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RESUMO

A presente tese volta-se a investigacdo de transitos produzidos na relacdo entre
imagem e Histéria da Moda e a exploracdo de suas potencialidades como recurso
pedagogico para educadores do campo da Moda. Os pressupostos que mobilizam
esta pesquisa estéo alicercados na premissa de que uma aproximacéo das imagens
de modo critico e responsavel é relevante tanto para seus educadores quanto para 0s
estudantes em formacgédo. Objetivo, assim, questionar e desnaturalizar aspectos
concernentes a producéo de conhecimento em Historia da Moda a partir das imagens
gue a compdem. Volto-me, entdo, as imagens tradicionais da Histéria da Moda como
forma de interrogar posicionamentos que constituem o conhecimento neste campo de
saber e, consequentemente, provocar outras articulacdes, conexdes e experiéncias.
As bases teorico-conceituais que delineiam esta proposi¢cao encontram subsidios nos
estudos da Cultura Visual a partir das propostas de W.J.T. Mitchell, Paul Duncum,
Imanol Aguirre e Raimundo Martins. Como forma de estruturar tais reflexdes e ampliar
os debates relacionados a praticas do ver no campo, foram organizados trés eixos
tedrico-conceituais — chamados de Elementos Norteadores — que se propdem a
abordar os tépicos: imagem e poder, imagem e intertextualidade e imagem e
subjetividade. As questbes levantadas com base nesses trés eixos reflexivos
mostraram-se proveitosas para o aprofundamento de temas relacionados a producéo

de sentido no campo da Histéria da Moda.

Palavras-chave: Histéria da Moda, Educacgéo, Cultura Visual, Imagem.



ABSTRACT

The present thesis focuses on the investigation of transits produced in the relation
between image and History of Fashion and the exploration of its potentialities as a
pedagogical resource for educators of the Fashion field. The assumptions that mobilize
this research are based on the premise that an approximation of the images in a critical
and responsible way is relevant both for educators and for the students in formation. It
aims to question and denaturalize aspects concerning the production of knowledge in
Fashion History from the images that compose it. | turn, then, to the traditional images
of the History of Fashion as a way of interrogating positions that constitute the
knowledge in this field and, consequently, to provoke other articulations, connections
and experiences. The theoretical-conceptual bases that delineate this proposition find
subsidies in the studies of Visual Culture from the proposals of W.J.T. Mitchell, Paul
Duncum, Imanol Aguirre, Raimundo Martins. As a way of structuring these reflections
and broadening the debates related to the practices of seeing in the field, three
theoretical-conceptual axes - called "Steering Elements” - have been organized to
address the topics: image and power, image and intertextuality, and image and
subjectivity. The questions raised from these three reflexive axes proved to be useful

for the deepening of themes related to the production of meaning in the field.

Keywords: Fashion History, Education, Visual Culture, Image



RESUMEN

En la presente tesis abordo los transitos producidos en la relacion entre imagen e
Historia de la Moda y la exploracion de su potencia como recurso pedagdgico para
docentes del campo de la Moda. Los presupuestos que movilizaron este estudio estan
fundamentados en la premisa que una aproximacion a las imagenes de modo critico
y responsable es esencial tanto para sus educadores como para los estudiantes o
sujetos en formacion. A lo largo de este manuscrito busco cuestionar y desnaturalizar
aspectos concernientes a la produccion de conocimiento sobre Historia de la Moda a
partir de las imagenes que la componen. Por lo tanto, me enfoco en las imagenes
tradicionales de esta disciplina como forma de interrogar perspectivas que constituyen
el conocimiento en este campo del saber y, consecuentemente, provocar otras
articulaciones, conexiones y experiencias. Las bases teorico-conceptuales que
delinearon la propuesta tienen subsidios en los estudios de la Cultura Visual a partir
de los enunciados de W.J.T. Mitchell, Paul Duncum, Imanol Aguirre, Raimundo
Martins, entre otros. Como forma de estructurar dichas reflexiones y ampliar los
debates vinculados a las practicas de ver en el campo, estableci tres ejes tedrico-
conceptuales — a los cuales denominé Elementos Norteadores —y que buscan abordar
los siguientes tdpicos: imagen y poder, imagen e intertextualidad e imagen y
subjetividad. Los asuntos surgidos a partir de estos tres ejes reflexivos resultaron en
terrenos fértiles para la profundizacién de temas relacionados con la produccién de

sentido en el campo de la Moda.

Palabras clave: Historia de la Moda, Educacion, Cultura Visual, Imagen.
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INTRODUGAO

Pertengo de fazer imagens

Manoel de Barros
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1 Introducéo

Esta pesquisa é fruto da inquietude de quem, como diria 0 poeta Manoel de
Barros, pertence “de fazer imagem”. Nesse contexto, chamo de fazedores de
imagens aos que atuam no campo do Design de Moda e, creio relevante mencionar,
incluo-me nesta seara. Sigo o caminho trilhado pelo socidlogo Boaventura de Sousa
Santos (2008) no entendimento de que “o objeto [de pesquisa] € a continuacdo do
sujeito por outros meios”. Assim, essa investigacéo acolhe os rastros da minha busca
por caminhos que ampliem as possibilidades de se pensar as imagens no ambito do
Design de Moda. De modo mais especifico, € na intersec¢do entre Historia da Moda
e imagem que essa pesquisa foi construida. Dirijo-me, entéo, a pensar a “construgao
visual do social” (MITCHELL, p. 8, 2006) em Histéria da Moda.

Para a historiadora Daniela Calanca (2008), moda € um fendmeno que se
irradia através de perspectivas historicas, sociais, econdémicas, antropolégicas e,
‘longe de estarem separadas em compartimentos estanques, estdo profundamente
interligadas” (2008, p.19). Paulo Knauss (2006), por sua vez, afirma que a Historia
como disciplina tem um encontro marcado com as fontes visuais. Nesse sentido, a
Historia da Moda pode ser entendida como um lugar aberto ao exercicio do olhar e ao
aprofundamento de diversas discussdes (sociais, culturais, econdmicas) que
ultrapassam a sistematizacédo baseada na sequéncia de acontecimentos e enfoques
dados ao aspecto formal. Questdes simbdlicas, de representacdo e de disputas de

poder no campo também podem ser exploradas a partir da Historia da Moda.

A Historia da Moda € parte integrante da maioria dos Projetos Pedagdgicos das
graduacbes em Design de Moda e, como disciplina pertencente ao eixo teorico,
apresenta-se como oportunidade para ampliar discussdes sobre questfes imagéticas
e de producéo de sentido no campo. Ao se dedicarem as teorias no campo da moda,
Kathia Castilho e Ménica Moura (2010, p. 2) afirmam que estas “auxiliam a construir
o conhecimento cientifico” e tém o objetivo de “compreender, entender e analisar um
determinado fendmeno”. De forma abreviada, a teoria proporciona base para que
algum tema seja considerado e analisado em termos de producdo de conhecimento.

1 “Pertengo de fazer imagem” é um trecho do poema Administrador do in(til, de Manoel de Barros.
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E neste lugar de reflexdo estabelecido entre a Histéria da Moda e sua construgéo

imagética tradicional que se encontra essa pesquisa.

Os pressupostos que mobilizam as reflexdes que se seguem estao alicercados
na premissa de que uma aproximac¢ao das imagens de modo critico e responsével é
relevante tanto para os educadores quanto para os estudantes em formacdo em
Moda. Volto-me a Historia da Moda — disciplina que constroi e legitima uma narrativa
imagética que conduz/direciona o olhar do estudante a determinados indices, tais
como personagens, narrativas, modos de fazer, modos de ver, modos de representar
— como forma de compreender — a partir de suas imagens tradicionais —

posicionamentos que constituem esse campo de saber.

No descrito contexto de multiplicidade de sentidos e associac¢des relacionados
a estruturas sociais, ndo podemos deixar de lado os complexos transitos os quais
acompanham tanto a histdria quanto a imagem. Apresenta-se, ao educador o desafio
de se localizar no contemporaneo e problematizar as praticas sociais, culturais e
politicas que orbitam as imagens da Histéria da Moda. De forma abreviada, o sujeito
contemporéneo aqui é entendido como alguém capaz de perceber, apreender e
enfrentar os problemas de seu tempo (AGAMBEN, 2009; MORIN, 2002).

Os estudos da Cultura Visual (MITCHELL, 2006, 2009; KNAUSS, 2006, 2008a;
AGUIRRE, 2009; DUNCUM, 2011; HERNANDEZ, 2011; MARTINS, 2010; MIRANDA,
2016) apoiam-se na nocdo de que as imagens ndo Sdo neutras e nao estao
desprovidas de contextos e sentidos. A naturalizacdo da selecdo e uso de
determinadas imagens no ensino de Moda podem ser utilizados como forma de
privilegiar/legitimar visbes de mundo e estruturas de poder (DUNCUM, 2011). Sua
estrutura rizomatica — em que uma imagem se relaciona com outra imagem, uma
musica, um livro, um filme, um clipe... — cria conexdo com o cotidiano e amplia “limites
culturais e educativos que abrangem outros seguimentos e grupos culturais, suas
imagens e artefatos” (MARTINS, 2006, p. 71). Pensar sobre as imagens é pensar a
respeito de disputas por significado no campo que podem legitimar ou contestar
estruturas de poder e, a0 mesmo tempo, é ponderar sobre a construcdo de nosso

repertério simbdlico.

Uma vez entendido que imagem e poder estdo interligados, torna-se valido

questionar as fontes das quais se alimenta nossa forma de ver/olhar. Em uma
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perspectiva abrangente dos Estudos da Cultura Visual, torna-se relevante tomar a
visdo como um dado que ndo é natural e, dessa maneira, colocar em xeque a
universalidade da experiéncia visual. Nosso olhar esta carregado de marcas culturais
e biograficas, portanto, destaca-se mais uma vez a importancia de questionamentos
que envolvam as politicas sobre implicacbes do ato de ver/olhar (HERNANDEZ,
2011).

Delineado o cenério geral, € chegada a hora de percorrer os caminhos da
escrita. Ndo ha outra maneira de estabelecer alguma ordenagdo do pensamento
diante de um problema de pesquisa que nao seja atravessado pelo risco. Riscos de
assumir metodologias, conceitos, autores e recortes. Afinal de contas, ndo ha como
abracar o mundo. Dadas algumas semelhancas no modo de estruturar e pensar o
texto académico, fago minhas as palavras do filosofo Peter Pal Pelbart (1993) que, na
introducédo do livro A nau do tempo-rei: sete ensaios sobre o tempo da loucura, alerta

seu leitor sobre o0 modo com que o livro foi construido.

Diz Pelbart (1993, p. 11) que o texto que bebe em diversas fontes — tal como
este — pode soar aleatério ou duvidoso, correndo o “risco ébvio de desgostar a todos”,
incluindo os “profissionais do conceito, pelo aspecto ligeiro”. Pode ser que isso
aconteca. Contudo, ele continua, existe vivacidade em determinadas
experimentacfes tedricas. Esta € minha busca. Salta-me aos olhos que “na sua
textura mais intima, mesmo quando atreladas a aparatos académicos rigorosos, as
experimentagdes tedricas comportam um quinhdo irredutivel de ficgdo” (PELBART,
1993, p. 11). Entdo, se a producdo de conhecimento também é construcao cultural,
nao podemos negar seu aspecto ficcional. E, se a pesquisa € um prolongamento do
sujeito, organiza-la é expor e bancar meu “jeito de corpo?’. Eis aqui a minha

experimentacao ficcional teorica.

A orquestracdo dessa experiéncia tedrica estd no cruzamento das minhas
vivéncias e repertdrios pessoais com a Histéria da Moda, as imagens, a cultura visual
e outros parceiros. Lanco-me nesta jornada buscando pistas para vislumbrar: De que
forma a reflexdo sobre as imagens em Historia da Moda pode contribuir para estimular

conexdes que deem passagem a praticas educativas responsaveis e criticas, capazes

2 Jeito de Corpo é uma cancao de Caetano Veloso, do album Qutras Palavras, langado em 1981.
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de produzir um conhecimento em moda que esteja integrado com questdes

contemporaneas?

O experimento tedrico que responde a essa questado esta organizado em forma
de eixos de reflexdo para educadores do campo da moda a que chamarei de
Elementos Norteadores. A proposicdo dos Elementos Norteadores foi estabelecida a
partir de trés eixos reflexivos presentes nos estudos de Cultura Visual e visa a
possibilidade de estimular um olhar mais abrangente e que considere a producao de
sentido/dimenséo simbdlica dos processos culturais e sociais das imagens da Historia

da Moda. Esses eixos se dedicam a reflexdes sobre:

- imagem e subjetividade: tépico que aborda a relacdo estabelecida entre o
sujeito e a imagem em Histéria da Moda. Aqui, os estudantes sdo estimulados a
analisar e questionar a construcdo de seu repertério visual, seus modos de ver, o
modo com que as imagens os afetam. E 0 momento para o exercicio de um olhar mais
longo e demorado, o qual ndo exige respostas imediatas, e que chama o estudante a
refletir sobre si mesmo, sobre suas experiéncias/relacdes com as imagens em Historia
da Moda.

- imagem e poder: topico em no qual estudantes e educadores sao estimulados
a olhar para a Historia da Moda e pensar sobre a selecdo de imagens que a
representam: quem pode escolhé-las? A partir de que critérios? Quem pode se
inspirar em quem? O que é esquecido, abafado, anulado e deixado de lado? Afinal de

contas, nos orientamos segundo a 6tica de quem e de acordo com quais interesses?

- imagem e intertextualidade: este tépico busca evidenciar que a imagem em
Historia da Moda (e o que se produz em Moda) esta em constante dialogo com outros
artefatos culturais em “interacbes que acontecem por meio de confluéncias,
reciprocidades, simultaneidades” (MARTINS, p. 75, 2006). Esses didlogos aproximam
imagens a outras imagens, literatura, artes visuais, cinema, musica, clipes, games,
guadrinhos, arquitetura, entre outros. Abrem-se, entdo, oportunidades para 1)
interrogar o estabelecimento de hierarquias e fronteiras culturais (questdes estruturais
gue determinam o que € culto ou popular, por exemplo); e 2) analisar dinamicas de

aproximacéo e didlogo entre artefatos culturais na producao de bens de moda.

A proposicao de reflexdes a com base nos Elementos Norteadores parte de um

interesse em lidar com sobreposi¢cdes de camadas de sentido/camadas simbdlicas
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nas imagens em Histéria da Moda. Dar forma a esses topicos e trazé-los para o debate
€, de alguma maneira, nutrir certa disposicao para enfrentar incbmodos, desconfortos
e instabilidades, afinal de contas, entra em xeque a desnaturalizacdo de bases que

consolidam o conhecimento no campo.

Os Elementos Norteadores ndo tém a pretenséo de ser um manual para chegar
a uma verdade ou a um resultado correto e racional sobre as imagens de Histéria da
Moda. Longe disso. O objetivo é instigar reflexdes sobre o campo mais ampliadas,
contextualizadas, conectadas a experiéncia dos sujeitos, a realidade e ao cotidiano.
Alids, cabe dizer que os eixos sdo independentes e podem ser debatidos em conjunto
ou separadamente. Assim, é o educador quem decide em que momento do contetdo
os Elementos Norteadores serao utilizados e quais eixos reflexivos seréo priorizados

tendo em vista seus objetivos pedagdgicos.

O topico seguinte, Um pano de fundo: micropoliticas nas estratégias
dissertativas, foi escrito como modo de iluminar algumas reflexdes e posicionamentos
que me guiaram durante o processo de escrita da tese. Creio que o leitor percebera
gue a concepcao deste processo investigativo diz muito sobre meu entendimento de
responsabilidade ligada ao ensino em Moda e, de modo mais abrangente, sobre os
didlogos amplificados que desejo estabelecer com o mundo. Considero, entéo,

relevante compartilha-los.

1.1 Um pano de fundo: micropoliticas nas estratégias dissertativas

Em Filhos da Epoca, da escritora polonesa Wislawa Szymborska (2011, p. 77),
esbarramos na afortunada reflexao de que “somos filhos da época / e a época é
politica”. Os versos, escritos entre a Primeira e a Segunda Guerra Mundial, ainda
contém a poténcia de incitar a necessidade de tomada de posicionamento politico nos
tempos atuais. A nogéo de que conhecimento politico ndo cabe a qualquer campo do
conhecimento é criticada por Edward Said (1990) no livro Orientalismo. Said (1990, p.
21) explica que € como se houvesse uma tendéncia a acreditar que a atividade de um

humanista ndo coubesse “nenhum efeito politico direto sobre a realidade no sentido
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cotidiano”. O filésofo Peter Pal Pelbart (2009a) corrobora com essa ideia quando nos

diz que:
Talvez a grande contribuicdo a partir do pés-guerra dada por pensadores de
varios movimentos tenha sido enxergar a politica onde ninguém a via, ou seja,
descentrar o foco e entender que ha uma politica do cotidiano, que a vida e a
gestdo do corpo, da sexualidade, da familia, da escola, da relagdo com os
saberes, com os médicos, com os psiquiatras, que tudo tem uma dimenséo
politica e que o poder ndo se resume a um presidente, a um ministro. Sao

mecanismos muito complexos, as vezes muito andnimos, que atravessam
campos diferentes. (PELBART, 2009a, p. 24).

Assim, a auséncia da politica no cotidiano ndo faz sentido para Said (1990),
para Szymborska (2011) e para Pelbart (2009a). Refiro-me a esses pensadores tendo
em mente que o transito entre imagens e Histéria da Moda esté inserido num fluxo de
atravessamentos politicos que merecem nossa atencdo. Se pensarmos
especificamente no campo da moda, uma peca de roupa e o material de sua
confeccdo, a escolha da grade de numeracdo de uma colecdo, uma fotografia
publicitaria, a escalacao de um casting® de modelos, a determinacao de um tipo fisico
ideal e a selecdo de imagens para abordar a Historia da Moda também demonstram
escolhas politicas e culturais que exercem efeitos sobre a realidade e a sociedade.
Parto do principio de que as reflexdes sobre o campo da moda ndo devem estar
alienadas de suas préaticas e de seus efeitos no cotidiano. Dessa forma, a analise
critica do papel da imagem € um elemento capital da luta contra a imposi¢cado de uma

visao Unica, dominante e tradicional.

Na pergunta de partida De que forma a reflexdo sobre as imagens em Histoéria
da Moda pode contribuir para estimular conexdes que deem passagem a praticas
educativas responsaveis e criticas, capazes de produzir um conhecimento em moda
gue esteja integrado com questdes contemporaneas?, utilizo os termos critica e
responsabilidade. Pontuo, a seguir, de forma abreviada o modo pelo qual esses
termos séo entendidos por mim para que o leitor tenha clareza sobre a conducédo da

pesquisa.

O termo critica esta posto nessa pesquisa em funcéo da questdo do ensino em
Moda. Em Os professores como intelectuais: Rumo a uma pedagogia critica da

aprendizagem, de Henry Giroux (1997), o educador Paulo Freire encarrega-se da

3 No universo da moda, casting significa a sele¢do de modelo(s) feita para uma determinada campanha
publicitaria, desfile, sessao de fotos.
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apresentacao do livro. Para iniciar a conversa, Freire (1997, p. 9) enuncia que nao ha
como ser um bom professor sem “pensar profundamente a respeito do relacionamento
que o objeto de seu ensino tem com os outros objetos”. Nesse sentido, ndo ha como
abordar qualquer tema ou contexto em sala de aula de forma isolada do mundo e “sem
levar seriamente em consideracdo as forcas culturais, sociais e politicas que o0s
moldam.” Em outras palavras, estamos falando sobre um posicionamento politico do

educador.

Para Giroux (1997, p. 137), é desejavel analisar “como as formas culturais
acercam-se da escola e como tais formas sdo experimentadas subjetivamente”.
Assim, ele complementa:

Eu advogo uma pedagogia de politica cultural que se desenvolva em torno
de uma linguagem criticamente afirmativa que permita aos educadores
enquanto intelectuais transformadores compreenderem como se produzem
as subjetividades dentro daquelas formas sociais nas quais as pessoas se
deslocam, mas que muitas vezes sdo parcialmente compreendidas. Uma
pedagogia assim torna problemético o modo como professores e estudantes
sustentam, resistem ou acomodam aquelas linguagens, ideologias,

processos sociais e mitos que os posicionam dentro das relacdes de poder e
dependéncia existentes (GIROUX, 1997, p. 137).

Nesse sentido, o pensamento critico leva em consideracdo questdes
relacionadas a “saber, poder e identidade” e interroga a selecédo dos saberes que
integram o curriculo (“como, por quem e para quem” e “por qué, por quanto tempo?,
para qué). A educacgao critica também abarca novos horizontes “discursivos, teéricos
e praticos conectados ao poder, a vida cotidiana e as sensibilidades mundanas
constituidas de afetos que nos subjetivam e diferenciam” (MARTINS, TOURINHO,
2005, p. 93).

Como indicam Raimundo Martins e Irene Tourinho (2005), esse modo de
pensar a educacdao rejeita a ideia de neutralidade na pratica docente, na estruturacéo
curricular e na producédo de conhecimento do campo. O processo de escolarizagéo é
entendido como “‘um mecanismo de poder, negociacdo e contestacdo” e, por
consequéncia, demanda escolhas e definicdo de posicionamento no campo por parte
do educador (MARTINS, TOURINHO, 2005, p. 93).

Por sua vez, a nogcdo de responsabilidade foi considerada a partir de dois
trabalhos do filésofo Oswaldo Giacoia Junior. Em 1999, Giacoia abordou o termo
responsabilidade a partir da relacéo entre os tempos atuais, a técnica moderna e a

ética trazidos na obra do filsofo Hans Jonas. Essa reflexdo desenvolve-se em torno
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do esforco em promover um projeto de ética que corresponda a dimensédo da
expansao da técnica moderna em nossa civilizacdo. O modo de producéo exploratorio
implementado pela técnica moderna gerou efeitos negativos no planeta e interferiu em
nossas vidas a ponto de prejudicar futuras geracoes.
O ponto relevante aqui € que a ingeréncia de dimensdes remotas, futuras e
globais em nossas decisdes cotidianas, pratico-mundanas é uma novidade
ética, de que a técnica nos encarrega; e a categoria ética que €
principalmente chamada ao primeiro plano por esse novo fato se chama
responsabilidade. Que esta se coloque, como jamais outrora, no ponto central
do palco ético, inaugura um novo capitulo na histéria da ética, que reflete as

novas ordens de grandeza do poder, que a ética doravante tem que ter em
conta (GIACOIA, 1999, p. 412).

Como profissionais do Design e como educadores que lidam com a formacgao
de pessoas, ha de se considerar que estamos as voltas com as questdes relacionadas
ao desenvolvimento da técnica moderna mencionadas por Giacoia (1999). Em Novos
Horizontes da Responsabilidade* - série televisiva de 2017 que se dedicou a discutir
temas como: “O que entendemos por responsabilidade? Temos consciéncia das
consequéncias de nossas acdes ou mesmo de nossas omissfes? Da nossa
interferéncia na vida de outros seres?” — Giacoia (2017) reflete sobre os contornos da

responsabilidade com base em uma conferéncia dada pelo filésofo Peter Sloterdijk®.

Assim como Hans Jonas e Peter Sloterdijk, Giacoia (2017) preocupa-se com
os resultados gerados pela gigantesca expansdo do desenvolvimento técnico. Na
série em questdo, Giacoia (2017) comenta que foi tocado pela metafora usada por
Sloterdijk: o planeta Terra é como uma nave espacial que nos transporta. Sendo
assim, ndés, 0s viajantes, somos responsaveis pela manutencdo da nave para que a
viagem espacial seja agradavel todos. Giacoia (2017), desenvolve o pensamento de
Sloterdijk entendendo que h&a

um pleito pela responsabilidade social do individuo, de cada um de nés que
habita uma sociedade que foi planetariamente unificada, portanto é uma

sociedade mundial - E esse o sentido da nave Terra - E foi unificada pela
acdo combinada da cadeia do mercado e do desenvolvimento técnico

4 A série Novos Horizontes da Responsabilidade conta com a contribuicdo de reflexdes advindas do
direito, da politica, da psicanalise, da cultura. Fazem parte desta série: Oswaldo Giacoia, Zeljko Loparic,
Franklin Leopoldo e Silva, Renato Lessa, Celso Lafer e Marcio Seligmann Silva. Disponivel em
<http://www.institutocpfl.org.br/evento/na-tv-etica-responsabilidade/>. Acesso em 18 abr. 2018.

5 Peter Sloterdijk (1947) alude a obra A Guerra dos Titas no século XX do arquiteto Richard Buckminster
Fuller. Fuller refere-se ao planeta Terra como uma nave espacial que a todos conduz, portanto, caberia
aos terrdqueos o cuidado em conserva-la para que a jornada continue. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=nJm2nofC0OUs&t=149s> . Acesso em 18 abr. 2018.
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cientifico. Ou seja, a metafora da nave espacial Terra sugere que nés
estamos implicados em uma responsabilidade que se coloca em regime de
urgéncia (GIACOIA, 2017).

Frente ao poder de acdo que a espécie humana alcancou em razdo do
aprimoramento cientifico da técnica moderna aliado ao predatério regime capitalista,
torna-se necessario ponderar sobre a ampliacdo dos horizontes de responsabilidade
humano ja que nos tornamos capazes de causar sérios danos a n0S mesmos e ao
planeta em que vivemos. Nesse contexto, aproprio-me da reflexado de Giacoia (2017)
para pensar que, como educadores, somos responsaveis tanto pelo “saber efetivo que
nés temos, quanto por aquilo que nés ndo sabemos, mas temos condicbes de

prognosticar ou de prever.”

Quando a analise recai sobre as técnicas modernas aplicadas aos processos
produtivos de moda, os progndsticos ndo sdo animadores. Qualquer pesquisa rapida
evidencia uma série de problemas que relacionam producdo em moda e impacto
econdbmico e socioambiental e, por conseguinte, tal cendrio torna o debate sobre
técnicas modernas de producdo em moda alvo de desafios para o seu ensino. Se a
Historia da Moda permite a andlise de processos produtivos do passado, h4 de se
abrir algum espaco para a projecao futura de impacto das técnicas modernas.

Os tépicos seguintes assinalam as estratégias micropoliticas que encontrei nos
termos atitude ironista, de Imanol Aguirre (2009) e nos Modos de enderegcamento: uma

coisa de cinema, de Elizabeth Ellsworth (2001).

Baseado na teoria do filésofo norte-americano Richard Rorty, Imanol Aguirre
(2009, p. 172) posiciona o ironista como alguém que aspira “compreender melhor a
realidade” e “procede da renuncia a se entregar, totalmente, a qualquer coisa, porque
estima que nada é, em si préprio, completo”. Desse a visto disso, o ironista duvida
radicalmente da linguagem que utiliza; tem consciéncia de que ha uma limitacdo no
uso da linguagem e, portanto, ndo anseia por realizar uma descri¢ao verdadeira dos
fatos; e ndo considera que sua linguagem esta mais perto da realidade que outras
linguagens.

Pode-se dizer ainda que o ironista duvida do vocabulario que utiliza (e dos
demais também) porque sabe que existe uma limitacdo da linguagem para a
explicagcdo dos fenbmenos em geral, portanto, ndo ha meios de se realizar uma

“descri¢cao verdadeira” do mundo (AGUIRRE, 2009, p. 73). A duvida gera movimento
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e estimula o ironista a buscar diferentes Iéxicos de pessoas ou livros para que outras

configuracbes de mundo sejam abertas.

A teoria ironista € de grande utilidade ao pesquisador uma vez que, de acordo
com a analise de Boaventura de Sousa Santos (2008), somos herdeiros da ciéncia
moderna no modo de pensar a producéo cientifica. Tal entendimento de ciéncia,
caracterizado por um suposto rigor cientifico e pela restricdo do objeto estudado, leva
a educagdo a processos cada vez maiores de especializagdo e disciplinarizagao.
Como consequéncia dessa forma de pensar, a apreensao da realidade é separada da
complexidade inerente a qualquer objeto de pesquisa. Nessa configuracdo, a
realidade pode ser comprimida e reduzida para se encaixar no modelo moderno de
ciéncia, conforme assevera Santos (2008):

Sendo um conhecimento disciplinar, tende a um conhecimento disciplinado,
isto €, segrega uma organizacéo do saber orientada para policiar a fronteira
entre as disciplinas e reprimir os que as quiserem transpor. E hoje
reconhecido que a excessiva parcelizagdo e disciplinarizacdo do saber

cientifico faz do cientista um ignorante especializado e que isso acarreta
efeitos negativos (SANTOS, 2008, p. 174)

Nesse enquadramento, o educador ironista deseja se aproximar da realidade
por meio da pratica consciente da davida e pelo entendimento de que ndo ha um
modelo cientifico que dé conta de conceber uma resposta “verdadeira” e definitiva
sobre o mundo. Fundamentalmente, seu desejo é “provocar a emergéncia de novo
|éxicos, ndo por buscar o definitivo, mas por serem mais eficazes que os velhos, na
geragdo de novas maneiras de ver o mundo” e, dessa forma, passamos a revisar
constantemente nossos posicionamentos acerca dos léxicos antigos e também dos
novos (AGUIRRE, 2009, p. 177).

O educador ironista encaminha-se a partir de um tom provocativo frente aos
desafios contemporaneos que, inevitavelmente, alteram as relacdes de
ensino/aprendizagem e exigem atualizacdo de posicionamentos por parte do docente
gue opera a partir de dispositivos da Cultura Visual. Assim, € inegavel que estamos
cotidianamente atuando imersos em questdes como instabilidade, transitoriedade,
mobilidade, aleatoriedade, pluralidade e questdes identitarias, por exemplo. A atitude
ironista funciona, portanto, como uma proposta para a renovacdo do imaginario

docente, do perfil profissional do docente e da interacéo entre docentes e estudantes.
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Esses elementos sdo de suma importancia para construcdo desta pesquisa e da

proposicao dos Elementos Norteadores.

No que tange a interagdes relacionais, Aguirre (2009) aborda positivamente a
relacéo entre alteridade e atitude ironista. Nessa perspectiva, cabe darmos voz a Han
(2018, p.10) que considera que uma das caracteristicas da sociedade atual € o
"desaparecimento da alteridade e da estranheza". Ao invés de ceder espaco a
diferenca, temos a reprodugédo do igual, a invisibilizagdo do diferente, o mais do
mesmo, como 0 modo de conduta padrdo. Contudo, € no contato com a alteridade, o
estranho, o diverso, que se produzem novas formas de conhecimento, novos léxicos

e novas relacdes, tal como sugere a proposta do educador ironista.

Em relacdo a teoria ironista no campo das imagens, Aguirre (2009) explica que:

Se partirmos da convicgdo, derivada da consciéncia da contingéncia das
linguagens, de que um texto ou uma imagem tém maior relagdo com outros
textos e imagens do que com a realidade, estaremos dispostos a aceitar que,
compreendé-los ndo é achar aquilo que tém ou aquilo do que tratam, mas
entroncé-los num tecido de relagdes contingentes (entre outros textos ou
imagens que se referem e o referem), uma trama que se dilata para tras e
para frente, através do passado e do futuro (AGUIRRE, 2009, p. 176).

A postura ironista tem muito a contribuir com os modos com que olhamos para
as imagens em Histéria da Moda, j& que um leque de possibilidades de conexao é
aberto. A manutencédo da postura de duvida diante das imagens (e diante do mundo)
pode gerar movimento, produzir novos Iéxicos e questionar 0s antigos, nos
impulsionar ao estranho e, também, nos aproximar do que é contemporaneamente
produzido pela cultura visual. Apesar de a acao ironista pertencer ao ambito da acao
individual, sua reverberacdo pode transcender o ambito educacional (AGUIRRE,
2009). E possivel e desejavel, entdo, entender a postura ironista como configuracéo

de uma acao micropolitica diante do campo das imagens em Historia da Moda.

Ja em Modos de Enderecamento: uma coisa de cinema, Elizabeth Ellsworth
(2001), nos conta como utilizou sua experiéncia em estudos sobre cinema para pensar
sobre processos educativos. Modos de enderecamento € um conceito da teoria dos
estudos de cinema que se presta a analisar como os filmes enderecam estratégias
para reter a atencdo de seu publico espectador. Qual a narrativa, a linguagem, os
efeitos, o cenario, os dialogos, o figurino do filme utilizados para estreitar a relacéo

com seu publico? Quem o filme “pensa” que seu publico €? (ELLSWORTH, 2011).
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Conforme os estudos sobre os modos de enderecamento no cinema foram se
desenvolvendo, o enfoque do parametro mudou da estratégia que esta localizada no
“interior do texto de um filme”, para o evento que ocorre “entre o social e o individual”
(ELLSWORTH, 2011, p. 13). N&ao basta a inten¢ao do texto de um filme para prender
a atencéao de seu publico-alvo: 0 modo com que o espectador se relaciona com o filme

também conta. Ou seja, espectadores tém agéncia nesse processo.

E essa questdo que faz com que Ellsworth (2011) aplique a teoria do cinema
para a educacéo. O processo educativo passa a nao ser entendido apenas a partir de
um conteudo ou de estratégias de ensino. Passa-se a considerar também a dinamica
gue ocorre entre o educador/contetudo/curriculo e o estudante e, por maiores que
sejam os esfor¢cos do educador, algo em suas estratégias de ensino pode escapar.
Elaborar estratégias de ensino parte de uma pressuposi¢ao sobre quem os estudantes
sao e, obviamente, isso nem sempre funciona. Dito de outro modo, a forma com que
me dirijo aos estudantes e o conteldo a eles enderecado, implica minha crencga sobre
gquem séao eles e, como diz Fernando Miranda (2014, p.163. tradugdo minha), “os

outros nunca s&o quem pensamos que s&0”°.

No texto que segue, o poeta Waly Salomé&o (2014) fala sobre a relacdo entre
autor e leitor. Mas, a partir de um esfor¢o imaginativo, podemos penséa-la em termos

da relacéo entre educador e estudante. Assim,

. 0 autor, na verdade, é falivel,
€ vulneravel, e sobretudo, ele
ndo detém a Ultima palavra, a
chave final sobre a propulséo

gue um poema pode despertar

num eventual leitor. . .. ..

como se sabe, o leitor é querido e livre:
pode ler assim ou assado. . .
(SALOMAO, 2014)

Pode-se dizer que, entdo, que por melhores que sejam as estratégias

educacionais, somos colocados diariamente diante do imponderavel. Ndo ha como ter

6 A frase original de Fernando Miranda (2014) é “(...) los otros nunca son quiene pensamos que son”.
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clareza sobre quem € o aluno e sobre a relacdo que ele estabelecera com os
conteudos disciplinares. Nessa seara, recorro ao escritor Nelson Rodrigues, um
apaixonado comentarista de futebol, que aludia a figura do Imponderavel de Almeida
para falar sobre as zebras’ que aconteciam nas partidas. O Imponderavel de Almeida
é o personagem que representa a multiplicidade de possibilidades em acédo. E a
personificacdo do que esta fatalmente aberto ao imprevisivel. Nelson Rodrigues so se
esqueceu de mencionar que podemos cruzar com o Imponderavel de Almeida em
qualquer lugar. Sua atuacao nédo é limitada ao campo de futebol e se estende sobre

nossas atividades cotidianas, das mais comezinhas as mais elaboradas.

Sendo a dinamica da vida regida por uma fonte inesgotavel de possibilidades,
Nelson Rodrigues critica: “os idiotas da objetividade n&o vao além dos fatos
concretos™. No mesmo direcionamento, a psicanalista Suely Rolnik (1996) analisa
agueles que vivem “como se s6 existisse 0 que o olho alcanga, insensiveis as forcas

e, consequentemente, as diferencas que suas composi¢cdes engendram”.

Ao caracterizar a relacdo entre curriculo e estudantes “como constituida de
oscilagbes, dobras e reviravoltas, voltas e retornos inesperados”, Ellsworth (2001,
p.68) 0s assume como instaveis. Os espac¢os entre o curriculo e os estudantes, entre
o educador e o0 estudante, entre a imagem e o estudante, devem ser percebidos como
espacos regulados pela indeterminacdo. Posto isso, um educador ndo poderia
“impedir o medo, a fantasia, o desejo, o prazer e o horror que fervilham no espago
social e historico entre enderecamento e resposta, curriculo e estudante”
(ELLSWORTH, 2001, p.49). Assume-se, entdo, que ndo ha uma maneira precisa de
controlar as variaveis que atravessam estas relacoes, afinal de contas, o imponderavel

esta sempre a espreita.

Em suma, o conceito de modos de enderecamento esta colocado neste
contexto de pesquisa como um sinal de alerta diante das expectativas que podem ser
geradas pelo uso dos Elementos Norteadores como eixos de reflexdo. Ha de se dizer
gue seu objetivo ndo gira em torno do alcance de uma resposta correta ou de um jeito

verdadeiro de olhar para as imagens de Historia da Moda. Como fruto de reflexdes

7 O termo zebra é utilizado para definir resultados improvaveis em jogos.

8 Definicdo do Imponderavel de Almeida. Disponivel em
<http://www.coxanautas.com.br/opiniao/averdadeemverdeebranco/Imponderavel-de-Almeida/>.
Acesso em 10 de julho de 2015.
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advindas do campo da Cultura Visual, a intencéo é abordar estas imagens através de
um viés tedrico mais complexo e critico e, assim, explorar e expandir a maneira com

gue nos relacionamos com a dimenséao cultural das imagens.

Assim, dados os delineamentos contextuais da pesquisa, o objetivo dessa tese
encaminha-se a propor a organizacao dos Elementos Norteadores como um eixo de
reflexdo que possibilite ao educador a analisar a producéo de sentidos das imagens
em Historia da Moda a partir de um conjunto de reflexdes advindas do campo teorico-
conceitual dos estudos da Cultura Visual. Nesse cenario, imagem e subjetividade,
imagem e poder e imagem e intertextualidade seriam formas com que o educador
poderia debater a “construgao visual do social’ na disciplina de Histéria da Moda
(MITCHELL, p. 8, 2006). De modo mais abrangente, essa tese encaminha-se para

levantar a base tedrica que da suporte a problematizacdo que envolve modos

contemporaneos de ver as imagens em Historia da Moda.

Nessa introducdo, apresentei o problema de pesquisa, contextualizei-o e
abordei os objetivos da tese. Além disso, discorri a respeito de Micropoliticas nas
estratégias dissertativas que incluem a postura de suspei¢cdo em relacéo a formas de
pensar, de conceber e explicar o mundo trazida pelo principio da Teoria da atitude
ironista proposta por Imanol Aguirre (2009). Em seguida, elaborei uma discussao
sobre Modos de enderecamento, proposta por Elizabeth Ellsworth (2001), que gira em

torno das estratégias metodolégicas de ensino e da incerteza de seus resultados.

Essa tese é composta, além dessa Introducédo, por seis capitulos. No capitulo
1, ativando o modo detetivesco, introduzo a estratégia metodoldgica. O conceito de
paradigma indiciario, elaborado pelo historiador italiano Carlo Ginzburg (1999), é a
bussola para a pesquisa. O referido conceito incentiva a procura de pistas para a
pesquisa — como imagens, conceitos, teorias — em diversos lugares (inclusive em
lugares “nao tradicionais”) e permite que o pesquisador estruture o método mais
eficiente para se aproximar de seu objeto de estudo. Essas caracteristicas do
paradigma indiciario mostraram-se atraentes, uma vez que estamos abordando
formas de ampliar modos de ver e de estabelecer dialogos entre as imagens em

Historia da Moda e outros artefatos culturais.

O capitulo 2, Conexdes: Historia da Moda, educacéo e Cultura Visual, introduz

0s aportes tedricos que dao embasamento a tese. Aborda-se a oportunidade de
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explorar a cultura pela educacédo (HALL, 1997) em didlogo com reflexdes sobre o
ensino de moda. Dessa maneira, as imagens do ambito da Historia da Moda sao
entendidas como um recurso pedagogico/educativo. S&o apresentados alguns
deslizes simbodlicos em produtos de moda e o potencial reflexivo que pode ser

explorado a partir das imagens de Moda.

No capitulo 3, O mundo como construcdo, um jeito de contar histérias, sao
discutidos os perigos de uma compreensdo da Histdria que considere apenas um
anico ponto de vista ignorando, assim, qualquer traco de complexidade sécio-cultural
ou econbmica que a envolve. Os termos imprinting e normalizacéo, de Edgar Morin
(2002), séo trazidos para a pesquisa de modo a abrir questionamentos para 0s
paradigmas culturais inscritos nos sujeitos e que, muitas vezes, ndo sao objetos de
reflexdo. Em A alegoria dos 4 continentes, ou como ser para sempre o0 pais do futuro,
a historiadora e antropdloga Lilia Schwarcz (2018) nos apresenta indicios da
sistematizacdo eurocéntrica que caracterizou os povos dos diferentes continentes a
partir de um viés de cunho discursivo e visual. A partir dos indicios deixados por
Schwarcz (2018), foi tracado um paralelo com aspectos relacionados ao

conhecimento em Moda.

O capitulo 4, chamado O capitulo das possibilidades, apresenta o quadro
conceitual dos trés eixos de reflexdo que compdem os Elementos Norteadores e,
assim, questdes relacionadas a imagem e subjetividade, imagem e poder e imagem e

intertextualidade séo trazidas para o debate.

No capitulo 5, Desprogramando bulas: exercicio reflexivo, os trés eixos dos
Elementos Norteadores serdo recursos para refletir sobre uma imagem marcante da
Historia da Moda recente. A imagem a que me refiro € a publicacéo da revista Vogue
Paris, de 1968, em que a modelo alema Veruschka veste a jaqueta safari lancada pelo
estilista franco-argelino Yves Saint Laurent. A jaqueta safari faz parte da série em que

o estilista tem no continente africano sua inspiracao.

E, por fim, no ultimo capitulo apresento as Consideracdes Finais da tese.
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2

ATIVANDO O MODO DETETIVESCO:

Uma estratégia metodoldgica a partir do paradigma indiciario

Porque eu ndo sou da informatica:
eu sou da invencionatica.

Manoel de Barros
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2 Ativando o Modo Detetivesco: uma estratégia

metodologica a partir do paradigma indiciario

Uma proposta metodolégica comeca a ser definida baseado nos objetivos do
pesquisador (FLICK, 2004). Assim, questdes como 0 que se quer saber, quem quer
saber, de onde se fala, a quem nos dirigimos, séo relevantes para o esclarecimento
desses propositos. Quando se fala em método, busca-se especificar quais sdo as
razdes pelas quais o pesquisador escolheu determinados caminhos e ndo outros.
Logo, a definicho do método seria uma questdo tedrica visto que se refere aos
pressupostos que fundamentam a forma de se pensar a pesquisa.

Esses rastros foram deixados na Introducdo e no tépico Modos de ler:
micropoliticas nas estratégias dissertativas. Entdo, retomo o que quero saber: De que
forma a reflexdo sobre as imagens em Historia da Moda pode contribuir para estimular
conexdes que deem passagem a praticas educativas responsaveis e criticas, capazes
de produzir um conhecimento em moda que esteja integrado com questdes

contemporaneas?

O olhar lento e cuidadoso (HAN, 2018) é instrumento para pensar as
possibilidades educativas das imagens. Percebe-se, entdo, a necessidade de
decompor a narrativa historica para explorar o potencial de cada imagem: falo sobre
decompor para elaborar outras conexdes. A partir do momento em que nos
direcionamos a cada imagem, inicia-se o trabalho detetivesco que procura por sinais
para perscrutar diversas conexdes simbolicas. Nesse seguimento, o paradigma
indiciario, elaborado pelo historiador Carlo Ginzburg (1999), ajusta-se como um aporte

tedrico-metodoldgico que viabiliza o desenvolvimento dessa pesquisa.

O termo paradigma indiciario foi cunhado por Ginzburg (1999) no ensaio
intitulado Sinais: raizes de um paradigma indiciario, publicado pela primeira vez em
1979. Esse método baseia-se numa técnica investigativa caracterizada pelo
rastreamento de sinais/indicios que, num processo acurado de analise, levariam o
pesquisador a mapear o contexto em que seu objeto de estudo encontra-se inserido,

ensejando-se o rastreamento de pistas (registros, atributos, relacdes) que permitam
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uma analise mais complexa e aprofundada do objeto em questdo. Ginzburg (1999)
cita, por exemplo, 0 médico que percebe no corpo o sintoma de uma doenca, 0
cacador que perscruta as pegadas da cacga, o detetive que procura por pistas para
desvendar crimes, dentre outros exemplos detalhadamente mencionados ao longo do

texto.

Os objetos analisados s&o analisados individualmente e a intuicdo do
pesquisador é levada em consideragdo tanto no momento da caga as pistas quanto
no modo com que elas serdo organizadas posteriormente (GINZBURG, 1999). Ou
seja, a pesquisa € entendida como uma atividade detetivesca. Tal metodologia
considera a complexidade da realidade e permite que o pesquisador investigue as
fontes que considerar pertinente, sejam elas pertencentes a espacos académicos
formais ou ndo. Como afirma Ginzburg, (1999, p. 177) “se a realidade é opaca, existem

zonas privilegiadas — sinais e indicios — que permitiriam decifra-la”.

O paradigma indiciario abre espaco para a incorporacédo de elementos para a
pesquisa em lugares nao-tradicionais. Assim, esse saber é caracterizado pela
“capacidade de, a partir de dados aparentemente negligenciaveis, remontar a uma
realidade complexa ndo experimentavel diretamente” (GINZBURG,1999, p. 152).
Desse modo, nenhum indicio considerado relevante é deixado de fora da pesquisa e,
por consequéncia, vestigios de pistas podem ser encontrados em “lugares distintos”
e “nao tradicionais”. Entdo, por considerar que dados reveladores podem estar em
qualquer lugar, este modo de construir a pesquisa é capaz de relacionar o fazer

cientifico a complexidade dos fenbmenos da realidade.

Ginzburg (1999) traca uma analogia entre o cagador que procura por vestigios
de sua presa e o0 pesquisador que busca por dados que alimentem a pesquisa. Assim,
ele diz que por tras do paradigma indiciario, “entrevé-se o gesto talvez mais antigo da
histéria intelectual do género humano: o do cacador agachado na lama, que escruta
as pistas da presa”’ (GINZBURG, 1999, p. 154). Pela cacada, o ser humano aprendeu
a reconstituir o trajeto das presas e “aprendeu a fazer operagdes mentais complexas
com rapidez fulminante, no interior de um denso bosque ou numa clareira cheia de
ciladas (GINZBURG, 1999, p. 151).

O pesquisador W.J.T. Mitchell (2009) também fez uso do termo cagcada numa

entrevista concedida a Revista da Associacdo Nacional dos Programas de POs-
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Graduacdo em Comunicacdo. Na referida fala, o autor comenta que sua estratégia

basica de aproximacao das imagens consiste em
trabalhar como um cacador-coletor de imagens através da midia, livremente
transgredindo fronteiras histéricas e disciplinares entre, digamos, film studies
e histéria da arte, ou entre a arte antiga, “primitiva”, como é chamada, e a
moderna. N&o que eu ignore as fronteiras. Ao contrario: 0 momento do
cruzamento de uma fronteira é parte crucial do trabalho: ndo apenas notar a
fronteira, mas se perguntar de que tipo é e como foi instituida. Ela esteve
sempre l& (e.g., a fronteira entre arte de elite e arte popular, ou entre imagens

verbais e imagens visuais), ou foi uma invencao histdrica especifica de uma
cultura ou civilizagéo particular? (MITCHELL, 2009, p. 3).

Ginzburg (1999) e Mitchell (2009) recorrem a palavra caga para caracterizar um
modo de pesquisar. Percebe-se nos dois autores principios que perpassam a coleta
de dados, decifracdo de pistas e transgressao de fronteiras disciplinares. Parte
importante da caca relacionada a pesquisa diz respeito ao modo com que as pistas
sado reunidas. Mitchell (2009), por exemplo, afirma que seu trabalho de “cagador-
coletor” ndo ignora as fronteiras disciplinares que foram transpostas. Pelo contrario,
faz parte do processo questionar sua constituicao historico-cultural. Assim, evidencia-

se um critério na conducao da pesquisa, na juncdo das pistas e analise de dados.

Ginzburg (1999) ilumina o caminho dos pesquisadores quando afirma que

ninguém aprende o oficio de conhecedor ou de diagnosticador limitando-se a
por em pratica regras preexistentes. Nesse tipo de conhecimento entram em
jogo (diz-se normalmente) elementos imponderaveis: faro, golpe de vista,
intuicdo (GINZBURG, 1999, p. 179).

Pistas e diagndésticos também compdem o vocabulario de Rosane Preciosa
(2006) no texto O design de moda como poténcia de um experimento. Ao se
compreender o designer de moda ‘como um cronista do nosso tempo”, Preciosa
(2006) afirma que competiria a nés, os pesquisadores do campo

seguir suas pistas, seus projetos, suas utopias, de maneira a poder
diagnosticar ndo s6 o que hoje somos, mas no que estamos nos tornando.
Como se Vvé, é dificil pensar em projetos de design desvinculando-os da
cultura contemporanea emergente. A meu ver, é essa leitura-traducao critica

desse territorio contemporéneo que cabe a um designer pdér em
funcionamento ao realizar seus projetos (PRECIOSA, 2006, p. 147).

Dadas as contextualiza¢des iniciais, assumo o firme intuito de dedicar-me ao
oficio de pesquisadora diagnosticadora do campo da moda. Assim, apresento 0 modo
com que o paradigma indiciario orientou esta tese: 1) na selecdo dos topicos que
constituiram os Elementos Norteadores; e 2) no modo de pensar sobre os Elementos

Norteadores nas analises das imagens de Histdria da Moda.
32



O paradigma indiciario constituiu-se como um instrumento metodolégico que
viabilizou a selecdo e arranjo dos topicos que compuseram 0s Elementos
Norteadores. Os conceitos dos estudos da Cultura Visual foram analisados mediante
o desejo de constituir modos de explorar pedagogicamente os usos e possibilidades
das imagens em Historia da Moda. Sendo assim, investiguei nos estudos da Cultura
Visual elementos que pudessem convocar o sujeito a desafiar suas percepcoes, a
modelagem de seus cddigos culturais; as estruturas de poder no campo da Moda; as

conexdes rizométicas promovidas a partir das imagens.

Em outras palavras, busquei contemplar relacdes entre o sujeito e a imagem; a
atuacao de forcas politicas, econémicas, sociais, culturais do mundo e a imagem; e a
imagem em relacdo a outros artefatos culturais. Dessa forma, o exercicio teorico-
pratico dos Elementos Norteadores sugere que as imagens sejam contextualizadas a
partir de trés temas relevantes para os estudos da Cultura Visual: subjetividade, poder

e intertextualidade.

O uso dos Elementos Norteadores pelos educadores também € atravessado
pelo paradigma indicidrio. As camadas de sentido contidas em cada imagem da
Historia da Moda permitem com que os debates possam ser conduzidos de diversos
modos a depender da intencdo do educador e de seus objetivos pedagdgicos. Logo,
a proposta dos Elementos Norteadores ndo € um processo passivo e cabe ao

educador apurar e rearranjar as pistas recolhidas do modo que considerar pertinente.

Refor¢co que os conceitos dos estudos da Cultura Visual que compdem o0s
Elementos Norteadores foram consequéncia deste processo de pesquisa. ASSumo a
responsabilidade pelo que considerei e coletei como pista. Tanto a organizagao
tedrico-conceitual (subjetividade, poder e intertextualidade) quanto a elaboracdo da
proposta de um exercicio tedrico-pratico (a proposta dos Elementos Norteadores) nao
dizem respeito a intengdo dos autores analisados. Ainda nesse ambito, cabe dizer que
nao ha aqui a ideia de ensejar um manual fechado e objetivo para o uso de imagens.
Pelo contrario, desejo trazer a baila conexdes de repertérios, conteados e imagens
mais abertas, espaco para experiéncias e para a diversidade de interpretacdo que

possam representar um SOpro no pensamento entre imagem e Historia da Moda.

Como forma tracar um paralelo entre os estudos de Ginzburg (1999) e temas

ligados a moda, elaborei uma articulagéo entre o conceito de paradigma indiciario com
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dois exemplos: 1) com o texto Pois ‘We are the goon squad”: Bowie, a moda e a forga
das capas de LPs, 1967-83, do pesquisador de moda Christopher Breward (2014),
que serd apresentado a seguir; e 2) com a exposi¢cdo Schiaparelli and Prada:
Impossible Conversations realizada em 2012 pelo Costume Institute, do Metropolitan

Museum of Art em Nova lorque, a ser apresentada no tépico 2.2.

2.1 Bowie amoda: aforcadas capas de LPs e o paradigma indiciario

Cito a analise do pesquisador Christopher Breward (2014) em Pois ‘We are the
goon squad”: Bowie, a moda e a forga das capas de LPs, 1967-83, apresentada no
catalogo da exposicdo David Bowie® (2014), como uma proposta que contempla a
selecdo de dados em lugares ndo-tradicionais, foco em detalhes secundarios e
particularidades, ordenamento de pistas, conexdo com a realidade, e um diagnéstico
produzido pelo pesquisador a partir das pistas levantadas. Como forma de situar os
objetivos de Breward (2016), introduzo o trecho de uma entrevista que o pesquisador
concedeu aos professores Maria Claudia Bonadio e Carlos Eduardo Prates.

(...) fiz uma metarreflexdo sobre uma metarreflexdo sobre como a Cultura
Visual na moda, vista nas capas dos LPs de David Bowie muitas vezes
esquecidas, é de extrema importancia como cultura material. Essa
informacéo chegava aos jovens de uma Inglaterra ainda provinciana, onde
ndo havia vida noturna nem lugares onde eles pudessem se expressar pelo
seu modo de vestir, sendo assim, aqueles que ja tinham atingido a maioridade
ndo viam a hora de mudar para um grande centro, como Londres ou
Manchester, para viverem essa experiéncia. Dessa forma, nés ndo damos a

devida importancia as capas dos LPs e as informac¢des nelas contidas, e
ainda subestimamos seu devido valor (BREWARD, 2016, p. 169).

Pelas palavras de Breward (2016) podemos perceber indicios da constituicao
da pesquisa de moda em lugares nao-tradicionais: as capas de discos. Também

podemos reconhecer a acao de sua intuicdo ao perceber (desde a juventude) o valor

°0 Museu da Imagem e do Som, o MIS, apresentou a exposi¢do David Bowie, organizada pelo Victoria
and Albert Museum (V&A) de Londres em 2014. A mostra contou com letras de musicas, manuscritos,
instrumentos, desenhos, 47 figurinos, trechos de filmes e shows ao vivo, videoclipes e fotografias.
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das informacdes contidas nas capas de disco. Ja no texto de David Bowie, Breward

(2014) nos fala da intensidade que

permeia a carreira metamorfica de Bowie e as relagbes a ela. (...) suas
musicas, suas letras, suas declara¢Bes publicas, seu corpo e seu guarda-
roupa continuam a ser analisados em busca de significados prescientes, de
pistas sobre a Gltima ou a préxima grande novidade (2014, p. 193).

As imagens das capas analisadas por Breward (2014, p.193) — de David Bowie
(1967) a Let's Dance (1983) — foram reproduzidas abaixo para que seja possivel
visualizar o quanto David Bowie se transforma ao longo do tempo e o modo com que
as capas “destilavam tanto a moda fugidia do momento quanto o carater do artista.” A
persona camalednica de Bowie, as influéncias que o circundavam, as provocacdes
advindas de sua “ambiguidade sexual”, sua relagdo com estilistas e com a moda,

formaram um conjunto de pistas percorridas por Breward (2014).

FIGURA 1 - Imagens da discografia de David Bowie
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Scary Monsters * 1980 Let’'s Dance * 1980

FONTE - Disponivel em <http://www.davidbowie.com/sound>. Acesso em 16 out. 2017.

Apresento trés analises feitas por Breward (2014) para que seus critérios
analiticos estejam evidentes. Entdo, comecemos. Nos discos Aladdin Sane (1973) e
Pin Ups (1973), Bowie explorou o “potencial publicitario do formato péster em sua
exibicdo do narcisismo espetado, pintado e nu de Ziggy, tudo recoberto pelo lustro de
uma versao de elegancia bem peculiar tipica de 1973” (BREWARD, 2014, p. 196).
Antes de prosseguirmos com esta analise, peco licenca para apresentar, com prazer,
o alienigena Ziggy Stardust, personagem criado por David Bowie. Na reportagem
Como Ziggy Stardust caiu na Terra, feita pela revista de musica Rolling Stone, Mikal
Gilmore (2012) explica como “em 1972, David Bowie tentava manter a sanidade
enquanto tornava o rock seguro para deuses do glitter e das esquisitices espaciais”.
Entao,

Bowie se via como um ator; queria usar rosto e corpo, voz e musicas, para
representar papéis bizarros. Entdo, em 1971, percebeu que poderia combinar
tudo — masica e teatro — em um s personagem: Ziggy Stardust, um ser de
outro mundo que veio a Terra para salva-la, mas em vez disso encontrou o
rock. Ziggy cantava sobre mudanca e dor e tocava musica melhor do que
gualguer um; sua vaidade era fora do comum e ele tinha o carisma para
transar com quem desejasse, homem ou mulher. No final, suas aspiracdes o
levaram a ruina, com seus melhores objetivos ndo alcancados. Esse

personagem tornou David Bowie famoso e formou uma comunidade em torno
de sua singularidade. (GILMORE, 2012).

Retomando a analise de Christopher Breward (2014), o album Aladdin Sane,

lancado em abril de 1973,
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tinha uma foto de Brian Duffy, fotégrafo de moda, e era téo inovadora, no uso
de impressé@o em sete cores, que teve de ser feita em Zurique. O efeito era
super-realista: o cabelo cor de cobre, que era marca registrada de Ziggy, e a
maquiagem, que desenhava um raio, contrastavam com o fundo muito
branco. O raio foi aplicado pelo novo maquiador de Bowie, Pierre La Roche,
da Arden, que se encarregaria da maquiagem de Bowie na turné de Ziggy
Stardust/Aladdin Sane, em 1973, e mais tarde trabalharia no Rocky Horror
Picture Show® (BREWARD, 2014, p. 196).

O levantamento de dados de Breward (2014) evidencia as relacfes do musico
com a moda: a selecao do fotégrafo, a elegancia a moda de 1973, o cuidado dedicado
a maquiagem, tanto na capa do disco quanto nas viagens da turné, os cabelos
avermelhados de Ziggy Stardust. Num contexto social mais amplo, € possivel inferir a
existéncia de uma ligacao entre o alienigena Ziggy e a conjuntura trazida pela corrida

espacial, ainda vigente em 1973.

Em Pin Ups (1973), Breward (2014, p. 198) usa a palavra “correspondéncia”
paratracar uma relacéo entre a capa do LP e a moda. S&o citados estilistas e aspectos
gue caracterizam o que ele chama de “sensibilidade do mundo da moda internacional”.
Além disso, a capa traz a conhecida modelo Twiggy ao lado de David Bowie. Na
fotografia de Justin de Villeneuve, Twiggy

apoia seu corpo no de Bowie. A expressdo de ambos passa uma sensacao
de fragilidade, como se fossem bonequinhas de porcelana. Sado imagens de
tal artificialismo que correspondem perfeitamente a sensibilidade do mundo
da moda internacional da época, que, através do trabalho de Yves Saint
Laurent, Halston, Ossie Clark e Walter Albini, valorizava uma vaga

revivescéncia de uma falsa art déco, uma atencdo sensual a superficialismos
e o fulgor cintilante do futurismo (BREWARD, 2014, p. 198).

Em Scary Monsters...And Super Creeps (1980), nosso ultimo exemplo, David
Bowie aparece vestido como um pierrot. A capa do LP foi feita pelo ilustrador de moda
Edward Bell com superposi¢ao de” fotografias etéreas” feitas por Brian Duffy (2014, p.
200-201). Nessa andlise, Breward (2014) traca um paralelo entre a capa do LP e o
uso que Bowie faz da moda. Alias, ele nos lembra que a “cinica” faixa Fashion!! faz
parte desse album.

(...) Bowie parecia indicar uma compreenséo dos superficialismos da moda e
também de sua importancia para seu proprio trabalho (...). Na capa do album,
Bowie parece ser flagrado no ato de se vestir ou se despir, arrumando o traje

no ombro, e a facilidade grafica com que Bell indica a maquiagem cénica e
rabisca o titulo com uma caligrafia expressiva em torno dos cantos da capa

10 O filme The Rocky Horror Picture Show, de 1975, € um musical de comédia de terror britanico dirigido
por Jim Sharman. A producéo € uma homenagem parodiada de filmes B de ficgdo cientifica e horror.
1A letra de Fashion esta disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=F-z6ushFgPk>. Acesso
em 07 mai. 2019.
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lembra um encarte desdobravel da Vogue ou um antncio de batom. E tudo
teatral demais para ser verdade (BREWARD, 2014, p. 200-201).

Organizado cronologicamente, o texto de Breward (2014) nos leva a uma
viagem pela “cultura visual na moda” (BREWARD, 2016, p. 169) a partir da analise
das capas de LPs de David Bowie. Maquiadores, estilistas, fotégrafos, artistas, que
contribuiram com a elaboracdo das capas de discos e figurinos sdo apresentados.
Relacdes entre a moda da época e os albuns pontuam suas analises. Também nos
séo apresentados filmes, livros, contextos socioculturais e experiéncias artisticas que
influenciaram sua obra como, por exemplo, relacbes com surrealismo, o

expressionismo aleméao e o teatro Kabuki.

2.2 A exposicao Schiaparelli and Prada: Impossible Conversations e

o rigor flexivel

Pergunta-se Ginzburg (1999, p.178): “pode um paradigma indiciario ser
rigoroso?” Para responder a questéo, primeiramente coloco em pauta dois critérios de
organizacdo do saber: de um lado, a orientacdo quantitativa e reproduzivel das
ciéncias da natureza baseadas no estatuto cientifico de Galileu; de outro lado, as
ciéncias humanas, de orientacdo qualitativa, que individualizam seus objetos de

estudo e consideram a intuigdo do pesquisador.

O critério de pesquisa galileano “colocou as ciéncias humanas num
desagradavel dilema”, ja& que a apreciagdo de tracos individuais na pesquisa seria
equivalente a negagcdo de um conhecimento rigoroso (GINZBURG, 1999, p. 163).
Desse modo, Ginzburg (1999, p.163) apresenta “um paradigma diferente, fundado no
conhecimento cientifico (mas de toda uma cientificidade por se definir) do individual”:

o paradigma indiciario.

O paradigma indiciario esta conectado a formas de saber ligadas a “experiéncia
cotidiana — ou, mais precisamente, a todas as situacées em que a unidade e o carater

insubstituivel dos dados sdo, aos olhos das pessoas envolvidas, decisivos”
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(GINZBURG, 1999, p. 178). Além disso, esse saber ndo se organiza via regras

preexistentes.

Logo, por considerar o carater individualizante dos objetos, € tarefa do
pesquisador elaborar sua “estratégia cognoscitiva” fazendo uso de “elementos
imponderaveis: faro, golpe de vista, intuicdo” (GINZBURG, 1999, p.179). E nesse
cenario que Ginzburg (1999, p.143) situa o termo “rigor flexivel” e é por essa razéo
que o paradigma indiciario seria capaz de nos “ajudar a sair dos incbmodos da

contraposi¢ao entre ‘racionalismo’ e ‘irracionalismo’™.

Para Ginzburg (1999), rigor flexivel € uma das demandas do paradigma
indiciario. Dito de outro modo, rigor flexivel estaria as voltas com a no¢édo de que em
pesquisa nao se trabalha apenas com normas formalizadas ou preexistentes, mas
também com a intuicdo e com a criacdo de estratégias que permitam o rastreamento
de pistas necessarias a pesquisa. Podemos entendé-lo como um convite ao

pesquisador para agucar seus sentidos e ampliar seu campo de possibilidades.

Do mesmo modo, a exposicao Schiaparelli and Prada: Impossible
Conversations realizada em 2012 pelo Costume Institute, do Metropolitan Museum of
Art em Nova lorque, pode ser observada pela perspectiva do rigor flexivel. A estilista
Elsa Schiaparelli, conhecida por suas criacdes surrealistas, viveu entre 1890 1973,
e Miuccia Prada, estilista das marcas Prada e Miu Miu, nasceu em 1949. A ideia de
Harold Koda e Andrew Bolton, os curadores da mostra, foi organizar critérios de
afinidades entre os trabalhos das estilistas italianas.

Os curadores se inspiraram na sec¢do Impossible Interviews, publicada pela
revista Vanity Fair na década de 1930, que promovia dialogos ficticios entre duas
personalidades. Decidido o modo de organizagdo da exposi¢cao, as proximas pistas
percorridas passaram pelo levantamento de criacdes que aproximassem as estilistas
italianas. Esses dados poderiam ser organizados de muitas formas diferentes,
contudo, os curadores optaram por dividir a exposicdo em temas que conectam a

visdo de mundo e as cria¢des de Schiaparelli de Prada.

Os sete temas que aproximam a obra de Schiaparelli e Prada (2012) séo: Waist
Up/Waist Down, Ugly Chic, Hard Chic, Naif Chic, The Classical Body, The Exotic Body,
The Surreal Body. Para Koda e Bolton (2012), tais temas se dividem em trés grandes
grupos: Waist Up / Waist Down demonstra o foco de Schiaparelli na parte superior do
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corpo e Prada na parte inferior. Ugly Chic, Hard Chic e Naif Chic explora seus
conceitos de elegancia. E, em The Classical Body, The Exotic Body, The Surreal Body,

o enfoque foi dado na relacdo entre a producgéo das designers e o corpo feminino.

O topico das conversas estava vinculado aos sete temas mencionados.
Contudo, a conversacado aconteceu de duas formas distintas: pelas pecas que 0s
curadores selecionaram e também pelos videos!? que simulam diadlogos entre

Schiaparelli e Prada, dirigidos pelo cineasta Baz Luhrmann (2012).

FIGURA 2 - Cena de uma das conversas imaginarias entre Elsa Schiaparelli e Miuccia
Prada

FONTE - Disponivel em

<https://www.metmuseum.org/metmedia/video/collections/ci/ugly-chic>. Acesso em 05
jul. 2017.

E possivel tracar uma analogia entre a expografia proposta por Harold Koda e
Andrew Bolton (2012) e os modos de pensar propostos pelo paradigma indiciario
(GINZBURG, 1999). Em primeiro lugar, os curadores ndo se limitaram a “por em

pratica regras preexistentes” (GINZBURG, 1999, p. 179). Eles recolheram pistas sobre

12Nas gravagdes, Schiaparelli, falecida em 1973, foi interpretada pela atriz Judy Davis.
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as obras de Schiaparelli e Prada e, entéo, elaboraram conversas imagéticas. Alias, a
ideia dos dialogos imaginarios foi retirada de uma revista da década de 1930, o que
representa outra pista. Essas conversas aconteceram por meio das criagdes e dos
videos dirigidos por Luhrmann. Assim, os curadores usaram a intuicao e as pistas para

organizar os didlogos imagéticos e verbais.

E, ainda que os curadores nado trabalhem com normas preestabelecidas, a
coeréncia das conversas entre Schiaparelli e Prada nos fazem perceber tragos de um
rigor flexivel na execucao da proposta expositiva. Mostra-se, entao, a acao da intuicao

e da juncéo de pistas ndo-tradicionais para a montagem da exposicao.

Como forma de apresentar a organizacao visual da expografia, apresento uma
imagem de cada tema que Koda e Bolton desenvolveram para arranjar as “pistas”
deixadas nas criacbes de Schiaparelli e Prada. Como forma de reforcar a proposta
dos curadores, as notas explicativas sobre os temas que comp&em a exposicao foram

retiradas do site do The Metropolitan Museum of Art (MET).

Waist Up/Waist Down

FIGURA 3 - Imagem da exposicao Schiaparelli e Prada: Impossible Conversation

FONTE - Disponivel em <https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2012/impossible-
conversations/about-the-exhibition>. Acesso em 05 jul. 2017.

Waist Up/Waist Down faz um contraponto entre o uso de detalhes usados

cintura acima por Schiaparelli, enquanto o foco da Prada esté localizado abaixo da
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linha da cintura. Parte da exposicao foi composta pelos chapéus de Schiaparelli e
pelos sapatos da Prada (MET, 2012).

Ugly Chic

FIGURA 4 - Imagem da exposicao Schiaparelli e Prada: Impossible Conversation

FONTE - Disponivel em <https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2012/impossible-
conversations/about-the-exhibition>. Acesso em 05 jul. 2017.

O feio chique revela como as duas estilistas subverteram ideais de beleza e de
glamour brincando com o bom e 0 mau gosto por meio de cores, estampas e tecidos
(MET, 2012).
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Hard Chic

FIGURA 5 - Imagem da exposicao Schiaparelli e Prada: Impossible Conversation

FONTE - Disponivel em <https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2012/impossible-
conversations/about-the-exhibition>. Acesso em 05 jul. 2017.

Uma firmeza e severidade chiques sao exploradas a partir das influéncias dos
uniformes e roupas masculinas numa estética minimalista que, ao mesmo tempo,

nega e realca a feminilidade (MET, 2012).
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Naif Chic

FIGURA 6 - Imagem da exposicao Schiaparelli e Prada: Impossible Conversation

FONTE - Disponivel em <https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2012/impossible-
conversations/about-the-exhibition>. Acesso em 05 jul. 2017.

Neste tema, Schiaparelli e Prada trazem um ar juvenil para suas criagdes como
um modo de discutir e subverter a ideia de que ha uma roupa apropriada para cada
idade da mulher (MET, 2012).

The Classical Body

FIGURA 7 - The Classical Body na exposi¢do Schiaparelli e Prada: Impossible
Conversation

FONTE - Disponivel em
<https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2012/impossible-
conversations/about-the-exhibition>. Acesso em 05 jul. 2017
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O Corpo Classico, que também incorpora o Corpo Pagéao, explora o interesse
das estilistas pelo passado. Mais especificamente, o direcionamento de seus olhares
para o final do século XVIII e inicio do século XIX (MET, 2012).

The Exotic Body

FIGURA 8 - The Exotic Body na exposi¢cdo Schiaparelli e Prada: Impossible Conversation

FONTE - Disponivel em <https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2012/impossible-
conversations/about-the-exhibition>. Acesso em 05 jul. 2017.

O Corpo Exdtico explora a influéncia das culturas orientais'® por meio de

tecidos como lamé e silhuetas inspiradas em saris e sarongues (MET, 2012).

13H4 de se pontuar que Edward Said é um dos criticos da ideia do exético relacionado ao Oriente. No
livro Orientalismo: O Oriente como invengdo do Ocidente, publicado originalmente em 1978, Said
demonstra que o 'Oriente' ndo é um nome geografico entre outros, mas uma invencao cultural e politica
do 'Ocidente’ que relne varias civilizacbes a leste da Europa sob a marca do exotismo e da
inferioridade.
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The Surreal Body

FIGURA 9 - The Surreal Body. Imagem da exposicdo Schiaparelli e Prada: Impossible
Conversation

FONTE - Disponivel em
<https://lwww.metmuseum.org/exhibitions/listings/2012/impossible-
conversations/about-the-exhibition>. Acesso em 05 jul. 2017.

A galeria dedicada ao Corpo Surreal mostra como as duas estilistas interferem
nas proporgdes do corpo feminino por meio de praticas surrealistas. A ideia de borrar
os limites entre a realidade e iluséo, e entre o natural e o artificial, também categorizam
o Corpo Surreal (MET, 2012).

A maneira com que Schiaparelli and Prada: Impossible Conversations (2012)
foi organizada por Harold Koda e Andrew Bolton evidencia a escolhas expograficas
que partem de questbes ndo-tradicionais e da juncdo de pistas. O modo com que
Christian Breward (2014) construiu a relagao entre a moda e as capas de LPs de David
Bowie também segue esta estrutura de pensamento. E possivel dizer que ambos
compartilham caracteristicas com a proposta do paradigma indiciario de Ginzburg
(1999).
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Em sentido mais amplo, o paradigma indiciario de Ginzburg (1999, p. 163) pode
ser entendido como um contraponto a “légica galileana” de produzir ciéncia. Ao
elaborar um modo de produzir conhecimento ligado as ciéncias humanas e “indireto,
indiciario, conjectural”’, Ginzburg se opde a “quantificagdo” e a “repetibilidade” das
ciéncias da natureza baseadas no estatuto de Galileu. Assim, o rigor cientifico das
ciéncias da natureza se difere do rigor (flexivel) das ciéncias humanas que abraca a
intuicdo do pesquisador e permite a construcdo de outras estratégias de conhecimento
(GINZBURG, 1999). O convite de Ginzburg (1999) a apreciacdo de pormenores e ao
uso da intuicdo me lembra O apanhador de desperdicios, de Manoel de Barros, que
diz

Uso a palavra para compor meus siléncios.
N&o gosto das palavras

fatigadas de informar.

Dou mais respeito

as que vivem de barriga no chao

tipo agua pedra sapo.

Entendo bem o sotaque das aguas

Dou respeito as coisas desimportantes

e aos seres desimportantes.

Prezo insetos mais que avides.

Prezo a velocidade

das tartarugas mais que a dos misseis.
Tenho em mim um atraso de nascenca.

Eu fui aparelhado

para gostar de passarinhos.

Tenho abundéancia de ser feliz por isso.
Meu quintal € maior do que o mundo.

Sou um apanhador de desperdicios:

Amo os restos

como as boas moscas.

Queria que a minha voz tivesse um formato
de canto.

Porque eu ndo sou da informética:

eu sou da invencionatica.

S0 uso a palavra para compor meus siléncios.
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CONEXOES:

Historia da Moda, educacdo e Cultura Visual

Algumas vezes o problema sao os olhos.
Avancam com hijpoteses
nunca vistas.

Nuno Moura

Pagina em braco
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3 Conexodes: Histdria da Moda, Educacao e Cultura

Visual

3.1 Expansao da cultura pela educacao: oportunidades para refletir

sobre o ensino em Moda

Ao refletir sobre concepc¢des de conhecimento e educacéao, Edgar Morin (2002,
p.19) nos alerta para o fato de que “ndo ha conhecimento que nao esteja, em algum
grau, ameacado pelo erro e pela ilusdo”. O mencionado posicionamento nos coloca
diante de questdes como: 1) historias, discursos e teorias sdo passiveis de
guestionamentos, uma vez que sdo produtos de construgbes humanas; 2) tais
construcbes ndo podem ser consideradas universais, dado que sao elaboradas
especificamente em um determinado momento histérico, um espaco geografico, uma
sociedade. Assim, a producao de conhecimento ndo seria um instrumento capaz de
espelhar objetivamente o mundo e a realidade, afinal de contas, este processo esta
contaminado pelos pontos de vista e contedudos dos sujeitos que 0s organizaram
(MORIN, 2002).

Se pensarmos em modos mais abrangentes de ver o mundo, teremos que 0s
seres humanos sao “interpretativos e instituidores de sentido” e, logo, usam sistemas
ou codigos de significagao para definir, constituir, “codificar’, “organizar” e “regular’
diversos aspectos das condutas sociais. Esses sistemas ou codigos de significacao —
que em conjunto constituem a cultura — dao sentido as acdes e permitem a
interpretacao das acoes alheias. Desse modo, € possivel afirmar que toda “acéo social
€ cultural, que todas as praticas sociais expressam ou comunicam um significado” e,

portanto, possuem um “carater discursivo” (HALL, 1997, p. 16).

As falas de Morin (2002) e Hall (1997) nos conduzem a desnaturalizar a
producdo de conhecimento em Moda, uma vez que estamos falando sobre uma
pratica de significagdo social que possui “carater discursivo”, quer dizer, produz

sentidos que escapam a uma pretensa neutralidade cientifica. Esse conjunto de
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conhecimentos fabricados € organizado pelas instituicdes de ensino de Moda, pela
forma como os curriculos sdo concebidos, pelas relacdes que as escolas de Moda
estabelecem com o mercado (PRECIOSA, 2006).

E possivel afirmar que a Histéria da Moda € delineada a partir de uma tradig&o
cultural, estabelece relacdes diretas com processos socio histéricos, € organizada
pela linguagem/discurso, produz sentidos e esta enredada por relacdes de poder e
negociacdes que definem, dentre outras coisas, 0 que e quem aparece, assim como
0 que e quem se torna invisivel. Ou por outra, a Histéria da Moda enaltece e evidencia
determinados personagens, lugares, teorias, modos de producdo e imagens;

enguanto outros séo invisibilizados.

E inegavel que esta dindmica gere consequéncias para os estudos de Historia
da Moda, para os pesquisadores de Moda, para os designers em formagéo e para o
campo de forma mais ampliada. “Sabemos que um designer projeta mercadorias, e
gue elas ndo se revelam como meros produtos: sdo objetos investidos de carga
simbdlica”, nos diz Rosane Preciosa (2006, p. 147). Assim, ao jogarmos luz sobre
educacdo em Moda, estamos evidenciando o processo de formacdo de quem

produzira artefatos culturais investidos de valor simbélico e discursivo.

Em O design de moda como poténcia de um experimento, Rosane Preciosa
(2006, p. 147) delineia questbes que tangenciam o ensino de moda e a ideia de
“atuacédo do designer de moda na sua cultura”. Sdo ponderagdes de quem reflete
sobre modos de pensar processos educativos, curriculo, interferéncias do mercado
na educacdo, e entende a relevancia de se pensar projetos em design de moda que
possam “inventar outros territérios de criacdo, que possam redesenhar outras formas
e atender ao chamado urgente de outras sensibilidades plasticas, culturais, histéricas”
(PRECIOSA, 2006, p. 147).

Em A centralidade da cultura: notas sobre as revoluc¢des culturais do nosso
tempo, Stuart Hall (1997, p. 16) discorre sobre o crescimento do papel constitutivo da
cultura “em todos os aspectos da vida social”, a partir da segunda metade do século
XX. Dentre os diversos temas levantados no texto, um deles refere-se a oportunidade
de expandir reflexdes concernentes a esfera cultural por meio da educacéo. Portanto,
vejo na proposta de Hall (1997) uma alternativa viavel para vislumbrar estratégias para

expandir debates sobre o ensino de Moda e sobre a acdo do educador no campo.
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A questédo central de sua ampla discussao contempla o entendimento de que

Quanto mais importante - mais "central" - se torna a cultura, tanto mais
significativas sdo as for¢cas que a governam, moldam e regulam. Seja o que
for que tenha a capacidade de influenciar a configuracdo geral da cultura, de
controlar ou determinar o modo como funcionam as instituicées culturais ou
de regular as praticas culturais, isso exerce um tipo de poder explicito sobre
a vida cultural (HALL, 1997, p. 35).

Diante da relevancia da cultura na contemporaneidade, meu enfoque recai
sobre a relacdo existente entre cultura e poder (HALL, 1997, p. 35) e, por
consequéncia, sobre a importancia de compreender questbes que envolvem o
governo/regulagéo da cultura. Se a cultura é capaz de nos governar, devemos estar
atentos ao que regula/governa nossas condutas, nossas praticas e ac¢des sociais
(HALL, 1997, p. 39). Isso posto, como pensar numa cultura de Moda relacionada ao

ensino?

Se aproximarmos as reflexdes sobre a formacgao dos designers levantadas por
Rosane Preciosa (2006) da andlise proposta por Hall'* (1997), teremos que a
educacdo em Moda (assim como o desenvolvimento de seus produtos) ocorre dentro
de

um sistema de significados, conhecimento cultural institucionalizado,
compreensao de normas e a habilidade para conceituar e usar a linguagem
para representar a tarefa em que se esta envolvido e para construir em tomo

desta um "mundo" de significados, de colaboracdo e comunicagdo -em
resumo, "uma cultura” (HALL, 1997, p. 40).

Como se observa, a educacdo em moda e a producdo dos designers sao
atividades culturais que produzem sentido. Chegamos aqui ao cerne de nossa
discusséo sobre as relagdes entre cultura, poder, regulagdo e educacao em Moda.
Nesse sentido, Hall afirma que:

se a cultura, de fato, regula nossas praticas sociais a cada passo, entéo,
agueles que precisam ou desejam influenciar o que ocorre no mundo ou o
modo como as coisas sao feitas necessitardo — a grosso modo — de alguma

forma ter a cultura em suas maos, para molda-la e regula-la de algum modo
ou em certo grau (HALL, 1997, p. 18).

A educacdo apresenta-se, entdo, como um meio para expandir reflexdes a
respeito da cultura, uma vez que o processo educacional € um modo de introduzir

‘normas, padrdes e valores — em resumo, a “cultura” — na geragao seguinte” (HALL,

14 Estou tragcando uma analogia entre a analise de Stuart Hall (1997, p. 39) sobre a construgdo de um
muro presente na obra de Laclau e Mouffe (1990) e o ensino no Design de Moda, preocupacédo de
Rosane Preciosa (2006).
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1997, p. 40). A compreensao desse processo abrange a ideia de que “nossa conduta
e todas as nossas acbes sdao moldadas, influenciadas e, desta forma, reguladas
normativamente pelos significados culturais.” (HALL, 1997, p. 40). Por conseguinte,
professores-pesquisadores podem compreender o ensino de Moda como instrumento
de reflexdo sobre a cultura do campo e, assim, introduzir debates acerca de modos

de pensar e ver mais criticos e responsaveis.

Ainda que a regulacao cultural pela educacéo tenha um alcance restrito, faz-se
importante identificar os cursos de graduacées em Moda como espacgos para
experimentacdo de projetos educativos mais criticos, responsaveis e integrados com
os debates contemporaneos. Esse modo de pensar equivale a um convite para que
educadores de Histéria da Moda se posicionem criticamente em relacdo as suas

escolhas tedrico-metodologicas e ao uso/escolha de imagens para uso pedagogico.

Também posso convida-los a estimular nos estudantes uma compreensao da
Historia da Moda que néo passe apenas pela questdo formal, mas a considere como
um conjunto complexo de elementos que abarcam questdes simbolicas, discursos,
modos de ver, modos de ser visto, modos de representar, modos de produzir

experiéncias visuais, modos de lidar com o outro e dai por diante.

Se temos formas para expandir reflexdes sobre a cultura de Moda pela
educacao (Hall, 1997), de que maneira estamos fazendo isso? Estamos agindo em
nome de um sistema uniformizador que opera sobre as subjetividades e termina por
imprimir nas pessoas uma matriz tradicional e ja consolidada? Sobre o que estamos
falando com nossos alunos? Quais temas estamos discutindo com nossos pares? A

guem isso interessa?

Inevitavelmente, os contetdos abordados na Historia da Moda — incluindo suas
imagens — sdo atravessados por camadas de articulagdes de significado, discursos,
imaginarios e representacfes que precisam ser entendidos de forma ampliada e
responsavel. Nessa perspectiva, a abertura para outras narrativas, assim como a
invencéo de outros mundos na Historia da Moda, pode ser instaurada por meio de

atencao aos processos educativos.
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3.2 As imagens de Historia da Moda como recurso educativo

Ao tomar a expanséo de reflexdes sobre a cultura pela educacao (HALL, 1997)
como uma possibilidade a ser explorada, tenho nos estudos da Cultura Visual os
direcionamentos que considero necessarios para ampliar nossos modos de ver e
compreender o mundo. Antes de prosseguirmos, considero prudente ter em mente o
alerta do historiador Paulo Knauss (2008a, p. 154) sobre o entendimento de que, no
campo da Cultura Visual, existem diferentes “escolas de pensamento formadas em
diferentes instituicbes e que sdo moldadas a partir de op¢bBes conceituais distintas,

definindo diversas orientacdes de trabalho, nem sempre complementares”!®.

Dito de modo bastante resumido, tomo por referéncia a “perspectiva
abrangente da cultura visual, [em que] importa, sobretudo, ndo tomar a visdo como
dado natural e questionar a universalidade da experiéncia visual” (KNAUSS, 2008a,
p. 155). Outra caracteristica desta vertente é considerar que a “cultura visual serve
para pensar diferentes experiéncias visuais ao longo da historia em diversos tempos
e sociedades” (KNAUSS, 2008a, p. 157). E a partir desta perspectiva abrangente que

me dirijo as imagens em Historia da Moda.

A partir da experimentacdo do potencial pedagdgico das imagens em Histéria
da Moda, podemos pensar sobre as relagbes entre conhecimento e poder inseridas
no campo, experimentar conexdes das imagens com outros repertorios e contetdos,
e incentivar uma aproximacao entre sujeito e imagem, dentre outras possibilidades.
Desse modo, além de conexdes imagéticas e disciplinares, a perspectiva da Cultura
Visual incentiva dialogos mais abertos em relacdo ao mundo e aos aspectos mais
sensiveis da vida. Entendo que essa maneira de pensar a educagdo encontra
ressonancia nos desejos de Rosane Preciosa (2006) sobre criar

(...) um regime de simpatia e confian¢a que possa nos livrar dos excessos de
domesticacdo da alma e permita que ndo ignoremos as enormes vantagens
de se constituirem redes hospitaleiras para a producdo de pensamento e
afetividade. Imaginem um espaco que cuidasse das transformacdes que vao

se processando em nés. Um tempo de recolhimento para as sensacdes que
insistem e nos pedem passagem, mas que nao passam de vetores que nos

15A perspectiva restrita da Cultura Visual considera “que ela corresponde a cultura ocidental, marcada
pela hegemonia do pensamento cientifico (Chris Jenks) ou na medida em que a cultura visual traduz,
especificamente, a cultura dos tempos recentes marcados pela imagem virtual e digital, sob o dominio
da tecnologia (Nicholas Mirzoeff)” (KNAUSS, 2008, p. 157).
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acenam com fluria e vagueza. Necessitam, pois, de cuidados para que
rebentem e revelem-se, enfim, projetos. Projetos esses que, corajosos,
incorporam as falhas, as dificuldades, as hesitacfes compartilhadas como
expressfes produtivas, como processos de descobertas (PRECIOSA, 2006,
p. 150).

Faz-se necessario lembrar que os processos educacionais que se propdem a
questionar e desnaturalizar modos de conhecer ja cristalizados sao atravessados por
certos incdbmodos, ja que se trata de educadores e estudantes darem passagem aquilo
gue ainda nao tem forma. Nesse compasso, Fernando Hernandéz (2011, p. 46) nos
diz que a educacdo para a Cultura Visual pode ser um instrumento tanto para
‘reinventar-nos como trabalhadores da cultura e educadores” quanto para
desenvolvermos “projetos que possibilitem experiéncias que contribuam para

transgredir e criar’.

Na concepcédo de W.T.J. Mitchell (2006, p. 170), a Cultura Visual discute, além
de imagens, o que vemos, olhamos, mostramos, exibimos, assim como o que
escondemos e 0 que nos recusamos a ver. Encontro na obra Iconology: image, text,
ideology, também de Mitchell (1987), fundamentos para delimitar o conceito de

imagem utilizado nessa pesquisa.

No capitulo What is an image? , Mitchell (1987) afirma que seu propésito ndo é
indicar uma nova definicdo de imagem, mas examinar os modos com que a palavra
imagem é utilizada numa série de discursos institucionalizados de diversas disciplinas.
Em sua visdo, o termo imagem comporta uma série de diferentes sentidos podendo
designar, por exemplo, pinturas, mapas, diagramas, sonhos, alucinacdes, projecoes,
memodrias, espetaculos, poemas, dentre outras possibilidades. Ante a esse cenario

seria impossivel compreendé-las, reuni-las e defini-las como um campo unificado.

A proposta de Mitchell (1987, p. 9) considera as imagens como uma “grande
familia que migrou no tempo e no espaco e sofreu profundas mutagbes neste
processo.” Ao pensa-las levando em conta uma perspectiva genealdgica, Mitchell nos
apresenta um diagrama que ramifica o termo ‘imagem’ em cinco grupos: imagem

gréfica; imagem éptica; imagem perceptiva; imagem mental; e imagem verbal.

1) As imagens gréaficas abrangem pinturas, desenhos, fotografias, imagens
impressas e esta relacionada a historia da arte; 2) As imagens oticas tém relacbes
com espelhos e projecdes e conecta-se ao campo da fisica; 3) As imagens perceptuais

abarcam a apreensdo de dados sensiveis, espécies e aparéncias e ocupam uma
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regido fronteirica que comporta diferentes tipos de conhecimento; 4) As imagens
mentais envolvem os sonhos, memoarias, ideias e fantasmata, abarcando os campos
da psicologia e da epistemologia; 5) As imagens verbais referem-se as metaforas e
descricdes e dizem respeito ao campo de conhecimento da critica literaria
(MITCHELL, 1987).

Na entrevista Como cacar (e ser cacado por) imagens: Entrevista com W. J. T.
Mitchell, concedida a Daniel B. Portugal e Rose de Melo Rocha em 2009, Mitchell
(2009) retoma a ideia do diagrama e explica que ele pode ser dividido entre imagens
materiais (0 que, em inglés, seriam pictures) e imagens imateriais (consideradas
images). O lado grafico/dtico/perceptual diz respeito as imagens “que podem ser
vistas em suportes materiais, que podem ser penduradas na parede, impressas numa
pagina ou destruidas” (MITCHELL, 2009, p. 5). O lado perceptual/mental/verbal
abrange as

imagens imateriais que surgem na mente como fantasias, sonhos, memoérias
ou as imagens que surgem na mente de uma leitora enquanto ela Ié um texto,

visualizando personagens, cenas e agdes ou percebendo as figuras (similes,
metéaforas) que compdem o dominio das imagens verbais (MITCHELL, 2009,

p. 6).

Nesse contexto, Mitchell (2009) afirma que
sob meu ponto de vista, é parte da ontologia fundamental das imagens que
elas sejam tanto materiais quanto imateriais, tanto corporificadas em objetos

e lugares particulares quanto migrando eternamente através das fronteiras e
corpos da midia (MITCHELL, 2009, p. 6).

Creio que estes direcionamentos tedricos/conceituais nos auxiliam a
compreender as imagens em Histéria da Moda de modo mais abrangente: como
imagem material (imagens de um livro didatico, por exemplo) e, ao mesmo tempo,
imagem imaterial (dada a partir da estrutura narrativa dos livros didaticos e do
posicionamento dos educadores em sala de aula, por exemplo). Portanto, durante o
desenvolvimento da pesquisa, continuarei utilizando o termo imagem, mas ciente de

sua dupla perspectiva material e imaterial.

Como estratégia de aproximacédo das imagens, sigo a trilha de Mitchell (2009),

gue se coloca como um

cacador-coletor de imagens através da midia, livremente transgredindo
fronteiras histéricas e disciplinares entre, digamos, film studies e histéria da
arte, ou entre a arte antiga, “primitiva”, como é chamada, e a moderna. Nao
gue eu ignore as fronteiras. Ao contrario: 0 momento do cruzamento de uma
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fronteira é parte crucial do trabalho: ndo apenas notar a fronteira, mas se
perguntar de que tipo é e como foi instituida. Ela esteve sempre 1a (e.g., a
fronteira entre arte de elite e arte popular, ou entre imagens verbais e imagens
visuais), ou foi uma invencdo histérica especifica de uma cultura ou
civilizagéo particular? (MITCHELL, 2009, p. 3).

De tal modo, direciono-me a experimentacdes educativas que abarcam praticas
cotidianas de ver e mostrar (MITCHELL, 2010), constru¢cfes simbdlicas dos artefatos
culturais e que estejam dispostas a transgredir fronteiras histéricas e disciplinares.
Consequentemente, um espaco € aberto para que o visual seja experimentado por
meio da cultura, de modo que o “sistema de codigos que interpde um véu ideolbgico
entre nés e o mundo real” seja questionado (MITCHELL, 2010, p. 246). Para Irene
Tourinho, a educagéo da Cultura Visual

cruza abordagens da arte e das ciéncias sociais visando um olhar critico e
investigativo em relagdo as imagens e aos modos de ver, valorizando a
imaginagédo, o prazer e a critica como constituintes das praticas de produgédo
e interpretacdo de visualidades. Ao compreender arte e imagem como
cultura, a Cultura Visual explora usos e possibilidades educativas e
pedagégicas de um amplo espectro de visualidades que inclui imagens de
arte, ficcdo, publicidade, entretenimento e informacéo (TOURINHO, 2011, p.
4).

Da fala de Tourinho (2011) substituo sem receio a palavra arte pela palavra
moda. Sob a visada da Cultura Visual, considero Histéria da Moda e imagem como
cultura, proponho a exploracdo de seus usos pedagdgicos e traco conexdes com
outras disciplinas e artefatos culturais. Assim, a partir da perspectiva da Cultura Visual,
vislumbro perspectivas que incentivem reflexdes expandidas sobre o campo do
Design de Moda e, a vista disso, apresentem modos criticos de pensar a educacao

relacionada a processos culturais (HALL, 1997).

Ao jogar luz sobre a constituicdo disciplinar da Histéria da Moda, teremos que
grande parte de sua narrativa tradicional € constituida por referéncias imagéticas.
Essas imagens constroem percepcdes e produzem sentidos que atuam sobre o
campo. Desnaturaliza-las € um modo de ponderar sobre a construgdo de nosso
repertorio simbolico, sobre as implicagbes de sua repeticdo ao longo do tempo, sobre
0 que é mostrado e o que € invisibilizado, e sobre a responsabilidade do educador em
Moda.

Esse conjunto de reflexdes me leva pensar no ensino em Moda e na ideia de
que os futuros designers projetardo mercadorias que “n&o se revelam como meros

produtos: sao objetos investidos de carga simbdlica” (PRECIOSA, 2006, p. 147).
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Como forma de exemplificar a importancia de se pensar a imagem e a interferéncia
pratica do trabalho dos designers na cultura, introduzo alguns casos em que marcas
e designers colocaram em circulacdo artefatos culturais que estdo histérica e
culturalmente descontextualizados.

3.3 Deslizes simbdlicos em produtos de Moda

Em 2014, a marca Zara fez uma colecéo infantil inspirada nas roupas de xerifes
dos filmes classicos do Velho Oeste norte-americano. Um dos itens era uma camiseta
listrada em tons de azul com uma estrela amarela posicionada na altura do peito. Tal
peca rendeu a Zara fortes criticas em Israel pela semelhanga com os “uniformes que
0s judeus usavam nos campos de concentracdo nazistas: listrado e com uma estrela

de David costurada na altura do peito.”'®

FIGURA 10 - Camiseta infantil da Zara ao lado do uniforme usado pelos judeus em campos
de concentracdo

FONTE - Disponivel em < ttps://wW.mundodomarketing.com.'t;r/ultimas—
noticias/31539/zara-pede-desculpas-por-vender-pijama-que-lembra-o-holocausto.html>. Acesso em
19 mai. 1018.

16 Disponivel em <https://brasil.elpais.com/brasil/2014/08/27/economia/1409139237_268695.html>.
Acesso em 19 mai. 1018.
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Em matéria do site BBC'/, consta que a Zara desculpou-se e tirou a camiseta
de circulacdo. Ainda que a estrela da camiseta apresente a palavra xerife no meio da
estrela, a equipe da marca afirmou: “reconhecemos agora que o design pode ser visto
como insensivel e nos desculpamos sinceramente se ofendemos nossos

consumidores."

Chamo a atencédo para o termo design insensivel e retomo a ideia de que
designers projetam “objetos investidos de carga simbolica® (PRECIOSA, 2006, p.
147). Ainda sobre a camiseta da Zara, o site UOL traz alguns questionamentos

pertinentes para a nossa discussao:

Teria sido um erro sem mas intencdes nesse caso da Zara? Uma peca de
roupa que passou sem controle no meio do gigantesco fluxo de 30 mil novos
modelos postos a venda todos os anos? Culpa de um estilista ignorante para
guem todas as imagens sédo iguais? Ou foi a acao perversa de um funcionério
gue quis fazer uma provocacdo, lancar uma polémica ou que quis dar uma
de Oliviero Toscani, o fotégrafo das campanhas publicitarias da Benetton?

Esse caso todo é estupido, uma bobagem inacreditavel”, diz a filésofa Marie-
José Mondzain, autora de "Homo Spectator" (Ed. Bayard, 2013), entre outras
obras. "Ele mostra uma falta de cultura visual e histérica desse estilista que
deveria ser demitido. Querer associar uma camiseta de marinheiro aos
elementos que identificam um xerife, como as criangas veem no cinema, ja é
lamentdvel". Sem contar que "associar listras a uma estrela amarela é
nojento" e sO pode suscitar a revolta de inUmeras associa¢des. "As
salvaguardas estdo caindo porque falta memoéria e cultura", ela diz.
(Disponivel em <https://noticias.uol.com.br/internacional/ultimas-noticias/le-
monde/2014/09/03/0-cinismo-e-a-estupidez-da-zara-e-outras-marcas-de-
roupas.htm>. Acesso em 19 mai. 2018).

Nessa analise, enfatizo as questdes relacionadas ao controle de producéo de
uma marca, a critica ao estilista que ndo é capaz de diferenciar uma imagem de outra,
a constatacao sobre a “falta de cultura visual e histérica” do estilista e a percepcgao de

uma caréncia de conhecimento em termos de memoria e cultura.

O segundo caso aconteceu no Brasil, no més de outubro de 2016, e envolveu
a marca carioca Maria Fild. Ao visitar uma loja da marca, Tamara Isaac ficou indignada
ao se deparar com a estampa de “uma escrava com o filho nas costas servindo uma
branca”8. Pela estampa que considerou racista, Tamara manifestou-se na rede social

Facebook:

17Disponivel em
<https://www.bbc.com/portuguese/noticias/2014/08/140827_uniforme_holocausto_zara_rb>. Acesso
em 19 mai. 2018.

18 Disponivel em <https://www.facebook.com/tamara.isaac.10/posts/1407419222615708>. Acesso em
20 mai. 2018
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Comeco a olhar as roupas e me pergunto: Confere? E uma estampa de
escravas entre palmeiras. E uma escrava com um filho nas costas servindo
uma branca? Perguntei a vendedora se aquela estampa tinha alguma razéo
de ser ou se era s6 uma estampa racista mesmo. Ela, me dirigindo a palavra
pela primeira vez, ndo soube responder. Entrei no site da marca, com a
esperanca de que houvesse algum sentido naquilo, mas sé encontrei uma
marca que ndo satisfeita em representar somente mulheres brancas achou
gue esse Toile de Jouy de escravas seria de muito bom gosto.

Esta postagem recebeu diversas curtidas e compartilhamentos, e 0 caso virou
matéria jornalistica em grandes veiculos de comunicacdo como, por exemplo, Carta
Capital, Veja, Estadéo, Meio e Mensagem, Folha de S&o Paulo, dentre outros. Diante
da repercussao negativa, a Maria Fil6 buscou se justificar em sua rede social:

Gostariamos de fazer um esclarecimento. A estampa em questdo buscou
inspiracéo na obra de Debret. Em nenhum momento tivemos a intenc¢éo de
ofender. Pedimos sinceras desculpas e informamos que ja estamos tomando

as devidas providéncias para que a estampa seja retirada das lojas”, justificou
a marca.'®

De acordo com a Maria Filg, a inspiracdo para o desenvolvimento da estampa
€ o trabalho do artista Jean-Baptiste Debret (Paris, Franca 1768 - idem 1848), que
trabalhou como pintor da corte no Rio de Janeiro e se revelou como um “desenhista
atento as questdes sociais brasileiras”. De acordo com a Enciclopédia do Itau Cultural

Destaca-se a preocupacdo documental do artista, que representa cenas
tipicas de atividades e costumes do Rio de Janeiro, procurando tragar um
painel social da cidade. Apresenta muitos aspectos relacionados ao trabalho
escravo, ora acentuando o lado mais expansivo das rela¢gbes sociais, ora
expondo servigos extenuantes, como os de carregadores e trabalhadores das
moendas. Mostra o trabalho dos negros de ganho que percorrem as ruas da
cidade, prestando varios tipos de servicos. (Disponivel em

<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal8749/debret>. Acesso em 20
mai. 2018.)

Poucos dias apds a enxurrada de comentarios sobre o caso, o jornal Extra
publicou uma matéria intitulada Estampa de escravos em cole¢do da Maria Fil6 foi
alterada e ndo é de Debret, diz pesquisadora. A reportagem afirma que, segundo
andlises da artista e pesquisadora Patricia Gouvéa?°, a obra usada pela marca néo é
de Debret e originalmente ndo tem uma mulher branca. A imagem teria sido alterada
de modo a reforgar “ainda mais o conceito racista que gerou a revolta nas redes

sociais”.

19Disponivel em <https://www.cartacapital.com.br/sociedade/maria-filo-poe-a-venda-roupas-
estampadas-com-mulheres-escravizadas/>. Acesso em 20 mai. 2018.

20postagem de Patricia Gouvéa disponivel em:
<https://www.facebook.com/photo.php?fbid=10154115352892636&set=a.10150263214262636&type=
3&theater>. Acesso em 19 mai. 2018.
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Patricia publicou em sua péagina no Facebook uma reproducao da litografia
"Negras no Rio de Janeiro", de autoria de Johann Moritz Rugendas, de 1835,
e criticou a resposta dada pela Maria Fil6 as denlncias de racismo. Ela
condena o erro de informacado sobre a autoria da imagem que teria inspirado
a roupa e destaca uma diferenca entre os icones da obra e da estampa: "Séo
2 mulheres negras no original, a que esta sentada esta calcada, o que pode
sugerir que talvez fosse uma mulher forra, ou quem sabe uma escrava
"doméstica" a quem era permitido usar sapatos em ocasifes especiais. A
estampa da loja colocou a que estava sentada como branca, alterando
totalmente 0 significado da cena. (Disponivel em
<https://extra.globo.com/noticias/brasil/estampa-de-escravos-em-colecao-
da-maria-filo-foi-alterada-nao-de-debret-diz-pesquisadora-20298194.html>.
Acesso em 20 mai. 2018).

FIGURA 11 - Detalhe da estampa utilizada pela Maria Fil6 a esquerda e a obra "Negras
no Rio de Janeiro", de Johann Moritz Rugendas, 1835

FONTE - Disponivel em <https://extra.globo.com/noticias/brasil/estampa-de-escravos-em-

colecao-da-maria-filo-foi-alterada-nao-de-debret-diz-pesquisadora-20298194.html>.  Acesso

em 20 mai. 2018.

Essa pesquisa evidenciou o desconhecimento da Maria Fil6 em relacdo a

autoria da obra usada na colecdo Pindorama e, mais que isso, revela a manipulagéo

da imagem ao transformar uma das duas mulheres negras em branca. Convidada pela

revista Forum?! para falar sobre o tema, a pesquisadora de questdes de género e

raciais Joyce Berth, comentou que “o racismo no Brasil tem uma cara muito sofisticada

e diferenciada” e nenhuma atitude é explicita ou escancarada.

2!Disponivel em <https://www.revistaforum.com.br/a-moda-esta-passando-informacoes-periodicas-de-
apoio-a-cultura-racista-diz-pesquisadora/>. Acesso em 19 mai. 2018.
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Como néo existe a disponibilidade para aprender, a pessoa fica ali, utilizando
esses artificios de homenagem e exaltacéo da cultura negra, e ai tropega nas
cosias que estamos dizendo e que n&o s&o ouvidas. Como aconteceu com a
marca Maria Fil6, uma marca reconhecida, famosa e elitizada. E justamente
na elite que ha uma dificuldade muito maior de se tratar de questfes raciais
e da mensagem em uma estampa. E uma homenagem que no considera o
homenageado como elemento principal. Ai ndo tem como ser apropriado
(Disponivel em <https://www.revistaforum.com.br/a-moda-esta-passando-
informacoes-periodicas-de-apoio-a-cultura-racista-diz-pesquisadora/>.
Acesso em 19 mai. 2018).

A lista de produtos e publicacbes que passaram ao largo de considerar
guestdes culturais e simbdlicas no campo da Moda € bastante extensa. A cada caso
pesquisado, diversos outros aparecem. Ao finalizar a matéria sobre a camiseta infantil
da Zara que lembra o uniforme usado por vitimas do Holocausto, o site da BBC exp&e
que:

Essa ndo foi a primeira vez que a Zara vendeu uma mercadoria polémica. Em
2007, a marca tirou de circulacdo uma bolsa que tinha uma suéstica verde
sobre um sol vermelho. A marca, controlada pela empresa espanhola Inditex,
também néo foi a Unica rede de moda a cometer este tipo de erro. Ha dois
anos, a Urban Ouffitters divulgou um protétipo de uma camiseta com uma
estrela parecida com a usada pela Zara. Outras marcas de calcados também
ja ofenderam consumidores em ocasides diferentes. Em 2002, a Umbro, por
exemplo, se desculpou por chamar um novo modelo de ténis de Zyklon, nome
do gas usado em campos de concentragdo. A Adidas fez 0 mesmo apos
lancar um par de ténis com acessorios que se pareciam com o0s grilhdes
usados por escravos.E a Nike admitiu seu erro por dar o nome de "Black and
Tans" a um par de ténis em comemoracédo pelo Dia de S&o Patricio, um dos
padroeiros da Irlanda. O termo também é o nome das forcas britanicas
enviadas para a Irlanda ap6és a Segunda Guerra Mundial, que ficaram
conhecidas por sua brutalidade contra civis. (Disponivel em
<https://www.bbc.com/portuguese/noticias/2014/08/140827_uniforme_holoc
austo_zara_rb>. Acesso em 18 mai. 2018).

Questdes de cunho simbdlico também séo vistas em revistas de moda. Em
2013, a marca espanhola Mango langou uma linha de acessoérios que causou grande
polémica na Franca. Os acessorios chegaram as lojas francesas sob a denominagéo
de Esclava (escrava), fato que, obviamente, causou estranheza e indignacdo em meio
ao publico. De acordo com o site da revista Exame??, a justificativa da Mango foi um
problema de traducdo: em espanhol, a palavra esclava também quer dizer pulseira e
“este sentido nao existe em francés, o que gerou uma grande comocao que forcou a

Mango a se desculpar pelo erro e pelo mal-entendido”.

22 Matéria Polémica na Franca por descricdo de pulseira como “escrava” disponivel em

<https://exame.abril.com.br/estilo-de-vida/polemica-na-franca-por-descricao-de-pulseira-como-
escrava/>. Acesso em 12 mai. 2018.
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FIGURA 12 - Duas pulseiras e um colar da colecéo Esclave disponibilizadas no site da
Mango. Esta foi a imagem escolhida pelas autoras da peticdo contra a Mango no site
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FONTE - Disponivel em <https://www.huffingtonpost.es/2013/03/04/mango-
esclavas_n_2806037.html#gallery/5c8ada5fe4b00b6b283fd355/4>. Acesso em 19 mai. 2018.

Em um comunicado oficial, a marca lamentou o “erro” na tradugao, afirmou que
a correcao do nome da colegao seria feita imediatamente e reforgou que “ndo quis em
nenhum caso ferir a sensibilidade de ninguém”. Explicagéo oficial a parte, vamos as
imagens: as pulseiras e colares tém forma de correntes. O nome Esclava ligado as

correntes dos acessorios ndo deixa margens para muitas duvidas em relacdo a

intencao da marca.

Sob forma de protesto, as atrizes Aissa Maiga e Sonia Rolland, a jornalista
Rokhaya Diallo e a roteirista/diretora Isabelle Boni-Claverie lancaram uma peticao pelo
site change.org?® que solicitava que a Mango retirasse todas as pecas de circulacéo

e se desculpasse publicamente pela colecdo. O texto da peticédo fala sobre a tentativa

23 Abaixo assinado disponivel em <https://www.change.org/p/mango-doit-retirer-sa-gamme-de-bijoux-

style-esclave-cc-mango-
bijouxstyleesclave?share_id=mNhZgXNUNv&utm_campaign=action_box&utm_medium=twitter&utm_

source=share_petition>. Acesso em 19 mai. 2018.
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da Mango de fazer da “escraviddo um objeto de fantasia e moda” que “ofende a
memoria das vitimas da escraviddo, seus descendentes e agueles que respeitam a
dignidade humana”. O abaixo assinado, que contou com 8.874 apoiadores, afirma
que:
Ao reduzir este crime contra a humanidade a um ornamento decorativo, a
Mango carece seriamente da ética que tal marca deveria sustentar. A

escravidao ndo é um "estilo" para fashionistas em busca de sensacdes fortes,
nem um nicho comercial. E um drama cuja gravidade deve ser respeitada.

A titulo de curiosidade, outro “erro de traducdo” dessa espécie foi
protagonizado pela Vogue Italia em 2011. Um dos objetos selecionados para a se¢ao
em que a revista apresenta as tendéncias de moda da estacao (Trends) foi chamado
de “Slave Earrings” (Brincos de escrava). O objeto em questédo € o conhecido brinco
de argola. A reportagem dizia o seguinte: “se o nome traz a mente as tradi¢cdes
decorativas das mulheres de cor que foram trazidas para os Estados Unidos durante
o periodo escravagista, a Ultima interpretacéo é pura liberdade.”* A frase final do texto
€ “e a evolugcao continua”. Apds o site da revista ser questionado a respeito da
reportagem, o texto foi mudado de “Slave Earrings” para “Ethnic Earrings”. A editora-
chefe da publicacdo, Franca Sozzani, desculpou-se e disse que o problema foi a

traducéo ruim do italiano para o inglés.

As empresas que protagonizaram os deslizes de concepgéo histérico-culturais
mencionados sao organizagcdes de grande porte, que possuem equipe,
departamentos e condi¢des de avaliar o conceito de seus projetos. De modo geral, os
mencionados casos me remetem a constatacao de Imanol Aguirre (2009) sobre um
contrassenso entre 0 acesso facilitado a imagem e a "inconsisténcia sobre as fontes
estéticas". Ainda que a reflexdo de Aguirre (2009) se destine aos estudantes, tal
inconsisténcia é perceptivel nos casos apontados e ocorreria uma espécie de
"desconhecimento sobre a procedéncia dos recursos graficos; ou dos parentescos
tematicos, formais, conceituais ou estilisticos, que os artefatos de seu entorno

guardam com outras formas artisticas" (AGUIRRE, 2009, p. 163).

Os exemplos trazidos sédo artefatos culturais, elaborados por empresas e

profissionais que atuam no mercado de Moda. E a Cultura Visual, enquanto “estudo

24Disponivel em <https://jezebel.com/italian-vogue-features-unbelievably-racist-slave-earrin-5833054>.
Acesso em 19 mai. 2018.
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das construcdes culturais da experiéncia visual na vida cotidiana, assim como nas
midias, representacdes e artes visuais”, permite qgue nos aproximemos das imagens
de modo mais critico (KNAUSS, 2006, p. 108). Se nosso objetivo € criar uma relacao
contextual entre a producao de imagem, a cultura e o mundo, as reflexdes de Aguirre

(2009) devem ser trazidas para o contexto de ensino em Moda.

3.4 O potencial reflexivo da Historia da Moda

A Histéria da Moda é parte integrante da maioria dos Projetos Pedagogicos das
graduacdes em Design de Moda (vide quadro 1) e, como disciplina pertencente ao
eixo tedrico, apresenta-se como oportunidade para ampliar discussées com o0s
estudantes sobre a producdo de sentido no campo. Ao se dedicarem as teorias no
campo da moda, Kathia Castilho e Monica Moura (2010, p. 2) afirmam que estas
disciplinas “auxiliam a construir o conhecimento cientifico” e contribuem com objetivo

pedagdgico de “compreender, entender e analisar um determinado fendmeno”.

Dito de forma abreviada, a teoria proporciona a base para que algum tema seja
considerado e analisado em termos de producédo de conhecimento. Portanto, uma
disciplina tedrica seria 0 ambiente propicio para levantar e aprofundar, com o0s
estudantes, questdes concernentes as narrativas — imagéticas e ndo imagéticas — que
constituem o campo. Como ja foi dito, a proposta desta pesquisa entende a imagem
como recurso educativo para expandir as analises e conexdes sobre os fenbmenos

gue ocorrem no campo da Moda.

Volto-me, entdo, a Histéria da Moda — disciplina que constrdi e legitima uma
narrativa imagética que conduz/direciona o olhar do estudante a determinados
indices, tal como personagens, narrativas, modos de fazer, modos de ver, modos de
representar — como forma de compreender posicionamentos que constituem esse
campo de saber e ao buscarmos questionar e desnaturalizar essas imagens, estamos

abordando, consequentemente, politicas em moda, educacéo, curriculo e cultura.

Nesse ambito, a historiadora e antropdloga Lilia Schwarcz (2014), se diz
instigada pela ideia de “vasculhar usos de imagens ndo como ilustracdes, mas como
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documentos que, assim como os demais, constroem modelos e concepgdes”
(SCHWARCZ, 2014, p. 393). De posse dessas reflexdes, partimos rumo a uma
compreensao das imagens como “‘producdo de representagbes, costumes,
percepgdes, e ndo como imagens fixas e presas a determinados temas ou contextos,

mas como elementos que circulam, interpelam, negociam” (idem, ibidem).

Como forma de justificar a pertinéncia da escolha da disciplina de Histéria da
Moda para essa pesquisa, apresento um quadro com as disciplinas tedricas
oferecidas no bacharelado em Moda das universidades publicas no Brasil. Em
primeiro lugar, aponto quais sdo as instituicbes de ensino que serdo analisadas
(quadro 1) e, em seguida, incluo o quadro de disciplinas teoricas (quadro 2) de cada

uma dessas universidades, e destaco as disciplinas em Historia.

Com os objetivos delineados, informo que de acordo com o relatério de consulta
do sistema e-MEC?, do Ministério da Educacdo, onze universidades publicas
possuem o curso de bacharelado em Moda no ano de 2016. A tabela (quadro 1) a

seguir introduz as instituicbes e nome dos cursos.

TABELA 1 - Demonstrativo de cursos em Moda oferecidos pelas universidades publicas em
2017

INSTITUICAO NOME DO CURSO
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE LONDRINA (UEL) DESIGN DE MODA
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE GOIAS (UEG) DESIGN DE MODA
UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS (UFG) DESIGN DE MODA
UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA (UFC) DESIGN DE MODA

FUNDACAO UNIVERSIDADE DO ESTADO DE SANTA MODA
CATARINA (UDESC)

UNIVERSIDADE ESTADUAL DE MARINGA (UEM) MODA

UNIVERSIDADE REGIONAL DE BLUMENAU (FURB) MODA

UNIVERSIDADE FEDERAL DE JUIZ DE FORA (UFJF) MODA

UNIVERSIDADE FEDERAL DO PIAUI (UFPI) MODA, DESIGN E
ESTILISMO

25 Disponivel em < http://emec.mec.gov.br/>. Acesso em 01 ago. 2017.
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UNIVERSIDADE DO ESTADO DE MINAS GERAIS (UEMG) MODA E DESIGN

UNIVERSIDADE DE SAO PAULO (USP) TEXTIL E MODA

Fonte: Elaboracgéo prépria.

O quadro seguinte (TABELA 2) foi elaborado baseado nos dados
disponibilizados pelos sites das instituicGes de ensino publicas. Nele, apresento o
recorte feito nos Planos Pedagdgico Curriculares (PPC) das instituicbes acima
mencionadas de modo a contemplar apenas as disciplinas obrigatérias de cunho
tedrico, sua carga horaria e o ano em que sdo oferecidas. As disciplinas de cunho

histérico foram destacadas em nosso recorte.

TABELA 2 - Demonstrativo do quadro de disciplinas teéricas oferecidas pelas universidades
publicas em 2017

~ p CARGA ANO/
INSTITUICAO DISCIPLINAS DE CUNHO HISTORICO HORARIA PERIODO
OFERECIDO
UEL?28 HISTORIA DA ARTE 60h 1°ANO
HISTORIA DA MODA 60h 2° ANO
SOCIOLOGIA 30h 2° ANO
SEMIOTICA 30h 2° ANO
MODA CONTEMPORANEA 60h 3° ANO
Total:
240h
UEG?% HISTORIA DA ARTE 55h 1°ANO
HISTORIA DA INDUMENTARIA 15h 1°ANO
INTRODU(;AO AOS ESTUDOS DO 15h 1°ANO
DESIGN
55h 2° ANO

26 Disponivel em <http://www.uel.br/ceca/designdemoda/pages/grade-curricular.php>. Acesso em 01
ago. 2017.

27 Disponivel em <http://www.trindade.ueg.br/conteudo/6814_matriz_curricular>. Acesso em 01 ago.
2017.
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HISTORIA DA MODA

SOCIEDADE, CULTURA E TECNOLOGIA
MODA BRASILEIRA
TEORIA DE MODA

UFG?® INTRODUCAO AO DESIGN DE MODA
HISTORIA DO TEXTIL E DO VESTUARIO
ESTUDOS EM CULTURA VISUAL

HISTORIA DA MODA
ARTE MODERNA
TEORIAS DA MODA

MODA NO BRASIL

ARTE E IMAGEM NA
CONTEMPORANEIDADE

MODA CONTEMPORANEA

UFC? ANTROPOLOGIA CULTURAL
TEORIA DA MODA
INDUMENTARIA ANTIGA E MEDIEVAL

INDUMENT. MODERNA E
CONTEMPORANEA

MODA, COMPORTAMENTO E CULTURA

UDESC?*° HISTORIA DA ARTE

60h
30h
30h

Total:
185h
64h
64h
32h

64h
64h
32h

32h
64h
64h

Total:
480h

64h
32h
32h

64h
64h

Total:
256h

18h

3° ANO
3° ANO
3° ANO

1°ANO
1°ANO
1°ANO

2° ANO
2° ANO
2° ANO

3° ANO
3° ANO
3° ANO

1°ANO
1°ANO
1°ANO

2°ANO
2°ANO

1°ANO

28 Disponivel em <https://www.fav.ufg.br/up/403/o/Matriz_Curricular_-_DM.pdf?1417470905>. Acesso

em 01 ago. 2017.

29 Disponivel em

<https://si3.ufc.br/sigaa/public/curso/curriculo.jsf;jsessionid=62A4B69238FE614250BE44091A672DA

D.node22>. Acesso em 01 abr. 2019.
30 Disponivel em

<http://wwwl.udesc.br/arquivos/id_submenu/2216/curso_de_bacharelado_em_moda.pdf>. Acesso

em 01 ago. 2017.
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HISTORIA DA MODA MODERNA
ESTETICA E FILOSOFIA DA MODA
SOCIEDADE E MODA

SISTEMA DE MODA

HISTORIA E MODA

MODA, SEMIOTICA E SIGNIFICACAO

HISTORIA DA MODA CONTEMPORANEA
SUSTENTABILIDADE E MODA

HISTORIA DA MODA NO BRASIL

UEM3! ESTUDO DA INDUMENTARIA E DA MODA
I

HISTORIA DA ARTE
PSICOLOGIA

ESTUDO DA INDUMENTARIA E DA MODA
I

CULTURA BRASILEIRA

FURB®*? HISTORIA DA INDUMENTARIA |
HISTORIA DA INDUMENTARIA I
ARTE E CULTURA CONTEMPORANEA
ANTROPOLOGIA CULTURA

DESAFIOS SOCIAIS CONTEMPORANEOS

SOCIEDADE MODA E TRABALHO

31 Disponivel em < http://portal.nead.uem.br/cursos/graduacao/mod.pdf>. Acesso em 02 ago. 2017.

32 Disponivel em

54h
18h
54h
54h
36h
36h

72h
36h

54h

Total:
414h

68h
68h
68H

68h
68h

Total:
340h

72h
72h
72h
72h

72h

72h

Total:
432h

1°ANO
1°ANO
1°ANO
1°ANO
1°ANO
1°ANO

2° ANO
2° ANO

4° ANO

1°ANO
1°ANO

2° ANO
2° ANO

1°ANO
1°ANO
1°ANO
1°ANO

2° ANO

3° ANO

<http://www.furb.br/web/upl/graduacao/matriz/201706081018030.Registro%20201%20Moda%20mat.

pdf>. Acesso em 02 ago. 2017.
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UFJF DIALOGOS ENTRE MODA E ARTE NAO  NAO
MODA E SOCIEDADE CONTEMPORANEA DISPONIV DISPONIVEL

HISTORIA DA MODA | =
HISTORIA DA MODA I
TEORIAS DA MODA
INTRODUCAO AOS ESTUDOS DA MODA
TOPICOS ESPECIAIS EM MODA
HISTORIA DA MODA BRASILEIRA
UFPI34 PSICOSSOCIOLOGIA DA MODA 60h 1°ANO
HISTORIA DA INDUMENTARIA E DA 60h 1°ANO
selbi | 60h 1°ANO
TEOF\”IA DA MODA ’ 60h 19ANO
HISTORIA DA INDUMENTARIA E DA
MODA I
Total:
240h
UEMG®® HISTORIA DA ARTE | 40h 1°ANO
HISTORIA DA MODA | 40h 1°ANO
HISTORIA DA ARTE I 40h 1°ANO
HISTORIA DA MODA Il 40h 1°ANO
HISTORIA DA ARTE llI 40h 2°ANO
HISTORIA DA MODA lII 40h 2°ANO
CULTURA BRASILEIRA 40h 3° ANO
Total:
280h
usp3* HISTORIA DAS ARTES 30h 1°ANO
60h 2°ANO

33 Disponivel em: <http://www.ufjf.br/moda/files/2010/07/BACHARELADO-EM-MODA-2%C2%BA-
ciclo.pdf>. Acesso em 02 ago. 2017.

34 Disponivel em: < http://leg.ufpi.br/subsiteFiles/cc/arquivos/files/moda_cmpp.pdf> . Acesso em 02
ago. 2017.

35 Disponivel em: <http://www.fespmg.edu.br/Cursos/graduacao/moda-e-design/grade-curricular>.
Acesso em 02 ago. 2017.

36 Disponivel em:
<https://uspdigital.usp.br/jupiterwebl/listarGradeCurricular?codcg=86&codcur=86250&codhab=202&tip
0=N>. Acesso em 02 ago. 2017.

71


http://www.ufjf.br/moda/files/2010/07/BACHARELADO-EM-MODA-2º-ciclo.pdf
http://www.ufjf.br/moda/files/2010/07/BACHARELADO-EM-MODA-2º-ciclo.pdf
http://leg.ufpi.br/subsiteFiles/cc/arquivos/files/moda_cmpp.pdf

HISTORIA ~ DA MODA E DA 60h 2°ANO
INDUMENTARIA

SOCIOLOGIA DA MODA 60h 30 ANO

ANTROPOLOGIA APLICADA -

210h

Fonte: Elaboracéo propria

Os dados tabelados nos mostram que todas as instituicbes tém em sua
estrutura curricular disciplinas de cunho histérico. S&o perceptiveis algumas variacdes
relacionadas a Historia da Moda (no Brasil, Contemporanea, Antiga e Medieval,
Moderna), Histéria da Indumentéaria ou, como no caso da Universidade Federal do
Ceara, o uso isolado do termo Indumentéria. Muito poderia ser elaborado a partir
desse levantamento de dados, no entanto, seu objetivo foi tho somente evidenciar a
relevancia da disciplina Histéria da Moda para as discussoées teoricas no bacharelado
em Moda. Consequentemente, confirma-se a pertinéncia de usa-la como um lugar de

debate acerca das imagens e dos fatos que atravessam o campo de modo geral.

Ao ampliarmos a discussdo sobre o ensino de moda a uma questédo
institucionalizada, temos que, a partir de marco de 200437, a maioria dos projetos
pedagogicos dos cursos superiores em Moda passaram a ser direcionados pelas
Diretrizes Curriculares Nacionais do Curso de Graduagao em Design (BRASIL, 2004),
consolidadas na Resolugcdo CNE/CES n° 03/2004 do MEC2. Ao entendé-la como uma
diretriz educacional para o campo, considero oportuno refletirmos sobre alguns de

seus topicos.

O Art. 5° deste documento aborda os trés eixos de formacdo que deverao
integrar o projeto pedagodgico e a organizagao curricular de conteudos e atividades do

curso de graduacdo em Design, nas seguintes categorias:

| - contelidos basicos: estudo da histéria e das teorias do Design em seus
contextos sociolégicos, antropolégicos, psicoldgicos e artisticos, abrangendo

37 Todas as referéncias relativas as Diretrizes Curriculares Nacionais do curso de Graduagéo em
Design encontram-se no endereco eletrénico:
<http://portal.mec.gov.br/index.php?option=com_content&id=12991.diretrizes-curriculares-cursos-de-
graduacao>.

38 MEC: Ministério da Educacao<http://www.mec.gov.br/>
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métodos e técnicas de projetos, meios de representacdo, comunicacao e
informacéo, estudos das relacdes usuario/objeto/meio ambiente, estudo de
materiais, processos, gestéo e outras relacbes com a producdo e o mercado;

Il - conteldos especificos: estudos que envolvam producdes artisticas,
producdo industrial, comunicacdo visual, interface, modas, vestuarios e
outras producdes artisticas que revelem adequada utilizacdo de espacos e
correspondam a niveis de satisfacdo pessoal;

Il - contetidos tedrico-praticos: dominios que integram a abordagem tedrica
e a pratica profissional.

A disciplina escolhida para o desenvolvimento dessa pesquisa integra o0 eixo
de conteldos basicos do curso de Design. Em relacdo ao perfil do formando, o Artigo
3° discorre sobre a

[...] capacitagdo para a apropriacdo do pensamento reflexivo e da
sensibilidade artistica, para que o designer seja apto a produzir projetos que
envolvam sistemas de informag8es visuais, artisticas, estéticas, culturais e
tecnoldgicas, observados o ajustamento histdrico, os tracos culturais e de

desenvolvimento das comunidades, bem como as caracteristicas dos
usuarios e de seu contexto socioecondmico e cultural.

E possivel afirmar que o Art. 3° aponta para um processo educacional que
capacite designers a pensar de modo critico, contextual e complexo. Em sentido
semelhante, lembro-me da ponderacdo de Edgar Morin (2005) sobre sua estreita
ligagdo com o conhecimento complexo:

O pensamento complexo também é animado por uma tensdo permanente
entre a aspiracdo a um saber ndo fragmentado, ndo compartimentado, ndo
redutor, e o reconhecimento do inacabado e da incompletude de qualquer
conhecimento. Esta tensdo animou toda a minha vida. Em toda a minha vida,
jamais pude me resignar ao saber fragmentado, pude isolar um objeto de
estudo de seu contexto, de seus antecedentes, de seu devenir. Sempre
aspirei a um pensamento multidimensional. Jamais pude eliminar a
contradicdo interna. Sempre senti que verdades profundas, antagbnicas
umas as outras, eram para mim complementares, sem deixarem de ser

antagbdnicas. Jamais quis reduzir & for¢a a incerteza e a ambiguidade
(MORIN, 2005, p. 7).

Para que o profissional do Design de Moda possa atuar a partir de um
pensamento reflexivo e complexo é necessério que ele construa um arcabouco critico
que possibilite este transito de conhecimentos sugeridos tanto pelo MEC, quanto por
Morin (2005). Diante desse quadro, torna-se relevante problematizar e refletir sobre o
processo de formacao dos designers de moda e, consequentemente, sobre o0 modo
com que os educadores do campo estédo se preparando para enfrentar estes desafios.
Em busca de outros tracados para o0 uso de imagens em moda, da fabricacdo de
“outros 6culos e outra linguagem para ver e dizer as coisas e as palavras de ‘nossos’

curriculos”, a educadora Sandra Corazza (2005, p. 107) afirma que importa “perguntar
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se tudo o que vimos, até agora, nas propostas curriculares, é tudo o que pode ser

visto, e se tudo o que dissemos é tudo o que pode ser dito”.

Em direcdo a uma problematizacdo da vida académica, Veiga Neto (2009, p.
14) se pergunta “quem sao os adversarios que atravancam nosso caminho justamente
porque, como disse Foucault, nos travam o pensamento, o desejo e a agao politica?”.
A légica da “burocracia, da aparéncia, do espetaculo e do consumo”, que rege nossa
época invade até mesmo a composicdo dos curriculos, sejam eles curriculos pessoais
ou curriculos escolares (VEIGA NETO, 2009, p. 14). Essa reflexdo encontra

consonancia nas perguntas

como séo concebidos os curriculos de Moda? Como as escolas de Moda vém
se agenciando com o mercado, ele que funciona com a visdo Unica de
curtissimos prazos, circulacdo maxima de capital e promessa de estimulos
sempre renovados? Apenas oferecendo-lhe recursos que se moldem a esse
modo de funcionamento? (PRECIOSA, 2006, p. 147).

Sob a perspectiva da aparéncia e do espetaculo, as questdes curriculares
seriam entendidas como modos de tornar o programa educativo suficientemente
atraente para o consumo dos estudantes e para as dinamicas do mercado (VEIGA
NETO, 2009). De modo geral, ha que se manter a atencdo sobre as propostas
curriculares, uma vez que a sua elaboracdo nédo é neutra e esta implicada em relacdes
de poder (SILVA, 1999).

Ao falar sobre a educacao do futuro, Edgar Morin (2002, p. 36) aborda a ideia
de inadequacdo dos saberes: por um lado, encontram-se “os saberes desunidos,
divididos, compartimentados e, de outro, as realidades ou problemas cada vez mais
multidisciplinares, transversais, multidimensionais”. Além de considerar a
complexidade, a contextualizacdo, os transitos disciplinares, as relacdes de poder,
entendo que, para lidar com as questdes contemporaneas, precisamos de um tempo

para respiro e reflexao.

O filésofo Byung-Chul Han (2018), dedica um topico a “Pedagogia do ver”, no
livro Sociedade do Cansaco. Em sua visao, precisamos aprender a ver, o que significa
“habituar o olho a uma atencéo profunda e contemplativa, a um olhar demorado e
lento” (HAN, 2018, p. 51). Esse tipo de atengdo demanda que o sujeito néo reaja
prontamente a qualquer estimulo. Pelo contrario, Han (2018, p. 52) nos convida a
oferecer “resisténcia aos estimulos opressivos, e intrusivos”, o que seria equivalente

a dirigir nosso olhar “soberanamente”. Assim, sO0 podemos pensar outras
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possibilidades para o ensino de Moda e para os projetos em design de moda se nao
nos abrirmos passivamente a tudo o que acontece, uma vez que “a atividade pura

nada mais faz do que prolongar o que ja existe” (HAN, 2018, p. 53).
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0 MUNDO COMO CONSTRUGAO:

Um jeito de contar histodrias

Posto que ndo se deve ocupar apenas a cidade.
E necessario envolver

0 lugar mitico - o ur-cartio postal

Com o arco-iris

Para que todos vejam o que se chama ver

Aquilo que se impéde aos olhos de todos aos borbotées
Para la do cartio postal:

ver € um ato politico

Horacio Costa
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4 O mundo como construcéo: um jeito de contar

historias

4.1 O perigo da histéria tnica

“Como nds somos impressionaveis e vulneraveis em face a uma histéria”, nos
diz Chimamanda Adichie (2009). Em conferéncia para o TED, a escritora nigeriana
traz historias e exemplos pessoais do que ela gosta de chamar de “O perigo da histéria
Unica” 39, Chimamanda (2009) comenta que comegou a escrever muito cedo e que
suas historias eram construidas a partir das referéncias encontradas em seus livros
infantis britdnicos e americanos. “Eu escrevia exatamente os tipos de histérias que eu

lia”.

Todos os meus personagens eram brancos de olhos azuis. Eles brincavam
na neve. Comiam macas. (Risos) E eles falavam muito sobre o tempo, em
como era maravilhoso o sol ter aparecido. (Risos) Agora, apesar do fato de
gue eu morava na Nigéria. Eu nunca havia estado fora da Nigéria. Nés ndo
tinhamos neve, nés comiamos mangas. E nés nunca falavamos sobre o
tempo porque nao era necessario. Meus personagens também bebiam muita
cerveja de gengibre porque as personagens dos livros britAnicos que eu
lia bebiam cerveja de gengibre. (Disponivel em
<https://www.ted.com/talks/chimamanda_adichie_the danger_of a_single_s
tory/transcript?language=pt-br>. Acesso em 23 mai. 2018.).

Ao se deparar somente com histérias produzidas num contexto sociocultural
diferente, o raciocinio da jovem Chimamanda foi de que livros deveriam ser
estrangeiros e, obviamente, abordar temas com os quais ela ndo poderia se identificar.
Os mundos abertos por meio daqueles livros abasteciam sua imaginagcdo com
referéncias alheias a sua realidade. A grande mudanca a respeito do modo com que
a literatura pode ser concebida aconteceu a partir do contato com os livros africanos.
E 0 momento em que ela descobre que garotas com a “pele da cor de chocolate cujos
cabelos crespos ndo poderiam formar rabos-de-cavalo, também poderiam existir na

literatura”. Em outros termos, houve a compreensdo de que ela poderia existir na

39 A conferéncia O perigo da histéria Unica, de Chimamanda Adichie, foi ministrada para o TED em
2009. Traducdo de Erika Rodrigues e revisdo de Belucio Haibara. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=D9lhs241zeg>. Acesso em 07 abr./2018.
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literatura. Chimamanda entdo afirma que a descoberta dos escritores africanos a

salvou de “ter uma unica histéria sobre o que os livros sao”.

Outra histéria. Aos dezenove anos, Chimamanda foi cursar a universidade nos
EUA e uma série de acontecimentos a fizeram refletir sobre a constru¢cdo de uma
Unica historia de miséria sobre a Africa. Sua colega de quarto americana ficou
chocada: como ela poderia ter um inglés tdo bom, tdo fluente? O complemento do
estado de choque veio quando Chimamanda comentou que a inglés é a lingua oficial
da Nigéria. Em outra ocasido, a tal colega disse que gostaria de ouvir sua “musica
tribal”. Nas palavras da escritora, ela “ficou muito desapontada quando eu toquei
minha fita da Mariah Carey”. Como se nao fosse suficiente, ela pensou que

Chimamanda nao soubesse nem usar um fogéo.

O que me impressionou foi que: ela sentiu pena de mim antes mesmo de ter
me visto. Sua posicdo padréo para comigo, como uma africana, era um tipo
de arrogancia bem-intencionada, piedade. Minha colega de quarto tinha uma
Unica historia sobre a Africa. Uma Unica historia de catastrofe. Nessa Unica
histéria ndo havia possibilidade de os africanos serem iguais a ela, de jeito
nenhum. Nenhuma possibilidade de sentimentos mais complexos do que
piedade. Nenhuma possibilidade de uma conexdo como humanos
iguais. (Disponivel em <
https://www.ted.com/talks/chimamanda_adichie_the_danger_of a_single_st
ory/transcript?language=pt-br>. Acesso em 23 mai. 2018.).

Chimamanda pondera que antes de ir para os EUA, ela nédo se identificava
como uma africana. Contudo, as pessoas recorriam a ela sempre que o tema Africa
surgia, como se o fato de ter nascido num pais africano automaticamente fizesse dela

uma especialista pronta a discorrer sobre qualquer pais africano.

Somente apds varios anos morando nos EUA, ela comecou a compreender as
reacdes de sua colega de quarto. As imagens populares veiculadas sobre a Africa nos
EUA a colocavam como um lugar de paisagens exuberantes, animais exoticos, “e
pessoas incompreensiveis, lutando guerras sem sentido, morrendo de pobreza e
AIDS, incapazes de falar por eles mesmos, e esperando serem salvos por um

estrangeiro branco e gentil.”

Ao se perguntar como essa Unica historia da Africa surgiu, Chimamanda cogita
a hipotese da ocorréncia de uma construcdo cultural e simbdlica iniciada a partir da
literatura ocidental. Como exemplo, ela apresenta a citagdo de John Locke, um
mercador londrino, que em 1561 navegou até o oeste da Africa.
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ApOs referir-se aos negros africanos como “bestas que ndo tem casas’, ele
escreve: “Eles também sao pessoas sem cabecas, que “tém sua boca e olhos
em seus seios.” Eu rio toda vez que leio isso, e deve-se admirar a imaginacao
de John Locke. Mas o que é importante sobre sua escrita é que ela representa
o0 inicio de uma tradigdo de contar histérias africanas no Ocidente. Uma
tradicdo da Africa subsaariana como um lugar negativo, de diferencas, de
escuriddo, de pessoas que, nas palavras do maravilhoso poeta, Rudyard
Kipling, sdo “metade demdnio, metade crianga”. (Disponivel em
<https://www.ted.com/talks/chimamanda_adichie_the danger_of a_single_s
tory/transcript?language=pt-br>. Acesso em 23 mai. 2018.).

Em vista disso, o texto A alegoria dos 4 continentes, ou como ser para sempre
o pais do futuro de Lilia Schwarcz (2018)4°, partilha dos questionamentos levantados
por Chimamanda Adichie (2009). Nele, Schwarcz (2018) discute justamente o
processo de naturalizagdo, iniciado no século 16, a partir da implementacédo de uma
“visdo eurocéntrica acerca dos diferentes povos” por meio das artes visuais. Uma das
formas utilizadas nessa pratica de disseminacéo simbdlica e discursiva era a chamada

alegoria dos 4 continentes.

Autoproclamando-se como o “Velho Mundo”, diversos paises europeus
‘inscreveram em mapas, tapecarias, desenhos e telas ndo s6 a variedade de povos
que foram “encontrando”, na era dos assim chamados “descobrimentos”, como seus
préprios preconceitos” (SCHWARCZ, 2018, s/n). Dessa forma, eles construiram um
mundo que correspondia a sua suposta superioridade, articularam percepcfes de
cunho colonialista e classificaram e categorizaram o restante dos povos. Estamos
falando da criacédo de conceitos e definicbes que foram se cristalizando ao longo dos

anos.

40 O texto A alegoria dos 4 continentes, ou como ser para sempre o pais do futuro de Lilia Schwarcz
(2018) foi publicado pelo jornal Nexo em 7 de maio de 2018. Por esta razéo, as citacbes de Schwarcz
ndo tem numero de paginas. Artigo disponivel em < https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2018/A-
alegoria-dos-4-continentes-ou-como-ser-para-sempre-0-pa%C3%ADs-do-futuro>. Acesso em 15 out.
2018.
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FIGURA 13 - Cartografia Nova Totius Terrarum Orbis Geographica Ac Hydrographica
Tabula, de Claes Janszoon Visscher, 1652
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Fonte: Disponivel em < https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2018/A-alegoria-dos-4-
continentes-ou-como-ser-para-sempre-0-pa%C3%ADs-do-futuro>. Acesso 16 out. 2018

A titulo de exemplificacdo, a cartografia Nova Totius Terrarum Orbis
Geographica Ac Hydrographica Tabula, de Claes Janszoon Visscher (1652),
apresentada no texto de Schwarcz (2018), nos mostra o seguinte formato: o mapa
desenhado ao centro com suas linhas coloridas, divisbes e observacdes e um
conjunto de representacbes em suas bordas. Aos cantos das bordas temos a
representacédo visual dos 4 continentes: acima Europa e Asia, abaixo, Africa e
América. Nas laterais esquerda e direita, encontram-se alguns paises eleitos para
representar seus continentes por meio de paisagens, pessoas, modos de vestir e de
se portar. Nas bordas superiores e inferiores vemos uma homenagem a 12

imperadores romanos. Muito pode ser dito a respeito desse mapa, contudo, o
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propésito de mostra-lo encerra-se na demonstracdo da colonialista dinamica de

representacao visual europeia.

Schwarcz (2018) nos conta que os mapas eram desenhados por geografos
contratados e que, estrategicamente, a Europa foi posicionada “bem ao centro, e na
parte superior do planeta”. Os outros locais — terras ja “descobertas” ou ainda a serem

“‘descobertas” — estariam apenas aguardando a chegada e a classificacdo europeia.

Em O ocidente e o Resto: discurso e poder, Stuart Hall (2016, p 314-315)
aborda o longo, complexo e abrangente processo historico-cultural que levou a
emergéncia da sociedade Ocidental, primordialmente entendida como: “desenvolvida,
industrializada, urbanizada, capitalista, secular e moderna.” E importante trazer para
essa discussao a ideia de que — ainda que a palavra Ocidental ndo possua um
significado Unico - o que conhecemos por Ocidente teve inicio na Europa Ocidental

durante o século XIX.

Como nos diz Stuart Hall (2016) sobre o surgimento e consolida¢ao do conceito

de sociedade Ocidental:

A sociedade europeia, de acordo com ela mesma, era o tipo de sociedade
mais avancada do planeta, com os homens europeus (sic) representando o
apice da conquista humana. Tratava-se o Ocidente como o resultado das
forcas que eram fortemente intrinsecas a histéria da Europa e sua formacéo
(HALL, 2016, p. 317).

Em consonancia com Chimamanda Adichie (2009) e Lilia Schwarcz (2018), Hall
(2016) aponta que a concepcao europeia sobre si e a designacao destinada a outros
povos — que serdo chamados de O Resto — constréi relacdes e padrbes que se
estendem até os dias atuais. Caberia ao Resto caracteristicas como “subdesenvolvido
= ruim = indesejavel’, enquanto a Europa/Ocidente seria “desenvolvido = bom =
desejavel”’. Essas reflexdes s6 confirmam que o modo com que as histérias sao

contadas importam e interferem profundamente na dindmica das relag6es sociais.

81



4.2 Imprinting e normalizacéo

Um dos tdpicos abordados por Edgar Morin (2002) no livro Os sete saberes
necessarios a educacao do futuro diz respeito a fatores que podem atravancar
processos de conhecimento. Em sentido semelhante a teoria ironista de Imanol
Aguirre (2009), Morin (2002, p. 20) afirma que “o conhecimento ndo é um espelho das
coisas ou do mundo externo” e que esta, em algum grau, sujeito ao erro e a iluséo.
Isso acontece em razéo das ideias/palavras/teorias serem resultados de um processo
simultaneo de “traducao [e] reconstrugcédo por meio da linguagem e do pensamento”.
Estariamos diante de um processo interpretativo, “o que que introduz o risco do erro
na subjetividade do conhecedor, de sua visdo do mundo e de seus principios de
conhecimento” (MORIN, 2002, p. 20).

Morin (2002, p. 21) considera que o0 conhecimento seja uma poderosa
ferramenta para identificar “erros, ilusbes e cegueiras”. Entretanto, esta ndo € uma
ferramenta neutra: ha de se considerar que, no processo de conhecimento, existem
os paradigmas que controlam a ciéncia. Dessa maneira, a educacdo deve levar em
conta o “jogo” estabelecido na “zona invisivel dos paradigmas”. Podemos entender o
paradigma como um elemento capaz de efetuar

a selecao e a determinagéo da conceptualizagédo e das operacgdes ldgicas.
Designa as categorias fundamentais da inteligibilidade e opera o controle de

seu emprego. Assim, os individuos conhecem, pensam e agem segundo
paradigmas inscritos culturalmente neles (MORIN, 2002, p. 24, grifo meu).

Referindo-se as consequéncias derivadas da entrega cega aos paradigmas, ele
deixa o alerta: os conformismos cognitivos e intelectuais podem ser fruto do poder
imperativo de seus conjuntos e também de crencas e ideias ndo contestadas. Dessa
forma,

Todas as determinacdes propriamente sociais, econdmicas e politicas
(poder, hierarquia, divisdo de classes, especializacdo e, em nossos tempos
modernos, tecnoburocratizacdo do trabalho) e todas as determinacdes
propriamente culturais convergem e sinergizam para encarcerar 0

conhecimento no multideterminismo de imperativos, normas, proibicdes,
rigidezes e bloqueios (MORIN, 2002, p. 27).

As formas de aprisionar o conhecimento ficam mais claras a partir dos
conceitos de imprinting e normalizac&o. Imprinting seria uma espécie de modelagem

cultural de nossos recursos cognitivos, algo capaz de marcar os seres humanos desde
82



0 nascimento, primeiramente com o que aprendemos a partir da cultura familiar, “da
escolar em seguida, depois continua na universidade ou na vida profissional” (MORIN,
2002, p. 28). Justamente na regulagdo do outro € que atua a normalizacdo, ou seja,
no estabelecimento de mecanismos socioculturais que exterminam o poder de

contestacéo dos individuos e, portanto, reduzem os desvios de imprinting.

A ideia de mundo como construcdo nos coloca diante de forcas — nem sempre
perceptiveis, nem sempre amistosas - que podemos enfrentar como
pesquisadores/educadores. Temos a opcao de colocar em xeque as crengas que nos
sustentam, nossas praticas cotidianas, enfim, o nosso imprinting. Podemos desviar o
olhar ou aceitar o desafio de lidar com a incerteza, a instabilidade e as relagdes de

poder presentes na producdo do conhecimento em Moda.

Em relacdo as problematiza¢es que circundam as concepcdes de pensamento
cientifico, a Cultura Visual considera que “o sujeito, seus desejos, seus pontos de vista
pessoais passam a ser convocados ndo sO a tomar parte bem como a assumir sua
parcela de responsabilidade na produgdo de conhecimento” (TAVIN, 2009, p. 236).
Aqui, entram em xeque questdes que envolvem processos pedagdgicos,
oportunidades, mudancas que precisam ser efetuadas e “perguntas que permanecem
em siléncio” (TAVIN, 2009, p. 236).

Nesse sentido, os proximos topicos propdem-se a criar breves conexdes entre
a pesquisa feita por Lilia Schwarcz (2018) em A alegoria dos 4 continentes, ou como
ser para sempre o pais do futuro e a produgcédo de conhecimento e outros artefatos
culturais relacionados a Moda. Utilizarei, entdo, os textos de Schwarcz e as obras do
pintor brasileiro José Tedfilo de Jesus*! (1758-1847) como base para indicar paralelos
entre as “caracteristicas” de cada continente imaginadas pela Europa e imagens ou
teorias relacionadas ao campo Moda. Os temas abordados séo bastante complexos
e 0 objetivo do estabelecimento desses transitos €, inicialmente, voltar nossa atencéo

para o0 modo e os referenciais que vém construindo a Histéria da Moda ao longo do

1o conjunto de obras A alegoria dos 4 continentes, do pintor brasileiro José Tedfilo de Jesus, foi
selecionado por Lilia Schwarcz (2018) para integrar o texto. Lilia Schwarcz (2018) explica que este tipo
de representagdo colonialista que designava caracteristicas aos continentes surgiu durante o século
XVI e reapareceu tardiamente como motivo e estilo no Brasil pela obra de José Tedfilo de Jesus ja no
século XIX. Estas obras encontram-se no Museu de Arte da Bahia. Disponivel em
<https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2018/A-alegoria-dos-4-continentes-ou-como-ser-para-
sempre-0-pa%C3%ADs-do-futuro>. Acesso 16 out. 2018.
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tempo e o texto e as obras de José Teofilo de Jesus selecionadas por Schwarcz (2018)

tornam-se base para estes apontamentos iniciais.

Por fim, faco mais uma observacdo antes de dar inicio a relacdo proposta.
Como veremos adiante, conforme a “convencao pictérica demandava”, José Tedfilo
de Jesus (séc. XIX) produziu uma obra para representar cada continente. Contudo, o
discurso colonialista implicito nas obras s6 pode ser compreendido a partir da relacao
que as obras estabelecem entre si, nos explica Schwarcz. Entdo, “a Europa vinha
associada a cultura; a Africa a bestialidade animal; a Asia a seus reinos exoticos,
sendo a América definida por sua natureza tropical” (SCHWARCZ, 2018).

4.2.1 Europa

FIGURA 14 - Europa em Alegoria dos Quatro Continentes, do pintor brasileiro José
Tedfilo

Fonte: Disponivel em <https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2018/A-alegoria-dos-4-
continentes-ou-como-ser-para-sempre-0-pa%C3%ADs-do-futuro>. Acesso 16 out. 2018.
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Europa aparece com cabelos e cor de pele mais claros, uma coroa vistosa
em sua cabeca e montada num cavalo branco, adestrado. Ela estéa totalmente
vestida, traz um cetro na sua mao direita e um globo, simbolo da sapiéncia
universal, na direita. Um obelisco com as marcas do papado destaca-se bem
no centro da pintura, e ao fundo vé-se uma cidade, prova da urbanizagéo e
do progresso vigentes no continente. Pacotes bem amarrados e barris de
madeira mostram os produtos que circulam pelo rico comércio local. Ha
muitos animais na pintura — cachorros, galos, alces, bufalos e bois —mas
chama atencdo como estao todos, a exemplo do cavalo da alegoria,
“adestrados”; ou seja, domados pela civilizagdo que Europa dignifica.
Também a natureza parece estar em “ordem”; o trigo, fonte do pdo, que é
considerado o alimento ocidental por definicdo, destaca-se a direita. Ao chao
e a esquerda notam-se rosas que simbolizam o amor, a alma, a compaixao e
a perfeicdo. Um céu menos azul, mais temperado e com manchas
dramaticas, completa a pintura. Estado e Igreja estdo aqui bem delineados, e
a imagem mostra o equilibrio vigente entre os homens, sua civilizagdo e a
natureza (SCHWARCZ, 2018, s/n).

A partir da colocacdo da Europa como detentora da sabedoria e ligada a
civilizacao, progresso e urbanizacao, creio que na pertinéncia de localizar, ainda que
brevemente, a constituicio do pensamento e a postura europeia diante da
estruturacdo inicial do conhecimento em Moda. Ainda que alguns pensadores
apontem que a Moda surgiu no século XIX, enquanto outros digam que o fato ocorreu
no final da Idade Média, ndo sera uma grande surpresa perceber que a concepcéo de
seu aparecimento, sua construcdo tedrica e seus principais autores estdo conectados

a Europa.

As teorias mais tradicionais localizam o fenébmeno da Moda no século XIX e
creditam seu surgimento a uma logica de estratificacdo social onde ocorreria uma
dindmica em que os menos abastados imitariam os mais abastados e, por sua vez, 0s
mais abastados procurariam modos de se distinguir visualmente dos menos
abastados (GODART, 2010, p. 24). De modo bastante simplificado, “a explicagao
classica da difusdo da moda é (...) que ela é criada no topo da sociedade e depois
goteja sobre os estratos sociais inferiores” (SVENDSEN, 2010, p. 46). Os autores mais
conhecidos a defender esta perspectiva sdo o francés Gabriel de Tarde (1843-1904),
o filho de noruegueses (e nascido nos EUA) Thorstein Veblen (1857-1929), e o alemao
Georg Simmel (1958-1918). Ainda que suas abordagens sejam diferentes, a base de

suas concepcdes sobre o fendbmeno da Moda € semelhante.
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Por outro lado, ha um grupo de tedricos que localiza o surgimento da Moda no

final da Idade Média. Este € o sentido apontado pelo filosofo francés Gilles Lipovetsky

(1989):

A moda nédo pertence a todas as épocas nem a todas as civilizacfes: essa
concepcao esta na base das analises que se seguem. Contra uma pretensa
universalidade trans-histérica da moda, ela é colocada aqui como tendo um
comeco localizavel na histéria. Contra a ideia de que a moda é um fenémeno
consubstancial a vida humano-social, afirmamo-la como um processo
excepcional, inseparavel do nascimento e do desenvolvimento do mundo
moderno ocidental. (...) S6 a partir do final da Idade Média é possivel
reconhecer a ordem propria da moda, a moda como sistema, com suas
metamorfoses incessantes, seus movimentos bruscos, suas extravagancias.
(LIPOVETSKY, 1989, p. 23, grifo meu).

E também pela historiadora da moda italiana Daniela Calanca (2008):

Desde que se tornou possivel reconhecer a ordem tipica da moda como
sistema, com as suas metamorfoses e inflexdes, a moda conquistou todas as
esferas da vida social (...). Em outras palavras, desde que ela surgiu no
Ocidente, no final da Idade Média, ndo tem um contetido especifico. E um
dispositivo social definido por uma temporalidade muito breve e por
mudancas rapidas, que envolvem diferentes setores da vida coletiva
(CALANCA, 2008, p. 13, grifo meu).

O filésofo noruegués Lars Svendsen (2010) indica que:

Em geral, associa-se a origem da moda a emergéncia do capitalismo
mercantil no periodo medieval tardio. A Europa experimentava entdo um
desenvolvimento econdmico consideravel, e as mudancas econémicas
criaram a base para mudancas culturais relativamente rapidas. Foi nesse
momento que modificacdes na maneira como as pessoas se vestiam
adquiriram pela primeira vez uma lgica particular: deixaram de ser raras ou
aleatdrias, passando a ser cultivadas por si mesmas (SVENDSEN, 2010, p.
24, grifo meu).

Este assunto poderia se desdobrar de inUmeras e aprofundadas formas,

contudo gostaria de conduzi-lo as origens das teorias de conhecimento em Moda. Em

qualquer que seja a teoria sobre o surgimento da Moda, a Europa é majoritariamente

a referéncia central deste campo de estudos. Cientes de que produgdo de

conhecimento € uma pratica sociocultural que ndo é neutra, retomo aqui o debate

levantado por Morin (2002, p. 25) sobre a necessidade de levarmos em consideracao

a “zona invisivel dos paradigmas” em educacao. Falamos, entdo, sobre o que/quem

conceitualiza, organiza e estabelece operacdes l6gicas para o conhecimento em

Moda permitindo com que os individuos conhegcam, pensem e atuem de acordo com

os paradigmas que foram culturalmente inscritos neles (MORIN, 2002, p. 25). Assim,
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introduzo o pensamento de Morin (2002) sobre a cegueira paradigmatica na

educacdo. Em sua concepc¢ao, um paradigma pode ser definido de dois modos:

Pela “promocéo/selecdo dos conceitos mestres da inteligibilidade. (...) Desse
modo, o nivel paradigmatico € o do principio de selecdo das idéias que estédo
integradas no discurso ou na teoria, ou postas de lado e rejeitadas” (MORIN, 2002, p.
24).

Pela “determinacéo das operagfes l6gicas-mestras:

O paradigma esté oculto sob a I6gica e seleciona as operagdes que se tornam
ao mesmo tempo preponderantes, pertinentes e evidentes sob seu dominio.
E ele quem privilegia determinadas operacbes logicas em detrimento de
outras, como a disjuncdo em detrimento da conjuncdo; € o que atribui
validade e universalidade a logica que elegeu. Por isso mesmo, da aos
discursos e as teorias que controla as caracteristicas da necessidade e da
verdade (MORIN, 2002, p. 24).

As reflexdes acerca da cegueira paradigmatica da educacdo sao necessarias
para colocar em xeque uma espécie de conhecimento em Moda formado a partir de
um Unico ponto de vista. Talvez fosse possivel aproximar o pensamento de
Chimamanda Adichie no debate e discorrermos sobre 0s perigos da construcéo e da
reproducdo de uma histéria Unica — europeia e colonialista — no conhecimento em
Moda.

Independentemente de qual das duas opcdes teoricas, se voltarmos a atencéo
aos recortes conceituais aqui apresentados, teremos fatos que justificam o surgimento
da Moda em torno de eventos e dinamicas ocorridas exclusivamente na Europa. O
modo de pensar de Lipovetsky (1989, p. 23), por exemplo, deixa clara a excluséo de
outras perspectivas tedrico-conceituais a partir da afirmagédo de que “o mistério da
moda esté ai, na unicidade do fendmeno, na emergéncia e na instalacédo de seu reino
no Ocidente moderno, e em nenhuma outra parte.” Assim, os conceitos mestres de
inteligibilidade e as operacdes ldgicas-mestras em Moda apresentam-se a nos,

educadores e estudantes, a partir de um viés predominantemente europeu.

Como se pode observar, ainda que a descrigéo sobre o tema do surgimento da
moda seja um recorte superficial, ela mostra-se suficientemente eficaz para explicitar
o0 poder e a autoridade exercidos pela Europa na constru¢cdo do conhecimento em
Moda. Questiona-lo nédo significa ignorar o que foi produzido, mas interrogar o modo

com que toda uma forma de pensar a Moda foi construida. Portanto, falo sobre a

87



possibilidade de problematizar a teoria do conhecimento em Moda como prética
cultural e simbdlica que reverbera socialmente, mercadologicamente e politicamente.
Essa é uma preocupacao epistemoldgica que merece atencéo e a qual pretendo me
dedicar futuramente, uma vez que, como nos diz Paulo Knauss (2008b, p.146) “o
tratamento da questdo ética diante do conhecimento implica uma interrogacéo

epistemoldgica.”

Os breves exemplos levantados para os proximos continentes demonstram os
reflexos do processo disseminagéo simbolica e discursiva — os imprintings (MORIN,
2002) — iniciado pela Europa no século XVI e que, obviamente, atingem a producao

de sentido no campo da Moda.

4.2.2 Asia

FIGURA 15 - Asia em Alegoria dos Quatro Continentes, do pintor brasileiro José Tedfilo

Fonte: Disponivel em <https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2018/A-alegoria-dos-4-
continentes-ou-como-ser-para-sempre-0-pa%C3%ADs-do-futuro>. Acesso 16 out. 2018
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Asia surge galopando em um camelo adornado, igualmente, de maneira
exuberante. No primeiro plano destaca-se uma espécie de moringa, quem
sabe uma referéncia a um continente tantas vezes imaginado a partir de seus
desertos. A alegoria veste uma espécie de roupa de odalisca, mas sem
fendas que permitam vislumbrar partes de seu corpo, € um turbante na
cabeca. Numa das maos ela traz um longo pito e na outra uma espécie de
porta bandeira, com uma meia lua misteriosa em sua extremidade. Alias, tudo
no ambiente é misterioso: os animais (um ledo, um pavao, uma zebra e um
cachorro muito fino), mas, sobretudo, os elementos que denotam uma
civilizagdo diversa daquela do “Velho Mundo”. Diferente da Africa, que é “pura
natureza”, no caso da Asia, observamos ao fundo um palacete. No primeiro
plano & esquerda referéncias a cultura do chd — com bules e objetos
brilhantes, sendo que um deles lembra a forma de uma lampada magica —
dividem espaco com contas de colares e um mével com a mesma meia lua,
uma almofada e duas presas retiradas de elefantes. Em destaque esta a
rigueza do marmore que vem desse mesmo continente. JA a meia lua é
simbolo do Isldo, numa referéncia a renovacdo da vida. Ela é entendida,
ainda, como um reflexo do sol, pois ndo possui luz prépria, mudando de
aparéncia sempre em relacdo ao astro solar; a Europa, por exemplo
(Disponivel em <https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2018/A-alegoria-
dos-4-continentes-ou-como-ser-para-sempre-0-pa%C3%ADs-do-futuro>.
Acesso 16 out. 2018).

Considero relevante abrir os transitos que serdo elaborados com os outros
continentes a partir da premissa de que estamos nos referindo ao que néao é europeu.
Sob uma visdo eurocéntrica, estamos abordando aquele que é o Outro, o diferente, o
exotico. Esse ponto de partida facilita o entendimento de que a visdo ocidental sobre
0s outros povos é, em sua maioria, nebulosa e fantasiosa podendo, inclusive,
esmaecer diferencas culturais, ou agrupar povos diferentes segundo uma
caracteristica imaginaria (como o exético). Frédéric Monneyron (2007) joga luz sobre
esta concepcéo quando diz que:

O que se convencionou chamar no século XIX, em um sentido bem amplo, o
Oriente — Norte da Africa e da Russia ao Jap&o e a China, passando pela
India e pelo Afeganistéo — é que constituira a fonte de inspiracéo principal [de
alguns estilistas]. O Oriente, apresentando-se ndo como o Outro absoluto do
Ocidente, mas como seu reflexo invertido(...) € o lugar de todas as repulsoes,

mas também de todos os fascinios, e portanto constitui uma tentacao
constante (MONNEYRON, 2007, p. 109).

Em vista disso, o termo oriente pode estar associado tanto a Asia quanto a
Africa e o termo exdtico pode estar associado a Asia, Africa e & América. Neste lugar
(ndo-Ocidental) de onde tudo se confunde, torna-se perceptivel a forca do termo o

Resto, empregado por Stuart Hall (2016).
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O continente asiatico poderia ser associado a alegoria da Asia de diversas
formas, por exemplo, pela producdo de Paul Poiret, Elsa Schiaparelli, Yves Saint
Laurent em algumas cole¢des de marcas como Dior, Chanel, Valentino, Gucci, Louis
Vuitton Kenzo, dentre outras. Também poderiamos mencionar a exposicao
Exoticism#2 (2007), realizada pelo FIT (Museum at the Fashion Institute of Technology,
em Nova lorque), que buscou mostrar construcdes de trajes ndo-ocidentais. Alias, &
interessante nos lembrarmos de que os curadores da mostra Schiaparelli and Prada:
Impossible Conversation (2012) - que faz parte do 1° capitulo desta pesquisa — criaram
uma tematica expositiva chamada The Exotic Body cuja intencdo era explorar as

influéncias das culturas Orientais no trabalho das estilistas (MET, 2012).

Em razao das discussoes levantadas pela mostra sobre o tema Orientalismo,
gostaria de inserir em nosso debate a exposicdo China: through the looking glass
(2015), com curadoria e organizacdo de Andrew Bolton. Seu texto introdutério nos

descreve que:

Esta exposi¢cdo explora o impacto da estética chinesa na moda ocidental e
como a China alimentou a imaginacdo da moda durante séculos. Nesta
colaboragéo entre The Costume Institute e o Departamento de Arte Asiatica,
a alta moda é justaposta a trajes chineses, pinturas, porcelanas e outras
artes, incluindo filmes, para revelar reflexos encantadores da imaginacéo
chinesa.

Desde o periodo mais antigo do contato europeu com a China no século XVI,
o Ocidente se encantou com objetos e imagens enigmaticas do Oriente,
inspirando estilistas de Paul Poiret a Yves Saint Laurent, cujas producdes
estdo imersas em todo tipo de romance, nostalgia e faz-de-conta. Através do
espelho da moda, os designers associam referéncias estilisticas dispares a
um pastiche de tradi¢des estéticas e culturais chinesas (MET, 2015, tradugéo
minha).

42 Exposicao Exoticism, realizada pelo FIT, em 2007. Disponivel em
<http://sites.fitnyc.edu/depts/museum/Exoticism/intro.htm>. Acesso em Acesso 16 out. 2018.
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FIGURA 16 - Imagem de uma das salas da exposi¢cdo China: Through the Looking Glass,
realizada pelo MET, em 2015

FONTE: Disponivel em <https://www.lilianpacce.com.br/e-mais/exposicao-china-through-the-
looking-glass-no-museu-met/>. Acesso 16 out. 2018.

A exposicado contou com mais de 140 itens entre pecas de moda e pecas de
arte chinesas. Curiosamente, encontramos na galeria de imagens da exposi¢ao
referéncias ao conhecido livro Orientalismo: o oriente como invencao do ocidente, de
Edward Said (1990). Antes de debaté-la, creio que seria pertinente delinear, ainda de
forma bastante resumida e ciente dos riscos de simplificagdo do conceito, 0 que o

autor entende por Orientalismo.

Said (1990, p. 13) elaborou uma extensa pesquisa no final dos anos 1970 em
busca de compreender o Oriente a partir de uma série de discursos e condi¢cdes que
0 colocam no lugar de “quase uma invengao européia, e [que] fora desde a
Antiguidade, um lugar de romances, seres exoticos, de memorias e passagens
obsessivas, de experiéncias notaveis”. Esse lugar de fantasia “ajudou a definir a
Europa (ou o Ocidente), como sua imagem, ideia, personalidade e experiéncia de

contraste” (SAID, 1990, p. 13). Desse modo, o Oriente é 0 que o Ocidente nao é.
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Voltando ao texto do site da exposicdo China: Through the Looking Glass
(2015), temos que:

Como o mundo ficticio de Alice, a China refletida na moda desta exposicao

esta envolta em invencao e imaginacéo. Estilisticamente, eles pertencem

a pratica do Orientalismo, que desde a publicacdo do tratado seminal de

Edward Said sobre o assunto em 1978, assumiu a conotacdo negativa de

atitudes de supremacia e segregacaopor parte do Ocidente. Em seu nucleo,

Said interpreta o Orientalismo como uma cosmovisdo eurocéntrica que
essencializa povos e culturas orientais como um outro monolitico.

Emboranem desconsidere nem desacredite a questdo darepresentacao
da "alteridade subordinada" delineada por Said, esta exposicéo tenta
propor um exame menos politizado e mais positivista do Orientalismo
como um local de criatividade infinita e desenfreada. Por meio de
cuidadosas justaposicfes da moda ocidental, costumes chineses e artes
decorativas, apresenta um repensar do orientalismo como uma resposta
cultural apreciativa do Ocidente aos seus encontros com o Oriente. Os
dialogos que se seguem nao sdo apenas animadores e esclarecedores, mas
também encorajam novas interpretacdes estéticas e entendimentos culturais
mais amplos.

(MET, 2015, grifo meu. Disponivel em
<https:/mww.metmuseum.org/exhibitions/listings/2015/china-through-the-
looking-glass/exhibition-galleries>. Acesso em 17 abr. 2018).

O texto evidencia a proposta de um afastamento politico do termo Orientalismo
e essa acdao reforca a postura colonialista por parte de seus organizadores. Como o
proprio Said (1990) afirmou, o Ocidente coloca o Oriente neste lugar de “invencao e
imaginagao”, exatamente da forma com que o museu se posicionou. Neste sentido, a
organizacdo da exposicdo manifesta 0 desejo de que as discussdes sobre o
Orientalismo atenham-se ao ambito estético e, desse modo, permitam a continuidade
de dialogos que “encorajam novas interpretacfes estéticas e entendimentos culturais
mais amplos” (MET, 2015).

Outra exposicdo que merece ser destacada neste contexto é Yves Saint
Laurent + Halston: Fashioning the 70s (2015). Montada pelo FIT, a mostra, organizada
a partir de objetos retirados exclusivamente da colecdo permanente do museu, se

propés a analisar a importancia dos dois estilistas no contexto dos anos 1970.

No blog da mostra, encontramos uma pagina em que se |é: Hoje apresentamos
um excerto da nossa Galeria de Exposi¢cdes Especiais: Yves Saint Laurent + exotismo:
O uso que Yves Saint Laurent faz do "exético" estava profundamente

enraizado na tradicao artistica e literaria francesa do orientalismo. Dentro
dessa tradicdo, as roupas - pontuadas por acessorios, estampas e cores
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vibrantes - desempenham um papel crucial na criacdo de uma fantasia
exotica que € imediatamente reconhecivel por um publico ocidental. Saint
Laurent voltou-se para o "exotismo" durante a década de 1960, a fim de
desafiar o tradicional vestido de noite. Em meados da década de 1970, ele
estava usando o exético em algumas de suas criagbes mais opulentas e
fantasticas, como as colecdes de alta costura "Ballets Russes" e "Opium"
(FIT, 2015. Traducao minha. Disponivel em
<https://exhibitions.fithyc.edu/blog-ysl-halston/exoticism-yves-saint-laurent/>.
Acesso 17 out. 2018).

FIGURA 17 - Entre outras, o blog relacionou as criagdes de Yves Sa[nt Laurent ao conceito
de exotico: a esquerda, vestido de brocado verde e prateado, 1964. A direita, caftan de
veludo preto com mangas em lamé dourado, 1976

-
FONTE: Disponivel em <https://exhibitions.fitnyc.edu/blog-ysl-halston/exoticism-yves-
saint-laurent/>. Acesso 17 out. 2018.

A ideia do exotico na criagdo de Yves Saint Laurent foi novamente colocada em

conexao com o termo Orientalismo. No topico “A roupa que emprestamos de outra
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civilizagao define nossa relagédo com ela?”, do livro A moda e seus desafios, Frédéric
Monneyron (2007) pondera que:
As roupas que o Ocidente toma emprestado do Oriente sé@o significativas,
nota-se, do olhar que o primeiro coloca sobre o segundo. Elas ndo apenas
testemunham valores extraidos das civilizagbes observadas como, pelas

transformacdes que sofrem, destacam a légica cultural e politica da
civilizagéo observadora. (MONNEYRON, 2007, p. 113).

Sua fala estabelece relagcdes com os exemplos trazidos nesse tépico. De Paul
Poiret a Yves Saint Laurent, estamos falando sobre um modo de ver construido pelo
Ocidente que incide sobre a concepgéo que temos sobre Moda.

4.2.3 Africa

FIGURA 18 - Africa em Alegoria dos Quatro Continentes, do pintor brasileiro José Teo6filo

FONTE: Disponivel em <https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2018/A-alegoria-dos-4-
continentes-ou-como-ser-para-sempre-0-pa%C3%ADs-do-futuro>. Acesso 16 out. 2018.
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Africa aparece sentada num grande elefante, devidamente decorado com
tecidos e douracdes. A alegoria também esta ricamente adornada e traz uma
sombrinha delicada que lhe protege do sol inclemente de seu continente. Um
dos seios aparece sutiimente delineado. Ela traz na cabega uma grande pena
€ uma coroa, e nas maos um cetro. Suas calcas tém padronagens tipicas,
enguanto as sanddlias lembram o estilo romano, trangadas até acima dos
calcanhares. Todo o ambiente é ex6tico: os passaros, 0s animais selvagens,
0S macacos e a vegetacdo que claramente difere daquela de clima
temperado. A impressao é que ela vive num ambiente com temperaturas
elevadas; tanto que a rainha africana porta poucas roupas diante de um céu
azul que perde por vezes sua tonalidade para o cinza da chuva. Mais na base
do quadro, uma cobra e uma tartaruga aludem a lerdeza e a falsidade do
continente (Disponivel em
<https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2018/A-alegoria-dos-4-
continentes-ou-como-ser-para-sempre-0-pa%C3%ADs-do-futuro>.  Acesso
16 out. 2018).

FIGURA 19 - A modelo Naomi Campbell corre com um guepardo no editorial intitulado
Wild Things para revista Harper's Bazaar, 2009
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FONTE: Disponivel em: <https://www.trendhunter.com/trends/naomi-campbell-harpers-bazaar>.
Acesso em 13 de fev. 2019).
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Pela forca das imagens e pela espantosa semelhanca com a representacao
sobre o continente africano, este tépico sera dedicado ao editorial Wild Things,
publicado pela revista Harper's Bazaar em 2009. Fotografado pelo renomado francés
Jean Paul Goude, o editorial € composto por quatro fotos em que a modelo Naomi
Campbell interage com animais selvagens na Africa. O titulo ndo deixa davidas de que
Naomitambém é considerada selvagem, indomavel, uma forca da natureza, mais uma

coisa selvagem a integrar a paisagem.

FIGURA 20 - A modelo Naomi Campbell pula corda com macacos no editorial intitulado
Wild Things para revista Harper's Bazaar, 2009

Ll ¢

FONTE: Disponivel em: <https://www.trendhunter.com/trends/naomi-campbell-harpers-bazaar>.

Acesso em 13 de fev. 2019.

Negra como a rainha da alegoria africana, em todas as imagens do ensaio
Naomi veste-se com elementos que aludem a animais seja em estampas, ou uso de
pelo, couro ou penas. Em absoluta sintonia com a descrigcéo feita por Schwarcz (2018)
sobre a alegoria do continente africano, surpreendentemente Naomi pula corda com

macacos num ambiente “exotico e selvagem”.
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Gostaria de ressaltar um paralelo entre duas imagens do editorial Wild Things
(2009) e a representacdo da rainha africana em duas alegorias diferentes: na
cartografia Nova Totius Terrarum Orbis Geographica Ac Hydrographica Tabula, de
Claes Janszoon Visscher (1652) (figura X) e, posteriormente, na proposta de José

Teofilo de Jesus ja no século XIX.

FIGURA 21 - Recorte da representacéo da Africa na cartografia Nova Totius Terrarum
Orbis Geographica Ac Hydrographica Tabula, de Claes Janszoon Visscher, 1652
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FONTE: Disponivel em <https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2018/A-alegoria-dos-4-
continentes-ou-como-ser-para-sempre-0-pa%C3%ADs-do-futuro>. Acesso 16 out. 2018.

A figura 21 é um recorte que destaca a rainha africana da cartografia Nova
Totius Terrarum Orbis Geographica Ac Hydrographica Tabula, obra do holandés Claes
Janszoon Visscher que data de 1652. Reparem na relagédo da rainha com o jacaré e

olhem para a proxima imagem de Wild Things (2009).
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FIGURA 22 - A modelo Naomi Campbell no editorial intitulado Wild Things para revista
Harper's Bazaar, 2009

FONTE: Disponivel em: <https://www.trendhunter.com/trends/naomi-campbell-harpers-
bazaar>. Acesso em 13 de fev. 2019.

Para finalizar, Naomi — que novamente esta usando uma estampa animal — é
fotografada em cima de um elefante com um céu muito azul ao fundo, o que nos
remete a um “ambiente de temperaturas elevadas” (SCHWARCZ, 2018). A fotografia

de Jean Paul Goude é incomodamente parecida com representacdo da alegoria

africana da obra de José Tedfilo de Jesus (figura 21).
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FIGURA 23 - A modelo Naomi Campbell no editorial intitulado Wild Things para revista
Harper's Bazaar, 2009

FONTE: Disponivel em: <https://www.trendhunter.com/trends/naomi-campbell-harpers-
bazaar>. Acesso em 13 de fev. 2019.

Em meio as criticas a uma edi¢cao descontextualizada da Harper's Bazaar,
encontrei no blog Jezebel*3algumas palavras sobre o ensaio “ousado e original” de
John Paul Goude. A autora do texto, Jenna Sauers (2009a), comenta que todos sabem
gue as modelos negras lamentavelmente estdo ausentes das revistas de modas
tradicionais e das passarelas. Mas, um ensaio que aproxima mulheres negras de
animais selvagens reitera a suposi¢ao colonialista de que os negros séo selvagens e
nao civilizados. A critica estende-se a (inglesa) Naomi Campbell que se prestou a este
papel numa revista que tem um publico-alvo predominantemente branco e feminino.
No artigo, lemos: “N&o ter modelos negros em revistas € um problema. Mas esse tipo
de representacao é realmente pior do que ser totalmente ignorado?”. Também me

faco as mesmas perguntas.

43 Reportagem do blog Jezebel disponivel em <https://jezebel.com/harpers-bazaar-talking-about-that-
recession-thing-is-5339499>. Acesso em 18 abr. 2018.
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Um dado que merece ser mencionado € que Jena Sauers (2009a) refere-se ao
fotégrafo de Wild Things como “nosso velho amigo John Paul ‘I got jungle fever’
Goude. Cliquei no hiperlink (do amigo que tem febre de selva) do blog e cai na
reportagem intitulada: Por que fotografar uma mulher negra em uma gaiola?44 (2009),
também de autoria de Jenna Sauers (2009b). A ideia era discutir a fixacdo continua
da moda em associar mulheres negras a animais. A critica dirigia-se especificamente
ao ensaio com a modelo negra Amber Rose, publicado pela revista Complex em 2009,
gue teve como referéncia as imagens da cantora Grace Jones, publicadas pela revista

Interview nos anos 1980.

Sauers (2009b) nos conta que Jean Paul Goude — o fotégrafo que diz que “os
negros s&o a premissa do meu trabalho” e que langou um livro chamado Jungle Fever
(febre da selva), em 1982 — foi responséavel pela ultima foto do ensaio de Grace Jones

para a Interview. Os dois estariam envolvidos em um relacionamento tempestuoso.

FIGURA 24 - “Grace in a cage”, 1978, de Jean Paul Goude. Na placa esta escrito: ndo
alimente o animal

FONTE: Disponivel em <https://www.jeanpaulgoude.com/en/archives/grace-jones> . Acesso
em 16. Out. 2018.

44 Reportagem do site Jezebel disponivel em <https://jezebel.com/why-photograph-a-black-
woman-in-a-cage-5337618>. Acesso em 16 out. 2018.
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Goude fotografou Grace Jones numa jaula em meio a pedacos de carne crua e
0Ss0s com uma placa onde Ié-se "néo alimente o animal". H4 uma plateia que observa
a cena enquanto um microfone tentaria captar o seu “rugido”. E como se ela fosse a
atracdo de um circo. Em dois exemplos diferentes — separados por mais 30 anos de
diferenca — este fotografo colocou mulheres negras na mesma situacdo: como
criaturas exoticas, animalescas, primitivas e ndo-civilizadas. Falamos, entéo, sobre a

repeticdo de esteredtipos. Falamos sobre processos de imprinting (MORIN, 2002).

4.2.4 América

FIGURA 25 - América em Alegoria dos Quatro Continentes, do pintor brasileiro José
Tedfilo

FONTE: Disponivel em <https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2018/A-alegoria-dos-4-
continentes-ou-como-ser-para-sempre-0-pa%C3%ADs-do-futuro>. Acesso 16 out. 2018.
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Ameérica, a cacula das alegorias, idealizada a partir de uma indigena com seu
cocar, um papagaio nas maos e uma arara pousada na arvore préxima.
Passaros simbolizam fidelidade, e o papagaio, em especial, foi sempre
associado ao continente. E ave que tem todas as cores dos tropicos; fala,
mas ndo se sabe o que diz. Diferente das demais, América traz os seios
totalmente a mostra, estd descalga, a despeito de pisar numa espécie de
almofada de sisal, ladeada por uma esteira feita do mesmo material. Ela ndo
se deita ou senta no chdo. América se encontra recostada num banco simples
de madeira e é a Unica que ndo aparece na garupa de algum animal de maior
porte. E como se a América estivesse na infancia da civilizacdo, e assim
carecesse de hichos maiores, contando apenas com animais rasteiros:
bipedes, passaros, emas, patos, um boi, um tatu,um jacaré e uma serpente,
pronta para dar o bote e roubar os ovos de uma ave que sai em revoada.
Perto dela ha ainda um “bicho preguiga”, qui¢a simbolizando a leseira do
continente. No lugar dos grandes animais figura a natureza exuberante do
local, representada por imponentes arvores frutiferas como as palmeiras,
bananeiras e o cajueiro, proximo da nativa. Abacaxis, jacas, bananas,
melancias, rios verdejantes (ainda mais, quando comparados com as
demais alegorias), definem a América como um continente projetivo, e que
ndo conta, ainda, com seus simbolos préprios de civilizacdo. A pintura
também remete a uma natureza virgem, intocada e sem domesticidade. Mais
uma vez, e a exemplo da primeira gravura, América estende sua mao
esquerda como se ofertasse (ou se oferecesse) para alguém. No local para
onde ela aponta ha uma caixa em forma de tesouro, com a nova terra sendo
definida, alegoricamente, como um lugar de futuro. Sem edificagbes, a
Ameérica contaria com a maior das naturezas e tesouros reconditos
guardados para serem abertos no porvir (Disponivel em
<https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2018/A-alegoria-dos-4-
continentes-ou-como-ser-para-sempre-0-pa%C3%ADs-do-futuro>.  Acesso
16 out. 2018. grifo meu).

Quando Lilia Schwarcz (2018) discutiu a representacdo desta alegoria, 0
debate foi conduzido a ideia de que, desde o século XVI, passando por José Teofilo,
até aos dias atuais, a América é vista como um continente eternamente jovem, um
lugar do novo, de promessas ainda nao realizadas. Ao se referir ao Brasil, Schwarcz
(2018) o descreve melancolicamente como um pais adolescente, “uma sorte de Peter

Pan com penas na pele de uma indigena”.

A conducao de Schwarcz da América ao Brasil me remete a pesquisa de Maria
Claudia Bonadio (2014) que busca tornar mais visivel a relagédo entre o exotico e a
moda brasileira. Bonadio (2014) parte da ideia de que sabemos que ha uma ligacéo
entre a nossa producao de moda e a ideia de exotismo, contudo, ndo compreendemos
com nitidez qual a origem deste pensamento em moda. “Como nossa moda se tornou
exotica?”, pergunta a pesquisadora (2014). Sua proposta encaminha-se a trilhar
caminhos que possam contribuir com este questionamento e destaca o papel do

Museu de Arte de Sdo Paulo e da industria téxtil brasileira.
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Bonadio (2014) afirma que “a percepcéo do Brasil como exotico remonta aos
tempos da colonizacdo quando escritos de viajantes, naturalistas e missionarios”
misturavam descri¢@es relacionadas a exuberancia da paisagem e da natureza com
aspectos fantasiosos. Por mais de uma vez, entram em cena narrativas e discursos
fantasiosos que relacionam exotismo a natureza. Em sentido semelhante, Stuart Hall
(2016, p. 342), aborda a idealizacdo Ocidental que, por meio da literatura e/ou por

meio de desenhos, colocava o “Novo Mundo como um Paraiso na Terra”.

Hall (2016) enumera alguns tipos de idealizacdo apresentados na relacao entre

o “Ocidente” e o0 “Resto”:

1. o Eldorado; um paraiso na Terra;

2. avida simples e inocente;

3. a falta de organizacgéo social e sociedade civil desenvolvidas;

4. pessoas vivendo em comunh&o com a Natureza;

5. a sexualidade aberta; a nudez; a beleza das mulheres (HALL, 2018, p.
342).

Essa lista de idealizacdes encontra ressonancia com a descricdo de Schwarcz
(2018) sobre a América e, mais especificamente, sobre o Brasil. A representacdo de
uma jovem rainha indigena seminua, que vive em comunhdo com a natureza numa
terra paradisiaca e inocente, eternamente dependente do olha e cuidado externo, uma

vez que se encontra situada na “infancia da civilizagao” (SCHWARCZ, 2018, s/n).

Em relagdo a natureza, “abacaxis, jacas, bananas, melancias, rios verdejantes
(ainda mais, quando comparados as demais alegorias) definem a América como um
continente projetivo, e que ndo conta, ainda, com seus simbolos proprios de
civilizacdo” (SCHWARCZ, 2018, s/n). Associagdes a esses elementos sdo bastante
comuns na moda brasileira. Bonadio (2014) nos diz que o quadro que compde as
referéncias de uma imagem brasileira sdo a natureza exuberante, os simbolos da
“cultura popular nacional (configurada especialmente através do samba, carnaval,
religibes afro-brasileiras e cultura indigena)” e o sincretismo racial.

E diante desse quadro que a moda brasileira, a partir dos anos 1950 ir&
ancorar-se para talhar sua identidade, a qual ir& se constituir especialmente
de estampas e ornamentos inspirados na paisagem, cultura popular e

mesticagem. A difuséo de tais imagens na moda iré resultar numa visualidade
gue, como vimos acima, parecem exéticas. (BONADIO, 2014, p. 6).

De modo bastante resumido, apresento dois momentos que Bonadio (2014)
considera importantes no processo de constru¢cdo de uma identidade visual para a
moda no Brasil:

103



1) O “Primeiro desfile de Moda Brasileira”, ocorrido em 1925, por iniciativa do
Museu de Arte de S&o Paulo. E importante dizer que o MASP, foi fundado em 1947
pelo italiano Pietro Maria Bardi, que veio morar no Brasil com sua esposa, a arquiteta
Lina Bo Bardi. De modo mais especifico, o “Primeiro desfile de Moda Brasileira” foi um
projeto do Instituto de Arte Contemporanea (IAC) do MASP, organizado por iniciativa
de Lina Bo Bardi. 50 pecas foram produzidas por artistas e designers que atuavam no
IAC e o desfile contou com o apoio de 4 industrias téxteis. A ideia do projeto partiu da
tentativa de criar uma identidade para a moda brasileira a partir de elementos que
caracterizassem a paisagem e o folclore local. Tais elementos apareceram
principalmente nas estampas produzidas. Como nos diz Bonadio (2014, p. 12),
algumas das referéncias empregadas foram a ceramica marajoara, a cestaria

4 “*

indigena, o candomblé, “as pipas, as favelas, frutas, doces tipicos e animais.”

2) As pecas foram produzidas pela Rhodia Téxtil do Brasil que, durante a
década de 1960, buscou promover o fio sintético no Brasil através de “desfiles de
moda e editoriais que visavam promover os fios sintéticos” por ela fabricados
(BONADIO, 2014, p. 16). Seu objetivo era promover uma associagdo entre os fios
sintéticos e a arte e foram produzidos vestidos estampados por artistas plasticos
(novamente) por meio da proposta da associacdo da moda brasileira as paisagens e

a cultura popular.
Imagens estas mais uma vez propostas a partir da fusdo do olhar estrangeiro
com as ideias correntes de identidade nacional, pois tais promocoes

publicitarias foram elaboradas pelo também italiano Livio Rangam, diretor de
publicidade da Rhodia Téxtil entre 1960-1970 (BONADIO, 2014, p. 16).

A compreenséo de Lina Bo Bardi e de Livio Rangan sobre o Brasil mostram-se
correspondentes ao discurso ocidental sobre a representacdo da América. Um
aspecto que considero duramente relevante na analise de Schwarcz (2018) refere-se
nocgéo de que:

Abacaxis, jacas, bananas, melancias, rios verdejantes (ainda mais,
guando comparados com as demais alegorias), definem a América como um
continente projetivo, e que ndo conta, ainda, com seus simbolos proprios de

civilizacdo. A pintura também remete a uma natureza virgem, intocada e sem
domesticidade (SCHWARCZ, 2018, s/n., grifo meu).

Desse modo, somos remetidos a uma inconsisténcia do continente que nao tem
simbolos proprios e, por isso, faz uso de elementos da natureza. Esta forma de pensar

a identidade visual do Brasil — também presente na literatura, na masica, no cinema,
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nas artes visuais — estabeleceu-se como uma referéncia padrdo. Quanto a moda,
nossa principal imagem esta associada aos elementos da natureza e a cultura
indigena e cultura popular. “Assim somos reconhecidos, e de certa forma é assim que
nos reconhecemos e nos mostramos no que diz respeito a moda”. Logo, “marcas
brasileiras tais como Carlos Miele e Osklen que buscam projecéo internacional se

apoiam nesses elementos em suas publicidades e desfiles” (BONADIO, 2014, p. 24).

FIGURA 26 - Imagem da campanha ASAP Forests, da marca Osklen, 2019. O conceito
ASAP (As Sustainable As Possible | As Soon As Possible) posiciona a marca numa esfera
de préticas sustentaveis que clamam por urgéncia

FONTE: Disponivel em <http://guiajeanswear.com.br/noticias/osklen-lanca-movimento-de-
conscientizacao-asap-forests/>. Acesso em 19 abr. 2018.
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FIGURA 27 - A natureza na estampa de cajueiro da marca Farm

FONTE: Disponivel em <https://adoro.farmrio.com.br/de-tudo-um-
pouco/estampa-pra-que-te-quero/>. Acesso em 18 abr. 2018.

FIGURA 28 - Camisa e calca estampadas com plantas tropicais e bananeiras da marca
Cantéo

FONTE: Disponivel em <https://www.cantao.com.br/camisa-
est-bananas-519116031/p>. Acesso em 18 abr. 2018.
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No site da marca Cantdo, encontramos a seguinte descri¢cdo relacionada a
figura X: “As cores e tropicalidade da estampa Bananas trazem cor e leveza para o
modelo de camisa cropped com amarracéo frontal e mangas mais curtas com punho.
Aposte no mix de estampas para um visual balneario.” As trés imagens de marcas
brasileiras nos confirmam em produtos, discurso e ambientacdo, o modo de
representar uma brasilidade trazida nas pesquisas de Schwarcz (2018) e de Bonadio
(2014) no campo da moda. Stuart Hall (1997) nos lembra que ao exercer o papel de
um mediador simbdlico, as representacfes estdo longe de serem neutras, copias
miméticas do real ou espelho de uma realidade Unica, concreta e objetiva. Séo
propostas que envolvem modos de compreender o mundo. Essas representacdes que
evocam a natureza, as paisagens e a cultura popular sdo difusas e acabam por
planificar as diferencas que existem entre esses elementos (além de invisibilizar
outros elementos). Assim, podemos nos ver as voltas com reducdes, distorcdes e

visdes estereotipadas de um Brasil.

Diante de um tema tdo complexo, esses breves apontamentos nédo buscam por
respostas definitivas. Pelo contrario, encaminham-se a trazer mais questionamentos,
criticas e reflexdes para o debate e trazem, por fim, o desejo de pensar a Histéria da
Moda a partir de uma perspectiva mais abrangente e em maior conexao com o sentido
das imagens. Nessa direcéo, as pesquisas de Maria Claudia Bonadio, Rita Andrade,
Ivana Guilherme Simili, entre outros, nos abrem outras perspectivas de estudos em

relacdo a modos de ver a moda brasileira.

Finalizo o topico com as palavras de Chimamanda Adichie (2009) no
encerramento de O perigo da histéria Unica: “quando nds rejeitamos uma unica
historia, quando percebemos que nunca ha apenas uma histéria sobre nenhum
lugar, nés reconquistamos um tipo de paraiso”. Rejeitar historias unicas significa
compreendé-las imersas em disputas por poder. Também significa ser capaz de
ampliar nossa capacidade de contextualizacdo diante do que nos é dito e/ou
mostrado. Talvez essa reconquista de um tipo de paraiso esteja relacionada a ideia

de uma percepcdo do mundo como construcao.
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0 CAPITULO DAS POSSIBILIDADES

O processo revolucionario ndo é nada mais que a
introducédo de um hiato

Paul B. Preciado
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5 O capitulo das possibilidades

5.1 Dos pequenos cuidados

A proposicao artistica Caminhando (1963), de Lygia Clark, investiga as
possibilidades de recortes longitudinais na superficie de papel de uma fita de
Moebius*®. Ao conceder ao publico a oportunidade de experienciar a obra, Clark
ofereceu tira de papel, tesoura e cola para que cada um recortasse e produzisse sua
propria fita até que ndo houvesse mais espaco para novas perfuracdes. Apenas uma
ressalva foi apresentada na ocasido: “a cada vez que se reencontre um ponto que se
escolhera anteriormente para perfurar a superficie, este deve ser evitado para
prosseguir recortando”, explica a psicanalista Suely Rolnik (2018, p.42), que se dedica

a analisar a proposicao artistica de Lygia Clark.

A partir do recorte da fita de Moebius, Clark incita o publico a ponderar sobre
suas escolhas assumindo que o “ato de recortar a fita ndo é neutro” e seus efeitos
serdo variaveis conforme o modo de execu¢do (ROLNIK, 2018, p. 44). Assim, se a
opcéo for recortar sempre do mesmo ponto, 0 mesmo efeito é produzido. Contudo, as
acbes sO produzirdo diferenca se outros caminhos forem tomados. Em sentido
semelhante, Byung-Chul Han (2018, p. 53) afirma que “a atividade pura nada mais faz
do que prolongar o que ja existe”, ou seja, a diferenca nao € produzida na execugao
automatica e irrefletida de quaisquer atividades.

Tomo o exercicio de Lygia Clark como uma analogia pela busca de outros
recortes em minha exploragdo acerca das imagens em Histéria da Moda e dos
sentidos por ela produzidos. Quando Han (2018, p. 15) detém-se sobre a “sociedade
do cansacgo”, o cultivo de um olhar mais “demorado e lento” e “atencéo profunda e
contemplativa” sdo entendidos como a abertura de um espaco de respiro e reflexao
na atualidade. Considero esta orientagdo proveitosa frente ao cenario em que as

imagens em Historia da Moda encontram-se colocadas. Direciono-me, entdo, a

45A fita de Moebius é uma “superficie topoldgica na qual o extremo de um dos lados continua
do avesso do outro, o que os torna indiscerniveis e a superficie, uniface” (ROLNIK, 2018, p. 41).
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introducdo de um corte nas narrativas imagéticas tradicionais para abrigar um
pensamento em moda mais critico e condizente com as demandas, inclusive éticas,

do mundo contemporaneo.

A proposta de situar essas imagens no horizonte de um campo culturalmente
complexo — e ndo centradas apenas na forma em si — € uma escolha pedagodgica
como também é pedagdgica a escolha de compreender que as “palavras, acbes e
escolhas exemplares [dos educadores] possuem consequéncias diretas para 0s
individuos, pequenos grupos € no ambito de grupos sociais mais amplos” (TAVIN,

2009, p. 237). Portanto, merecem todo o meu zelo.

Esse capitulo introduz o quadro conceitual que compde os Elementos
Norteadores. A proposta opera a partir de trés eixos relevantes para os estudos da
Cultura Visual: imagem e subjetividade; imagem e poder e imagem e
intertextualidade. Ressalto que estes sdo temas bastante complexos e amplamente
discutidos por pesquisadores do campo da Cultura Visual e de areas de conhecimento
adjacentes. Entretanto, eles serdo usados nesta pesquisa como direcionamentos
reflexivos para pesquisadores em Moda se aproximarem do aspecto cultural das

imagens nas disciplinas em Historia da Moda.

Os indicios que delineiam os principios teoricos dos Elementos Norteadores
foram selecionados em diferentes pesquisas e autores dos estudos da Cultura Visual.
Essa proposta considera as questdes sociais e culturais que atravessam as imagens
em Histéria da Moda e procura oferecer eixos de reflexdo para que o estudante
reconheca e compreenda “as ambiguidades, conflitos, nuances e qualidades
efémeras da experiéncia social, muitas das quais agora sdo configuradas por meio de
imagens e objetos projetados”™® (STUHR, FREEDMAN, 2009, p. 14, traducdo minha).

460 texto original: “It helps students to recognize and understand the ambiguities, conflicts, nuances,
and ephemeral qualities of social experience, much of which is now configured through imagery and
designed objects” (STUHR, FREEDMAN, 2009, p. 14)
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5.2 Os Elementos Norteadores

A proposta dos Elementos Norteadores busca ampliar modos de ver as
imagens em Histéria da Moda a partir da organizacdo de trés eixos reflexivos
baseados em concepcdes tedrico-conceituais dos estudos da Cultura Visual.
Encaminho-me a Cultura Visual a partir do entendimento proposto pelo pesquisador
W.J.T. Mitchell (2006, p. 7) de que “cultura visual ndo esta limitada ao estudo das
imagens ou dos meios, mas se estende as praticas cotidianas de ver e mostrar”. Seus
eixos de reflexdo sdo atravessados por preocupacdes que dizem respeito a questdes
relacionadas a producdo de sentido dessas imagens. Ou seja, sdo questdes
atravessadas por preocupacdes de cunho sociocultural e simbdlico.

O objetivo dos Elementos Norteadores € propor bases para reflexdes sobre as
imagens em Histéria da Moda que considerem aspectos socioculturais e enfatizem os
sentidos produzidos por elas. Esta iniciativa abrange a intencdo de ponderar sobre a
producdo de sentido no ensino de Moda em razéao do crescimento do ensino formal
neste campo. Também se faz presente a ideia de produzir no ensino de Moda modos
de ver e pensar mais contextualizados, criticos e alinhados ao que se passa ho
mundo. Nessa direcdo, ha de se considerar que a producdo em Design de Moda
tangencia outros campos de conhecimento e, dessa maneira, demanda outras

articulacles e a expansado dos modos de ver de seus atores.

Essa proposta desdobra-se em trés eixos de reflexdo que envolvem: a relacéo
do sujeito com a imagem; as relacdes de poder que podem ser discutidas a partir das
imagens; e a relacdo das imagens com outros artefatos culturais. Ou seja, essas
tematicas problematizam a relag@o entre imagem e subjetividade; imagem e poder e
imagem e intertextualidade. Longe de uma busca por respostas corretas e definitivas,
os Elementos Norteadores visam promover a ampliacdo da relacdo das imagens com
0 sujeito e com o mundo ao seu redor. E importante dizer que, como uma ferramenta
reflexiva aberta, cada um dos trés eixos é independente dos demais, cabendo ao
educador decidir se 0s eixos serao utilizados em conjunto ou separadamente, em que

parte do conteudo disciplinar, a depender de seus objetivos pedagdgicos.

Ao compreender Historia da Moda e imagem como cultura, chamo ao debate

Irene Tourinho (2011, p. 4) que pontua que a “Cultura Visual explora usos e
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possibilidades educativas e pedagogicas de um amplo espectro de visualidades que
inclui imagens de arte, ficcdo, publicidade, entretenimento e informacao”. Desse
modo, refor¢co que a Cultura Visual ndo faz distincdo entre imagens que devem ser
estudadas e imagens que devem ser ignoradas, portanto,
se preocupa com as possibilidades de percepgédo que se irradiam através de
imagens de arte, de informacéo, de publicidade e de ficcdo, traspassando o
mundo simbdlico em muitas dire¢cdes. Deslocando-se através do espaco,
como artefatos prenhes de sentidos e significados, objetos e imagens de arte

se oferecem para conexdes rizomaticas potencialmente abertas para uma
diversidade de interpretacfes e aprendizagens (MARTINS, 2010, p. 23).

E neste sentido que procuro me relacionar com as imagens em Histéria da
Moda. O caminho que se apresenta parte do pressuposto de que as imagens podem
ser pensadas a partir de qualquer circunstancia, sejam elas selecionadas em fontes
tradicionais, como os livros didaticos, ou em fontes nao tradicionais, tal como sugerem

os estudos da Cultura Visual e o paradigma indiciario, de Carlo Ginzburg (1999).

Reforco que os eixos reflexivos apresentam conexdes entre si, contudo, sédo
independentes. A intencdo que rege os Elementos Norteadores parte do desejo de
que as reflex8es sobre o contexto e os sentidos produzidos pelas imagens em Histoéria
da Moda tornem-se praticas que possam ser incorporadas ao cotidiano do designer
em formacéo e do educador. Como ja foi dito, o intuito ndo é propor um modelo
analitico e objetivo. Falo sobre a organizacao de debates possiveis que considerem o
contexto em que estudantes e professores do campo do Design de Moda trabalham,

produzem, vivem e pertencem de fazer imagem.

Diante dessas premissas, introduzirei os Elementos Norteadores e seus eixos
tedricos-conceituais com o intuito de ampliar o debate diante das imagens em Histéria
da Moda. Reforco a ideia de que 0s eixos tedrico-conceituais sao bastante complexos
e amplamente debatidos dentro do campo dos estudos da Cultura Visual e também
em outras areas do conhecimento. Por conseguinte, a intengdo de proposta desses
eixos de reflexdo distancia-se bastante da ideia de esgota-los ou explora-los
longamente em termos de discussdes teoricas. Dessa forma, a ideia é organizar eixos
de reflexdo que possam nos aproximar das imagens em HistOria da Moda a partir de
uma perspectiva sociocultural. Obviamente estes ndo sdo 0s Unicos caminhos
possiveis para se discutir esse tema e, assim, ndo ha aqui a pretensao de apresentar

uma proposta que almeje contemplar todos os aspectos que envolvem uma imagem.
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Volto a ideia de que os eixos reflexivos buscam criar conexfes entre o sujeito e as

imagens, e as imagens e o mundo que nos rodeia.

Outro aviso que se faz relevante é de que ndo ha um modo correto de conduzir
as discussfes com o0s estudantes, ja que os eixos reflexivos sdo propostas abertas.
Os debates podem ocorrer por meio de conversas em sala de aula mediadas pelo
educador, por debates entre os estudantes, por meio de exercicios de pesquisas de
imagem que podem ser solicitados aos estudantes, pela pesquisa de estilistas, pelo
levantamento da producdo em moda em determinadas regides geogréficas, pela
identificacdo de referéncias em desfiles e imagens publicitarias, pela discusséo de
valores simbdlicos incorporados aos produtos de moda. Por fim, os debates
dependem da conducdo do educador, dos enfoques em conceitos, contedados e

discussbes propostos.

Diante do delineamento dos Elementos Norteadores, apresento os debates

tedrico-conceituais que 0s sustentam.

5.3 Imagem e subjetividade

Este eixo reflexivo aborda a relacdo do sujeito com a imagem. Tal relagcéao
ocorre a partir do mapa de codigos e representacdes culturais do sujeito. Para Suely
Rolnik4” (2017), a experiéncia subjetiva do sujeito se da a partir da percepcéo
(auditiva, visual, tétil) utilizada para avaliar o mundo. Essa percepcao apreende o
mundo em sua concretude e, por sua concretude, podemos entender imagens,
comportamentos, etc. Na constituicdo dessa experiéncia, 0 sujeito avalia 0 mundo

conforme a estruturacdo de seu mapa de codigos e representacdes visuais.

4’Narciso no Espelho do Século XXI: Dialogos entre a Psicandlise, as Ciéncias Sociais e a
Comunicacao foi um projeto iniciado em setembro de 2015 com a intencao de tecer um dialogo entre a
Psicanalise e as Ciéncias Sociais, particularmente a Comunicacdo, focalizando uma série de
transformacg6es historicas que estdo em andamento e que afetam a producéo de subjetividades. Trata-
se de mudancas extremamente complexas, que envolvem um conjunto de fatores socioculturais,
politicos e econémicos.

Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=GjsRiQB_5DY &feature=youtu.be>. Acesso em 27
mar. 2018.
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Ainda de acordo com Rolnik (2017), o sujeito olha (ouve ou toca), estabelece
associacfes com seus codigos culturais e de representacdo acumulados e, diante de
tal cenério, atribui um sentido e se situa diante dos acontecimentos. Provoco uma
pequena pausa no desenvolvimento do raciocinio para nos lembrar de que Edgar
Morin (2002) aborda esse processo de modelagem cultural de nossos recursos

cognitivos ao discutir os processos de imprinting e normalizagéo®.

Os estudos da Cultura Visual se propdem a desafiar nossas percepcoes, a
modelagem dos nossos cddigos culturais diante de uma imagem. Falamos entédo
sobre processos que buscam desnaturalizar o conhecimento e, a partir da experiéncia
de subjetividade, o educador e o estudante de Histéria da Moda séo convocados a
questionar o modo com que o campo foi estruturado e, também, o modo com que suas
relacdes estdo estruturadas neste campo de saber. Questiona-se, entédo, os sentidos
produzidos no campo e pelo campo sendo que os estudos da Cultura Visual tém o
intuito de aproximar sujeito e imagem e, consequentemente, estimular a “interacdo ou
posicionamento entre o observador, o fenbmeno observado, o contexto e o olhar”
(ILLERIS; ARVEDSEN, 2016, p.25).

O conceito de eventos visuais, proposto por Helene llleris e Karsten Arvedsen
(2016, p. 25), pode se aproximar da relacdo estabelecida entre o sujeito e a imagem,
visto que se dedicam as ‘“interagdes complexas que se estabelecem entre o
observador e 0 observado”. Esses eventos “sdo sempre geografica, historica, social e
culturalmente situados, bem como sempre implicam modos especificos de ver
(olhares)” (ILLERIS; ARVEDSEN, 2016, p.25). Em direcdo semelhante, Cristiane
Mesquita (2004) afirma que:

A subjetividade esta em circulacdo nos conjuntos sociais de diferentes
tamanhos: ela é essencialmente social, e assumida e vivida por individuos
em suas existéncias particulares. O individuo estd na encruzilhada de
multiplos componentes da subjetividade. Cada historia singular € atravessada
por aspectos culturais, politicos, econémicos, cientificos, afetivos, familiares,

etc. Sao componentes inconscientes, corporais, sociais, econdmicos,
tecnolégicos, politicos, etc. (MESQUITA, 2004, p. 15).

A complexidade e os desafios aumentam tanto para educadores quanto para
designers em formagao quando nos confrontamos com o fato de que “a moda estetiza”

e nos apresenta uma interligacao entre muitos desses aspectos que séo atravessados

48lmprinting e normalizacdo sdo conceitos debatidos por Edgar Morin (2002) e que foram abordados no
3° capitulo desta Tese.
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pela subjetividade, tais como “moral, tecnologia, arte, religido, cultura, ciéncia,
economia, natureza, etc.” (MESQUITA, 2004, p. 15). Em outros termos, a moda,
entendida como pratica cultural, incide sobre as politicas de subjetivacéo vigentes e,
por sua vez, as dindmicas da politica de subjetivacdo incidem sobre a moda. Esses
intercambios clamam por atencao, criticidade e responsabilidade por parte dos

educadores.

Quanto as alternativas oferecidas pelos estudos da Cultura Visual para lidar
com a relacdo entre imagem e subjetividade, os educadores se beneficiam da
utilizacao de estratégias metarreflexivas como instrumento para questionar as formas
com que os alunos constroem seus modos de ver (ILLERIS; ARVEDSEN, 2016).
Hernandez (2007) nos diz que a Cultura Visual permite mdltiplas formas de
conversagao:

Desde as mais convencionais, como as que se propdem, por exemplo, nas
propostas educativas dos museus ao perguntar aos visitantes — “o que vocés
vém nesta imagem?” — até as dial6gicas, nas quais o visualizador se auto-
interpela — “o que diz esta imagem sobre mim?” — a escolha de uma ou de
outra posicdo tem a ver com os marcos de interpretacdo propostos aos

estudantes para transitarem pelas experiéncias que lhes sao propiciadas
(...).” (HERNANDEZ, 2007, p. 74).

Ao estimular a relacao subjetiva do estudante com a imagem, o lugar tradicional
de “receptaculo passivo da informagao cultural” é deixado e assume-se uma postura
ativa no processo de andlise e construcéo dos significados (SALBEGO, CHARREU,
2015, p. 2). Questionamentos sobre modos de ver e ser visto, sobre sua compreensao
dos significados simbdlicos das imagens e sobre as mudancas desses significados de
acordo com o momento historico podem ser pontos de partida estratégicos para a
reflexdo junto ao estudante de Design de Moda. Exercicios que envolvem didlogo e/ou
reflexdo escrita sdo bem-vindos no processo educacional que envolve imagens e

experiéncias de subjetividade.

Outra experiéncia de atuacdo contemporanea da subjetividade encontra-se no
gue Cristiane Mesquita (2004, p. 75, grifo da autora) chama de préteses imaginarias
‘em que campos subjetivos trabalhados pelo marketing e comunicagcdo de Moda
transmitem ao consumidor valores conceituais e emocionais de determinadas
marcas”. O enfoque € a transmissdo de uma mensagem ligada a um estilo de vida.
Jovialidade, feminilidade, sensualidade, originalidade, autenticidade, modernidade,
simplicidade, autoridade, romantismo s&o algumas das possibilidades de construcao
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de universos conceituais a serem oferecidos aos sujeitos. Assim, explica Mesquita
(2004), campos subjetivos sdo produzidos a partir de marcas, estilos ou propostas de
Moda.

Em direcdo semelhante, Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2015, p. 13) apontam
que, em tempos de capitalismo de hiperconsumo, as marcas atuam a partir de um
“‘modo de producéao estético”, ou seja, operam a partir de estratégias relacionadas a
“‘mobilizacdo dos gostos e das sensibilidades”. Explicam os autores que:

este € um novo modo de funcionamento que explora racionalmente e de
maneira generalizada as dimensfes estético-imaginarias-emocionais tendo
em vista o lucro e a conquista do mercado. O que dai decorre é que estamos
num novo ciclo marcado por uma relativa desdiferenciacdo das esferas
econbmicas e estéticas, pela desregulamentacdo das distingBes entre o
econdmico e o estético, a industria e o estilo, a moda e a arte, o divertimento

e o cultural, o comercial e o criativo, a cultura de massa e a alta cultura (...)
(LIPOVETSKY, SERROQY; 2015, p. 13).

Nessa direcdo, fica latente a questdo dos "modos de funcionamento da
subjetividade contemporanea interagindo com esse mundo das mercadorias”
(PRECIOSA, 2006, p. 148). O modo com que a subjetividade é alcancada pela acéo
dos poderes é motivo de preocupacao para Peter Pal Pelbart (2009b), Rosane
Preciosa (2006) e Rita Andrade (2017), Suely Rolnik (2018), Byung-Chul Han (2018).
Vivemos em tempos permeados por acdes sociais e culturais extremamente
complexas, fugidias, contraditorias, mutaveis e € nesta configuracdo desafiadora que
educadores do campo da Moda precisam se localizar. Alice Martins (2016) afirma que

a Cultura Visual, entre outros projetos, busca explicitar

as armas utilizadas nos diferentes embates, sobretudo aqueles dos quais os
fluxos imagéticos tomem parte relevante, seja na produgdo de sentido, na
manutenc¢édo de hierarquias, no desafio a elas, nos processos de socializagéo,
na busca de confirmag&o de novos sentidos da vida social (MARTINS, 2016,
p. 179).

Encontro-me, entdo, em busca de reflexbes que instiguem os estudantes a
refletir sobre as forgcas que atuam no contemporaneo, 0 modo com que Sseus
repertérios culturais sdo formados, o quanto eles estdo dispostos a desafiar tais
repertérios, a quem suas referéncias aliam-se, o que eles desejam com seus projetos.
Tal como Rosane Preciosa (2006), movo-me em busca de criar condi¢des para que
0s estudantes pensem seus projetos de moda levando em consideracédo a acao do
tempo, as transformacdes que ocorrem durante o processo de criacdo, as eventuais

falhas que possam acontecer.
116



Como nos diz Alice Martins (2016, p. 178), em nossa cultura contemporanea,
“o sujeito, seus desejos, seus pontos de vista pessoais passaram a ser convocados
ndo s6 a tomar parte bem como a assumir sua parcela de responsabilidade na
produgéo de conhecimento”. Torna-se, entdo, um processo interessante e frutifero em
termos criticos colocarmos sob suspeicdo e analise constante o0 modo com que
olhamos para as imagens em Histéria da Moda enquanto producdo de conhecimento;
para as relacdes que estabelecemos com elas e a partir delas; para o modo com que
os discursos e linguagens séo utilizados no campo e dai por diante.

Assim, sob o0 viés da relacdo entre sujeito e imagem, perguntas e
guestionamentos que coloquem em xeque nossas relacdes com as imagens sao bem-
vindos. Tais questionamentos podem ser estabelecidos em forma de exercicios que
aproximem o sujeito das imagens em Historia da Moda e incentivem debates sobre os
sentidos culturais das imagens, desnaturalizem o sentido das imagens e da producédo
de conhecimento (o0 que nos leva a pensar em multiplas interpretacdes da realidade),
reforcem que campos subjetivos séo trabalhados pelo marketing e comunicagéao de
Moda e incentivem que o estudante examine seus proprios repertérios e o repertorio

gue forma seu campo de atuacéao.

5.4 Imagem e poder

Este eixo encontra-se articulado a partir da percepcdo de que imagens sao
artefatos culturais que estado imersos em relagdes de poder. Tal como afirma Edward
Said (1990, p. 17), “ideias, culturas e histérias ndo podem ser estudadas sem que a
sua forca, ou mais precisamente, a sua configuragdo de poder, seja também
estudada”. Quando nos referimos as imagens que integram a Historia da Moda,
estamos aludindo a fontes de representagfes sociais e culturais e a codigos
simbdlicos que ndo sao neutros (KNAUSS, 2008a). Em outros termos, também

estamos falando sobre poder.

Héa de se pontuar que a énfase dada ao simbolico na cultura contemporanea

acirra as disputas por significado no campo e torna necesséaria a ampliacdo de
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analises e debates sobre este tema. Nesse sentido, Gilles Lipovetsky e Jean Serroy

(2015) afirmam que:

N&o estamos mais no tempo em que producéo industrial e cultura remetiam
a universos separados, radicalmente inconciliaveis; estamos no momento em
gue os sistemas de producéo, distribuicdo e consumo sdo impregnados,
penetrados, remodelados por operacdes de natureza fundamentalmente
estética. O estilo, a beleza, a mobilizagdo dos gostos e das sensibilidades se
impdem cada dia mais como imperativos estratégicos das marcas: € um
modo de producdo estético que define o capitalismo de hiperconsumo
(LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 13).

A fala dos autores me remete a afirmativa de Paul Duncum (2011, p. 21) de que
‘imagens sao concebidas como taticas de poder” empregadas na “luta pela
legitimacao de valores e crengas”. No contexto de Moda, podemos pensar em lutas
travadas em termos de producéo, distribuicdo e reproducédo do conhecimento no
campo; numa légica que atravessa a concepcéo de produtos materiais e imateriais;
nos locais que centralizam as referéncias tradicionais; no modo com que o sistema de

moda foi organizado.

Faz parte deste debate indagar sobre processos de invisibilizagdo, apagamento
e esquecimento cultural em termos gerais de produ¢do no campo, assim como colocar
em xeque quem sao os que podem olhar e 0s que sdo apenas observados e as
questdes relacionadas a apropriacao cultural, aos estere6tipos que rondam os paises
que estao fora do circuito tradicional (como a associacdo entre o termo exético e a
moda brasileira) merecem ser debatidos. Essas discussbes sobre os lugares de

poder, entdo, dizem respeito aos educadores e aos estudantes de Design de Moda.

Ofereco aqui um exemplo carregado de exagero, mas que se propde a discutir
0 uso de elementos simbdlicos como indices de luta por poder na sociedade
contemporanea. No documentario O Guia Pervertido da Ideologia®?, o fil6sofo Slavoj
Zizek (2012) traz para a discussao um filme que, em sua concepc¢ao, € uma das obras
primas esquecidas da esquerda de Hollywood: They Live, de 1988, dirigido por John
Carpenter. O filme, afirma Zizek, conta a historia de John Nada (atencdo ao
sobrenome), um trabalhador sem teto e sem dinheiro que, ao vagar por Los Angeles,

entra numa igreja abandonada e encontra uma caixa com alguns éculos escuros.

“Em O Guia Pervertido da Ideologia, de 2012, o filésofo Slavoj Zizek busca por
significados/ideologias que estao implicitos no cinema e em outras imagens em movimento. O trecho
do documentario que aborda o filme They Live encontra-se disponivel no Youtube em
<https://www.youtube.com/watch?v=LHIzkTuoQGM>. Acesso em 03 de abr. 2019.
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John Nada coloca um dos 6culos e segue seu caminho pelas ruas da cidade.
Mas algo de estranho acontece: ele percebe que os 6culos funcionam como “6culos
de critica a ideologia” que o permitem perceber mensagens tacitas nos livros e
revistas, no comportamento das pessoas, nos saldes de beleza, nas mensagens
publicitarias, nas gondolas dos supermercados, e dai por diante. Ele vé o que ninguém
mais vé (ZIZEK, 2012).

FIGURA 29 - Imagem x: trecho do filme They Live que mostra revistas, livros e jornais

com as mensagens “conforme-se”, “ndo pense”, “durma”. O dono da banca de rua esta
acompanhado de um alienigena disfarcado de humano

FONTE: Disponivel em <http://brynmawrfilm.blogspot.com/2012/08/dan-santelli-why-i-love-

they-live.html>. Acesso em 03 de abr. 2019.

Cito um exemplo do que Nada vé: parado em frente a uma banca de revistas,
ele apanha um exemplar qualquer e se distrai, absorto pelo que os 6culos mostram.
O dono da banca chega e, irritado, pergunta se ele vai comprar a revista ou ndo. Ao
olhar para ele, Nada olha para o dinheiro que esta em sua mao. Nas notas esta escrito
“este é 0 seu deus” [this is your god]. Seria possivel dizer que John Nada vé o poder

do simbdlico aliado ao capital atuar na vida das pessoas.

John Nada usava Oculos de ver imprinting e normalizacdo (MORIN, 2002). Ele

percebia com espanto as acdes sociais de poder, ideologias, discursos, contradi¢coes,
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comportamentos automatizados e dai por diante. Por sua vez, o olhar desatento da
populacdo permitia que a vida seguisse sem sobressaltos. O contraponto entre o
modo de ver da populagdo em relacdo a John Nada permite uma analogia entre os
conceitos de “visao tacita” e “olhar critico” discutidos por Irene Tourinho e Raimundo
Martins (2011, p. 61).

A visdo da populagao seria a “visao tacita” caracterizada por um modo de ver
naturalizado pela vivéncia de experiéncias anteriores. Essa visédo traz uma sensacao
de conforto, uma vez que se encontra mediada por ideias e valores ja consolidados
pelo sujeito. A “visdo tacita” afasta o estranho e lida apenas com o que é estavel,
familiar e superficial. Por seu turno, o “olhar critico” seria semelhante ao olhar de John
Nada mediado pelos “6culos de critica a ideologia” (ZIZEK, 2012). O “olhar critico”
desestabiliza, incomoda e tira da zona de conforto. E ele que atribui “sentido e
significado ao que vemos”, aprofunda nossa visdo de mundo e permite o
guestionamento de praticas culturais institucionalizadas (TOURINHO, MARTINS,
2011, p. 61). Digo, diante dessas constatacdes, que ndo ha andlise do poder sem
postura critica.

Na narrativa de They Live, as pessoas foram domesticadas por alienigenas que
se assemelham a zumbis e desejam dominar a humanidade. Os alienigenas estao
fora dessa pesquisa. Contudo, o poder do simbdlico e sua interferéncia direta na
sociedade, na cultura, na politica, na economia, encontram-se presentes e atuantes.
Uma analise das condi¢cbes sociopoliticas, econbmicas, historicas e -culturais
envolvidas na producdo e na recepcdo das imagens em Histdria da Moda pode
contribuir com o fortalecimento do campo em termos criticos. E, “engajar-nos
analiticamente com 0 que vemos € outro passo para a compreensao critica”
(TOURINHO, MARTINS, 2011, p. 61).

Tal engajamento analitico pode passar pela identificacdo de modos de atuagéo

do poder. Peter Pal Pelbart (2009b) pondera que na contemporaneidade

o poder tomou de assalto a vida. Isso &, o poder penetrou todas as esferas
da existéncia, e as mobilizou inteiramente, e as pds para trabalhar. Desde os
gens, o corpo, a afetividade, o psiquismo, até a inteligéncia, a imaginacéo, a
criatividade, tudo isso foi violado, invadido, colonizado, quando nao
diretamente expropriado pelos poderes.(...) Com isso, ele incide sobre nossas
maneiras de perceber, de sentir, de amar, de pensar, até mesmo de criar
(PELBART, 2009b, p. 25).
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Pensar sobre as imagens e a producdo do conhecimento em Moda no
contemporaneo é situar-se numa configuracdo de poder que, como afirma Pelbart
(2009b), € anbnima, esparramada, flexivel e rizomética. Entender o designer de moda
como “cronista do seu tempo” (PRECIOSA, 2006) também € situa-lo no
contemporaneo e nesta configuracdo de poder. Como um modo de localizar a atuacao
do poder nas engrenagens da industria da moda, cito o artigo de Rosane Preciosa e
Suzana Avelar (2010) que aborda, sob a 6tica de Gilles Deleuze, a passagem de uma
sociedade disciplinar para uma sociedade de controle.

A sociedade disciplinar tem como palavra-chave a “modelizagao”, ou seja, se
estabelece a partir de relacdes hierarquicas/verticalizadas que impdem modelos
(PRECIOSA; AVELAR, 2010, p. 26). Ja na sociedade de controle, o exercicio do
poder € “bem mais sutil e, talvez, por isso mesmo, bem mais eficaz, convincente,
merecendo, entdo, de nossa parte uma enorme ateng¢ao,” nos diz Pelbart (2009b,
p. 25).

O panorama tracado pelas autoras apresenta exemplos de atuacdo dessas
duas formas de poder no sistema da Moda. Essa analise atravessa a consolidacao
da industria de moda em meados do século XIX, passa pela alta-costura, prét-a-
porter, abarca o avanco das tecnologias digitais até o recente surgimento dos
escritérios de estilo. Assim, as mudancas percebidas nas dindmicas do exercicio

de poder sao discutidas em diferentes épocas e contextos.

Em relacéo a discusséo das imagens em Historia da Moda, alio-me a Duncum
(2011) no entendimento de que imagens desempenham um papel no ambito de lutas
pelo significado, seja legitimando estruturas de poder e questdes/contextos/modos de
ver ja existentes; seja contestando-os para o afloramento de outros espacos e
dindmicas de significacdo. Estar ciente de que os combates simbdlicos ocorrem (e de
gue modo ocorrem numa sociedade tida como disciplinar) aponta para a possibilidade
de tomar de decisbes mais criticas e conscientes no campo. Em consonancia com
essas questdes, Alice Martins (2016) aponta que:

Os esforcos para compreender os processos implicitos na construcao de
sentidos levam em conta os embates, os desequilibrios nas relacbes de
poder, os conflitos, bem como as lutas pelos direitos a diferenga, a
diversidade, a multiplicidade de manifestacdes e modos de expressao, tendo

a Cultura como o solo sobre o qual as dindmicas sociais se desenvolvem
(MARTINS, 2016, p. 178).
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Frente ao que foi dito, penso: e se nés tomassemos emprestado os oculos
magicos de ver criticas a ideologia do personagem John Nada e olhassemos para a
narrativa composta pelas imagens em Historia da Moda? O que veriamos? Quantas
de nossas crencas, ideais, referéncias, modos de pensar e modos de ver estariamos

dispostos a desnaturalizar?

Ja que ndo temos acesso aos oculos, podemos nos perguntar: Quem Sao 0s
autores que se destacam nas reflexdes sobre o campo? Quais estilistas séo
escolhidos para integrar os materiais didaticos? Qual o perfil dessas pessoas em
termos de género, nacionalidade, formacao? Em termos educativos, o que podemos
pensar ao nos depararmos com a reproducao incessante do mesmo grupo de imagens
tradicionais? Com que referéncias nutrimos nosso olhar? Como se d& a dindmica de
representacdo imagética em paises que ndo estéo inseridos nos circuitos tradicionais
de moda? O que e quem sao tornados visiveis no campo? O que e quem Sao
apagados, invisibilizados, esquecidos e silenciados nos relatos de uma Histéria da
Moda tradicional? O que o modo tradicional de se pensar a Histdria da Moda perpetua,
consolida e reverbera? Qual a relacdo que os educadores estabelecem com a
construcéo curricular em moda? Como os educadores se relacionam com as imagens

em Historia da Moda e os sentidos por ela produzidos?

Essa série de questbes é bastante abrangente, complexa e pode ser
respondida de inUmeras formas, a depender da visdo do educador e de seus objetivos
pedagdgicos. Assim como também podem ser variadas as formas de discutir poder
nas imagens de Historia da Moda em sala de aula. Nesse sentido, é importante dizer
que a perspectiva trazida pelo campo de pesquisa interdisciplinar designado de
Fashion Studies ampliou, a partir de 1990, as discussées em termos de poder nas

pesquisas em Moda.

Ligados aos Estudos Culturais, os Fashion Studies concebem a Moda a partir
de um entendimento critico de suas complexas intersecbes com a cultura, o poder
simbdlico, a historia, questdes de identidade, género e classe social, consumo de
massa e outros. Desse modo, a presente pesquisa pode ser expandida em direcdo a

novas abordagens histoéricas, teorias e praticas.

O livro Fashion: the key concepts, de Jennifer Craik (2009) € um bom exemplo

da ampliacdo das discussdes em Moda a partir dos Fashion Studies. Em 8 capitulos,

122



a pesquisadora debate alguns temas como o sistema de moda eurocéntrico;
conceitos-chave em moda; simbolos, cddigos, ciclos e estruturas de moda; questbes
de identidade; estética e arte; moda como negdcio e industria cultural; cultura popular
e moda; politicas de moda; moda e colonialismo; moda e pos-colonialismo; e outras

guestdes.

Inseridas nos Fashion Studies, as pesquisas de Lou Taylor, Jennifer Craik,
Valerie Steele, Christopher Breward, Aileen Ribeiro, John Styles, Fiona Anderson,
Yuniya Kawamura e Audrey Cannon abrem espago para um pensamento mais

complexo, critico e ciente das relacdes de poder que atravessam o campo.

Diante das reflex6es apresentadas nesse eixo, a relacdo entre poder e imagens
em Histéria da Moda podem ocorrer a partir de diversas perspectivas: pelos codigos
simbdlicos que ndo sdo neutros; pelas imagens como forma de legitimar valores e
crencas; pela compreensdo das caracteristicas da sociedade de controle; pela
percepcdo de quem estd socialmente autorizado a olhar e, consequentemente,
classificar; pela percepcdo de pessoas, lugares, técnicas e processos de producao
em moda que séo invisibilizados pela Histéria da Moda tradicional. A lista de temas a
serem debatidos € ampla e ha de se considerar que os desdobramentos da ligacao
entre Histdria da Moda e poder sdo essenciais para a tomada de posicionamentos

mais criticos no campo.

5.5 Imagem e intertextualidade

Este eixo de reflexdo considera o “carater cambiante das imagens” da Historia
da Moda e as analisa como artefatos culturais (MARTINS, 2006, p. 71). Desse modo,
“ao deslocar o foco (...) das disciplinas académicas no estudo dos objetos, € possivel
trabalhar “deslocamentos da histéria” e criar relagdes intertextuais que suscitem

diversas outras associa¢des imagéticas e conceituais (MARTINS, 2006, p. 71).

Sob esta perspectiva, as imagens da Histdria da Moda (e o que se produz em
Moda) estdo em constante dialogo com outros artefatos culturais em “interagdes que

acontecem por meio de confluéncias, reciprocidades, simultaneidades” (MARTINS,
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2006, p. 75). Neste sentido, Paul Duncum (2011, p. 21), afirma que as imagens
influenciam “umas as outras”, sdo “intertextuais”. O aspecto inclusivo da Cultura Visual
permite a incorporacéo de imagens consolidadas pela tradicdo com quaisquer outras

imagens, sejam publicitérias, eletrbnicas, cinematograficas, televisivas, dentre outras.

Para Duncum (2011, p. 21), a estrutura rizomatica das imagens “carece de um
ndcleo e pode expandir-se infinitamente. Uma imagem esta conectada a outra que,
por sua vez, estad conectada a uma terceira”. Além da conexado imagem-imagem, as
imagens podem se associar a “literatura, poemas, letras de cangdes e filosofias de
vida” (DUNCUN, 2011, p.21). Portanto, as possibilidades de associagao sao imensas

e podem ser elaboradas a partir dos objetivos do educador.

Por meio da intertextualidade como exercicio de olhar, ampliam-se o0s
repertérios e a percepcao de associacbes/conexbes que ndo estdo dadas
prontamente. E possivel, entdo, enlagar uma imagem com outras “imagens de nosso
entorno, quer dizer, com nossa propria experiéncia” (AGUIRRE, 2009, p. 179), para
estreitar lagos, dialogar e negociar com o mundo de modo a adotar uma “pedagogia

do dialogo que persiga o equilibrio entre o prazer e critica” (DUNCUN, 2011, p. 27).

O termo critica esta colocado neste contexto em fungéo da questdo do ensino
de Moda. Em Os professores como intelectuais: Rumo a uma pedagogia critica da
aprendizagem, de Henry Giroux (1997), o educador Paulo Freire encarrega-se da
apresentacao do livro. Em suas palavras iniciais, Freire enuncia que ndo ha como ser
um bom professor sem “pensar profundamente a respeito do relacionamento que o
objeto de seu ensino tem com os outros objetos” (FREIRE in GIROUX, 1997, p. 9).
Nesse sentido, ndo ha como abordar contetudos disciplinares junto aos alunos de
forma isolada do mundo e “sem levar seriamente em consideracao as forgas culturais,
sociais e politicas que os moldam” (FREIRE in GIROUX, 1997, p. 9). Em outras

palavras, estamos falando sobre um posicionamento politico do educador.

Fundamentados nas reflex6es que reforcam a intertextualidade, repertorios sao
ampliados, e expande-se a percepc¢ao de associacdes/conexdes que nao estao dadas
prontamente. E possivel, entdo, enlagar uma imagem com outras “imagens de nosso
entorno, quer dizer, com nossa propria experiéncia” (AGUIRRE, 2009, p. 179), para
estreitar lagos, dialogar e negociar com o mundo de modo a adotar uma “pedagogia
do dialogo que persiga o equilibrio entre o prazer e critica” (DUNCUM, 2011, p. 27).
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Como afirma Aguirre (2009, p.179), “todo objeto, acédo ou discurso é susceptivel de
aliar-se com a biografia de alguém para produzir uma experiéncia, que pode ser

estética ou ndo, mas que, em todo caso, afeta a criagao de si”.

A intertextualidade como recurso reflexivo e pedagogico conecta o contetdo
imagético disciplinar ao repertério simbdlico e imagético dos estudantes; a contetdos
tedrico-conceituais de outras disciplinas; a cultura de massa, musica, propaganda,
cinema; a conteudos disciplinares do passado e a projecdes do futuro; e a muitos

outros temas. Enfim,

0 que precisamos € promover a analise critica entre os estudantes,
colocando-os em relacdo com outras formas culturais do seu proprio entorno,
com as formas mais tradicionais da cultura artistica candnica [com as formas
tradicionais da Histéria da Moda] e com a de outros entornos culturais
distintos (AGUIRRE, 2009, p. 178).

Posso dizer que a pratica da intertextualidade torna-se possivel quando
entendemos a imagem — em nosso caso as imagens em Histéria da Moda — como
“experiéncia e relato aberto” (AGUIRRE, 2009, p. 198). Permito-me tomar a reflexédo
de Aguirre (2009) — voltada ao campo das artes visuais — e promover uma analogia
com as imagens em Histéria da Moda. O caminho sugerido pelo autor passa pela
avaliacao criteriosa da tradicdo académica que concebe o modo com que a disciplina
de cunho histdrico foi estruturada. Entram em jogo, entéo, a ordenacao dos contetdos
disciplinares, seus discursos conclusivos (por exemplo o historicista) e os significados
fechados que comumente lhes sdo atribuidos e, de acordo com sua proposta,
devemos nos aproximar das imagens como ‘“relatos abertos a pesquisa criativa”
(AGUIRRE, 2009, p. 198).

A proposta de compreendermos as imagens de Historia da Moda como relato
aberto encaminha-se na direcdo de uma aproximagao da imagem “nao como um texto
cifrado, que poderemos chegar a desvendar, mas como um condensado de
experiéncia gerador de uma infinidade de interpretagbes” (AGUIRRE, 2009, p. 198).
Isso posto, entendo que as imagens da Historia da Moda ndo contém em si uma
espécie de verdade ou uma revelagédo. “Experimenta-las no seu papel historico e
cultural, mais do que como objetos isolados, aceitando que os significados possam
mudar com a mudanca das praticas e das realidades, que condicionam nossas

experiéncias”, € o que sugere Aguirre (2009, p. 198).
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Para exemplificar o que seriam mudancas de significados simbdlicos ocorridos
ao longo da Histéria da Moda, cito o caso das listras, analisado por Michel Pastoureau
(1993) no livro O pano do diabo: Uma historia das listras e dos tecidos listrados; e da
cor rosa, abordada na exposicéo Pink: The history of a punk, pretty, powerful color50
(2018-2019), realizada no Museum at the Fashion Institute of Technology em Nova
York. Em ambos os casos, longos periodos foram analisados e organizados de forma
a apresentar ao leitor/espectador as diversas mudancas simbolicas que as listras e a
cor rosa sofreram durante a Histéria da Moda.

De modo bastante resumido, a pesquisa de Pastoureau (1993) indica que as
listras jA foram consideradas despreziveis na Idade Média, de carater ambiguo e
provocante na ldade Moderna, revolucionarias durante a Revolu¢do Francesa, de
valor medicinal e higiénico no século XIX, e elegantes no século XX. A ambivaléncia
de sentidos também acompanha a cor rosa ao longo do tempo, explica a curadora da
exposicao Valerie Steele (2018-2019). Extravagante e vulgar, infantil, romantica e
doce, e politica sdo algumas das associacdes simbdlicas relacionadas a cor rosa na
Histéria da Moda.

Como possibilidade de explorar o potencial intertextual das imagens,
apresento o conceito de pdés-producdo educativa, utilizado pelo pesquisador da
Cultura Visual Fernando Miranda (2016). Baseado nos estudos desenvolvidos por
Nicolas Bourriaud (2009) no livro P6s-producéo: como a arte reprograma o mundo
contemporaneo, a proposta de Miranda (2016) gira em torno da nocdo de que
educadores podem lidar com imagens como poés-produtores, ou seja, que podem
atuar diante da “possibilidade de reutilizar ou remixar imagens, materiais, situacoes,
para criar novas realidades que tenham a ver com a experiéncia estética” dos
estudantes. Dessa forma, “novas imagens, historias, narrativas” podem ser geradas

por meio da remixagem de materiais (MIRANDA, 2016, p 154).

Entendo a exposi¢cdo Camp: notes on fashion®, de 2019, como um modo de
operar relacionado a pés-producdo. Organizada pelo Metropolitan Museum of Art, de
Nova York, com curadoria de Andrew Bolton, a exposi¢ao anual do Costume Institute

50 Informacdes sobre a exposigdo disponiveis em < https://exhibitions.fitnyc.edu/pink/>. Acesso em 06
abr. 2019.

51 Camp: notes on fashion, esta disponivel no portal do MET em
<https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2019/camp-notes-on-fashion>. Acesso em 16 abr.
20109.
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foi estruturada a partir do ensaio Notes on Camp, escrito por Susan Sontag em 1964.
Sucintamente, Sontag (1987) afirma que camp é uma sensibilidade moderna cuja

esséncia “é sua predilegao pelo inatural: pelo artificio e pelo exagero”.

O texto de Sontag (1987) tornou-se a base para que o curador Andrew Bolton
organizasse e selecionasse as 175 pecas de moda que integram a mostra. Ou seja, a
fascinacdo de Sontag (1987) pelo que néo é natural, pelo excessivo e pelo artificial
guiou e direcionou o olhar de Bolton (2019) para a produc¢éo de diversos estilistas em
épocas diferentes, fazendo com que Bolton (2019) criasse uma conexdo entre o
conceito de Camp e o de moda. O ensaio de Sontag (1987), entdo, foi o ponto de

partida para a criagdo de uma nova narrativa condizente com o campo da Moda.
FIGURA 30 - A esquerda, Bertrand Guyon para House of Schiaparelli. Outono/inverno

2018-19, alta costura. A direita, Jeremy Scott para House of Moschino. Primavera/verao
2018

FONTE: Disponivel em <https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2019/camp-notes-on-
fashion/selected-images>. Acesso em 18 mai. 2019.
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Outra reflexdo relacionada a intertextualidade pode ser desenvolvida a partir

dos ténis brancos da marca Nike usados pelo comediante Jerry Seinfeld (2000).
Quando crianca, ele tinha muito orgulho de ser o

Unico garoto do bairro com uma colecdo completa dos discos de Bill Cosby.

Era meu comediante favorito, e o primeiro negro a ser o astro de uma série

de TV. Pra mim, no entanto, o mais importante é que ele era o primeiro adulto

na TV a sempre usar ténis. Isso me influenciou muito, se bem que eu nédo sei
de que maneira (SEINFELD, 2000, p. 5)

Agora sabemos: Seinfeld se tornou um dos maiores e mais conhecidos
colecionadores de Nike®?. Dai nossa histéria se ramifica e podemos abordar temas
como a transformacao dos ténis em itens de moda; a emergéncia dos trajes esportivos
a partir da década de 1980; o ténis como simbolo de masculinidade; modos de
producao/trabalho escravo e exploragcdo da mao de obra infantil; as inovagbes
tecnologicas que as roupas esportivas trouxeram a partir do pés-guerra (FOGG, 2013,
p. 528); a ligacao dos ténis com a cultura hip hop (como, por exemplo, a parceria entre
a banda Run-DMC e a Adidas). Também podemos provocar reflexdes que envolvem
cinema, tecnologia, celebridade e consumo, com a materializacao do ténis Nike (que
se adapta aos pés) usado pelo personagem Marty McFly, no filme De Volta para o

Futuro®3.

Outras associa¢fes dentro da teméatica ténis, moda, desejo, consumo, podem
ser levantadas a partir da contratacdo do jovem estilista negro Virgil Abloh pela
tradicional maison francesa Louis Vuitton em 2018: a ascenséo dos ténis/streetwear
ao mercado de luxo, o uso do streetwear como estratégia de marketing® como forma
de renovar o publico da tradicional marca de luxo (questdes subjetivas atuando em
discursos de moda), habilidade na manipulacdo de redes sociais e contatos com

celebridades® como afirmacédo de posicionamento de marcas, a pifia participacédo de

52 Informagdo disponivel em < https://www.complex.com/sneakers/jerry-seinfeld-effect-on-sneaker-
culture>. Acesso em 06 abr. 2019.

53 Informagdo disponivel em <https://www.tecmundo.com.br/produto/137435-nike-promete-versao-
barata-tenis-baseado-volta-futuro.htm>. Acesso em 06 abr. 2019.

54 Disponivel em <https://oglobo.globo.com/ela/modalvirgil-abloh-o-novo-estilista-da-linha-masculina-
da-louis-vuitton-22526392>. Acesso em 06 abr. 2019

% Estavam no desfile: Kim Kardashian West e Kanye West, Rihanna, ASAP Rocky, Alexander
Skarsgard e Rita Ora, um punhado de popstars chineses, o artista japonés Takashi Murakami, dentre
outros.  <https://oglobo.globo.com/ela/modalvirgil-abloh-o-novo-estilista-da-linha-masculina-da-louis-
vuitton-22526392>. Acesso em 06 abr. 2019.
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negros em cargos de destaque na industria da moda, a forma com que negros ocupam

cargos na Historia da Moda.

Essa lista de associagéo de temas poderia se estender consideravelmente. No
entanto, este é apenas um exemplo do modo rizomatico com que a intertextualidade
opera: o texto de Seinfeld, que pode ser considerado uma imagem verbal, se ramificou

em diversos outros temas passiveis de discussdo no campo da moda.

Respaldada no exemplo de Seinfeld (2005), aproveito a oportunidade para
estabelecer transitos intertextuais entre a literatura — entendida como texto visual — e
alguns vestigios da Histéria da Moda (MITCHELL, 2009). Nesse contexto,
reconhecemos nas imagens verbais uma fonte de pesquisa para a Historia da Moda

e como assevera Barthes,

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

Seguindo Barthes (2005), dou inicio a esse exercicio de intertextualidade a
partir de uma conexao entre a literatura brasileira — entendida como imagens verbais
— e a Histéria da Moda no Brasil. Essa ideia justifica-se pela pesquisa de Rita Andrade
(2009) que, no artigo Notas sobre roupa na literatura especializada, comenta que ha
um periodo no século XIX no Brasil em que roupa € um assunto mais encontrado em
romances, novelas e memoérias do que em estudos especializados em moda e que,
portanto, a literatura brasileira desta época seria uma fonte para a pesquisa histérica

em moda.

A titulo de exemplificagcdo de imagens verbais sobre o vestir, breves trechos
serdo pincados das obras de José de Alencar, Jodo do Rio, Alcantara Machado —
citados na pesquisa de Andrade — e também na obra de Machado de Assis. E
importante nos lembrarmos de que os trechos a seguir encontram-se como imagens
textuais isoladas. Seu objetivo é demonstrar a possibilidade de estabelecer conexdes
entre a Historia da Moda e as imagens textuais e, assim, ampliar os recursos

pedagdgicos do educador.
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O escritor José de Alencar (1829-1877) escreveu as obras Senhora, Iracema,

Diva, Luciola, a Pata da Gazela, entre outras. Seus romances urbanos estavam em

conformidade com as transformacdes que ocorriam no século XIX na cidade do Rio

de Janeiro. José de Alencar foi um dos escritores brasileiros a retratar o papel da

moda e das aparéncias como forma de distincdo social e o curto trecho a seguir,
retirado de A Pata da Gazela (1870), vem demonstrar essa afirmativa:

Nesse momento, porém, dobrando a Rua da Assembléia, se aproximara um

mo¢o elegante ndo s6 no traje do melhor gosto, como na graca de sua

pessoa: era sem divida um dos principes da moda, um dos leGes da Rua do

Ouvidor; mas desse podemos assegurar pelo seu parecer distinto que nao
tinha usurpado o titulo (ALENCAR, 1992, p. 13).

Por sua vez, Jodo do Rio (1881-1921) foi um cronista que contemplou a
pobreza, as glorias e a transformacao acelerada de um Brasil republicano. Paulo
Emilio Cristovdo Barreto, o carioca nascido na Rua do Hospicio e que ganhou
notoriedade sob o pseudénimo de Jodo do Rio, atuou como contista e romancista,
dramaturgo, critico de arte e de literatura. O autor falava aos seus leitores sobre “o
que se vé nas ruas”: tatuadores, trabalhadores da estiva, musicos ambulantes,

prostitutas, viciados em 6pio, mendigos.

No conto “As mariposas do luxo”, parte dos contos relacionados aos “aspectos
da miséria”, duas prostitutas de baixa renda sonham com o luxo inacessivel de joias

e tecidos caros ao passar pelas vitrines da Rua do Ouvidor.

- Olha, Matria...

- E verdade! Que bonito! As duas raparigas curvam-se para a montra, com 0s
olhos avidos, um vinco estranho nos labios.

Por tras do vidro polido, arrumados com arte, entre estatuetas que
apresentam pratos com bugingangas de fantasia e a fantasia policroma de
colecbes de leques, os desdobramentos das sedas, das plumas, das
guipures, das rendas.

(...)

A rua ndo apresenta-lhes sé o amor, o namoro, o desvio... Apresenta-lhes o
luxo. E cada montra é a hipnose e cada rayon de modas é o foco em torno
do qual reviravolteiam e anseiam as pobres mariposas.

- Ali no fundo, aquele chapéu...

- O que tem uma pluma?

- Sim, uma pluma verde... Deve ser caro, ndo achas?

(..)

Sado duas raparigas, ambas morenas. A mais alta alisa instintivamente os
bandos, sem chapéu, apenas com pentes de ouro falso. A montra reflete-lhe
o perfil entre as plumas, as rendas de dentro; e enquanto a outra afunda o
olhar nos veludos que realcam toda a espetacularizacéo do luxo, enquanto a
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outra sofre aquela tortura de Tantalo, ela mira-se, afina com as duas maos a
cintura, parece pensar em coisas graves. Chegam, porém, mais duas. A
pobreza feminina ndo gosta dos flagrantes da curiosidade invejosa. O par que
chega, por Ultimo, para hesitante. A rapariga alta agarra o brago da outra:

- Anda dai! Pareces crianca.

- Vamos. Ja escurece.

Param, passos adiante, em frente as enormes vitrinas de uma grande casa
de modas. As montras estéo todas de branco, de rosa, de azul; desdobram-
se em sinfonias de cores suaves e claras, dessas cores que alegram a alma.
E os tecidos sdo todos leves — irlandas, guipures, pongées, rendas. Duas
bonecas de tamanho natural — as deusas do “Chiffon” nos altares da
frivolidade — vestem com uma elegancia sem par; uma de branco, robe
Empire; outra de rosa, com um chapéu cuja pluma negra deve custar talvez
duzentos mil réis.

Quanta coisa linda! Quanta coisa rica! Elas vao para a casa acanhada jantar,
aturar as rabugices dos velhos, despir a blusa de chita — a mesma que hdo
de vestir amanhd — E estéo tristes. S8o os passaros sombrios no caminho
das tentacdes. Morde-lhes a alma a grande vontade de possuir, de ter o
esplendor que se lhes nega na polidez espelhante dos vidros. (...). (RIO,
2009, p. 115-117)

Tido como um porta-voz dos italo-paulistas, a producdao literaria de Alcantara
Machado (1901-1935) foi marcada pelos acontecimentos que permearam seu
cotidiano, 0 que rendeu a sua obra elementos que permitiram a configuracdo de um
qguadro social paulistano. Bacharel em Direito, atuou como jornalista e escritor durante
0 movimento modernista, que teve por caracteristica o rompimento com o
convencionalismo literario e o estilo rebuscado que marcavam a época. No conto
Carmela, do livro Bras, Bexiga e Barra Funda & Laranja-da-China, por exemplo, o
autor descreve o0 momento em que uma jovem sai do trabalho e, na companhia da

amiga “estrabica e feia”, procura sua paquera pelos arredores da Praga da Republica:

A Rua Bardo de Itapetininga € um depdsito sarapintado de automoveis
gritadores. As casas de modas (AO CHIC PARISIENSE, SAO PAULO-
PARIS, PARIS ELEGANTE) despejam nas calcadas as costureirinhas que
riem, falam alto, balangcam os quadris como gangorras.

(....)

O vestido de Carmela coladinho no corpo é de organdi verde. Bragos nus,
colo nu, joelhos de fora. Sapatinhos verdes. Bago de uma Marengo maduro
para os labios dos amadores.

(...) Abre a bolsa e espreita o espelhinho quebrado, que reflete a boca
reluzente de carmim primeiro, depois o naris chumbeva, depois os fiapos de
sobrancelha, por Ultimo as bolas de metal branco na ponta das orelhas
descobertas (Machado, 1996, p.16).
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Ja o carioca Machado de Assis®® (1839-1908), um de nossos escritores mais
importantes, foi um perspicaz observador social. O conto Capitulo dos Chapéus — que
se passa em abril de 1879 — gira em torno de Mariana, seu marido Conrado —
“advogado, com escritério na rua da Quitanda” e dos conflitos gerados pelo uso de um
chapéu considerado “inadequado” para sua posi¢cdo social. Tudo comega quando
Mariana pede ao marido que troque o chapéu (que o acompanha h& anos) por outro
que fizesse jus ao seu status e posicao social. A motivagdo de Mariana veio do pai,
um tradicional senhor, que n&o aprovava o “chapéu baixo” do genro.

Musa, canta o despeito de Mariana, esposa do bacharel Conrado Seabra,
naquela manha de abril de 1879. Qual a causa de tamanho alvoro¢o? Um
simples chapéu, leve, ndo deselegante, um chapéu baixo. Conrado,
advogado, com escritério na rua da Quitanda, trazia-o todos os dias a cidade,
ia com ele as audiéncias; nédo o levava as recepcdes, teatro lirico, enterros e

visitas de cerimdnia. No mais era constante, e isto desde cinco ou seis anos,
gue tantos eram os do casamento. (...)

[O sogro] Suportava-o calado, em atencdo as qualidades da pessoa; nada
mais. Acontecera-lhe, porém, naquele dia, vé-lo de relance na rua, de
palestra com outros chapéus altos de homens publicos, e nunca Ihe pareceu
téo torpe. De noite, encontrando a filha sozinha, abriu-lhe o coragéo; pintou-
Ihe o chapéu baixo como a abominacdo das abominacgdes, e instou com ela
para que o fizesse desterrar (ASSIS, 1990, p.379-391).

Merece destaque a mencdo de que José de Alencar e Machado de Assis
contribuiram com textos para revistas e jornais. Machado de Assis colaborou com o
periodico Jornal das Familias (1863-1878) e com revista de moda e literatura A
Estacdo (1879). No inicio de sua carreira, o jovem Machado reconheceu o alcance
das publicacbes dessa natureza e, buscando ampliar seu ndmero de leitores,
aproveitou a oportunidade para nelas publicar seus contos. As duas publicac6es eram
voltadas ao publico feminino e ofereciam receitas culinarias, moldes, figurinos de
moda, romances. Para a pesquisadora Daniela Silveira (2011),

Talvez o mais importante para Machado fosse fazer com que suas leitoras
encontrassem no espaco da imprensa um lugar aberto para discussédo de
temas interessantes, além de mostrar que uma revista de moda poderia servir
tanto como manual para a boa costureira, quanto como um espaco de

reflexdo para as demandas do dia e do posicionamento delas diante de
alguns temas (SILVEIRA, 2011, p. 240).

O escritor José de Alencar assinava um folhetim semanal no jornal Diario do

Rio de Janeiro e a moda era um de seus temas. A publicacéo do dia 18 de dezembro

560 MEC (Ministério da Cultura) homenageia o escritor Machado de Assis disponibilizando sua obra
completa no endereco eletrdnico < http://machado.mec.gov.br/>
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de 1856, intitulada A Moda (Pequeno tratado para uso dos meus leitores) e dividida
em trés capitulos®’, revela a dedicacao do autor ao tema da moda. Em Importancia da

moda, o segundo capitulo do tratado, Alencar afirma que

(..

A verdadeira histéria da humanidade é a moda; é esse livro escrito em trapos,
e transmitido de geragcao em geracao até os nossos dias.

Por falta de terem refletido nisto, os historiadores tém cometido uma grande
inexatiddo na divisdo das grandes épocas do mundo.

Deixam-se levar por certos principios de governo, e dividem aquelas épocas
segundo a forma que predominava; assim distinguem o periodo patriarcal,
teocratico, monarquico e republicano.

Essas disting8es sdo completamente falsas; o método exato e Unico é o que
se baseia na moda. Ei-lo:

A histéria da humanidade apresenta em primeiro lugar duas grandes épocas:
- a época da humanidade nua e a época da humanidade vestida.

O tempo da humanidade nua é antediluviano e ndo tem histéria; mas apenas
tradicbes, de que depois falaremos.

O tempo da humanidade vestida, a que vulgarmente se chama o periodo
historico, divide-se em trés idades.

A idade das vestes talares, a que se chama antiguidade; a idade das vestes
até o meio do corpo, e que por isso se chamou média idade; a idade das
vestes apertadas, conhecida com o nome de idade moderna.

A tdnica, o saiote, e a casaca, eis as trés grandes divisdes, ou épocas
histéricas do mundo; depois veremos as diversas subdivisdes que sofreram
cada uma dessas modas.

Este rapido esbocgo prova toda a importancia da ciéncia de que vamos tratar,
e que esti destinada a dentro em pouco governar o mundo (ALENCAR,
1995).

Para além da descricdo da vestimenta, tendéncias e estilos predominantes,
José de Alencar, Jodo do Rio, Alcantara Machado e Machado de Assis abordam os
bairros e ruas comerciais que estavam em voga, citam marcas e enderecos de lojas,
profiss6es de prestigio, modos de vestir, comportamentos, diferencas econdmicas e
culturais, e outras atividades sociais que caracterizam o periodo. Ainda que os trechos
selecionados para essa pesquisa sejam curtos, nota-se o espaco que os referidos
escritores abrem — cada um a seu modo — para discutir questdes de cunho historico-
sociais complexas como o processo de urbanizacéo, a desigualdade econdmica, a

busca por distingéo social, o desejo despertado pelas mercadorias, entre outros.

O trabalho da pesquisadora em Histdria da Moda Mariana Tavares Rodrigues,
Mancebos e Mocinhas. Moda na literatura brasileira do século XIX (2010), merece

destaque. O eixo principal da pesquisa incide sobre a analise de dois romances do

57 Primeiro capitulo: O que é a moda?; Segundo capitulo: Importancia da moda; Terceiro
capitulo: Alta Missdo da Moda.
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escritor brasileiro Joaquim Manuel de Macedo: A Moreninha e O Moco Loiro. A autora
articula informacdes relacionadas ao vestuario e a moda, regras, habitos e valores
culturais que direcionaram o consumo de moda nesse periodo. Também merece
destaque o livro Modos de homem, Modas de mulher, do socidlogo pernambucano
Gilberto Freyre, publicado pela primeira vez em 1987, o qual também aborda a

indumentéria no Brasil a partir do século XIX.

Como forma de trazer pequenas pistas das conexdes possiveis entre Historia
da Moda e imagens verbais para além da literatura do século XIX no Brasil, apresento
pequenos trechos de imagens verbais pertencentes a outras épocas e que podem
desencadear didlogos, debates e apresentar diferentes perspectivas para os estudos

em Histéria da Moda.

Comego com a escritora norte-americana Dorothy Parker (1893-1967). No
prefacio de Big Loira e outras histérias de Nova York, o escritor brasileiro Ruy Castro,
responsavel pela traducdo e pela introducdo da obra, refere-se a ela como “a
personagem feminina mais arrasadora da Nova York de seu tempo”, “a maior
humorista americana de todos os tempos. Foi, no minimo a Mark Twain de saias”
(CASTRO in PARKER, 1994, p. 9). De acordo com Castro (1994),

Os contos de Dorothy Parker foram publicagBes originariamente em revistas
como Vanity Fair, The New Yorker e Esquire, naqueles anos 20 ou 30 em que
essas publicacdes provocavam torrentes de agua na boca ndo sé nos
leitores, pelo que tinham a oferecer em qualidade, mas também dos
escritores — que davam tudo para aparecer nelas (CASTRO in PARKER,
1994, p. 11).

A seguir, apresento dois trechos de contos diferentes em que Parker (1994)

descreve a aparéncia de trés mulheres.

A jovem com o vestido de crepe da China, estampado com pagodinhos em
meio a um milharal gigante, cruzou as pernas e inspecionou, com invejavel
satisfacdo, o bico de sua sandélia verde. Entdo, com calma, checou uma por
uma suas unhas, todas de um vermelho tdo espesso e brilhante que era como
se ela tivesse acabado de matar um boi com suas méos (PARKER, 1994, p.
61).

Annabel e Midge se tornaram amicissimas praticamente desde o dia em que
Midge foi contratada como estenografa na firma em que Annabel ja
trabalhava. (...) Elas se pareciam, embora esta semelhanca ndo fosse de
feicbes. Era mais na forma de seus corpos, sua maneira de andar, suas
preferéncias e jeito de vestir. Annabel e Midge faziam exatamente tudo o que
duas jovens empregadas em escritério ndo devem fazer. Usavam batom e
esmalte, pintavam os cilios e tingiam o cabelo, além de deixar um rastro de
perfume por onde passavam. Usavam vestidos fininhos e espalhafatosos,
justos no busto e curtos nas pernas, e sapatinhos modernos e coloridos. Era
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dificil ndo reparar nelas, nem no fato de que pareciam vulgares e charmosas
(PARKER, 1994, p. 46).

Os trechos escolhidos abordam a aparéncia de mulheres comuns que
circulavam pela cidade de Nova York. Considero que esse pode ser um dado
interessante a ser debatido com os estudantes, visto que o recorte feito pelos livros
de Histéria da Moda comumente enfatizam o que era produzido por estilistas

tradicionais e ja estabelecidos.

A intertextualidade a partir de artefatos culturais que dialogam com a Moda
também podem ser agrupados por assunto com o intuito pedagoégico de abordar
algum tema especifico em sala de aula. Os proximos trés textos tém um tema em
comum: a gravata. A peca do vestuario aparece no conto Um sonho de simplicidade,
do escritor brasileiro Rubem Braga (2008); no livro Rum: Diario de um jornalista
bébado, do jornalista norte-americano Hunter Thompson (2012), e numa cancao do

cantor e compositor brasileiro Jorge Ben>® (1974).

Uma vez, entrando numa loja para comprar uma gravata, tive de repente um
ataque de pudor me surpreendendo assim, a escolher um pano colorido para
amarrar no pescoco (BRAGA, 2008, p. 24).

Eu me sentia como algo trazido pela maré. J4 fazia cinco anos que tinha
aquele casaco amassado e puido na gola, minhas calgas ndo tinham vincos
e, embora nunca tivesse pensado em usar gravata, estava obviamente
deslocado sem uma delas. Para ndo continuar parecendo um impostor,
desisti do rum e pedi uma cerveja. O garcom me olhou de um jeito estranho,
e na mesma hora entendi o porqué — nada do que eu vestia brilhava. Aquilo
era, sem ddvida, a marca de uma ovelha negra. Para me dar bem por |4,
precisaria conseguir algumas roupas cintilantes (THOMPSON, 2012, p. 24).

L4 vem o homem da gravata florida / Meu deus do céu... que gravata mais
linda / Que gravata sensacional / Olha os detalhes da gravata... / Que
combinacdo de cores / Que perfeicdo tropical / Olha que rosa lindo / Azul
turquesa se desfolhando / Sob os singelos cravos / E as margaridas,
margaridas / De amores com jasmim / Isso ndo € sé uma gravata / Essa
gravata € o relatério/ De harmonia de coisas belas / E um jardim suspenso /
Dependurado no pescoc¢o / De um homem simpético e feliz (JORGE BEN,
1974).

Finalizo essas pequenas demonstracdes em que a intertextualidade pode ser
utilizada como eixo reflexivo para a Histéria da Moda com o poema Eu, etiqueta, de

Carlos Drummond de Andrade (2002). Apoiado nesse poema, podemos discutir com

58 Atualmente, este cantor e compositor € conhecido como Jorge Benjor. Contudo, na data de
lancamento do disco A Tabua de Esmeralda (1974), que contém a faixa O homem da gravata florida, o
artista era conhecido como Jorge Ben.
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0s estudantes temas relacionados ao surgimento das primeiras marcas de moda a
etiquetar suas roupas; a manipulacdo de campos subjetivos pelas marcas de Moda
gue desejam incorporar valores/mensagens (elegancia, modernidade, sensualidade,
romantismo etc.) em seus discursos, colecdes e estilos; ao modo como os sujeitos

incorporam (ou néo) esses discursos; dentre outros topicos.

Eu, etiqueta

Em minha calca esta grudado um nome
Que nao é meu de batismo ou de cartério
Um nome... estranho

Meu bluséo traz lembrete de bebida
Que jamais pus na boca, nessa vida,
Em minha camiseta, a marca de cigarro
Que nao fumo, até hoje ndo fumei.
Minhas meias falam de produtos

Que nunca experimentei

Mas sdo comunicados a meus pés.
Meu ténis é proclama colorido

De alguma coisa nédo provada

Por este provador de longa idade.

Meu lengo, meu reldgio, meu chaveiro,
Minha gravata e cinto e escova e pente,
Meu copo, minha xicara,

Minha toalha de banho e sabonete,
Meu isso, meu aquilo.

Desde a cabeca ao bico dos sapatos,
S&0 mensagens,

Letras falantes,

Gritos visuais,

Ordens de uso, abuso, reincidéncias.
Costume, habito, preméncia,
Indispensabilidade,

E fazem de mim homem-anuncio itinerante,
Escravo da matéria anunciada.

Estou, estou na moda.

E duro andar na moda, ainda que a moda
Seja negar minha identidade,

Trocé-lo por mil, acambarcando
136



Todas as marcas registradas,

Todos os logotipos do mercado.

Com que inocéncia demito-me de ser

Eu que antes era e me sabia

Tao diverso de outros, to mim mesmo,
Ser pensante sentinte e solitario

Com outros seres diversos e conscientes
De sua humana, invencivel condicéo.
Agora sou anuncio

Ora vulgar ora bizarro.

Em lingua nacional ou em qualquer lingua
(Qualquer, principalmente.)

E nisto me comprazo, tiro gldria

De minha anulacéo.

N&o sou - vé la - anuncio contratado.

Eu é que mimosamente pago

Para anunciar, para vender

Em bares festas praias pérgulas piscinas,
E bem a vista exibo esta etiqueta

Global no corpo que desiste

De ser veste e sandalia de uma esséncia

Tao viva, independente,

Que moda ou suborno algum a compromete.

Onde terei jogado fora

meu gosto e capacidade de escolher,
Minhas idiossincrasias tdo pessoais,
T&o minhas que no rosto se espelhavam
E cada gesto, cada olhar,

Cada vinco da roupa

Sou gravado de forma universal,
Saio da estamparia, ndo de casa,

Da vitrine me tiram, recolocam,
Objeto pulsante mas objeto

Que se oferece como signo de outros
Objetos estéticos, tarifados.

Por me ostentar assim, tdo orgulhoso
De ser ndo eu, mar artigo industrial,
Peco que meu nome retifiquem.

Ja ndo me convém o titulo de homem.
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Meu nome novo é Coisa.
Eu sou a Coisa, coisamente.
(ANDRADE, 2002, p. 1252).

E interessante notar que o texto de Drummond (2002) conecta-se aos dois
outros eixos reflexivos dos Elementos Norteadores e poderiamos abordar questdes
gue remetam a subjetividade e poder na moda contemporanea baseado em Eu,
Etiqueta. Afinal de contas, Drummond coloca em pauta a transformacédo do homem
em vitrine de marcas: “Estou, estou na moda. E duro andar na moda, ainda que a
moda seja negar minha identidade, troca-lo por mil, agambarcando todas as marcas
registradas, todos os logotipos do mercado” (ANDRADE, 2002, p. 1252).

Também é possivel colocar em dialogo o poema Eu, etiqueta com os ténis do
comediante Seinfeld (2000), ou em conjunto com as gravatas de Rubem Braga (2008),
Hunter Thompson (2012) e Jorge Ben (1974). Outra possibilidade que se apresenta é
nos perguntarmos — a partir do texto de Rosane Preciosa e Suzana Avelar (2010) —
se este € um tipo de poder relacionado a sociedade disciplinar ou a sociedade de
controle. Enfim, é perceptivel que as conexes podem ser elaboradas de diversos

modos.

Nesse eixo, Imagem e intertextualidade, a Histéria da Moda é colocada em
didlogo com outros artefatos culturais. Ao longo do presente capitulo, discutimos
entdo, sobre “fronteiras porosas, como espagos muitas vezes imaginarios, espagos
de transito e sem uma divisdo a priori do que € bom e mal, culto ou popular’
(MARTINS, 2006, p. 75). Como pondera Raimundo Martins (2006), as conexdes
incentivadas pela intertextualidade desafiam as autoridades tradicionais e canbnicas
gue mediam as producdes simbodlicas no campo (em nosso caso, a Historia da Moda)
uma vez que alinhavam conversas com quaisquer outros artefatos culturais, e nao
apenas com os de grupos tradicionais e dominantes. Tais relacfes dialdgicas e
heterogéneas ampliam a conexao das imagens de Historia da Moda com o0 mundo ao

Nnosso redor.

Até o momento, foram apresentados os delineamentos tedrico conceituais de
cada dos trés eixos reflexivos que compdem os Elementos Norteadores. Para que a

ideia tome corpo, utlizarei os eixos reflexivos imagem e poder; imagem e
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intertextualidade; e imagem e subjetividade para pensar sobre a imagem da jaqueta
safari, proposta lancada pelo estilista Yves Saint Laurent e publicada na revista Vogue
Paris, de 1968. Tal imagem foi escolhida em raz&o de ser considerada um icone para
a Histdria da Moda tradicional no século XX. E o que discutiremos no préximo capitulo.
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DESPROGRAMANDO BULAS:

Exercicio reflexivo

penetrar até o 4mago de cada codigo e desprogramar bulas e
posologias prévias

Waly Salomao
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6 Desprogramando bulas: exercicio reflexivo

FIGURA 31 - A modelo Veruschka veste a jaqueta safari, uma criagdo do estilista Yves
Saint Laurent, para a revista Vogue Paris no ano de 1968. Fotografia de Franco Rubartelli

s— .ky .
FONTE: Disponivel em <https://glowbalfashion.fr/2018/09/06/icone-saharienne-ysl-
veruschka/>. Acesso em 18 fev. 2018.
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6.1 Imagem e poder

FIGURA 32 - Croqui original de uma “safari jacket”. Primavera-verdo 1968, Colec¢édo Alta
Costura. Museu Yves Saint Laurent Paris
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FONTE: Disponivel em <https://museeyslparis.com/en/biography> . Acesso em 16 fev. 2018.

De acordo com o site do Museu Yves Saint Laurent®®, a primeira aparicdo da
jagueta safari, também conhecida como saharienne, aconteceu nas colecbes
apresentadas no ano de 1967. A partir de um projeto criado para um ensaio fotogréafico
publicado em 1968, pela Vogue Paris, a peca se tornou rapidamente um classico da
moda. Ainda segundo 0 museu, a jaqueta safari € resultado de um de seus
empréstimos em cdédigos que compdem o vestir masculino com o objetivo de
‘revolucionar a moda feminina”. Mais especificamente, 0 museu afirma que este
empréstimo foi tomado dos uniformes usados pelo Afrika Korps e pelas roupas usadas
pelos “homens ocidentais na Africa”.

Ainda no ano de 1967, a colecdo de Primavera-verdo do estilista teve como

inspiracdo uma “jornada imaginaria” a Africa® em que as pecas exibiam uma grande

59 Museu Yves Saint Laurent Paris. Disponivel em <https://museeyslparis.com/en/biography/premier-
jumpsuit-pe >. Acesso em 16 fev. 2018.

60 Museu Yves Saint Laurent Paris. Colecdo de Primavera-verdo de 1967, inspirada na Africa.
Disponivel em https://museeyslparis.com/en/biography/collection-africaine-pe
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variedade de materiais, incluindo contas de madeira, rafia e palha, e foram veiculo
para que o estilista explorasse técnicas artesanais de producdo. De acordo com o
Museu, o vestido de maior destaque rendeu homenagens as esculturas de Bambara,

produzidas no Mali, em que mulheres séo caracterizadas por corpos longos e seios
pontudos.

FIGURA 33 - Coleco Africa
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FONTE: Disponivel em <https://museeyslparis.com/en/biography/collection-
africaine-pe>. Acesso em 16 fev. 2018.
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Para nossa narrativa, é importante ressaltar que a colecéo Africa e as jaquetas
safari foram criadas no mesmo ano. Enquanto a colecdo que homenageia o continente
africano tem num de seus pilares a escultura Bambara, as jaquetas safari ttm como

inspiracéo os Afrika Korps e os “homens ocidentais na Africa”.

De acordo com o glossario de Arte Africana elaborado pelo Museu de

Antropologia e Etnologia da USP®?,

Sobre as estatuas propriamente ditas dos Bambara, temos muito poucas
informag0des precisas, embora sejam muito difundidas as de sexo feminino.
Sua principal caracteristica formal é a formulacdo de seios altos, cbnicos e
pontudos. Sobre a estatuaria dos grupos mande, de que os Bambara fazem
parte, Jacqueline Delange, acima citada, ressalta que os seios, sempre fartos,
indicam a importancia do elemento feminino, e a cabeleira trangada em forma
de cupula, tipica dessa estatuéria, sugere a maternidade: a multiplicidade de
cristas seria a representacdo do numero de filhos (Disponivel em
<http://www.arteafricana.usp.br/codigos/glossarios/002/bambara.htm>
Acesso em 18 fev. 2018).

Estranhamente, o mesmo estilista que presta tributos a Africa tem como
referéncia para a jaqueta safari o destacamento militar nazista que atuou com
ferocidade no norte do continente africano durante a Segunda Guerra Mundial (1939-
1945). De modo sucinto, o Afrika Korps foi uma for¢ca expedicionaria formada em 1941
por decisdo do comando das forcas armadas da Alemanha nazista para auxiliar o
exército italiano a combater as tropas aliadas na Africa. Nesse contexto, o
comandante Erwin Rommel foi enviado por Adolf Hitler para integrar a frente fascista

de Mussolini.

Dentre os diversos interesses politicos, militares, econémicos e sociais
colocados em pauta na luta entre Eixo e Aliados®?, estava a defesa e manutencéo de
suas coldnias africanas. Cabe lembrar que a Conferéncia de Berlim®, realizada entre
1884 e 1885, discutiu a ocupacdo do continente africano em coldnias que seriam

partilhadas entre alguns paises europeus.

61 Bambara, pelo glossario de Arte Africana do Museu de Antropologia e Etnologia da Universidade de
Sao Paulo. Disponivel em: <http://www.arteafricana.usp.br/codigos/glossarios/002/bambara.html> .
Acesso em 18 fev. 2018.

62 Os paises do Eixo, caracterizado por ideologias autoritarias como o nazismo e o fascismo, reuniram
a Alemanha, Itdlia e o Japdo. Os Aliados reuniram os Estados Unidos, o Reino Unido e a Unido
Soviética.

63 As informacdes que compdem o paragrafo sobre a Conferéncia de Berlim estdo disponiveis em
<https://brasilescola.uol.com.br/historiag/conferencia-berlim.htm>. Acesso em 17 de fevereiro de 2019.
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De modo bastante abreviado, a empreitada neocolonial apoiou-se na alegacao
de uma misséo civilizatéria que propunha acabar com a escraviddo, disseminar o
cristianismo e compartilhar com os colonos os beneficios desfrutados pela civilizagao
ocidental. Contudo, este conjunto de pretextos foi utilizado para instrumentalizar e
potencializar a exploragéo econdémica da Africa. A estrutura militar europeia fez grande
diferenca no processo de ocupacdo do continente minando os movimentos de

resisténcia que ocorreram na regiao.

FIGURA 34 - Integrante do Afrika Korps em acao. Croqui original de uma “safari jacket”.
Primavera-verdo 1968, Colecdo Alta Costura. Museu Yves Saint Laurent Paris

Outro dado relevante para essa narrativa € que Saint Laurent nasceu em Or4,
na Argélia. Sua familia deixou a Franga e para la rumou no ano de 1870. Argélia, que
integra o continente africano, tornou-se uma colénia francesa em 1830 e atingiu a
independéncia em 1962%4. Alias, em 1960, época em que trabalhava como estilista na

Maison Dior, Saint Laurent foi convocado para servir na guerra pela independéncia da

64 Informacdes sobre a independéncia da Argélia disponiveis em
<https://guerras.brasilescola.uol.com.br/seculo-xx/guerra-argelia.htm>. Acesso em 17 fev. 2018.

145


https://museeyslparis.com/en/biography

Argélia. Marie Dominique Leliévre, autora do livro Saint Laurent, a arte da elegancia,
aponta que
Por mais que Yves ensaie distanciamento, seu cora¢do é tocado. A guerra
na Argélia o atinge profundamente. O terror surge no espaco vazio da
infancia. As janelas da casa da familia, na rua Stora, o pai colocara
equipamentos antibombas. O pais movia-se em direcéo a independéncia nas

piores condicdes. (...) Em Org, a familia de Yves vive em um clima homicida
(LELIEVRE, 2011, p. 59).

O site do Museu Saint Laurent descreve que a jaqueta safari e seus
complementos foram confeccionados em gabardine de algodao para aguentar verdes
quentes. Ainda é destacado que tal visual incorpora o espirito de liberdade que reinava
nos anos 1960, assim como também incorpora uma nova forma de seducao, baseada
em elementos emprestados dos cédigos de vestir masculinos. Logo, convém ressaltar
que, na cultura ocidental e eurocéntrica, a autoridade simbdlica da figura masculina
constantemente € demonstrada por meio de uniformes e que as armas sdo simbolos
falicos (STEELE, 1997).

Para Leliévre (2011), Saint Laurent concebeu

(...) um alfabeto deformas genéricas capturadas do vocabulario masculino,
sobretudo trench-tailleur-smoking-saariana, e um estilo de escrita livre,
propde histérias que pdem em cena o conceito da perpetuidade feminina.
Esse léxico continua sendo nosso até hoje (LELIEVRE, 2011, p. 130).

As referéncias em uniformes masculinos podem ser observadas na linha do
tempo tracada pelo site Musée Yves Saint Laurent Paris®®. Em 1962, foi lancado o pea
coat, modelo elaborado a partir da observacdo dos grossos casacos de la que
protegiam os marinheiros. A peca foi a primeira que levou sua assinatura e abriu
caminho para outras pecgas inspiradas em uniformes masculinos. Em 1966, variagbes
do visual da marinha apareceram no suéter e no paleté de marinheiro. Em 1962, é a
vez do militar trench coat, casaco originariamente usado pelos oficiais ingleses na
Primeira Guerra Mundial. A jaqueta safari, objeto de nosso estudo, foi lancada em
1968.

Ainda que haja na moda um fascinio por referéncias militares/belicosas, ou um
deslumbramento provocado pela figura de poder masculina/branca/europeia, €

possivel afirmar que Saint Laurent desconsiderou a histéria de extrema opressao e

65 Dados sobre a obra de Yves Saint Laurent disponiveis em
<https://museeyslparis.com/en/biography>. Acesso em
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exploracéo sofrida pela populacdo do continente africano durante a Segunda Guerra
Mundial dando énfase apenas ao aspecto formal do uniforme dos Afrika Korps. A
jaqueta safari, peca de grande sucesso durante toda sua carreira, ndo deixa de
carregar simbolicamente o peso dos uniformes usados pela expedi¢cdo militar nazista

Afrika Korps na Africa, seu continente de nascimento.

Na imagem de Veruschka, que abre esse capitulo, publicada pela revista
Vogue, a modelo usa um minivestido com quatro bolsos grandes, decote profundo
fechado por amarracdo. Seu chapéu grande e maleavel tem abas grandes com franjas
curtas, e esta preso por uma ponta dando destaque ao rosto de Veruschka e aos seus
cabelos loiros, longos e ondulados. Séria e encarando a camera de frente, ela traz um
rifle apoiado nos ombros e uma faca pendurada no cinto formado por argolas que,
posicionado exatamente na cintura, chama a atencéo para suas curvas. A maquiagem
realca o contorno dos olhos com pigmento escuro. Ao fundo da modelo, um ambiente
aberto, propositalmente conectado a um universo “selvagem”, o que nos faz acreditar
que a imagem busca trazer indicios de uma representacdo africana pela referéncia
direta ao uniforme dos Afrika Korps e pela ambientacédo da foto, assim como busca

evidenciar o poder feminino a partir de cédigos masculinos (e militares) do vestir.

No que concerne a fotografia, podemos dizer que ela tornou-se uma referéncia
imagética para o campo da Histéria da Moda. Inegavelmente, a imagem esta
relacionada a violéncia em diversas camadas de sentido tais como: a referéncia do
uniforme militar nazista usado na Segunda Guerra Mundial; a representacéo da ideia
de poder ligada a uma masculinidade ocidental, branca e bélica; a modelo branca e
magra duplamente armada. Também podemos retomar a violéncia simbdlica trazida
pela forma com que Yves Saint Laurent rende homenagem ao seu continente de

nascimento.

Quando pensamos na composicdo de um “imaginario fashion” em Saint
Laurent, somos remetidos a uma espécie de exotismo africano (e também chinés e
russo) por algumas vezes. Monneyron (2007, p. 109) explica que o Oriente —
entendido como as regides que abrangem o Norte da Africa e da Russia ao Jap&o e
a China — é “o lugar de todas as repulsées, mas também de todos os fascinios, e
portanto constitui uma tentagédo constante” para a moda. Esse lugar de “romance, de

seres exoticos, de memoarias e paisagens obsessivas, de experiéncias notaveis” é um
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lugar [de grande sucesso comercial] praticamente inventado pelo Ocidente, diz
Edward Said (1990, p. 13).

Para Said (1990), os franceses e 0s britanicos, e em menor medida outros
paises europeus e 0os americanos, foram eficientes na reproducdo do conceito de
Orientalismo. A exposicdo Schiaparelli and Prada: Impossible Conversations,
realizada pelo MET em 2012 e citada no capitulo de metodologia dessa pesquisa,
apresenta rastros do Orientalismo. Como forma de organizar a exposi¢éo, foram
reunidas sete teméaticas expositivas que tinham como objetivo aproximar a producéo
das estilistas italianas Elsa Schiaparelli e Miuccia Prada. The Exotic Body®® é uma
delas. Na descricdo disponivel no site do MET (2012), temos que este tema explora a
influéncia das culturas Orientais por meio de silhuetas inspiradas em saris e

sarongues, e tecidos (brilhantes) como o lamé.

A analise de Monneyron (2007) sobre a dinamica operada entre civilizacfes
observadas e civilizacdes observadoras contribui com a reflexdo sobre este tema, uma
vez que

as roupas que o Ocidente toma do Oriente sédo significativas, nota-se, do olhar
que o primeiro coloca sobre o segundo. Eles ndo testemunham apenas
valores extraidos das civilizacdes observadas como, pela transformacéo que

sofrem, destacam a ldgica cultural e politica da civilizacdo observadora
(MONNEYRON, 2007, p.13).

Diante desse quadro, a Cultura Visual nos convoca a “explorar as fontes das
quais se nutre ndo apenas nossa maneira de ver/olhar, mas os significados que
fazemos nossos, e que formam parte de outros relatos e preferéncias culturais”
(HERNANDEZ, 2011, p. 34). Tendo essa reflexdo como guia, é possivel jogar luz
sobre 0os modos com que o estilista constituiu relagdes imagéticas com a Africa em
seu trabalho sem considerar a carga historica, social e cultural que simbolicamente
envolve o uniforme dos Afrika Korps. A peculiaridade do tributo que Saint Laurent
rendeu ao seu continente de origem me remete a fala da escritora inglesa Zadie Smith:
“Ah, sim, ele a ama: como os ingleses amavam a india, a Africa e a Irlanda; o problema

é 0 amor, as pessoas tratam muito mal seus amores®””

66 Disponivel em <https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2012/impossible-
conversations/about-the-exhibition>. Acesso em 05 jul. 2017.

67 Epigrafe do livro Os amantes, do escritor indiano Amitava Kumar, lancado pela Editora
Todavia, em 2019. A narrativa descreve as alegrias e decepc¢fes da vida de imigrante de um estudante
indiano que vai morar nos Estados Unidos.
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As camadas de sentido que acompanham a jaqueta safari funcionam como um
disparador para abordar as relacdes de poder estabelecidas entre os estilistas e suas
fontes de inspiracdo. Alguns questionamentos possiveis passam por: Quem tem o
poder/autoridade de olhar para quem? Vale tudo por uma inspiragdo em moda?
Inspiracdes sdo apenas questdes estéticas? Como é constituido o poder do feminino
na moda? Obviamente, essas questdes renderiam outras pesquisas bastante
extensas, mas, pensar sobre elas com os estudantes pode fazé-los analisar o lugar

de onde se originam suas referéncias imageéticas.

6.2 Imagem e intertextualidade

A jaqueta safari, a imagem de Veruschka, as inspiracfes de Saint Lauret no
universo masculino e o modo de pensar o continente africano podem nos render
diversos didlogos em termos tedricos e também em termos imagéticos, conforme ja

aventamos.

Marie-Dominique Lelievre (2011) comenta que o pai de Saint Laurent possuia
uma sala de cinema em Or4, fato que propiciou seu estreitamento com o universo dos
filmes — especialmente hollywoodianos — desde sua infancia. A imagem feminina o
encantava, sobretudo a “fémea assustadoramente perigosa”. Saint Laurent assim
expoe:

Fiquei muito impressionado por uma fotografia de Marlene Dietrich usando
roupa masculina. Uma mulher que se veste como homem — seja com
smoking, blazer ou com um uniforme da marinha — tem que ser terrivelmente

feminina, para poder usar uma roupa que nao |lhe é destinada” (LELIEVRE,
2001, p. 154).

A imagem da atriz Marlene Dietrich (1901-1992) mistura cddigos do vestuario
masculino e feminino, e mostram uma mulher determinada, fria, controlada e
autoconfiante, elementos que fascinam Yves Saint Laurent e que, de algum modo,
delineiam a ténica da for¢a feminina que o estilista retomara durante sua carreira. O
encantamento com Marlene Dietrich e outras divas hollywoodianas como Lauren
Bacall (1924-2014) e Barbara Stanwyck (1907-1990) — especialmente quando elas

assumem o papel de femme fatale — guiou a producéo de Saint Laurent.
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Como exemplo de inspiracdo em filmes, podemos citar a relacdo entre o
smoking usado por Dietrich no filme Marrocos (Morocco), de 1930, dirigido por Joseff
von Stenberg, figurino de Travis Banton®8, e o smoking apresentado por Saint Laurent
na colecéo de outono-inverno de 1966. Trinta e seis anos apos o langamento do filme
em que Marlene Dietrich veste um smoking, Yves Saint Laurent nos apresentou, na

colecdo de Outono-Inverno de 1966, sua versao da peca.

No site do museu Yves Saint Laurent, € dito que esta peca “estava muito a
frente de seu tempo” e que a proposta de Saint Laurent ndo era uma cépia exata do
smoking masculino. Ele utilizou apenas os mesmos codigos, mas 0s adaptou ao corpo
feminino. Inicialmente, o smoking foi desprezado por sua clientela de alta-costura,
tendo apenas uma pecga vendida. Paradoxalmente, sua versdo mais “popular’,
oferecida na loja Saint Laurent Rive Gauche, foi um sucesso, fazendo do smoking um
classico que o estilista incluiu em todas as suas cole¢cdes até 2002. Sobre o smoking,
o estilista disse:

Para uma mulher, o smoking é uma roupa indispensavel na qual ela se sentira

sempre em grande estilo, pois € uma peca de roupa elegante e ndo uma
roupa da moda. A moda muda, mas o estilo é para sempre.69

68 Também responsavel pelo figurino, Eugenne Joseff atuou na escolha das pegas de joalheria.
Disponivel em < https://www.imdb.com/title/tt0021156/fullcredits?ref =tt cl sm#cast >. Acesso em 18
de mar. 1018.

69 Disponivel em <https://museeyslparis.com/en/biography/premier-smoking>. Acesso em 18
de mar. 1018.
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FIGURA 35 - A esquerda, imagem de Marlene Dietrich no filme Marrocos, em 1930. A
direita, o smoking, lancado por Saint Laurent e vestido pela modelo Ulla, em 1966

-

FONTE: Fotografia a esquerda, disponivel em <http://classig.me/style-in-film-marlene-dietrich-in-

morocco>. Acesso em 19 mar. 2018. Fotografia a direta, disponivel em
<https://museeyslparis.com/en/biography/premier-smoking>. Acesso em 19 mar. 2018.

Retomando o filme, € pertinente pontuar que a historia se passa no Marrocos,
pais situado no norte do continente africano (e lugar onde se passa o conhecido filme
Casablanca, de 1942). A personagem de Dietrich € uma cantora de cabaré que esta
dividida entre o amor de um soldado que serve a Legido Estrangeira Francesa e o
amor de um senhor rico. A constituicdo da narrativa do filme apresenta caracteristicas
condizentes com a Alegoria dos 4 Contintentes, de Lilia Schwarcz (2018) apresentada
no capitulo 4 desta Tese, uma vez que a Africa € posicionada como um local
essencialmente exotico, permissivo, deflagrador de aventuras extremadas, disputas e

loucos amores.
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FIGURA 36 - Cartaz e cena do filme Mogambo

Fnlmed on Safariin Africa!

FONTE: Disponivel em <http://www.tcm.com/this-
month/article/1137%7C0/Mogambo.html >. Acesso em
16 mar. 2018.

No cartaz de Mogambo (1953) os dizeres Filmed on Safari in Africa! sédo
anunciados como um atrativo. Dirigido por John Ford, o filme é ambientado no Quénia,
continente africano, e o ator principal, Clark Gable, € um cacador (que, ndo por acaso,
veste uma espécie de jaqueta safari). Helen Rose’® (1904-1985) desenvolveu o

figurino para uma narrativa que se desenvolve da seguinte forma:

No Quénia, o cacador Victor Marswell (Clark Gable) se envolve com Eloise
Y. Kelly (Ava Gardner), uma mulher que se desencontrou de um maraja. Apés
a partida dela, Victor recebe Linda (Grace Kelly), a esposa do antropélogo
Donald Nordley (Donald Sinden), que contratou seus servi¢os. As duas nunca
deveriam ter se encontrado mas, ap0s a chegada dos Nordley, um acidente
faz com que Eloise seja obrigada a voltar para 0 acampamento, que logo é
fechado, pois Donald quer ir para a regido dos gorilas. Assim fica combinado
gue Eloise ira com eles e, em determinado ponto, seguira seu proprio
caminho. Porém no caminho de ambas esta Victor (Sinopse disponivel em
http://www.adorocinema.com/filmes/filme-245/).

Ohttps://www.imdb.com/title/tt0046085/fullcredits . Acesso em 27 fev. 2019.
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FIGURA 37 - Cena do filme Mogambo

7 &l ;k\\v ,
FONTE: Disponivel em <http://www.tcm.com/this-month/article/1137%7C0/Mogambo.html >.
Acesso em 16 mar. 2018.

Mais uma vez, a Africa é tida como lugar exético que incita paixbes
avassaladoras, ousadias e perigo. Na trama, o triangulo amoroso acontece entre Clark
Gable, Ava Gardner e Grace Kelly, trés icones hollywoodianos, trés referéncias
condizentes com o padréo de beleza ocidental, de masculinidade e feminilidade da
época e o cacador usa um modelo bastante similar a jaqueta safari apresentada por

Saint Laurent.

Em 1962, vemos o aparecimento do estilo safari na capa dos albuns Afrikaan
Beat and other favorites e A swingin’ safari, do musico, produtor e arranjador alemao

Bert Kaempfert. Na contracapa de A swingin safari’! |é-se que o “senhor Kaempfert,

"1 0 texto da contracapa de “Kaempfert, like many other men of music, has long been fascinated
by the music of Afrika” (...) Thus, this album is the outcome of much research and study" esta disponivel
em < https://www.discogs.com/Bert-Kaempfert-And-His-Orchestra-A-Swingin-Safari/master/131438>.
Acesso em 11. Mar. 2018.
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como muitos outros homens da musica, ha muito tempo é fascinado pela muasica da

Africa” e que o album é resultado de muita pesquisa e estudo.

FIGURA 38 - Imagens dos albuns Afrikaan Beat e Swingin’ Safari, de Bert Kaempfert

" AFRIKAAN BEAT @&

_———
| - f A
% SWINGIN'

SAFART & d
Bert Kaempfert N and his Orchestia

e A Swingin’Safari

i That Happy Feeling |

3 Afrikaan Beat

Black Beaut g

BERT KAEMPFERT E SUA ORQUESTRA

FONTE: Disponiveis em <https://www.discogs.com/Bert—Kéempfért-E-Sua—Orquestra-
Afrikaan-Beat/release/1755287> e < https://www.discogs.com/Bert-Kaempfert-And-His-
Orchestra-A-Swingin-Safari/master/131438>.

I

A capa dos dois albuns mostra uma jovem branca dancando em volta de um
tambor. Ela esta vestida com uma camisa bege - bastante semelhante a jaqueta safari
—com grandes bolsos e mangas dobradas, um short curto branco, cinto e botas pretas,
e chapéu originado do uso militar. Do lado esquerdo, vemos uma caixa de madeira
coberta com a pele de um leopardo. A direita, algo semelhante a um tecido com
estampa animal junto a uma mascara de madeira escura em que vemos esculpido um
rosto humano de nariz largo, boca volumosa e vermelha, coberto por relevos de forma
geomeétrica e duas orelhas acima da testa, tal qual um felino. Assim, a capa do album
que reverencia a musica africana apresenta uma moca branca animada, faz referéncia
a roupas militares, e 0os mistura com peles de animais, tambores e uma mascara
africana. O branco ocidental, o militar e o “exético” encontram-se ali em mais um

exemplo imagético do que conhecemos por Orientalismo.
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No ano de 2009, a revista Harper's Bazaar fez uma referéncia a imagem icénica
de Veruschka. Quarenta e um anos apos a publicacdo da revista Vogue Paris, a
modelo brasileira Giselle Buindchen foi fotografada pelo aleméo Peter Lindbergh de

uma maneira que ndo deixa davidas quanto a inspiragdo.

FIGURA 39 - Gisele Bundchen par Peter Lindbergh pour le Harper’s Bazaar (abril, 2009).

FONTE: Disponivel em <https:/glowbalfashion.fr/2018/09/06/icone-saharienne-ysl-
veruschka/>. Acesso em 12 mar. 2018.
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A ambientacdo selvagem foi trocada por uma foto de estudio, a jaqueta é de
nylon, uma camiseta foi inserida na composicao e o decote € bem menor. Além disso,
a parte inferior do corpo de Gisele aparece, deixando a vista as sandalias de salto
altissimas e a amarracdo de tiras grossas no tornozelo. Contudo, o arquétipo da
beleza caucasiana se repete, assim como a pose, o chapéu, os cabelos ondulados e
loiros, a espingarda e a faca encaixada no cinto de argolas. A época da campanha, o
site brasileiro de moda Lilian Pacce (2009) publicou uma pequena matéria com o titulo
Veruschka Bundchen que dizia:

A pose faz tdo parte do imaginario fashion que foi reproduzida por Gisele
Bilndchen no recheio da “Harper’s Bazaar” de abril de 2009. A saharienne

nao esta la —nem o decote ousado, diga-se de passagem — mas a espingarda
e o chapéu deixam a inspiracéo bem clara!™?

O registro no “imaginario fashion” produzido pela jaqueta safari de Yves Saint
Laurent deixa um legado na Histéria da Moda e diz muito sobre seu entendimento de
poder, seu modo de olhar, para quem olhar, o que olhar, e também sobre as fontes

gue alimentam seu olhar.

Nesse momento, entra a inspiracdo nos uniformes militares e as pesquisadoras
de moda Patrizia Calefato (2007) e Jennifer Craik (2003) afirmam que os uniformes
militares usados por corpos masculinos — tal como transmissores simbdlicos de
autoridade, poder, ordem, hierarquia, unidade e regra — infiltraram-se na Histéria da
Moda do século XX de diversas formas.

Jennifer Craik (2003, p. 12) nos explica que “o impacto global do design militar
em roupas civis tem sido muito significativo, e as modas masculinas na Inglaterra (e
na Europa) foram fundamentalmente influenciadas pelas roupas de oficiais ou
cagadores”. Em Military Style Invades Fashion, Timothy Godbold (2016) da vazéo a

seu fascinio pela propagacgéo do estilo militar na moda. O livro aborda diferentes tipos

72 Disponivel em <https://www.lilianpacce.com.br/moda/veruschka-bundchen-41-anos-depois/>.
Acesso em Acesso em 23 de jan. 2019.
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de estilo militar e mostra a forma com que eles foram absorvidos pelo universo da

moda.

Além da jaqueta safari popularizada por Saint Laurent, Patrizia Calefato (2007)
enumera pecgas de cunho militar incorporadas pela moda: o trenchcoat, um sobretudo
usado por soldados ingleses nas trincheiras da Primeira Guerra Mundial (1914-1918);
o cardiga, usado pelas tropas montadas comandadas pelo sétimo conde de Cardigan
na guerra da Criméia (1853-1856); a jaqueta bomber, criada em 1917 e usada pelos
pilotos de bombardeiros da Forca Aérea Britanica; e acessorios como as boinas, as

botas militares, como o coturno; o 6culos aviador.

Tanto Calefato (2007) quanto Craik (2003), apontam subversdes no uso
simbdlico dos trajes militares. Calefato (2007) sugere que a recorrente selecdo de
trajes militares pela moda e sua incorporacdo ao guarda-roupa dos civis podem
significar a transposicdo de uma vocacao belicosa dos trajes extrapolando e abrindo
espaco para o uso da estética da guerra. Por sua vez, Craik (2003, p. 6) aborda a
apropriagdo de uniformes em contextos “transgressivos e subversivos — como na
pornografia, prostituigdo, sadomasoquismo (...) culturas gays, subculturas”. Em sua
concepcao, existe a vida publica e a vida privada dos uniformes e é justamente na

vida privada que as apropriacdes simbolicas mais radicais ocorrem.

No mesmo sentido, o culto ao uniforme integra o universo fetichista, uma vez
gue eles evocam fantasias de dominacao e submissao. Para a historiadora da moda
Valerie Steele (1997, p. 188), “a conotagao erdtica dos uniformes militares deriva, em
parte, da excitagdo sexual que muitas pessoas associam a violéncia”. Ela também
explica que

uniformes aumentam a atratividade sexual percebida em quem os veste
através do uso de significantes falicos, como botas e armas, e através do

desenho das roupas que frequentemente enfatiza o corpo fisico a um grau
incomum na roupa masculina usual (STEELE, 1997, p. 188).

Ainda dentro da conexao entre a guerra e a moda, Yves Saint Laurent retoma
universo imagético ligado a Il Guerra Mundial com a coleg&o Libération ou Quarante,
em 1971. De acordo com o Musée Yves Saint Laurent Paris, a cole¢cdo evocava o
visual das mulheres parisienses durante a Ocupacédo da Franca pelo exército aleméo

nazista. Como veremos, as referéncias ndao passam pelo uso de uniformes militares,
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mas pelo encantamento de Saint Laurent pela estética das roupas utilizadas pelas
mulheres francesas durante a Ocupacéao nazista na Il Guerra.

FIGURA 40 - Uma imagem da coleg&o de alta costura Quarante, de 1971 — conhecida
como “a colecao do escandalo” — publicada pela revista Elle (Franca). A modelo Willy Van
Rooy usa um casaco de pele de raposa verde. Fotografia de Hans Feurer

FONTE: Disponivel em <https://museeyslparis.com/en/biography/la-collection-du-

scandale?theme=fashion>. Acesso em 12 mar. 2018.
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O site do Museu informa que para criar Quarante, Yves Saint Laurent inspirou-
se em sua amiga, a estilista Paloma Picasso que, com pouco dinheiro durante os anos
1970, passou a comprar roupas no mercado de pulgas. Em sua busca, Paloma
encontrou pegas dos anos 1930 e 1940, o que teria inspirado em Saint Laurent a ideia
de uma elegancia relacionada aos tempos de Guerra.

Os vestidos curtos, os sapatos de plataforma, os ombros acolchoados e a
maquiagem pesada evocando Paris durante a Ocupac¢do causaram um
escandalo. A colecao, que foi severamente criticada pela imprensa, deu total
influéncia a tendéncia retré que rapidamente acabou conquistando a moda

popular. (Disponivel em  <https://museeyslparis.com/en/biography/la-
collection-du-scandale>. Acesso em 7 jul. 2018, traducéo minha).

Mais uma vez, é possivel afirmar que Saint Laurent glamorizou a estética da
Guerra. Em diversas colecdes, o estilista utilizou como referéncia elementos de
uniformes militares. Dessa vez, seu olhar alimenta-se do que as mulheres francesas
vestiram durante a Ocupacdo nazista o que, obviamente, diz respeito a tempos
dificeis, violentos” e de privacdo. Se a jaqueta safari passou ilesa pela critica, o
mesmo ndo aconteceu com Quarante. No site do Museu Yves Saint Laurent consta
que a colecdo que foi severamente criticada pela imprensa da época, contudo
terminou por influenciar a tendéncia retrd que conquistou a moda popular

posteriormente e 0 sucesso comercial da peca confirmaria a visdo de Saint Laurent.

Se considerarmos a apropriacdo de elementos visuais do universo militar no
campo da moda, a colecao International Dateline Collection Ill — Holiday and Resort74,
de Zuzu Angel, também do ano de 1971, pode ser entendida como outra forma de

operar os codigos simbolicos militares. A colecdo da costureira que acreditava que

73 Ocorreu, durante a Ocupacao nazista na Franca, o que ficou conhecido por colaboragéo horizontal.
O termo diz respeito a mulheres que dormiam com alemaes. Neste caso, muitas delas se prostituiram
em razédo das privacfes de Guerra. Uma reportagem da revista Forbes sobre a exposicdo denominada
a “Colegéo do Escandalo”, organizada pelo instituto Pierre Bergé-Yves Saint Laurent em 2015, aborda
este e outros temas relacionados a Quarante. Quanto a colaboracéo horizontal, a repérter Cecilia
Rodriguez destaca uma matéria antiga que dizia que o erro da colecao nao era falar sobre tempos de
privacdo, mas que as roupas mais luxuosas e vistosas eram usadas por mulheres que se resignavam
a colaborar com os ocupantes de uma maneira muito horizontal. Quando a guerra terminou, algumas
dessas mulheres francesas tiveram a cabeca raspada em publico por terem “dormido com os alemaes”.
Disponivel em <https://www.forbes.com/sites/ceciliarodriguez/2015/02/10/the-ugliest-fashion-show-in-
paris-yves-saint-laurents-scandal-collection/#61542cd06a03>. Acesso em Acesso em 26 de mar. 2019.
74 ATV Cultura disponibilizou a filmagem do desfile feita pela NBC americana em seu canal no YouTube
<https://www.youtube.com/watch?v=tSaus8c183s>. Acesso em 26 de mar. 2019.
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moda ndo é futilidade, mas sim comunicagdo’®, foi apresentada em 197176, num
formato de “desfile-protesto” que denunciava o assassinato brutal de seu filho, o

militante politico Stuart Angel’’, pela ditadura militar brasileira (1964- 1985).

No dia do desfile, Zuzu vestiu preto da cabeca aos pés, cobriu 0 cabelo com
um véu, usou um grande colar em forma de anjo e um cinto formado por diversos
crucifixos. A apresentacdo de sua moda politica foi uma forma de reclamar o corpo de
seu filho e denunciar os violentissimos desmandos ocorridos durante a ditadura’®. Na
figura 41, a designer segura a gola preta do vestido xadrez usado pela modelo de
modo a apontar 0 anjo e o tanque de guerra bordados em lados opostos. O traje do
luto foi usado muitas outras vezes em “ocasides sociais e oficiais com todos os seus
aderecos, xale, colar e cinto de cruzes, fazendo de sua imagem a alegoria publica de

sua dor’’°.

75 Disponivel em <https://oglobo.globo.com/ela/moda/trabalho-de-zuzu-angel-estilista-do-desfile-
protesto-volta-cena-nos-50-anos-do-golpe-militar-16951260>

76 Zuzu fez o desfile-protesto na casa do consul do Brasil nos Estados Unidos, em NY, para ndo ser
presa, dado que havia um decreto que proibia que se falasse mal do Brasil no exterior. Como a casa
do cbnsul era considerada territério brasileiro, ela chamou a atencao para a morte do filho, requereu o
direito de sepultd-lo e denunciou os abusos do regime em terra estrangeira. Disponivel em
<http://acervo.zuzuangel.com.br/documental/cd-r-com-video-do-desfile-protesto-international-dateline-
collection-iii> . Acesso em 26 mar. 2019.

7 Stuart era militante do Movimento Revolucionario 8 de Outubro (MR-8) Informacéo disponivel no site
Memérias da Ditadura <http://memoriasdaditadura.org.br/biografias-da-resistencia/zuzu-angel/>.
Acesso em 26 de mar. 2019.

8 Em 25 de marco de 2019, Otavio Régo Barros, porta-voz da presidéncia da Republica, anunciou a
determinacgéo do presidente Jair Bolsonaro de que o Ministério da Defesa faga, no dia 31 de marco, as
‘comemoragdes devidas’ aos 55 anos do golpe militar de 1964. Disponivel em <
https://brasil.elpais.com/brasil/2019/03/26/politica/1553609505 570456.html>. Acesso em 26 de marco
de 2019.

79 Disponivel em <http://acervo.zuzuangel.com.br/vestuario/colar-luto-de-zuzu-anjo-com-flores-
conjunto-com-vestido-xale-lenco-e-cinto>. Acesso em 26 de mar. 2019.
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FIGURA 41 - Zuzu Angel usando vestido de luto e mostrando os detalhes do vestido

usado pela modelo
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FONTE: Disponivel em < http://acervo.zuzuangel.com.br/documental/fotografia-
de-zuzu-angel-usando-vestido-de-luto-destacando-desenhos-na-gola-de-vestido-
xadrez-usado-por-modelo>. Acesso em 26 mar. 2019.

De acordo com o site Ocupacdo Zuzu Angel®®, o International Dateline
Collection Il — Holiday and Resort apresentou roupas “descontraidas para férias e
lazer”, "vestidos esvoacantes em tecidos leves para ocasides especiais e vestidos de

casamento. Por ultimo, vestidos brancos com modelagem ampla e bordados coloridos

80Informacg6es disponiveis no site Ocupacado Zuzu Angel <http://www.itaucultural.org.br/ocupacao/zuzu-

angel/colecoes/>. Acesso em 26 mar. 2019.
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e pueris”. Os bordados opunham figuras mordazes como “uniformes, quepes, avides,
canhao, jipes, navios, passaros engaiolados, o sol atras de grades ou quadrados e
palhacos armados”, as figuras inocentes como “anjos, passaros, arvores, casas e

tambores”.

FIGURA 42 - Vestido bordado da colecao International Dateline Collection Il — Holiday
and Resort
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FONTE: Disponivel em <https://www.cartacapital.com.br/blogs/fashion-revolution/vestir-e-politico-a-
moda-e-seus-simbolos/amp/>. Acesso em 26 mar.2019.

7

A colecdo é considerada um marco para a Histéria da Moda ja que as
simbologias e representagbes imagéticas foram usadas como instrumento de
denuncia de um regime politico extremamente violento, censor e autoritario. A forca
de sua dendncia foi tamanha que Zuzu também acabou sendo mais uma vitima do
regime militar. Como forma de abordar 50 anos do golpe militar, o Itat Cultural, na

cidade de Sao Paulo, inaugurou a “Ocupagdo Zuzu”®. Em reportagem sobre a

81A “Ocupagdo Zuzu” ocupou quatro andares do Itau Cultural, em Sao Paulo. Foram exibidos 400 itens,
entre roupas, croquis, documentos e cartas, todos originais ou copias, assinados pela Zuzu.
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Ocupacéo, o caderno Ela, do jornal O Globo, entrevistou®? o historiador da moda Joéo

Braga. Ele afirmou que:

No Brasil, com certeza, nunca ninguém havia feito isso. Dentro de um
conceito contemporaneo de moda no cenario internacional, desconheco
alguém que tenha tornado, antes de Zuzu, a passarela como um lugar de
protesto. J& havia ocorrido manifestacdes de rua através da maneira de
vestir, como as francesas que usavam as cores da bandeira da Fran¢a na
época do nazismo. Mas antes de Zuzu ndo sei de ninguém que tenha
protestado por meio de um desfile.

"Em Torno de Zuzu - Encontros Sobre Moda, Criacdo e Politica"8, parte
integrante das atividades da Ocupacéo, a pesquisadora de moda Cristiane Mesquita
conversou com o estilista Ronaldo Fraga a respeito do tema. E importante lembrar
que Ronaldo, em 2001, apresentou a colegao “Quem matou Zuzu Angel” na S&ao Paulo
Fashion Week. Durante a conversa, Ronaldo compartilha “o processo de como o
legado de uma estilista como a Zuzu se transformou numa colecdo” (e, muito
importante: num direcionamento para a moda brasileira) e seus cuidados em nao
reproduzir formas, modelos, e estampas por ela utilizados. Aproveitando as palavras
de Ronaldo, Zuzu (e ele) usam a “resisténcia do seu oficio” para dialogar “com o seu

tempo”.

Em suma, os transitos estabelecidos nesse eixo reflexivo nos mostraram
algumas das pistas que Yves Saint Laurent nos deixa para compreendermos suas
referéncias em termos de forca para o universo feminino: os trajes militares e as divas
hollywoodianas que encarnam o papel de femme fatale. Discutimos sobre
consolidacdo de um repertério militar na moda contemporanea a partir de diversas
pecas de roupa. Vimos também que a referéncia de um estilo safari, que alude ao
continente africano, aparece em artefatos culturais diferentes como filmes, capas de
discos, imagens de moda. Ha de se pontuar o uso subversivo dos trajes e cbédigos

militares pelo fetichismo, pela pornografia, prostituicdo e sadomasoquismo, como ha

82Ronaldo Fraga e Jodo Braga foram entrevistados para a reportagem de titulo Trabalho de Zuzu Angel,
estilista do desfile-protesto, volta a cena nos 50 anos do golpe militar. Disponivel em
<https://oglobo.globo.com/ela/moda/trabalho-de-zuzu-angel-estilista-do-desfile-protesto-volta-cena-
nos-50-anos-do-golpe-militar-16951260>. Acesso em 26 mar.02019.
83 Conversa entre Cristiane Mesquita e Ronaldo Fraga. O estilista Ronaldo Fraga abordou as
influéncias de Zuzu Angel em seu trabalho e outros temas relacionados a producéo de moda no Brasil.
Debate gravado em abrii de 2014, em Sdo Paulo/SP. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=Ffa9D3QhfmY>. Acesso em 26 mar. 2019.
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de se mencionar o modo com que a estilista Zuzu Angel se apropria dos cédigos

simbdlicos usados por militares.

6.3 Imagem e subjetividade

Este topico sera colocado em forma de sugestdo de debates que podem ser
levantados em conjunto com os estudantes em sala de aula. ApGs analisar as nuances
e detalhes da histéria da jaqueta safari de Yves Saint Laurent, e de conecta-la a
diversos artefatos culturais, seria possivel nos perguntarmos e levantarmos debates

com os estudantes baseados nas seguintes questdes:

Se pensarmos em termos de discurso de marca, quais sdo os valores subjetivos

trabalhados pela marca Yves Saint Laurent?

Como vocé se sente em relacao a historia da jaqueta safari?

O que é inspiracdo para vocé?

Quais sao os limites para a inspiracdo de um designer de moda?
Como vocé vé a apropriacao da estética de guerra pela moda?
Como questionar os arquétipos de masculinidade atualmente?
Como vocé entende poder numa imagem de moda?

Como pensar o poder por outro viés que ndo seja a apropriacdo de codigos de vestir

tradicionalmente ligados ao universo masculino?

Como pensar roupas que tenham uma proposta de género nao-binaria? Quais sao os

estilistas que atualmente apresentam propostas assim?

O que vocé tem a dizer sobre as diferengas entre o uso de referéncias militares nos

estilistas Yves Saint Laurent e Zuzu Angel?

Vocé percebe conexdes entre moda e politica?
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A execucdo dos diversos transitos realizados a partir da imagem da jagueta
safari de Yves Saint Laurent torna perceptivel a estrutura rizoméatica das imagens que,
tal como afirma Paul Duncum (2011, p. 21) “carece de um nucleo e pode expandir-se
infinitamente”. Desse modo, notamos 0 modo com que uma imagem deu origem a
uma seérie de conexdes que nos fazem pensar sobre o campo da Moda. A imagem em
questao foi entendida como desencadeadora de processos reflexivos que tiveram
como direcionamento 0s eixos tedrico-conceituais delineados pelos Elementos
Norteadores. Ou seja, as imagens e suas relagcbes com outros artefatos culturais

foram entendidas como um recurso pedagogico.

Cabe esclarecer que diversos outros caminhos, temas e conexdes seriam
possiveis como também seriam possiveis articulagbes mais curtas, ou que
considerassem apenas algum dos eixos reflexivos. A questao principal encontra-se
no enfrentamento da imagem em Histdria da Moda, no que estamos dispostos a ver e
contestar em nosso campo de saber. Indiscutivelmente, estamos falando sobre um
tempo e uma espécie de modo de ver que sdo dedicados a construcdo e a
desconstrucdo de um universo simbdlico em Moda. Apropriando-me das palavras de
Waly Saloméao (2014), digo que os planos séo introduzir hiatos no pensamento em
Moda e “penetrar até o amago de cada codigo e desprogramar bulas e posologias
prévias” a partir dos eixos reflexivos dos Elementos Norteadores, como abordados

nesse capitulo.
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CONSIDERAGOES FINAIS

(..) remar contra a maré numa canoa furada
Somente

para martelar um padrdo estoico-tresloucado
De desaceitar o naufragio.

Criar é se desacostumar do fado fixo

E ser arbitrario.

Sendo os remos imatérias.

(Remos figurados
no ar

pelos circulos das palavras.)

Waly Salomao
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7 Consideracdes Finais

Um dos capitulos finais do livro David Bowie (2014, p.301), chama-se “Portanto,
essa seria a pergunta: e agora?”. Acredito na pertinéncia deste questionamento para
a finalizacdo de qualquer trabalho. E agora? Nesses momentos finais estamos frente
a frente com minha experimentacéo ficcional tedrica. Dialogos foram elaborados entre
diferentes conceitos, autores, estilistas, revistas, exposi¢oes, fotografos, discos, livros,
filmes, documentarios, produtos. Como pensar sobre o que foi produzido? Como me
portar diante da pergunta de partida: De que forma a reflexdo sobre as imagens em
Historia da Moda pode contribuir para estimular conexdes que deem passagem a
praticas educativas responsaveis e criticas, capazes de produzir um conhecimento

em moda que esteja integrado com questdes contemporaneas?

Tal como sugere Carlo Ginzburg (1999) em seus estudos sobre o paradigma
indiciario, essa tese foi construida e apoiada em diversas vozes, conversas e
transitos. Como numa atividade detetivesca, pistas foram percebidas em lugares
academicamente tradicionais e também em outros menos tradicionais. Nesse cenario,
houve a intencdo de articular didlogos entre as esferas tedrico-conceituais, a
experiéncia e a realidade, como bem incentiva a Cultura Visual. Assim, o verbo

contextualizar encontrou formas de fazer-se ag&o nessa pesquisa.

A ideia de construcdo também esteve presente no processo constitutivo desse
texto. Falamos sobre uma percepg¢édo do mundo como construgéo, do conhecimento
como construgéo e sobre uma construgédo de n6s mesmos, educadores e estudantes,
enguanto profissionais que pertencem de fazer imagem. A producéo de conhecimento
foi tomada nessa pesquisa como uma pratica de significacdo social que possui um
carater discursivo (HALL, 1997). Ou seja, observamos que a producdo de
conhecimentos em Moda constréi discursos, praticas, representacdes e sentidos.
Portanto, € valido termos em mente o alerta feito pela escritora Chimamanda Adichie
(2009) a respeito dos perigos de pensarmos as situacdes a partir da perspectiva de
uma historia Gnica. De tal modo, construir, desconstruir e reconstruir sdo entendidos

como parte integrante do processo de conhecer.
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Como forma de responder a pergunta de partida, houve o esforco de elaborar
formas de desnaturalizar a producédo do conhecimento em Moda através de debates
gue criassem intersecdes entre as imagens produzidas pelo campo e alguns aspectos
debatidos pelos estudos da Cultura Visual. O principio dessa estratégia consistia em
provocar descontinuidades/quebras/hiatos nos discursos propagados pelo
conhecimento tradicional em Moda por meio das imagens. Sob essa perspectiva,
discorremos a respeito da elaboracéo de estratégias capazes de criar espagos para
observacéo, exercicios de atencédo e didlogos entre teorias e outros artefatos culturais

a partir das imagens da Histéria da Moda.

Diante desse norte, os procedimentos de desnaturalizacdo — do olhar, do
conhecimento, do que sabemos sobre nds e sobre a realidade que nos cerca —tomam
corpo e, pode-se dizer que o grande desafio dessa pesquisa ocorreu em razao da
abrangéncia dos caminhos que poderiam ser percorridos diante desse objetivo, tendo
em vista a amplitude e as diferentes perspectivas presentes nos estudos da Cultura
Visual. Portanto, muito do tempo dedicado a escrita foi investido na organizacéo de
uma proposta reflexiva que se fizesse capaz de ampliar as discussfes a respeito das
imagens de Historia da Moda de forma a conecta-las ao seu papel cultural e a

realidade.

Ao levar em conta o carater individualizante de cada objeto de pesquisa, o
paradigma indiciario incentiva que o pesquisador construa sua estratégia de
conhecimento (GINZBURG, 1999). Destarte, os Elementos Norteadores foram
concebidos como estratégia de organizacdo para possibilitar que as imagens em
Histéria da Moda fossem pensadas a partir de aspectos teérico-conceituais da Cultura
Visual. Responsabilidade, ética, critica, ligacdo com o contemporaneo, experiéncia
dos sujeitos, conex&o com a realidade foram os elementos que me fizeram pensar em
trés eixos reflexivos: imagem e subjetividade, imagem e poder, imagem e

intertextualidade, o que chamamos de Elementos Norteadores.

Tais Elementos Norteadores foram pensados como recurso pedagdégico que
estimulasse praticas educativas responsaveis, criticas e conectadas com questbes
contemporaneas. Seus eixos reflexivos demandam, ao mesmo tempo, concentracao

na imagem e conexdo com o mundo, com o sujeito e a realidade e posso descrevé-
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los como um modo de desviar de processos de automatizacdo educacionais, dos

imprintings educacionais (MORIN, 2002).

Para criar desvios, designers de moda (futuros designers, educadores em
design) sdo convidados a olhar e ponderar a respeito do que € (e foi) produzido em
seu campo profissional através das imagens. Os Elementos Norteadores introduzem
hiatos nos processos de conhecimento em Historia da Moda por meio da reflexao
sobre as imagens que tradicionalmente representam o campo. S&0 essas pausas que

nos levam as necessarias reflexfes sobre os transitos que ocorrem no campo.

Posso dizer que o caso da jaqueta safari de Yves Saint Laurent (1968) levantou
indagacdes que nos tiram de zonas de conforto e evidenciam embates e conflitos em
torno de modos de ver, pensar e atuar, inspiragoes, referéncias e homenagens. Assim,
reconhecer a relevancia das imagens €, de alguma maneira, assumir responsabilidade
sobre seus usos. E reconhecer que seus mecanismos e desdobramentos estio
relacionados ao nosso cotidiano, experiéncia, imaginario, relacbes de poder,
esteredtipos, questdes simbolicas, questbes de representacao, questdes de género e

outros aspectos que, sim, exercem influéncia sobre o tecido social.

A insercdo de pausas que nos levam a refletir sobre os sentidos produzidos e
0 conhecimento em Moda néo significam paralisacdo. O pensamento atravessado
pelo principio da davida também nao significa paralisacao. Sao formas de (tentar) frear
a reproducdo automatizada de discursos, representacdes no sentido de ceder
espacos para o que nao é dito, nem mostrado. E dividas e pausas podem gerar outros

movimentos.

Ao pensar sobre o0 modo com que o conhecimento tradicional em Moda foi
constituido e na forma com que ele é reproduzido, por diversas vezes me veio a
cabecga o verso “sou um tupi tangendo um alaude!”, de Mario de Andrade. Explico
melhor. Na maior parte do tempo, eu, tupi, “selvagem”, pertencente a populagéo nao
Ocidental e que integra o Resto (HALL, 2016), tenho como ferramenta para lidar com
a Historia da Moda basicamente um instrumento estrangeiro, Ocidental, insuflado por
ares “civilizados”. A nogao de surgimento do fendmeno da Moda, explorada com base
na Alegoria do Continente europeu, no capitulo trés dessa tese, nos mostra tragos dos

direcionamentos eurocéntricos contidos neste campo de saber. Posto isso, acredito
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gue a presente pesquisa abre oportunidades posteriores para exploracao de questdes

epistemoldgicas relacionadas ao conhecimento em Moda.

Discutimos, entdo, ao longo dessa tese, sobre modos mais criticos de olhar
para a Histéria da Moda. Sob essa perspectiva, refletiu-se sobre as imagens néo de
modo isolado, ndo por meio de um enfoque formal e estético, mas, sim, por questdes
mais abrangentes que podem ser levantadas a partir delas. Afinal de contas, a Moda,
entendida como pratica cultural, incide sobre as politicas de subjetivacdo vigentes.
Por sua vez, as dindmicas da politica de subjetivacao incidem sobre a Moda e esses
intercambios interferem nas esferas sociais e, por isso, clamam por atencéo,

criticidade e responsabilidade por parte dos educadores.

Por meio de processos reflexivos, a Moda pode produzir outros tragcados, mais
acolhedores, mais criticos, éticos e responsaveis. Em busca de parceria para a
criacao de outros lugares, finalizo essa pesquisa com as palavras de Waly Saloméao
(2014). Em Sargacos, o autor discorre sobre uma espécie de inconformismo diante
dos designios da vida. Sobre um nascer que acontece depois, sobre esforcos de
sobrevivéncia, o desvelamento de novos horizontes e a invencao de nossos préprios

mapas. Associo-me a ele na crenca de que

Criar é ndo se adequar a vida como ela é,

Nem tampouco se grudar as lembrangas pretéritas
Que néo sobrenadam mais.

Nem ancorar a beira-cais estagnado,

Nem malhar a batida bigorna a beira-mégoa.

Nascer ndo é antes, nao é ficar a ver navios,

Nascer € depois, € nadar apds se afundar e se afogar.
Bracadas e mais bracadas até perder o félego.
(Sargacos ofegam o peito opresso),
Bombear géas do tanque de reserva localizado em algum ponto
Do corpo
E ndo parar de nadar,
Nem que se morra na praia antes de alcangar o mar.
Plasmar
bancos de areia, recifes de corais, ilhas, arquipélagos, baias,
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espumas e salitres, ondas e maresias.

Mar de sargacos

Nadar, nadar, nadar e inventar a viagem, o mapa,
o0 astrolabio de sete faces,

O zumbido dos ventos em redemunho, o leme, as velas, as cordas.

Os ferros, o jubilo e o luto.
Encasquetar-se na captura da cangéo que inventa Orfeu

Ou daquela outra que conduz ao mar absoluto.

SO e outros poemas
Soledades
Solitude, récif, étoile.

Através dos anéis escancarados pelos velhos horizontes
Parir,

desvelar, desocultar novos horizontes.

Mamar o leite primevo, o colostro, da Via Lactea.
E, mormente,

remar contra a maré numa canoa furada
Somente

para martelar um padrao estoico-tresloucado

De desaceitar o naufragio.

Criar é se desacostumar do fado fixo

E ser arbitrario.

Sendo os remos imatérias.
(Remos figurados

no ar

pelos circulos das palavras.)
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