos, designers ou estilistas, que acreditam que, ao lado do
artesao, realizando um trabalho com tais diretrizes, estdo contribuindo para melhoria de
suas condicdes de vida; o impacto e a efetividade deste tipo de trabalho precisam ser
avaliados. Sobretudo no que se refere aos resultados e as interferéncias sociais dele

decorrentes, ao final do periodo estabelecido para tais intervencoes.

Este € um dos principais méritos do trabalho de Emanuelle, sintetizado nesta publicacédo,
resultado de sua pesquisa de mestrado. A partir de sua prépria experiéncia como designer
em uma dessas iniciativas, realizada com artesds bordadeiras do Municipio de Maranguape,
no Ceara, Emanuelle inicia um processo de questionamento sobre as reais motivagdes de
seus promotores e sobre o impacto provocado na vida dessas mulheres. Desvinculando-se
dessa atuacdo, assume o papel de pesquisadora social e investiga com muita perspicacia e
sensibilidade, todo o processo de interferéncia no trabalho das bordadeiras da regido e suas

consequencias, em especial nas duas ultimas décadas.

Com extensa bibliografia, Emanuelle realiza criteriosa contextualizagdo do tema, situando o
artesanato como bem cultural, bem de consumo e suas relacGes com o design, além de
levantar trechos de discursos dos promotores de tais agOes e dados de fontes primarias
fundamentais para subsidiar sua investigacao. Os depoimentos colhidos das entrevistas com
as bordadeiras na pesquisa de campo constituem também material riquissimo para reflexdo,
oferecendo-nos um olhar “de dentro”, sobre como as proprias artesdas entenderam, se
apropriaram e se utilizaram do processo de transformacao por elas vivenciado. Todos esses
aspectos compdem a valiosa contribuicdo que esta obra representa no contexto

contemporaneo do pais.
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Moda e ironia em Dom Casmurro

Geanneti Tavares Salomon

Ana Claudia Suriani

Resenha de SALOMON, Geanneti Tavares. Moda e ironia
em Dom Casmurro. S3o Paulo: Alameda, 2010.
ISBN: 857939029x

2

dlameda

A moda ndo é o primeiro assunto que nos chama atencdo na leitura de um
romance ou conto. No entanto, quando nos deparamos com a descricao de um vestido
ou de um traje masculino, esse aspecto mais disseminado da moda nos ajuda
imediatamente a formar uma imagem do mundo ficticio que o texto transmite.

Poucos no entanto foram até hoje os criticos que elegeram a moda como canal
para a interpretacao literdria, ou seja, que se perguntaram, como se perguntou Clair
Hughes “What is that a dress can do for a text” ( “O que é que um vestido para fazer por
um texto”).! Em geral, sdo os historiadores, economistas, socidélogos ou semioldgicos
que, na tentativa de analisar o fendbmeno moda, se debrugam sobre os textos de ficcdo
em busca, como escreveu Gilda de Mello e Souza, “do testemunho dos romancistas, cuja
sensibilidade aguda capta melhor que ninguém os meios elegantes, o acordo do material
com a forma, da roupa com o movimento, enfim a perfeita simbiose em que a mulher

vive com a moda”.?

! Clair Hughes, Dressed in Fiction, Oxford: Berg, 2006, p. 2.

2 Gilda de Mello e Souza, O espirito da roupa. A moda no século dezenove, 42 reimpressdo, S&o0
PauloL Companhia das Letras, 1987, p. 182.
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O livro Moda e ironia em Dom Casmurro, de Geanneti Tavares Salomon, é umas
das mais recentes contribuicdes no campo dos estudos literarios sobre a relacdo entre a
moda e literatura. Nao é somente um dos mais recentes, mas também o Unico estudo de
folego que casa o conhecimento da histéria da moda com a critica textual, para nos
oferecer - o que ndo é tarefa facil - uma leitura enriquecedora sobre um tema tdo
estudado e complexo como a ironia de Dom Casmurro.

Eu ponho Moda e ironia em Dom Casmurro no campo da critica literaria, em
primeiro lugar, devido a grande sensibilidade da autora como leitora de Machado de
Assis. A leitura cuidadosa das passagens de Dom Casmurro em que o fendmeno moda se
manifesta, ou seja, da descricdo da indumentdaria de José Dias, Capitu e Escobar e das
reminiscéncias do narrador sobre pegas de moda caracteristicas do periodo, é o ponto de
partida da pesquisa de Geanneti e da contrucdo do seu livro. Em segundo lugar,
Geanneti demonstra um alto conhecimento da fortuna critica do romancista, a qual
alimenta a sua leitura e a permite argumentar que o efeito conjunto dessas duas
vertentes (descrigdes e narracao de reminiscéncias) contribui para a contrucdo da ironia
do romance: para a “manutencao [no texto] da ambiguidade e da instabilidade de
multiplos sentidos que ndo se deixam fixar”.

A autora nos mostra que Machado de Assis, consciente ou inconscientemente, tirou
muitissimo proveito dos dois poderes da moda: o poder de expressar e o de denunciar,
0s quais podem ser observados tanto no mundo real como no mundo da ficcdo. Através
da moda, das composicoes de vestuario, o individuo alimenta seus desejos, medos,
neuroses, esperangas, mas ao mesmo tempo transmite uma mensagem sublinhar, ndo
intencionada e fora de seu controle. Por exemplo, o traje de José Dias, que é alinhado e
parecido ao de um mordomo, revela sua posicao social instavel e sua atitude calculista;
enfim, traduz o empenho do agregado em “se fazer importante e necessario numa
familia tradicional e rica como a de Bentinho” (p. 138). A vestimenta de Capitu menina e
Capitu mulher salienta as mudancas no corpo e posicao social por quais a personagem
passa ao longo do romance. Além disso, se, em uma passagem, o vestido com que

Capitu sonha nos faz concluir que a personagem compartilha as aspiracdes de toda
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mulher do século XIX, em uma outra, ela se revela uma trangressora, o que dificulta, até
no que diz respeito a moda, chegar a qualquer interpretacdo conclusiva sobre a
personagem mais enigmatica de toda a literatura brasileira.

Além de estudar o papel desempenhado pela indumentaria na construagao das
personagens, da ironia, da estrutura e ambiguidade do romance, Geannetti também toca
nas questdes politicas, sociais e culturais do momento histérico do romance, que
permeiam a construcdao da imagem do masculino e feminino presente em Dom
Casmurro. Aprendemos também que o trago vestimentar garante a coeréncia visual da
imagem cénica da obra e aumenta a sensagdo de que o leitor é o espectador de uma
peca que se encena.

O livro de Geanneti nos fornece uma releitura muito prazerosa de Dom Casmurro,
a qual esta recheada de observacGes muito perspicazes sobre detalhes do texto que
passariam despercebidos pelo leitor que ndo se importa com o que veste ou pelo critico
literario fora do campo interdisciplinar da moda e literatura. Para que esse grupo de
leitores acompanhe seu argumento, no primeiro capitulo, a autora apresenta de uma
forma muito didatica um aparato tedrico sobre a moda: definicdes, nomenclatura, fungdo
e uso da moda, e sua ligagdo com as outras artes e a linguagem. Moda e ironia em Dom
Casmurro é, desta forma, ndo somente um estudo fundamental sobre a ironia em Dom
Casmurro, mas também uma boa introducdo aos estudos da moda, pela clareza,
objetividade e bibliografia revisada, seja para os estudiosos da literatura quanto para os

estudantes dos cursos de moda.
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