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RESUMO

O vestuario real, na concepcdo de Roland Barthes, € admitido como objeto nas artes
visuais a partir dos experimentos de vanguarda do modernismo europeu no século XX.
O ready made e a roupa de artista (kunstlerkleid), conceitos e préticas criados por
Marcel Duchamp (1887-1968) e Henry van De Velde (1863-1957), respectivamente,
vao promover profundas transformagdes na arte, nesse sentido. O ready made, permitira
a entrada de inimeros objetos do cotidianos nos espacos tradicional mente destinados as
obras de arte, 0 que resultara na concepcdo da roupa de artista, aqui entendida como
subcategoria de ready made restritiva as pegas de roupas. O presente trabalho tem por
objetivo analisar o emprego e a pertinéncia do termo roupa de artista como categoriaou
meio na producdo moderna e contemporanea em artes visuais. Partimos do estudo de
aspectos gerais relacionados ao valor socia e simbdlico das roupas, passando pela
proposic¢ao de tipologias para a roupa de artista, com base nas estratégias de uso e nos
modos de insercdo de elementos vestiveis como e na obra de arte. Por fim, no sentido de
constatar a validade de tal fendmeno e de nossas proposi¢oes, consideramos a roupa de
artista em relagdo a producdo em artes visuais desenvolvida em Belém, capital do
estado do Para

Palavras-chave: Ready made; vestuario; roupa de artista; arte moderna e
contemporanea.

ABSTRACT

According to Roland Barthes, the ordinary clothing is accepted as an object in the visual
arts since the avant-garde experiments of the European modernism in the twentieth
century. Thereafter, concepts and practices such as readymade and artist’s clothing
(kinstlerkleid) respectively created by Marcel Duchamp (1887-1968) and Henry Van
De Velde (1863-1957) will promote profound changes in art in that sense. The
readymades will allow many everyday objects to enter spaces traditionally intended for
works of art, which will lead as a result to the notion of artist's clothing, understood
here as a subcategory of the readymade concept strictly concerning to garments. This
study aims to examine the use and the relevance of the term artist's clothing as a
category of or a resource for the modern and contemporary visual arts. Such an
examination will explore the general aspects related to social and symbolic value of
clothing, to offer typologies for the term artist's clothing based on the way tailor-made
wearable items are used in awork of art or are conceived as art itself. Finaly, in order
to verify the validity of such a phenomenon and the proposed classifications in this
study, the concept of artist's clothing is taken into account within the visual arts
production in Belém, the capital of the state of Para.

Keywor ds. readymade, clothing, artist’s clothing, modern and contemporary art.
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Um conto

A ROUPA NOVA DO IMPERADOR | Hans Christian Andersen®

“Ha muitos e muitos anos havia um Imperador tdo apaixonado por roupas novas,
gue gastava com elas todo o dinheiro que possuia. Pouco se incomodava com seus
soldados, com o teatro ou com os passeios pelos bosgues, contanto que pudesse vestir
seus trges.

Tinha um para cada hora do dia, e, ao invés de se dizer dele o que se diz de
qualquer Imperador: Esta na Camara do Conselho! dizia-se sempre a mesma coisa: O
Imperador est se vestindo!

Na capital em que €ele vivia, a vida era muito alegre. Todos os dias chegavam
multiddes de forasteiros para visité-la, e, entre eles, em certa ocasido, chegaram dois
vigaristas. Fingiram-se de teceldes, dizendo-se capazes de tecer os tecidos mais
maravilhosos do mundo. E ndo somente as cores e 0s desenhos eram magnificos como
também os trajes que se faziam com agueles tecidos possuiam a qualidade especial de
serem invisiveis para qualquer pessoa que ndo tivesse as qualidades necessé&rias para
desempenhar suas fungdes e também que fossem muito tolas e presuncosas.

— Devem ser trgjes magnificos — pensou o Imperador. — E se eu vestisse um
deles, poderia descobrir todos agueles que em meu reino carecessem das qualidades
necessdrias para desempenhar seus cargos. E também poderel distinguir os tolos dos
inteligentes. Sim, estou decidido a mandar tecer uma roupa para mim, a qual me servira
paratais descobertas.

Entregou a um dos tecel6es uma grande quantia como adiantamento, a fim de
gue os dois pudessem comecar imediatamente com o esperado trabalho. Os dois
vigaristas prepararam os teares e fingiram entregar-se ao trabal ho de tecer, mas o certo é

gue ndo havia nenhum fio em suas lancadeiras.

! Texto integral de Hans Christian Andersen reproduzido do site virtualbooks.com.br.



Antes de comegar, pediram certa quantidade da seda mais fina e fios de ouro da
maior pureza e guardaram tudo em seus alforjes e comecaram a trabahar, isto €,
fingiam fazé-lo, com os teares vazios.

— Gostaria de saber como vai o trabalho dos tecel 6es — pensou um dia o bondoso
Imperador.

Todavia, ficou um tanto aflito a0 pensar que alguém que fosse tolo ou ndo
estivesse capacitado para exercer sua fungdo, ndo poderia ver o tecido. N&o temia por si
mesmo, mas achou mais prudente enviar outra pessoa, para que |he desse conta daquilo.
Todos os habitantes da cidade conheciam as maravilhosas qualidades do tecido em
questdo, e todos, também, desgjavam saber, por esse meio, se seu vizinho ou amigo era
um tolo.

— Mandarei meu fiel primeiro ministro visitar os tecel 6es — pensou o Imperador.
Serd 0 mais capacitado para ver o tecido, porgue é um homem muito habil e ninguém
cumpre seus deveres melhor do que ele.

E assim 0 bom e velho primeiro ministro se dirigiu para 0 aposento em que os vigaristas
trabal havam nos teares compl etamente vazios.

— Deus me protgjal - pensou o0 ancido, abrindo os bragos e os olhos. — Mas se eu

ndo vejo nadal No entanto, evitou dizé-lo.
Os dois vigaristas pediram-lhe que fizesse o favor de aproximar-se um pouco mais e
rogaram-lhe que desse a sua opinido a respeito do desenho e do colorido do tecido.
Mostraram o tear vazio e 0 pobre ministro, por mais que se esforcasse para ver, ndo
conseguia enxergar coisa alguma, porque ndo havia nada para ver.

— Deus meu! — pensava. — Serd possivel que eu sgja tdo tolo asssm? Nunca me
pareceu e € preciso que ninguém o saiba. Talvez eu ndo estgja capacitado a
desempenhar a funcdo que ocupo. O melhor serafingir que estou vendo o tecido.

— N&o quer dar a sua opini&o, senhor? — perguntou um dos fal sos tecel Oes.

E muito lindo! Faz um efeito encantador! — exclamou o velho ministro, fitando através
de seus 6culos. — O gue mais me agrada séo 0 desenho e as maravilhosas cores que 0
compdem. Asseguro-lhes que daremos conta ao Imperador do quanto gosto de seu
trabalho, muito bem aplicado e lindissimo.

— Ficamos muito honrados em ouvir tais palavras de vossos labios, senhor

ministro, replicaram os tecel Oes.



Comecaram entdo a dar-lhe detalhes do complicado desenho e das cores que 0
formavam. O ministro ouviu-0os com amaior atencéo, com a idéia de poder repetir suas
palavras quando estivesse na presenca do Imperador.

A seguir, os dois vigaristas pediram mais dinheiro, mais seda e mais fio de ouro,
para que pudessem prosseguir com o trabalho. Porém, assim que receberam o solicitado,
guardaram-no como antes. Nem um so fio foi colocado no tear, embora eles fingissem
continuar trabal hando apressadamente.

O Imperador enviou outro fiel cortesdo para dar-se conta dos progressos do
trabalho dos falsos tecel6es e a fim de saber se eles demorariam muito para entregar o
tecido. A este segundo enviado aconteceu a mesma coisa que ao primeiro ministro, isto
€, mirou e remirou o tear vazio, sem ver tecido algum.

— N&o acha que é uma fazenda maravilhosa? — perguntaram os vigaristas
mostrando e explicando um desenho imaginério e um colorido ndo menos fantastico,
gue ninguém conseguia ver.

— Sel que ndo sou tolo — pensava o cortesdo — mas se nao vejo o tecido, € porque
ndo devo ser capaz de exercer minha funcdo a altura da mesma. Isso me parece
estranho. Mas é melhor ndo dar a perceber esse fato.

Por esse motivo falou no tecido que néo via e manifestou seu entusiasmo pelo
colorido maravilhoso e pelos originais desenhos.

— Ali esta adgo realmente encantador, disse mais tarde ao Imperador, quando
prestou contas de suavisita.

Por suavez, o Imperador achou que deviair ver o famoso tecido, enquanto ainda
estivesse no tear. E assim, acompanhado por um escolhido grupo de cortesdos, entre os
guais se encontravam o primeiro ministro e o outro palaciano que haviam fingido ver o
tecido, foi fazer uma visita aos falsos teceldes, que com o maior cuidado e seriedade
trabalhavam no tear vazio.

— E magnifico! - exclamaram o primeiro ministro e o palaciano. — Digne-se
V ossa M gjestade a olhar para o desenho. Que cores maravilhosas!

E apontavam para o tear vazio, pois ndo tinham davidas de gue as outras pessoas viam 0
tecido.

— Mas 0 que € isto? — pensou 0 Imperador. — N&o estou vendo nadal Isso e
terrivel! Serei um tolo? N&o terei capacidade para ser Imperador? Certamente ndo

poderia acontecer-me nada pior.



— E realmente uma belezal — exclamou logo depois. — O tecido merece a minha
melhor aprovagéo.

O Imperador manifestou a sua aprovacéo por meio de alguns gestos, enquanto
olhava para 0 tear vazio, pois ninguém poderia induzi-lo a dizer que nédo via coisa
alguma.

Todos os outros cortesdos olhavam, por sua vez. Mas ndo viam nada. Porém,
como nenhum queria dar parte de tolo ou de incapaz, fizeram coro com as palavras de
Sua Mgjestade.

— E uma belezal — exclamaram em coro. E aconselharam o Imperador que
mandasse fazer uma roupa com aquele tecido maravilhoso, a fim de estred-la numa
grande procissdo que deviarealizar-se dai aaguns dias.

Os €elogios corriam de boca em boca e todos estavam entusiasmados. O
Imperador condecorou os dois vigaristas com a ordem dos cavaleiros, cuja insignia
poderiam usar e concedeu-lhes o titulo de “Cavaleiros Teceloes”.

Os dois vigaristas ficaram a noite toda trabalhando, a luz de dezesseis velas, na
noite anterior ao dia da procisséo; desgjavam que todos testemunhassem o grande
interesse que eles demonstravam em terminar a roupa do soberano.

Fingiram tirar a fazenda do tear, cortaram-na com tesouras enormes e
costuraram-na com agulhas sem linha de espécie alguma. E finalmente disseram:

— Jaesta pronto o trgje de Sua M gjestade.

O Imperador, acompanhado por seus mais nobres cortesdos, foi novamente
visitar os vigaristas, e um deles, levantando um brago como se segurasse uma pega de
roupa, disse:

— AQui estdo as calgas. Este € o colete. Vga Vossa Majestade o casaco.
Finalmente, dignai-vos a examinar o manto.

“Estas pecas pesam tanto quanto uma teia de aranha. Quem as usar mal sentird o
seu peso. E esta ¢ uma de suas maiores Idades”.

Todos os cortesdos concordaram, mesmo ndo vendo coisa alguma, pois na
realidade ndo havia nada paraver, ja que nada havia.

— Dignai-vos a tirar o trgje que leva. Disse um dos falsos tecelGes — e assim
podera experimentar a roupa nova na frente do espelho.

E o Imperador tirou a roupa que vestia e os impostores fingiram entregar-lhe

sucessivamente e gjudé-1o a vestir cada uma das pegas que compdem um tragje. Fingiram



colocar algo ao redor de sua cintura e o Imperador, nesse meio tempo, virava-se uma
vez ou outra para o espelho, afim de contemplar-se.

— Que bem assenta este trgje em Sua Mgestade. Como esta elegante! Que
desenho e que colorido! E uma roupa magnifical

— L& foraestd o dossel sob 0 qual ira Vossa Mg estade tomar parte na procissdo
— disse 0 mestre de cerimonias.

— Otimo! j& estou pronto — disse o Imperador. — Acham que esta roupa me
assenta bem?

E novamente mirou-se no espelho, afim de fingir que se admirava vestido com a
roupa nova.

Os camaristas, que deviam carregar 0 manto, inclinaram-se fingindo recolhé-lo
no chéo e logo comecaram a andar com as maos no ar. Também ndo se atreviam a dizer
gue ndo viam coisa alguma.

O Imperador foi ocupar seu lugar no cortejo embaixo do luxuoso dossel e todos
0S que estavam nas ruas e nas janel as exclamaram:

— Como esta bem vestido o Imperador! Que cauda magnifical A roupa assenta
nele como uma luval

Ninguém queria dar a perceber que ndo podia ver coisa alguma, para ndo passar
por tolo ou por incapaz. O caso é que nunca uma roupa do Imperador alcancara tanto

SUCESSO.
— Mas eu acho que ele ndo veste roupa algumal — exclamou, entdo, um menino.
— Oucam! Oucam o que diz esta criancainocente! — observou seu pai a quantos o
rodeavam.

Imediatamente todo mundo se comunicou pelo ouvido as palavras que 0 menino
acabava de pronunciar.

— N&o veste roupa alguma!l Foi iSso 0 que assegurou este menino.

— O Imperador esta sem roupal — comegou a gritar o povo.

O Imperador fez um trgjeito, pois sabia que agquelas palavras era a expressao da
verdade, mas pensou:

— A procissdo tem de continuar.

E assim, continuou, mais impassivel que nunca, e 0s camaristas continuaram

segurando a sua cauda invisivel.”
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“Vou escrever... tolices. E sobre ‘roupas’. Que Deus me ajude!”

Thomas Carlyle?

‘*‘.,

Figura 03: Michelangelo Pistoletto. Vénus dos Trapos, 1967. Colegdo Di Bennardo, Napoles

O Passado e o presente se baralham e se contrapdem construindo sentidos em
Vénus dos Trapos (figura 03), obra do artista italiano Michelangelo Pistoletto (1933).
Neste trabalho criado no final dos anos 1960, a mitolégica Vénus, a deusa da Belezae
do Amor, um dos temas mais tradicionais e recorrentes nas artes, ressurge em suas
formas cléssicas canonizada pelas representacbes da Antiguidade greco-romana.
Pistoletto, artista vinculado a0 movimento de vanguarda italiano da Arte Povera (Arte
Pobre), pregava junto a outros artistas conterraneos e contemporaneos seus 0
empobrecimento da pintura e a aproximacdo da arte a aspectos do cotidiano por meio de
materiais transitérios e pobres. Em Vénus dos Trapos, a escultura cléssica da deidade
apresenta-se de costas para o0 publico e para o presente, enquanto esta de frente para
uma pilha de roupas velhas, contemporaneas nossas. A peca de tecido que pende de sua

2 Thomas Carlyle sobre o inicio dos trabalhos para o livro Sartus resartus (1833-34). Apud SVENDSEN,
Lars. Moda: uma filosofia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2010, p. 19.



mao esquerda, materializada em marmore assim como a totalidade do corpo dessa
escultura, pode ser visumbrada como o ponto de ligagdo entre esta e os trges
amontoados a parede. Inimeras antinomias se engendram a partir da simples arrumagéo
desses dois conjuntos de elementos. da estatua de um lado e das pegas de vestuario
dispostas em desalinho.

Uma estédtua de aspecto antigo, apolineo e nobre, e um amontoado de panos
velhos, em desuso, dispostos meio que ao acaso. Mito e realidade. Beleza e feilra,
monocromatico e colorido, harmonia e gjuntamento, estado do que € duréavel e do que é
efémero; nudez e artefatos para vestir; elementos preciosos e pobres; Unico e banal; o
que € rigidez e 0 que é brandura; perenidade do passado e fugacidade do presente;
permanéncia cara aos museus e desgo de consumo relacionado ao descartédvel e
provisorio. Arte e Moda.

A Vénus dos Trapos é uma obra emblemética no uso que faz das possibilidades
expressivas e de insercdo de pegas de vestuario nas artes visuais, 0 que, nesse caso
confere as roupas significados e fungdes para aém dos usos que habituamente séo a
elas vinculados.

O exemplo manifesto nesse trabalho nos serve em muito como mote para
introduzir agumas das questfes que aqui nos interessa abordar e as quais orientaram a
escrita deste estudo em sentido amplo. Na Vénus dos Trapos, as pegas de roupas
apropriadas por Pistoletto tiveram abolidas suas funcBes béasicas para se tornarem
elementos estéticos, em estado de poténcia pela nova condicdo em que se encontram
nessa instalacéo. De roupas empregadas no dia-a-dia passaram a compor uma obra onde
desempenham funcdo de matéria, de textura, de cor e de volume, contendo e erguendo
leituras que derivam da aparente disfuncdo, leituras por vezes extraordinarias,
conferindo novos sentidos a obj etos isentos dos mesmos em suas condicdes precedentes

e cotidianas.

Genealogia possivel de nosso interesse pelo vestuario nas artes visuais:

Quando o Instituto de Ciéncias da Arte (ICA) publicara, no final de 2008, o
edital de selecdo para compor a primeira turma do curso de Mestrado em Artes da
Universidade Federal do Para (Ufpa), antevimos nesse acontecimento a possibilidade de
pesquisar sobre aspectos da intersecdo e dos contégios entre moda nas artes visuas, 0

gue consideravamos um tema relevante, digno o bastante de ser levado a cabo em um



curso de mestrado, ainda que houvesse de nossa parte uma manifesta falta de dominio
tedrico no que se refere sobretudo a aspectos do universo das roupas e da moda.

Fazer as artes visuais avizinharem-se de questdes relativas ao vestuario e a moda
era o que de algum modo ja faziamos, em termos préticos, desde o0 ano de 2003 com a
construcdo de trabal hos e instal actes exibidos em grande parte em galerias e museus da
cidade de Belém, capital do estado do Para, loca de onde, afinal, falamos. Refletir sobre
essas instalagdes tentando estabelecer relagbes conceituais em meio aos processos de
criagdo — acreditavamos — se evidenciaria um exercicio de pesquisa cabivel em uma
dissertacéo.

Nosso interesse pelo vestuario provém decerto do convivio com aviamentos,
com moldes de corte e costura, revistas e figurinos espalhados pelas dependéncias da
casa materna, nos tempos de infancia e adolescéncia. A velha maquina de costura
cercada de retalhos de tecidos, 0 entra-e-sai habitual de fregueses pelos comodos da
casa para encomendar e experimentar trajes gjustados e construidos pelas maos de
Francisca Ramos Cirilo, caprichosa costureira que aprendera os rudimentos do seu
oficio desde muito cedo com o pai, Martinho de Almeida Ramos, pelos idos dos anos
1940 e 1950. Martinho era um reconhecido mestre alfaiate do municipio de Tutdia,
lugargjo localizado no interior do estado do Maranh&o, de onde grande parte daquela
familia provéem.

Ao contrario do que ocorreria em relacdo a outros tantos individuos da imensa
familia, ndo herdariamos, nem teriamos como aptiddo a disposicdo para o trabalho de
confeccdo de roupas. Entretanto, por acompanhar os procedimentos de manufatura de
vestuario, por tanto esbarrar em botdes, dedais, linhas e fitas métricas acabamos por nos
envolver com questdes relativas a construcao também, embora de imagens e de coisas
liberadas de qualquer finalidade mais prética para as quais, por vezes — e nos raros e
melhores casos — se confere e se da o titulo, a etiqueta ou a alcunha de criacdo em arte
ou de obra de arte.

Expor trabalhos de artes visuais em espacos destinados exclusivamente a esse
fim ocorreria em paralelo as aulas do curso de graduacdo em Educacdo Artistica
(habilitacdo em Artes Plasticas) o qua freglentavamos na UFPA entre 1999 e 2004.
Pelo menos desde 2002, o vestuario surgiria como argumento a el aboragéo de exercicios
as disciplinas do curso, inicialmente naforma de desenhos a grafite e a nanquim, para



logo depois resultar no exercicio de apropriacao de objetos, os quais eram inseridos em
instal agoes.

A figura 04 mostra um desses primeiros trabalhos, ainda muito preso ao
desenho. Trata-se de um estudo a nanquim feito para uma série, ainda inédita, intitulada
Vitrines, que se pretendia composta por desenhos de grandes dimensfes, e que —
infelizmente — n&o passou da etapa dos estudos preparatorios. Nesses desenhos, formas
femininas construidas em tons de preto e branco, desprovidas de rosto, sdo aocadas no
centro de grandes espagos escuros e vazios, com a finalidade de serem emolduradas em
amplas caixas de ferro e vidro, mistos de mostruéarios, vitrines e carceres. A
ambiguidade ditaria 0 tom nessa sé&ie com mulheres (ou bonecas de vitrine?)
desprovidas de identidade, embora bem vestidas, j& que reproduzidas com base em
revistas de moda. Frases recortadas em adesivos atravessariam as composi¢oes de um a

outro lado afixadas sobre as superficies dos vidros que as prendem.

Figura 04: Jodo Cirilo. Estudo paraa série Vitrines, 2002. Desenho a hanquim sobre papel.
Foto: Jodo Cirilo



De uma tentativa de transpor esses desenhos para a técnica de xilogravura nasceria em
2003 o que consideramos ter sido nossa primeira exposicdo individual, intitulada
Pretinho Basico, e que consistia numa instalagdo criada para sitio especifico®: A hoje
extinta Galeria Municipal de Arte de Belém. Nesse pequeno espago expositvo, cerca de
duzentos tacos de madeira, daqueles comumente usados para revestir pisos, foram
entalhados com figuras femininas sem rostos, vestidas de preto, as quais cingiam por
completo as paredes da galeria (figura 05). No centro da sala, um manequim de plastico
desprovido de cabeca e de bracos, ostentava modelos de vestidos pretos que eram
trocados circunstancialmente ao longo da duragdo da mostra e que tinham como ponto
de contato o fato de pertencerem a0 mesmo mundo e ostentarem caracteristicas que 0s

irmanam ao versatil e imperecivel conceito do pretinho basico.

Figura 05: Joao Cirilo. Pretinho Basico (pormenor), 2003. Instal aco.
Foto: Paulo Cézar Simao

Unir meios tradicionais de construcdo de imagens a praticas de apropriacdo de

objetos cotidianos como recurso compositivo, tornar-se-ia um freguente método em

® Do inglés site specific. “O termo “sitio especifico’ faz mengdo a obras criadas de acordo com o ambiente
e com um espaco determinado. Trata-se, em geral, de trabalhos plangjados - muitas vezes fruto de
convites - para um certo local, em gue os elementos esculturais dialogam com o meio circundante, para o
qual a obra ¢é elaborada.”

(Enciclopédia Itad Cultural, em http://www.itaucultural.org.br/index.cfm?cd_pagina=2690, pagina
consultada em 20 de marc¢o de 2010).



nossos trabalhos de instalagbes a partir dai. A apropriacdo de coisas reais em pauta se
alicercaria nos procedimentos em redor da ideia e da prética do ready made criado por
Marcel Duchamp (1887-1968), artista francés inicialmente vinculado ao Dadaismo,
movimento artistico de vanguarda do modernismo europeu surgido nos primeiros
decénios do século XX.

O gesto de apropriagdo duchampiano tende a converter objetos comuns a
elementos dotados de artisticidade pelo simples processo de deslocamento e pela
afericdo de valor por parte do artista que os seleciona e os exple. A apropriacéo de
pecas de vestuario, estaria assim, na base de construcdo de uma série de instalagdes que
partia da ideia de inserir pecas de vestuario em instalagcbes ao lado de imagens
construidas manualmente como ocorrera em Pretinho Basico.* A mais recente dessas
instalagdes foi Color Bars, terceira mostra individual de nossos trabalhos, ocorrida em
2008 na Galeria Theodoro Braga, em Belém, o0 mesmo ano em que o mestrado em Artes
do ICA seria anunciado ao mundo. O primeiro curso de mestrado em Artes surgido na

regido Norte do pais.

Sobr e anteprojetos, livros e caminhos tortuosos:

Arte & Moda®, ensaio de autoria da pesquisadora francesa Florence Miiller, nos
caiu em maos por volta do ano de 2004 e em muito contribuiu para que percebéssemos
a quantidade de experimentos envolvendo artes visuais e moda ja levados a cabo por
inmeros artistas modernos e contemporaneos pelo mundo afora na histéria da arte.
Esse fendmeno logo se nos manifestaria como um campo de interesse — arelacdo arte e
moda, em sentido amplo — relevante para se buscar desenvolver em termos tedricos.
Pretendiamos, entretanto, dispensar maior enfoque a arte brasileira e a producéo
paraense com o intuito de se efetuar uma analise histérica e conceitual mais especificaa
nossa realidade sobre 0 uso e a insercdo de pegas de vestuario nas artes visuais
acrescentando novas camadas ao estudo de Florence Milller.

No decorrer do século XX, os intensos didlogos entre moda e artes permitiram a
criagdo de inumeros produtos e manifestagdes de carater hibrido e o estudo desses
objetos seria uma maneira de se tentar ndo incorrer nas mesmas préticas de pesquisa por
nés jé anteriormente efetivadas.® Enfim, o mestrado em Artes do ICA seria a ocasido

* Ver informagBes sobre esses trabal hos nos documentos anexos a este volume.

®*MULLER, Florence. Arte & Moda. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2000.

® Grupo A9: Da PréFormacdo a Montagem. Trabalho de Conclusio de Curso de graduagdo em
Educacdo Artistica - habilitagdo em Artes Plastica. Belém: Universidade Federal do Para, 2004; e O



para que pudéssemos exercitar formas menos frequentes de investigacéo — pelo menos
em relagdo aos nossos proprios pardmetros. Seria uma forma, dito de outro modo, de
desviar-nos de formulas comodas para adentrar em universos e temas nunca antes por
nos seriamente conjeturados.

Anadisar contatos, constatar espelhamentos, tentar estabelecer diferencas nos
intersticios entre moda e artes visuais seria uma forma de demonstrar, por tabela, a
nossa propria prética em arte, como que numa estratégia que nos permitisse refletir
sobre o trabalho do outro a0 mesmo tempo em que nos viabiliza enxergar NOSsoS
proprios métodos, como um recurso que nos ajudasse a reconhecer: “Vejam! Néo
estamos sos! Outras pessoas fazem e fizeram algo similar, e isso é um fato espantoso e
admiravel!”

Foi motivado por tais aspectos que elaboramos o anteprojeto de pesquisa
Vitrines — contatos e antinomias entre moda e artes visuais (a0 qual chamaremos
simplesmente de Vitrines, dagui por diante) em 2008, inscrito e selecionado no referido
programa de mestrado, e que logo seria revisto ja que visto por nés como um conjunto
de inconsisténcias que deveria ser reorientado 0 quanto antes em seus objetivos, em
seus aspectos metodol 6gicos e em nossas expectativas com relacdo aos resultados, que
comecavam a sofrer profundas modificagdbes a medida em que efetudvamos o
levantamento bibliografico e nos aprofundédvamos nas sendas da pesguisa.

Derrubar preconceitos e esteredtipos, sobretudo em relacdo a moda; fazer ruir
certa visdo impregnada por um modo ingénuo de perceber e entender a arte seriam
alguns de nossos principais fitos e dificuldades encontrados nos primeiros meses de
estudos. Nossa compreensdo da moda fora o campo onde, imaginamos, tenham se
operado as maiores transformacdes. E se as leituras de tantos livros sobre este assunto
ndo pos fim a0 Nosso juizo um tanto propenso a uma visdo maniqueista das coisas —
como se a arte fosse 0 bom e belo her6i de nossa histéria e a moda resultasse apenas o
papel da vila fela e cruel — serviu-nos, a0 menos, para nuancar a forma com que
observavamos a relagdo entre essas duas areas, nos permitindo concluir que ndo ha
heréis nem vildes arquetipicos nessa complexa narrativa de nossos tempos, agitada
pelas relagbes em torno do dinheiro e do mercado e pelos ditames dos meios de

comunicagdo de massa.

Desenho em Suspensdo - 3 preAmbulos para 1 Trabalho em Sitio Especifico. Monografia de conclusdo de
curso de Especializagdo em Semidtica e Artes Visuais. Belém: Instituto de Ciéncias da Arte/Universi dade
Federal do Pard, 2006.



Nada parece hoje nos apontar a um caminho seguro de fuga das relacbes de
consumo, das redes de producdo industrial e da influéncia que a midia exerce sobre o
comportamento humano em meio a contemporaneidade. Quando tudo parece cada vez
mais condicionado aos mecanismos em torno do dinheiro, organizado ao redor das
relacbes econdémicas e do jogo especulativo, arte e moda, mais do que nunca, se
formatam em complexos sistemas ligados a industria cultural a de entretenimento e ao
capitalismo. Qualquer sujeito que pretenda se debrucar sobre questBes relativas a moda
e as artes de nosso tempo e que tenha por inclinacdo desdenhar ou desconsiderar tal fato
correra o risco de demonstrar ignorancia da matéria estudada. As artes visuais e a moda
contemporéneas se evidenciam como campos marcados por didlogos, negacOes,
contaminacfes e hibridismos intensos com relagdo a multiplos campos sociais e da
cultura, o dinheiro exercendo neles papel preponderante.

Com o anteprojeto Vitrines previa-se inicialmente a realizacao de uma exposi ¢ao
de arte homonima e a proposta de se efetivar um estudo que acompanharia 0Ss processos
de curadoria e de montagem dessa exposicdo, composta por instalagOes criadas por
artistas paraenses a partir da ideia de vestuario. Entretanto, por recomendacdo do
orientador deste estudo, o Prof. Dr. Afonso Medeiros, tal proposta seria logo refutada
sob justificativa daimpossibilidade de se atuar em tantas frentes simultaneas de trabalho
no pouco espago de tempo que teriamos disponivel. Dar conta dos processos de
curadoria; da construcdo dos trabalhos, do plangjamento, producdo e montagem da
mostra; atentar a aspectos da pesquisa de campo, do levantamento e andise
bibliogréfica; dos procedimentos de escrita da dissertacéo e, ainda, atender as demandas
e necessidades de publicacdo de artigos e as tarefas decorrentes das disciplinas do curso
de mestrado, resultariam num conjunto de tarefas abstruso que poderia facilmente nos
colocar em situacOes incertas. Por tudo isso, a exposicdo Vitrines teria de esperar por
uma ocasido mais favoravel. E ndo apenas a proposta da exposicdo por si, mas muitos
outros pontos do anteprojeto seriam alvos ou da adequacdo ou da refutacdo completa
operadas entre os anos de 2009 e 2010.

A quantidade de estudos sobre vestudrio e sobre moda existentes no mercado
editorial brasileiro na atualidade surpreende. Publicagdes que versam de modo
especifico sobre o contato entre arte e moda séo menos frequentes, embora alguns
desses poucos estudos nos tenham servido para provocar e agucar a capacidade de
julgamento e de andlise sobre 0 que pretendemos tratar aqui. Certos estudos nos

surgiram, por vezes, como pegas ansiosamente aguardadas num quebra-cabega



complexo que ha meses tentamos, em vao, montar. A sensacdo, por outro lado, de
estarmos a “chover no molhado” ou de insistir em bater “numa mesma tecla” quando
confrontados com pesqguisas semelhantes &s nossas intengdes, seja na forma de livros,
artigos, matérias de revistas e de jornais, em midias €eletronicas, blogs e sitios na
internet, nos imp&s a impressdo de que ndo havia muito mais 0 que pesquisar sobre 0
assunto, e logo se manifestaria a aspiragdo em esquadrinhar por um foco ou tema
diferente; buscar por algo que parecesse menos comum, mais instigante e seguro.

Nosso percurso, aiés, pouco teve como ser qualificado como fruto de um
transcurso sereno e seguro. Quase sempre as sensagdes de descontentamento, de
inquietacéo e de frustracdo nos cortgjaram e pautaram nossas reflexdes. Em agosto de
2010, quando darealizacdo do Exame de Qualificagédo, aos dezoito meses de andamento
do curso de mestrado, uma nova série de modificacdes seria efetivada no anteprojeto —
nesse momento jaintitulado Fora de Moda? A roupa nas Artes Visuais. A busca de um
foco que parecesse mais preciso, de um aspecto conciso de analise em meio ao universo
t&0 vasto de coisas que havia no entre da moda e das artes visuais ainda se nos mostrava
como uma dificuldade a ser superada.

Resultaria numa atividade enfadonha e sem qualquer finalidade prética apontar
em mindcia todas as alteragdes realizadas no que fora o anteprojeto origina para se
chegar a0 estado presente de nosso estudo. E imaginavel que no decorrer de uma
trajetdria de pesquisa acontegcam desvios, muitos deles motivados pela percepcdo e pelas
descobertas de novos conceitos e de procedimentos metodoldgicos, que nos levam a
consideré-los em detrimento dos conceitos e métodos anteriormente obtidos. Nestes
termos, as diversas tentativas de mudancas de titulo até se chegar a este Sob Medida —
Tipologias estratégicas de insercio do vestuario nas artes visuais, dentre tantas outras
mudancas sdo algo completamente aceitavel e ao mesmo tempo irrelevante.

Sob medida é uma expressao empregada comumente para qualificar produtos ou
objetos quaisquer elaborados de forma exclusiva, em conformidade as medidas,
proporgoes, preferéncias e gostos de quem os encomenda e os adquire. Sob Medida é
uma terminol ogia bastante empregada em ateliers de costura, sgja nas requintadas casas
de dtacostura e afaatarias, seja nas casas de “modinhas”, em que costureiras
constroem modelos de roupas para seus clientes adaptadas de desfiles ou de revistas de
moda. Além dos sentidos possiveis no ambito da confeccdo de vestuario, em acepcao
mais especifica, 0 emprego dessa expressdo agui se pauta na alusdo que faz aos

processos de adaptacdo de que o0 vestuario € suscetivel quando retirado de sua



funcionalidade corrente no mundo da moda e da funcionalidade no cotidiano, como
elemento feito e destinado que € a cobrir e adornar o corpo humano, e passa ao universo
das artes dotado de novas cargas de significagdo, distintas, em funcdo de sua
readaptacdo a parametros fundamentalmente estéticos, tornando pecas de roupas
marcadas pela aparente inutilidade e pela disfuncdo, quando abrigadas e aceitas sob a
ideiade obra de arte.

Quando o vestuario se insere neste contexto parece tender a ser considerado ndo
mai's por seus aspectos e usos em termos de praticidade, de conforto, beleza, custos, de
valor de marca etc., e passa a ser considerado pelas sensacOes, pelas reflexdes que
provoca, pela expressividade que provém das formas, dos materiais e das intengdes do
artista; pelos valores conceituais, pelo aspecto inventivo que apresenta enquanto objeto
e criacdo nesse dado ambito. Acompanhado do subtitulo Tipologias estratégicas de
insercéo do vestuario nas artes Visuais, Sob Medida se refere aos nossos intentos de
tratar do vestuario em seu deslocamento e transmutacdo para o0 universo das artes,
ocupando nele o lugar e afuncao de ponto de correspondéncia, do € o, que nos interessa
tratar entre as artes visuais e amoda.

A roupa, pelo que o titulo propde, esta no cerne de nossas questdes, e isto, apesar
de parecer ébvio, a principio, nos guda a deixar de fora um amplo conjunto de outros
assuntos e temas interessantes e contiguos a esses dois campos, como o sdo a fotografia
e a publicidade de moda, os desfiles e seus happenings e tantos outros aspectos

associados aos dois universos em discussao.

Sobre o que este estudo ndo € e o que ele pretende:

Este trabalho ndo versara de modo exclusivo sobre moda. Sob Medida se propde
como um estudo sobre o vestuario, analisado pela 6tica das artes visuais. Trataremos do
vestuario real — e aqui a expressdo vestuario real se refere ao objeto fisico, dotado de
materialidade, conforme a0 que Roland Barthes postula em seu livro O sistema da
moda’ —, sobre suas relaces com as artes, tendo como espago cronol 6gico para anélise

0 periodo que se estende do inicio do século XX ao contexto de nossos dias.

" O termo vestuério-real provém das classificagdes criadas por Roland Barthes no livro O sistema da
moda (1971). Para este autor, o vestuario pode ser compreendido a partir de trés categoriagitipos. O
vestuario-real, o vestuario-imagem e o vestuario-escrito. No terceiro capitulo deste estudo abordaremos
de forma mais atenta tais tipologias e suas implicagdes aos nossos propésitos em relagdo ao estudo do
vestudrio nas artes.



Desde os primeiros anos do século XX, exemplos de apropriacdo de objetos
sartoriais® nas artes visuais podem ser localizados nas experimentagdes de movimentos
vanguardistas em paises europeus e na América. A assimilagéo de roupas e de aspectos
da moda para a criagdo de trabalhos em arte ndo € um fator novo, portanto, isolado ou
pouco frequente nas artes visuais, algo que se possa, enfim, caracterizar como um
fendmeno exclusivo das artes visuais dos ultimos 50 anos.

A ocorréncia e compilagdo de tais fendmenos, perceptiveis ja na génese do
modernismo, sdo Uteis a normatizacdo e a construcdo de narrativas que servem de
alicerce a elaboracdo de discursos analiticos sobre o processo de contatos entre moda e
artes, por meio do vestuario, e nos permitem compreender o desenvolvimento das
transformacdes que resultaram no que se pode designar atualmente de roupa de artista —
o termo, talvez, de maior importancia nesse estudo ao ponto de que podemos dizer sem
hesitacdes de que este € um estudo essencialmente engendrado com base nesse conceito
e no interesse de discuti-lo.

Tal expressao, roupa de artista, foi traduzida do termo germanico kunstlerkleid,
criado, segundo a pesquisadora Cacilda Teixeira da Costa’, pelo artista, arquiteto e
designer belga Henry van de Velde (1863-1957) entre o fim do século XIX e o primeiro
decénio do século XX para indicar vestidos construidos sob influéncia do estilo Art
Nouveau. A figura 02 (pagina 23), oferece-nos um suntuoso exemplar de um desses
vestidos, que pouco parece ter do carater vanguardista exigido pelos nossos olhos e
parametros de hoje em relacéo as atitudes e criagdes dos movimentos modernistas.

Quando de seu surgimento, porém, como artefato proveniente das
movimentacOes e tentativas de reformulacdo do vestuario por parte de artistas e
designers da belle époque, as roupas artisticas ou roupas de artista, nessa perspectiva,
eram tragjes dotados de contornos ousados, amplamente folgadas e subversivas aos
parametros em voga. Consideradaimoral por grande parte dos ditadores de modas e dos
modos daguela época, vista com maus olhos pelos vigilantes dos bons costumes e da
moral vitoriana, em paises influenciados pela Inglaterra e Franca (dois dos principais
centros de imposi¢do de modas no mundo ocidental de entéo), a auséncia de frufrus, de

espartilhos, e das estruturas pesadas de anquinhas e crinolinas, que até entdo apertavam,

® O termo sartorial aparecera de forma recorrente neste estudo com o sentido de “vestivel”, usével, o que
pode ser vestido ou utilizado para cobrir o corpo. Sartorial, provém da expressao anglo-americana sartor,
“alfaiate”, conforme nota de traduc&o para o portugués do livro A psicologia das roupas (1966), de J. C.
FLUGEL, p. 13.

° COSTA, Cacilda Teixeirada. Roupa da artista — o vestuario na obra de arte. So Paulo: Imprensa
Oficial do Estado de S&o Paulo/ EDUSP, 2009.



deformavam, e escondiam da curiosidade dos olhos aheios os tracos naturais do corpo
feminino, tornavam a roupa de artista, com suas formas atrevidas, em grande parte
influenciadas pelos trgjes de paises orientais (como a China e o Japdo) fruto de um
desmesurado desvario; algo indecoroso, e que pelo excesso se restringia aos meios e
circulos de artistas e de pessoas excentricamente vanguardistas.

Nesse sentido, a roupa de artista pode ser compreendida, hoje, como expresséo
de um posicionamento critico em relacdo ao uso convencional que se faz das roupas em
nossas sociedades, denotando um estado de espirito rebelde e de interrogacdo dos
padrdes e dos estilos de vestir e de comportar-se. Ainda que a roupa de artista tenha
adquirido outros valores nesse intermédio, deformadas suas preocupacdes e proposi coes
iniciais em seu contexto de génese, o carater de questionamento dos hébitos e valores
correntes pelo vestuario nas artes pode ser considerada como uma de suas mais
evidentes caracteristicas e qualidades.

E curioso percebermos que ao contrério do ready made, um conceito bem mais
famoso, estudado, discutido e aceito nas artes a ponto de se converter em canone para a
producdo artistica de nosso tempo, a roupa de artista, um conceito vizinho e
contemporaneo seu, ndo gozou do mesmo prestigio que o ready made, sendo namaioria
dos casos relegado e restrito aos estudos da moda e de aspectos da evolugéo do
vestuério, quando muito.

Cacilda Teixeira da Costa surge como uma voz que se destaca muito
recentemente na defesa e proposicéo da roupa de artista como termo, meio e categoria
em arte. A autora propde que aroupa de artista sgja considerada como algo semelhante
a outras formas de expressdo ja tradicionais em arte como sd0 0 caso da escultura, do
desenho, da pintura, da fotografia, do objeto, da performance, da instalacdo, da arte
postal, do livro de artista, do cinema de artista, da videoarte etc.

Assim entendida, a roupa de artista pode promover tanto a autonomia de pecas
de vestuario no ambito da criagdo artistica, quanto estar integrada, ser elemento
constitutivo mesmo, de trabalhos visuais em categorias mais amplas como instalagoes e
performances, por exemplo. Como obra de ate, ela pode ocorrer como fator isolado que
se manifesta na producdo de um determinado artista em um dado momento de sua obra,
ou entdo caracterizar, estar no cerne de uma trgjetéria inteira de artistas independentes
ou arregimentados em torno de movimentos e agrupamentos artisticos, interessados emo

pensar o vestuario a partir dessas questfes.



O que pretendemos com o termo roupa de artista, aém de buscar pela definicéo
de suas caracteristicas mais essenciais, é examinar de que forma se dera sua inser¢éo
nas artes a partir do modernismo; verificar que estratégias de insergdes oportunizaram
sua entrada e gque tipologias podem ser |evantadas com base nos estudos dos exemplos e
casos historicos a que tivemos acesso.

N&o temos por intengdo fazer aqui um compéndio ou um manua com base
exclusiva em fendbmenos e datas levantados dos livros de histéria da arte e menos do
gue elencar de forma exaustiva as ocorréncias de todos 0s casos em que o vestuario fora
apresentado como obra de arte ou como parte complementar de uma obra, Nosso
principal objetivo, ao fim e ao cabo, é o de propor classificacdes para o vestuério nas
artes visuais, tendo por base seus modos de inser¢éo e de usos na producéo moderna e
contemporanea, dispensando grande énfase a producdo ocidental, brasileira, e a que se

desenvolve nos dias de hoje na cidade de Belém.

Por que o vestuario em Belém, e por que néo?

O vestuario € um objeto de estudo fascinante, que deve ser seriamente
considerado por sua relevancia e atualidade. Por sua relevancia como elemento
adjutério e como revestimento do corpo humano desde os tempos mais afastados da
histéria tracar consideracGes sobre seus aspectos mais genéricos, fundamentadas em
disciplinas como a Sociologia e a Psicologia, por exemplo, e no papel gque o vestuério
desempenha em relacdo a moda e a0 mercado, torna-se um exercicio imprescindivel
para ampliar as potencialidades desse vestuario, mesmo se 0 que temos em mente e
como objetivo sga aborda-1o apenas sob a 6tica das artes visuais.

Nunca se falou tanto em roupas e nunca se produziu tantas pecas de vestuario e
com tanta facilidade como nos nossos dias. Nunca a disponibilidade de materiais, de
formas, de texturas, a coexisténcias de marcas, empresas e a variedade de pregos foi téo
grande desde a instauracdo da Revolucdo Industrial no seculo XVIII. O mercado
mundial contemporaneo em torno do vestudrio move por ano atas somas em dinheiro.
A moda como campo econdmico e cultural que €, tendo sua base de atuagdo na
exploragdo do vestuario, reclama para s um lugar central nas questdes Uteis a
compreens3o de nosso tempo. E como o proprio jargdo a moda esta na moda reitera,
frase tdo dita e tdo prépria do senso comum, mas dotada de indiscutivel verdade.
Debatida no ambiente académico, noticiada pelos grandes meios de comunicacéo, a

moda ganha cada vez mais espaco como area de conhecimento e de cultura na medida



em que sdo postos de lado os preconceitos até a pouco devotados a ela por sua aparente
futilidade.

Hoje, a moda se destaca como &ea de influencia que estandardiza
comportamentos e da forma a habitos gerados a partir dos grandes eventos relacionados
aindustria de consumo. Hoje, o sistema da moda injeta e inventa, em periodos cada vez
mais curtos, novos desegjos e novos parametros que determinardo estilos e modos de
vestir, de agir, de pensar nos dias do presente e de amanhd e que quase de modo
inconsciente formam e conferem significados estético-comportamentais a um
determinado periodo historico.

A efervescéncia brasileira e na Belém dos ultimos no que diz respeito a moda e
a0 vestudrio justificariam por si sO um estudo sobre roupas em meio a0 contexto
amazonico, mesmo que sob a OGtica das artes visuais, apesar de sabermos que o
burburinho que se faz na regido sobre coisas relativas a esse tema nada mais sgja do que
a ponta de um enorme iceberg, um leve ressoar perto do ruido estrondoso que a moda
promove nos principais centros econdmicos e culturais do mundo, como Paris, Londres,
Nova York, Mildo e Tdékio, aglutinando-se a humerosas outras areas ja que a moda
compreende hoje um universo socia e cultural cada vez mais aberto, influenciando
modos de viver, associada a poderosos instrumentos midiéticos e de entretenimento e de
construcdo e consumo de imagens e produtos. Suas estratégias de expansdo constituem
uma estrutura com amplo alcance sobre o cotidiano de diversos grupos sociais,
modificando habitos e propondo (e impondo) novos paradigmas.

E de se destacar a popul aridade que a moda dispde no Brasil, principalmente a
partir da década de 1990. E desse periodo em diante, com a criagdo (1995) do Morumbi
Fashion, em S&o Paulo, que se inicia a constitui¢do de um verdadeiro sistema em torno
do vestuario em terras brasileiras o qual resultara na aparicéo de numerosos estilistas e
de marcas (grifes) responsaveis em tornar a moda brasileira reconhecida nacional e
internacionalmente, fato que so veio a aumentar com o advento do S&o Paulo Fashion
Week, hoje considerado o maior evento de moda realizado no pais e um dos mais
importantes acontecimentos do calendério da moda mundial.

Belém é lembrada por sua posi¢éo de destaque e tradicdo em questfes relativas
ao vestuario e a moda. Nos tempos de belle épogue, no fim do século X1X e no inicio
do século XX, essa cidade se caracterizava pela grande ostentacéo e atualizacdo dos

habitos e do vestuério pari passu aos valores propagados pela Franca e pelaInglaterra, o



que tornava a capital paraense reconhecida como afrancesinha do Norte,’® na Parisna
América, num dos importantes centros cosmopolitas do pais.

Na atualidade, o estado do Pard, ainda que ndo tenha na moda uma de suas mais
destacadas industrias, é lugar de origem de profissionais reconhecidos
internacionalmente, dentre eles, Lino Villaventura (1951) e André Lima (1971),
criadores vindos de uma trajetéria que acaba por propagar o estado como um celeiro de
bons criadores de moda, 0 que se inicia, decerto, com o costureiro Dener Pamplona de
Abreu (1936-1978), um dos primeiros mestres de alta-costura brasileira a despontar para
além das fronteiras nacionais a partir da segunda metade do século XX, seguido de
estilistas apreciados em Belém e em outras cidades do pais como Dica Frazéo, David
Azulay, Lele Grello e alguns dos jovens profissionais que compdem coletivos como o
Caixa de Criadores, uma iniciativa criada em 2006 pelos estilistas paraenses Clara
Carneiro, Diogo carneiro, Fernando Hage, Junior Oliveira e Jackye Carvalho e que tem
gjudado a fomentar o0 mercado de moda no Pard, conectando marcas e grifes locais em
torno de ideias de mercado para essa producéo.

Atualmente, cursos de formacdo profissional em moda surgem na cidade
promovendo especializacdo crescente e uma maior setorializacdo das etapas de
confec¢do e incremento do comércio de moda em Belém. A criacéo de cursos de Design
de Moda por instituicbes de ensino superior como a Universidade da Amazobnia
(UNAMA), desde 2007, e a Faculdade do Para (FAP), desde 2008, aém do recém-
criado Curso Técnico em Figurino da Escola de Teatro e Danca da UFPA (ETDUFPA),
mobilizam a realizacdo de eventos, feiras, semanas, encontros e cursos de moda, 0s
quais revelam novos talentos para um mercado que so tende a crescer, embora ainda
faltem politicas mais concretas de apoio que projetem esses profissionais e suas criagoes
para além dos limites do estado.

Por tudo isso, falar de vestuério em Belém é relevante. E embora ndo tenhamos
por objetivo discorrer exclusivamente sobre moda, como ja dissemos, acabaremos por
tangencia-la por reconhecemos a inutilidade de se tentar desviar desse tema neste
estudo. Falaremos, assim, de questfes relativas ao vestuario, 0 que pretendemos que se
configure como tema de interesse tanto a profissionais como a estudantes de questdes

relativas amoda e as artes visuais.

9 TOCANTINS, Leandro. Santa Maria de Belém do Gré&o Para. Sdo Paulo: Civilizagdo Brasileira,
1976, p. 92.



Artedentro efora de moda:

A imersdo numa bibliografia constituida em sua maior parte por obras
publicadas no Brasil — entre classicos e titulos recentes — se mostrou eficaz como
ferramenta para remediar nosso pouco conhecimento da area de moda e de gudar a
delimitar nossos objetivos. A moda quis insistentemente se impor como assunto de
nossa investigagdo ao pesquisarmos sobre sua questdes, historia, seus criadores e
sisteméticas, com o fim de alicercar este estudo.

Falar sobre moda e vestu&rio nos dias de hoje ndo é tarefa simples. Tema
espinhento para o qual existe um especialista em cada esquina para contribuir com suas
observacdes e experiéncias, e por conta de sua popularidade, a abordagem atal assunto
requer cautela. Do contrério, incorre-se no risco da superficialidade e do esquematismo
excessivo ou da disposicdo a se faar bobagens diante de tantas possibilidades de
entradas e de focos que o tema permite e requer. Dai nossa escolha deliberada em nédo
tornar amoda o tema central desse estudo.

Decerto, faar de vestuario ndo € o mesmo que faar de moda. O vestuario
consegue existir perfeitamente sem a moda, como existiram roupas por tantos anos em
sociedades e povos tradicionais sem que aquelas sofressem qualquer variagdo mais
abrupta em suas linhas gerais. A moda, por ouro lado, dificilmente existiria sem os
elementos do vestu&rio, ja que a moda, como afirma Deyan Sudjic no livro A

Linguagem das coisas,*' «

trata do modo de vestir e das mensagens que as roupas
trazem. Mas também do modo como somos programados pelo mundo que nos rodeia
para procurar variagoes.”

Ainda que as roupas sejam imprescindiveis no meio da moda como elementos
em gue ela melhor se manifesta, a moda € um fendmeno muito mais amplo que o
vestuario, sendo um fendmeno que manifesta no agora dos estilos, do design de objetos,
na musica, na literatura, nas artes gréficas, no cinema, nas expressdes idiomaticas (nas
girias e nos estrangeirismos adotados no falar), enfim, num universo téo dilatado de
coisas para aém do préprio vestudrio que € impossivel estar fora de sua esfera de
influéncias.

Da mesma forma, artes visuais e moda ndo sdo termos intercambidvels ou
equivalentes entre si, como ndo se é dificil de perceber. Mas muitos dos procedimentos

gue permeiam a elaboracdo de seus respectivos objetos e produtos contém em Si

1 SUDJIC, Deyan. A linguagem das coisas. Rio de Janeiro: Intrinseca, 2010, P. 162.



aspectos analogos, como as questdes de forma e de elementos de composicdo, por
exemplo, usados nos processos de criagdo. Sob as terminologias moda e artes,
entretanto, se escondem fendmenos e conceitos dispares. Os termos arte e moda,
originados do julgamento arbitrério e da necessidade de cada época histérica, sdo
fundados em julgamentos e épocas gque sdo também responsaveis pelo aargamento
conceitual desses mesmos termos ao ponto de sua dissolucdo e da aporia que se enxerga
hoje, a0 ponto de se tornarem expressdoes e conceitos que ab mesmo tempo em que
guerem tudo dizer nada dizem. Conceitos téo cheios, que se tornam vazios.

As interacOes e 0s contagios entre esses dois mundos, correntes na modernidade,
resultam em processos gue tornaram comuns a crenca da inutilidade de se pensar em
definicdes, em categoria para as coisas, nos impelindo na maioria das vezes a achar que
tudo se trata de uma mesma e Unica coisa, amnorfa. E sempre soa reacionario, purista,
retrogrado ou preconceituoso defender uma posicdo contraria a isso. Nadando contra
corrente, acreditamos que propor o reconhecimento de diferencas entre esses campos é
uma forma til de provocar e dar condi¢es a visualizacdo da autonomia de tais éreas,
no sentido de permitir o perceber e o entender de idiossincrasias, de peculiaridades, a
despeito do superficial “vale tudo” a que tudo se tornou no contemporaneo.

Diante da complexidade de certos assuntos, é mais facil admitir que as coisas
estdo misturadas mesmo e que ndo ha o que se fazer do que se esforcar na procura de
sentidos, do que perseguir ou tentar delimitar caracteristicas proprias as coisas ho meio
desse amdlgama. Optamos por essa tentativa de tentar entender, dentro de nossas
limitacBes, é claro, 0 que, de onde, e em que grau provém e como se manifestam os
véarios elementos desse hibrido (esse caminho de ida e volta, de entrada e saida) que
existe entre as artes visuais e amoda.

Esta parece estar mais habituada a se aproximar de aspectos das artes moderna e
contemporanea como estratégia e forma de promover rupturas dentro de suas proprias
convengdes e de atingir um status artistico que ela sempre almegjou obter do que o
contrério. Cada vez mais a moda invade espacos antes destinados as artes, como museus
de arte e galerias, requerendo a perenidade que tais espacos conferem. Pegas de roupas,
entre pegas cléssicas e as mais recentes invengdes de criadores renomados sdo vendidas
a precos exorbitantes em leilGes tais como obras de arte 0 sdo, e a apropriagdo de
conceitos, de procedimentos e de técnicas provenientes das artes como as performances,

0 video, as instalacfes, o happening, por exemplo, se fazem cada vez mais presentes no



léxico da moda. O estilista hoje ameja cada vez mais o reconhecimento como artista e
criador.

Em oposicéo, entretanto, as artes visuais apresentam como tendéncia de seu
funcionamento — e o termo tendéncia ja denuncia o atual estado das coisas — de buscar
impregnar-se por caracteristicas da industria e da moda ao ponto de se tornarem
integrantes das engrenagens da industria cultural, dos mass media e dos mecanismos de
entretenimento. Hoje, artistas visuais anseiam gozar do reconhecimento e da fama antes
dispensados as cel ebridades e aos astros do cinema, da musica e datelevisdo e da moda.
Imersas num ambiente glamoroso, suas criagdes oscilam de precos e sofrem da
valorizacdo e da desvalorizagdo de mercado ao sabor das vicissitudes e do jogo
especul ativo das artes. Artistas e estilos entram e saem de moda como roupas e renomes
de estilistas mudam a cada nova estacéo.

A partir de tais observacbes, e motivados por elas orientamos nossa
compreensdo de que arte e moda embora devam ser tratadas como éreas e termos
distintos entre si, sdo areas e termos que se autorreferem e se relacionam.

Estabelecer critérios que nos parecessem eficazes na selegdo dos artistas e das
obras que deveriam ser examinados neste estudo se nos representou como uma de
nossas maiores dificuldades. Foi nesse sentido que o termo roupa de artista nos pareceu
muito Util, nos auxiliando a separar da artisticidade e plasticidade de criacfes funcionais
na area de moda as experimentacfes e trabalhos de artistas que de fato apresentam
relevancias para o desenvolvimento do conceito de roupa de artista, tomado como
procedimento e categoria das artes visuais.

A afirmagdo de que 0 que separam as artes visuais da moda sejam estritamente
suas dependéncias ao capital — como se a moda fosse caracterizada muito mais como
&rea movida pelo dinheiro, ja que “relacionada a industria, ao comércio, publicidade e
consumo”,*? enquanto as artes seriam dotadas de um preocupagdo com ‘“‘estratos mais
profundos do conhecimento e da sensibilidade humana” ,** sdo diferenciaces que nos
parecem exageradamente romantizadas. Para além dos discursos relativos a nobreza e
embevecimento da alma e do espirito por meio da arte, a producdo artistica €, e sempre
foi, movida pelo dinheiro, sempre resultou-se como produto comerciaizével, ligado ao

poder, sobretudo em tempos de capitalismo exacerbado como € comum em nossos dias.

2 COSTA, Cacilda Teixeirada. Roupa da artista — o vestuério na obra de arte. S8 Paulo: Imprensa
Oficia do Estado de S&o Paulo/ EDUSP, 2009, p. 75.
3 |dem.



A industria cultural, contudo, um fendmeno recente, tende a absorver, a macaquear e
promover a diluicdo e o mimetismo oco de manifestagcbes possivelmente sublimes.
Esvaziar discursos, etiquetar e transformar em cénone, em padréo, as manifestacbes
mais radicais, transformando tudo em mercadoria, em produtos, em copyrights,
merchandising etc. tornam-se especialidades dos mecanismos capitalistas em nossa
época.

Arte e moda, nesse sentido, compartilham das mesmas aspiracdes econdmicas
em meio as sistematicas de seu funcionamento e de seus produtos. E talvez as artes sO
sgjam um pouco mais cinicas do que a moda a esse respeito, pela fata de principios
daguela ou de interesse mesmo em admitir de forma clara suas verdadeiras ambicoes
mercantis, como mercado restrito as camadas mais endinheiradas da sociedade.

Sobre questdes norteador as e suas possivels respostas.

Levando-se em conta o que foi ponderado até aqui nesta longa introdugdo, seria
pertinente considerar a roupa de artista como categoria ou um meio em artes, conforme
quer e propde Cacilda Teixeira da Costa? O que seria afinal, a roupa de artista, que
caracteristicas ela possuiria? Do que trata? Que fatores contribuiram para a entrada do
vestuério sob aforma e o conceito de roupa de artista no ambito das artes visuais? Que
obras e estratégias de insercdo os artistas apresentaram e adotaram como reveladoras
dessas entradas do vestuario nas artes nos séculos XX e XXI, e que possam ser (teis a
elaboracdo de uma narrativa sobre tal fendbmeno? Que classificacBes tipol égicas podem
ser levantadas com base nessas estratégias de insercdo e de usos do vestuario em tal
contexto e que nos sejam proveitosas a entender as possibilidades da roupa de artista?
Eis as questdes que nortearam nossa trgjetdria de estudo, algumas das quais até
respondidas de antemdo, todavia fundamentais para o desenvolvimento de nosso
percurso.

Podemos defender a hipoétese de que é ao longo do século XX gue o vestuario
deixa de ser um elemento apenas representado nas artes por meio de tintas e pelos
cinzéis dos artistas mais ou menos interessados nos aspectos formais das roupas e passa
a invadir como objeto real, fisico, matérico, o universo das artes, na forma de
apropriagdes, performances, happenings, instalagbes, inserida em fotografias e videos
de artista. Ao longo desse século numerosos artistas e estilistas colocaram o vestuério
no centro de suas experimentacOes, permitindo que pegas de roupas ganhassem em

autonomia a0 mesmo tempo em que promovessem simbioses, |evantassem polémicas e



suscitassem observagdes de cardter jocoso, questionador e critico sobre a sociedade e a
realidade que as cercam.

Observamos que a roupa de artista esta diretamente associada ao ready made
enquanto processo que permitird a entrada de objetos do cotidiano e de pecas de
vestuario nos espacos e dominios das artes, sgja como pegas ou obras autbnomas sgja
como elemento complementar de outras categorias. A transmutacdo do lugar-comum,
como coloca Arthur Danto™, tenderé a subverter a funcionalidade das roupas e dos
objetos do mundo para além dos seus usos e formas correntes, em decorréncia do lugar
e das intencdes dos artistas. Tratada como elemento expressivo, a roupa de artista
promovera reflexfes sobre a padronizagdo, a massificagdo de comportamentos, sobre
questoes referentes ao corpo, sobre as formas de consumo propaladas pela moda, pela
indastria e pelo capitalismo a partir da modernidade, algumas vezes contribuindo
diretamente para a atualizacdo e a reformulacéo de praticas industriais de confeccéo de
roupas.

Percebemos que propostas de artistas para o vestuério, a principio subversivas,
conferirdo modernizacao as préticas de feituraindustrial e do uso de roupas. E exemplar
disso a estandardizagdo dos processos de construcéo de roupas no prét-a-porter e na
metodologia empregada na confecgdo de roupas em massa, como resultantes em um
determinado momento do desejo de muitos artistas modernistas de criar roupas préaticas,
funcionais, facels de fazer e adaptaveis a qualquer circunstancia, o que tais artistas
tentaram em movimentos como o Construtivismo russo e o Futurismo italiano,
propondo técnicas industrias e de uniformizacdo das massas em meios aos conflitos
mundiais do inicio do século.

Nossa percepcdo da roupa de artista nos conduz a entendé-la como uma
subcategoria de objeto, assim como o ready made também o €, ja que nem todo objeto é
um ready made, embora todo ready made seja, decerto, um objeto. Algo analogo ocorre
com o vestuario quando sob a alcunha de roupa de artista, nada mais sendo do que um
tipo de assimilacdo de objetos pela artes visuais restritiva a elementos de vestuario.
Apesar disso, nem tudo € apropriagcdo, em se tratando da roupas de artista. Mais correto
seria falarmos da inserc¢éo do vestuario nas artes do que de apropriagdo propriamente,

COMO Veremos nos capitulos a seguir.

“DANTO, Arthur C. A transfiguracéo do lugar comum. S8o Paulo: Cosac Naify, 2005.



A roupa de artista nasce da vontade de inser¢éo de aspectos da arte no contexto
real da vida e como extensdo dos procedimentos e das proposi ¢oes estéticas e etilisticas
dos artistas. Ela parte da suposicdo de que a obra de arte pode ser materializada em
roupas, na forma de objetos que podem ser vestidos, usados, e que possuem 0 Corpo
como provavel suporte embora dele possa fazer uso ou ndo, podendo ser exibida em
suportes de exibicdo como cabides, cruzetas, araras, manequins, guarda-roupas etc.
inseridos como elementos acessorios nas obras de arte.

Sobr e aspectos metodol dgicos e referenciais tedricos:

Sob medida — o0 vestuério nas artes visuais € um estudo de caréter teorico e
documental, constituido a partir de consultas, estudos e andlises. O vestuario € abordado
a partir de aspectos sociais, psicologicos e historiograficos, com enfogue nateoria e na
histéria da arte. Auxiliados por estudos biograficos e por andlises da producéo dos
artistas pertinentes aos nossos intentos, realizamos pesquisa de campo fundamentada em
questdes qualitativas, de carater aberto, direcionadas a artistas paraenses atuantes em
Belém ou que tiveram parte de sua trgetéria desenvolvida neste lugar, tendo por
objetivo aprofundar pontos relativos a producdo de seus trabalhos que envolvam o
conceito de vestudrio e para tratar dos meios de insercéo destes objetos em suas obras.
Com o fim de sistematizar essas informagdes, muitas das quais ainda ndo publicadas, as
entrevistas, adiadas ao levantamento bibliografico e documental, funcionaram como
meio Util de verificagdo da validade das hipoteses e proposi¢coes agqui levantadas.

Como referencial tedrico de nosso estudo destacamos os referidos livros Arte &
Moda,™ de Florence Miiller, e Roupa de Artista — 0 vestudrio na obra de arte,*® de
Cacilda Teixeira da Costa, além de Moda: Globalizagdo e novas tecnologias,'’ de
Suzana Avelar, triade de obras as quais inUmeras vezes recorremos a guisa de marcos e
roteiros de nosso estudo.

O conciso e fundamenta ensaio de Florence Miller, Arte & Moda, trata do
contato entre essas areas a partir do século XX em paises da Europa e da América do
Norte. A autora descreve cronologicamente a historia de influéncias mutuas entre arte e
moda citando exemplos de artistas e costureiros cujos esforgos vanguardistas abriram
caminhos aformas hibridas de produzir e de compreender moda e arte no modernismo e

' MULLER, Florence. Arte & moda. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2000.

18 COSTA, Cacilda Teixeirada. Roupa da artista — o vestuério na obra de arte. S8 Paulo: Imprensa
Oficial do Estado de S0 Paulo/ EDUSP, 2009.

" AVELAR, Suzana. Moda: globalizacio e novas tecnologias. S0 Paulo: Estagso das Letras e Cores,
2009.



na producdo contemporéanea. Miller aborda essa interagdo sem a preocupacéo de
estabelecer diferenciagbes ou de propor classificagOes hierarquizantes ou distintivas
entre arte e moda.

Diferentemente, nosso procedimento de estudo buscou o estabelecimento de
alguma normatizacdes nisso que percebemos ser uma lacuna. O fato de a autora se
restringir aos grandes centros econdémicos do mundo moderno, ignorando manifestacoes
em paises |atino-americanos também nos fez procurar por manifestagdes comparévels
em meio a producdo brasileira e paraense como forma de responder as necessidades de
obtencdo de dados sobre essas producdes em meio a bibliografia existente. Para aém do
simples — embora importante — gjuntamento de fatos e de datas, 0S n0ssos anseios de
estudo buscaram apontar a procura de propostas de classificagdes, discorrendo sobre
cada uma dessas tipologiass a partir dos exemplos levantados pela pesquisadora
francesa e por Cacilda Teixeirada Costaem seu livro.

Costa, por sua vez, desempenhou um importante papel nesse estudo ja que por
meio dele puderam-se esclarecer muitas das dividas em torno dainsercdo de roupas nas
artes visuais, sobretudo, em relacdo a producdo brasileira, numa abordagem que
convergiu favoravelmente aos nossos objetivos. Apesar do aspecto lacunar e abreviado
de algumas andlises presentes no livro e da proposicéo incongruente de alguns recortes
e terminologias, o imponente volume recentemente publicado em versdo bilinglie no
Brasil possui como qualidade indiscutivel a vantagem de se deter sobre a producéo
brasileira de forma generosa, além de recuperar e propor o termo roupa de artista como
categoria e género artistico. Podemos resumir como contribuicdo principal dessa
publicacéo, em suma, a obtencéo de um dado, de um termo preciso: A roupa de artista.

Ainda gque a autora ndo se preocupe em tracar distingdes formais entre os modos
de representacao das roupas nas artes, parecendo denominar de roupa de artista tanto as
representacbes mimeéticas e artisticas do vestuério através de meios tradicionais, como a
pintura, o desenho e a estatuaria, por exemplo, quanto os objetos cotidianos apropriados
desde o0 século XX. Nossa compreensdo da roupa de artista, entretanto, e ao contrério
desta autora, se limita aos objetos de vestudrio de caréter fisico e real, inseridos nos
espacos e em circunstancias das artes.

Afinal, as observagbes de Suzana Avelar em Moda: Globalizagdo e novas
tecnologias contribuiram com uma visdo abrangente acerca da moda. Abordando
assuntos que vao do significado do termo moda ao desenvolvimento desta como area de

conhecimento na contemporaneidade globalizada, a autora faz dialogar pensadores



como Baudelaire, Lipovetsky, Fligel, Frings e Simmel, dentre outros, muitos dos quais
importantes aportes tedricos a0 nosso proprio estudo. Tal livro trata das interagbes da
moda com é&reas diversas como as artes e a tecnologia, passando pela descricdo do
funcionamento da industria e da sisteméatica da moda em tempos de globalizacéo,
revelando de modo enfatico o uso da ciéncia para a elaboracdo de pecas de roupas nas
dltimas décadas.

Além dessas trés obras citadas, somam-se na lista de autores caros a este
trabalho alguns outros que tratam de aspectos da teoria e da historia do vestuario e da
moda como Francois Boucher, Francois Baudot, Daniela Calanca, James Laver, Lars
Svendsen, Roland Barthes, Marshall McLuhan e J. C. Fllgel, trazidos para dialogar com
autores que versam sobre historia e teoria da arte, como Giulio Carlo Argan, Marshall

Berman, Néstor Canclini, Arthur Danto e Deyan Sudijic, por exemplo, dentre outros.

Sobre a organizacao deste estudo em seus capitulos:

Organizamos nossas reflexfes em sete capitulos intitulados com terminologias
retiradas das etapas de confeccdo de vestuario (Enfesto, Modelagem, Moulage, Risco,
MarcagOes, Costura, Montagem), que, pretendemos, conotem metaforicamente as etapas
e problemas caros a cada parte deste volume, os quais podem ser assim resumidos:

Enfesto, o primeiro capitulo, apresenta reflexfes gerais sobre o vestuario.
Partindo-se dos significados imagindveis aos termos vestuario e roupa, consideramos 0s
usos e fungdes do vestuario relacionando-o ao corpo humano. Afinal, por que o homem
usa roupas? Que significados tais usos pressupdem? Buscamos obter respostas a tais
guestdes nas teorias levantadas por J. C. Fligel em A psicologia das roupas. Nesse
estudo, o vestuério é abordado a partir de suas principais funcdes e usos, tanto como
recurso contra o pudor, bem como protecdo e adorno, funcdo Ultima que esta na base
dos mecanismos de funcionamento mesmo da moda. Pautamos este capitulo em estudos
sociol6gicos e historiograficos para tratar do surgimento das roupas e de suas relacfes
com a moda, a partir do século X1V. No que se refere as artes visuais, considerada sua
génese ja a partir da pré-histéria humana, o vestuario € analisados primeiramente
enguanto el emento representado por técnicas tradicionals até a ocorréncia de sua recente
inser¢éo como objeto real em instalagdes, performances ou como el emento autbnomo na
arte moderna e contemporanea. Em termos representacionais — mimeéticos e figurativos
— 0 vestuario pode apresentar tanto carater documental que auxilie no estudo e

compreensdo de aspectos passados, historiogréficos, como ser campo para a fantasia,
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idealizacdo e imaginacdo dos artistas, ambas as formas resultando-se Uteis a
compreensdo historica das formas utilizadas pelo homem para se relacionar com o
mundo em sua época.

O segundo capitulo, Modelagem, € destinado a andlise das interagdes entre arte e
moda no contexto da modernidade tendo o vestuario como elemento central. Abordar
pontos de contatos e de antinomias entre arte e moda esta no cerne das preocupagdes
deste capitulo. Trataremos da entrada do vestuario como objeto nas artes com base no
estudo das préticas do ready made e do prét-a-porter (ready to wear), praticas derivadas
da arte e da moda, respectivamente. Para isso, montamos um breve panorama de
aspectos da modernidade e de suas transformagtes de modo a contextualizar e justificar
as influéncias e mutuas interacBes ocorridas entre as areas da moda e das artes visuais
no decorrer do seculo XX e na contemporanei dade.

Moulage, o terceiro capitulo, tem por fim tratar do conceito de roupa de artista.
Partimos das tipologias propostas pelo semioticista Roland Barthes no livro O sistema
da moda em que esse autor versa sobre as formas de representacdo do vestu&rio
(vestuario-real, vestuario-imagem e vestuario-escrito). Nossa atencdo objetiva o estudo
do vestuario como objeto (vestuario-real) apropriado nas artes visuais. Neste capitulo
apresentamos algumas caracteristicas essenciais desses objetos e suas lassificagbes com
base nas estratégias de insercdo e nos usos da roupa de artista na producdo em arte
moderna e contemporanea. Ao definir cada uma das trés categorias por nés propostas
(Colaborativa, Apropriativa e Inventiva) ilustraremos com exempl os historicos de obras
e artistas, estrangeiros e brasileiros, tendo por referéncia na maioria das vezes o livro
Roupa de artista — o vestuario na obra de arte, de Cacilda Teixeira da Costa e Arte &
Moda, de Florence Miller. Cada uma das trés categorias apresentadas serdo melhor
explanadas nos trés capitul os seguintes intitulados respectivamente de Risco, Marcacao,
e Costura.

Montagem, sétimo e ultimo capitulo, se propde a considerar a roupa de artista
no cendrio das artes visuais em Belém a partir da década de 1990. Como forma de testar
a legitimidade das categorias de roupas de artista apresentadas no capitulo precedente,
aqui apresentamos reflexdes sobre a producdo artisitica dessa cidade procurando
ocorréncias em gue 0 vestuario aparece como elemento real, 0 que consideramos ter
achado na producéo de artistas como Lucia Gomes, Orlando Maneschy, Berna Reale,
Victor de La Rocque, Mestre Nato, Elieni Tendrio, Ricardo Macédo & Bruno

Cantudria, dentre outros.



Como um estudo que se propde a criar classificacfes, espécies de novas gavetas
para tentar compreender e arrumar a bagunca do cotidiano, sempre existira a
possibilidade de gque este volume e seus conceitos fiquem confinados no universo da
mera proposicdo, também uma espécie de gaveta por s s6. Pensamos, porém, que
muitos dos dados coligidos e organizados nesse volume nos serviram ao apaziguamento
provisdrio de nosso proprio espirito no que se refere as questdes aqui abordadas.
Consideramos que este estudo possa contribuir de algum modo para a discussdo das
roupas no ambito das artes e como reflexo de uma pratica que sd tem crescido como
tendéncia na produgdo contemporanea.

N&o sabemos se como categoria, ainstauracdo da roupa de artista, ficard Como
inlmeros casos de modas que vem e vao, a roupa de artista como um fendmeno e
prética que se quer atual hoje nas tentativas de recuperacdo deste termo e desta préatica,
podem ficar relegadas, estagnadas por assim dizer, nas intencdes desse dado momento.
Tavez aroupa de artista ndo vingue como conceito e este estudo ndo terd validade para
além da mera contingéncia. No entanto, tudo sdo proposi¢des. Se vao ou hao denunciar
anudez de nossa fantasia invisivel no meio do caminho, esse é o0 preco de nossa ousadia
por ter se permitido arriscar e por ter acreditado nas coisas gue vimos e ouvimos antes

de tomar nossa derradeira decisdo de entrarmos. Portanto, entremos!
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Figura 06: Sonia Delaunay-Terk. Croqui para Vestido-Poema, desenho em aquarela, 1967
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adj. — Escarpado;‘nado.

O enfesto é a operacao de sobrepor varias folhas de tecido com medidas determinadas respeitando suas
larguras, comprimento estabelecido pelo risco e encaixe e principalmente a capacidade de corte da
méaquina utilizada, ndo comprometendo a qualidade da operacao.




Notas Gerais sobre Vestuario

“O corpo é quase s6 um fundo em branco e preto em cima do qual vao se
esculpir, vao se pintar as diferentes figuras da subjetividade. ” *®

Suely Rolnik, psicanalista

Figura 07: Vénus de L espugue. Estatueta proveniente de L espugue (Haute-Garonne), marfim de
mamute, 14,7 cm, Paleolitico Superior (25000 a.a), Musée de I’Homme, Paris

Datada de cerca de 21 a 25.000 a.C a peguena estatueta esculpida num pedaco
de marfim encontrada em Lespugue, na Franga, por R. e S. de Saint-Pérer, em 1922, foi
chamada pelos arquedlogos de Vénus em referéncia a deusa da beleza dos antigos
romanos. Trata-se esta de uma das representagdes mais antigas do ser humano de que se
tem noticia. Sua estilizacdo é notavel por apresentar formas arredondadas, sem tantos
detal hamentos anatébmicos. Seus seios e nadegas sd0 enormes, quase esféricos, e em

8 MESQUITA, Cristiane. Moda contemporanea — quatro ou cinco conexdes possiveisSdo Paulo:
Editora Anhembi Morumbi, 2004, p. 62.



suas costas, na parte inferior das pernas, ha uma série de sulcos longitudinais paralelos

que sugerem uma espécie de roupa, talvez umatanga como descreve Lantier:*

uma roupa bastante singular constituida por uma série de faixas longitudinais
estreitas, atravessadas primeiro por estrias horizontais parecendo indicar
correias, em seguida, cada faixa afina-se em simples tragos verticais que
descem até os pés; na parte superior, o conjunto das faixas liga-se a um
corddo horizontal que parte de pequenas estrias verticais. Essa imagem
parece representar uma espécie de tanga, composta de uma série de faixas
trancadas, cada uma delas terminando na parte inferior de umafranja.

A Vénus de Lespugue €&, provavelmente, uma das representacéo mais antigas do
mundo atrazer informagdes sobre 0 vestuario e a documentar a producado téxtil existente
j& na pré-histéria. Entretanto, € va, ainda hoje, a tarefa de tentar fixar com alguma
exatidao quando e por que o ser humano comegou de fato a utilizar objetos ou materiais
sobre o corpo para cobrir-se, objetos a guisa de vestuario.

Como grande parte dos seres vivos, o0 homem é dotado de uma protecdo natural
contra as intempéries e agruras fisicas externas. Desde muito cedo, contudo, e ao
contrério da maioria desses mesmos seres vivos, 0 ser humano, por algum motivo, ndo
se deu por satisfeito com o invélucro natural de seu corpo.

Dessa insatisfagdo do homem decorreram suas buscas pelas roupas. Que fatores
levaram 0 homem a usar roupas? A necessidade de protecdo? O pudor? O desgo de
adornar-se? Tudo sdo conjecturas. Partindo dessas funcfes, o vestu&rio, com seus
objetos feitos para revestir o corpo puderam adquirir € desempenhar muitas outras
funcdes e sentidos ao homem. Francgois Boucher destaca que além da simples utilidade,
0 papel mégico das roupas, Uteis a mimetizar seres da natureza e deuses, foram
importantes como forma do ser humano “prover-se de atributos que o revestissem de
um poder confiscado de outras criaturas, ou pelo menos que protegessem seus 0rgaos
genitais e o defendessem contra as influéncias maléficas.”?

Tais afirmativas, contudo, sG0 especulagdes, assim como sdo especulacdes 0s
provaveis sentidos e fungdes que estatuetas como a Vénus de Lespugue possuiam aos
homens que a criaram na época em que as criaram, assim como o estudo de toda
producéo imageética de cada época possuem sempre algo de especulativo em nossos dias
com base em dados e achados historicos.

A0 nos propormos em tratar sobre vestuario, ainda que limitado as sua relagtes

com as artes visuais, torna-se imprescindivel considerédlo em seus aspectos mais gerais

9 ANTIER, apud BOUCHER, Francois. Histéria do vestuario no Ocidente. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2010, p. 26
% |dem. P. 13.



e na relacéo que desempenha junto ao corpo, seu principal adjutorio, suporte e razéo de
ser das roupas. E éisso que agui pretendemos.

Neste capitulo, nos propomos ao estudo de aspectos gerais concernentes as
roupas, partindo dos conceitos possiveis para 0s termos vestuario e roupa, até o exame
de seus usos e fungBes com base nas teorizacbes de autores como J. C. Flige,
pesquisador que trata das fungdes do vestuario com base nos valores psicolgicos de
protecdo, pudor e enfeite em seu classico estudo publicado originamente na década de
1930 intitulado A psicologia das roupas e Marshal McLuhan (Os meios de
comunicagdes como extensdo do homem), tedrico dos meios de comunicacdo de massa
que considera o vestuario como um elemento definidor de identidades e dos papeis
sociais e o entende como extensdo da pele humana

Esbocaremos breves consideracfes sobre o surgimento da moda e sua ligacéo
com as roupas a partir do século X1V nas principais regides econdmicas da Europa e do
mundo na atualidade, bem com analisaremos as nogdes e 0s conceitos embutidos mos
termos novo e efémero, tdo caros ao funcionamento do sistema da moda. Por fim, o
vestuario serd analisado no campo das artes. Observaremos de que maneiras as roupas
podem ser representadas nas artes visuais, sgja por meio de técnicas tradicionais de
representacdo figurativa, como a pintura e a escultura, por exemplo, sgja como objetos
apropriados e instalados nos espagos e procedimentos das artes a partir do século XX,
momento em gue o vestuario surge como objeto real nas artes sob o0 conceito de roupa

de artista.

1- O homem eo vestuério - Entre o vestir e o despir:

Somos atualmente cerca de 7 bilhdes de individuos no mundo. Seres mamiferos,
bipedes, de reproducdo sexuada. A quase totalidade dos espécimes humanos €
congtituida por uma cabega, um tronco e dois pares de membros (os inferiores, as
pernas; e 0s superiores, 0s bragos). Seres humanos séo dotados de um corpo formado
por partes solidas e liquidas, numa conjuncéo de 0ssos, tecidos, musculos e 0rgaos
dispostos em sistemas com funcionamento em profusa e constante agdo que tornam
nosso corpo “um lugar lotado, sem espaco livre, e sem tranquilidade.* O corpo é um
aglomerado de “pegas” que se empurram ¢ se pressionam reciprocamente. A pele € o

involucro de tudo isso.

2 PARKER, Steve. O livro do corpo humano. S&o Paulo: Ciranda Cultural, 2007, p. 10.



Considerada o maior 6rgéo do corpo, a pele humana mede em espessura algo em
torno de 0,5 mm e possui uma &rea total de quase 2 m2. A pele é uma camada externa
que serve para regular a temperatura corpérea, resistindo a acdes e fendbmenos fisicos,
protegendo, enfim, nosso organismo dos embates e dos perigos externos. A pele € nossa
roupa mais intima e el ementar.

Quando exposta a natureza, a pele denota no homem, contrariamente a maioria
dos animais, um estado de nudez que pode originar multiplos significados. Dentre as
vicissitudes e sensagdes que provoca, a nudez humana jamais é desprovida de sentidos,
nunca é anédina. O contexto em que ela se manifesta pode fazé-la audir a falta, a
pendria, a miséria; pode remeter aloucura, aluxdria, € @ mesmo tempo, provocar riso e
o choque. O corpo nu, arma que tende a causar repulsa, fascinio, excitacéo, pode ser
dotado de sensualidade, de beleza e de feilra; pode ser fonte de desgjo e de admiracéo;
causar espanto, e proporcionar um sentimento de nojo, causar medo, dependendo da
circunstancia. A pele exposta é polémica, pode ser gafe, pode ser tabu, imoral, pode
servir como instrumento de protesto, de revolta, de subversdo. A nudez é vanguardista e
pode ser um produto comercialmente rentdvel em termos de erotismo e de pornografia.

Seres de inimeras habilidades, o homem s6 sobreviveu como espécie devido a
sua capacidade de descobrir; devido ao seu poder de adaptacdo e sua criatividade e
habilidade para pensar, manipular, transformar e construir coisas, objetos, dentre eles, as
pecas de roupas que passaram a lhe envolver o corpo. A roupa tem como finalidade
basica cobrir o corpo ou partes dele num jogo de esconder e cobrir que varia em termos
de significados e de uso conforme cada sociedade e que pode variar de individuo para
individuo. Falar do vestuério e de sua evolugdo ou desenvolvimento ao longo da histéria
€ narrar a histéria de um elemento que esta intimamente relacionado ao ser humano.

Boucher” atenta para o fato de que “nos diversos estigios de seu
desenvolvimento, o homem foi obrigado a aplicar a sua roupa as mudancas exigidas por
sua adaptacdo aos progressos ocorridos ao redor”. Desse modo, as roupas sofreram
modificagbes na medida em que o homem criou e teve de aprender a lidar com as

consequencias da criagdo de novos e ementos, objetos e modos de vida.

% BOUCHER, Francois. Histéria do vestuério no Ocidente: das origens aos nossos dias. S0 Paulo:
Cosac Naify, 2010, p. 17.



1.1.2 - Ossignificados das palavras roupa e vestuario:

Os termos roupa, vestuario, vestimenta, veste e traje serdo adotados como termos

equivalentes neste estudo, j& que, embora apresentem formas distintas de grafia, em

virtude de suas diversas origens etimol 6gicas, apresentam significados muito proximos.
Roupa, por exemplo, é uma expressao surgida da palavra germanica rauba, e

ambas servem para designar

qualquer peca de vestuario ou de estofo, para cobertura ou agasaho; o
conjunto de pecas de vestudrio, cobertura ou adorno; pegas de bragal;
vestimenta especial; capa ou veste que se coloca sobre outra, mais justa ao
corpo. / Fig. Redoma, barreira, qualquer coisa que disfarca ou oculta a

verdade; fama. 2

A paavraroupa, assim, faz referéncia a vestuario, aquilo que se destina a cobrir,
enfeitar e proteger 0 corpo; ao que serve para ocultar e disfarcar. Ao mesmo tempo, a
palavra também possui significacdo de redoma, da ideia de ocultamento da verdade e
apresenta curiosamente sentido de fama, o que advém, decerto, da relagdo do vestu&rio
com o luxo e a idea de sofisticagdo, conexos, por sua vez, a0 conceito de moda.
Vestimenta, veste e vestuario originam-se da mesma raiz vest, proveniente do latim,
cujo significado & também roupa, traje. Jaa palavratraje vem de “trajar. [...]; vestuario
habitual, vestu&rio caracteristico de uma profissdo ou mister; roupa, aquilo que se
veste”.?*

Pela proximidade de sentidos que tais expressdes apresentam, elas podem ser
empregadas de forma indistinta, como faremos neste estudo, apesar de que haa a
tendéncia, por vezes, de que a expressao vestuario possa dar ideia de um conjunto de
pecas de roupas, ter valor de guarda-roupas, de um substantivo coletivo. O coletivo de
roupas em portugués, porém, é enxoval, para o qual o dicionario define de modo muito
especifico como “conjunto de roupas e joias com gue uma noiva toma estado; conjunto
de roupas de um recém-nascido, de um colegial, etc.”, o que parece fugir do sentido que
aqui nos interessa adotar.

Dito isto, nas paginas gue se seguem faremos uso dos termos vestuario, veste,
vestimenta, traje e roupa como termos sinonimicos, aém do neologismo sartorial®
encontrado natraducéo do classico livro a Psicologia das roupas, de J. C. Fllgel, parao
portugués. Mas jamais faremos uso de enxoval pelas razdes mencionadas.

% ALMEIDA, A. Alves de. Nova enciclopédia de pesquisa Fase. Sdo Paulo: Fase, s/d, p. 2801.

“|dem, p.
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1.1.3 - Do surgimento dasroupas e de suas principais funcoes:

Um dos relatos mais antigos sobre vestudrio e que se quer apresentar como
provavel explicagdo das origens da roupas para 0 homem bem como de seus problemas
com a nudez, encontra-se no livro biblico do Génesis. L4, Addo e Eva, os primeiros
seres humanos surgidos na Terra, colocados no mundo por ato divino, desobedecem ao
Criador e se envergonham quando percebem seus corpos nus depois de cometerem o
pecado original, provando do fruto de uma arvore que lhes fora prévia e
determinantemente proibido.

Dentre tantas mudangas severamente imputadas a0 homem a partir de entdo, a
sensacao de vergonhafez com que Adéo e Eva procurassem algo para cobrir suas partes
intimas, utilizando provisoriamente para isso folhas de parreiras que posteriormente
seriam substituidas por peles de animais até se chegar aos tecidos.

Das folhas de parreira edénicas aos tecidos tecnolégicos de nossos dias, 0
vestu&rio, se ndo evoluiu nos termos de uma sucessao progressiva que lhe alterasse
positivamente a forma e o valor, sofreu e passou por inimeras modificagdes ao longo
dos tempos. Os livros de histéria do vestuério e da moda®® sio férteis em narrativas e
imagens que tentam explicar o desenvolvimento das formas de vestir e nos auxiliam a
compreender parte desse percurso desde a pré-historia até nossos dias. Dessas
narrativas, a mais fascinante e abrangente a que tivemos acesso € o estudo de Francois
Boucher, Histéria do vestudrio no Ocidente,®” publicacdo rica em descricdes das
mudancas operadas no vestuario ocidental.

Apesar de todos 0s avangos ho campo arqueol gico e cientifico vislumbrados na
atualidade nos fatam ainda indicios dos verdadeiros motivos que impulsionaram o
homem a criagdo e a adocdo do uso de roupas. Nao sabemos afirmar quando e por que
exatamente passamos a utilizar roupas. E ainda que a énsia por preencher tal lacuna
pareca uma preocupacdo sem grande utilidade nos nossos dias, as buscas continuam.

Vestigios arqueol gicos”® apontam & existéncia de produtos téxteis ja existentes
no periodo do Paleolitico Superior (36.000-10.500 a.C.). Agulhas com buraco talhadas

em 0sso ou lascadas em marfim polido utilizadas na costura de pecgas téxteis com fios de

% Ver LAVER, James. A roupa e a moda: uma histéria concisa. S0 Paulo: Companhia das Letras,
2006; KOHLER, Carl. Histéria do vestuario. Sdo Paulo, SP: Martins Fontes, 2001. Para aspectos mais
recentes, a partir da Era Moderna, ver BAUDOT, Francois. Moda do século. S&o Paulo: Cosac & Naify,
2008; CALANCA, Daniela. Histéria social da moda. Sdo Paulo: Editora Senac Séo Paulo, 2008 e
GRUMBACH, Didier. Histérias da moda. Sao Paulo: Cosac Naify, 2009.

e Histérias de moda de Didier Grumbach.

“’ BOUCHER, Francois. Histéria do vestuério no Ocidente. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010.

% HART-DAVIS, Adam. Colecdo enciclopédia ilustrada de histéria: origens, 2009,p. 24.



fibra animal e vegetal que datam de, pelo menos, 30 mil anos, foram encontradas em
sitios arqueolégicos. No Egito, as mais antigas mostras de tecido encontradas pelos
pesquisadores datam de cerca de 5.000 a. C., obtidas por meio de tecelagem regular, j&
existente e avancada naquel e periodo, conseguida a partir do entrelacamento delicado de
fios costurados por procedimentos manuais.

Um sapato (0 mais antigo sapato do mundo, até onde se sabe) foi recentemente
encontrado numa gruta na Arménia por um grupo de cientistas liderados pela
Universidade de Cork, da Irlanda, e pelo Instituto de Arqueologia da Arménia?®
Confeccionado em couro com costuras em palha bastante resistentes, o sapato datado da
Idade do Cobre, de cerca de 5,5 mil anos atras, é a prova de que esta peca do vestuério €
criagdo muito mais antiga, como atestam sanddias bem mais remotas, achadas na
América. Assim como estes, tantos outros objetos sdo achados a medida que as
escavacOes arqueolOgicas prosseguem em busca de vestigios que permitam

reconstituirmos o guarda-roupas de nossos ancestrais.

Figura 08: O sapato mais antigo do mundo, datado de 5,5 mil anos atras,
encontrado na Argéliaem 2010. Couro. Foto: Divulgagdo/National Geographic

Para Marshall McLuhan, autor de Os meios de comunicagdo como extensdes do
homem,* as roupas sd0 extensdes da pele, assim como os 6culos sio extensdes dos

# KAVANAGH, Justin. Procura-se a dona. National Geographic. Sao Paulo: Editora Abril. Fevereiro de
2010, p. 12.

% McLUHAN, Marshal et FIORE, Quentin. Os meios s30 as massa-gens. §d, p. 66-7 e McLUHAN, M.
Os meios de comunicacgdo como extensdes do homem. S&o Paulo, Cultrix, 1995, p.21



olhos e as rodas de um automével sdo extensdes dos pés. Além de desempenhar funcdo
de controle térmico do corpo, 0 vestuario se constitui como importante meio de
comunicagdo ao promover a intermediacdo do corpo humano com o ambiente que o
circunda. Nesse sentido, John Carl Fluigel, em A psicologia das roupas,* atribui papel
importante as roupas como instrumento de comunicacéo diaria. Para este autor, além
das méos e do rosto (partes do nosso corpo mais expostas e utilizadas nos processos
comunicacionais diarios), sdo as roupas que fazem com que as pessoas regjam de forma
mais imediata em relacdo ao nosso corpo. Como ndo lidamos cotidianamente com a
presenca de corpos despidos, sdo as informagdes advindas do vestuario, de aderecos e
acessOrios corporais que nos transmitem, nos informam e comunicam acerca das
caracteristicas dos individuos com quem nos relacionamos e de nés mesmos.

O vestuario nos permite identificar pessoas a uma distancia muito mais
conveniente do que a necesséria & inspecdo da identidade por meio de tracos do rosto.*
Roupas sempre nos dizem algo do sexo de quem as usa, de sua ocupacgdo, classe e
posicdo social, de sua nacionalidade, intengdes ou estados de animo. Eugen Rosenstock-
Huessy salienta de modo ainda mais incisivo que Fligel o papel do vestuério como fator
de identidade quando afirma que o corpo humano é desprovido de fungdo social. “E
gracas apenas a0 vestuario que entramos no corpo social, uma espécie de um corpo
temporario”.> Por todos esses aspectos, 0 ato de vestir, efetivado pelo homem ao longo
de sua historia, revestiu de importancia o vestuario, fazendo deste mais do que mero
envoltorio da pele e do corpo.

“As roupas, de fato, apesar de aparente meros apéndices extrinsecos, entraram
no amago de nossa existéncia como entidades sociais”,** ja observava Fliigel. Enfeite,
pudor e Protecdo estédo na base da teoria apresentada por este autor gque, ainda que
reconheca a aparente inutilidade em apontar os fatores da instauracdo das roupas e
observe o impasse por parte dos tedricos do vestuério de sua época sobre tal assunto,
passa examinar a questao e a considerar como preponderante a funcéo de adorno sobre
os demais, e a0 mesmo tempo, sublinha a existéncia de poucos adeptos defensores da
funcéo de protecéo.

Estudantes de humanidades parecem relutantes em admitir que uma
instituicao to importante como a roupa tenhatido umaorigem téo puramente
utilitaria. A parte o fato de que a raga humana tenha provavelmente tido sua

' FLUGEL, C. J. A psicologia das roupas. Séo Paulo: Editora Mestre Jou, 1966.

% |dem, pag. 11.

% Eugen Rosenstock-Huessy. A origem da linguagem. Record, Rio de Janeiro, 2002, p. 175-176
¥ FLUGEL, C. J. A psicologia das roupas. Sdo Paulo: Editora Mestre Jou, 1966, p. 12



origem nas regides mais quentes da Terra, o exemplo de certos povos
primitivos existentes, notadamente os habitantes da Terra do Fogo®, mostra
gue a roupa ndo é essencial, mesmo num clima Umido e frio. Neste assunto,
as conhecidas observacdes de Darwin acerca da neve derretendo nos corpos
desses rudes selvagens, parecem ter mostrado a alarmada geracéo do século
XIX que seus confortaveis agasalhos, por mais comodos e desgjaveis que
pudessem parecer, ndo eram inexoravel mente regqueridos pelas necessidades
da constituicdo humana.®

O pudor, ainda que goze da vantagem de constar na narrativa biblica, ndo
parecia dispor de prestigio académico na época em que Fllgel escreveu, embora esta
funcéo fosse a preferida pelos antropdlogos a época. Para Fligel, as manifestagdes de
pudor sdo excessivamente flutuantes e variaveis, condicionadas aos habitos e gostos
correntes em determinado lugar, época e em uma dada camada social, passivel,
portanto, de variar até mesmo no interior de um determinado circulo de poucos
individuos. “O que ¢ considerado perfeitamente permissivel em uma ocasido, pode,
poucas horas depois, ser olhado como verdadeiramente indecente. As atuais
manifestagdes de pudor parecem, na realidade, ser totalmente uma questdo de hébito e
convengﬁo.”37

Este autor observa que a grande maioria dos estudiosos das questdes do
vestuario “tem, sem hesitagdo, considerado o enfeite como o motivo que conduziu, em
primeiro lugar, & ado¢do de vestimentas.”*® Ao afirmar que os dados antropol 6gicos
evidenciam que entre as ragas mais “primitivas’ existem “povos sem roupa, mas nao
sem enfeites,”* ele destaca a determinante funcdo que o adorno ou enfeite tem para a
instauracdo do uso de roupas.

Em relacdo as funcdes de Pudor e enfeite, Flligel destaca que refletem estados
contr&ditorios de nossas intencdes em relagdo ao corpo. Enquanto o pudor tende a
esconder partes do corpo como forma de isol&lo dos olhares aheios, o enfeite tende a
eXposicdo, como um recurso que sublinha e promove melhorias na aparéncia do
homem. A redizagdo desses dois estados num mesmo corpo resulta em
comportamentos ambival entes e opera atitudes paradoxais.

A finalidade essencia do enfeite € embelezar a aparéncia fisica, de modo a
atrair olhares admiradores de outros e fortalecer a auto-estima. A finalidade
essencial do pudor €, se ndo exatamente o contrério, pelo menos diferente. O
pudor tende a nos fazer ocultar as exceléncias fisicas que possamos ter e
geramente nos impede de chamar atencdo de outros para hds mesmos. A
simultinea e plena satisfacdo das duas tendéncias parece logicamente

* Arquipélago localizado na extremidade sul da América do Sul, pertencente & Argentina e ao Chile.
% FLUGEL, C. J. A psicologia das roupas. Sdo Paulo: Editora Mestre Jou, 1966, p. 12-13.
37
Idem, p. 14.
% | bidem.
¥ |bidem, p. 13.



impossivel, e o inevitavel conflito entre elas pode, quando muito, atenuar-se
por alguma solucdo aproximada por meio de uma répida alternacdo ou de
uma transacdo que é a solucdo de certo modo semelhante ao que alguns
psicologos eloquentemente descreveram com o home de recato. [...] Implica
gue nossa atitude com relagdo a roupa sgja ab initio “ambivalente” [...]; por
meio de nossas roupas tentamos satisfazer duas tendéncias contraditérias e,
portanto, tendemos a consideré-las de dois pontos de vista incompative's: de
um lado como meio de exibir nossos atrativos; de outro como meio de ocultar
nossa vergonha. As roupas, como artigos inventados para satisfazer as
necessidades humanas, estdo essencialmente na natureza de uma transacao;
s80 um expediente engenhoso para 0 estabelecimento de certo grau de
harmonia entre interesses conflitantes.*°

N&o nos parece despropositado concordar com as argumentacdes desse autor em
defesa da funcdo de enfeite, a qual pode denotar diversos sentidos, dependendo das
circunstancias e intengdes em que € empregada. Cada um dos valores relacionados ao
adorno pressupde qualidades especificas, com o fim de destacar determinadas partes do
corpo. Nao discorreremos de forma pormenorizada sobre todos os valores relativos ao
enfeite levantados por esse autor por limitagdes impostas pelo recorte aqui privilegiado.
Resumiremos tais valores a seus aspectos mais gerais, a titulo de informac&o, que para
Fligel podme sem empregados com o sentido de:

e Realce dos atrativos sexuais: O vestudrio surge com a funcdo de realcar partes
genitais do corpo;

e Troféu: Roupas, aderecos ou acessorios sd0 utilizadas como forma de
recompenss;

e Instrumento deterrorismo: A vestimenta ostenta forte caréter bélico e tem por
finalidade causar medo em inimigos provaves;

e Artigo de sobrevivéncia: O uso decorativo de elementos e artigos essenciais,
Uteis a sobrevivéncia;

e Extencdo do proprio fisico: O vestuario possui a funcdo de expandir o corpo
em orientacdes tanto vertical quanto horizontal, utilizando de recursos ilusionistas para
criar aideia de aumento das estaturas naturais;

e Identificacdo de localidade ou nacionalidade: Vestimentas tradicionais que
denotam os habitos de cultura de um determinado lugar ou gupo social;

e Posicao social: Uso de elementos vestiveis como forma de afirmar a condicdo
social e o poder econdmico de seus usuarios.

A despeito de tais valores e funcdes, o fil6sofo Lars Svendsen observa que para
o filésofo Platéo, embora houvesse de sua parte 0 reconhecimento da associacéo das

“0 | bidem, p. 15-6.



roupas com a beleza, ele demonstrava ceticismos em relacéo a elas por considerar 0
vestir-se e 0 enfeitar-se promovedores de uma bel eza fraudulenta, pois que se utilizava
de recursos artificiais.** E em contraposicao aos preceitos platénicos, porém, que a
humani dade se encaminhou com mais forga em direcéo aos devaneios e fantasias
proporcionados pelo embel ezamento através do vestuario. O anseio humano pelo
enfeite, com todas as valoracOes e funcdes apontadas por Fligel, despertara nos homens
cadavez mais o impulso e o desegjo pelo novo, pela mudanca, dados que estéo na génese
daideia e prética da moda como sistema que possui no vestuario a peca principal de sua
engrenagem.

1.2 - O vestuério ea moda:
1.2.1 — Etapas de evolugéo do vestuario:

A evolugdo do vestuario ou das formas com as quais 0 homem se relacionou
com o vestuério, melhor dizendo, pode ser sintetizada a partir de trés fases, como
propde Francois Boucher.** A primeira delas se estende dos periodos mais reconditos
da humanidade até o século X1V d.C. A segunda, situa-se entre os seculos X1V e XIX, e
aterceira inicia-se na segunda metade do século XIX e se estende até os dias de hoje.
Tedricos da moda como Gilles Lipovetsky incluiriam nessa divisdo uma quarta fase,
relativa aos dias atuais. Para Lipovetsky, em seu livro O império do efémero,” esta
quarta fase, denominada de moda aberta, teria inicio por volta da segunda metade do
seculo XX e se estenderia aos dias atuais.

A primeira fase, correspondente as épocas da pré-histéria, da Antiguidade e da
Idade Média é caracterizada pela inexisténcia de nocdes semelhante as da ideia de
moda. Nesse periodo, 0 vestuario sofre poucas alteracdes ao longo de diversos anos. Em
todas as camadas sociais ela se mantém em estado uniforme, pouco variavel. “O mais
das vezes folgada, comprida e drapejada* A roupa é caracterizada por funcdes
magicas e religiosas. E ainda que houvesse impulso para adornar-se, faltavam a ta
contexto o fator variedade e o afd pela novidade, caracteristicas da moda desde sua

criagéo.
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“ LIPOVETSKY, Gilles. O império do efémero: a moda e seus destinos nas sociedades moder nas.
S0 Paulo: Companhia das Letras, 1989.

“ BOUCHER, Francois. Histéria do vestuério no Ocidente: da origem aos nossos dias. S&o Paulo:
Cosac Naify, 2010, p. 17.



O surgimento da moda propriamente dito corresponderia a segunda fase, a qual
Lipovetsky denomina de estagio artesanal ou aristocratico da moda, e que Boucher
afirmainiciar

guando a indumentédria, em seu conjunto, torna-se curta e gustada, e
[comega] o periodo do grande desenvolvimento industrial do século XI1X. O
vestu&rio entdo adquire um cardter a0 mesmo tempo pessoal e naciond;
comeca a sofrer variagdes constantes, nas quais detectamos 0 surgimento
inédito da moda, no sentido moderno da palavra. Dependendo cada vez mais
da organizagcdo politica e comercial, ele se desvencilha completamente de

qualquer residuo de espirito religioso: cada nagdo forma o edtilo de sua
roupa, mas cada individuo a adapta a seus gostos pessoais.*

A terceira fase, que para Boucher corresponderia a Ultima — e devemos levar
aqui em consideracdo o periodo em que seu estudo fora publicado origina mente (1965)
— se desenvolve da segunda metade do século XIX até os dias de hoje, ja para
Lipovetsky se iniciaria também a partir da segunda metade do século X1X, finalizando-
se na década de 1960, fase a qual este autor denomina de moda dos cem anos, marcada
pelo desenvolvimento da sociedade moderna, pelo surgimento de um vestuario cada vez
mais pessoal e internacionalizado devido aos avancos da industria de confecgéo e do
expansionismo econdmico da Europa sobre os demais continentes do globo.

E nesse periodo que surge a chamada alta-costura e suas convencdes que
impdem mudangas freqlentes na forma de vestir. Estabelecem-se nocfes caras a
modernidade como o efémero, o luxo que norteardo as mudangas impostas pela classe
social economicamente mais favorecida: A burguesia.

A quarta fase, apontada por Lipovetsky, se inicia em meados do século XX e

perdura no presente, por ele denominada de moda aberta, e que € pautada por

uma producdo burocrética orquestrada por criadores profissionais, uma légica
industrial  serial, colecBes sazonais, desfiles de manequins com fim
publicitario. Ampla continuidade organizacional que ndo exclui, no entanto,
um redescobrimento do sistema. Novos focos e critérios de criacdo
impuseram-se; a configuragéo hierarquizada e unitéria precedente rompeu-se;
a significagéo social e individua da moda mudou a0 mesmo tempo em que
0s gostos e 0s comportamentos dos sexos.*

Como vimos, 0 que se entende por moda ndo existia antes do século XIV. E
somente a partir desse periodo que ela surgira. Filha da ldade Moderna, da aristocracia e
da classe burguesa, esta Ultima em gradativa ascensdo, a moda, como a entendemos
hoje, é resultante dos processos de crescimento das cidades, da industrializacéo e do

fortalecimento das relagbes comerciais na modernidade.
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1.2.2 — Sentidos e defini¢des para o ter mo moda:
A palavra moda, deriva do termo latim modus (modo, maneira), que deu origem
a palavra francesa mode, criada por sua vez no século XVII, periodo em que surgiu a
expressao portuguesa moda, que possui o sentido de
género, estilo prevalente (de vestuario, conduta etc); conjunto de opinides,
gostos e apreciagdes criticas, assm como modos de agir, viver e sentir
coletivos, aceitos por um determinado grupo humano num dado momento

histérico [...]; um grande interesse, fixacdo, mania.*’
Fashion, € um termo anglo-sax&o derivado da palavra facon, que em francés

significa modo, maneira. Ndo por acaso, a Franca esta na génese das expressdes
referentes & moda no mundo, o que s6 comprova o poder de influéncia que este pais
teve como promulgador de hébitos e costumes sobre 0 continente Europeu e sobre as
demais regides do mundo.

“A moda ndo ¢ universal”, afirma Svendsen. “Nao ¢ um fenomeno que exista em
toda parte e em todos 0s tempos. Suas raizes ndo estdo nem na natureza humana nem
em mecanismos de grupo em geral.”*® Mas desde que ela surgiu, se propagou sobre
outras sociedades e em outras partes do mundo como prética que atinge seu apogeu no

século X1X e seu altissimo nos dias atuais.

1.2.3- 0 jogo da distin¢&o social na génese da moda:

A teoria da distincdo de classes € considerada por autores como Thorstein
Veblen, Georg Simmel, Pierre Bourdieu, Daniela Calanca e Gilda de Méello e Souza
como uma das principais formas de explicacéo acerca das origens da moda. Ta teoria
afirma que a moda é um fendmeno que nasce da luta e da distingdo entre classes sociais
a partir do fim da Idade Média em regides da Europa, como a Franca e a Itdlia. Os
individuos pertencentes aos estratos mais ricos da sociedade, personificados entdo pela
nobreza, tendiam a promover sua distin¢éo socia por meio de roupas e aderegos caros,
ostentosos. A burguesia nascente, em recente ascencdo social pelo crescimento do
comercio nas cidades buscard aplicar seu lucros na promocéo de sua riqueza por meio
de habitos e formas de vestir tomados de empréstimo da aristocracia.

Copiar modelos de roupas usadas pela nobreza seréd uma forma que a burguesia
encontrara para se equiparar socialmente aquela. A nobreza, por suavez, ao considerar a

burguesia uma classe inferior, reagiria a0 plagio procurando variar rapidamente os

*"HOUAISS, pag. 1941.
“8 SVENDSEN, p. 22.



model os de seus trajes e de seus habitos como forma de se diferenciar da populaga. Leis
suntudrias sdo criadas e impostas sobre a populagdo como forma de impedir que a
burguesia utilizasse determinados itens, tipos de roupas, materiais e cores. Contudo, tais
leis se mostravam quase sempre ineficazes, ignoradas pela maioria dos imitadores dos
habitos da nobreza.

O jogo da distingdo pressupunha a ostentagdo, o luxo manifesto e excessivos e
poucos individuos poupavam esforcos para sublinhar seu poder econdmico ou parecer
gue possuiam tal poder. A procura pelas novidades sartoriais daré vazéo a formas cada
vez mais inusitadas, em que o bom senso fora por vezes completamente extirpado. A
din@mica gerada pela vontade de parecer e de se diferenciar criard um mercado de
vestu&rio aiercado na vontade de fantasia e de deslumbramento dos consumidores, 0
gue sustentard e motivara a existéncia de toda uma leva de novos profissionais. “Ja
conhecia Paris as casas de modistas, e estas, comerciantes, avidas de lucros, imperando
tiranicamente sobre a fragueza de suas clientes, tratavam de multiplicar os modelos, de
‘lancar’ figurinos sobre figurinos, cada qual mais complicado e estrambdtico”, nos
relata Jodo Affonso Nascimento ao falar da Paris no século XVIII.

Tal relacdo de invencéo e de copia de novos modelos e estilos de roupas dara
inicio a movimentacdo das engrenagens do que hoje se entende por moda. A moda é
uma manifestacdo coletiva que opera na adocdo imediata e transitéria de novos valores
e modos, passiveis a revisdes e substituicdes ao longo do tempo. Ela, porém, nédo se
restringe a diferenciacdo de classes, como é de se supor, mas sm pelo desgo de
individualizac&o, aspecto que é observado por autores contrafeitos a teoria da distingéo,
como Gilles Lipovetsky, que o destaca como a verdadeira peca que faz as engrenagens

da moda funcionar como hoje funcionam.

1.2.3- A novaroupanova: A dindmica da moda e suas engrenagens

Lipovetsky™® afirma que a moda sempre foi uma atividade que se fundamentou
em “duas cabegas”: na economia e na estética. E nesse jogo a légica do mercado
costuma favorecer e permitir a criagcdo de novidades estéticas, uma impulsionando a

outra. O novo, nesse aspecto, é elemento fundamental para dar continuidade e dinamica

“9 LIPOVETSKY, Gilles, 1989, p. 100, apud AVELAR, Suzana. M oda: Globalizag&o e novas
tecnologias. S&o Paulo: Estac8o das Letras e Cores, 2009, p. 94.



amoda. A esse respeito, Frings™ reflete sobre os processos de aceitacio e de rejeicdo
baseando-se na idéia de novo, que constitui o ciclo da moda formado por cinco etapas,
as quais sdo denominadas pelo autor de: Introducdo, inicio da popularizagéo, auge da
popularizacao, declinio eregeicao.

O estagio de introducédo corresponderia a criagdo de um novo gque € proposto em
um dado meio ou grupo e que, dependendo do grau de reconhecimento e de aceitacéo,
pode vir a ser popularizado; o inicio da popularizacédo, seria decorrente dessa etapa de
introducéo do novo em que este comega a ser assimilado, embora por um namero ainda
restrito de individuos, espécies de iniciados (lideres da moda, na concepcdo de Suzana
Avear).>! O auge da popularizacdo corresponderia & etapa seguinte, em que 0 Novo se
difunde a grupos mais amplos caindo no gosto gera de determinada coletividade
(seguidores da moda). O declinio, por sua vez, seria a etapa em que, pela padronizacéo
e massificagdo excessiva do novo, este ja apresenta indicios de perda de seu carater de
novidade, o que impulsiona os individuos a buscar por outra espécie de novo,
responsavel pela etapa de rejeicdo, em que se manifesta a negacdo do velho e se
apresenta 0 momento de instauracdo ou de introducéo de um outro novo.

O novo em moda é estabelecido por elementos que “quase sempre causam
desconforto na sua primeira apari¢éo, mas que logo podem se tornar aceitavels por uma
grande maioria.”®® Na medida em que esse novo apresenta elementos reconheciveis,
aumentara a possibilidade de sua aceitacdo e popularizacdo em meio a sociedade,
enquanto que 0 novo que aponta a mudancas excessivamente extravagantes, se nao
consegue atender aos pré-requisitos de inovar dentro de certos parametros e convengdes
cabiveis, se inova demais ou se causa excessiva estranheza, suas possibilidades de
aceitacdo ndo se efetivam ou sdo dificultadas, o que se atribui pelo medo das pessoas de
serem expostas a situagdes de ridiculo.

A moda é alterada pelo movimento paradoxal que oscila entre a distingdo e a
imitacdo, ndo restritiva a termos econdmicos. Fliigel®® atenta ao fato de que todo mundo
tenta, a0 mesmo tempo, ser igua e diferente de seus companheiros. Todo mundo tenta

absorver (no sentido de copiar) os aspectos mais convenientes (no sentido de estar mais

% FRINGS, 1999, apud AVELAR, Suzana. M oda: Globalizag4o e novas tecnologias. S8 Paulo:
Estacéo das L etras e Cores, 2009, p. 35.

! AVELAR, Suzana. Moda: globalizagéo e novas tecnologias. S8 Paulo: Estacéo das Letras e Cores,
2009, p. 28.

%2 | dem, p. 29.

% Flugel, 1966, p, 127. apud AVELAR, Suzana. Moda: globalizagio e novas tecnologias. S0 Paulo:
Estacéo das L etras e Cores, 2009, p.28



na moda) de seus pares e ndo absorver (ndo copiar) o que se julga de qualidade inferior.
Por conta de sua logica ago irracional e imprevisivel, a moda costuma ser vista como
um fendmeno ou uma espécie de deidade melindrosa, incerta nas suas vicissitudes,
marcada pela transitoriedade de suas imposi ¢oes.

Para Jodo Affonso Nascimento, no inicio do seculo XX, por exemplo, a moda

era vislumbrada como uma espécie de

Deusa misteriosa, cujos decretos devemos obedecer mais do que entender;
pois realmente, esta implicito, estes decretos transcendem toda compreensdo
humana ordinéria. [...] N&o sabemos por que sdo feitos ou quanto tempo
durardo [os decretos da moda], mas somente que devem ser obedecidos e

guanto mais rapida obediéncia maior sera o0 mérito. 54
Mérito de andar-se sob os termos extasiada e prazerosamente cominados ndo se

sabe muito bem pelo qué ou por guem. A moda nos impele a agir guiados pela obsessdo
em seguir seus ditames, querendo nos incutir o desgjo pelo modelo mais recente. Os que
se deixam seduzir por suas variagdes tendem a impulsionar e ainfluenciar os que estéo

amargem, fora dos seus padrdes, agindo com o auxilio dos meios de comunicagéo.

Vivemos num periodo marcado pela moda; ndo por acaso, marcado também por
grande desenvolvimento industrial e tecnoldgico, pela mecanizacdo na manufatura de
produtos, servicos e bens de consumo; pelo surgimento da e etricidade, da tecnologia,
dos avancos cientificos e da informatica, que em muito beneficiaram as relagdes
comerciais e intensificaram as redes de interdependéncia econdmica em esfera
planetéria, situacdo da qual deriva o termo globalizacéo, recorrentemente utilizado para
se referir as atividades que se desenvolvem na atualidade, afetando os grandes campos
apontados por Fredric Jameson: o tecnoldgico, o politico, o cultural, o econdmico e o
social.>®

De modo inevitavel, a moda, muito a vontade nesse contexto de grandes
transformacbes, se impora sobre inUmeras é&reas, contaminando e deixando-se
contaminar. Hoje, ela se organiza em trés principais categorias, segundo Svendsen: a
moda de luxo, a moda industrial e a moda de rua. Tais categorias da moda pressupdem
nivels maios ou menos permissivos de experimentacéo e de adequacdo as convencoes
impostas pelo mercado.

A dindmica pendular entre o novo e o velho, entre a ousadia e a contencéo, a

inovacdo e a copia, o conceitua e o comercial, fazem com que a moda busgue cada vez

> NASCIMENTO, Jodo Affonso. Trés séculos de modas. Belém: Conselho Estadual de Cultura do Par,
1976, p. 125.

% JAMESON, Fredric. A cultura do dinheiro — ensaios sobre a globalizagdo. Petropolis. Editora
Vozes, 2002, p. 17.



mais aproximagdes com o campo das artes, por exemplo, area que como as demais no

contexto de nossos dias, ndo poderia passar incdlume as suas ambicgdes e vicissitudes.

1.3- O vestudrioeasartesvisuais:

1.3.1 - O conceito de arte:

A arte € uma das formas de expresséo e comunicacdo humana mais antigas que
conhecemos. Em seu percurso baseado na construcdo de imagens, ela surge como
instrumento que se pauta na realidade e que o homem utiliza para revelar ideias, dados,
registrar seres e fendbmenos ao seu redor, bem como para dar forma a aspectos
fantasiosos de sua imaginacdo. O cardter mimético™ e representacional das artes em
relacdo ao mundo admitird, consequentemente, a atribuicdo de valores e a criagdo de
formas cada vez mais simbdlicas, abstratas, que estdo na origem e na invencdo da
escrita. Em cada um dos periodos da histéria, a arte apresentou caracteristicas e formas
distintivas, préprias e concernente as épocas e sociedades que a gerou.

Enciclopédias e diciondrios costumam assinalar com certa vagueza de definicéo
o termo arte. “A verdade € que todas as definicles, das mais antigas as mais recentes,
sempre deixam algo a desejar, ou um aspecto a incluir no seu ambito”>’, afirma Alves

de Almeida acerca do verbete arte.

Etimologicamente, a palavra arte provém do termo grego téymv (tekne), expressdo que
se manteve no latim na expressdo ars, de onde se originou em portugués o termo arte.
®A arte abarca um conjunto amplo de expressdes, meios, estilos, e possibilidade
estéticas na atualidade. “Nada existe realmente a que se possa dar o nome Arte””’, ¢ o
que nos adverte Ernst Gombrich: “Existem somente artistas.”

Outrora, eram somente homens que apanhavam um punhado de terra colorida
e com ela modelavam toscamente as formas de um bisdo na parede de uma
caverna; hoje, alguns compram suas tintas e desenham cartazes para tapumes,
eles faziam [os artistas] muitas outras coisas. N&o prejudica ninguém dar o
nome de arte a todas essas atividades, desde que se conserve em mente que
tal palavra pode significar coisas muito diversas, em tempos e lugares
diferentes, e que a Arte com A mailsculo ndo existe. Na verdade, a Arte com
A maitiscul o passou a ser algo como um bicho-pap&o, como um fetiche.®

% Relativo a mimetismo (grego mimetés, -oQ, imitador + -ismo). S. m. 1. Semelhanca que certos seres
vivos tomam, ora com 0 meio em que habitam, ora com as espécies mais protegidas, ora ainda com as
espécies a custa das quais vivem; 2. Adaptacdo a uma realidade ou a um ambiente social; 3. Imitacdo.
apud http://www.priberam.pt/DL PO/default.aspx?pal=mimetismo
> ALMEIDA, A. Alves de. Nova enciclopédia de pesquisa Fase. Sdo Paulo: Fase, s/d, p. 292.
% MORA, José Ferrater. Dicionario de filosofia. S&0 Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 46.
2(9) GOMBRICH, E. H. A higtéria da arte. Rio de Janeiro: LTC, 2008, p. 15.

Idem.



Em termos técnicos, as pinturas parietais e as esculturas do Paleadlitico, as
construgbes arquitetdnicas, os templos e prédios publicos com seus elementos
decorativos integrados da Antiguidade; o uso de lentes Gticas, o surgimento da pintura
em tela e da tinta a 6leo no Renascimento; a incorporacdo de conquistas das ciéncias,
como a fotografia e o cinematografo no século XIX; a apropriagdo de objetos
industrializados e o surgimento da pintura abstrata nos primeiros decénios do século
XX; ainvencdo da televisdo e da tinta acrilica a partir dos anos 1950; as contribuicdes
da informatica e da tecnologia digital no fim do século XX e nesse inicio de século
XXI1, foram algumas das inovacOes acrescidas ao conceito de arte que alargaram de
modo absurdo suas possibilidades formais e de meios, sem resultar necessariamente na
substitui¢&o ou no abandono das conquistas técnicas mais antigas pelas mais recentes.

Falar de arte hoje ndo parece ser 0 mesmo que se referir a compreensdo que se
tinha da arte em periodos precedentes. Aparentemente vinculada a rituais misticos e
religiosos — pelo menos assim nos fazem crer as teorias levantadas por pesquisadores e
estudiosos das artes nos tempos do Neolitico, por exemplo —, a arte em seus primordios
foi utilizada como meio de didlogo entre os homens e deuses, seres ou entidades
transcendentes, e logo adquiriria distintas fungdes ao longo do tempo, fosse como
ferramenta pedagdgica e propagandistica, fosse como forma de satisfazer os anseios de
beleza e de expressividade do homem.

A arte, desde sua génese, apresenta clara associacdo com 0 poder,
desempenhando funcdes que gudavam a manter o status quo e servindo tanto aos
interesses das instituicdes religiosas como aos dos governantes. Durante a |dade Média
no continente europeu, €la possuiu forte funcdo didascdlica e moralizante; seu emprego
visava ao ensino de mensagens e preceitos biblicos por meio de imagens e simbol os que
auxiliavam na evangelizacdo de uma populacdo constituida em sua maior parte por
analfabetos. O crescimento das cidades, a complexidade das relagbes comerciais com o
advento dos procedimentos fabris e industriais e 0s avancos tecnol 0gicos promoverao
enormes mudancas no mundo e é com tais caracteristicas que no século XIX a arte se
organiza como sistema alicercado na atuagcdo e na existéncia de espagos, 0rgéos e de
discursos normatizadores que a referendaréo como dado da ata cultura e como produto
refinado e comercializavel em meio as classes sociais mais abastadas.

A etiqueta “Belas-Artes”, criada no século XVII pela aristocracia de matriz
rural, é aferida as criagbes visuais mais dispares e distantes em termos formais, e

progressivamente se apropria e confere valor artistico a coisas que ndo foram



originalmente criadas sob tal compreensdo. A arte torna-se um conceito arbitrario,
proveniente de um juizo de valor. Sistematizada pela classe burguesa em sua posterior
ascensdo, a partir do século XVIII, ela torna-se uma especie de fetiche, como nos

mostra Roger Taylor.®*

Obras de arte sdo identificaveis como tais simplesmente porgque 0s processos
sociais — dentro da forma de vida que é a arte — os rotularam de “arte”. Isso é
demonstrado pelos fatos de que ser aceito dentro da area social adequada
garante que algo seja arte e de que os motivos e explicacdes paratal aceitacdo
foram téo diversos através dos séculos que ela ndo pode ser nada além de
algo arbitrério.®?

As estruturas do ensino da arte, a criagcéo de salOes e de exposi ¢des patroci nados
com verbas publicas e privadas, a pratica de publicac8o de textos criticos sobre arte em
jornais, em revistas e livros; o surgimento de profissionais como marchands, criticos,
historiadores da arte, professores, colecionadores e — fruto do século XX — a figura do
curador, tornaram a arte uma espécie de moeda de troca a servico das relagdes
comerciais e de poder pronta para ser comercializada, premiada, inserida em colectes
de museus e nos circuitos culturais. Sobretudo a partir do seculo XX, passiveis de terem
seu vaor de mercado elevado ou diminuido de uma hora para outra, artistas e suas
producdes tornam-se verdadeiras grifes e vedetes do sistema das artes, rentédvels a uma
rede de connoisseur e capitalistas que se organizam e rodeiam criagdes e biografias em
busca de lucros econdémicos e culturais.

Ao longo desse século, ainda que tenham surgido artistas insurgentes a esse
respeito, e ainda que determinados movimentos de vanguarda do modernismo tenham
se rebelado contra esse estado de coisas (como o Dadaismo e o Futurismo, por exemplo)
ndo demoraria para que fossem fria e progressivamente engolidos pelo sistema para que
tivessem amainados e domesticados seus discursos originais e transformadas suas obras
em espécies de canones, utilizadas na maior parte das vezes como material publicitario
de museus e de colegdes privadas.

A arte contemporanea € permeada pela acentuacdo dessas caracteristicas. De
méaos dadas com a cultura de entretenimento e com a industria cultural, a arte é
permeada pelo cinismo e pela ironia. Estabel ece-se na contemporaneidade (a fase a que
alguns autores denominam de pds-modernidade) um estado de esvaziamento e de
banalizagdo crescente sobre o cotidiano que afeta 0 mundo de forma ampla, como

professa Jean Baudrillard.
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Para este autor, s podemos simular o estado de orgia e a liberacéo, fingir que
avancamos, embora estejamos avangando no vacuo, num estado de simulagéo “em que
SO podemos repetir a esse respeito todas as cenas, porque elas ja aconteceram — real ou

virtualmente.”®

Se fosse caracterizar 0 atual estado de coisas, eu diria que é o dia da pés-
orgia. A orgia € o momento explosivo da modernidade, o da liberacdo em
todos os dominios. Liberacdo politica, liberacdo sexual, liberacdo das forcas
produtivas, liberacdo das forcas destrutivas, liberacdo da mulher, liberacéo da
crianca, das pulsacdes inconscientes, liberacdo da arte. Assuncdo de todos os
model os de anti-representacdo. Total orgia de real, de racional, de sexual, de
critica, de anticritica, de crescimento e de crise de crescimento. Percorremos
todos os caminhos da producéo e da superproducdo virtual de objetos, de
signos, de mensagens, de ideologias, de prazeres. Hoje, tudo esta liberado, o
jogo ja esté feito e encontramo-nos col etivamente diante da pergunta crucial:
O QUE FAZER APOS A ORGIA?*

No que se aplica a arte, tal estado de esvaziamento no contemporaneo
resultara no que Luciano Trigo, autor de A grande feira: uma reacao ao vale

tudo na arte contemporanea °°

aponta como uma producado féacil e vazia,
movida pelo dinheiro, impulsionada pelas regras do mercado e pelas
tendéncias e modas. Trigo denuncia a verdadeira rede de relacionamentos, a
acao entre amigos que se tornou a arte contemporanea.

Nesta rede de contatos, o desejo dos artistas e de profissionais da arte
em obter fama e reconhecimento, em fazer parte de cole¢cdes de museus e de
ter suas obras em colecdes de prestigio, faz a producdo em arte perseguir
objetivos que levam as obras a promoverem comumente o choque gratuito e o
pasmo, com a criacdo de propostas cada vez mais insélitas e agressivas, que,
pelo escandalo, se destacam nas redes de negociacbes e de favorecimentos
da arte.

Apesar de ndo concordarmos completamente com todos os pontos de
vista apresentados por este autor, sobretudo em relacdo a sua aversao a arte
de matriz conceitual, e ao nivelamento por baixo das manifestacoes
contemporaneas, como se tudo fosse pautado pelo escatolégico e pelo
abalroamento, somos adeptos de muitas de suas denuncias em relacdo ao
sistema de arte contemporaneo, dotado de -caracteristicas que o0 torna

comparavel ao sistema e mercados de moda. Entretanto, sendo otimista e a

% |dem, p.10.

% BAUDRILLARD, J. A transparéncia do mal: ensaio sobr e fendmenos extr emos. Campinas:
Papirus, 1990, p.9. (grifo do autor)

® TRIGO, Luciano. A grande feira; uma reaco ao vale tudo na arte contempor anea. Rio de Janeiro:
Record, 2009.



despeito de tudo isto, a arte € ainda e acima de tudo uma das formas de
expressdo e de comunicagcdo humana mais antigas que se conhece em seu

poder de falar por meio de imagens e de elementos simbdlicos.

1.3.2 - Formas de r epresentacdes do vestuario nas artes:

O vestuario sempre esteve de alguma forma presente nas artes visuais. Muito do
gue sabemos sobre aspectos, costumes e modos de se comportar e de vestir de
civilizagbes e de povos de eras passadas nos foi contado pelos vestigios e pela presenca
de inUmeros objetos, dentre os quais se destacam produgdes de cardter imagético. As
imagens, materializadas por meio de técnicas tradicionais como a pintura, a escultura,
os afrescos, vitrals, tapecarias, ceramicas e gravuras, ao lado de textos e tantos outros
elementos que ddo testemunhos de uma determinada época, nos auxiliam nos processos
de preenchimento de lacunas necessarios a recongtituicdo de fatos imaginarios e
historicamente constituidos.

A reconstituicdo de aspectos e habitos pretéritos com base em producbes
imagéticas, porém, deve ser considerada com reservas. A fidedignidade nem sempre foi
um atributo da arte. Alias, namaioria das vezes ndo o foi. Sempre houve margens para a
inventividade e a busca de solucdes visuais que ndo necessariamente possuem qual quer
correspondéncia com arealidade.

E sobre isso que nos adverte Umberto Eco em A histéria da beleza:

E somente na medida em que os artistas representaram pessoas vestidas,
cabanas, utensilios, que podemos pensar que eles nos diziam algo acerca do
ideal de Beleza dos artesdos de seu tempo, embora ndo se possa ter plena
certeza disso. Por vezes, 0s artistas, para representar personagens de seu
tempo, se inspiravam nas ideias que tinham sobre a moda nos tempos da
Biblia ou dos poemas homéricos; por vezes, ao contrario, ao representar
personagens da Biblia ou dos poemas homéricos inspiravam-se na moda de
seu tempo. Nunca poderemos estar seguros dos documentos em que nos
baseamos, mas podemos, contudo, tentar certas inferéncias, ainda que
cuidadosas e prudentes.®®

“Nem o chapado da escultura egipcia, nem os matizes das miniaturas da Idade
Média correspondem exatamente & realidade da roupa que representam”,®’ observa
Frangois Boucher. Consideradas as devidas ressalvas em relagdo as convencles e
padrdes formais e estilisticos de cada época e sociedade, € possivel intuir de que forma

0 homem se comportava e se vestia por meio das representagdes artisticas. E possivel

% ECO, Umberto. Histéria da beleza. Rio de Janeiro: Record, 2004, p. 12.
¥ BOUCHER, Francois. Histéria do vestuério no Ocidente. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010, p. 11.



visualizar ou idealizar, desconsiderando as especificidades estilisticas de cada periodo
da historia, e visumbrar de que forma e com o que as pessoas costumavam se adornar.

Objetos oriundos da pré-historia, por exemplo, ja ofereciam registros de trgjes,
como 0s que nos atesta a figura da Vénus de Lespugue (Figura 07, pagina 50), com que
abrimos este capitulo, assim como tantos outros artefatos encontrados e col etados pelo
homem desde que este passou a se interessar pela compreensdo de seu proprio passado,
de sua prépria historia

1.3.3- Consideracgdes sobre o livro Roupa de Artista— aroupa na obrade arte:

Em termos figurativos, quando materializado por meios e técnicas artisticas
tradicionais, como o desenho, a pintura e a escultura, o vestuario pode tanto apresentar
informages fidedignas e documentais como destacar aspectos fantasi0sos, imaginados.
Roupa de artista; O vestuério na obra de arte,”® estudo recentemente publicado por
Cacilda Teixeira da Costa, um admiravel compéndio de histéria da arte, versa de modo
exclusivo sobre a representacdo do vestudrio nas artes tendo por escopo a andlise de
obras de arte feitas desde 0 Renascimento & contemporaneidade. E sobre tal obra que
discorreremos brevemente aqui de forma a anaisar o papel do vestuario e suas formas
de representacao nas artes visuais.

O livro de Cacilda Teixeira da Costa, dividido em duas partes, considera o
vestuério a partir de dois grandes aspectos, com base nas formas de representacdo pelas
artes: 0 vestuario como suplemento expressivo e o vestuario como elemento plastico

autdbnomo, sobre 0s quais comentaremos brevemente a seguir.

O vestuario como suplemento expressivo:

A primeira parte do livro trata do vestuario compreendido como elemento
representado em obras bidimensionais e tridimensionais. Cacilda Teixeira da Costa
cobre um periodo de mais de cinco séculos de producdo artistica, partindo do
Renascimento ao fim do século XIX, e trata do vestuario concebido por meio de
técnicas figurativas tradicionais. N&o por acaso, 0 periodo abordado pela autora
corresponde a um longo interim em que a producdo visual esteve rigorosamente

alicercada em aspectos miméticos e naturalistas de representacéo formal.

% COSTA, Cacilda Teixeira da. Roupa de artista — 0 vestuério na obra de arte. S& Paulo: Imprensa
Oficial do Estado de S&o Paulo/EDUSP, 2009.



Desde o fim da Idade Média profundas transformacdes ocorreram no mundo
em termos sociais, culturais, ideoldgicos e estéticos, os quais reorientardo a producéo
em arte. Até esse periodo, marcado pelo poderio da Igreja e por vaores ligados ao
simbdlico e ao etéreo, arealidade ndo serd retratada de modo fiel, por estar imbuida do
pecado e da claudicacéo. Vé-se, porém, a partir do século X1V, o renascer de uma visao
de mundo em que os valores do Humanismo tenderam a captar a realidade tal como ela
€, num momento em que tal postura é aceitavel por ser o mundo fruto da criagdo divina,
digna, assim, de ser captada em seus aspectos mais reais.

Conquistas ho campo da ciéncia, com os estudos de anatomia, antes proibidos
pela Igreja, as descobertas de novas técnicas artisticas como o claro-escuro, a
perspectiva e a invencéo da tinta a 6leo, tornaram a producdo em arte marcada pelo
esmero técnico dos artistas, num periodo em que se manifesta intensa procura pela
apreensdo de detalhes, inclusive e sobretudo, de aspectos do vestuério. Tal forma de
apreensdo da natureza e da sociedade ditard parametros de avaliacdo e de convengdes

dessa producéo que perdurard por mais de quatro séculos.

O vestuario como elemento plastico autbnomo:

Na segunda parte do livro citado Cacilda Teixeira da Costa volta-se as questes
referentes ao estudo do vestuério a partir do século XX, momento em que o vestuario
passa a ser inserido nas artes como objeto fisico, real, incorporado a obra ou tomado
como elemento independente, auténomo. E no primeiro decénio do século XX que o
termo roupa de artista (kiinstlerkleid) sera cunhado pelo arquiteto, artista e designer
belga Henry van de Velde (1863-1957). As roupas, antes apenas retratadas pelos |1apis,
pincéis e cinzéis dos artistas, dentre outros meios, deixam de ser elementos acessorios
nas obras e passam a ser inseridas como objetos fisicos, dotadas de valores e de funcdes
deobrasde arteem s epor Si.

Trazer para a discussdo contemporanea o termo roupa de artista, t&o pouco
tratado nos livros de histéria da arte, e propor tal item como categoria artistica, tais
Ccomo 0 S80 0 desenho, a pintura, 0 caderno de artista, 0 happening etc. sdo algumas das
contribuicbes desse estudo para 0 exame do vestu&io nas artes de nosso tempo.
Entretanto, algumas consideracdes e criticas devem ser consideradas a respeito do livro
de Costa. Ainda que o consideremos por todas suas contribuicdes, seu estudo corre o
risco de, pela selecdo de exemplos e pelo escopo que se impde a tratar, defender uma

tese a0 mesmo tempo em que promove sérios desvios e algumas inverdades historicas.



Percebemos que as divisdes ou classificacdes propostas e adotadas pela autora,
apesar de fazer algum sentido, merecem ser consideradas com ressalvas. Ao contrério
do que propde, a representacdo de roupas por meio de técnicas tradicionais (o vestuério
como suplemento expressivo) perdura como recurso relevante e usual ainda nos séculos
XX e XXI e ndo se extingue com o fim do século XI1X e no surgimento do século XX
como parece sugerir a selecéo de trabal hos que ilustram o livro.

A abordagem que a autora faz da arte do século XX tende a se restringir aos
exemplos em que o vestuario aparece como elemento plastico autbnomo, deixando-se
de lado exemplos de arte figurativa, pictorica e escultdrica, em gue registros mimeticos
ou figurativos de vestu&rio aparecem de modo muito mais destacado do que 0s meros
croquis preparatorios de aristas, por vezes utilizados pela autora como ilustracgo de
obras definitivas.

Observacdo similar fazemos sobre o fato de que a autora desconsidera toda a
producdo anterior a0 Renascimento, da pré-histéria ao fim da Idade Média, periodo em
que o vestuario também surge representado e desempenha um papel importante, como é
prova disso a Vénus de Lespugue que citamos. Reiteramos, além disso, que o titulo
Roupa de artista — 0 vestuario na obra de arte ndo parece 0 mais apropriado ao
conjunto da obra e dos trabalhos ai reunidos, visto que o termo roupa de artista
assinala, como expde a propria autora, a um conceito bastante especifico, ndo atinente a
todos os exemplos de obras que ilustram o0 estudo em questdo. Como elemento
especifico que €, a roupa de artista pressupde caracteristicas restritas a um elemento
gue cobra definicdes mais particulares e ndo se estende a toda e qualquer tipo de
representacao de roupas pela arte.

Nossa compreensdo da roupa de artista, se pensada como categoria em artes da
forma como propfe e anseia a autora na segunda parte do livro, é restrita a certas
caracteristicas ligadas a0 modernismo e a entrada de objetos reais nas artes visuais e néo
se estende ao vestuario como suplemento expressivo, quando surge representado em
obras de pintura e escultura.

Acreditamos que roupa de artista ndo sgfa um termo geral que se aplique atodo
e aqualquer tipo de vestuario que surja em obras de arte. Por conta dessas observaces,
nosso intuito futuro sera o de estudar as caracteristicas que definem aroupa de artista e
propor classificagdes tipologicas com base nas estratégias de insercdo e formas de uso
do vestu&io nas artes enquanto objeto real em meio a produgdo moderna e

contemporanea, considerando, desse modo, 0s processos de interagdes e contagios das



artes visuais com outras éreas, sobretudo com a moda, 0s quais dardo corpo a este
objeto t&o expressivo de nossos tempos, que € aroupa de artista, tema dos capitul os que

se seguem.






Sobre moder nidades, vestuarios, modas e artes

“Nesse mundo s6 had duas tragédias. Uma é ndo conseguir o que se quer, ea
outra é conseguir.” %

Oscar Wilde

Figura 10:A esquerda, Elsa Schiaparelli: Fotografia do conjunto-gaveta publicado narevistaVogue de
setembro de 1936. Figura 11: A direita- Salvador Dali, Vénus de Gavetas, bronze pintado, 1 m de
altura, 1936

Salvador Dali (1904-1989) era um obcecado pela antiga deusa do Amor e da
Beleza. Desde criancga, o artista retornara ao tema em diversas de suas obras. Em 1936,
ele criou sua conhecida versao da Vénus de Milo, umareleitura da famosa estétua greco-
romana, encontrada em escavagdes arqueol 0gicas em 1820. A Vénus de Gavetas (figura
11, a direita) de Dali era uma Vénus tornada mobilia. A deidade aparecia munida de
gavetas, em sua maior parte entreabertas. A gaveta, uma aegoria da Psicandlise que
simboliza segredo, conotava os segredos gque s6 a psicandise e o surrealismo seriam

capazes de desvendar e de abrir.

% WILDE, Oscar. O Leque de Lady Windermere. 1893. Apud: SVENDSEN, Lars. Moda — uma
filosofia. Rio de Janeiro: Zahar, 2010.



O Surrealismo foi um movimento artistico-literério criado em 1924, em Paris,
com a publicagdo do Manifesto Surrealista, por André Breton (1896-1966). Fundado
com base nas teorias da Psicandlise de Sigmund Freud (1856-1939) — autor que acabaria
por refutar a relacdo entre o Surrealismo e a Psicandlise — as obras do movimento
surrealista pregava 0 uso de aspectos irracionais, il0gicos e inconscientes na arte e se
propunha a vasculhar a realidade dos sonhos em busca de argumentos para a produgéo
artistica. Reunindo artistas em grande parte ligados a0 Dadaismo, logo viria a se
expandir a outros paises.

A experiéncia onirica, o ludico, o erotismo, a associacao insolita de coisas sem
relacdo aparente, o absurdo, tudo isso revelase como matéria de inspiracdo para as
obras de criadores como Max Ernst (1891-1976), Joan Mir6 (1893-1983), Hans Arp
(1886-1966), Man Ray (1890-1976), Jean Cocteau (1889-1963), René Magritte (1898-
1967), aém dos proprios André Breton e Salvador Dali.

A partir do final dos anos de 1920, o Surrealismo passou a influenciar diversas
&reas da cultura, como o cinema e a moda. No cinema, destaca-se o filme Um C&o
Andaluz (1928), producéo de estreia do diretor espanhol Luis Bufiuel (1900-1983)
realizada em parceria com Salvador Dali. Na moda, o Surrealismo manifestou-se em
anuncios, vitrines, fotografias de moda e em modelos de roupas, numa conjuntura de
elementos que orientaram a um novo modo de comportamento e de trgjar marcado por
criagdes extravagantes e sofisticadas, ao mesmo tempo, livres das convencdes e da
obviedade da realidade circundante.

Em 1936, Elsa Schiaparelli (1890-1973), costureira de origem italiana radicada
em Paris, proxima de muitos dos Surreadlistas, realizara prolificas parcerias com Jean
Cocteau, Man Ray e Salvador Dali. Com este, criou 0 conjunto-gaveta, um conjunto de
terno, jaqueta e vestido com bolsos verdadeiros e falsos baseado na Vénus de Gavetas,
de Salvador Dali.

Schiaparelli fora das criadoras de moda de seu tempo a que mais experimentou e
dialogou com as vanguardas™ artisticas, personificando um didlogo ha muito desejado
entre a arte e amoda. Obtendo resultados inusitados em que os vinculos formais entre a

obra de arte e os modelos de roupas por ela criados se tornavam evidentes, sua Maison

" vvanguarda (deriva do francés avant-garde) em sentido literal faz referéncia ao batalhdo militar que
precede as tropas em ataque durante uma batalha. Dai deduz-se que vanguarda é aquilo que "esta a
frente". Desta forma, todo aguele que estd a frente de algo e portanto aquele que esta a frente do seu
tempo em uma atitude poderia se intitular como pertencente a uma vanguarda.
http://pt.wikipedia.org/wiki/Vanguarda



funcionou até 1954 desenvolvendo criagdes inspiradas no Surrealismo feitas em
conjunto com Salvador Dali, como o foram o chapéu-sapato, o cinto de camurca rosa
com curvatura dos |&bios, o vestido de trapos e o vestido-lagosta, o vestido-esquel eto, o
cinto com argolas, o chapéu tinteiro, o colar de insetos, a bolsa telefone e o broche

olho-lacrimgjante (figura 12), dentre tantas outras invengoes delirantes.

Figura 12;: Salvador Dali e Elsa Schiapar€elli, Broche olho-lacrimejante

A exemplo das experimentacdes surrealistas, ndo foram poucas as vezes em que
contatos entre as artes visuais e amoda ocorreram ao longo do século X X. Com todas as
contribuicbes e conflitos que esses contatos podem suscitar, os experimentos do
modernismo e da producdo contemporanea nesses campos Sserviram para colocar o
vestuario em lugar de proeminéncia resultando numa miriade de formas e de
possibilidades em meios as tantas conquistas alcangadas pelas vanguardas da arte e da
moda ao longo do século XX. A reciprocidade entre arte e moda criara inimeras
transformacdes nesses campos, motivadas por atitudes e intengdes diversas, como bem
nota Florence Miiller:

Além da transformacdo dos quadros em meros objetos de decoragdo, ocorrem
no século XX mdltiplas acBes e movimentos que provam o interesse
reciproco entre os mundos da arte e da moda. As afinidades observadas
visualmente correspondem a atitudes bem diferenciadas: repensar a vida por
meio do vestu&rio, rever o sistema de moda, criar sinergias arte-moda para



imprimir alma a inddstria, enfim, empregar o vestuario como suporte da
expressao artistica. As novas atitudes transformam o status da arte e da moda.
O vestuério, uma verdadeira carteira de identidade socia, fora do seu
contexto cotidiano é tudo menos anddino ou inocente. Segundo as épocas e
seu intérprete — artistas ou estilistas —, serd tanto a expressdo de uma
ideologia quanto a critica de uma sociedade ou o reflexo de uma confusdo de
géneros.”

Apoiados em autores como Néstor Canclini, Marshall Berman, Giulio C. Argan,
Lars Svendsen, dentre outros, apresentaremos um breve panorama acerca da
modernidade e dos modernismos manifestos na moda e nas artes ao longo desse século.
Veremos como 0s movimentos de vanguarda da arte moderna e o concomitante
desenvolvimento da moda contribuiram para a disseminacdo dos processos de
apropriacdo e de insercdo de pecas de vestuario como elemento expressivo na obra de
arte. Por fim, analisaremos pontos de semelhancas e de diferencas entre as artes e a

moda manifestos ao longo desse rico, devastador e excéntrico século XX.

1. Sobre a moder nidade:
1.1 - Aspectos gerais e espar sos.

Um conjunto de transformagdes afeta 0 mundo a partir do século XVII1I. Trata-se
de um momento em que a mecanizagéo dos meios de producdo ocorre na forma do que
se convencionara chamar nos livros de Historia de Revolucdo Industrial, fendmeno que
permitira os primeiros arroubos de modernidade (etimologicamente, o termo vem do

latim hadiernus, que significa "dos nossos dias, recente, atual" "

) depois das primeiras
investidas em busca da nogdo de progresso e do novo levadas a efeito no Renascimento,
entre os séculos X1V e X V1.

A modernidade se faz notar em diversos setores da sociedade, para além do
tecnol 6gico, afetando os campos social, da politica, da cultura e da economia. Consolida
0S processos de automacdo e de substituicdo da producdo manua ou artesanal em
regides do continente europeu e promovera a mundializagdo desses processos no seculo
X1X, com o desenvolvimento dos grandes centros urbanos e o inchago populacional
nesses lugares motivado pelos intensos fluxos migratérios das &reas rurais para as

cidades a procura de emprego e de melhores condicdes de vida.

" MULLER, Florence. Arte & moda. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2000, p. 4.

2 BUARQUE, Cristévao, (1994:14) apud KUNSCH, Margarida Maria Krohling. Relagdes publicas e
exceléncia em comunicacao.
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Arautos dos novos tempos, as maguinas, essas maravilhosas e tétricas
ferramentas da modernidade, agenciam sonhos e propagam infortanios. Ocorre a
substituicéo da forca manual de trabalho pela das maguinas, estas muito mais eficazes e
Menos custosos aos processos de producdo, ja que exigem O emprego de menos
trabal hadores nos processos produtivos e executa com um alto nivel de qualidade uma
quantidade muito maior de artefatos quando comparada aos métodos tradicionais.

O emprego da mecanizagdo resultard no subsequente barateamento dos produtos,
permitindo ampla possibilidades de comércio em escala planetéria. A busca de matérias-
primas para a producdo de produtos e o interesse em ampliar mercados e consumos
desses mesmos produtos estaréo na base de muitas das transformagdes ocorridas nesse
momento. Paradoxalmente, a modernizagdo, a0 mesmo tempo em que promove
melhorias, dissemina profundos transtornos sociais. Os altos indices de desemprego, a
ma distribuicdo de renda, a exploracdo e a miséria surgem como verdadeiras pragas
sociais que assolam grande parte da populagdo no Ocidente. Oper&rios atravessam
longas jornadas de trabalho em troca de baixissimos sal&rios. Muitos individuos séo
entregues a propria sorte, sem perspectivas de emprego e sem meios de sobrevivéncia
em meio aurbe. A ideia de progresso e de desenvolvimento muda paisagens, 0 mundo
tornar-se pequeno em suas distancias geogréficas, e o tempo correra depressa num
mundo cada vez mais veloz.

Invencgdes cientificas, fabricas, a fortificagdo comercial de paises e de empresas,
a movimentacao de trabalhadores em defesa de direitos trabalhistas marcaréo o século
XIX, preparando terreno para as instaveis transformacfes do séculos seguintes, como
observa Marshall Berman

Se nos adiantarmos cerca de um século, para tentar identificar os timbres e
ritmos peculiares da modernidade do século XIX, a primeira coisa que
observaremos sera a nova paisagem, altamente desenvolvida, diferenciada e
dindmica, na qual tem lugar a experiéncia moderna. Trata-se de uma
paisagem de engenhos a vapor, fébricas automatizadas, ferrovias, amplas
novas zonas industriais; prolificas cidades que cresceram do dia para a noite,
guase sempre com aterradoras consequéncias para 0 ser humano; jornais
diarios, telégrafo, telefones e outros instrumentos de media, que se
comunicam em escala cada vez maior; Estados nacionais cada vez mais
fortes e conglomerados multinacionais de capital; movimentos sociais de
massa, que lutam contra essas modernizacfes de cima para baixo, contando
SO com seus proprios meios de modernizacdo de baixo para cima um
mercado mundial que a tudo abarca, em crescente expansdo, capaz de um
estarrecedor desperdicio e devastagdo, capaz de tudo, exceto solidez e
estabilidade. Todos os grandes modernistas do século XIX atacam esse
ambiente, com paixao, e se esforgam por fazé-lo ruir ou explora-lo a partir do
Seu interior; apesar disso, todos se sentem surpreendentemente a vontade em
meio a isso tudo, sensiveis as novas possibilidades, positivos ainda em suas



negacdes radicais, jocosos e irdnicos ainda em seus momentos de mais grave
seriedade e profundidade.”

Descobertas no campo cientifico e tecnoldgico traréo para o cotidiano inventos e
ferramentas engenhosos ao longo dos trés dltimos séculos. A invencdo da energia
elétrica, de meios cada vez mais eficazes de comunicacdo, como a fotografia (1836), o
telégrafo (1844), o telefone (1860), o cinema (1895), o radio (1906), a televisao (1923),
os computadores (1940) ainternet (1974), aém da criagcdo de meios de transportes cada
vez mais rgpidos. das bicicletas (1816) aos avides (1906), trens (1804), barcos a vapor
(1807), automoveis (1876) e naves espaciais, tudo isso conferirh modificagdes
profundas nas formas de convivio entre regides as mais distantes do globo e entre as
pessoas.

A ideia de modernidade se intensifica com o século XX e continua em curso nos
nossos dias, segundo a opinido de alguns autores,” e a despeito da nocdo de pés-
modernidade. Seus processos serdo cada vez mais abalizados pela velocidade, pela
instabilidade, pelo efémero, pela busca constante do novo e pela perseguicdo a um ideal

de progresso, de atualizacao, que promovera rupturas constantes na ordem das coisas.

O turbilhdo da vida moderna tem sido aimentado por muitas fontes: grandes
descobertas nas ciéncias fisicas, com a mudangca da nossa imagem do
universo e do lugar que ocupamos nele; a industrializagdo da producéo, que
transforma conhecimento cientifico em tecnologia, cria novos ambientes
humanos e destréi os antigos, acelera o préprio ritmo de vida, gera novas
formas de poder corporativo e de luta de classes, descomuna explosdo
demogréfica, que penaliza milhGes de pessoas arrancadas de seu habitat
ancestral, empurrando-as pelos caminhos do mundo em diregdo a novas
vidas; rapido e muitas vezes catastréfico crescimento urbano; sistemas de
comunicagdo de massa, dindmicos em seu desenvolvimento, que embrulham
€ amarram, no mesmo pacote, 0s mais variados individuos e sociedades;
Estados nacionais cada vez mais poderosos, burocraticamente estruturados e
geridos, que lutam com obstinagdo para expandir seu poder; movimentos
sociais de massa e de nagBes desafiando seus governantes politicos ou
econbmicos, lutando por obter algum controle sobre suas vidas; enfim,
dirigindo e manipulando todas as pessoas e instituicdes, um mercado
capitalista mundial, drasticamente flutuante, em permanente expansdo. No
século XX, 0s processos sociais que ddo vida a esse turbilhdo, mantendo-o
num perpétuo estado de vir-a-ser, vem a chamar-se modernizag&o.”

Trata-se de um século pautado por experimentacdes e quebras de convencoes,
em que se manifesta a destruicdo de valores considerados anacrénicos, passadistas e

académicos, ja agbnicos, em seus Ultimos estertores. Guiadas por tal espirito, areas

" Marshall Berman, Tudo que é sdlido desmancha no ar. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007, p.
28.

™ |dem. o préprio Marshall Berman é defensor deste tese, de uma continuidade do modernismo em
detrimento da nogdo e conceito de pds-moderno, este tao em uso para caracterizar o contexto que vivemos
a partir da segunda metade do século XX.

™ |bidem, p. 25.



como as artes e a moda serdo estimuladas ao estabelecimento de dialogos e de
interacdes ao longo do século XX. No campo da moda, luta-se pela manufatura de
elementos sartoriais condizentes com os novos tempos. Vive-se o tempo da descoberta
e da liberacdo das formas e de parte de aspectos do corpo. O vestuario, sobretudo o
feminino, é avo de profundas mudancas no sentido da simplicidade e da praticidade,
para longe do universo de frufrus, forros e babados e das pesadas e incomodas
estruturas de anquinhas, crinolinas e espartilhos t&o em voga no fim do século X1X e no

inicio do século XX.

1.2 -Mecanizagdo e moder nidade nas questdes do vestuério:

A mecanizacdo dos processos de confeccdo de vestuério se efetivara a partir de
1830, na Franca, com a invencdo da méaquina de costura por Barthélemy Thimonier
(1793-1857). A maguina de costura diminuird custos, demandard menos tempo de
trabalho nas etapas de fabricacao, e sera uma das grandes culpadas pelo desemprego em
massa da méo-de-obra até entdo empregada nas casas de confec¢do artesana e de ata-
costura.

Surgida num periodo de grande efervescéncia cultural, ainvencédo de Thimonier
logo sera avo de numerosas manifestacOes de trabalhadores do vestuério. Revoltas,
greves e quebra-quebras ocorrem em cidades industriais como Paris, Saint-Etienne,
Nantes e Roubaix® e 0 sucesso da méaquinainquietara tradicionais alfaiates que forcaréo
Thimonier afugir, abandonando sua oficina de uniformes militares instalada com mais
de 80 maguinas narua de Sévres, em Paris.

E em ambientes menos arraigados a tradi¢do, como nos Estados Unidos, que a
maguina de costura sera aperfeicoada e adquirird inevitavel popularidade nas fébricas,
enatecida por sua grande praticidade e eficacia. A ocorréncia das duas Guerras
Mundiais na primeira metade do século XX gerou uma considerdvel escassez de
matérias-primas, que afetaria seriamente a producdo de roupas obrigando os
profissionais de moda a perseguir meios fabris mais acessiveis e racionais, 0 que
promovera a contencao e substituicdo progressiva dos sofisticados e luxuosos materiais
até entdo empregados nos modos de vestir e de fabricar roupas.

Com grande parte do contingente masculino servindo nos campos de batalha,
caberiam as mulheres o desempenho de funcbes antes destinadas aos homens nas

" RIVAL, Michel. As grandes invencdes da humanidade. Segunda parte. Sdo Paulo: Larousse, p. 176-
7.



fabricas e industrias, na area de salde, na agricultura e nas atividades domésticas.
Diante das cobrangas exigidas pela nova redlidade de privagbes e de trabalho e
motivadas pelos novos hébitos de laser — a prética de esportes e de banhos de mar se
tornariam populares a partir dos anos 1920 — roupas préticas se faziam urgentes e
comecariam a substituir as formas rigidas de vestuario em voga até o fim do século
X1X, do qual o espartilho € um de seus produtos mais arquetipicos.

Partes do corpo feminino antes escondidas, como pernas e bracos, passam a ser
liberadamente expostos. Ao longo do século XX, modelos de roupas sdo criados em
ciclos cada vez mais rgpidos, impondo variacOes estéticas e comportamentais. Formas e
padrdes vem e voltam, reconfigurados. Costureiros lutam para ser reconhecidos como
criadores a partir do século X1X e anseiam pela valorizagdo de suas atividades, criacbes
e marcas, progressivamente convertidas em objetos de desgjo. Acentuam-se arealizacéo
de eventos de moda, com seus desfiles, e estruturam-se sindicatos de costureiros ao
mesmo tempo em gue regras de mercado e de producdo do vestuario sdo normatizadas.
Em meio a tudo isto, costureiros de espirito mais avangado criam roupas que se
aproximam das experimentacdes levadas a cabo no campo das artes.

Na primeira metade do século XX, enquanto Gabrielle Chanel (1883-1971),
contemporanea e amiga de muitos artistas modernistas, representava o aspecto funcional
do modernismo, elaborando formas sobrias e sofisticadas, Elsa Schiaparelli (1890-
1973), por sua vez, se voltaria as parcerias com artistas de vanguarda, utilizando em
suas criagdes materiais novos e inusitados, como o vidro e o celofane, empregando
cores insolitas como o rosa-shocking.

As Guerras Mundiais que marcaram a primeira metade do século XX, deixardo o
paises europeus em ruinas. Em 1946, o industrial francés Jean-Claude Welll dirigiu-se
aos Estados Unidos para conhecer de perto a técnica de producéo de roupas em escala
industrial denominada ready to wear, naquele momento empregada na confeccdo de
uniformes militares. Weill vislumbrou no pret-a-porter (corruptela que criou para a
expressdo inglesa, que em portugués significa algo como pronto para usar) a
possibilidade de normatizar a confecgéo de trgjes civis a partir de tamanhos e medidas
padronizados, produzindo assim roupas mais baratas com qualidade de produtos de
moda. Por serem feitas em série, e pelos poucos custos de producéo que exigiam, as
roupas obtidas por esse novo processo tornariam o vestuario um bem acessivel a grande
parte da populagéo, que ndo precisaria recorrer a confeccdo manua ou ao sob medida

para obter trgjes.



Uma reacdo da alta-costura contra os infortunio da guerra e contra o avango do
prét-a-porter € levada a termo pelas grandes maisons francesas com a realizagdo da
exposicdo Teatro da Moda (Théatre de La Mode) montada no Pavilhdo Marsan, no
Louvre, em Paris, entre 1945 e 1946. O Teatro da moda foi uma forma de divulgar e de
retomar o status de sofisticacéo e de glamour caros a moda parisiense. Organizada pela
Cémara Sindical da Costura Parisiense, a exposi¢do teve por finalidade angariar
recursos para o Fundo da Solidariedade Nacional e revitalizar a alta-costura por meio da
propaganda, huma estratégia com vistas a superar as dificuldades materiais pelos quais
vinham passando alguns dos principais paises europeus.

Evento que reuniu artistas, iluminadores, decoradores, musicos, costureiros,
produtores de joias e calcados, Teatro da Moda foi constituida por 327 bonecas de
metal e gesso, medindo cada uma cerca de 70 centimetros de altura, espalhadas em 13
cenarios feitos por artistas e cendgrafos. Acompanhadas de musica e luz cenogréfica, as
mais recentes criagdes dos mais importantes profissionais da alta-costura parisiense a
época foram expostas em véarias cidades europeias como Londres, Barcelona,
Copenhague, Viena e Estocolmo e foi vista por mais de 20 mil pessoas sd na capital
francesa.
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Figura 13: Teatro da Moda, aspecto de um dos cenédrios da exposi¢ao, 1945. Foto: Robert Doisneau

O Teatro da Moda pode ser, assim, apontado como um dos acontecimentos que

melhor exemplificam o0s contatos modernos entre moda e outras esferas de



conhecimento ao longo do século XX, e sem exagero pode ser entendido como um
marco mesmo desse contato. A0 mesmo tempo em que criadores de moda se apropriam
de elementos do universo das artes, artistas criativamente comegaram a intentar
aproximagoes de suas criacOes a aspectos da moda, abrindo novas possibilidades de
experimentacOes estético-formais.

Hoje, sga de alta-costura, industrializada ou de rua, a moda na era de sua
reprodutibilidade técnica (parodiando Walter Benjamin), ganhard fama com a
propagacdo de model os em revistas e jornais, no cinema e natelevisio e com ainternet,
vestindo astros do cinema, da musica pop e de programas televisivos. Assiste-se, desde
0s anos 1950, ao despontar de inUmeras mudancas nos modos de vestir e de se
comportar, como a criagdo da moda jovem, a influéncia de praticas esportivas e dos
icones e astros dos meios de comunicacdo de massa; 0 assombro promovido por
minissaias cada vez mais curtas e ousadas;, a criacdo de biquinis bombasticos; os
nUMerosos revivalismos; os estilos futuristas, retros e tantos outros estilos disseminados
por grupos ligados as modas e as antimodas, como hippies, punks, goticos, metaleiros,
yuppies, grunges, clubers e emos.

Desde a década de 1990, a moda torna-se uma das principais industrias do
mundo, movimentando dinheiro; despertando desgos, infligindo sonhos, padrdes e
valores estéticos que torturam aos que deles se desviam ou que a eles ndo tem acesso. A
chamada moda aberta, na concepco de Gilles Lipovetsky,’’ e que seria correspondente
a moda atual, propaga o individualismo, a diversidade nos modos de vestir e a
coexisténcia de uma multiplicidade de estilos e looks que convivem e conflitam. A
moda se propaga sobre muitas areas da sociedade e da cultura. Autofagica, tende a estar
em todos os lugares, impregnando tudo e deixando-se impregnar. Hoje, “a moda

conquistou a maior parte das areas,” afirma Lars Svendsen,78 «

mas S€ perdeu nesse
processo. Ela esta em toda parte, mas isso significa também que ndo estd em parte

alguma.”

1.2 - Os efeitos da modernidade nas artes visuais:
Na arte, desde o fim do século X1X, sdo injetadas transformacfes e promovidas

constantes e abruptas implosdes estéticas criadas inicialmente pela acéo de artistas e

T LIPOVETSKY, Gilles. O império do efémero: a moda e seus destinos nas sociedades moder nas.
S0 Paulo: Companhia das Letras, 2009.
® SVENDSEN, Lars. M oda — uma filosofia. Rio de Janeiro: Zahar, 2010.



movimentos de vanguarda, os quais coexistem e disputam entre si. Impde-se como regra
a todos esses movimentos o desapego pela representacdo mimeética do mundo em favor
de proposicdes cada vez mais desligadas de aspectos fidedignos, marcadas por intensa
subjetividade. “Quebrar todas as janelas velhas, ainda que cortemos os dedos nos
vidros”,”® é o conselho bradado a todos os artistas do presente e do futuro pelo pds-
impressionista Paul Gauguin (1848-1903), no fim do século XIX. Numa frase que
sintetizaria o estado de espirito que vai predominar em grande parte do século XX e que
ainda impulsionara de certa forma a arte nos nossos dias — embora infeliz e
inevitavelmente, a producéo em arte de hoje venha sofrendo cada vez mais do aparente
mal da diluicdo e da perda de forca, na medida em que 0s anos e 0s experimentos
formais se sucedem e se repetem ad nauseam.

De um lado, a destruicéo e a distor¢do das formas e do conceito de mimeses nos
modos de apreender a redlidade ser8o utilizadas pelos artistas para a obtencdo de
rupturas em relacdo as antigas regras e convengdes nas artes visuais. Por outro, ha o
impacto que inventos mecanicos de captacdo de imagem, como a fotografia e o cinema,
impordo como caminho para formas mais tradicionais de arte, o distanciamento da
realidade e a via da fragmentacéo das formas, além da a perda de limites entre técnicas e
formas de linguagens.

Cada vez mais palco da subjetivacdo do artista, a arte tendera a perder suas
funcBes propagandisticas e didascélicas adquirida desde a Antiguidade. Ela tendera a
ndo mais estar estritamente vinculada a religizo e as relacdes de poder®. Tentados a e
verem livres da obrigac8o de agradar a um patrocinador oficial, os artistas voltar-se-do a
expressdo liberta; aos processos e experiéncias individuais e subjetivos, a partir do
século X1X, que estardo na base da génese de numerosos estilos e modos de criagéo que
Se soerguerao e conviverdo em trocas e repul sdes reciprocas.

A despeito das rupturas formais, e até devido a elas, o grito niilista do seculo XX
terd como consequéncia a interposicdo de um verdadeiro abismo entre o artista e 0
plblico.8! A arte passa das maos da Igreja e da aristocracia para a classe burguesa, esta
ansiosa por demonstrar sua ascensdo econdmica conseguida as custas do

desenvolvimento de seus negdcios.

" GUAGUIN, Paul apud STRICKLAND, Carol. Arte comentada: da pré-histéria ao pés-moder no.
Rio dejaneiro: Ediouro, 1999, P. 128.

8 Embora reconhecamos que as relagdes de poder por intermédio da arte ainda — e mais forte do que
nunca — perduram na producdo moderna e contemporanea.
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Ainda que, via de regra, a burguesia ndo demonstre real interesse pela producéo
moderna em arte, aquela enxergard na arte um meio de investimento cultural e
econdmico e um recurso para se fazer propaganda de s mesma. A arte passa a ser
tratada cada vez mais como produto comercializavel e lucrativo. Em meio a este estado
de coisas, se estrutura 0 sistema de artes e a criacdo de mecanismos de absorcéo das
propostas modernistas, as quais serd consumidas e terdo domesticadas seu caréter
insurgente inicial na medida em que estas se ingtitucionalizam. Cria-se nesse sentido a
necessidade de uma rede de intermediacdo nas negociacOes entre os artistas e a
burguesia consumidora de suas obras personificada nos profissionais da arte, como bem
observa Giulio Carlo Argan:

Como a rica burguesia industrial ndo tem um interesse efetivo pela arte,
ocupando-se dela apenas por motivos de prestigio social, ela utiliza o
intermedidrio do mercado: alguns mercadores dotados de intuicdo e gosto,
como o francés Vollard, muitas vezes se antecipam a critica nas descobertas
dos valores. Sabem que artistas ignorados ou ridicularizados pela critica
oficial (que era, afinal, a dos jornais) e pelo publico serdo celebrados mais
tarde, e suas obras, que podem adquirir a um prego baixo acangardo uma
grande valorizagdo. [...] surgem nas capitais os primeiros museus de arte
moderna, naturalmente destinados a consagrar as gldrias dagqueles que para a
burguesia no poder sdo seus “génios”.*

Ocorre no modernismo a tendéncia dos artistas de se organizarem em torno de
movimentos e de grupos nascidos de convergéncias ideolOgicas e estéticas mais ou
menos precisas. Os movimentos de vanguarda gque arregimentam artistas em torno de
proclamagodes apropriadas, os chamados manifestos, documentos escritos, que, segundo
Sprocatti®, servem para garantir a identidade do grupo, ratificar o estatuto necessario
para a entrada de novos adeptos no movimento e funcionar como instrumento eficaz na
luta contra os incrédul os ainda arraigados aos valores do passado.

A arte moderna e seus artistas quiseram avancar sobre o século XX e sobre
aspectos da vida com suas obras incomuns. A busca de liberdade, o anseio em demolir
velhos preceitos estéticos conduzirdo a arte a dois caminhos bem distintos em que por
um lado se vislumbra a valorizac8o de aspectos subjetivos, 0 que resultard em formas e
movimentos como 0 Expressionismo, o Dadaismo e o Surrealismo e por outro, se
manifesta a valorizagdo de aspectos racionais e tecnicistas, constituindo experimentos
de cardter fortemente geométrico, como o Cubismo, o Futurismo e o Construtivismo,

por exemplo.

% ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2001, p. 208.
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A subjetivacdo excessiva, advinda da constatacdo de que a modernidade n&o
trouxera melhorias efetivas a vida das pessoas, e sSim promoveu uma impressdo de
descrenca e de decepcdo em relacdo a sociedade, ao progresso, ao homem e a prépria
arte. Ta compreensdo de mundo vai gerar manifestacdes de repudio a logica, ao
racional, além de obras e gestos destrutivos, niilistas e revolucionarios. Movimentos
dissidentes sdo fundados em paises da Europa e logo se disseminam pelo mundo afora.
A arte tornase um meio de expurgar o horror dagueles tempos, marcados pelas
desigualdades e por dois desastrosos conflitos de escala mundial.

O outro caminho se sustenta na valorizagdo das conquistas nos campos da
ciéncia, da tecnologia e da automatizacdo; no entusiasmo com conquista na esfera do
urbano a nocdo de progresso, que engendrardo movimentos estéticos alicercados em
formas geométricas, mateméticas, provenientes de uma maneira racional e pragmatica
de perceber a realidade. Os movimentos criados sob esta tendéncia mostrar-se-8o
preocupados com questes atinentes a dindmica da modernidade e com a procura de
apreender tal dinamismo através do uso de formas puras.

Subjetiva ou racionalista, uma das principais caracteristicas das vanguardas da
arte é a predisposicdo inerente para a ruptura e para o escandalo que, com o tempo,
formara uma nova tradicdo que se estabelece desde o fim do século XIX com as
criacOes dos pintores redistas e impressionistas. Na medida em que o século avanga,
artistas de espirito combativo criar8o propostas visuais e estéticas inovadoras, aheios as
criticas, aos chistes e resisténcias por parte da critica e do publico.

A arte representava a seus criadores a grande chance de mudar a realidade, ndo
sendo incomum a aproximacdo destes a ideais politicos e partidarios. Fendmenos
correspondentes ocorreram com o Construtivismo, na RuUssia, com o Surrealismo, na
Franca, respectivamente, adeptos do marxismo e do comunismo, e com o Futurismo,
que se envolveu com os ideais do regime fascista na Itdlia, defendendo a guerra como a
unicaforma de higiene moral do mundo. “Nos intentamos a criagdo de uma espécie nao
humana, na qual o sofrimento moral, a bondade do coracgéo, a afeicdo e o amor, esses
venenos corrosivos da energia vital, bloqueadores de nossa poderosa eletricidade
corpdrea, serdo abolidos,” ® bradaram os jovens futuristas que se langavam de corpo e

ama nos combates da | Guerra Mundia, em 1914, movidos pela crenga na destruicéo

8 BERMAN, Marshal. Tudo que é sdlido desmancha no ar. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2007, p.
37



para a construcéo de uma nova sociedade, tendo os olhos no futuro e na méquina como
anico meio de redencéo da humanidade.

A obrade arte, motivada pelo afa de se infiltrar na realidade e retirar-se de seus
suportes tradicionais, passa a se materializar na apropriacéo de objetos industrializados
e a promover a combinacdo de linguagens. Exemplares disso s80 0s encontros e saraus
ocorridos no Cabaré Voltaire, em Zurique, em que danga, pecas teatrais, musica, poesia
e obras de arte eram dangadas, encenadas, tocadas, lidas e expostas a0 mesmo tempo
pelos artistas dadaistas. A falta de sentido, o absurdo, o estardalhago, o sarcasmo, o0 6dio
niilista, o desgjo de liberdade e de negacéo de tudo — até do proprio Dada, adotado para
caracterizar essas ag0es e suas obras — engendraram um dos mais radicais e
revolucionarios movimento da arte dos primeiros decénios do século XX.

Criado em 1913, numa Suica neutra em meio aos embates que antecederam a
irrupcdo da | Guerra Mundial, Dada logo se estenderia a outros paises como a
Alemanha, a Franga e os Estados Unidos, execrando a sociedade, utilizando-se de um
tom de provocacdo e balbirdia contra a l6gica da sociedade moderna, capaz de

promover extremos niveis de barbérie e de autodestruicdo em nome do progresso.

3.2. — Prontos para usar: O prét-a-porter e o ready made na génese da roupa de
artista

“Se o senhor Mutt fez ou ndo a fonte com suas proprias maos, ndo importa. Ele
escolheu-a... Criou uma nova ideia para esse objeto.”85 Era esse, em linhas gerais, 0
argumento em defesa do Sr. Mutt que constava em um artigo anénimo publicado na
segunda edi¢do da revista The Blind Man quando da abertura do Sal&o da Associagdo
de Artistas Independentes de Nova York. O texto em defesa de uma obra de arte
intitulada A Fonte — um alvo mictério de louca comprado na Quinta Avenida de Nova
Y ork, assinado pelo desconhecido R. Multt, apresentava um tom de protesto. A obrafora
refutada, alias, “suprimida” do saldo pelo juri, em 1917, o que despertou a ira de Marcel
Duchamp (1887-1968), artista francés, que além de ter sido o dono da desconhecida
assinatura na face do hoje famoso mictdrio, fora também o autor anénimo do texto que
advogava em defesa do artista ficticio, e de sua obra relegada ao sumico atrés de uma

divisoria durante todo o tempo da exposi ¢éo.

% KATO, Gisdle. O homem que reinventou a roda. In Revista Bravo! S8 Paulo: Abril, n° 131, julho de
2008, p. 40.



O episddio em torno de A Fonte se tornaria um dos mais emblematicos casos da
histéria da arte, com frequéncia citado em artigos e livros como um dos principais
pontos de rupturas da arte moderna. O urinol de Duchamp provocaria a imposi¢éo de
novos procedimentos e a instauracao de novos parametros de fruicdo do objeto artistico.
O gesto de escolha deliberada de objetos comuns e a futura aceitacdo desse
procedimento por parte da critica e das institui¢gdes de arte, permitira a entrada de uma
miriade de outros objetos prosaicos, tomados da indUstria, das lojas, arrancados do dia-
a-dia e inseridos no respeitavel mundo das artes.

A criagdo do conceito e da prética do ready made (o termo pode ser traduzido
como objeto pronto) promovera um extraordinario alargamento dos valores e da prética
artisticas no século XX, modificando o conceito de artista, que ndo mais
necessariamente precisara ter dotes ou habilidades técnicas e da compreensdo da arte de
um modo geral. Os primeiros ready mades, criados por volta de 1910%, podem ser
definidos, grosso modo, como criagOes concebidas por procedimentos de selecdo, de
apropriacdo e de exposicdo de objetos cotidianos, escolhidos a0 acaso, sem a
interferéncia estética e consciente do artista® Duchamp realizaria num segundo
momento o que ele denominaria de ready mades aidé®® para qualificar objetos que
receberam alguma forma de intervencdo, segja de uma frase, assinatura ou a juncéo
aeatdéria e incomum de dois ou mais el ementos.

A origem efetiva do ready made assinala a procedimentos de cardter
apropriativo, ja possivel de se enxergar nos assemblages (montagem, colagem) e nos
objects trouvés (objetos encontrados) realizados pelos artistas filiados ao Cubismo. A
técnica do assemblage foi popularizada por Pablo Picasso (1881-1973), Georges Brague
(1882-1963) e Juan Gris (1887-1927) entre os anos de 1912 e 1914. Os experimentos do
cubismo sintético, que consistiam no uso de papéis de parede, embalagens, recortes de
jornais e revistas, tecidos, madeiras e objetos diversos adicionados a superficies de
pinturas e desenhos, logo conduziria a composicbes escultéricas e de artefatos
chamados objects trouvés.

A apropriacdo de objetos em arte tornar-se-a um procedimento comum no

decorrer do século, dotando objetos prosaicos de um sentido, embora 0s objetos

% Costa, Cacilda Teixeirada. Arte no Brasil 1950-2000: movimentos e meios. S& Paulo: Alameda,
2004, p. 55.
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mades que sofriam algum tipo de intervencdo. In: DUCHAMP, Marcel. Cabanne, Pierre CABANNE,
Pierre. Mar cel Duchamp: engenheiro do tempo perdido. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 2002, P. 92.



escol hidos por Duchamp tenham sido selecionados a partir da indiferenca estética, pela

mais pura casualidade, como esclarece o proprio Marcel Duchamp:

E muito dificil escolher um objeto porque depois de quinze dias vocé comeca
a gostar dele ou a detesté-lo. E preciso chegar a qualquer coisa com uma
indiferenca tal, que vocé ndo tenha nenhuma emogdo estética. A escolha do
ready made é sempre baseada na indiferenca visual, e a0 mesmo tempo,
numa auséncia total de bom ou mau gosto.®

Duchamp descreve em entrevista a Pierre Cabanne como chegou ao termo e a
prética do ready made e quais suas intencbes a0 se apropriar de coisas, como
frequentemente chamava suas proprias criagoes:

N&o queria fazer uma obra de arte. A palavra ready made SO apareceu em
1915, quando fui aos Estados Unidos. Ela me interessou como palavra, mas
quando cologuei uma roda de hicicleta sobre um banco, o garfo invertido,
ndo havia qualquer ideia de ready made ou coisa parecida, era apenas uma
forma de distracdo. N&o havia uma razdo determinada para fazer aquilo, ou
alguma intenc&o de exposicao, de descricdo. N&o, nada disso...”

O ready made, e aroupa de artista, ao lado de tantas outras inovagdes em curso
na arte moderna faréo coro anérquico e coerente as mudancas de que 0 mundo era palco
e vitima. Tais conquistas formais se juntariam as formas tradicionais de arte, a0 mesmo
tempo em que dialogariam com meios e técnicas mecanicas de producdo de imagem
como afotografia, o cinema e o video, além de incorporar aspectos das artes cénicas, na
génese das performances, dos happenings e das instalagbes, comuns na arte
contemporanea. Tais meios, e suas hibridaces e contégios, ao ponto da indefinicéo de
caracteristicas puras, resultaréo em trabal hos cada vez mais herméticos e experimentais.

Liberadas da tradicéo por Marcel Duchamp no comego do século XX, as
Artes Visuais avangaram com apetite sobre outros territorios, expandindo
seus limites e possibilidades. Em um curto periodo de tempo, sucessivos
movimentos decretaram o fim de categorias classicas e respeitaveis, como a
pintura e a escultura, e tomaram posse efetiva de repertérios da ciéncia, da
psicandlise, e também de outras formas de Arte como o teatro e o cinema.
Mas, na mesma propor¢éo em que ocupava outras areas, a Arte também foi
contaminada por elas, aterando as configuragbes que lhe davam um
determinado corpo e sentido. Com os flancos expostos, mesclada a outras
formas de expressdo e pondo seus codigos em duvida, ela passou a cortar a
prépria carne, tangenciando limites que a deixaram em alguns momentos a
beira da dissolucéo, modificando seu papel no contexto cultural e renovando
seus formatos.™*

E curioso perceber que a roupa de artista sgja um termo da arte moderna
praticamente desconhecido, pelo menos no Brasil, apesar de contemporaneo do ready
made. Traduzido da expressdo germanica kinstlerkleid, por sua vez criada no inicio do

% Idem., P. 80.

*Id. Ibid., P. 79.

* MOTTA, Eduardo. Moda e arte. In revista Dobra[s]. S8 Paulo: Estacéo das Letras e Cores. Volume
2, n° 2, fevereiro de 2008, p. 34



século XX pelo arquiteto, artista e designer belga Henry van de Velde (1863-1957), a
roupa de artista, ao contrario da invencdo de Duchamp (e que haveria de se tornar uma
espécie de cliché na producdo atual) ndo dispds do mesmo destino. Parece espantoso
gue o termo roupa de artista s6 va adquirir relevo e notoriedade nesse inicio de século
XX, talvez motivado pelo recente interesse que a moda tem despertado como érea de
conhecimento no Brasil e no mundo.

Em solo brasileiro, a j& citada obra de Cacilda Teixeira da Costa (2009),
representa uma grande contribuicao ao resgate desse termo. Costa, além de recuperé-lo,
chega ao rompante ato de defendé-lo como meio e categoria artistica. Para essa autora, a
roupa de artista é “uma produgdo que se insere no campo dos novos meios ao lado do
video, arte postal, cinema de artista, web art e outros™”, e que:

esteve presente em guase todos 0s movimentos artisticos do século
XX, na forma de vestimentas singulares, performances,
empacotamentos, estamparias exclusivas, video_s e outras tec_nologias
e continua contemporaneamente em transeosgg)es, apropriagoes e
vestudrios incomuns, entre outras manifestagoes.

Uma exposi¢ao de criacOes art nouveau organizada por Henry van de Velde na
cidade alema de Krefeld, em 1900, foi onde se usou o termo roupa de artista pela
primeira vez para se referir a0 uso do vestu&rio no universo das artes. Defensor do
abandono da distingdo entre arte maior e menor, influenciado pelo movimento inglés
Arts and Crafts do também arquiteto Williams Morris, a roupa de artista surgiu
originalmente como uma proposta de renovagdo do traje feminino, um tipo de vestuario
produzido em poucos exemplares, a partir de procedimentos manuais e artesanais,
dotados de valor artistico.

A roupa, a partir de entdo, tornar-se-a um elemento importante para o universo
da arte, questionando a funcionalidade e convencdes estabelecidas pela moda. O
vestuario, como objeto fisico, entre esses dois campos desenvolvera papel de relevo
como elemento de expressdo, além de servir como estrutura ao desenvolvimento de
formas inovadoras.

Os movimentos que mais se destacardo nesse sentido serdo o art nouveau, 0
Dadaismo, o Futurismo, o Construtivismo, o Surrealismo, além da Pop Art e da Arte

Conceitual, que contribuirdo para a disseminacdo dos didlogos da arte com assuntos

%2 COSTA, Cacilda Teixeirada. Roupa da artista — 0 vestuario na obra de arte. S&o Paulo: Imprensa
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% 1d. Ibid., p. 9.



pertinentes ao vestuario, utilizando-o como campo de experimentacdo nas acOes

isoladas ou em coletivos de artistas modernos e contemporaneos.

2.3. Contatos e antinomias entre moda e artes visuais:

Os nivels de interacdo e de hibridagdo entre a arte e outros campos, como a
moda, por exemplo, se tornaram extremamente complexos na producdo artistica atual. A
indefinicdo e a aporia parecem dar-se como elementos conclusivos sobre qualquer
espécie de discussdo que se faca acerca da arte nos nossos dias. Na nossa opini&o, moda
e arte sG0 areas contiguas, embora tenham caracteristicas diversas e sggam areas de
atuacOes especificas. Nos propomos atratar aqui, ainda que de formabreve, de agumas
dessas caracteristicas que tornam arte e moda universos com pontos de semelhancas
(contatos) e de diferencas (antinomias) percebidas ao longo de nosso trajeto de estudo e
Uteis, ao nosso ver, a compreensdo de idiossincrasias e no estudo de diversos niveis de
did ogos e contégios entre ambas.

Arte e moda s&o, por definicdo, fendbmenos que servem para dentre tantas outras
coisas conferir status e diferenciacdo econdbmica e socia a seus portadores. A arte como
sistema é uma invencdo da aristocraciarural de fins da ldade Média, classe que com sua
derrocada a partir do século XVIII vé seus hébitos cada vez mais serem apropriados
pela burguesia. Canclini, no livro Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da
modernidade™, ao tratar do conceito de modernidade e da ideia de modernizaco
observa que 0s mecanismos utilizados pela classe burguesa em relacdo a aspectos da
chamada alta cultura na modernidade surgem como meio de manter a hegemonia da
burguesia como classe socid e de ligala a linhagem aristocrética, para isso,
promovendo o controlee a restricdo do acesso a cultura e a educagdo para as camadas

mai s pobres da sociedade.

Os desgjustes entre modernismo e modernizagdo sdo Uteis as classes
dominantes para preservar suas hegemonia, e as vezes para ndo ter que se
preocupar em justifica-la, para ser simplesmente classes dominantes. Na
cultura escrita, conseguiram isso limitando a escolarizac8o e o consumo de
livros e revistas. Na cultura visua, mediante trés operacBes que
possibilitaram as elites restabelecer repetidas vezes, frente a cada
transformagdo modernizadora, sua concepgao aristocrética: a) espirituaizar a
producdo cultural sob o aspecto da ‘cria¢do’ artistica, com a consequente
divisdo entre arte e artesanato; b) congelar a circulagdo de bens simbdlicos
em colegBes, concentrando-os em museus, palécios e outros centros
exclusivos; ¢) propor como Unica forma legitima de consumo desses bens

% CANCLINI, Nestor. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da moder nidade. Sao Paulo:
EDUSP, 2003, p. 36.



essa modalidade também espiritualizada, hierética, de recepcdo que consiste
em contemplé-los.®

“Em sociedades modernas e democraticas, onde ndo ha superioridade de sangue
nem titulos de nobreza, o consumo se torna uma area fundamental para instaurar e
comunicar as diferencas”,® afirma Canclini. Desse modo, a entrada, por vezes,
franqueada em museus e galerias de arte, por exemplo, € uma forma de a classe
hegemonica reafirmar seu poder, a0 mesmo tempo em que julga estar promovendo o
acesso a arte. Nos museus e galerias sdo exibidas e podem ser contempladas obras de
autores que as classes menos favorecidas ndo ter&o condicdes de adquirir ou de possuir
em suas colecdes, ja que a arte ndo é um bem de consumo acessivel a todos. De forma
similar, o sistema da moda funciona com seus exclusivismos manifestos na producéo de
dta-costura e nas caras edicbes de prét-aporter de luxo, constituidas por pecas
caracterizadas pela valorizacdo de mercado e da marca, reconhecida pelo refinamento e
pela proximidade da grife de aspectos da dita alta cultura.

Enquanto sistemas atrelados as relacbes econdmicas, a arte e a moda estéo
fincadas em um tripé que lhes confere valor e sentido e que faz com que suas
engrenagens se movimentem. S8o vértices/pernas desse tripé @) os produtores, b) a
institucionalidade e ¢) o publico consumidor.

Os produtores correspondem aos criadores (artistas e estilistas, em nosso caso)
0s quais formam seus produtos com intuito de apresenté&-los a um publico fruidor e
consumidor. Para conseguir produzir e obter recursos a sua sobrevivéncia, os produtores
necessitam de financiamento ou de politicas de apoio e patrocinio ou, do contrério,
tendem a contar com a expectativa de vendas de suas obras. A institucionalizagéo,
personificada na acdo de érgdos e instituicbes publicas ou privadas, como museus,
gderias, salbes, bienais, feiras, desfiles, semanas, festivais etc.,, e na acdo de
profissionais formadores de opinido, como jornalistas, editores, colecionadores,
marchands, fotografos, curadores, criticos e empresarios. Por fim, o publico consumidor
é 0 elemento de arremate nesse tripé. E a quem se destina o artigo ou produto criado
pelos produtores, e quem personifica a possibilidade de consumo desse mesmos artigos
e produtos. Para que tal consumo se efetive, torna-se essencia 0 papel dos agentes
pertencentes a esfera da institucionalizaco, os quais trabalhardo na criacéo de desgjos e
no rastreamento de necessidades de consumo do publico, este recorrentemente pensado

% |dem, p. 69.
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como massa, manipulavel em seus gostos e obsessdes, embora por vezes enigmatica em
suas vicissitudes e aspiragdes, o que cobra dos produtores e da esfera da
institucionalidade pesquisas de consumo e de opinido no sentido de examinar, prever
provaveis necessidades de consumo.

O mercado mundia da moda movimenta anualmente grandes somas de dinheiro
e se ha o interesse de uma determinada marca em popularizar suas criagdes, ela precisa
investir tempo e dinheiro em pecas de vestuario que cairdo no gosto da maioria das
pessoas, como forma de garantir a possibilidade de vender, e vender bem, seus
produtos. A pratica recorrentemente adotada pela industria de procurar padronizar
gostos, habitos comportamentais e modos de vestir, impelirda muitos artistas a se
interessarem por aspectos do vestuario, indo de encontro ao idea de estandardizacdo
propagado pela moda e pel os meios de comuni cagdo massivos.

Questionando tal ordem, a arte perseguird o emprego de usos e de formas
inusitadas na criac8o de pecas sartoriais, 0 que favorecera os artistas na construcéo de
novos discursos, e na descobertas dos potenciais de um novo suporte, COMO recurso
expressivo facilmente implantéavel no cotidiano, com a possibilidade de subversdo dos
valores intrinsecos ao vestuario. Muitas das proposic¢oes dos artistas tendo por base o
conceito de vestuério, apesar do choque inicia que causaram no publico e na critica,
tiveram futuramente suas formas e usos assimilados pela industria de confecgdo, aceitas
como préticas correntes, sgja em termos de utilizacdo, seja como model 0 NoS processos
produtivos na obtencéo de trajes comuns, ou na pior das hipéteses (restrita ap universo
da artes visuais), tornar-se uma espécie de modismo, incorrendo, na maioria dos casos,
num esvaziamento conceitual da chamada roupa de artista pela repeticéo excessiva que,
levada ao extremo, resultara na perda de sentido e de forca expressiva do vestuario nas
artes.

A moda sempre se defrontou com o paradoxo de criar pegas inovadoras,
portadoras de um discurso conceitual e artistico novos, ab mesmo tempo em gue se viu
enredada na necessidade de atender a demandas comercias. Sem esse binémio,
comercia e conceitual, a moda tornar-se-ia demasiado estética.

O transitério, um de seus aspectos mais evidentes, tem sua razdo de ser na
procura do publico consumidor por novas formas, t&0 necess&rias para aguecer O

mercado, que esta nalogica de funcionamento da moda, como reitera Lars Svendsen:

A natureza da moda é ser transitéria. H4 uma insisténcia central na inovagao
radical, uma busca constante da originalidade. A moda s6 é moda na medida
em que é capaz de avancar. Ela se move em ciclos, um ciclo sendo um



espaco de tempo desde o momento em que uma moda € introduzida até
aquele em que é substituida por uma nova, e seu principio é tornar o ciclo — o
espaco de tempo — o0 mais curto possivel, de modo a criar o nimero maximo
de modas sucessivas.”

O radicalismo de novas proposicies estéticas e formais obtidas na moda
conceitual alimenta o acervo de formas a ser explorado pela moda comercial. Esta se
atém em busca de referéncias formais para promover mudangas, adaptando-as e
abrandando proposi¢oes mais vanguardistas oriundas da moda conceitual, na tentativa
de colocé-la supostamente em conformidade ao gosto da maioria dos consumidores.

Em termos compositivos, arte e moda sdo permeadas por questdes semel hantes.
Linha, forma, cor, textura sdo alguns dos elementos visuais que fazem parte do Iéxico
de uma e de outra, sendo elementos Uteis tanto a construcdo de obras de arte como de
pecas de vestu&rio, como observa Gilda de Melo e Souza ao descrever certos efeitos
visuais e simbdlicos que determinados elementos formais promovem quando utilizados
na elaboragdo de roupas. “As linhas podem ser retas ou sinuosas, e a cor funciona como
volume, como combinagdo harmoénica, como ‘peso’ em certas areas de trabalho,
afetando assim o tom emocional veiculado por meio de seus significados simbdlicos.”*®

A roupa é um espaco limitado a um conjunto especifico de suporte: o corpo
humano. O corpo € uma estrutura que desempenha funcdo andloga a de uma folha de
papel ou a de uma tela em branco para o artista nas artes visuais, com a vantagem de
que o corpo é um suporte dindmico, que se movimenta e interage com a reaidade,
enquanto afolha de papel ou atela séo suportes estéticos.

Com tal vantagem sobre as formas estaticas das artes visuais, os artistas se
aproximaram da ideia de vestuario com o objetivo de tornar suas obras criacfes
din@micas e de tirar a roupa de sua funcionalidade e convengdes, tomé&la como
estratégia e suporte com o fim de integrar a arte a aspectos do mundo e da vida
cotidiana.

Em suma, a roupa de artista possui em sua génese a intengdo de integrar
proposi¢oes artisticas e estéticas como criagbes que se movem no mundo. Os estilistas,
por sua vez, em relacdo ao vestuario, se aproximam de caracteristicas das artes com o
objetivo de experimentar novas possibilidades conceituais e estéticas para suas criagdes
e assim agregar artisticidade ao vestuario e as suas marcas. Prova da verdadeira fonte de
referéncia que as artes tornam-se para a moda ao longo do seculo XX pode ser
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vislumbradas nas realizacOes de estilistas com base e inspiracéo em estilos e obras de
artistas para a criagcdo de coleges, como € o caso dos famosos vestidos que Y ves Saint
Laurent (1872-1944), criou em 1965, fundamentado nas composi ¢oes neoplasticistas do
artista Piet Mondrian (1872-1944), vestidos marcados por linhas retas e de cores
primarias numa colecéo que fez sucesso.

Ao propor novos parametros de vestir e agir com base na arte, a moda inova sem
romper de todo com as convencdes de seu campo, sem driblar de todo sua vocagdo e
real dependéncia ao mercado, da mesma forma que a arte, que também sempre esta
atenta aos mecanismos de mercado em busca de lucro, com seu movimentado sistema
dlicercado na realizacdo de leildes, de sades e na acdo de um séquito de gaeristas,
marchands, criticos de arte e curadores af oitos.

O que podemos dizer das roupas criadas a partir de experimentacdes e
vanguardismos formais no campo da moda conceitual? Suas roupas, tdo inventivas e
inovadoras como as criagOes na da arte, podem ser consideradas, enfim, obras de arte?
Afinal, moda é arte (ou vice versa)?

O filésofo Lars Svendsen, um dos autores que muito nos auxiliaram no
tratamento dessas questdes, no seu livio Moda — uma filosofia,*® destina um capitulo
parafaar das relagbes da moda com as artes. Sobre 0 questionamento da moda ser arte
ele responde citando Suzy Mankes, editora de moda do International Herald Tribune:
“A moda genuina deve ser funcional e, portanto, s6 pode ser classificada como arte
aplicada ou oficio. Se uma peca de roupa ndo é usavel, ndo é moda. Mas poderia ser
arte.”®

Analisar amoda pelo critério de sua funcionalidade tem sido um dos expedientes
mais utilizados pelos estudiosos do assunto para diferencié-la das artes. Svendsen, a
esse respeito, se refere a Kant para auxilia-lo na definicéo do que podera ser entendido

por arte no sentido de assim definir 0 que seria a moda:

Segundo Kant, para ser um genuino objeto de arte, um objeto de julgamento
estético deve mostrar uma auséncia de finalidade ou objetivo, ou melhor,
deve ser objeto de um julgamento puramente estético. Deve estar claro a esta
altura que praticamente todas as roupas tem esse tipo de finalidade.
Destinam-se a ago: a ser usadas. HA sem dlvida algumas que foram
concebidas de tal maneira que ndo podem ser usadas, mas sdo excegdes, '™
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Tais excegdes, com énfase no aspecto conceitual, sdo hoje mostradas em desfiles
de egtilistas ou marcas que se permitem a experimentagdo e inovagdo sem limites. Aliés,
existe ssim um limite: O limite de mercado, que imp&e sempre o receio de prejuizos para
as marcas que inovam demais.

Desde quando houve a separacéo entre artes e oficios no século XVIII, a
confeccdo de pecas de vestuério foi inserida na categoria dos oficios e |4 permaneceu
por um longo tempo. Svendsen destaca o fato de que desde quando a alta-costura foi
criada na Franca, em 1860, a moda aspirou a ser reconhecida como arte e seus criadores
tentaram adquirir reconhecimento como artistas, embora nunca o tenham conseguido.*

Entretanto, desde que o Metropolitan Museum of Art fez uma exposicéo de
Yves-Saint-Laurent em seu Departamento de Vestuério, em 1983, vérias exposicies
sobre arte e moda aconteceram no Ocidente e muitas formas de aproximacéo entre a
moda e as artes foram realizadas, acusando 0 anseio, quase fetichista, da moda em
adentrar os espacos sacralizados de galerias e de museus pela porta da frente, o que se
pode vislumbrar recentemente na apropriacdo de termos e préticas correntes da arte
contemporanea, (como as expressdes conceito, happening, instalacdo™ e performance)
e a elaboracdo de roupas cada vez mais adequadas a exposi¢es de artes visuais, por seu
caréter conceitual e experimental, do que a serem realmente utilizadas no dia-a-dia.

A moda se apropria de novidades, que se mantém em voga por um certo periodo
de tempo. Logo, pelo excesso, a moda se enfastia ou promove o fastio, e faz abandonar
0 gue era hovo para se apropriar, simplificar e usufruir, tudo por um curto periodo de
tempo de algo diferente, muitas das vezes apropriando-se e relendo el ementos antigos,
de sua prépria sintaxe, e gerando novas propostas estéticas tal como ocorre na arte
contemporanea.

“Tal como a arte, a moda se tornou cada vez mais autorreferente. E criada com
base em modas anteriores que podem ser afirmadas ou tomadas como objeto de troga”,
nos diz Svendsen, autor que a esse respeito dialoga com Eduardo Motta, autor do artigo
Moda e Arte, num excerto que citamos aqui por sintetizar algumas das principais

questdes abordadas neste capitulo.

A modatoma para s ideias geradas nas experimentacfes artisticas, e faz isso
com extrema naturalidade, transformando-as em repertério préprio. O lado
positivo é que isso faz dela uma diluidora exemplar de linguagens que de
outra forma permaneceriam restritas a seu contexto original. Os agentes do
sistema da Moda, porém, nem sempre parecem perceber ou compreender
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exatamente com o que lidam, contentando-se em manipular apenas a parte
gue lhes interessa. Ao reduzir os mecanismos de investigacdo da Arte a
acessorios Uteis e a servico de um sistema comercial, reforcam aideia de ma-
fé e de superficiaidade que circunda a Moda, por isso mesmo julgada e
avaliada como forma de expressao cultural secundéria. O que é justo até certo
ponto, considerando que, em um mundo que valoriza o transito de ilimitados
e que evolui através deles, os elementos apropriados devem ser legitimados a
Seu hovo campo. A Moda parece ser 0 mais receptivo deles, justamente pela
mal eabilidade dos critérios de adogdo de novos procedimentos, pela rapidez
com que os assimila e elimina, e fundamentalmente, pelo pragmatismo
utilitério com que os simplifica, tornando-os manipulaveis e palatéveis para
entendimento e uso genéricos.’®

Desde quando Charles Frederic Worth (1825-1885), costureiro inglés radicado
na franga, criou, em 1858, as convencdes que ordenariam o universo da moda (como a
institucionaliza¢do do conceito de alta-costura; a pratica de se fazer o langamento de
duas colegdes por ano ¢ da realizagdo de desfiles de moda usando modelos Vvivos ao
invés de cabides), inseridas e exibidas nas passarelas com o proposito de dinamizar os
eventos em torno do lancamento de roupas, sobretudo na ata-costura, area que vem
gradativamente deixando de ser uma norma para a moda, perdendo espaco para a
producdo prét-a-porter. A ata-costura “agora pode ser vista principalmente como uma
publicidade com ambigdes artisticas”, observa Svendsen, que acrescenta: “Ela tem se
saido bem como publicidade, mas sé raramente como arte.”*®

Svendsen salienta 0 uso contemporéaneo do estranho, do inusitado e do
experimental na moda como estratégia de marketing das marcas; como uma maneira de
investimento no que este autor denomina de capital cultural. A apresentacéo de
modelos conceituais servem, assim como estratégia para conferir status de arte a ata
cultura e permitir lucros econdmicos posteriores na forma de capital financeiro

adquirido por meio da exploragdo do inusitado na moda:

Essas roupas ndo foram feitas apenas para serem roupas-como-arte, mas
também para funcionar como um investimento na marca, de modo a gerar
renda. Dissociar-se do mercado sempre foi uma estratégia importante para
aumentar o capital cultural, mas o objetivo de aumentar o capital cultural da
moda é em geral usa-lo depois para aumentar o capital financeiro. A moda
sempre se situou num espago entre arte e capital, no qual muitas vezes
abragou o lado cultural para abrandar seu lado financeiro.’®

“No decorrer do século XX, a arte e a moda pareciam dois vizinhos que ora
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convivem alegremente, ora nao suportam se ver” ', observa Lars Svendsen. Com base

neste autor — e de todos 0s autores que trouxemos para essa discussao neste capitulo —,

1% MOTTA, Eduardo. Moda e arte. In revista Dobra[s]. Sdo Paulo: Estagdo das Letras e Cores. Volume
2, n° 2, fevereiro de 2008, p. 35.

1% SVENDSEN, Lars. M oda— uma filosofia. Rio de Janeiro: Zahar, 2010, P. 179

1%14. Ibid., p. 105

971d. Ibid., p. 105



podemos concluir que arte ndo € moda e que moda néo é arte, ja que se tratam de
campos bem distintos entre si, divergentes e convergentes em certos e tantos aspectos.
Ainda que existam inimeras correspondéncias e contagios entre os campos da
moda e das artes visuais desde 0 século XX, a ambiguidade e a assimetria sempre
pareceu permear e ditar o tom nessa relacdo, entre duas areas tdo vizinhas e téo
conflitantes em suas incorrespondéncias. Uma relagdo de amor e 6dio, marcada, enfim,
por certa crueldade e sadismo, por certo platonismo e inatingibilidade, em que, como
nota Svendsen, ao dizer que “a moda sempre quis ser amada pela arte, ao passo que esta

foi mais ambivalente, por vezes abragando a outra o para repeli-la de novo.”*®

1% 4. 1bid., p. 110.
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Sobre Roupa de Artista: Conceitos, Estratégias, Tipologias

“Vi que é diferente quando um estilista faz uma roupa e quando um artista costura. S&o
duas atitudes bem diferentes. ”
Leonilson

coat (cOte), wm,, hablt, w; Cmas, peel
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Figura 15: Joseph Kosuth, “ Coat”, 1967. Casaco, fotografia e texto impresso

3.1- O objeto, aimagem, o texto

Quando Joseph Kosuth (1945) criou One and Three Chairs (Uma e Trés
Cadeiras), em 1966, nascia ali um recurso basilar na construcdo de inimeros de seus
trabalhos futuros. O recurso empregado pelo artista norte-americano de dispor huma
mesma parede, geramente de cor branca, um objeto real acompanhado de sua
reproducdo fotogréfica e de sua definicdo textual retirada de um dicionério e impressa
num painel em branco e preto. Diversos objetos do cotidiano foram assim abordados
por este artista conceitual. Além da cadeira de One and Three Chairs (decerto uma de
suas obras mais famosas) uma panela, um abajur, uma pa, uma vassoura, um martelo,

uma planta, um rel0gio e um casaco estiveram entre os objetos abordados de forma



semelhante pelo artista. Em The Coats (O Casaco), o trabalho que aqui nos interessa
abordar, uma pega de roupa (um casaco) € colocado no centro de suas elucubrages.

Kosuth € um dos fundadores do que veio a se chamar de arte conceitual,
movimento que teve inicio no final dos anos 1960 nos Estados Unidos, caracterizado
por uma producdo em que a arte se da através de conceitos, situacdes, informacoes e
documentos. “A arte conceitual comenta-se a si propria,” sintetiza Frederico Morais, “¢é
arte sobre arte. Trata-se de um artesanato mental.”*® Contra o fazer, o suar e o sujar as
maos e 0 corpo no contato com a matéria, os artistas desta corrente pregam a
substituicdo desses procedimentos bracais por meios outros, que promovam a
valorizagéo do significado, do conceito, em detrimento da forma. No conceitualismo de
suas obras, a materialidade tende a ndo ter tantarelevancia

Apesar do desdém pela forma e pela matéria na arte conceitual, a obra de Kosuth
€ subordinada ainda a forma e a matéria. Ao se debrucar sobre um casaco, Como ocorre
em One and Three Coats, Kosuth parece nos convidar: Imaginemos um casaco.
Pensemos em sua materialidade, em seu tamanho, forma, cor, textura, na quantidade de
bolsos, no tipo de fecho, na marca. Um casaco pode ser feito de material espesso ou
fino, ser feito de pele macia ou felpuda, de couro ou de qualquer outro material artificial
ou natural; pode ser estampado, liso, na cor branco, azul, preto, rosa, marrom e ser de
tantas outras cores; pode ser longo ou curto; fechado com ziper, fivelas, botdes, e
possuir tantas outras formas e atributos provaveis que um casaco possa ter.

O casaco que Kosuth escolheu para compor One and Three Coats, € preto, e
possivelmente — considerando-se o0 que a figura 15 nos permite presumir — é de couro,
longo, de mangas compridas e de gola alta. Do lado esquerdo desse objeto, encontramos
a fotografia daquele mesmo casaco, numa reproducdo em preto e branco quase nas
mesmas dimensdes e disposi¢do que sua matriz e objeto real. Ao lado direito, um texto
em inglés reproduzido de um dicionario e impresso sobre um painel branco com letras
pretas, no qual se define os significados para o termo coat (casaco).

Partindo-se da entidade, da ideia de casaco, Kosuth aborda-o de trés formas
diferentes, faz uso de trés formas de linguagem, ou melhor, trés diferentes cédigos
linglisticos na tentativa de apreender a realidade do objeto em guestdo. Nenhum dos
trés, no entanto, parece atingir o objeto em sua completude. A imagem, a descricéo
textual e 0 objeto por si mesmo sdo meras formas representacionais de umaideia, de um

1% MORAIS, Frederico. Panorama das artes plasticas século X1X e XX. Sao Paulo: Instituto |tal
Cultural, 1991, p. 26.



conceito, ja que tais codigos de linguagem, objetual, visual e verbal servem apenas
como indicativos de uma forma presumivel dentre tantas outras formas de
materializacdo de uma ideia ou da esséncia de um determinado objeto. Aquele casaco
poderia ser de diversos modos. No entanto, em One and Three Coats Kosuth o
apresentou numa unica e dada forma, deliberada pelo artista a partir de sua compreenséo
daideia de casaco.

No primeiro capitulo deste estudo, falamos nos modos como o vestuario pode
surgir nas artes visuais como elemento figurativo representado em suportes
bidimensionais ou tridimensionais e como objeto fisico, fenbmeno este que ocorre de
modo mais sintomatico na producdo artistica a partir do século XX e ao qual podemos
dar a denominagdo roupa de artista. No presente capitulo abordaremos aguns
problemas relacionados a entrada do vestuario como objeto real nas artes e pertinentes
ao conceito de roupa de artista.

Inicialmente, discutiremos acerca dos tipos de representacdo admissivel para o
vestuério (real, visual e escrito) com base nas teorias de Roland Barthes presentes no
livro O Sstema da Moda. Em seguida, explanaremos o conceito de roupa de artista e
analisaremos sua validade como prética e categoria em arte e como fendbmeno artistico
corrente no século XX e neste inicio de século XXI. Proporemos, como forma de
andlise do fenbmeno da roupa de artista, trés classificagdes (roupa de artista por
colaboracdo, roupa de artista por apropriacéo e roupa de artista real) fundamentadas
na observacdo dos usos e nas estratégias de insercéo do vestu&rio nas obras de arte
moderna e contemporanea. Cada uma das trés categorias propostas sera definida e
ilustrada com exempl os histéricos de artistas e obras, nacionais e estrangeiros, retirados

a'’® e Florence

dos estudos de autoria das pesquisadoras Cacilda Teixeira da Cost
Muller,"* os quais analisam arelacdo entre o vestudrio e aarte e entreamoda e a arte e
Seus respectivos estudos.

One and Three Chair, ndo por acaso € uma obra contemporanea aos estudos
semidticos que Roland Barthes desenvolveu no final da década de 1960 acerca das
formas de representacéo de objetos por meio de aspectos da linguagem. Em O sistema
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da moda™, estudo originalmente publicado em 1967, Barthes se propde a andisar

questdes relativas ao vestuario nas publicagdes de moda. Mais do que um exame sobre o

10 COSTA, Cacilda Teixeira. Roupa da artista — o vestuario na obra de arte. S&o Paulo: Imprensa
Oficial do Estado de S8o Paulo/ EDUSP, 2009.

" MULLER, Florence. Arte & moda. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2000.

12 BARTHES, Roland. O sistema da moda. S0 Paulo: Editora Nacional, 1979, p. 3.



sistema de funcionamento da moda como tal, Barthes desenvolve consideragdes sobre o
sistema de linguagem utilizado para tratar das roupas em jornais e revistas de moda
existentes na épocaem que o livro veio a publico.

O vestuario pode ser abordado a partir de trés formas ou niveis possivels, 0s
quais Barthes classifica como: Vestuario-imagem, vestuario-escrito e vestuario-real.
Essas classificagBes se mostram Uteis aos nossos intentos de anaisar 0 vestuario nas
artes visuais e serve-nos inicialmente como meio de explicitar os recursos e limitagoes
com 0s quais tivemos de lidar em nosso processo de estudos sobre essa matéria, nos
interessando a entrada das roupas enquanto objetos fisicos, reais, no dominio das artes.

Para esse autor, 0 vestuario-real corresponderia a0 objeto de vestuério
propriamente dito, elemento dotado de materialidade, fisico, costurado, confeccionado e
vestivel. O Vestuario-imagem corresponderia a roupa representada pelo uso de imagens,
sgja em pinturas, em ilustracGes ou desenhos, seja por meio de formas mecanicas de
captacdo de imagens como o video, a fotografia, a televisdo e o cinema, por exemplo.
Por fim, o Vestuario escrito corresponderia a descricdo ou ao comentario que se faz de
forma verba acerca de uma roupa, fazendo-se uso de descricdes publicadas sgja em
revistas, jornais, e, hoje, em sitios e blogs na internet, e embora Roland Barthes ndo se
ocupe da questdo dos meios hibridos de comunicacéo de massa, pensamos que sob o
conceito de vestuario escrito possamos enquadrar também o vestuario que é descrito
pela fala nos meios de comunicagbes sonoros, em que o cardter verbal e da faa se
fazem fundamental, como no radio e no telefone, por exemplo.

Barthes utiliza a leitura de jornais como ponto de partida para exemplificar e

discutir essas trés formas de vestuério:

Abro um jornal de Moda: vejo que ali se trata de dois vestuarios diversos. O
primeiro é o que me é apresentado em fotografia ou desenho: é um vestuario-
imagem. O segundo é esse mesmo vestudrio, mas descrito, transformado em
linguagem [...]. Este vestuério é um vestuério-escrito. Ambos esses vestuarios
referem-se em principio & mesma realidade — o vestido que aquela mulher
vestiu nagquele dia— mas, apesar disso, ndo tem a mesma estrutura porque héo
sdo feitos dos mesmos materiais e, por conseguinte, 0s materiais de um e 0s
do outro ndo tem entre s as mesmas relagdes. Num, os materiais sdo formas,
linhas, superficies, cores e a relacdo € espacial; no outro, so paavras, e a
relacdo é, se ndo ldgica, pelo menos sintatica. A primeira estrutura é plastica,
e asegunda é verbal '

O vestuario-imagem, seria, deste modo, a formaicoénica de representacéo do
vestuario; aque se da por meio davisualidade; manifesta-se através de imagens, sgjam
elas obtidas por meios mecanicos, como a fotografia ou o video, sejam por meio de

13 | dem.



técnicas tradicionais e manuais, como € 0 caso da pintura e do desenho. O vestuario-
imagem deriva de umaroupareal, primeira, 0 vestuario-real, espécie de lingua-mée de
onde os demais tipos de vestuarios barthesianos provém.

O Vestuario-escrito corresponderia a descricdo ou ao comentério que se faz de
uma roupa por meio de um texto e nele o vestuério se estrutura a partir de aspectos
verbais. Assim como o vestuario-imagem, o vestuario-escrito € uma espécie de lingua
derivada do vestuario-real, servindo como uma espécie de traducdo deste por meio do
uso de palavras.

O Vestuario-real se referiria aroupa propriamente dita, ao objeto fisico,
matérico, construido e obtido por processos técnicos de corte e costura. Trata-se 0
vestuario real, para Barthes, de umaterceira estrutura de vestuério, espécie de lingua-
mater de onde as outras estruturas de vestuario derivam e que € definida pel o autor
Como:

[...] umaterceira estrutura, diferente das duas primeiras, ainda que lhes sirva
de modelo, ou mais exatamente, ainda que o modelo que guia a informacéo
transmitida pelos dois primeiros vestuérios pertenca a esta terceira estrutura.
[...] as unidades do vestuério real ndo podem estar no nivel da lingua, nem
podemos tampouco situé-la no nivel das formas, embora aqui sgja grande a
tentagc@o de fazé-lo, porque “ver” um vestuario real, mesmo em condi¢Ges
privilegiadas de apresentacdo, ndo se pode esgotar a sua realidade, e menos
ainda a sua estrutura. Nunca se vé mais que uma parte dela, um uso pessoal e
circunstanciado, um porte particular. Para analisar o vestuario real em termos
sistematicos, isto &, suficientemente formais, para que eles possam dar conta
de todos os vestuarios andl ogos, seria necessario, sem dlvida, remontar até os
atos que regulam a sua fabricagdo. [...] As unidades dessa estrutura ndo
passam de tragos diversos dos atos de fabricagdo. Uma costura é o que foi
costurado, um corte é o que foi cortado. Ai estd, pois, uma estrutura que se
congtitui no nivel da matéria e das suas transformagdes, e ndo das suas
representacdes ou das suas significacdes. ™

O recurso as imagens e a escrita sdo sempre modos de representacdo que dao
forma a uma parte do vestuario-real, nunca de sua totalidade, o que se concretiza apenas
pelo uso de procedimentos técnicos de construcao efetivos do vestuério. A apreensdo do
vestuério por outros meios linguisticos tornam-no uma outra coisa: ou em imagem ou
em texto.

As referéncias as classificagdes propostas por Barthes sdo (teis ao presente
estudo como forma de expor algumas das limitagdes com as quais nos deparamos no
decorrer de nossa pesquisa sobre 0 vestuério nas artes, a0 mesmo tempo em que Nos
serviram para delimitar 0s aspectos e recursos metodol 6gicos adotados.

Vimos, por meio das categorizagOes estabelecidas por Roland Barthes que o que nos
interessa versar € sobre questfes relativas ao vestuario-real quando este é inserido nas
artes. Interessam-nos a roupa, o objeto que se fez e que se mostrou, que alguém vestiu e

usou num determinado momento para efetivar uma acdo ou que foi empregada para

14 bidem, p. 4-5.



compor um espaco, uma cena etc., ou foi exibida como objeto auténomo. Como ndo nos
propomos a efetivagcdo concreta de procedimentos de montagem de roupas; como nao
costuraremos, nem nos debrucaremos sobre aspectos préticos de construcéo sartoriais,
como numa espécie de passo-a-passo, de um fazer fazendo, ndo podemos, segundo
Barthes, efetuar a abordagem completa do elemento de vestuario-real, s6 nos sendo
possivel a abordagem atitulo precario, por assim dizer, fazendo-se uso de outros meios,
aos recursos do vestuério-imagem e do vestuério-escrito.

Ainda gque nossa intencdo seja a de analisar 0s objetos de vestuério nas artes, na
maior parte dos casos nNosso acesso aos trabalhos aqui analisados apenas foi possivel
pelos dois tipos de vestuarios restantes, 0 vestuario escrito e 0 vestuario imagem, os
quais nos serviram como suporte material e tedrico de andlise. Pela impossibilidade de
estabel ecermos contatos presenciais e fisicos com grande parte dessas obras, acabamos
por nos utilizarmos fundamentalmente de imagens fotograficas, de ilustragdes, videos e
textos sobre vestuarios, em termos descritivos e criticos, na forma de resenhas,
comentarios e ensaios como fonte de estudo de suma importancia aos nossos intentos,
excetuando-se, obviamente, algumas obras de artistas paraenses, as quais tivemos

acess0.

O conceito de roupa de artista:

O termo roupa de artista ndo € um termo incomum. N&o se trata de um
neologismo. E &, talvez, justamente por sua aparente acessibilidade que a expressdo é
passivel de suscitar tantos mal-entendidos. Ao se falar de roupa de artista, € comum
gue se pense primeiramente nesta como trajes cénicos ou roupas usadas no dia-a-dia por
artistas, astros e estrelas da musica, do cinema e da TV. E nesse rumo que um catd ogo
de uma exposicdo ocorrida no SESC Pompéia, em S&o Paulo, em 1993 segue.
Denominada roupa de artista, a exposi¢éo, com curadoria de Olney Krise, apresentava
pecas de roupas originais usadas por artistas como Chacrinha, Xuxa, Claudia Raia,
Sidney Magal, Waldick Soriano, Carmem Miranda e Caetano Veloso. No campo das
artes visuais, entretanto, a roupa de artista se refere a algo diferente. Trata-se do uso de
elementos de vestuario tomados como objetos expressivos em artes visuais,
considerados de modo autdnomo ou inseridos em outras modalidades artisticas como
em happening, instalagdes e performances registradas em videos e fotografias, sob

nosso entendimento.



E curioso perceber que o conceito de roupa de artista ndo goza da mesma
popularidade e prestigio que expressdes contemporaneas suas como ready made na
historiografia da arte moderna e contemporanea. Por se tratar de um termo com
possibilidades de sentido amplas, é compreensivel que ocorram desacertos, e que cada
individuo, artista, autor, tedrico e cada época tenda a definir a roupa de artista sob
formas, conotagdes e intengbes multiplas. Sem contar com um defensor de seu conceito
e prética que desempenhasse 0 mesmo papel que Marcel Duchamp desempenhou ao
conceito de ready made, a roupa de artista atravessou as décadas ao longo do século
XX como um termo esguecido, embora o aparecimento de pecas de vestuério a guisa de
obra de arte tenha sido um fendmeno recorrente na arte desse seculo e nesse inicio de
século XXI.

Em nosso percurso de estudo, a primeira vez que nos deparamos com o termo
roupa de artista foi por volta de 2004 em meio a0 ensaio Arte & Moda'™ de autoria de

Florence Miller. A poucos paragrafos daintroducdo do ensaio, a autoraressata

Desde 1894, Henry van de Velde, sob a influéncia do movimento Arts and
Crafts e de William Morris, prega o abandono da distingdo entre arte maior e
menor. Na sua exposi¢do de Krefeld, o termo Kinstlerkleid designa a roupa
de artista. No inicio do século XX, numerosos artistas se apropriam do
vestuério explorando seu poder provocador. *° [grifo nosso].

A roupa de artista em sua acepcao original, surge de uma busca de renovagdo do
vestuério proposta por artistas e projetistas de objetos de design no fim do século X1X e
inicio do século XX. Ja a partir de 1830, artistas do movimento Pré-Rafaelita e de
correntes racionalistas do vestuério propunham modificacdes radicais nas roupas com
base em formas de vestir oriundas da Idade Média e do Oriente. Henry van de Velde,
profissional das artes e oficios, arquiteto, designer e artista nascido na Bélgica, defendia
durante a virada do século XIX para 0 XX a integracdo das técnicas e modalidades
artisticas e artesanais, propagando o abandono da diferenciacdo entre a arte e o
artesanato como meio de substituir a producdo industrial que tanto explorava os
trabal hadores e resultava em produtos mal feitos, de confeccéo apressada, na concepcao
desses artistas.

Velde era um entusiasta da integragdo da arte a aspectos da vida cotidiana
Influenciado pelo art nouveau promovido por criadores como Charles Mackintosh
(1868-1928) e William Morris (1834-1896), representantes do movimento inglés Arts

5 MULLER, Florence. Arte & moda. S8 Paulo: Cosac & Naify, 2001.
181 dem, p. 4.



and Craft, Velde defendia a reformulacéo dos processos de fabricacdo de produtos de
design fazendo uso de métodos artesanais para obter produtos de melhor qualidade a
pregos mais acessivels, anseio este que ndo se concretizaria, ja que os procedimentos
manuais e a insercdo de materiais refinados e luxuosos comuns ao art nouveau
tornavam seus produtos restritos a poucos exemplares, destinados a uma seleta parcela
de consumidores dispostos a pagar pelos altos pregos cobrados por tais criagoes.

O edtilo linear e floral do art nouveau se manifestava em diversos suportes e
meios como no mobilidrio, na arquitetura, nas artes aplicadas e na producéo gréfica, e
dificilmente poderia deixar de se manifestar no vestuario. Foi em relacdo a este campo,
sobretudo no que se refere aos trajes femininos, que a roupa de artista fora engendrada
em sua acepcdo original, como uma tentativa dos artistas de produzir pegas de roupas
marcadas por um aspecto moderno, formado por linhas soltas, sinuosas, desenvolvidas a
partir de motivos abstratos inspirados na natureza.

O que se haveria de chamar de vestuario artistico, vestidos artisticos ou de
roupa de artista era uma indumentéria produzida em poucas unidades a partir de
processos artesanais que conotava uma ideia de liberdade, subversiva em relacdo aos
padrdes vigentes a época (figura 02, pagina 23). Considerada imoral pela parcela
conservadora da sociedade, o visual folgado e sinuoso das roupas de artista
abandonavam os excessos de artificios até entdo utilizados para moldar a silhueta
feminina nas vestimentas tipicas da belle époque, contrapondo-se aos sufocantes
espartilhos, crinolinas e anquinhas armadas sob forros e mais forros de saias e vestidos
MOoNStruosos.

A pesquisadora Florence Muller ndo chega a definir nem a exemplificar com
imagens ou maiores descricdes 0 que venha a ser a roupa de artista. Das imagens que
ilustram seu livro Arte & Moda, nenhuma se refere diretamente as roupas criadas por
Henry van de Velde ou a investigacdo de outros propositores do vestuério reformista, a
ndo ser as obras criadas por Gustav Klimt (1862-1918) em parceria com a costureira
Emilie Floge (1874-1952), dona de um atelier de costura na Viena de fim de século
XIX, para qguem Klimt criou desenhos e estampas de tecidos, adém de modelos de
roupas.

Ainda que ndo entre em maiores detalhes, assm como Florence Miller, quem
parece ter contribuido a recente emerséo do conceito e do termo roupa de artista (pelo

menos em terras brasileiras) foi a historiadora e critica de arte Cacilda Teixeirada Costa


http://pt.wikipedia.org/wiki/Belle_%C3%89poque

em obra j4 citada neste estudo.™’ H& em seu livro a publicagdo de uma fotografia em
que aparece um dos vestidos criados por Henry van de Velde, aém de constar ai o
entusiasmo da autora a proposi¢éo da roupa de artista como género e categoria em artes
visuais.

Para Costa, a roupa de artista pode ser considerada como uma modalidade em
artes visuais assim como 0 sdo a pintura, a escultura, o objeto, a fotografia, o livro de
artista, dentre tantos outros meios existentes na producéo moderna e contemporanea.
Sua defesa da roupa de artista nestes termos serviu em muito aos Nossos proprios
propésitos da desenvolver uma discussao a respeito do lugar que o vestuério ocupa nas
artes visuais na atualidade.

No decorrer do século XX o vestuario-real adentrou o universo da arte motivado
pelas experimentacbes dos artistas ligados aos movimentos de vanguarda do
modernismo e pelas interacbes, conflitos e contagios entre os campos das artes e da
moda. O que inicialmente se configurou como proposicéo de reforma dos modos e
habitos de vestir resultard na gradativa autonomia do vestuario como objeto e peca de
criacdo artistica. O emprego de materiais incomuns, de formas improvaveis erigidas
com base em conceitos estéticos de vanguarda estiveram na base de tais
experimentagoes.

A roupa de artista, @ medida em que os anos se sucedem, cada vez mais sera
palco das experimentacbes e da subjetivacdo dos artistas, resultando em formas cada
vez mais insolitas ap ponto de ndo se tornarem usavels (vestiveis). Apresentada de
maneira chocante, sgja jogada como uma bomba sobre o cotidiano das ruas, sga na
forma de objetos apresentados em espacos expositivos, como elemento em instal agoes,
performances, happenings ou surgindo em registros videos-fotograficos, como objeto
documentado, a roupa de artista se evidenciara em quase todos os movimentos da arte
do século XX e desenvolverd um importante papel naartes do século X XI1.

Com seu poder de provocacdo, muitos artistas modernos e contemporaneos
procurardo afastar aroupa de artista de questdes referentes as “tendéncias da moda e da
alta costura,” como observa Cacilda Teixeira da Costa, “no sentido de criar obras em
que 0 Vestudrio tivesse seu espaco especifico de objeto artistico — fora de moda.”**® Ao

contrario do que postula esta autora e para além dessa disposi¢cdo geral, observamos que

17 COSTA, Cacilda Teixeira da. Roupa da artista — 0 vestuario na obra de arte. S&o Paulo: Imprensa
Oficial do Estado de S8o Paulo/ EDUSP, 2009.

18| dem, p. 37.



muitas vezes a roupa de artista tendeu a se comportar como objeto que interage em

didogo imediato com aspectos caros ao universo da moda.

ClassificacOes para a roupa de artista com bases nas estratégias de insercdo do

vestuario nas artesvisuais:

Ao considerarmos a roupa de artista em seu contexto e defini¢cbes originais,
decerto as proposicoes de atualizacdo para o termo sugeridos por Cacilda Teixeira da
Costa soa-nos como um abrupto descolamento do conceito em sua génese. A medida
em que os experimentalismos e as rupturas estético-formais foram levadas a cabo por
diversos autores nos seculos XX e XXI, a roupa de artista ganharia novas
caracteristicas e fungoes.

As inlmeras possibilidades e formas de insercdo do vestuério nas artes visuais
constatadas nos dois livros utilizados como base em nossas proposi ¢des nos permitiram
formalizar tipologias para o conceito de roupa de artista tendo por parametro a
producdo em arte realizada ao longo dos séculos XX e XXI. As proposicdes por nés
aqui levantadas nos parecem Uteis como ferramenta que auxilie no entendimento e no
tratamento tedrico das inimeras formas de ocorréncias do vestuério nas artes visuais de
NOSSOS tempos.

Assim, podemos classificar a roupa de artista com base em seus usos e
insercdes nas artes visuais a partir de trés tipos basicos. @) roupa de artista por
processos cooper ativos; b) roupa de artista por processos apropriativos e ¢) roupa de
artista por processos inventivos ou roupa de artista real.

a) roupa de artista por processos cooper ativos:

Ta classificagdo se atribui a pegas de vestu&rio surgidos do didogo ou da
cooperacdo entre arte e moda como forma de se obter produtos de design. O traje, ou
partes dele, € desenvolvido em parceria entre profissionais de ambas as areas. Nesse
contexto, a roupa de artista apresenta forte apelo comercial e fetichista resultando em
series de roupas produzidas em edigdes exclusivas, restritas na maioria dos casos a
numeros bastante limitado de exemplares.

A roupa de artista por processos cooperativos com a moda pode ocorrer, por

exemplo, com a criagdo de estampas ou da apropriacéo de elementos do estilo de um



dado artista para a elaboracédo de objetos de moda, com o objetivo de se conferir

artisticidade aos produtos concebidos sob tal classificagao.

b) roupa de artista por processos apropriativos:

O processo de apropriacdo de roupas prontas € a pratica que mais se aproxima
do conceito de ready made criado por Marcel Duchamp, o0 qual consiste, em termos
gerais, na apropriacdo e deslocamento de objetos comuns e industrializados aos espagos
e entendimentos das artes, operacéo que |hes confere novos sentidos e valores.

Tal estratégia é abordada no livro A transfiguracdo do lugar-comum, de Arthur
Danto, obra tomada como referéncia para a compreensdo do processo de deslocamento
de pecas de vestuario para a constituicéo da roupa de artista, momento em que ocorre a
insercdo de novos significados pelo simples deslocamento desses objetos para outros

contextos e funcdes fora de convencgdes e funcbes correntes.

C) roupa de artista por processo inventivo ou roupa de artista real:

Sob tal categoria compreende-se a roupa de artista como objeto criado a partir
de pontos de vistas originais e por meio de processos de confeccdo exclusiva de formas
incomuns, empregando geralmente materiais inusitados, o que tornam tais criacbes
invencdes marcadas pela extravagancia, e por grande poder de subversdo das funces
préticas normati zadas ao vestuario no cotidiano.

Produzidas como pecas de arte para serem vestidas durante a exibicdo do
trabalho ou apenas expostas como objetos, a materialidade de tais roupas € o que
determina suas possi bilidades expressivas e de interagdo com o publico.

Com base nos estudos que realizamos, e a despeito da grande variedade de
exemplos e de possibilidades experimentais e expressivas do vestuario no campo
artistico, levantamos algumas das principais caracteristicas relativas ao conceito de
roupa de artista sob nossa acepcdo, sintetizando aspectos pertinentes as trés
classificagfes propostas, caracteristicas as quais expomos, de forma resumida, na tabela

abaixo:



ROUPA DE ARTISTA REAL - PRINCIPAIS CARACTERISTICAS

O termo roupa de artista se refere a pegas de vestuario real inserido em espacos e em

obras de artes visuais;

Destina-se ao corpo humano, tendo este como provavel suporte, aém de ser exibidaem
cabides, manequins, suportes ou estruturas equivalentes,

Elemento expressivo, criado com o fim de interligar a arte a vida cotidiana, a roupa de
artista tende a integrar aspectos da arte a realidade fisica, sensorial e vivencia do
mundo e se comporta como meio de expansdo das propostas e pesguisas estéticas e
artisticas desenvolvidas nos séculos XX e XXI;

Comporta-se como possibilidade de experimentacdo pléstica e performética; como
elemento de provocagdo e de subversdo das convengdes, situado entre a funcionalidade
e atotal desfuncionalidade;

Destina-se a ser exposta como objeto autbnomo e como elemento integrante de

instalagdes, performances e happenings, registradas por meio de videos e fotografias;

E um produto confeccionado a partir de procedimentos manuais e artesanais ou de
procedimentos apropriativos de roupas prontas, podendo se admitir como criacéo

exclusiva, confeccionada em poucas unidades,

Considerada como obra de arte, na grande parte das vezes sua forga se exprime em
ambitos alheios e fora do universo da moda;

Como tendéncia geral a se afastar e questionar padrbes impostos pelos meios de
comunicacdo de massa, aceitos de forma inconsciente pelos consumidores; ou dito em
outras palavras, a roupa de artista tende a colocar em xeque valores e formas
estandardizados pela moda

Analisaremos nos capitul os a seguir algumas das principais ocorréncias da roupa
de artista em cada uma das classificages propostas na producdo em artes visuais em
meio a0 modernismo e a producdo contemporanea, dispensando atengdo, sobretudo, a
exemplos ocorridos na producéo de paises ocidentais, de um modo geral, e na producédo
brasileira, de um modo particular.
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A) A Roupa deArtista por Processos Cooperativos com a Moda:

“A utilidade é inversamente proporcional ao status. Quanto mais inutil, mais valorizado é um objeto. ”
Deyan Sudjic*®®

A roupa de artista, nas proposicoes estéticas do final do século X1X einicio do
século XX, apresentava como principal caracteristica a de ser uma alternativa ao
vestuério em voga até aguele momento. Criada a partir do trabalho de colaboracdo entre
artistas e profissionais da moda e de design, prova de que criadores de moda sempre se
relacionaram criativamente com artistas, desenvolvendo produtos ou mercadorias
marcados pelo carater artistico e de exclusividade, ja que feitos em poucas unidades e
comerciaizados de forma limitada. O caréter especia da roupa de artista por processo
cooperativo se alicerca na valorizagdo comercia da roupa, esta muitas vezes anunciada
como criacao para colecionadores e pessoas de espirito supostamente sofisticado, e por
vezes, encomendadas sob medida.

Por esse processo, a roupa de artista se comportaria como criagéo estritamente
comercial e preocupada com questdes funcionais. O artista, em parceria com
costureiros, designers e estilistas ou desenvolvendo todos esse papeis sozinho, pode
realizar partes dos processos de confeccdo, elaborando grafismos para estampas ou
trabalhando na concepcéo total do objeto de vestuario.

Podemos afirmar com base nos informactes levantadas em nosso estudo que a
roupa de artista por esse processo corresponde a uma etapa herdica inicia
normalmente marcada pelo carater de reformulacéo dos padrdes e formas vigentes do
vestuario. As experimentacfes nesse estagio foram imbuidas do interesse dos artistas
em criar novos produtos que se mostrassem inventivos, sofisticados, higiénicos, praticos
€ a0 mesmo tempo propusessem rupturas e fossem uma alternativa aos trajes por eles
considerados anacrdnicos e nocivos a salde. Havia, além disso, o0 anseio por integrar a
producéo dos artistas ao cotidiano, algo em verdadeira consonancia com 0S novos
tempos que se assomavam navirada do século X1X parao seculo XX. A artisticidade da

roupa de artista sob essa classificagdo esta no uso de formas e materiais inovadores e na

19 SUDJIC, Deyan. A linguagem das coisas. Rio de Janeiro: Intrinseca, 2010, p. 168.



cuidadosa confecgdo por procedimentos manuais, 0 que, entretanto, ndo é suficiente
para anular sua funcionalidade.

Ainda que resultasse em roupas de formas incomuns, a funcdo prética e a
possibilidade de insercdo desse vestu&io no cotidiano ndo estava de  todo
comprometida. As roupas reformistas construidas no periodo da belle époque pelos
artistas junto a profissionais do vestu&rio costumavam ser criagdes a frente de seu
tempo, mas produtos pensados para o uso e consumo cotidiano, ainda que acabasem por
se destinar a um grupo restrito e seleto de pessoas, de espirito avant garde.

N&o por acaso, 0S primeiros movimentos em torno de propostas de
reformulacéo do vestuario nesta época surgiram em capitais distantes de Paris,
0 maior centro da moda na virada do século XIX para o XX. Londres e Viena
figuravam entre as cidades em gque se desenvolveram as primeiras discussoes
a favor de um vestuario moderno e que contestasse a dominacdo da alta-
costura parisiense. Além dos ja citado movimento Arts and Crafts, desenvolvido
na Inglaterra, e do pioneirismo de Henry van de Velde, a Viena de fim de
século era palco de calorosas transformacde no ambito social, nas artes e no
design de produtos. Em 1901, de Velde proferiu uma palestra sobre vestidos
artisticos nessa cidade. Foi ap0s este contato inicial com artistas estrangeiros
como Josef Hoffmann, Koloman Moser (1868-1918), Gustav Klimt e Alfred
Roller (1864-1935), que estes passaram também a se preocupar com questdes
relativas as roupas.

A partir de entdo, em Viena, formaram-se ateliers de criagdo de produtos e de
objetos de arte sob 0 espirito art nouveau como a Kunstgewerbeschule Weiner (Escola
de Artes e Oficios de Viena) e a Wiener Werkstatte (Oficinas Vienenses, fundada em
1901), os quais admitiam alunos do sexo feminino, que por sua vez desempenharam
papel de relevo na implantacdo de vestidos artisticos ou de roupas de artista para
mulheres na capital austriaca. Entre essas alunas estava Ditha Moser (1883-1969), que
junto com seu marido, Koloman Moser, produziu trages caracterizados por belos
padrbes e estampas. A figura 17, mostra Ditha Moser, costureira e designer exibindo,

em tom desafiador, um dos vestidos artisticos criados pela Wiener Werkstétte.



igur;17: Ditha Moser sentada com um vestido artistico, 1905.
Fonte: http://www.neuegal erie.org/collection/artist-profiles/editha-moser

Figura 18: Emilie Flbgeeustv Iit, c. 1910. Kunstmu Linz. Foto: autor desconhecido.
Fonte: BRANDSTATTER, Christian. Klimt y la moda. Madri: H Kliczkowski, s/d

Unindo pintura, escultura, arquitetura e artes aplicadas, o0 Wiener Werkstétte,
criaria em 1913, seu departamento de moda. Gustav Klimt desenhara ali tecidos e
vestidos de cortes sdbrios com o0 acréscimo de grafismos intensos compostos por



elementos geomeétricos, e inspirados em motivos vegetais. Emilie Flége, companheira
de Klimt e habilidosa diretora de um dos ateliers de ata-costura mais destacados de
Viena na época (Casa das Irmas Floge), fundada em parceria com suas irmas Pauline e
Helena Floge, teria supostamente trabalhado em parceria com o pintor austriaco na
criacdo de tnicas de aspecto solto, que dispensavam o uso de espartilho.*®

Na verdade, o aspecto liberto conseguido nas linhas gerais desse tipo de
vestuério era defendido por cientistas e sufragistas que viam a necessidade de trajes
funcionais e mais higiénicos e que ab mesmo tempo pudessem fazer voz aos ditames
parisienses em termos de moda. Mais funcional do que estético, as primeiras roupas
reformistas, no entanto, eram chamadas, por seu aspecto descuidado, de vestidos anti-
moda, vestidos pessoais e, por fim, de sacos de batatas ou de sacos reformistas.
Empenhados na intencdo de tornar este vestu&io algo mais atraente, artistas
simpatizantes do art nouveau (Jugendstil) promoveram melhoramentos estéticos em
suas formas com base num ideal de retorno a natureza e de vida simples, inspirados em
temas orientais e medievais, 0 que tornaram tais criagdes o Ultimo grito da moda
vienense, 1!

Na Itdlia, com a eclosdo da | Guerra Mundia na primeira década do século XX,
enquanto artistas mais radicais ligados ao Futurismo exatavam a ideia de progresso, e
de valorizacdo da méaquina, da guerra e da destruicdo de vaores do passado, refutando
instituicdes como 0s museus e o culto a beleza e, no campo do vestuario, propunham
formas esdrixulas e ludicas de trajes, os quais tinham a fun¢do de “reposicionar o

»122 gutros

individuo no espaco urbano favorecendo a comunicagdo entre os cidadaos,
artistas, simpéticos a inovagdo, pensavam o0 vestu&rio em termos funcionais, muitos
deles reunidos em torno da Casa d’Arte Futurista, atelier onde artistas como Enrico
Prampolini (1894-1956), Vittorio Corona (1901-1966), Fortunato Depero (1892-1960),
Leandra Angelucci-Cominazzini (1890-1981), Mario Guido Da Monte (1906-1990) e
Ernesto Michahelles (1893-1959) criavam projetos para roupas e objetos funcionais e
decorativos por meio de procedimentos artesanais.

Ernesto Michahelles (dito Thayaht), partiu para Paris em 1918, onde trabalhou

para a famosa Maison de Madeleine Vionnet, para a qual o artista criara o logotipo. A

120 COSTA, Cacilda Teixeirada. Roupa de artista— o vestuario na obra de arte, p. 33.

2l BRANDSTATTER, Christian. Klimt y la moda. Tradugéo: Pia Minchot. Madri: H Kliczkowski, s/d,
p. 78.

2 MULLER, Florence. Arte & moda. Traducgo: Vera Silvia Magalhdes Albuquerque Maranh&o. S&o
Paulo: Cosac & Naify, 2000, p. 6.



experiéncia com moda na Franca impulsionou Thayaht a criar, em 1919, a Tuta, uma
espécie de macacdo (overall) que se pretendia elegante e funcionalmente adegquado a
todas as ocasibes em tempos dificeis. Um artigo unissex, com corte adaptado a
anatomia, facil de fazer, econémico e higiénico. Eram os tempos da | Guerra Mundial e
Thayaht criara sua Tuta com aintencéo de divulgar um trgje padronizado, marcado pela
praticidade e pela racionalidade de suas linhas; pela economia de materiais em tempos
de escassez, e para isso chegou a publicar os procedimentos de construcéo da Tuta
(figura 09, pagina 74) no jornal italiano La Nazione,em 1919.

Figura 19: Thayaht com Tuta de frente. Foto: P. Salvini, 1919.

Com o mesmo objetivo de criar um vestuario pratico e de carater
uniformizado e facil de se inserir no seio das massas e no dia-a-dia das
grandes cidades, encontramos as proposi¢cfes dos artistas construtivistas na
Russia pos-revolugdo de 1917. Alexander Rodchenko (1891-1956), um dos
maiores entusiasta da revolucao leninista, criava pecas de vestuario junto com
Nadejda Lamanova (1861-1941), renomada estilista aristocratica que toma a
iniciativa nesse sentido com a organizacdo dos Ateliés do Vestuario Moderno,

espacos em que desenvolve atividades teoricas e praticas para a obtencao de



“formas ao mesmo tempo simples e elegantes, roupas convenientes ao novo
modo de vida™?3,

Ambos passariam a vestir e produzir o que eles chamariam de “macacéo
produtivista”, um uniforme civil, fruto do ideal de igualitarismo com base no
comunismo social obtido através de praticas industriais que prenunciariam
muitos dos procedimentos adotados nos processos de produgdo de roupas
comuns hoje no design atual, como o prét-a-porter, por exemplo.

Além de Rodchenko, diversos artistas russos contribuiram para a reviséao
de aspectos do vestuario junto a profissionais da moda como Lamanova e
Natalia Gontcharova (1881-1962), que por sua vez criava desenhos de roupas
para balés russos. Em 1924, Varvara Stepanova (1894-1958) e Liubov Popova
(1889-1924) tomam a frente de uma antiga fabrica de tecidos de algod&o
estampado, almejando controlar as etapas de producdo e de comercializacéo
de seus produtos téxteis em nome do Estado.

No entanto, € Sonia Delaunay Terk (1885-1979) que desenvolvera com pleno
sucesso a roupa de artista como produto comercial, juntando na mesma profissional a
artista e a estilista que cria formas inovadoras em inimeros suportes, fazendo uso
desenvolto das potencialidades do vestuario. Desde 0 momento em que essa artista de
origem ucraniana se instala em Paris, em 1905, passari a organizar saraus das
vanguardas russas na capital francesa e se interessaria pelo estudo da luz e da cor em
seus trabalhos, elaborando cenarios para teatro, ilustragdo de livros, tapecarias e objetos
de arte e trges incomuns e ricamente coloridos, amejando transmitir em suas formas
sensacao de movimento e ritmo pelo uso de cores intensas dispostas em relacbes de
contrastes simultaneos.

Em 1915, Sonia Delaunay criard o Atelier Smultané, mantido sob sua direcéo
até 1935 e criard estampas para tecidos com base em suas pinturas de vanguarda, 0s
quais eram aplicados em interiores de casas, lojas e carros, aém de bordados e na
confeccdo de elementos de figurino para o cotidiano, para balés e para o cinema. Suas
invengbes sartoriais, com suas linhas e cores revolucionarias eram aceitas
frequentemente como tendéncia na moda parisiense e “conviviam pacificamente com a
alta costura francesa”, como observa Costa.”®* Em parceria com artistas e escritores

como Tristan Tzara e lliazd (1894-1975), criando padrdes de tecidos para o que a artista

2 1dem, p. 7.
124 | bdem., P. 39.



denominava de vestidos-poemas, compostos a partir de tecidos estampados com

ndmeros, letras e textos.

- e e Cge st A

Figura 20: Sonia Delaunay, criacfes téxteis e roupas, 1930

Sonia Delaunay, casada com o pintor cubista Robert Delaunay (1885-
1941), realizara suas primeiras obras téxteis “simultdneas”, com a bricolagem
de motivos geométricos a partir de 1911, a que ela denominava de vestidos
simultaneos. Criando inumeros padrbes de tecidos e desenhos de roupas
(figura 06, pagina 49 e figura 20), Sonia Delaunay garantird dinheiro
comercializando suas criacbes em Paris, entre 1921 e, e em cidades como o
Rio de Janeiro, para onde exportava algumas de suas criagdes, vendidas na
Casa Aladim, e chegando a criar fantasias para o carnaval carioca, em 1928.2°

Ja nos referimos as inovagdes criadas por Elsa Schiaparelli junto aos surredistas
no campo do vestudrio e de como tais criacdes foram absorvidas pela moda & época.*?®
Schiaparelli, dos estilistas de seu tempo, foi a que melhor encarnou o espirito de

127 observa

vanguarda presente nos movimentos e agrupamentos artisticos. Czerwinski
gue muitos de seus colegas de trabalho contemporaneos seus a descreviam de modo

sarcastico, como uma artista que fazia vestidos, embora o autor reitere que o que Elsa

5COSTA, Cacilda Teixeira da. Roupa de artista — 0 vestuario na obra de arte. S5 Paulo: Imprensa
Oficial do Estado de S&o Paulo/EDUSP, 2009, p. 38.

125 T ema abordado no segundo capitulo deste volume, Modelagem.

127 CZERWINSKI, Michael. Cinqgiienta vestidos que mudaram o mundo. Desing Museum. Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2010, p. 18.



Schiaparelli tenha feito de fato fora promover o “quebrar as barreiras entre arte e
moda.”*?

O espirito surredlista perdurard na cultura européia até a década de 1950,
conferindo onirismo e nonsense a moda e chocando a burguesia. Man Ray se destacara
na fotografia para revistas e propagandas de moda; Salvador Dali, aceito no grupo
surrealista francés desde 1928, vai desenvolver uma proficua correspondéncia artistica
com Schiaparelli, que em muito alimentara a ansia de escandalo publicitério tdo caro
aos dois, e sobretudo a Dali. A partir de 1936, o artista espanhol oferecera a costureira
desenhos de vestidos, acessorios e projetos para vitrines, muitos desses fazendo
referéncia direta a seus proéprios trabalhos (figura 12, péagina. 77), o que gjudara a
promover suas criagdes como artista

As propostas de Dali para o vestuério possuem, na verdade, caracteristicas que,
dependendo do trabalho em andlise, pode aceitar, e as vezes, ab mesmo tempo, as trés
classificagbes de roupa de artista que propomos neste estudo. Quando esse artista
desenvolve pecas de vestuério em parceria com Schiaparelli resultam na maior parte das
vezes como roupas de artista por processos colaborativos, embora algumas dessas
criagdes resultem em formas tdo extravagantes que as qualificariam perfeitamente na
classificagao de roupa de artista real (aqual trataremos no capitulo 6 deste estudo).

Contudo, quando Dali faz uso de elementos ja prontos e desloca-os para o
contexto de seus trabalhos e performances, consumam-se roupas de artista por
processos de carater apropriativo, como certa vez em gue apareceu a Exposicéo
Surrealista Internacional, em Londres, em 1936, vestido num escafandro para apresentar
uma conferéncia para cerca de 300 pessoas, vestido de mergulhador talvez com a

(13

intencdo de remeter o publico “a imersdo no inconsciente defendida pelo
surrealismo.”*?

Ao fazer essa conferéncia, Dali quase morreu asfixiado, se ndo fosse a
intervencdo de algumas pessoas. O capacete emperrou e foi preciso tirdlo a marteladas.
Margarita Perera Rodriguez*® descreve que quando finalmente conseguiram tirar o

capacete de escafandro da cabega de Dali “o publico aplaudiu de forma efusiva a

2% | dem., p. 18.
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‘perfeita montagem de mimodrama daliniano’. A conferéncia, que, com Dali vestido de

mergul hador, comegou como uma performance, quase acabou em um happening.”**

S

Figura 21: Salvador Dali emtraje de mergulho, Exposi¢do Surrealista Internacional, Londres, 1936

Figura 22: A esquerda, Elsa Schiaparelli, Vestido-Lagosta, 1937
Figura 23: A direita, Salvador Dali, palet6 de smoking afrodisiaco, 1936

131 | bidem.



A figura 23 mostra um paeté desenvolvido por Dai em 1936 (Paletdé de
Smoking Afrodisiaco) em parceria com Schiaparelli para acompanhar o Vestido-
Lagosta, um belo vestido branco em quase tudo realizado em concordancia com as
tendéncias da época, ndo fosse a escandalosa figura de uma imensa lagosta vermelha
disposta ao longo da parte inferior do vestido ornamentado ainda com desenhos verdes
de ramos de salsa, desenvolvidos por Dali.

O paletd, composto para formar o look masculino desse traje para noite, possuia
inUmeros copos transparentes cheios de bebida pendurados pela superficie do tecido
preto. O liquido disposto nos copos quebrava a monotonia do conjunto de camisa
branca, gravata e terno pretos que era arrematado por um sutid, pendurado a frente do
abdémen, sobre a gravata. E podem ser considerados, o vestido e o paleté em questéo,
pela ousadia de suas proposicles, tanto como roupas de artista obtidas por processo
colaborativo como roupas de artista reais, com base nas caracteristicas essenciais do
gue sgjaaroupa de artista sob esta classificagao.

Apbs a eclosdo dos processos de confeccdo prét-a-porter, a popularizagdo da
moda ocorrera nos anos 1960 e os didl ogos entre artistas e estilistas se intensificam. “Se
por um lado tornou-se urgente para os jovens estilistas dos anos 60 criar em sintonia
com a arte contemporanea (Y ves Saint Laurent e sua colecdo Pop de 1966), os artistas
pop também se apropriam das imagens da moda.”**

A Pop Art traz o retorno a figuracdo nas artes visuais ap0Ss um excessivo
interesse do mercado anteriormente por composicdes abstratas de matriz geométrica e
expressionistas (expressionismo abstrato). Apropriando-se de aspectos de pecas
publicitérias, de fotografias de jornais e moda, além de icones das histrias em
quadrinhos, da televisdo, do cinema e da musica pop, 0 movimento da Pop Art, surgido
na Inglaterra no fim da década de 1950, ganhara solo fértil nos Estados Unidos, onde
artistas como Claes Oldenburg (1929), Jim Dine (1935), James Rosenquist (1933), Tom
Wesselmann (1931), “expdem ironicamente os objetos de consumo comuns™®,

Andy Warhol (1928-1987), famoso e multifacetado artista pop, reuniaem s as
habilidades de design gréfico, pintor, editor, escritor, fotégrafo, vitrinista, produtor de
TV e personaidade publica, sempre atento a formas de se fazer noticia nos meios de
comunicacdo, geralmente deixando de forma habilidosa misturar aspectos de sua vida
privada a de sua vida como celebridade e icone pop.

132 MULLER, Florence. Arte & moda. S8 Paulo: Cosac & Naify, 2000, p. 12.
33 1 dem, p, 12.



Warhol ndo vislumbrava limites entre as artes visuais, a publicidade e a moda,
transitando de forma extravagante em cada uma dessas areas, hibridizando-as. Apos
transformar embalagens de sopa e sabdo em pé em obras de arte, cobrando por elas
precos exorbitantes em comparacdo aos produtos presentes nos supermercados, logo o
artista desenvolveria o que ele denominou de slogan dresses***, vestidos estampados
com imagens de produtos e icones da cultura pop ou com elementos de suas séries
artisticas como Flowers (Flores) ou Disasters (Desastres), Banana e Fragile.

E famoso (e hoje, item de colecionar) o vestido Campbell’s, encomendado a
Warhol pela prépria empresa de sopas enlatadas. Tais vestidos eram feitos em papel
serigrafado, uma prética efémera que se tornou corrente nos anos 1960. Criada pela
empresa Scott Paper Company, a maior fabricante mundial de papel higiénico, que para
demonstrar os avancos nos processos de producéo desse produto langou como parte de
uma campanha de marketing roupas descartaveis feitas de papel (80% celulose e 20%
algoddo), que fizeram, curiosamente, muito sucesso na alta-costura mundial.
Czerwinski, descreve esse produto muito utilizado na época de seu langamento para
confeccionar vestidos:

O vedtido feito com o tecido de papel da Scott, chamado Dura-Weve,
originamente destinado a produtos médicos, como lencéis e roupas de
protecdo. Seu aspecto disforme era irrelevante, pois o que ele representava
era uma oportunidade de consumo rapido e barato. Para surpresa de todos,
dezenas de milhares de vestidos de papel foram vendidos. Uma tendéncia
passageira, que nasceu e se espa ha rapidamente, saindo dos supermercados
dos Estados Unidos e indo parar na Carnaby Street, em Londres. Assim,
como tal heres de pléstico, vocé o usava e depois jogava fora

134 COSTA, Cacilda Teixeirada. Roupa da artista— 0 vestuério na obra de arte. Sdo Paulo: Imprensa
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Figura 24: A esquerda, Andy War hol, The Campbells Soup Paper Dress 1960
Figura 25: A direita, Andy Warhol, Vestidos compdsitos, 1975. Fundacéo Andy Warhol

Além dos slogan dresses, Andy Warhol criou, em 1975, para a exposi¢ao
Fashion as Fantasy, em Nova York, o que ele denominaria de vestidos compdsitos
(figura 25), trajes produzidos a partir de pedacos de vestidos de grandes estilistas, como
Yves Saint-Laurent, Vaentino, Halston, Oscar de La Renta, dentre outros, os quais
eram retalhados e misturados pra compor novos modelos, numa agéo que denotava o
pouco-caso que o artistafazia em relacdo ao status comercial dessas marcas.

A partir do procedimento e concepcao de suas telas cortadas, o artista italiano
Lucio Fontana (1899-1968) desenvolveu em 1946 o Manifesto Espacial, em gque postula
a fuga da prisdo da superficie plana na pintura e na escultura por meio de cortes e
buracos feitos no plano de suas obras, pressuposto que o artista levara fielmente até o
fim de sua vida e para as experiéncias gue tivera no campo da moda, como nos vestidos
gue desenvolveu em colaboracdo com a estilista Bruna Bini no inicio dos anos 60 para
‘Modelli-Forme-Idee”, um desfile de roupas de artista para mulheres patrocinado pela
grife milanesa do qual participaram outros artistas italianos como Enrico Bg (1924 —
2003), Lucio Del Pezzo (1933) e Arnaldo Pomodor (1926).



Figura 26: Lucio Fontana, vestidos, 1961.

Tornaram-se miticos os trgjes desenvolvidos por Fontana para esse evento.
Atuando na fronteira entre o dentro e o fora, “entre tecido e pele, entre vestuario ¢
nudez”,** ele desenvolveu a série de vestidos curtos e longos para serem usados sem
roupa de baixo. Utilizando tons monocrométicas e superficies lisas, suas criagdes eram
marcadas por inUmeras incisdes operadas em roupas da maison, incisdes que
denunciavam parte da pele e do corpo das modelos que desfilassem ou que
consumissem tais roupas.

Keith Haring (1958-1990), artista norte-americano, que estudou na School for
Visual Arts, onde foi aluno do artista conceitual Joseph Kosuth, ndo conseguia pensar
sua producdo em arte apartada da vida real. Inspirado em elementos da cultura de rua
como o hip hop e o grafite e objetivando integrar suas criagbes a0 meio urbano, ele
compunha enormes painéis a giz em espacos publicos, a partir de fortes grafismos com
figuras humanas estilizadas, inspiradas também em histérias em quadrinhos.

Além da insercéo de seus trabalhos nas ruas e de exposicoes realizadas em
gaerias de arte, uma maneira encontrada pelo artista para divulgar sua producéo foi a
criagdo de sua propria loja em 1986, chamada Pop Shop. Nela, Haring vendia suas

criagdes naforma de quadros, chaveiros, rel0gios e camisetas, em que Seus personagens,

B8 MULLER, Florence. Arte & moda. S8 Paulo: Cosac & Naify, 2000, p. 12.



feitos com tragos grossos, simples e em cores vibrantes, expressavam seus conceitos
sobre sexo, amor, liberdade e paz, dentre outros temas ligados a atualidade e a vida nos

grandes centros urbanos (figura 27).

Figura 27: Keith Haring, T-shirt, g/d.

Como casos exemplares de roupas de artista por processos colaborativos no
Brasil, podemos destacar as experiéncias desenvolvidas pela Companhia Quimica
Rhodia Brasileira na década de 1960. A Rhodia, entre 1958 e 1968, detém
exclusividade das patentes para a producdo de tecidos com fibras sintéticas no pais, com
base em poliéster (nova matéria-prima que logo atinge com sucesso 0 mercado
consumidor brasileiro), promovendo verdadeiro furor no mercado nacional por permitir
o0 barateamento no preco final dos produtos e, assim, a democratizagdo do vestuario.

Como forma de introduzir o novo material na moda brasileira, a Rhodia fez uso
de agressivos recursos publicitarios com a finalidade também de se promover no
exterior como a grande empresa responsdvel pela criagd da moda nacional.**’ Tal
tarefa, desempenhada por uma agéncia de propaganda foi cumprida com a inser¢éo de
artistas plasticos brasileiros que juntos a estilistas e costureiros confeccionaram
estampas para esses tecidos e por vezes até model os de roupas.

Nomes como Alfredo Volpi (1896-1988), Antonio Bandeira (1922-1967),
Manabu Mabe (1924-1997), Darel (1924), Iberé Camargo (1914-1994), Tomie Ohtake

187 BONADIO, MariaClaudia. A ‘revolu¢io no vestuario’: publicidade de moda, nacionalismo e
crescimento industrial no Brasil dos anos 1960. Disponivel em http://revistas.ucg.br/index.php/mosai co
larticlelviewFile/785/602



(1913), Willys de Castro (1926-1988), Waldemar Cordeiro (1925-1973), Nelson Leirner
(1932) e Tomoshige Kusuno (1935), dentre tantos outros, criaram motivos exclusivos
para a Rhodia, os quais eram usados em roupas desenvolvidas em colaboragcdo com
estilistas como Alceu Penna (1915-1980), Cyro del Nero (1931-2010), Dener (1937-
1978) e Rui Spohr (1929), apresentadas ao publico por meio de desfiles e em revistas
como a Manchete e o Cruzeiro.

Aspectos da cultura brasileira, como temas inspirados da natureza tropical, no
cangago, em elementos afro-brasileiros e no futebol, a partir de grafismos
demasiadamente coloridos, além de motivos baseados em movimentos artisticos em
voga ha época como a Pop e a Optical Art, o Concretismo e a Abstracéo Informal,
conferiam forte valor cultural a esses produtos, hoje guardados no acervo do Museu de
Arte de S0 Paulo, uma vez que essas roupas hdo eram comercializadas.*®

Numa era marcada por grande efervescéncia, conduzida pelo Tropicalismo e sua
verdadeira revolugdo cultural na musica, no cinema, na literatura, nas artes visais e na
moda brasileira em meio a eclosdo do golpe militar de 1964, vai promover hibridismos
com base em aspectos das culturas latino-americanas, europeus e norte-americanos e
propagar aliberdade de criacdo como forma de gerar o novo, como modo de combater a
forte pressdo da censura e da perseguicao politica que assolava o pais durante a ditadura

militar no Brasil e em outros paises latino-americanos.

138 | dem.



Figura 28: Colegio da Rhodia, 1960. Foto: Divulgacéo.

Sempre Gostei de Bagunca, desfile/performance apresentado pelo artista
pernambucano Antonio José de Barros Carvaho e Mello Mourdo, Tunga (1952), em
colaboracdo com a grife M. Officer (ou seria 0 contrario?) em meio ao Morumbi
Fashion, em fevereiro de 1997, teve como propdsito, segundo o artista, “olhar a arte no
mundo da moda.”*** Nele, dez modelos usando calca jeans vermelha e top de trico
desfilavam com um 0sso e um bastonete fluorescente amarrados em uma de suas pernas.
Puxando o fio que formava o top, cada moca desfiava roupa da outra até que ficassem
com 0s seios a mostra. De dentro de suas bolsas vermelhas, elas tiravam uma matéria

branca e peggjosa que eramisturada a outro liquido contido nos bastonetes.

1% COSTA, Cacilda Teixeira da. Arte no Brasil 1950-2000: movimentos e meios. Sdo Paulo: Alameda,
2004, p. 66.
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Figura 29: Tunga, Sempre Gostel de Bagunca. Desfile/performance paraagrife M. Officer, 1997.

Assim como Tunga, diversos artistas contribuem hoje para os desfiles e eventos
de moda, criando roupas em parceria com profissionais da moda ou pensando em
conceitos e solugdes visuais para desfiles e ensaios fotograficos, aspectos estes que,
contudo, n&o nos interessam aqui abordar.

Os casos aqui emblematicos e a que tivemos acesso em Nosso percurso de estudo
ilustram algumas possibilidades de roupas de artista por processos de colaboragdo com
a moda. Muitos outros exemplos poderiam ser coligidos, sobretudo, em relagdo a
producdo brasileira, porém longe de pretendermos o esgotar do assunto, ja que nosso
intento ndo é propriamente o de desenvolver uma histéria do vestuario na arte com base
em cada uma das trés categorias que propomos, mas sim ilustra-las a partir dos

exemplos fundamentais encontrados nos livros que tivemos por referencial tedrico.






b) A roupa de Artista por Processos Apropriativos

“Serd arte tudo o que eu disser que é arte.”
Marcel Duchamp

A prética de apropriacdo de coisas e de objetos reais pelas artes visuais € um
fendmeno do século XX inserido como vocabul&rio e como procedimento artistico a
partir dos experimentos de Marcel Duchamp nos primeiros decénios desse século, com
ainvencéo dos ready mades. Escolher um objeto comum e transferi-lo a outro contexto,
0 qual subvertera ou sublinhara seus sentidos precedentes sera uma prética corriqueira
nas artes desde entdo. Ao longo desse século e deste século X X1 que se inicia, portas-
garrafa, urindis, pas, gaiolas com cubinhos de marmore, bancos com garfos e rodas de
bicicletas, bicicletas, cadeiras, geladeiras, pedras, arames, animais empahados ou
mergulhados em formol, merda de artista enlatada, latas e embalagens de produtos, e
uma miriade de outros tantos objetos, entraram pela porta da frente nas principais e mais
respeitaveis instituicbes do mundo artistico, em se tratando da producdo visual: os
museus e galerias de arte. Nesse sentido, ndo causa espanto que dentre esses objetos,
pecas de vestuario e elementos que remetem ao universo da moda tenham se tornado
uma presenca constante em exposi ¢des e eventos de arte nesse interim.

A roupa de artista por procedimento apropriativo parte do principio da
transmutacdo simbdlica dos objetos de uso cotidiano, antes marcados pelas convengoes
de fungdes e significados, tratados quando de sua apropriacdo como elementos no
campo da arte, como um objeto deslocado, ressemantizado pela sua simples insercdo em
um novo lugar e contexto. Lugar e contexto especificos criados pela arte para os objetos
do cotidiano, como Arthur Danto observa ao falar do “mito do distanciamento
psicologico” em George Dickie*®.

Para Dickie (um autor influente nos Estados Unidos, ligado a teoria institucional
da arte), nos diz Danto, 0 que nos permite ndo intervir numa cena em meio a um
espetéculo teatral, o que, enfim, permite que sailbamos que determinada situacéo

59141

encenada nao esta “acontecendo de verdade”™ ™, se deve a0 fato de que, em tese,

conhecemos as convencdes utilizadas no teatro de forma suficiente para que ndo

YO DANTO, Arthur C. A transfiguragéo do lugar comum. S8o Paulo: Cosac Naify, 2005, p. 61.
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possamos confundir ficcdo, espaco cenografico e vida real, e o fato de estarmos
vislumbrando uma determinada acéo num dado espaco teatral nos prepara para que néo
tomamos o que se passa ali como algo real. Danto nota que o espaco da arte é similar ao
uso de aspas na linguagem escrita, que esta tende a neutralizar, isolar, o que se diz,
criando uma espécie de zona de conforto, por assim dizer, entre o mundo real e o mundo

ilusdrio das artes.

O perimetro convencional do teatro desempenha, portanto, uma funcdo
andoga as das aspas, que servem para isolar o que estiver entre elas do
discurso coloquia normal, neutralizando seu conteido em relagdo as atitudes
que seriam apropriadas a mesma frase se ele fosse afirmado em vez de
meramente citado. A pessoa que faz a citag8o ndo tem responsabilidade sobre
as palavras que ali diz ou escreve — no ato da citagdo as palavras ndo sdo dela
(se bem que a pessoa pode citar a s mesma, mas esse € um ato linglistico de
ordem distinta daquela de uma simples repeticdo de suas propria palavras).
Caracteristicas semelhantes encontram-se em todo o campo da arte: as
molduras dos quadros ou as vitrines de uma exposi¢ao sdo suficientes, como
os palcos, para informas as pessoas familiarizadas com as convencdes
implicadas que elas ndo devem reagir ao que esta delimitado como se fosse
realidade. Os artistas se valem das convengdes justamente para esse fim, e se
as vezes as transgridem é porque desejam provocar ilusdes ou criar uma
sensac3o de continuidade entre a arte e a vida. ™

A recorréncia desses processos de apropriagcdo e de deslocamento, observada, no
caso de roupas ja confeccionadas pela industria e de uso cotidiano, nas artes moderna e
contemporéanea a partir de Duchamp, se intensifica sobretudo na década de 1960,
tornando a roupa de artista por processo apropriativo uma das categorias que mais se
aproxima do conceito de ready made e um dos procedimentos mais comuns na arte
contemporanea.

“Ver uma obra sem saber que ela é arte € como ter a experiéncia da matéria
impressa antes de aprender a ler; vé-la como obra de arte significa passar da esfera das

»143 6 0 que postula Danto sobre o significado

meras coisas para a esfera do significado
dos elementos dentro de composi¢oes em arte.

De t&o recorrente que €, na grande maioria dos casos, a roupa de artista por
processos apropriativos tende a ser completamente desprezada ou despercebida pelo
publico. Quase como um objeto de cena, posto como parte integrante da obra,
implantada em instalagOes, em performances e happenings registrados em fotografias e
videos ou quando surge como objeto autbnomo, a roupa de artista por tal processo faz a

arte assimilar roupas de uso comum como obras, 0 que ocorre pela subversdo semantica
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e/lou anulacdo mesma de suas fungdes pela entrada nos espagos, convengdes e
intencionalidades da arte.

Formalmente o artista pouco interfere nesses objetos. A parcela de criacéo do
artista em relacdo aos ready mades se restringe aos atos da escolha, da selecdo e da
instalacdo nesse novo contexto. E ainda que o objeto roupa seja construido a partir de
um model o especificamente criado ou encomendado pelo artista, a partir de um projeto
formal; se a roupa possui em termos formais uma constituicdo que pouco foge dos
padrdes e convencdes em voga ou gue estiveram na moda um dia, ela continua tendo
Suainsercao propiciada por processos apropriativos. A roupa como e emento apropriado
se insere em determinadas propostas de trabalhos de arte carregada de valores, sentidos

e intencbes a priori.

Figura 31: Marcel Duchamp jogando xadrez com uma modelo nua, a escritora Eve Babitz. Umjogo
de xadrez no Pasadena Art Museum, 1963. Foto: Julian Wasser

A figura 31 mostra Marcel Duchamp disputando uma partida de xadrez com Eve
Babitz, umajovem model o que esta completamente nua na ocasi&o, meditativa e absorta
No jogo em meio a sala de exposi¢do do Pasadena Art Museum, em 1963, na abertura da
primeira grande exposi¢ao retrospectiva da obra de Marcel Duchamp. A alva nudez da
mulher contrasta com o respeitoso terno preto usado pelo velho artista francés, que

segue meditativo e absorto no seu proprio jogo. Poderiamos perguntar diante do



conjunto de elementos que vemos nessa cena: O que esta em jogo nessa partida? Que
rainha se objetiva ganhar, afina?

A nudez e a roupa, asssm como o tabuleiro de xadrez, a mesa, as cadeiras
inseridos na sala de exposicdo trazem um efeito de estranhamento ao espectador, ao
mesmo tempo em que indica a este a possibilidade de construcdo de um discurso
possivel, por mais insolito que sgja. “O celibatario manobrando a sua maquina erotica
que desnudou La Mariée, o seu modelo”,*** poderia ser uma dessas interpretactes.

Duchamp dedicou boa parte de sua vida ao xadrez e, na verdade, mais a este
esporte do que a sua arte, atuando como jogador profissional por varios anos. Suas
descobertas no campo artistico, entretanto, o tornaram um verdadeiro divisor de dguas
na producdo moderna e contemporanea em artes.

O trgje que ele usa nesta fotografia poderia ter sido qualquer outro traje, uma
bermuda com camiseta regata, chinelas de dedo e um boné, por exemplo, o que daria ao
espectador que visse 0 artista sentado diante de um tabuleiro de xadrez um aspecto de
veranista ou de um individuo em trgjes de passeio num fim se semana ensolarado. O
terno de cor preta, entretanto, remete a uma ideia de respeito, de sisudez, confere um
sentido totalmente diferente. Duchamp agui € um homem que se quer integro,
diferentemente do artista sob os trgjes de Belle Haeine ou de Rrose Séavy, seus
famosos pseuddnimos femininos.

Rrose Sdlavy foi apresentada ao publico durante a Exposicdo Surredista
Internacional de 1938, na forma de um manequim vestido com paleté e chapéu, as
pernas expostas, em meio a um corredor cheio de manequins surrealistas que conduzia
a0 sagudo principal, onde havia uma instalacdo. Como uma tentativa de mudar de
identidade, de viver sob a pele de outra pessoa, 0 artista optou por algo mais dramaético
gue era a possibilidade de explorar como seria viver como uma mulher, aiés, uma
glamorosa mulher, pelo que podemos depreender das imagens que o fotodgrafo Man Ray
fizera de Duchamp como Sélavy, em 1921 (figura 32 e 33).

Y MIRANDA, Luis Carlos. http://www.elsigma.con/site/detalle.asp?l dContenido=11681



Figura 32: Marcel Duchamp vestido de Rrose Sélavy, 1920-1921. Fotografia: Man Ray.
Figura 33: Marcel Duchamp, Rrose Sélavy, manequim na Exposicao Surrealista Internacional, 1938

A roupa de artista por processo apropriativo esta na base dos procedimentos
adotados por Michelangelo Pistoletto na construcéo da Vénus dos Trapos (figura 03,
pagina 24), de 1971. Nessa instalacdo/escultura, j& abordada no primeiro capitulo deste
estudo, o artista se apropria de roupas prontas, comuns, envelhecidas, de varios
modelos, estampas, texturas e cores, dispostas numerosamente numa pilha contigua a
uma parede. Diante da parede e do monte de roupas, uma estatua representando a deusa
Vénus, esta posicionada de costas para 0 espectador, como se se precipitasse sobre o
monte de trapos na busca indtil por uma roupa mais ou menos adequada a cobrir sua
nudez.

Do mesmo modo, € no processo de apropriacdo que se embasa 0 artista Joseph
Kosuth para dar forma a seu trabalho conceitual a partir da ideia de um casaco em
Coats, de 1966 (figura 15, pagina 100).

Apropriar-se ndo s6 das roupas mas da maneira como a sociedade percebe o
universo feminino tem sido a matéria de base do trabalho de Cindy Sherman (1954).
Fascinada pelo imediatismo da imagem fotografica e cinematografica e pelo poder de
transformag&o que recursos como o vestuario, a maguiagem e 0s acessorios possibilitam

sobre o proprio corpo, a artista resolveu fazer uso desses elementos para compor seus



trabalhos, a partir de personagens femininos elaborados com base em esteredtipos sobre
amulher na sociedade moderna

Sherman é a prépria modelo e atriz de suas fotografias e filmes, além de ser sua
maguiadora, cenografista e iluminadora, montando situagdes no estudio com o uso de
manequins, proteses e de elementos que acrescentam as suas personagens e situacoes
um aspecto de artificialidade (fake). Mulheres sensuais, personagens que nunca
existiram de filmes noir ou de terror, fashionistas, figuras de pinturas historicas;
bizarrices envolvendo sexo e a coisificacéo da mulher; mulheres comuns e excéntricas,
em estados e situagdes diversas como jovens, velhas, negras, brancas, gays,
heterossexuais, ricas e pobres, aparecem em suas fotos quase sempre com um ar de
decadéncia e vazio criadas em séries desde a década de 1970. A partir de 1990, a artista
critica o uso de recursos para manipular a figura feminina como ainsercéo de silicones,

e ferramentas de edicdo de imagens como o Photoshop, por exemplo.

Figura 34 e 35: Cindy Sherman, Untitled (Woman in Sun Dres), 2003. Colego Particular

Entre os anos 1980 e 1990, Sherman trabalhou em pecas publicitarias para
estilistas e grifes de moda famosos, como as que desenvolveu para Rei Kawakubo
(1942) da Comme des Garcons e Paul Gaultier (1952), o que |he permitiu repercusséo
internacional para seu trabalho. As figuras 34 e 45 mostram dois de seus trabahos
recentes, nos gquais Sherman surge como uma mulher bronzeada, algo meio “perua”, em
trajes de verdo. Nesse caso e no de tantas outras fotografias da artista, a roupa é
apropriada para construir e simular identidades e, nesse exemplar especifico, é curioso



perceber como a artista simula efeitos de computacéo grafica por meio de maguiagem
gue sugere corrigir certos erros ou sublinhar certos excessos.

Os trabalhos de Cindy Sherman ndo sdo auto-retratos. Ao que parece, a artista
pouco se deixa revelar em suas fotografias, adotando geramente caracteristicas de
individualidades afastadas de sua prépria persona como forma de “fazer as pessoas
reconhecerem alguma coisa delas mesmas, e ndo minhas”, como afirma a propria

artista. *°

Figura 36: Guerra de La Paz, Eden, 2003

Os artistas cubanos radicados nos Estados Unidos Alain Guerra (1968) e
Neraldo de la Paz (1955) formaram o duo Guerra de La Paz desde 1996. No trabalho da
dupla, as roupas sdo inseridas como material volumétrico e de coloracdo em instalacbes
e construgdes escultéricas feitas com pecgas usadas, encontradas em lixdes e geramente
tingidas pelos artistas. Temas como a degradacdo ambiental e os conflitos mundiais
estao na pauta de suas obras além da mensagem incutida contra 0s excessos do consumo
em tempos de globalizagdo. Utilizando roupas de todos os tipos, agasalhos, vestidos,
calcas e blusas, Guerra de La Paz cria bombas atbmicas, bonecos, arco-iris, plantas e

animais com suas qualidades de cor e de textura.

%5 STRICKLAND, Carol. Arte comentada: da pré-histéria ao pés-moder no. Rio de janeiro: Ediouro,
1999, p. 191.



Figura 37: Jared Char zewski. Scarp (detalhe), instalagdo, 2008, Instituto de Arte Contemporanea de
Halsey. Foto: Divulgacéo

Procedimentos semelhantes séo adotados por artistas como Jarod Charzewski
(1970) e Derick Melander (1964), que produzem instalagOes a partir do procedimento
de organizacéo das roupas por cor. Melander, por exemplo, estrutura suas enormes
estruturas geomeétricas com roupas escolhidas pelo valor coloristico, cuidadosamente
dobradas e empilhadas num total de pecas que chega a causar espanto nos espectadores.
Para construir The Ocean is the Underlying Basis for Every Wave (titulo que em
portugués poderia ser traduzido para algo como “O oceano € a base subjacente para
cada onda”), uma instalacdo apresentada em 2008, foram empregadas mais de 2.900
pecas de roupas (figura 38).



Figura 38: Derick M elander. The Ocean isthe Underlying Basis for Every Wave. |nstalacéo, 2008.

“A roupa faz o homem.” Esse ¢ o titulo em portugués de um projeto
desenvolvido pela dupla estadunidense The Art Guy, formada desde 1983 por Michael
Galbreth (1956) e Jack Massing (1959). SUITS. The Clothes Make the Man, talvez o
trabalho mais famoso da dupla, foi realizado originamente entre 1998 e 1999 e
consistiu na ideia de explorar aspectos do cruzamento entre moda, arte, publicidade e
grandes negdcios por meios de seus ternos de grife.

Os dois performers, inspirados pela crescente visibilidade dos patrocinadores
nas competicdes esportivas, onde cada pequeno espaco destinado a publicidade é
disputado por grandes empresas e ab mesmo tempo conscientes de que o apoio publico
para as artes é cada vez menor, eles decidiram vender espaco para publicidade em seus
préprios corpos. Assim, passaram um ano vestindo ternos desenhados pelo estilista
Todd Oldham (1961), os quais ostentavam anuncios de empresas que alugavam, por
valores significativos, espacos pra colocar suas logomarcas, serigrafadas ou bordadas
nas superficies dos seus ternos de homens de negocios.



Figura 39: The Art Guys. SUITS The Clothes Make the Man, 1998-1999.

62 anuncios de 56 empresas se renderam a este servico de propaganda da dupla.
Vigjando por vérias cidades norte-americanas, de Nova York a Los Angeles, do Alasca
até a Florida, os negociantes-artistas procuravam meios de se fazerem notar e fazerem
aparecer as marcas constantes em seus trges. Desfilando em espagos publicos,
frequentando festas, negociando e exibindo obras de arte, jogando, cumprimentando
pessoas em supermercados, cinemas, aeroportos, restaurantes e ginasios, expondo-se em
programas de TV e em outros meios de entretenimento e de comunicacdo, a dupla
tornou-se logo uma pegquena grande cel ebridade nos Estados Unidos.

O terno, assim como no trabalho de Marcel Duchamp (abordado no inicio deste
capitulo), ressurge imbuido de uma conotacdo de credibilidade que parece inerente a
guem o usa. Ainda que por mais absurdo e patético que sggam em suas performances
nas ruas, muitas vezes comparados a tolos bobos da corte, o trabalho de divulgacéo
(pessoal e das marcas das empresas apoidoras do projeto) prestados pelos The Art Guys
funciona e em grande parte atribui-se isso a credibilidade que a roupa — o terno — |hes
da.

Uma polémica recente tem feito este trabalho ganhar notoriedade nos meios de
comunicagdo nos Estados Unidos. Em abril de 2011, o diretor de documentérios

Morgan Spurlock (Super Sze Me) langou nesse pais seu novo filme, The Greatest



Movie Ever Sold, que foi redlizado com o argumento de procurar empresas que
financiassem o proprio filme em troca da exibi¢do de propagandas e marcas nas cenas e
nos materiais de divulgagdo do documentario, ma prética semelhante a adotada pelos
rapazes do The Art Guys.

No dia do lancamento oficial do filme de Morgan Spurlock, o diretor foi visto
em meio a0 Sundance Film Festival vestindo um terno repleto de logomarcas de
empresas em sua superficie, 0 que fez a dupla The Art Guys reagir publicamente,
alegando plagio. Como forma de tentar colocar Spurlock em seu lugar devido, os
artistas reeditaram, mais de dez anos depois, o projeto SUITS The Clothes Make the
Man, para que fosse filmado e langado na forma de um documentario homénimo ao
antigo projeto. As acdes judiciais sob acusacOes de plagio e de originalidade dos
respectivos projetos e a divulgacdo feroz dos dois documentarios nos Estados Unidos
tem tornado essa disputa entre homens de negécios e de publicidade da arte cada vez
mais caustica e instigante, com seus paletds produzindo lucros e seus bolsos guardando
altas somas em dinheiro.

Nelson Leirner (1932) foi um dos primeiros artistas brasileiros a inserir objetos
reais em espacos de museus e galerias como obras de arte. Seu pai, Isai Leirner (um
polonés oper&rio de uma mal haria em seu pais de origem), veio para o Brasil em 1927 e
aqui criou sua prépria malharia, a fébrica Tricold, em sociedade com seu irméo. O pai
de Nelson Leirner tocou afabrica até sua morte, a partir de quando aquele fundou com
seu irméo a Lanover, uma nova malharia, que teve vida breve. Leirner frequentou aulas
num curso de Engenharia téxtil, nos Estados Unidos, e sem concluir seus estudos,
voltou ao Brasil. Em 1961 comecara a participar de exposicoes de arte, fundando em
1966, junto com alguns amigos como Carlos Fagjardo (1941), Wesley Duke Lee (1931),
José Resende (1945) Geraldo de Barros (1923-1998) e Frederico Nasser (1945), o
Grupo Rex, que possuia forte tendéncia a transgressao politica e estética.

E célebre o episodio em torno do porco empalhado que o artista inscrevera e
tivera selecionado no 4° Saldo de Arte Moderna de Brasilia, em 1967, a que deu o titulo
de "Matéria e Forma' para logo em seguida guestionar num jornal os critérios adotados
pelo jari a aceitar o “trabalho”, criando, assim, o que ele chamou de "happening da
critica™ O ready made duchampiano foi o pretexto que os criticos utilizaram em defesa
de seus argumentos e da decisdo de aceitar um porco empahado como obra de arte. O
porco como um ready made. Desde entdo, a presenca de objetos em exposi¢des e

eventos de arte tornou-se algo constante também no Brasil.



O ready made esta na base de muitas das obras de Nelson Leirner, assim como a
preocupagdo com o vestuario e com outros el ementos provenientes da cultura de massa.
Das obras desse artista que se encaixam ha classificagdo que por ora tratamos, a da
roupa de artista por processos apropriativos pela arte, e nesse universo podemos
destacar os aderecos utilizados na exposicéo Vestidas de Branco, apresentada no Museu
da Vae, em 2008, em que o autor comenta visualmente e de forma irénica os ritos do
casamento — da cerimbnia & maternidade — e suas ambigdes para as sociedades
contemporaneas.

Manequins caracterizados como noivos, portando mascaras de macacos feitas de
borracha sobre o rosto — o0 noivo de terno e a noiva num vestido de casamento comprado
em brech6 — sdo as figuras principais de uma celebragdo carregada de bonecos e
imagens de gesso, plastico e resina inseridos a guisa de convidados, enfeites no bolo de
casamento e como personagens secundarios.

Neste trabalho, as roupas desempenham funcgbes muito bem definidas como
elementos de identificagcdo socia e ritua. O vestuério utilizado nos rituais de
casamento, o vestido branco, cheio de bordados da noiva e o terno elegante do noivo,
sd0 utilizados irrefletidamente por homens e mulheres na sociedade ocidental .

A ideia de fazer esta exposicdo surgiu quando Lerner visitou 0 museu e
percebeu a freqliéncia com gue noivos iam a parte externa do museu, proximo a uma
igreja catolica, para fazer fotografias de casamento. “Observo para realizar, e a imagem
dos noivos fotografados nas mais diversas poses no espaco de fora do Museu ndo saiu

mais da minha cabeg:a...”146

146 | EIRNER, Nelson. http://www.museuval e.com/programacao.php?tipo=2& idExp=4



Figura 40: Nelson Leirner. Vestidas de branco, 2008. Roupas e manequim, instalacdo.
Foto: Divulgagéo.

Leirner desenvolveu outras criagBes a partir da nocéo de vestuério; contudo, tais
experimentos ndo se enquadram na classificagdo da roupa de artista por processos
apropriativos tdo bem como Vestidas de Branco se comporta. Muitos de seus outros
trabalhos com vestuario poderiam ser caracterizadas como roupa de artista real — como
poderemos gjuizar pelas caracteristicas gerais, ou correspondem a processos mistos
entre os procedimentos de cardter colaborativo, apropriativo e a inventividade de
formas presentes na roupa de artista real, como € o caso do vestido Stripencores que o
artista publicou no Caderno de Carnaval do jorna O Estado de Sdo Paulo de 4 de
fevereiro de 1968.



Figura 41: Nelson Leirner. Stripencores, 1968. Vestido e manequim. Colecdo do artista. Foto:
Divulgagéo.

Trata-se, a principio, de um vestido convencional e recatado, para ser usado no
carnaval, embora certa ousadia no emprego de cores contrastantes ou a disposicaéo
dessas em zonas geométricas de cor. Confeccionado com ainclusdo de inimeros ziperes
em partes articuladas que poderiam facilmente ser retiradas, o vestido longo poderia
virar um atrevido mini-vestido. No jornal, quatro fotografias de um modelo posando
com o Stripencores, onde a cada quadro surgia com uma das modificagdes feitas no

vestido motivadas pelo clima de Carnaval, eram acompanhadas da seguinte legenda:

Vocé entra no sal&o e esta vestida com um longo de malha colorido, todo em
faixas e cores contrastantes que sobem em espiral e se prendem com zipers
dos grandes, do mesmo modo que as mangas compridas. Mas o baile vai se
animando e o tempo ficando quente. Ai vocé comega seu “strip-tease”: corre
0 ziper que prende a saia e 0 longo fica sendo um minivestido, dos mais
minimos. Mas no pula que te pula, as mangas comegam a incomodar. Uma
corrida no ziper do ombro direito e a manga cai por terra, deixando vocé de
minivestido assimétrico e peruca de fitas criadas por Maria Tereza Gregori. E
guando o baile estiver mesmo quente, mais um ziper que se abre, e a manga
esquerda e o decote estdo no chdo. Vocé completou o “streap-tease’ previsto
por Nelson Leirner.*

147 Caderno de Carnaval do jornal O Estado de S&o Paulo de 4 de fevereiro de 1968. Apud: COSTA,
Cacilda Teixeira da. Roupa da artista — 0 vestuario na obra de arte. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do
Estado de S&o Paulo/ EDUSP, 2009.
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Figura 42: Nelson Leirner. Stripencores, 1968. Vestido e manequim. Caderno de Carnaval do jornal O
Estado de S&o Paulo, n° 745, de 4 de fevereiro de 1968

Por se tratar de uma peca com linhas convencionais, tal roupa poderia ser
classificada no conceito apropriativo de roupa de artista, uma vez que esse procedimento
tem por base o conceito de ready made. Como vimos no segundo capitulo deste estudo,
Marcel Duchamp promovera pegquenas intervengdes nos objetos de que se apropriava, aos
guais ele chamara mais tarde de ready mades aidé (objetos prontos gjudados). Assim,
apropriar-se de pegas de roupas convencionais e promover ateracbes na sua forma por
meio de acréscimos, extracdes, ajustes e inser¢des de outros objetos e elementos, e se
ainda assim nos € possivel reconhecé-las como suporte dessas operagdes, ja que ndo
descaracterizadas de todo de sua forma corrente e convencional, podemos classifica-la na
categoria de roupa de artista por processos apropriativos.

Tal adendo nos leva a inserir na classificagdo tipologica em pauta uma das
poucas entradas no vestuario que a obra do artista cearense Leonilson (1957-1993)
promoveu ao longo de sua breve trgjetdria. José Leonilson cursou entre 1977 e 1980 a
faculdade de Educacio Artistica na Fundagio Armando Alvares Penteado. Durante o
verdadeiro boom que teve a pintura nos anos 1980, Leonilson foi absorvido pelo mercado



com suas telas produzidas a partir de elementos autobiograficos em que se manifestava a
inclusdo de textos, que logo passariam a ser bordados a méo sobre superficies lisas ou
estampadas de pequenos pedacos de tecidos. Tecidos aos quais seriam acrescidos
desenhos bordados e pequenos objetos costurados. Como filho de um comerciante de
tecidos e de uma costureira, Leonilson aprendeu a fazer referéncia aos oficios de seus pais

em seus trabal hos.

Figura 43: Leonilson. Sob o Peso dos Meus Amores. Instalagdo, Bordado sobre camisa e voile costurados,
cabide de aco e arara de ferro. Capela do Morumbi, em sua segunda montagem, 2011. Foto: M@a,
disponivel em http://www.flickr.com/photos/37605037@N08

Apropriando-se de camisas brancas com mangas compridas, Leonilson realizou
0 que é considerada sua Ultima obra, a instalacdo Sob o Peso dos Meus Amores,
apresentada na Capela do Morumbi, em S&o Paulo, em 1993. Vitima do HIV, o artista
criou esta instalacdo por meio de esbocos e anotagOes em seus ultimos dias de vida no
hospital, os quais serviram de orientagdo a montagem realizada pela artista Leda Catunda
e seu marido, a partir dos objetos sartoriais usados e modificados por Leonilson. Nestes
objetos, pequenas subversbes das convencgdes logicas das formas das roupas foram
operadas. As camisas tiveram suas mangas encompridadas por acréscimos de retalhos;
costuradas de modo insolito a outras camisas com a intengdo de conferir novas
significacOes as roupas a partir da subversdo da estrutura habitual e da auséncia do corpo

humano.



As camisas surradas, de tecidos ralos, usadas pelo artista, dotadas de frases
curtas bordadas como “do bom coragdo”, “da falsa moral’, além da disposicdo dessas
roupas em cadeiras, araras e cabides dentro do espaco mistico de uma capela, aludem
decerto a busca de redencéo do artista, ou servem como um comentario critico, irénico ou
esperangoso acerca da vida, acerca da ambiguidade da Igreja; de sua propria sexualidade,
a0 mesmo tempo em que demonstram certa sensacéo de cansaco e de entrega do artista
aos planos e designios incertos de sua propria ventura, diante de sua morte. Dai, a
auséncia do corpo e de qualquer peso.

Verificaremos no capitulo seguinte algumas das principais caracteristicas e
exemplos de roupas de artista obtidas por meio de processos inventivos, ao quais (e até

preferimos esta denominacdo) podemos denominar também de aroupa de artista real.
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A roupa de artista por processos inventivos ou a roupa de artista real

Figura 44: Jum Nakao. Estudos para A Costura do Invisivel, 2004

s. f. - Ato ou efeito de coser. Arte de coser; obra de costura. Profissdo, oficio de costureira, modista ou
afaiate. Encad. Acéo de coser os cadernos de um livro a brochar ou a encadernar.. Uni&o de duas pegas
de tecido ou cabedal postas lado a lado. Sobreposicdo ou dobra lateral de um tecido para que ndo se
desfie; bainha. Cicatriz. Fenda; juntura. Entrelagamento muituo dos fios de duas cordas ou cabos. alta
costura: conjunto dos grandes costureiros que criam modelos originais apresentados em cada estac&o.
assentar as costuras a alguém: espancéa-lo. casa de costura: empresa de ata costura ou de confeccdo!.
maquina de costura: maguina que substitui a costura & méo. costurar - v. tr.1. Coser. Empregar-se em
obras de costura.

No setor de costura, vérios aspectos importantes sdo analisados completando todas informagdes e critérios
estabelecidos na engenharia do produto.



c) A RoupadeArtista por Processos | nventivosou A Roupa de Artista Real

“E como se vocé tivesse que ter a capacidade produtiva que vocé ndo tem e como Se VOCE tivesse que ter a
capacidade comercial que sua empresa nao tem, sendo que a sua vocacao realmente é a vocacao criativa.

Entdo chega um momento em que vocé pensa até em parar.”

Jum Nakao148

A provocacdo, o escandalo e o choque estéo no alicerce ndo apenas da roupa de
artista por processos inventivos — ou a roupa de artista real**, como preferimos
denominé-las — terceira e Ultima das trés tipologias que propomos neste estudo para o
vestuério nas artes visuais, mas estdo na base das principais intencfes e caracteristicas
da arte que é desenvolvida a partir do século XX de que o Dadaismo é um dos
movimentos mais radicais e anarquicos.

A variedade e a subversdo caracterizam este movimento que segundo Carlo
Argan pode ser definido da seguinte forma:

Para os dadaistas [...] 0 ambiente ndo tras em si qualquer qualidade estética,
mas cada qual pode interpretar e experimentar esteticamente, isto &,
livremente, as coisas que o compdem, desviando-as da finalidade utilitéria
gue lhes é atribuida por uma sociedade utilitaria. A atividade especificamente
estética tende ndo a modificar as condi¢es da existéncia, e sim a oferecer o
modelo de um comportamento livre de qualquer condicionamento. [...] O
dadaismo age de surpresa, com intervencGes ndo-plangjadas, sua prética
exige uma franca variedade de meios técnicos. A propria separagéo [...] entre
as operacOes plasticas ou visuais e as operagdes poéticas, teatrais, graficas ou
verbais € arbitréria: entre esses diversos tipos de intervengdo ndo ha analogia
nem equivaléncia, mas simples indisti ngéo.150

Fruto da descrenca de uma geracdo de jovens intelectuais e artistas em relacéo a
civilizagdo ocidental, e diante da perplexidade de se visumbrar a eclosdo de uma guerra
devastadora que envolvia e destruia algumas das principais poténcias econdmicas e
tecnol 6gicos do mundo nagueles primeiros anos do novo século XX, o dadaismo, mais
do gque um movimento, era um estado de espirito destrutivo e autodestrutivo de uma

época, que se manifestou de forma concomitante em varias regides da Europa (Zurique,

148 NAKAO, Jum. A costura do invisivel. Sdo Paulo: Editora Senac Sdo Paulo, 2009.

149 Em alusfo a0 conceito de vestudrio real proposto por Roland Barthes no livro O sistema da moda
1971).
gso ARGAN, Giulio Carlo. Arte moder na. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001, p. 358.



Berlim, Paris e Col6nia) e da América (Nova Y ork) durante a primeira década de 1900,
atingindo seu auge nos anos 1920 — estes, ndo por acaso, chamados por muitos de os

anos loucos.

[...] um periodo em que se cultivava 0 gosto pela moda, pela misica, pelo
espetaculo e pelo desporto. Contudo, esta prosperidade nédo era téo efetiva
guanto parecia. O desemprego era ainda uma realidade; o protecionismo
econdmico adotado por muitos governos travava o desenvolvimento
econdmico; a inflagdo continuava a afligir a economia; a supremacia
americana era nociva para 0s outros paises, as especulagdes bolsistas
atraiam investidores; a superprodugéo ameagava a agricultura, sobretudo as
regides de monocultura; e a distdncia entre o capital e o trabalho era

abismal 2!

Figura 45: Cabaret Voltaire, fundado por Hugo Ball and Emma Hemmings, 19162

Toma-se como inicio do Dadaismo a criacdo, por Hugo Ball e Tristan Tzara, do
Cabaret Voltaire (figura 45), em Zurique, em 1916 e a criacdo dos primeiros ready
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mades por Marcel Duchamp, em 1913, na Franca, aém das telas realizadas por Franz
Picabia no mesmo periodo. Oficialmente, porém, o primeiro documento escrito do
movimento, o Manifesto Dadaista, so seria redigido em 1918 **3, Embora tenhamos
vérias datas de inicios para 0 Dadaismo, a sua data de extingdo é bem mais precisa
1922. O ano em que, por divergéncias de seus principais mentores, Tzara e André
Breton, se estabel eceria uma cisio que esta na génese do Surrealismo.***

O caso do Cabaret Voltaire é emblemético o espirito Dada. Foi nesse lugar,
misto de café-concerto e galeria, onde, alias, se “definiu” o nome do movimento ¢ onde
aconteciam os saraus em gue todos os dias eram apresentadas pegas teatrai s, espetacul os
musicais, leitura de poemas, exposicies em sucessdo e concomitancia de coisas
nonsense como o0 uso de idiomas estrangeiros misturados, pessoas latindo ou uivando
como caes, insultos e palavras de ordem atiradas sobre a plateia, recitais de poesias
obscenas, enquanto dancarinos se apresentavam em trajes absurdos, “sem fronteiras ou
delimitagdes.”**

Com base na liberdade e na negagdo da racionalidade, artistas ou ndo, negavam
0 passado, negavam o futuro e negavam o presente. Contra os movimentos do
modernismo, contra a no¢do de progresso, contra a religido, contra a arte, contra o
Dada. Ser dadaista é ser antidadaista. E ser escatologico, “Sao possessos, desterrados,
desvairados por amor a sua obra. Dirigem-se ao publico como se este devesse assumir a
sua doenga e lhe apresentam o material para que julgue os excessos”, relatava um
pasmado jornal a época.**®

O Cabaré Voltaire, apesar do chogque que causava na parcela mais conservadora
da populagdo de Zurique, era um sucesso. O pegqueno café vivia a ponto de explodir de
tanta gente. Tanto, que precisou mudar a galeria para um espaco maior.

E famosa aimagem que mostra o escritor, masico, ator e dramaturgo Hugo Ball vestido
numa roupa de papel (figura 46, pagina 152), feita de cartolina azul brilhante, com asas
de papel o vermelho e dourado nos bragos e um chapéu esquisito na cabega, pronto para
declamar pela primeira vez um de seus poemas sonoristas, composto por sons

incoerentes, bradados ao publico em tom de liturgia
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E apesar de a roupa ndo estar essencialmente na pauta de preocupactes dos
Dadaistas como esteve em movimentos como o Futurismo, o Surrealismo, a Pop Art ea
Optical Art, por exemplo, podemos atribuir os primeiros arroubos de loucura e

extravagancia aos artistas vinculados ao Dada.

Figura 46: Hugo Ball apresenta seu poema sonorista no Cabaret Voltaire, em 1917

Diferentemente dos procedimentos empregados na obtencdo da roupa de artista
analisados anteriormente, embasados sgja na colaboracdo com a moda sga na
apropriacdo de objetos sartoriais industrializados ou convencionais, a roupa de artista
real é marcada, em sintese, pelo extraordindrio, pelo incomum, pelo desusado e
extravagante. Estd no campo da criacdo especifico da arte, e nos seus processos de
confeccdo, essas possibilidades de materiais e de formas inusitados que séo empregados
com o sentido de subverter o |éxico do vestuério. Por sua extravagancia, dificilmente a
roupa de artista real ultrapassa o plano da arte para se inserir como roupa funcional no
cotidiano, como roupa do dia-a-dia. Por tais caracteristicas, seu Uso por vezes se



comporta no plano da impossibilidade, segja pelo emprego de materiais frageis ou
perigosos, seja pelo aspecto demasiado estranho que comprometera sua funcionalidade
e poder de absorcéo pelo mercado e pelo consumo.

Sua insercéo — bem como de qualquer uma das categorias agui propostas e
analisadas —, no campo cénico, em meio a espetacul os de danca e teatro, sdo recorrentes.
Suas formas néo sdo criadas com o fim de produgdo em série, justamente por seu caréter
artistico. Em termos mercadol 6gicos, no campo das artes visuais, a producéo de menor
quantidade de um mesmo objeto representa maior possibilidade de especulacéo sobre o
valor de mercado e o valor simbdlico e cultural que tais criacdes adquirem enguanto
obrade arte.

E nessa categoria que as possibilidades expressivas do vestudrio em sua
conjuncao ao corpo atuam sobre um vasto campo. N&o por acaso, € ha categoria da
roupa de artista real que se introduzem os exemplos mais estimulantes e curiosos de
roupa de artista. Como nossa intencdo, como afirmamos desde a introducéo deste
estudo, ndo é a de efetivarmos um passeio extensivo, preocupado em enumerar/citar
todas as ocorréncias da roupa de artista sob estes termos na producdo ocidental, ja que o
limite de tempo e aimpossibilidade mesma de se concretizar um mapeamento definitivo
dessa producéo (num momento em que a inser¢do de elementos de vestuario nas artes
visuais se torna uma prética cada vez mais comum), NOSSOS interesses Sao
incomparavel mente mais modestos.

Destacamos o fato de que a adocéo de uma determinada obra de um dado artista
ndo significa dizer nem supor gque sua producdo inteira se enquadra numa sb categoria.
E comum que na producdo de um Unico artista e até numa mesma obra existam
caracteristicas das trés categorias que propomos, ja que tais proposi ¢cbes ndo sao gavetas
hermeticamente fechadas. Podemos aferir com alguma seguranca, porém, que existem
graus de identificagéo distintos que conduzem um dado exemplo de roupa de artista a se
comportar melhor numa determinada categoria mais do que em outra. Contudo, essa
avaliacao deve ser efetivada de caso em caso, de obraem obra.

Com 0 mesmo anseio destrutivo e autodestrutivo radical dos dadaistas, mas com
outro sentido, o Futurismo também pregava a autodestrui¢do e destruicdo de aspectos do
passado e do presente, mas depositava uma crenca cega no futuro, no poder da
maguina, da tecnologia e na no¢éo de progresso como forma de melhorar a sociedade.
Os artistas ligados ao Futurismo creditavam na guerra como ferramenta para expurgar o

atraso, 0 anacronismo e a mediocridade das grandes cidades e do mundo.



O primeiro Manifesto Futurista foi publicado no jorna Le Figaro em 1909, por
Filippo Marinetti (1876-1944), um escritor que direcionara seus ideias estéticos
originalmente para a literatura em defesa de uma nova forma de beleza. A beleza da
velocidade. Fascinados por inventos recentes como o0 automovel, o avido, a energia
elétrica, a lampada incandescente, Umberto Boccioni (1882-1916), Giacomo Balla
(1871-1958), Gino Severini (1883-1966), Carlo Carra (1881-1966), Fortunato Depero
(1892-1960), Enrico Prampolini (1894-1964) e Luigi Russolo (1885-1947) estiveram
entre 0s principais artistas do Futurismo, movimento que se desenvolveu na lItdlia
durante al GuerraMundia.

Defensores do dinamismo e de elementos ligados a urbanidade, o Futurismo
gozou de pleno sucesso em suas propostas estéticas, embora fizesse uso do escandalo
para manifestar seu repldio contra a sociedade por meio de Noitadas Futuristas™’,
eventos “multi-indisciplinares”, por assim dizer, correlatos aos saraus dadaistas. Além

disso, faziam uso de estratégias de acdo diretas com o publico.

A arte futurista foi muito bem recebida, mas as demonstragdes de seus
adeptos causavam furor. Para sacudir a passividade de publico, os futuristas
subiram atorre da Igreja de San Marco, em Veneza, e na saida da missa, 0s
fiéis ultrajados ouviam alto-falantes berrando slogans: “Queimem os museus!
Sequem os canais de Veneza! Queimem as goéndolas! Matem o luar!” Os
rebeldes mediram o sucesso de suas agfes pela quantidade de insultos
concretizados em frutas podres e restos de espaguete atirados pela multidéo

indignada.*>®

Com o sentido de integrar a producdo visual e literéria desenvolvida pelo grupo
e como forma de fazer suas criagcOes se integrarem a aspectos da vida, o Futurismo
produziu inUmeras proposi¢coes para o0 vestuario, seja por meio de seus manifestos, sgja
pela producdo de elementos sartoriais levados a termo. Em 1913 Giacomo Balla
publicaria o0 Manifesto Futurista do Traje Masculino, dentre os numerosos manifestos
que o Futurismo publicara sobre o assunto do vestu&rio (A roupa Anti-neutral, 1914;
Reconstrucéo Futurista do Universo, 1915; Manifestos da Moda Feminina Futurista,
1920; Manifesto pela Transformagdo da Vestimenta Masculina, 1932; Manifesto
Futurista do Chapéu Italiano, 1933 e Manifesto Futurista da Gravata Italiana, 1933).
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Neste documento, Balla fala sobre a necessidade de destruir o “terno passadista”,
“tedioso” e “anti-higiénico.”>

As roupas deveriam refletir um ideal de vida, apresentar cores e formas
dindmicas e assimétricas e expressar 0s sentimentos de quem o usa por meio do que 0s
futuristas denominavam de modificadores, que na verdade, eram espécies de apliques
feitos com botbes e colchetes de pressdo para serem acoplados a roupa quando da

modificagdo de humor de quem avestia

Figura 47: Giacomo Balla. Terno para balé futurista, cerca de 1930. Colegao Missoni-Sumirago, Varese.

Termos criados pelos futuristas no @mbito da pintura e da escultura como “linha-
velocidade”, “formas-barulhos” e “ritmos cromaticos” sdo materializados nos trajes de
Balla composto de estampas quadriculadas com surpreendentes gravatas feitas de

celul6ide, papeldo, plastico ou madeira, ornamentadas de |ampadas el étricas acionadas

%9 cost A, Cacilda Teixeira da. Roupa de artista — 0 vestuario na obra de arte. Sdo Paulo: Imprensa
Oficial do Estado de S&o Paulo/EDUSP, 2009, p. 41.



“nos momentos mais eletrizantes da conversacdo.”'® Sugeria-se (impunha-se) que os
sapatos futuristas fossem feitos de pares desiguais, dentre tantas outras proposi ¢oes para
dinamizar o vestuario. Balla chegou a ser acusado por Gillaume Apollinaire (1880-
1918) de plagiar as pesquisas entre arte e vestuario desenvolvidas por Sonia Delaunay
na Franca, embora se tratassem de pesquisas auténomas e com intencdes e significados
bastante diversos.*®*

Em termos de repercussio dessas propostas de trajes futuristas, excetuando-se 0s
artistas reunidos em torno do estudio de criagdo Casa d’Arte,®* como Thayaht e Depero
— pintor, escritor, escultor e designer grafico, que desenvolveu figurinos para o bailado
de Stravinsky e alguns coletes em |a (a figura 48 mostra Marinetti e Depero vestidos
com alguns desses coletes desenvolvidos por este em 1925) —, principamente,
conseguiram alguma projecdo no campo da moda e repercutiram bem junto ao publico,
enquanto as criagdes sartoriais do grupo futurista mais radical ficaram restritas aos

membros do movimento.

Figura 48: Marinetti e Fortunato Depero com alguns dos coletes futuristas, 1925
Figura 49: Fortunato Deper 0. Colete com assemblage de tecido, 1924-1925

Muito pouco dos trajes criados por esses artistas foram colocados em producéo
comercial. Os artistas produziram criagbes que na maior parte da vezes ficaram

confinadas no plano tedrico ou em esbogos que nunca se concretizaram em roupas de
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artista da fato ou que se destinaram a figurinos em pecas e balés vanguardistas, como o
terno para Balé Futurista criado por Bala em 1930, por exemplo (figura 47, pagina
155). Devemos mencionar o fato de que a inser¢do no cotidiano de muitas das criacbes
sartoriais futuristas se viu ainda mais prejudicada devido ao ostracismo imputado a estes
artistas apos o envolvimento do Futurismo com posicionamentos politicos de apoio aos
ideais fascistas. Por tais caracteristicas, podemos considerar algumas dessas criagOes
dentro da categoria de roupa de artista real, embora o sucesso comercial e de insercéo
de algumas propostas pareca conduzi-las a categoria de roupa de artista por processos
colaborativos com a moda.

Para Joseph Beuys (1921-1986), o vestuério possui um forte valor de abrigo e de
protegdo, porém, mais do que o vestuario em si, o material aplicado na confecgéo de
alguns de seus trabal hos, o feltro, € elemento indissociavel de sua mitologia pessoal.

Beuys nasceu em Krefeld, e se alistou na Juventude Hitlerista nos anos de 1930
atuando como aviador na Forca Aérea Alema (Luftwaffe) durante a Il Guerra Mundial.
Em meio a batalha da Crimeia, em 1944, seu avido, o bombardeiro Stuka Ju 87, foi
alvgilado caindo numa érea deserta sob intenso frio. O piloto da aeronave morreu e
Beuys sobreviveu, gravemente ferido.

Sua versdo dos fatos apos este acidente é até hoje um enigma de sua biografia.
Beuys afirma que depois do acidente ele foi salvo por um grupos de némades tartaros
gue o trataram a base de ervas, cobrindo seu corpo congelado com feltro e gordura
animal, que o manteve aguecido durante o0 periodo de convalescenca. Beuys
permaneceu desacordado por 12 dias e foi acordar num hospital de guerra aleméo.
Apébs o fim dos conflitos, Beuys passaria a estudar artes na Escola de Arte de
Dusseldorf, entre 1946 e 1951. Ali passaria a desenvolver seus trabalhos, sempre
utilizando-se de alguns poucos materiais dotados de forte conotacéo simbdlica.

Com o Terno de Feltro (1970), criado em 1970, Beuys parece ter confeccionado
um auto-retrato na forma de um terno ou o que ele costumava denominar de “esculturas
de calor”. Este terno possui as mesmas medidas de outros ternos que o artista costumava
usar. E além do valor de protecdo associado ao material, o terno sugere esvaziamento,
isolamento e soliddo, ja que se encontra desprovido de presenga humana. Para Beuys, o

traje era uma extensao das suas esculturas de feltro.



Figura 50: Joseph Beuys. Terno de Feltro, 1970. Colec8o Chase Manhattan Bank

Dos pequenos objetos no inicio dos anos 1960 as instalacdes e performances
com 0 uso desse material, além de mel, cera, cobre, ouro, gordura animal, terra,
palha e asfalto, dentre outros, seu terno de feltro € uma roupa de artista que
poderiamos classificar como real, ndo por suas formas, que em nada tem de
diferente dos ternos utilizados por Marcel Duchamp (figura 31, pagina 135) e por
Nelson Leirner (figura 40, pagina 145), por exemplo, em seus respectivos trabalhos.
O que torna incomum este traje elegante € o material utilizado que, em parte,
inutiliza o terno como roupa diaria.

O fetro é um material quente, abafado, um isolante térmico que serviu de
protecdo ao artista em sua performance Eu Amo A Américae A América Me Ama (I
Like America and America Likes Me; EUA, 1974), apresentada na Galeria René
Block, em Nova York.



-

Figura 51: Joseph Beuys. | Like America and America Likes Me, 1974.

Beuys chegou aos Estados Unidos num avido, a convite da galeria, e saiu do
avido transportado numa maca e numa ambulancia em direcdo a sala de exposic¢ao.
Por oito horas diérias, durante quatro dias, o artista ficou trancado na galeria com
um coiote, numa relacdo de confronto e estranhamento ostensivo, em que Beyus
fazia uso apenas de cobertor defeltro e um cajado para se proteger.

Neste trabalho, o feltro a guisa de vestes exerce mais do que nunca a funcéo
de abrigo, numa critica explicita a voracidade dos Estados Unidos (o coiote) contra
0S paises mais pobres e contra a guerra no Vietna. Apoés dias de convivéncia, o
coiote e Beuys se acostumaram com a presenca de um e do outro, numa superacao
do preconceito, que tanto atrapalha a relacéo e o entendimento entre as pessoas. Ao
fim da acdo, o artista foi levado de volta numa ambulancia para o aeroporto ede la
paraa Alemanha, sem pisar nasruasde Nova York.

Um tom critico e irdnico sobre a politica marca toda a trajetoria desse
artista que fez parte do grupo Fluxus,*® fundado em 1961, coletivo em que Beuys
pode depurar seu discurso e sua postura politica, social, espiritual e ecolégica
diantedo mundo eda arte.

Vem da China um dos trabalhos mais instigantes da producéo contemporanea

em artes visuais envolvendo a idéia de vestuario. As roupas que Li Xiaofeng (1965)
produz podem ser classificadas como roupa de artista real pelo uso que faz de materiais

singulares na construgdo de pegas de roupas de linhas tradicionais.

183 Movimento artistico criado em 1961, em Wiesbaden, na Alemanha, no seio do qual performances,
happenings, objetos e a de trabalhos a partir de processos coletivo, imbuidos de uma visdo politica e
vanguardista do mundo, estivam na base de suas experimentagbes e obras. O Fluxus utilizava
invariavel mente num mesmo trabalho linguagens como as artes visuais, amusica e a literatura.



Nascido em Hubei, Xiaofeng iniciou seu percurso como pintor muralista em seu
proprio pais. Foi, entretanto, em procedimentos de colagem e com base nos vestigios
arqueol 6gicos de dinastias tradicionais da China, como a Ming (1368-1644) e a Qyng
(1644-1912), que o artista encontrou o item fundamental de construcéo de seus futuros
trabal hos, que el e desenvolve desde 2006.

Xiaofeng compra fragmentos de porcelanas, de vasos, pratos, xicaras e pires
pintadas em branco e azul, recuperados de antigos sitios arqueoldgicos e, através de
procedimentos de modelagem e polimento e da insercdo de furos, o artista liga cada
pedaco com fios de prata ou ago, que sdo, por fim, soldados para compor tragjes que
fazem alusdo direta a tradicéo do povo chinés e aos impactos que a cultura ocidental
promoveu sobre a China. Vestidos femininos, uniformes militares chineses e pegas

ocidentalizadas sdo construidas com excessivo rigor (figuras 52 e 53).

Figura 52 e 53: Li Xiaofeng, fragmentos de porcelana, fios de prata, 2006-2008

N&o demorou para gue os trabalhos de Xiaofeng fossem expostos em seu pais e
comegassem a se projetar no Ocidente, recebendo inimeros convites de instituicdes
internacionais para participar de exposic¢oes de arte e eventos de moda. Como a China
proibe a exportagdo de antiguidades, inclusive de porcelanas, o artista fora obrigado a
desenvolver técnicas de pintura em porcelana, aém da queima e simulagéo da quebra
das pecas para manter 0s elementos e cores tradicionais desse tipo de artefato para

construir suas obras e poder mostra-las em cidades como Paris, Nova Y ork e Londres.



Figura 54 e 55: Li Xiaofeng, fragmentos de porcelana, fios de prata, 2006-2008

As roupas produzidas por esse artista pesam em torno de 12 Kg e podem tanto
serem vestidas como exibidas na forma de objetos escultoricos. Devido a repercussdo
internacional, convites irrecusaveis surgiram ao artista em 2010, como o de criar um
modelo exclusivo de camisa polo para a grife francesa Lacoste (roupa de artista por
processos colaborativos) e elaborar um traje especial para a cantora Lady Gaga, fatores
gue tornaram a producdo de Li Xiaofeng cada vez mais superval orizada no mercado de
arte.

Muitos sd0 os exemplos encontrados no Brasil de artistas que fizeram da roupa
uma de suas principais preocupagdes formais e estéticas. E, felizmente, em se tratando
de arquétipos no ambito da roupa de artista real, € possivel observar numerosos
exemplos. O precursor dessas questdes em nosso pais foi o artista, engenheiro,
arquiteto, escultor, decorador, jornalista e escritor Flavio de Carvalho (1899-1973) que,
em pleno ano de 1956, lancava nas ruas de S8 Paulo o seu inédito e espahafatoso
Traje de verdo para o executivo dos tropicos, mais conhecido como New Look (figura
14, pagina 99), um modelo unissex composto de minissaia com pregas, meia arrastao,
camisa de néilon listrada, sanddias de couro e um chapéu com abas de materia
transparente. Uma roupa, que segundo o artista, estaria mais de acordo com a elegancia,
com a higiene e o clima das grandes cidades tropicais, ao contrario das sisudas, abafadas
e anti-higiénicas roupas utilizadas pela sociedade brasileira a época.

Aquele senhor altivo, de cabelos grisalhos, vestido com aguela roupa esquisita
provocara muita controveérsia na conservadora Sao Paulo da década de 1950. E n&o seria

a primeira vez que ele chocaria os cidaddos paulistanos com seus experimentos acerca



do vestuario. Em 1931, Flavio de Carvaho redlizara o que ele denominou de
Experiéncia n® 2 (a n°1 ndo chegou a ser realizada com sucesso), publicada anos depois
em livro homénimo, no qual o autor expunha suas reflexdes sobre o vestuério e as
reacOes observadas em seu experimento, que consistia em andar com um chapéu verde
na cabeca no sentido contrario de uma procissdo de Corpus Christi pelas ruas com a
intengdo de estudar a “psicologia das massas”. O furor e 0 assombro dos peregrinos foi
tanto que apoliciateve de intervir paraimpedir um linchamento publico ou algo pior.

A Experiéncia n° 3, a do New Look, também foi conturbada e polémica. As
fotografias existentes nos mostram uma multiddo curiosa caminhando ao redor do
artista, algumas pessoas fazendo chacota enquanto outros demonstram gravidade e
lancam olhares de reprovacéo ao artista, enquanto este parece exalar bom-humor e

deboche ao comparar o seu traje com os dos caval heiros ao seu lado (figura 53).
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Figura 53: Flavio de Carvalho. “Traje de verdo para o executivo dos tropicos” (New Look),
S&o Paulo, 1956

Em sintonia com os principais movimentos artisticos de vanguarda europeia, 0
gue atribui-se ao tempo que Carvalho passou na Inglaterra estudando engenharia, ao
retornar ao Brasil, em 1922, €le demonstraria a influéncia dos movimentos com os quais
tivera contato, sobretudo dos surrealistas. Em solo brasileiro, Flavio de Carvaho

encontrava 0 espaco propicio para suas experimentacdes no campo do vestuério, ja em



curso no plano tedrico, nos seus escritos publicados na coluna A Moda e o Novo Homem
que ele mantinha no jornal Diério de S&o Paulo nessa mesma época.

Segundo a concepcdo de Flévio de Carvalho, a roupa ndo consistia huma
necessidade capital para 0s homens, pois esses passaram milhares de anos sem utiliza-
las, fosse em locais quentes ou frios do globo terrestre. A roupa, ele acreditava,
“pertence aos dominios da fantasia, portanto da grande criaco do espirito humano.”***

Flavio de Carvalho foi o precursor da arte performética no Brasil, embora em
Sua época ndo se tivesse bem claro a existéncia dessa categoria ou modalidade em arte.
Sua acdo no meio da cidade, sem medir consequéncias com a reacdo da urbe, parece
corresponder a0 mesmos anseios de integracdo entre arte e vida que muitos dos artistas
modernistas ambicionavam para suas producdes na Europa.

O sagipano Arthur Bispo do Rosério (1911-1980), confinado na Colénia
Psiquiétrica Juliano Moreira, no Rio de Janeiro, produzia obras a partir de objetos que
ele catava pelas redondezas de seu quarto no interior do hospital, onde viveu mais da
metade de sua vida. Bispo do Ros&io era um marinheiro, grumete e sinaleiro e
especula-se que costumava lutar boxe dentro da corporacdo. Depois que deixou a
Marinha Brasileira por problemas disciplinares, morou no Rio de Janeiro, trabalhando
COMO Servigos gerais, depois como porteiro de hotel ejardineiro. Em 22 de dezembro de

1938 teve 0 que se pode considerar seu primeiro delirio ou surto psicol 4gico:

Bispo viu Jesus Cristo descer a terra rodeado por uma corte de sete anjos
azuis. Vozes lhe teriam dito para reconstruir o mundo. Consta que vagava
pelo Rio de Janeiro por dois dias e duas noites, até ser interceptado pela
policia, que o encaminhou para a primeira internagdo no Hospital dos

Alienados, na Praia Vermelha, Rio de Janeiro. Foi internado em 24/12 desse
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ano.

Bispo foi internado na Coldnia Juliano Moreira em 1939, de onde apos
recorrentes saidas e retornos passou a ser mantido em caréter definitivo a partir de 1948
sob diagnostico de esquizofrénico-parandico. Ali produziu objetos, instalacOes,
estandartes partindo de processos de colegdo de detritos e objetos, bordando e aplicando
medal has, corddes e outros materiais em tecidos adquiridos na institui¢éo.

Dentre suas criagbes, 0 Manto da Anunciacdo (ou Manto da Apresentacio),

espécie de roupa cerimonial, com finalidade metafisica, € uma das obras mais

14 COSTA, Cacilda Teixeirada. Roupa da artista— 0 vestuério na obra de arte. S&o Paulo: Imprensa
Oficial do Estado de S&o Paulo/ EDUSP, 2009, p. 52.

165 SILVA, Jorge Anthonio et all. Arte e loucura: Arthur Bispo do Rosario. Sao Paulo: EDUC, 1998,
p. 38.



conhecidas e admiraveis. Criado para ser vestido no dia do acerto de contas com Deus,
0 Manto da Anunciacdo fora construido em bordados sobre uma peca circular de tecido
marrom com linhas multicoloridas, obtidas dos lengéis que Bispo desfiava. Frases e
desenhos em profusdo acrescidos de corddes na face externa e no interior sobre um
fundo interno branco com letras bordadas em azul, em que nomes de mulheres séo

dispostos numa espiral irregular que sobem até a parte da gola.

Figura 54 e 55: Arthur Blspo do Rosério. Manto daAnunuac;aoS/d Museu Blspo do Rosarlo

O manto, associado a nobreza e a Igrgja Catdlica no periodo medieval, é
denunciador do desgjo de tornar-se grande, como salienta Jorge Anthonio e Silva™®
Com ele, os homens entregam-se a vida monacal e pronunciam votos que exigem a
retirada para 0 mundo da contemplacdo. Fuga das tentagdes, €, também, renincia aos
instintos materiais. Vesti-lo significa entregar-se a sabedoria.”®’

“Quando eu subir, os céus se abrirdo e vai recomegar a contagem do mundo.
Vou nessa have, com esse manto e essas miniaturas que representam a existéncia. Vou
me apresentar”,'®® disse 0 artista certa vez &s pessoas que iam lhe visitar, envolvido em

seu trabal ho, dedicado a sua obra de prestacdo de contas divina.

% 1 dem, p. 91.
17 I pidem.
168 COSTA, Cacilda Teixeirada. Roupa da artista — o vesturio na obra de arte. Sdo Paulo: Imprensa
Oficial do Estado de S&o Paulo/ EDUSP, 2009, p. 62.



Ainda que tivesse por inUmeras vezes se submetido, em jgum, ab momento de
sua esperada assungdo em seu manto, Arthur Bispo do Roséario ascendeu, entretanto,
sem té-lo vestido. Despido de materialidade e das coisas inventariadas e ordenadas
dessa terra, realizou seu acerto de contas junto a0 Senhor em trajes habitual de homem
vivente e mortal desse mundo. Ficara 0 manto com suas escrituras e grafismos,
testemunho de tentativa de redencéo por meio da arte.

Frederico Morais, em sua Cronologia das Artes Plasticas no Rio de Janeiro™®,
registra que em 12 de agosto de 1965, em meio a mostra Opinido 65, realizada no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM), um pessoal da escola de Samba da
Mangueira entrava na instituicdo tocando bateria, cantando e sambando, acompanhado
de um de seus passistas, o carioca Hélio Oiticica (1937-1980), todos vestidos em capas,
portando bandeiras, tendas e estandartes, estes objetos os quais entraram para a historia
da arte brasileira sob o termo parangol é.

E o artista Rubens Gerchman quem descreve aquele incidente que inaugurara
uma das mais efetivas experimentagdes e contribuicdes de Qiticica a ideia de vestuério
como obra de arte e uma de suas primeiras incursdes para fora do plano bidimensional

do quadro, numa tentativa de materializar a cor no espaco-tempo do cotidiano.

Foi a primeira vez que o povo entrou no museu. Ninguém sabia se Qiticica
eragénio ou louco e, de repente, eu o vi e fiquei maravilhado. Ele entrou pelo
museu a dentro com o pessoal da mangueira e fomos atrés. Quiseram
expulsalo, ele respondeu com palavrées, gritando para todo o mundo ouvir:
‘E isso mesmo, crioulo ndo entra no MAM, isto é racismo’. E foi ficando
exaltado. Expulso, ele foi se apresentar nos jardins, trazendo consigo a
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multiddo que se acotovelava entre os quadros.
Foi a observacdo de uma construcdo improvisada na rua que dera a Helio

Qiticica o termo e a ideia do Parangolé. Em entrevista a Jorge Guinle, em 1980, o

artistarelata de onde tirara a expressao:

Isso eu descobri narua, essa palavra magica. Porque eu trabalhava no Museu
Nacional da Quinta, com meu pai, fazendo bibliografia. Um dia eu estava
indo de 6nibus na Praca da Bandeira havia um mendigo que fez assim uma
espécie de coisa mais linda do mundo: uma espécie de construgdo. No dia
seguinte, ja havia desaparecido. Eram quatro postes, estacas de madeira de
uns 2 metros de atura, que fez como se fosse vértices de retngulo no ch&o.
Era um terreno baldio, com um matinho e tinha essa clareira que o cara
estacou e botou as paredes feitas e fio de barbante de cima a baixo.

Bem feitissmo. E havia um pedaco de aniagem pregado num desses
barbantes, que dizia: “aqui €...” e a unica coisa que eu entendi, que estava

escrito era a palavra “parangolé. Ai eu disse, € essa a palavra.

1% MORAIS, Frederico. Cronologia das artes plasticas no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Top-Books,
1995.

101 dem, p. 282.
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Figuras. 59-60: Hélio Oiticica. Nildo da Mangueira com P 5 Parangolé Capa 11 “Incorporo a Revolta”,
1967. Foto: Claudio Oiticica

Escultura mével composta de cores, formas e texturas diversas, construida a
partir de inUmeros materiais, como tecido, lonas, pléstico, fil, aniagem, nédilon, algodao
e jornal, o parangolé nasce da nova percepcdo que o artista tem do mundo quando
passa a freqlentar afavela, aprende a sambar e se torna passista.

Integrando mUsica, danca e movimento, o parangolé, arte pensada para vestir o
corpo, encarnava o0 desgjo do artista de levar aspectos da cultura popular para 0 meio
erudito da arte, promovendo a dessacraizacdo desta e a derrubada de preconceitos
sociais e estéticos. O parangolé é no dizer de Morais'’? arte “publica, coletiva,
ambiental”, em que o corpo passa a fazer parte da obra, que dancando, se
movimentando e brincando, completa a obra, e que também pode ser contemplada
sinestesicamente por quem apenas observa.

Pelas formas inusitadas, misto de abrigos (em alusdo aos barracos das favelas) e
fantasias de carnaval, construidos em seus exemplares Unicos por costureiras da
Mangueira ou de maneira coletiva, o parangolé, assim, representa, sob nossa Gtica, um

dos maiores paradigmas paraaroupa de artista real criadas em solo brasileiro.

2 MORAIS, Frederico. Cronologia das artes plasticas no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Top-Books,
1995, p. 123.



E aqui, alids, que se desenvolve o movimento tropicalista (ou Tropicélia ou
Tropicalismo) do qual Hélio Qiticica, Lygia Pape (1927- 2004) e Lygia Clark (1920-
1988) sdo as expressdes mais destacadas no campo das artes visuais. O Tropicalismo
surgiu como a primeira tentativa de se criar uma arte brasileira que fizesse frente a pop
art, de matriz norte-americana. Formado por remanescentes da arte Neoconcreta,
desenvolvida no Rio de Janeiro na década de 1950, o Tropicalismo saia do plano dos
quadros e de esculturas racionalistas formados por quadrados, retangulos, triangulos,
circulos, paralelogramos e losangos para tomar formas de integracdo da arte com
aspectos da vida.

O Tropicalismo se manifestou como explosdo criativa em diversas &reas da
cultura brasileira, como na musica, na literatura, no cinema, na televisdo e na moda,
disseminando atitudes criticas, irbnicas e contestadoras a realidade opressiva dos
tempos de ditadura militar. Apropriando-se de aspectos culturais estrangeiros e
misturando-os a dados da cultura popular naciona e da Ameérica Latina, o movimento,
foi capitaneado por artistas como Caetano Veloso (1942), Gilberto Gil (1942), Os
Mutantes (1966-1978) e Tom Zé (1936), na musica; Glauber Rocha (1939-1981),
Rogério Sganzerla (1946-2004), no cinema; José Celso Martinez (1937) no teatro e
Torquato Neto (1944-1972) na literatura. Ainda que sem manifestos que lhe
outorgassem a existéncia e sem eventos especificos em seu préprio nome, o
Tropicaismo se ingtitucionalizou como movimento por seu aspecto de liberdade,
persistindo de 1965, ano de sua instauracdo batizado pelo nhome da obra Tropicalia
(1965) de Hélio QOiticica e pela musica homdnima de Caetano Vel 0so, até 1968, ano em
que fora promulgado o Ato Institucional N°5 (Al-5), que versava sobre a suspenséo de
vérias garantias constitucionais, incluindo a liberdade de expressdo, o direito avoto e 0
direito de se efetuar acbes ou manifestacBes sobre assuntos de natureza politica,
resultando na cassacdo, perseguicdo e extradicdo de muitos artistas, intelectuais e
trabal hadores contrérios ao regime militar.

No que tange as artes, fora um momento de grandes mudancas nas
formas de se expressar e de fazer arte, como ressalta Lygia Pape, em 1987,

acerca do periodo de passagem do Neoconcretismo para a arte tropicalista:

De repente, pintura ndo era s6 pintura, poesia ndo era sé poesia, e
comecaram a se misturar as linguagens. Entdo a escultura deixou de
ter uma posicao privilegiada, quer dizer, de ter um pedestal, a pintura
ndo era mais sO pintura pois tinha elementos, problemas de espaco,
que foram a quebra da moldura e outras coisas, a poesia também
ndo era uma palavra sobre um suporte de papel, quer dizer, a



dobradura, o corte do papel participavam como expressao
também.173
Lygia Pape fora dos trés artistas vinculados ao Tropicalismo, que aqui

citamos, a que menos desenvolveu trabalhos partindo da ideia de vestuario e
da participacdo efetiva do espectador nesse campo. Divisor (1968), € de suas
criacbes gque mais se aproxima desse conceito e dessa pratica. “O que eu
queria fazer naquele momento era um trabalho que fosse coletivo, e que as
pessoas pudessem repetir sem que eu estivesse presente.”’’* O Divisor
consiste numa superficie de tecido branco medindo 30 x 30 m, com fendas
onde cerca de 200 pessoas podem enfiar suas cabecas para andar pelas ruas,
para formar um grande “corpo coletivo”, cuja caminhada resulta de uma
negociacao entre individualidades que compde aquela espécie de oceano em
transito. Esta performance coletiva foi remontada recentemente em meio a 292
Bienal de S&o Paulo, em 2010.

N&o se trata de uma roupa propriamente, dentro do que se entende
convencionalmente pelo termo roupa ou vestuario, entretanto, pelo efeito de
cobrir da vista dos participantes o corpo e a coreografia de cada sujeito, a obra
pode ser considerada com uma grande roupa das massas.

Curioso perceber a carga simbdlica de um trabalho como esse quando
apresentado em seu contexto e épocas originais e a perda de poténcia e de
suas intencdes, quando remontados postumamente a revelia do artista, com
base em videos, fotos e anotacdes deste.

Vanessa Rosa Machado e Fabio Lopes de Souza Santos, em artigo
publicado nos anais do 16° Encontro Nacional da Associagdo Nacional de

Pesquisadores de Artes Plasticas,'”

notam que quando Lygia Pape
encomendou a confeccdo daquele gigantesco tecido branco cheio de fendas
para se colocar as cabecas dos participantes, em 1968, era para ser
apresentado a um grupo de criangcas numa favela e no patio de conjuntos

habitacionais. Entregue a elas, as criancas logo souberam como usa-lo, como

173 http://geometricasnet.wordpress.com/category/artes-pl asticas/page/ 10/

1 PAPE, Lygia. Lygia Pape. Entrevista L (icia Carneiro, |leana Pradilla. Rio de Janeiro: Nova Aguilar,
1998. p. 21-22, 44-46, 53 e 74-75 (Palavra do artista). In:
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descreve a propria artista: “correram todas feito bichinhos, entraram e enfiaram

as cabecinhas nos buracos, ficando aquilo das cabecgas conversando umas

com as outras.”*’®

O Divisor era uma critica, ainda que ludica, a massificacao e a divisdo e

ao isolamento das pessoas em meio ao contexto urbano e da ditadura, e que
tinha a propriedade, enquanto happening e proposicdo artistica, de unir e
separar as pessoas numa experiéncia para fora do circuito das artes,
destinadas a outros publicos. Quando uma instituicdo como a Bienal de Sao
Paulo resolve reeditar a proposta no saguao do MAM no Rio de Janeiro e
pessoas se mobilizam no sentido de conclamar as pessoas para participarem
da regravacdo da Performance desta forma: “DIVISOR da artista Lygia Pape
(renomada artista do Neoconcretismo), sera homenageada no MAM-RJ, as
11:30 da manha. ENTRADA FRANCA. N&o se esquec¢a de levar seu RG e
CPF! OPORTUNIDADE UNICA de FAZER PARTE de um trabalho para a

6 | ygia Pape: Intrinsecamente anarquista. 2003, p. 74. Apud: MACHADO, Vanessa Rosa e
SANTOS, Fabio Lopes de Souza. Divisor, Eat me: a gula ou a luxdria?, Carnival in Rio -
Experiéncias artisticas de Lygia Pape e seus desdobramentos na reflexdo sobre a cidade
contemporanea. Florianépolis: 16° Encontro Nacional da Associagdo Naciona de Pesquisadores de
Artes Plasticas Dinamicas Epistemol 6gicas em Artes Visuais, 2007, p. 561-2.



Bienal”’” é sinal de que alguma coisa ha de errado. Marca de nosso tempo
presente.

Dos experimentos tropicalistas em relagcdo a ideia de roupa e dos experimentos
com corpo nas artes visuais, Lygia Clark foi uma das propositoras mais extremas e que
emergiu a fundo nas possibilidades estéticas, sociais, politicas, fenomenoldgicas e
sinestésica das roupas em experimentos com fins teragpéuticos que exigiam a
participacdo do publico numarelacdo de dependéncia entre ambos (publico e obra) para
a concretizacdo de suas propostas, as quais a artista conferia os homes de Objetos
Relacionais desde que abandonara a estética neoconcreta. “A obra deve exigir uma
participacao imediata do espectador e ele, espectador, deve ser jogado dentro dela”,*”®
postularia a artistaem 1957.

Nesse sentido, a partir de 1968, tais questdes relativas ao corpo comegaram a ser
desenvolvidas por Clark em trabalhos como os da série Roupa-Cor po-Roupa (1967), da
qual fazem parte Cesariana e Eu e Tu, obras apontadas por Cacilda Teixeira da Costa
como proposi¢cdes emblematicas do uso que Lygia Clark faz de elementos vestiveis. A
proposta de Clark com tais experimentos € a de promover diferentes tipos de
sensibilizac&o'"® nos participantes.

Ambos os trabalhos partem da concepcado de um macacdo em lona plastica azul,
com mangas e pernas compridas. Em Cesariana, ele é feito para ser utilizado
exclusivamente por homens, enquanto que em Eu e Tu € projetado para 0 uso
concomitante de um casal.

Em Eu e tu, dois macacfes guarnecidos de bolsos com zipers sdo interligados
por um tubo de plastico flexivel na altura do abdémen, como uma espécie de corddo
umbilical. No interior dessas roupas, existem forros cheios de materiais diversos como
agua, espuma, borracha. Na cabega, usam-se uma espécie de capuz que impede que se
posa ver um ao outro. Trata-se de uma proposta sensorial eminentemente téctil em que
se busca uma sensag&o de intercambio entre 0s sexos.

Cesariana simulava, no masculino, a sensagdo de um parto artificial. No
macacdo, diante do abdébmen, um ziper da acesso a um grande bolso de onde sai um
saco de borracha cor-de-rosa que simula uma barriga gravida, cheio de pedagos de

espuma gue o participante deve retirar e espargir com as maos. Os experimentos

1 http://listaamiga.com/performancedivisordelygiapape/592-divisor

178 COSTA, Cacilda Teixeirada. Roupa da artista— 0 vestuério na obra de arte. Sdo Paulo: Imprensa
Oficia do Estado de S&o Paulo/ EDUSP, 2009, p. 56.
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sensoriais e corporais de Lygia Clark, com suas agOes performaticas foram t&o
destacadas em meio a sua producdo que ela desenvolveu seriamente trabalhos
terapéuticos com base em sua descobertas, atuando como professora na Sorbonne, em
Paris entre 1970 e 1974. De volta ao Brasil, a partir de 1978, ela passaria a se dedicar
cada vez mais arealizacao de consultas terapéuticas particulares, tanto, que chegou num
ponto em que preferia cada vez mais ser chamada de propositora a ser chamada de

artista.

Figura 62: A esquerda, Lygia Clark. O Eu e O Tu, 1968
Figura 63: A direita: Lygia Clark. Cesariana, 1968
Atualmente, na producdo em artes visuais brasileira, duas artistas criam roupas

patindo ou de formas ou de materiais incomuns para criticar 0s padrfes
comportamentais e de beleza impostos pel os meios de comunicagéo de massa: Nazareth
Pacheco (1961) e Laura Lima (1971), cada uma a seu modo subverte a funcionalidade
das roupas com suas criagdes, dotadas de ironia e de mordacidade.

Contas e migcangas de cristal, borrachas, laminas de barbear e instrumentos
médicos-cirdrgicos como agulhas, agulhas de sutura, bisturis, espéculos, borrachas de
injecdo, sdo alguns dos materiais que Nazareth Pacheco utiliza, desde 1997, para dar
formas a admiraveis e sedutoras pecas sartoriais femininas (figura 64): vestidos, saias,
sutids e gargantilhas, em que o uso se manifesta invidvel e impde-se entre essas pecas e

0 espectador uma sensacéo de intransponibilidade angustiante pelo simples fato de que



essas pegas podem realmente ferir, apesar de parecerem clamar pelo uso, pelo toque, por

serem belos e translucidamente delicados.

Figura 64: Nazar eth Pacheco, sem titulo, cristal, |amina de barbear e migangas, 1997. Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo.

A trgjetoria de Nazareth Pacheco foi marcada por complicacdes de salde e pela
dependéncia de procedimentos médicos torturantes que ela teve de enfrentar para
sobreviver e se gjustar aos padrfes estéticos determinados pela sociedade. Seu trabalho
faz referéncias as inUmeras cirurgias invasivas a que teve de se submeter, embora
ultrapasse a mera referéncia biografica para abordar um aspecto da vida moderna que
aflige a tantas mulheres no mundo todo: o imperativo de aprimoramento do corpo para
atender aos padrdes de beleza impostos pela moda e pelos meios de comunicagdo de
massa, custe 0 que custar, a despeito de todo e qualquer tipo de mutilacdo, de invasdo e

de crueldade que tais procedimentos pressuponham.



Figura 65: Acima: Laura Lima. Novos Costumes (Ambient da “loja”). Vinil transparente e caneta
marcador permanente, dimensdes varidvels, 2007. Foto: | sabela Marschner.
Figura 66: Abaixo: Laura Lima. Novos Costumes, 2006. Vinil cristal, colavinilica. Foto: AnaTorres.

Novos Costumes, de Laura Lima (figuras 65 e 66), € uma série de roupas,
adornos, aderegos e méascaras bem humorados feitos de vinil transparente, colavinilicae
caneta marcador permanente apresentada na 272 Biena de S&o Paulo. Laura Lima criou
0 espaco de uma loja com espelhos, araras, provadores para disponibilizar suas criagoes
que o publico poderia experimentar, sob 0 encorgiamento de bal conistas-mediadores
para gue fossem utilizadas no dia-a-dia.

Objetos indteis, propostas esdrixulas de pegas para vestir que, na maioria dos
casos, ndo podem ser vestidas, como sapatos que se projetam para tras, ou chapéus e
elmos esquisitos, cheios de camadas, e como determinadas modelos de roupas e
acessorios insdlitos gue a midia e a moda tendem a empurrar diariamente goela abaixo,
para serem utilizados por nds como se fossem a coisa mais habitual do mundo.



De todos os casos de roupa de artista real que analisamos até aqui, nenhum se
aproxima tanto e tdo perigosamente do universo da moda como as delicadas criagOes
que Jum Nakao (1966) apresentou para a colecdo primavera-verdo do S&o Paulo
Fashion Week, em 2004. O edtilista, designer, artista visual e diretor de criacéo
procurou proporcionar para as cerca de 1.200 pessoas que lotavam a sala da Fundacéo
Bienal “um instante de leveza” com a cole¢do A Costura do Invisivel, constituida de 15
looks confeccionados inteiramente com papel vegetal, o que consumiu cerca de 700

horas de trabalho da equipe de producéo de Nakao.

- “~

Figura 67: Jum Nakao. A Costura do Invisivel. Sdo Paulo Fashion Week, 2004. Foto: Fernando Louza

Inspirado em trgjes do século X1X, Nakao conferira as suas releituras um ar de
devir, pela retidéo e exatiddo de linhas e cortes, que sugeriam origamis em suas dobras e
vazados de papel vegetal. Sob os delicados trajes, model os vestidas uniformemente com
malhas pretas que lhes cobriam completamente o corpo, do pescoco aos pes, tinham o
visual arrematado por um gracioso chapéu gue imitava bonecos Playmobil, populares
brinquedos de plastico das décadas de 1970-80.

Tal como bonequinhos, os modelos desfilavam um a um. T&o bonitos, e apesar
de confeccionadas em papel, as roupas exibidas eram criacOes perfeitamente vestivels.
Mas um certo ceticismo e desconforto na plateia, que talvez concebesse aqueles

primeiros model os como a provavel abertura do desfile, uma introducéo para a proposta



central do estilista Jum Nakao. Contudo, mais modelos e modelos de roupas de papel
sucediam na passarela alva, feérica e ornada com espécies de plantas tubulares de papel
Canson.

Jum Nakao, que chegou a criar roupas para a marca Zoomp, fez A Costura do
Invisivel em siléncio e absoluto sigilo. Siléncio idéntico ao que imperou na sala em que
ocorrera 0 desfile, até 0 momento em que os modelos entraram juntos para o
encerramento, momento em que o estilista apareceria para os agradecimentos. De forma
sincronizada e repentina, porém, as 15 bonecas Playmobil impuseram uma espécie de
levante contra os tragjes que vestiam. Com movimentos bruscos comegaram a rasgar as
pecas em grandes pedacos sob luzes estereoscOpicas e sons cadticos que vinham de
todas as partes.

A cuidadosa producéo de A Costura do Invisivel tornava-se mero papel desfeito
em pedagos que logo foram recolhidos por um publico estupefato e em éxtase. “O
desfile coloca em xeque toda uma estrutura imensa e dispendiosa montada em torno da
roupa e do mercado que ela movimenta. E um manifesto, muitos afirmaram”, e como
observou Oliveros, em artigo publicado na revista Cult daguele ano.'®® Para o meio da
moda, as criages de Jum Nakao viraram lixo abruptamente, e algo de muito estranho
parece ter acontecido ali. ApGs a repercussdo sobre essa performance/happening, Jum
Nakao se manteria afastado por varios anos da Séo Paulo Fashion Week e participaria
de diversas outras atividades e eventos. Logo, réplicas dos modelos apresentaos no
desfile A Costura do Invisivel seriam exibidos em museus pelo mundo afora e o desfile
seria considerado pela critica internacional como um dos desfiles mais representativos
desse novo século. As recorrentes queixas sobre Nakao ter feito sumir e transformado
em lixo aguelas invencdes tdo belas devem ter repercutido em seu julgamento. Em
2007, ele apresentaria em meio a uma exposicao de arte um trabalho escultérico, por
assim dizer, chamado Luz Délix, que consistia num vestido de luxo construido a partir
de um enorme amontoado de sacos de lixo. Uma roupa de artista apresentada de forma
tradicional, dentro do espago de exposicdo e talvez por issO sem 0 mesmo impacto
presente A Costura do Invisivel que apesar de se tratar de um fato dentro do mundo da

moda, adquiriu e suscitou leituras para além dos limites dessa érea.

180 OLIVEIROS, Ricardo. A moda como manifesto da arte. In: Revista Cult. Sfo
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Figura 68: Jum Nakao. Luz DéliX. Tecido, sacos de lixo e cAmeras de pneu, 2007. Colegdo do artista

No presente capitulo mostramos algumas das possibilidades e estratégias de
criagdo da roupa de artista real. Vimos que o emprego de formas, 0s materiais e usos
incomuns na criacdo de pegas vestuario nas artes esta na base dessa tipologia, embora a
disfuncédo ndo seja sua principal prerrogativa e caracteristica. Pelo caréter de ineditismo
gue possui, a roupa de artista real tende a promover o choque e o escandalo, o que é
potencializado quando associada a realizacdo de performances, happenings, as quais
podem ser comumente registradas em video e fotografias. Do mesmo modo, a roupa de
artista real pode ser exibida como objeto autbnomo ou ser elemento integrante de
instal agoes.

A seguir, analisaremos o fenbmeno da roupa de artista em Belém, a capital do
estado do Parg, e sua producéo recente em artes visuais. Buscaremos montar um breve
panorama da producdo contemporénea deste local, tentando apontar a génese da
insercdo de objetos reais nos espagos da arte e enfatizando a insercédo de elementos
sartoriais. Por fim, buscaremos qudificar, considerando as classificagbes por nos
propostas, ocorréncias da roupa de artista nessa producéo para a qual o vestuario

possui papel proeminente.
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Figura 69: Elieni Tendrio. Estudos Para Corselete, 2010

s. f. - Ato de montar. Armacdo (de maguinas, €tc.).

Na linha de montagem, cada operador efetua uma parte da peca final, mediante observacdo ou medida
apropriada. E importante também estabelecer niveis de producdo, para que a seqiiéncia ndo seja
interrompida. Os tipos de equi pamentos utilizados sdo 0s que a pega exigir, destacamos 0s mais comuns e
normalmente utilizados na maioria das pegas; reta ponto fixo, ponto corrente, pespontadeira (duas
agulhas) ponto zig-zag, overlock, ponto invisivel, maguina de bolso socia, interlock, caseadeira,
pregadeira de botdes. etc.



Um espelho detendéncias? A roupa de artista em Belém

“FEu ndo sou so costureiro. Eu sou um costureiro, mas eu também sou um artista. eu sei
costurar, sei fazer a coisa bem feita, sei fazer diferente.”
181

Mestre Nato

“QOs conceitos vao e vem, e os artistas vivem!”
Ldcia Gomes

Figura 70: Ricardo Macédo e Bruno Cantuaria. Marcio Shimabukuro (Shima),performer e designer
grafico. Exposi¢ao |dentidades Mdveis, 2010.

Em algumas das fotografia e num video em especifico daqueles expostos na sala
do Espago Cultural Banco da Amazobnia, Bruno Cantuaria veste-se el egantemente num
terno preto. Sapatos sociais. Gravata. Ele esta numa antiga e pacata praga publica do
centro da cidade, em frente & centenéria Igreja do Rosario. N&o ha barulho. E uma parte
pacata da cidade, com o pequeno fluxo de pessoas que passa por ai. Naguela praca ndo
esta Bruno Cantuaria. O nome daquele sujeito € Marcio Shimabukuro, mais conhecido
como Shima. Designer. Performer. Artista. Ele passa um tempo na praga portando uma
fita de isolamento amarela e preta. De repente, se entrega a um trabalho insdlito, que o
espectador estranha e que Ihe cobrara certo esforco para entender. O que se vé é Shima
unir com fitas de isolamento dois bancos dispostos um de frente para o outro, com a
intencéo de, talvez, interromper a passagem de pedestres entre eles.

Contudo, ndo nos é declarado o objetivo daquela agdo. Indiferente aisso, Shima
passa decisivo a fita de um banco a outro, por cima e por baixo de suas estruturas,
compondo uma barreira que acaba por resultar num intrincado e espesso “X” em
amarelo e preto. Quando o rolo de fita, por fim, acaba, Shima resolve se deitar sobre a
estrutura que fez, numa espécie de rede. Ali ele descansa por um tempo indeterminado,

indiferente ao fluxo de transeuntes na rua e que por vezes tentam, desavisados, passar

181 Mestre Nato, em entrevista, marco de 2011.



entre os bancos em que o performer encontra-se deitado. Chega um ponto em que ele se
cansa daquilo. Sai abruptamente de seu repouso e se pde a destruir de umavez so aquilo
que demorou um tempo para fazer. De uma Unica vez, entretanto, ndo d4, entdo ele
investe em varias idas. Finalmente, pega o volume de fitas nos bragos arrancados dos
bancos da praca e os joga huma lixeira proxima dali.

Esse video e os registros em fotografia foram realizados em 2010 para compor a
exposicdo |dentidades Moveis dos artistas e educadores em Arte Bruno Cantuéria
(1984) & Ricardo Macédo (1975), exibida entre os meses de novembro e dezembro
desse ano. Shima era sO uma das identidades pastiches assumidas pela dupla nesse
projeto. Bruno Cantuéria foi ainda um vendedor de acai, uma professora, um advogado,
um engenheiro de computacdo, a namorada de um artista. Ricardo, por sua vez, viveu
um pescador, um skatista, um motorista de taxi. O vestuario surge na obra dessa dupla
como objetos apropriados, 0 que torna visiveis as personagens gue el es encarnam diante
das lentes. Tais roupas podem ser classificadas na categoria de roupa de artista por
processos apropriativos, conforme nossas proposicoes apresentadas ao longo deste
estudo.

O objetivo deste capitulo € o de analisar algumas das propostas envolvendo a
roupa de artista na producdo paraense, com foco especifico em Belém, a capita do
Estado. Apés contextualizar aspectos do cenario das artes local, buscando a ocorréncia
de roupas de artista na histéria da arte desse lugar, analisaremos alguns dos principais
nomes que apresentam obras em que a presenca do vestuério real parece pertinente.

Procuremos estuda-los a partir de nossas trés classificagdes (roupa de artista por
processos colaborativos com a moda, roupa de artista por processos apropriativos e
roupa de artista real), com o objetivo de testar a validade das mesmas. Salientamos que
as classificacOes sugeridas neste estudo ndo sdo categorias estanques, podendo um
mesmo trabalho apresentar caracteristicas que as incluam em uma ou em mais de umas

das modalidades de roupas de artistas aqui sugeridas.

Ziguezagues na histéria: objetos com alinha do tempo

Apdbs um passado marcado por arte pluméria, cerdmicas, por manifestagdes de
arte barroca, por tragos ecléticos, neoclassicos, art nouveau e por um impressionismo
tardio que caracterizou boa parte da producéo moderna na arte paraense, pelo menos até
as décadas de 1930/1950 — periodo em que vigorou na producdo artistica de Belém a

pintura de paisagens feitas em plein air e naturezas-mortas (“realmente mortas de banais



”182) — surgiram os primeiros indicios

e sem relevo [...], uma mesmice cansativa ¢ triste
de uma pintura abstrata na cidade a partir de 1950 e de objetos a partir da década de
1970.

Desde o0 século XIX o desenvolvimento das artes nesta cidade esta diretamente
ligado a criacdo de instituicbes publicas e privadas e de cursos universitarios, estes um
dos fatores preponderantes para a chegada da pintura abstrata na capital com a criagéo
da Escola de Engenharia, em 1931, e da Universidade do Parg, em 1957, que por um
longo tempo supriu, em carater provisorio, afuncéo de gerar e agrupar artistas.

Sem escolas de artes, sem espacos especificos para a realizagdo de boas
exposi¢oes, a UFPA, com seus dois saldes de arte realizados na década de 1960 (Salao
Universitario de Artes Plasticas da UFPA, em 1963 ¢ 1965), comecaria a promover
algumas sérias mudangas no cenario artistico dessa cidade.

Alteragdes nas estruturas de funcionamento das Bienais de S0 Paulo, entre os
anos de 1971 a 1976, permitirdo maior participacdo de artistas de outras regides do
Brasil nesse evento, fato este foi motivado, decerto, pelo boicote internacional (Franca,
Estados Unidos, Bélgica, México, Holanda, Suécia, Argentina e Itdlia estavam entre os
paises contrérios a politica de censura adotada pelo governo militar no Brasil) e
nacional que a Bienal sofrera por agentes contrérios a ditadura militar e seus abusos.

E nesse periodo, influenciado pelo intercAmbio com a producdo de regifes
centrais do pais, durante os anos 1970, como Rio de Janeiro e Séo Paulo, que haverd a
possibilidade de insercdo dos primeiros objetos e de instalagbes em exposicoes
realizadas em Belém.

Como demonstracéo desse fato, de atualizacdo da producéo local em termos de
procedimentos vanguardistas no que se refere a apropriacdo de objetos (ready mades) e
a construcao de instalacdes ou de ambientacBes, ja correntes nos principais centros da
arte no Brasil, séo concretizados por artistas como Valdir Sarubbi (1939-2000) e Branco
de Melo (1923) trabal hos que foram apresentados na Bienal de Séo Paulo de 1971.

Embleméticos nesse sentido sdo os Xumucuis de Sarubbi, caixas e tubos cheios
de sementes revestidos de papel de seda branco e vermelho que se convertiam em

objetos sonoros e percussivos, simulando o barulho de queda d’agua ou do correr de um

182 Revista Norte, Ano |, n° 2, p.73, de 1952. apud: Panorama sintético da historia da arte
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rio. Dispostos em uma instalacdo, esses objetos de Valdir Sarubbi apresentavam a
possibilidade de interacéo com o ptblico a0 serem manipul ados.*®®

Desde esta experiéncia com as Bienais de S8 Paulo, artistas paraenses
comecariam, ainda que de forma timida, a inserir objetos e a ensaiar ambientacdes em
eventos expositivos locais, embora a prética de integragdo da arte a aspectos da
realidade, com as relagdes de tempo e espaco na forma de happenings e performances,
ainda fosse desconhecida de grande parte desses artistas, enquanto que em cidades
como Rio de Janeiro, nomes vinculados a0 movimento Neoconcreto e influenciados
pela Pop Art norte-americana, na forma do movimento estético-cultural do
Tropicalismo, experimentavam e promoviam a arte de agdo como um dos meios mais
eficazes para abordar questdes atuais e envolver o publico em suas propostas estéticas.

O verdadeiro boom que a pintura de matriz expressionista obtera no Brasil na
década de 1980 promovera em nossa cidade o interesse de jovens artistas pela pintura,
muitos dos quais advindos do curso de Arquitetura da Ufpa (criado em 1964), o que de
algum modo contribuird para a estagnacdo da producdo e exibicdo de instalacdes e de
objetos nas exposicies em Belém. Em 1976 foi implantado o curso de Educacéo
Artistica e no mesmo ano o0 curso de Comunicacdo Social, ambos pela UFPA, os quais
junto ao curso de Arquitetura passaram aformar a cada ano novos pintores, desenhistas,
escultores, fotografos etc.

Entre as décadas de 1980 e 1990 houve um perceptivel incremento do cenario
artistico da cidade com a criacéo de diversas instituices culturais e de ensino, publicas
e privadas, e de associacfes de classe, que trouxeram ao cenario belenense novos cursos
livres e universitrios, aém de novos espacos e projetos expositivos, dos quais
destacamos: A criacdo da Fundacdo R6mulo Maiorana (1981) e de seu sal@o de arte
anual, o Arte Para (1982); criacdo do Museu da Universidade Federal do Pard (em
1983); criacdo da Fundacdo Cultural do Para Tancredo Neves (em 1986) — que passa a
abrigar a Galeria Theodoro Braga, antes em atuacdo no hall do Teatro da Paz; a criacéo
da Associacédo de Arte-Educadores do Estado do Para (1989); criacdo da Associacdo de
artistas Plasticos do Para (1990) e da Fotoativa (1984); Fundagdo Curro Velho (1990);
criacdo dos espagos de exposi¢cdo do Museu de Arte de Belém — MABE (1991); Galeria
e Museu do CCBEU — Centro Cultura Brasil Estados Unidos (1991) com seu Saldo

183 RIBEIRO, Ilton. Aguas trementes e passagens luminosas: rumores e temor es par aenses na Bienal
de Sao Paulo 1971. Belém: artigo inédito, 2009.



Primeiros Passos (1992), voltado a jovens artistas; as trés edi¢des do Saldo Paraense de
Arte Contemporanea, realizado na Fundacdo Cultural do Pard Tancredo Neves (de 1992
a 1993); criacdo do Museu do Estado do Pard — MEP (1994); da Universidade da
Amazénia — UNAMA e do curso de graduacdo em Educacdo Artistica (depois
renomeado para Artes Visuais e Tecnologia da Imagem), munida de um espaco de
exposicao, a Galeria Graga Landeira (1993), onde passaria a ocorrer 0 Saldo Pequenos
Formatos (desde 1995); o Museu de Arte Sacra— MAS (1998); o Instituto de Artes do
Para — AP (1999); o Espaco Cultural Banco da Amazoénia (2001);a Escola Superior
Madre Celeste - ESMAC, em Ananindeua, com curso de graduacdo em Artes Visuais
(2002); o Espago Cultural Casa das Onze Janelas (2002), e mais recentemente, a criagao
do Instituto de Ciéncias da Arte — ICA — da Ufpa (2006), em substituicdo ao antigo
Nucleo de Artes (1991), e o Departamento de Artes, com a criacdo do curso de
mestrado em Artes (2008), também pela Ufpa, instituicdes e eventos estes que criardo
todo um novo cenério, propicio a producdo artistica e visual na capital paraense, de
onde saird muitos dos artistas que atuam ou atuaram nas artes belenense, alguns do
quais considerados neste estudo.

S0 as escassas, mas importantes, edicdbes do Saldo Paraense de Arte
Contemporanea, realizadas pela Secretaria de Cultura do estado e pela Associagéo de
Artistas Plasticos do Parg, que contribuiréo para o ingresso de objetos e de instal acbes
na producdo em artes visuais em Belém, papd que serd dividido com arealizacdo anual
do Saédo Arte Parg, pela Fundacdo Romulo Maiorana. Nesses dois grandes eventos de
artes visuais visumbra-se paulatinamente a abertura dos espagos institucionais da
capital paraense a traba hos que desafiam categorias artisticas tradicionais.

Nesse sentido, desde 2005, o Saldo Arte Para, ao explorar novos procedimentos
de montagem das mostras e a0 promover a invasdo de espacos abertos e de outras
instituicoes da cidade para ampliar as formas de entrada da arte contemporanea nesses
espacos, tem contribuido para a implantacdo e desenvolvimento de estratégias mais
recentes dessa producdo como o video, a instalagdo, o site specific, o happening, as
performances etc., muitas delas irrompendo, porém, na producéo local com uma ou duas
décadas de atraso.

Visumbra-se hoje uma espécie de boom tardio de performances em Belém,
prova disso séo as premiacdes recentes de dois trabalhos dessa espécie em dois anos
consecutivos do sal@o Arte Parg, em 2008 e 2009, com agdes de Victor De La Rocque e

Berna Reale, respectivamente. A presenca de objetos de vestuario desempenha fungdo



de obra no contexto dessa producdo, junto com a construcdo de instalagbes e a
incorporagdo de objetos, constituindo-se um conjunto de préticas recente e ainda em
voga por esta regido.

Analisaremos a producdo de alguns artistas que possuem em sua obra pelo
menos um caso de apropriacdo ou de criagdo de objetos sartoriais, ou sgja, que
apresentaram trabalhos de artes visuais em que o objeto de vestuério apresenta papel de
destaque. Esclarecemos, por ora, e entretanto, que ndo se trata agui de um mapeamento
gue se pretenda conclusivo da producéo artistica paraense ou de Belém que de algum
modo fez uso de roupa de artista. Pretendemos, mais do que qualquer coisa, realizar um
levantamento de obras e de artistas que nos parecem mais destacados nessa produgdo ou
que estiveram mais proximos de nossos intentos no presente momento e estudo.

Decerto, muitos outros artistas e obras poderiam constar neste volume como
exemplares das categorias que propomos. As limitacBes de escopo foram delimitadas
sem duvida pelas delimitacGes de tempo. Porém, n&o nos permitimos — e nem esteve
em nosso propdsito redizar — 0 esgotamento desse assunto ou apresentar um
levantamento abrangente e definitivo.

Nos debrucaremos sobre alguns exemplos da producéo artistica de Belém a
partir da década de 1990 procurando arquétipos de obras e criadores que podem ser
inseridos em cada uma das tipologias propostas para a roupa de artista nos capitulos
anteriores. A roupa de artistas por processos colaborativos com a moda; a roupa de
artista por processos apropriativos e a roupa de artista por processos inventivos ou
roupa de artista real.

Nosso estudo, portanto, se atém ao emprego de roupas como objetos reais na
categoria de obras de arte. Tratamos da analise de pecas de vestuario-real presentes em
instalagdes, em videos, performances, happenings e/ou expostas como objetos (ready
mades ou ndo), que podem ser vestidas e ou Ndo as quais podemos denominar de roupa
de artista.

Para isso foram adotados como procedimentos metodoldgicos a redizacdo de
entrevistas aos principais artistas, a partir de questes de carater aberto e subjetivo, Uteis
no sentido de coligir informacfes a respeito de percursos artisticos, bem como verificar
os niveis de envolvimento, de emprego e uso da roupa de artista em cada producéo.
Tais entrevistas foram Uteis também para verificar a validade do termo roupa de artista,
enquanto categoria nas artes visuais, € de cada uma das tipologias propostas neste

estudo, com o fim de tentar aproximas obras e artistas as classificagdes aqui em pauta.



A roupa de artista por processos colaborativos com a moda:

O que podemos observar em relacdo a roupa de artista nos termos dos processos
de colaboracéo com a moda é que tal modalidade encontra-se em estado ainda bastante
embrionario na cidade de Belém. Apesar do recente incremento na area de moda, com a
criagdo de cursos técnicos e de graduagcdo, poucas S0 as ocorréncias concretas de
artistas visuais gue se voltem ou que tenham trabalhado na criacéo efetiva de produtos
sartorias voltados ao comércio de roupas e de produtos de moda, em que sua producéo
como artista sejatraduzida paratais pecas.

Exemplos isolados de artistas que produziram roupas por conta propria para
comerciaizacdo, sdo identificados nesta produgdo local, como € o caso do fotografo,
artista e professor Alexandre Sequeira (1961) que chegou a produzir camisetas
estampadas, inspiradas em motivos geométricos de tribos indigenas da regido
amazonica, em meados dos anos 2000. Sua vivéncia com os procedimentos de serigrafia
e como designer gréfico o motivaram a criar essas pegas produzidas em caréter artesanal
e comercializadas pelo proprio artista de modo informal.

Orlando Maneschy (1968), por meio do projeto Caixa de Criadores, chegou a
apresentar modelos de roupas estampados com fotografias suas e modelos criados a
partir de croquis seus para sua grife Or Land. As pegas foram apresentadas em desfile
durante a edicdo desse evento em 2009.

O aspecto performético um tanto presente na obra desse artista é transposto para
a producéo de seus desfiles nas passarelas e para suas criagdes sartoriais em termos
conceitualis, embora ndo tenhamos informagdes suficientes que nos permitam por ora
anaisar os desdobramentos dessa experiéncia. Como tais criacbes, porém, foram
apresentadas em um evento de moda, levadas a termo por um artista, e apresentam um
evidente aspecto funcional, podemos classificdla na categoria de roupa de artista por

processos colaborativos com a moda.



Figura 71: Orlando Maneschy. Grife Or Land, Caixa de Criadores, Belém, 2009

Michele Cunha (1972), pintora, gravadora, designer grafica e arte-educadora atuante em
Belém até meados da década de 2000, e que atualmente reside em Brasilia, desenvolveu
nessa cidade uma série de produtos de moda a partir de motivos graficos serigrafados ou
desenhados a méo, e que ndo fogem esteticamente a linha de trabalho que a artista
costuma desenvolver nas suas pinturas, desenhos e gravuras. Suas criagdes, que
resultam em camisetas, bolsas e acessorios, sdo comercidlizadas em lojas como

produtos exclusivos, ja que confeccionados em poucos exemplares.

Figura 72: Michelle Cunha. Camiseta e bolsa comercializadas na loja Retrd-Ativa (2010), Brasilia.
Fotos: Nilda Trindade



Observamos que 0s processos de elaboracéo da roupa de artista por processos
colaborativos com a moda em Belém podem e devem ser melhor explorados pela
industria e pelo mercado de moda que se tenta estabelecer na cidade, fazendo mais uso
dos discursos, das visualidades e dos processos poéticos na producdo artistica de
criadores locais que poderiam ser facilmente transpostos para o vestu&rio e que
poderiam resultar em produtos marcados pela artisticidade e originalidade em séries
exclusivas e de qualidade.

Analisaremos abaixo algumas das ocorréncias em Belém do vestuario sendo

empregado sob atipologiadaroupa de artista por processos apropriativos.

A roupa de artista por processos apropriativos:

-

Figura 73: Ricardo Macédo e Bruno Cantuéria. Anderson Barbosa, vendedor de frutas e legumes
| dentidades Méveis, 2010

Caso exemplar de apropriacéo de vestuério pelas artes na producéo de Belém
s80 os videos e fotografias que compdem a série Identidades Moveis, de Ricardo
Macédo e Bruno Cantuéria, ja comentados no inicio deste capitulo, projeto que retrata
de gue forma os papeis sociais sGo impostos sobre e desempenhados por diversos
individuos com base em suas ocupagdes diarias e nos seus modos de se comportar e de
vestir.



Em entrevista, Ricardo Macédo nos conta que 0 percurso para se chegar a
posicdo do outro nas fotografias e videos em pauta é resultado de um processo de
negociacdo, em que ocorre a permuta ou 0 empreéstimo de identidades assinal adas pelas
roupas, sobretudo. Identidades moveis, cedidas por um curto e determinado espaco de
tempo.

As roupas com gue as personagens encarnadas pela dupla aparecem nas imagens
s80 tomadas de empréstimo de seus donos reais. Apés vestidos, em conformidade com
Seus Novos papeis, os artistas desenvolvem ou posam simulando agdes corriqueiras que
para eles na maioria dos casos sdo novidades, um mergulho navida do outro, para além
do mero empréstimo de vestes.

Muitas das caracteristicas relacionadas aos processos de apropriacdo de
vestuario ja pronto tomados como roupa de artista estdo presentes em alguns de nosso
proprios trabalhos realizados desde 2001. Em Pretinho Basico'® (figura 74), instalacdo
que apresentamos na Galeria Municipa de Arte de Belém, em 2003, tal estratégia foi
adotada na forma de apropriagcdo de vestidos industrializados pretos, empregados para
compor o trabalho, sem qualquer tipo de alteracéo nas formas gerais que subvertesse a
funcionalidade dessas pecas. Esta instalacdo teve como fim abordar o mitico vestido
preto, peca imprescindivel no guarda-roupa de toda mulher moderna, uma espécie de
“coringa” de todas as horas e ocasides, caracterizado pela versatilidade e pela elegancia.

Projetada para um sitio especifico™®, a instalagdo foi construida a partir do
entalhe de tacos de madeira de pau-amarelo (Euxylophora paraensis), daqueles
comumente empregados em pisos de imoveis antigos. Nos cerca de 200 tacos que
cingiam completamente as paredes da galeria, cada um deles medindo 07 x 21 cm,
figuras de mulheres sem rostos, vestidas de preto foram gravadas. Os desenhos que
originariam tais entalhes tiveram como referéncia fotografias de revistas de moda e de
corte e costura. No centro da galeria, um manequim de vitrine desprovido de cabega e
de bragos exibia modelos de vestidos pretos, os quais eram trocados quase que

diariamente.

184 Pretinho Basico, primeira exposicdo individual de Jodo Cirilo, realizada na Galeria Municipal de
Belém entre os dias 10 de dezembro de 2003 e 03 de janeiro de 2004.

1% Do inglés site specific. “O termo ‘sitio especifico’ faz mengio a obras criadas de acordo com o
ambiente e com um espaco determinado. Trata-se, em geral, de trabalhos planejados - muitas vezes fruto
de convites - para um certo local, em que 0s elementos esculturais dialogam com o meio circundante, para
0 qual a obra é elaborada.” (Enciclopédia Ital Cultural, em
http://www.itaucultural .org.br/index.cfm?cd_pagina=2690, pagina consultada em 20 de marco de 2010).



Figura 74: Jo&o Cirilo. Pretinho Basico. Instalagdo. Exposicdo individual Pretinho Basico,
GaleriaMunicipal de Arte de Belém, 2003. Foto: Paulo Cézar Simao.

A mesma classificacdo pode ser atribuida & instalagdo O Varal'®®, apresentada
num dos &trios do Museu de Arte de Belém, em 2004 (figura 75), criada para sitio
especifico e resultante do projeto de intercimbio Fluxo de Arte Belém Contemporaneo,
ocorrido em Belém, no ano de 2004, que envolveu artistas brasileiros e ingleses. O

Varal consistia num varal composto por tecidos, arames tensos em estacas de
madeira e cerca de 40 camisetas brancas em que frases serigrafadas e a inser¢do de
pecas de arames costuradas sobre as superficies de tecido maculadas pela ferrugem,
faziam as vezes de estampas, conferindo significados e leituras diversas. Trabalho
criado para ser exposto ao relento, ao ar livre, O Varal era passivel de sofrer alteragoes
pelo clima e pelo tempo.

Pretinho Basico e O Varal sio trabalhos que apresentam o vestuario de uma
forma que podem ser caracterizadas por processos de cardter apropriativo, embora
procedimentos que vao resultar em roupas de artista real sgam possiveis de ser
vislumbrados também em meio a esta producéo, ainda que ndo tenham por fim mesmo o

18 Exposicdo coletiva Ver-o-Peso e Outras Coisas, resultado do projeto Fluxo de Arte Belém
Contemporaneo, intercambio entre artistas brasileiros e ingleses ocorrido em Belém, no Museu de Arte de
Belém/MABE, entre 10 de novembro e 31 de dezembro de 2004.



de subverter de todo as formas convencionais de uso nem as linhas comuns do

vestuério, ja que tais propostas atuam no emprego de formas e de materiais comuns.

Figura 75: Jodo Cirilo. O Varal. Instalag8o. Projeto de intercambio Fluxo de Arte Belém
Contemporaneo, Museu de Arte de Belém (MABE), 2003. Foto: Daniely Meireles.

Ainda nos termos da produgdo que desenvolvemos no campo das artes visuais,
trés outros de nossos trabal hos podem ser inseridos na classificacgo de roupa de artista
real, ainda que as formas e materiais empregados na construgdo de roupas ndo
subvertam a funcionalidade e as linhas convencionais do vestuario, de modo suficiente
para que fossem inseridos de todo nesta classificagdo. Dito isto, Podem ser entendidas
como roupa de artista real o vestu&rio empregado nas instalagbes Humano Demais

187 Ode & Moca Bonita e Color Bars'®.

para Viver Nesse Mundo
Humano Demais para Viver Nesse Mundo foi construida em 2003, em paraelo

aos procedimentos descobertos e empregados em Pretinho Basico: A colocacdo em

187 Trabalho exibido em Délirios, Elucubragdes, Suspiros Poéticos e Saudades, exposicéo do Grupo A9,
realizada na Galeria Graga Landeira, da UNAMA, em Belém, no periodo de 04 a 29 de dezembro de
2003.

188 Terceira exposicdo individual de Jogo Cirilo ocorrida na Galeria Theodoro Braga, espago vinculado &
Fundacdo Cultural do Pard Tancredo Neves, entre os dias 07 e 30 de outubro de 2008.



paredes de trabalhos construidos a méo, posicionados atras de um manequim de vitrine
com pegas de roupas apropriadas do comércio ou construidas exclusivamente para tal
fim, o que os tornam cabiveis no conceito de roupa de artista real.

O conceito para a elaboracéo deste trabalho adveio da concepcéo e construcéo de
um traje ultrapassado, um vestido lugubre, cinza, amplo, de mangas compridas e, fora
de moda que seria apresentado na forma de um grande croqui vestindo uma figura
feminina sem rosto esbogada em tons monocrométicos, ab mesmo tempo em que seria
exposto como objeto, construido em cetim, num manequim de vitrine, boneca de
plastico desprovida de bracos, de cabeca e de vida. Um vestido antigo, anacrénico, em

desenho e costura.

Figura 76: Jodo Cirilo. Ode & Moga Bonita. Instalagdo. Projeto de itinerancia 8 Solos §/Superfies, 2004.
Foto: Joéo Cirilo

A instdacdo Ode & Moca Bonita (figura 87), apresentada pelo projeto de
itinerancia 8 Solos § Superficies'® nos municipios paraenses de Marabg, Castanhal e
Belém, e hoje pertencente ao acervo da Galeria Theodoro Braga, na capital paraense,
teve como mote de sua criagdo um texto de diario que tratava sobre o conflito de uma
moga com certas pecas de roupas suas, as quais ela parecia detestar, embora delas ndo

189 Trabalho integrante do projeto de itinerancia 8 Solos s/Superficies, exposto nas cidades de Maraba,
Castanhal e Belém entre 2004 e 2005. Participaram deste projeto os artistas, Alan Soares, Claudio
Assuncao, Daniele Fonseca, Daniely Meireles, Flavio Araljo, Keyla Sobral, Jodo Cirilo e Neuton Chagas.



abrisse méo para ir as ruas. O texto “costura” horizontalmente, de modo linear, a
instalagdo, recortado em adesivo, com estiletes, numa tipografia que imita a escrita da
méquina de escrever.

Dispondo de poucos elementos: Um manequim de vitrine, pedacos de tecidos de
algodao cru e pegas de arames, a instalacdo composta em tons palidos fez do aparente
improviso de materializagdo de roupas o0 meio de aludir a uma beleza dotada de
simplicidade. Pegas de arames no formato de cruzetas e de um broche feitos de
improviso, foram costuradas ou coladas nas superficies dos tecidos, nos retangulos
postos nas extremidades do texto e no manequim enrolado numa Unica peca a guisa de
vestido, feito também de improviso, os elementos centrais dessa instal acéo.

“O uniforme realga o paradoxo entre a moda como meio de expressiao
individual e a moda como forma de suprimir a individualidade e conferir uma
identidade pré-fabricada a quem o usa.” ** A frase de autoria de Deyan Sudjic no livro
A Linguagem das coisas poderia ter servido de epigrafe a construcdo de Color Bars,
nossa Ultima e mais recente exposi¢do sobre o vestuario, ocorrida em 2008.

Branco, amarelo, ciano, verde, magenta, vermelho, azul, preto: As paredes da
Galeria Theodoro Braga, pintadas com essas cores que também serviriam de base a
producdo de roupas, entre vestidos e camisetas de malha, compostas por faixas
horizontais. Espécie de ritual de passagem para 0 universo da cor e uma anti-ode a
padronizacdo promovida pelos meios de comunicacdo, esta instalagdo tomou por
completo 0 espaco da galeria e teve como elemento referencial as barras coloridas,
comumente associadas a testes de verificagcdo da qualidade de imagem, surgidas em
aparelhos televisores quando ha interrupcdes nos sinais de transmissdo. Color Bars
sempre surgem quando a TV ficaforado ar.

Um vestido enfiado num manequim numa loja popular de confeccBes do centro
comercia de Belém foi de onde veio aideia de realizacdo desta que foi a nossa terceira
exposicao individual. Peca barata, composta por excéntricas faixas horizontais e, “na
moda”, como nos afiangaria a vendedora em tom persuasivo, nos daria impulsos a
considerar entdo pela primeira vez a cor como elemento principal em um trabalho que
teria por problemética tratar do universo das roupas, das tendéncias da moda e do
universo feminino e a0 mesmo tempo teria como proposito comentar a massificagdo de
valores e comportamentos na atualidade.

95UDJIC, Deyan. A linguagem das coisas. Rio de Janeiro: Intrinseca, 2010, P. 154.
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Figura 77: Jodo Cirilo. Color Bars. Instalag&o. Exposi¢do Color Bars, individual de Jo&o Cirilo, 2008.
Foto: Jodo Cirilo.

N&o obstante sua imensa inser¢éo e influéncia no contemporaneo, a televiséo
fora recebida com ceticismo quando de seu surgimento no inicio do século XX. "A
televisdo ndo dard certo. As pessoas terdo de ficar olhando sua tela, e a familia
americana média ndo tem tempo para isso", afirmaria o tradicional periddico norte-
americano New York Times a 18 de abril de 1939. A previsdo jornalistica, hoje risivel
quando ndo sO 0 povo americano, mas a populacdo mundia ndo apenas conseguiu
tempo paraa TV como a transformou no principal veiculo de comunicagdo de massa e
de entretenimento da atualidade. Das transmissdes ao vivo em branco e preto de sua
fase inicial & chegada da cor, em 1954, nos Estados Unidos, atelevisdo se disseminaria
rapidamente em diversos paises, chegando ao Brasil em meados de 1950, e ganhando
cores definitivas em nossas telas a partir de 1976.

Para Color Bars foram confeccionadas cerca de 20 roupas,entre vestidos e
camisetas, espécie de uniformes mostrados em um pseudo-desfile de moda no ato de
abertura. Nos demais dias da exposicdo, dois manequins de vitrine alocados nas
extremidades de uma passarela (figura 88) exibiam tais roupas e o publico poderia
experimenta-las, posar e ser fotografado para compor um painel com suas imagens,

usuarios-vitimas da moda.



Provador de roupas, espelhos, araras, cabides, um aparelho de televisdo (para
exibir em looping a gravagdo em video do desfile nos demais dias, assm como as
proprias barras coloridas nos intervalos de exibigcdo); mesa, cadeiras, revistas, canetas,
|4pis de cor, papéis com croquis prévios de um manegquim nu posicionado de frente e
costas compunham um espaco de criacdo de desenhos de roupas concebidas a partir das
cores das barras. Uma passarela estreita pintada de branco e preto serviria as pessoas,

COMO espago para exposi¢cao de suas proprias individualidades.

A roupa de artista por processos inventivos ou a roupa de artistareal:

O provave precursor da roupa de artista em exposicdes em Belém foi Mestre
Nato (1951). Em 1993, realizou Extase, sua primeira exposicdo individual na Galeria
Municipal de Arte de Belém, mostrando objetos feitos a partir do suporte de roupas
estampadas por um processo bastante peculiar.

Mestre Nato desde cedo morou no bairro do Guamd junto com sua familia. Aos
14 anos se ofereceu como aprendiz numa alfaataria onde chegou a trabalhar como
Oficia de Calca, e posteriormente como Oficial de Paeto, este, especidista na
confeccdo da parte interna de ternos e na confeccéo integral de paletds masculinos.
Entretanto, Nato possuia interesses em trabalhar com a criagdo de trajes femininos. E
como forma de se especiaizar ou atuar nessa area, vigjou ao Rio de Janeiro a convite de
um amigo para atuar na area de confeccdo de roupas cénicas para artistas, pelos idos de
1970. Depois de um ano, conseguiu emprego ho canteiro de obras da ponte Rio-
Niterdi, onde se envolveu com a cultura hippie e chegou a morar com uma comunidade
no hall do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, circunstancia em gque conheceu a
arte moderna e artistas como Djanira (1914-1979) e Antonio Dias (1944), com os quais
travou contato pessoa mente.

Nato supreendeu-se com a apropriacdo de objetos na arte conceitual naquela
época. E depois de conseguir juntar algum dinheiro, retornou a Belém e passou a atuar
como costureiro para a estilista Lele Grello, podendo, enfim, criar roupas para
mulheres, numa época (1980) em que o estilo Coco Chanel estava ha moda, o uso de
ternos femininos partindo de processos de dfaiataria, com ombros largos e
almofadados, que estavam em alta. Ao mesmo tempo, Nato produzia suas pinturas, nas
quais ja era possivel perceber sua vinculagdo ao estilo naif, embora sua producéo desde
a década de 1990 tenha ganhado feighes e contornos bastante caracteristicos, que o

conduz para além das convencdes desse estilo.



No final da década de 1980, Nato conhecera duas pessoas que Seriam
fundamentais em seu percurso como artista: o professor Roberto La Rocque (1924-
2001), que lhe ensinou a técnica de monotipia e Ihe deu valiosas orientacBes para
produzir seus trabalhos, e a artista paulistana Leda Catunda (1961), que tivera contato
guando de sua vinda a Belém para ministrar um workshop na programacao do | Saldo de
Arte Contemporénea, em 1992. Catunda é apontada por ele como a artista que Ihe
orientou aintegrar o colorido de suas pinturas ao oficio de costureiro.

Pelo envolvimento cada vez maior com a artes visuais, Nato resolveu que queria
atuar profissionalmente como artista. Pediu demissao da grife para “viver de artista”,
como €le diz, e passou a se dedicar integralmente a sua obra. Foi pelas habilidades de
costureiro, entretanto, que Nato conseguira trabalhar na recém-criada Fundagdo Curro
Veho, ingtituicdo de ensino de artes mantida pelo governo do Estado do Para e que
possui um trabalho voltado as criangas e jovens em situacdo de risco. Ali, o0 artista
desenvolveria maior contato com a criacdo de figurinos para teatro, ocupagdo que
mantém até os dias de hoje, junto com seu oficio de costureiro e de artista, atividades
gue hoje, ele percebe como completamente integradas em sua prética e vida

Nesse periodo, Mestre Nato, como comecaria a ser chamado e reconhecido pelo
meio artistico, se especializaria cada vez mais em sua propria técnica, passando a ser
aceito e premiado em sal Ges.

Citado-o como um de seus artistas paraenses prediletos, o colecionador de arte

Gileno Chaves refere-se a Mestre Nato como

Um menino do Guama, o Nato, Raimundo Nonato, que tem a profissdo de
camiseiro... Mas o Nato resolve fazer e fantasiar bonecos; ele da vida aos
personagens que os outros pintariam ou desenhariam. Ele faz bonecos de
pano com enchimento, que tem sexo e por ai vai... Ele conta histérias que tira
dosjornais.™*

Uma das invengdes mais interessantes de Mestre Nato partindo da ideia de
vestuario no qual ele consegue empregar sua técnica de pintura e modelagem por
processos de costura, pode ser observado no top feminino da figura 76, que ele
desenvolveu para a exposicdo individual Extase (1993), um top colorido com uma
tnica alca em diagonal, em que figuras de deménios, pénis com asas e uma figura
masculina praticando sexo oral em um jumento antropomorfico estampam a superficie
dessa peca que ndo cobre seio agum, ja que ¢ uma mera faixa que atravessa em

diagonal sobre o peito. No lado direito, a parte superior de uma garrafa pet € colocada a

91 Entrevista a Gileno Chaves em http://www.el fgal eria.com.br/index.php?ACA O=noticia& nl d=000045



guisa de sutida, de onde pende um liquido viscoso que parece escorrer pela extremidade

da garrafa-seio.

Figura 78: M estre Nato. Semtitulo. Top feminino, 1993.
Figura 79: Mestre Nato. Figurino para O Auto da Barca do Inferno, do Grupo Usina de Teatro da
Unama, 2001. Técnica mista sobre tecido. Fotos: Arquivo pessoal

O sexo, areligido, o pecado, os mitos e lendas, o Céu e o Inferno, Deus e 0
Diabo sdo alguns dos elementos constantes nas obras de Mestre Nato e nos discursos
por ele utilizados para materiaizar suas criagdes. Admirador da arte medieval, com seus
planos chapados, paisagens e figuras distorcidas, construidas sem perspectivas, aém de
ser um curioso pesquisador dos mitos e lendas amazonicas e da cultura do candomblé,
bem como das histérias narradas na Biblia, das histérias, enfim, que o povo conta sobre
personagens lendérios e cotidianos. Tendo esse material como base, 0 artista mistura
tudo, descontextualiza-o e re-1€ construindo situacdes e contextos incomuns, costurando
personagens e situacdes a partir de sua propria forma de contar os fatos ou os mitos que
tanto admira.

Desenhar com a maguina de costura as personagens em forma de bonequinhos
de enchimento ou bordados com fios e tecidos multicol oridos, bem dotados de membros
sexuais e sexualidade avantgjados sd0 algumas das principais caracteristica de Mestre
Nato. Quando ele foi convidado a criar um figurino para a pegateatral O Auto da Barca

do Inferno, do dramaturgo medieval Gil Vicente, montada pelo Grupo de Teatro da



Unama, em 2001, Mestre Nato se sentiu muito a vontade. Para isso, criou roupas em
gue 0s personagens aparecem nus e caricaturizados.

Dessa sua experiéncia e envolvimento com as artes cénicas resultaram obras que
se destacam de forma independente do jogo cénico, como criagcdes autbnomas em artes
visuais, por assim dizer. Seus santos, deuses, anjos, diabos e miseraveis pecadores,
costurados em roupas de tamanho natural cobriam completamente os corpos dos atores
e destacavam paradoxa mente a nudez das personagens.

Mestre Nato queria fazer bonecos para os atores vestirem. E ainda que sgja um
artista-costureiro, que trafega nas trés possibilidades de classificacéo tipoldgicas que
propomos neste estudo para a roupa de artista (colaborativa, apropriativa e real), é na
inventividade de seus processos e métodos e na originalidade de suas formas que reside
os fatores que nos levam a crer nos seus experimentos como vinculados a roupa de
artista real, pela impossibilidade de suas formas serem integradas no uso cotidiano, na
ruas. Entretanto, o Mestre Nato artista convive em harmonia com costureiro de roupas
convencionais, que faz vestidos de festa, paletds, calcas e pequenos remendos em pecas
de roupas. O costureiro e o artista se apropriam de roupas para transforma-las e relé-las
tornando-as suas préprias obras. Diariamente, ambos eles estdo ali, sentados,
trabalhando perto, muito perto o artista, o arteséo.

Elieni Tendrio Soares (1954), artista autodidata nascida em Mazagdo, no
Amapa, aprendeu a costurar com sua méae. Sua entrada no universo artistico se deu por
meio de um curso de Extensdo em Artes Plasticas realizado pela Universidade Federal
do Par& Desde entdo, ela vem participando de exposicoes, de onde se destacam as obras
de sua fase inicial que compuseram a individua Suburbano Coracéo (Gaeria do
CCBEU, 1998), uma mostra de pinturas que retratavam, em composic¢des cheias de cor
e figuras, aspectos, cenas e situacdes cotidianas de regides periféricas de Belém.

A pintura e agravura em madeira eram algumas das técnicas preferidas de Elieni
Tenorio quando despontou nas artes visuais. Movida talvez pela constante e indesejada
aproximagdo de pesquisas de outros artistas as de seu trabalho, ela se viu obrigada a
construir um percurso proprio que a levou gradativamente ap abandono dessas técnicas
e a adocdo de uma forma de compor a partir de moldes de recorte de roupas, costuras,
tecidos e linhas.

Elieni costuma montar e remontar suas criagdes, desfazendo, descosturando e
experimentando sobre as mesmas pegas novas e outras possibilidades. Passando por um

breve percurso de composi¢des influenciadas pela pop art, chegou ao fragmento do



corpo feminino, transmutado ou metamorfoseado em pecas ou estruturas (moldes) que

remetem a roupas ou a partes do corpo humano.

Figura 80 e 81: Elieni Tendrio. Sobre a Pele, Instalagdo, 2009. Foto: Divulgagdo

Pode-se acusar a artista por uma mudanca brusca em sua producéo, entre o
periodo de 1997 a 2009. Contudo, a variedade caleidoscdpica, em tempo tdo curto, é
motivada, decerto, pelo intenso processo de criagdo da artista. Elieni Tendrio compde de
modo compulsivo, e expde frequentemente suas criagdes. E a despeito de toda essa
visivel variedade, a questdo do feminino, e de certaforma, o questionamento que faz de
temas como a submissdo feminina, suas dores e a suas condicdes na contemporanei dade
impde-se como tema constante em suas criacoes.

O feminino € o que amarra, pois, a variedade de sua obra. A artista explorou de
forma rigorosa as possi bilidades de aproximacao e apropriacéo da estrutura do vestuério
em uma instalagdo denominada Sobre a Pele, apresentada em 2009 como resultado da
Bolsa de Pesquisado IAP.

Abordando o universo da mulher e partindo da estrutura de roupas intimas
exibidas em manequins de vitrine, Elieni alude aos processos de costura, apropriando-se

192

de texturas graficas, de mapas de corte, moldes, rendados, fechos etc.™ para tratar de

aspectos sexuais e sensuais do corpo. Suas roupas lembram fantasias sexuais, com seus

92 MOKARZEL, Marisa. Sobre a Pele. Texto de apresentacdo da exposicao. Belém — 2009.



corseletes, ligas, anquinhas e tecidos transparentes. Suas roupas de artista, como se
fossem armaduras sado-masoquistas, ndo raro, impdem sobre 0s sexos uma permuta, em
gue o masculino surge dotado de fragilidade, asssim como em toda a obra de Elieni
Tenorio, e o feminino se precipita sobre a realidade, dona da situacéo, em sua audaciae
solidez.

L Gcia Gomes (1966) é uma artista de acdo que em Belém desenvolveu inlmeros
trabalhos com os quais tomava a cidade e seus espacos institucionais com instalagoes e
performances prenhes de dados da cultura paraense e de questfes atinentes a0 papel
social das mulheres; contra a violéncia, a discriminacdo e a injustica sofrida ainda hoje
por tantas no mundo todo. Desde o final dos anos 2000, a artista vive na Suica, um pais
de paisagem totalmente diferente e distante de sua tropical, quente e Umida, terra natal.
Uma paisagem e um lugar plécido, de climaameno e frio. Ali poderiater se consumado
a serenidade e a dispersdo total da artista por coisas de seu antigo lugar. Masn&o. Lucia
Gomes esta atenta ao que acontece na regido Norte do Brasil. De |4, costuma coordenar
acOes coletivas em espacos da cidade a respeito de questBes politicas, inclusive de
questdes relativas aos direitos ecol 6gicos, humanos e das mulheres.

O vestuério, assim, desempenhavital papel em suas performacdes e proposi coes.
Em uma das edi¢des do Arte Para (2007), a artista apresentou um enorme vestido de
noiva branco, como todo vestido de noiva presume-se seja. No entanto, trata-se de um
vestido desproporcional mente elevado, superior, de uns 3 a 4 metros, uma espécie de
monumento-totem gue apresenta a méacula da violéncia e da agresséo covardemente

infligida contra as mulheres.
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Figura 82: L acia Gomes. feminino. Instalagdo, 2004
Figura 83: L ucia Gomes. Madonna. Interferéncia, fotografia, 2007




O vestido manchado de sangue de Lucia Gomes poderia ser vestido, usado,
embora estanque, imével. Sob a comprida saia existia uma enorme estrutura de madeira
e um longa escada para ser galgada pelo espectador de modo a atingir o cimo e vestir,
como uma forma de demonstrar ao espectador esse esforco, fisico e psicoldgico,
dispensado no decorrer de umarelagdo marcada pelo abuso e pela brutalidade. A roupa
aqui é subvertida em suas dimensdes e fungdes. Os procedimentos geradores da roupa
de artista nesse caso passam por questdes inventivas e criam formas novas, que
caracterizam suas criagdes como umaroupa de artista real.

O vestuario em Lucia Gomes consuma-se na subversdo de seus usos. S&o
vestu&rios incomuns, exagerados e improvaveis. A artista faz uso de processos
apropriativos em outros trabalhos, nos quais o vestuario € inserido como elemento de
cena. Em 2003, por exemplo, e€la precisou fazer um convite para uma de sua
intervengdes e como ndo tinha qualquer imagem do trabaho, que estava em processo de
criacdo, resolveu construir umaimagem inédita.

Lucia Gomes comprou num brechd do ver-o-peso um vestido de bolas pretas,
gue foi usado num igarapé no municipio de Benevides para compor a foto, em que
aparece submersa sob um barco de miriti. Em Madonna (2007), performance realizada
forado Brasil, a mulher-artista deixa-se envolver por sacos pretos de plastico, de lixo,
resultando num abrigo de improviso, uma redoma, um nicho, uma bolsa, um casulo, um
ovo, um ventre. Madona, mulher, santa, mae, repousa serena e protegida em lugares
ermos e reconditos, isolada. Envolvida em si, como numa gestacdo de si prépria, a
artista repousa.

Mas um saco de lixo ndo € roupa, nem abrigo. Dentro dele, nessas condicdes, €
impossivel mover-se. Impossivel sair. O saco de lixo € um depositario. Um meio, um
envoltdrio para conter o fruto de uma gestacdo incdmoda desprezada como lixo. Aquele
ser envolvido pelo negror do plastico, absorto em s mesmo, pode estar numa situacéo
de oposicéo a existéncia, no entanto, protegida, abrigada que estd de qualquer mal que

Ilhe venha a ser afligido, mais umavez.
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Figuras 84 e 85: Victor De La Rocque. Gallus sapiens parte |1, performance, 2004.
Fotos: Acervo do artista.

Ao ser questionado sobre se percebe Gallus Sapiens Parte 2 como um
vestuario, Victor de La Rocque (1985) afirmou-nos certa vez que nunca havia pensado
antes na questdo deste modo. Talvez o adereco que usa em suas polémicas performances
ndo sgjam mesmo roupas. Desde 2009, o artista, que faz recorrente uso de seu préprio
corpo em seus trabahos, tem se debrucados sobre questBes atinentes a suposta
superioridade do homem em relacdo a outros animais. Frangos e galinhas, ao que La
Rocque costuma se referir como ‘“vidas baratas”, pelos baixos precos por que sdo
vendidas e compradas em feiras, supermercados e agougues, criados como meros
alimentos, desprovidos de histéria e de espirito, € normalmente assassinadas em série
pra suprir a alimentagdo desse ser superior que é o homo sapiens sapiens.

Assassinar frangos em massa, nas centenas de matadores existentes no mundo
todo é ago toleravel. Entretanto, quando este artista resolve cobrir-se de frangos e
galinhas impelido pela vergonha de ser ser-humano, como numa tentativa de mimetizar
€ Se comparar a seres irracionais, suscita polémica e aira de defensores dos direitos dos
animais por onde passa, evidenciando o quanto contraditéria e hipécrita € a sociedade

em que se vive na atualidade.



La Rocque utiliza aves a guisa de coberta para seu corpo nas acdes de andar pela
cidade assim vestido sem qualquer gesto inovador, além do mero andar. O artista chama
atencdo para s pelo inusitado, pelo repugnante. Recentemente, seu trabalho foi alvo de
protestos e censuras no Festival Performance Arte Brasil, realizado no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, 0 que sO faz de sua proposicéo mais digna de atencéo, pelo
incOmodo que gera e pelo embuste que faz emergir da ama correta desses seres
pensantes, morais e malfazejos que costumam ser os homens.

Uma mulher anda pelas ruas vestida com um traje feito de panos que parecem
cobertores e lencéis e porta no pescogo um enorme corddo, composto por cdpsulas de
balas. Um deidade contemporéanea da violéncia e da banalizacdo da morte. Berna Reale
trabalha como perita criminal no Centro de Pericias Renato Chaves, em Belém, e tem
contato diario com a morte e com a violéncia trazidos como temas para seus trabalhos
mais recentes. O ser humano sempre esteve na pauta de seus trabalhos como artista,
iniciados na década de 1990 a partir da manipulagdo da matéria do barro para a
construcdo de elementos biomérficos e a captura de aspectos e partes do corpo humano
em ceramica. Desde 2008, Berna se insere corporalmente em suas realizagbes como
suporte corporal para seus discursos.

Foi assim com a performance Quando Todos Calam, apresentada no Arte Par4
(2008), em gue a artista permaneceu despida na feira do Ver-o-Peso, deitada sobre uma
bancada com tripas expostas depositadas sobre seu proprio corpo. Na acdo A Sangue
Frio, apresentada em dezembro de 2010 entre os prédios da Prefeitura Municipal de
Belém e 0 Museu Histérico do Estado do Parg, antiga sede do governo estadual, a artista
caminhou com seu fato confeccionado com panos em que 0s cadaveres costumam
chegar envoltos ao Renato Chaves, lencdis sujos de sangue. O colar com mais de quatro
metros de comprimento € enrolado no pescoco a cada 12 minutos, numa alusdo ao dado

estatistico brasileiro que indicaumamorte a cada 12 minutos, diariamente, no pais.
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Figura 86 e 87: Berna Reale. Quando Todos Calam, formance, 2010. Divulgag&o.




Para Berna Reale a indumentéaria tem desempenhado um papel de definidor de
conceito em seu trabalhos, na materializagdo de uma ideia, que pode, por outro lado,
gudar e interferir negativamente. Suas invengoes, que podem ser classificadas como
roupas de artista real, sd0 construidas por costureiras a partir de esbocos que artista
concebe. O excesso de acabamento na roupa utilizada em Quando Todos Calam fez
com que Berna buscasse refazer e reapresentar a performance, perseguindo a ideia de
um vestudrio com aspectos e ares mais andrgosos, gque parecessem mas em

conformidade ao tema e intencionalidades do trabalho em questéo.

Figura 88: Berna Reale. Entretantos Améns, performance/fotografia, 2010.

Em Entretantos Améns, a artista usa uma roupa imobilizadora, de cor vermelha,
gque para ela representa 0 sangue, a violéncia e o Partido dos Trabahadores.
Amordacada, encapuzada e enlacados seus bracos e pernas, a mulher dessa série de
fotografias ndo pode reagir, impotente a violéncia iminente da subida das &guas do rio.
Estas fotografias, as quais mostram o nivel do rio cada vez mais acima, demonstra o
sentimento de silenciamento for¢ado diante de tanta violéncia, de tanta injustica contra
as mulheres e de tanto descaso do governo com essas questoes.

Envolta por estas vestes que Ihe impedem o ver, o faar e o agir, a artista

demonstra seu descontentamento, por meio de um dado nunca desprovido de voz, nunca



desprovido de sentidos e de forga: avoz e o poder de comunicacdo que existe em meio e

nas superficies das tramas de nossas roupas.
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Sobr e Saidas Possiveis

“Por isso foi necessario decidir, a certa altura, ndo exatamente terminar o livro, e smparar de
escrevé-lo. "%

Marshall Berman

No conto a Nova Roupa do Rei, de Hans Christian Andersen, um imperador
apaixonado por roupas novas contrata dois falsos tecel6es que Ihe prometem criar um
traje especial, cujas propriedades apenas pessoas inteligentes poderiam ver. Apos
juntarem numerario suficiente para transbordar seus bolsos, os dois vigaristas fingem
trabalhar na confeccdo da tal roupa especial, invisivel a maioria das pessoas (ja que se
presume, No caso, que a maioria das pessoas fosse burra). Naturalmente, essa histéria de
roupa invisivel se espalhou no meio do reino e como ninguém ai estava interessado em
assumir sua condicdo de burro, todos passaram a fingir ver, quando solicitado, a tal
roupa nova do rel em seu processo de confeccdo, que na verdade ninguém via, porque
nada existia ali para ver. E os falsos teceldes continuavam a trabalhar na construcéo de
um tecido maravilhoso. Os seus instrumentos de trabal ho funcionando no vazio.

No final da narrativa, a roupa fica, enfim, pronta e o rei decide desfilar sua nova
roupa nova em procissdo num dossel. Multiddo nas vias, 0 séquito passando, e de
repente, um menino grita: O rei estanu! O rei estanu! E todos caem em si diante daquele
fato evidente, que todos viam mas ninguém queria, ou ndo podia, admitir: O rei estavanu
defato! Aliés, sem fato algum!

O novo é o cerne nanarrativa de Andersen. O vaidoso rei, € uma manifesta vitima
da moda, encegueirada pelo novo e pelo inusitado e assim sujeita os olhares e a
inteligéncia dos seus suditos por um capricho seu — existia, € claro, a finalidade de
descobrir quem seriam os tolos que ocupavam cargos reais para depois afasta-los e
substitui-los por pessoas mais aptas, é verdade, o que ndo deixa de ser um capricho do

rei. E assim, o rel consegue fazer com que todos concordem com ele em relacdo a beleza

193 19 BERMAN, Marshall. Tudo que é sdlido desmancha no ar. S3o Paulo: Companhia das Letras,
2007, p. 16.



daguele tecido. Todos se resignam e afirmam que sim, que belo tecido, embora finjam,
ndo tanto para agradar ao rei, mas para ndo decepcionarem a S Mesmos e correrem o
risco de perder seus empregos ou de passarem por tolos.

O garoto, personagem que ndo qualquer tinha compromisso com cargos publicos
e nem tinha por vaidade parecer mais inteligente do que era, diz a todos em ato e bom
som apenas o que V&, despertando o povo da fragilidade e do absurdo daquele acordo.

A moda do rei ndo “pegou”, poderiamos dizer hoje, j& que ndo obteve aquela
boa repercusséo entre as massas. Talvez, pudesse ter acontecido o contrario, ndo fosse
aquele garoto. Mas diante da reflexdo e da acusacdo da verdade, se estabeleceu um
estado ou uma situacdo tal de ridiculo, algo como o que se chamaria em nossos dias de
“uma saia justa”, que tirara 0 povo do seu estado de letargia e de aceitacdo sem
julgamento.

A preocupacdo com questbes do vestudrio e da moda, tdo em voga hoje,
comprova ou confere relevancia e atualidade ao conto de Hans Andersen mais do que
nunca. E A Nova Roupa do Rei € uma narrativa que sempre nos pareceu perfeita como
introducdo a um estudo sobre roupas, como a que aqui se buscou efetivar. Dai nossa
insisténcia em inserir o texto de modo integral nas primeiras paginas desse volume.

Analisar algumas caracteristicas dos personagens deste conto e trazé-las para
nossa discussdo acerca de aspectos atinentes a moda e as artes visuais — dentro de nossas
limitagdes, é claro —, pode ser um exercicio Util, no sentido de nos auxiliar na obtencéo
de algumas conclusdes sobre o0 que aqui tratamos e Nos propomos tratar

Dos personagens da narrativa de Andersen, é o vaidoso imperador quem decretaa
novidade no reino. Seus cortesdos e suditos sdo forcados a ver 0 que ndo existe, pois,
assumir a prépria lucidez e o discernimento em busca da verdade nesse episodio é correr
o risco de parecer tolo. Entdo, todos se resignam. Além dele mais trés personagens
provocam instabilidade na narrativa, e tomam posi¢des fora das convengoes, séo eles: Os
dois tecel6es, que inventivamente trapaceiam e movem todo o reino ao redor da criagdo
datal roupainvisivel, e o garoto, que, inocentemente, acusa o absurdo da nudez do rei.

Seria cabivel creditar aos artistas o papel dos tecelfes vigaristas e inventivos da
histéria? Tendemos a acreditar que sim, embora sem generalizagtes. Ao se apropriar de
pecas de vestuario e de outros objetos do cotidiano, aferindo a coisas prosaicas a etiqueta
de ARTE, os artistas promoveram ao longo da historia da arte moderna, sobretudo a
partir das primeiras décadas de 1900, a procura por parametros novos, 0 anseio por

destruir ou pdr em xeque certezas e convencdes antigas, para eles em vias de desuso.



Assim, suas absurdas e chocantes criagcfes encegueiraram muita gente a medida em que
0S anos passaram.

O tipo de arte que foi produzido pelos artistas de vanguarda no modernismo
causou inicialmente assombro nas pessoas, até que foi enfim aceito, absorvido e
condecorado pelas instituicdes, pelos discursos, e oficializado pela historia, seduzidos
todos, tal qual o rel que se deixou seduzir pelos tecel8es, pelo ineditismo e esperteza de
métodos daqueles criadores. As obras de arte modernas, de criagdes niilistas e anarquicas
passaram a fazer parte de uma narrativa de desenvolvimento da arte que se tornou
aceitavel e até paradigmatica.

Parece que faltou no percurso da histéria a presenca e a dendincia daquele garoto?
Decerto, ndo. Pouca gente, porém, considerou ou parou para refletir realmente no que se
dizia e continuou 0 povo a se chocar, a se extasiar voluntariosamente com a acéo
desvairada e insensata do rei, e aadmirar a asticia dos tecel Ges.

Caberiaacritica o papel do garoto da narrativa?

Bem, o percurso de pesquisa e estudos em meio ao curso de mestrado em Artes
gue a Universidade Federal do Para (Ufpa) por ora oferta em Belém, e a reflexdo acerca
da funcdo e relevancia que a critica desempenha em relacéo ao meio académico e ao
mundo além-muros da Universidade nos conduz a crer que sim. Confinada a critica ao
ambiente académico, a turba, entretanto, foi baldada a possibilidade de ouvir, ou caso
esta tenha ouvido, pouco parece disposta a entender. A critica também se deixou
envolver e se divertiu de forma irdnica ou crente mesmo no espetéculo do cortgjo. E
atualmente, a comitiva pomposa prossegue em passos paradoxa mente firmes e confusos,
cada vez mais velozes para a frente. A moda e a novidade carregadas nos seus ornados e
luxuosos andores.

O que talvez a critica conseguiu de forma mais eficaz, e sO recentemente, foi
acusar os tecelGes de sua inventividade e traquinagem e rebeldia. E embora ela ndo os
tenha conseguido deter — e nem deve ser esta a funcdo da critica — tentou, ao menos,
dissecar e analisar aqueles atos e criagdes dos artistas, com o dedo em riste para 0s
fendmenos mais incomuns, comentados entre a admiragdo, a resignacao e 0 assombro.

Cada época possui a parcela de arte que lhe cabe. A entrada de objetos reais na
arte que sera promovida pela difusdo e criagdo do ready made e da roupa de artista,
dentre tantas outras coisas, talvez ndo pudesse florescer em outro periodo da historia

sendo nos séculos XX e XXI. Assim como certas manifestagdes do passado tornaram-se



anacroénicas aos nossos dias, certas obras hoje aceitas jamais poderiam ser consideradas
como tal em tempos pretéritos porque 0s parametros estéticos eram outros.

Hoje, tendemos a nos questionar até que ponto a entrada e absor¢ao irrefletidas de
objetos nas artes visuais ndo incorrera na congtituicdo de um tipo de moda que se
manifesta por ora dentro do universo artistico, representando mais uma convencao téo ou
mais problemética do que as que se manifestam nas demais aeas simbdlicas do
contemporaneo. Pensar nisso nos faz considerar que a arte sempre esteve em conexao
com aspectos da moda, e que existem modismos que se manifestam no interior das artes
visuais.

“Tanto a moda quanto a arte moderna — talvez porque a arte esta sujeita a légica

194 nos afirma Svendsen. E isto

da moda — foram governadas por uma ‘ansia de inovar
parece ser a mais pura verdade. Ao tratarmos das possibilidades de insercéo de roupas
nas artes tentando estabelecer tipologias, isso poderia agjudar na criacdo de eventos
especificos para a roupa de artista, por exemplo, na forma de safes, festivais de
instalagoes, desfiles etc. em que a roupa de artista real fosse o centro das atengdes. O
gue de certa forma ja existe , vide os festivais de Wearable art desenvolvidos
anualmente na Nova Zelandia, como o World of WearableArt Awards, realizado ali
desde 1987, depois transferido paraa Austrdia, em 2005.

Wearable Art, também chamada de Arte para Vestir, € o tipo de roupa criada
como forma expressiva ou artistica. O termo Wearable art faz mais sucesso hoje em dia
do que a expressao roupa de artista proposta por Henry van De Velde nos primeiros
anos do século XX, mas poderiam ser resumidas a uma Unica e mesma coisa, embora
existam autores como Suzana Avelar que postulam em favor da Wearable Art, esta
entendida a partir do uso de dados e recursos tecnol6gicos, que tem como um 6timo
exemplar o Electric Dress (com o0 que abrimos estas consideragdes finais (figura 89,
Pagina 204), um traje que parece uma burca, construido com vérias lampadas el étricas
coloridas e uma enorme emaranhado de fios, criada em 1957 pela artista japonesas
Atsuko Tanaka. Seu invento funciona mais como arte do que para ser usado no dia-a-dia.

As vezes, tais inventos conseguem ser inseridos ha moda, no cotidiano, como o
vestido de Led apresentado em 2007 por Hussein Chalayan, com seus humerosos pontos

luminosos, levado as passarelas como criacdo de alta tecnologia, passivel de um dia ser

19 SVENDSEN, Lars. Moda — uma filosofia. Traduggo: Maria Luiza de A. Borges. Rio de Janeiro:
Zahar, 2010., p. 30.



usado nas ruas, sobretudo quando a tecnologia estiver, de fato, mais acessivel, pois se
trata de uma tecnologia cara e ndo t&o eficaz ainda, j& que uma roupa de led se mantém
luminosa por parcos 30 minutos, que é o tempo que dura a bateria utilizada para manté-la
funcionando.

A prética de wearable art, entretanto, na forma de desfiles e salfes, festivais, ou
0 que sgja, pode resultar em operacOes e criagdes destituidas de forca ssimbdlica, que
resvalam para a mera fantasia esdrixula e sem contetdo.

Vimos, ao longo deste estudo, diversas possibilidades que o vestuario da aos
artistas, sgja no emprego de formas e usos novos, sga no emprego de materiais
incomuns. Porém, é pertinente perceber como a moda tende a operar nesse esvaziamento
de propostas artisticas no campo do vestuario. Um caso que ilustra bem o que acabamos
de afirmar € o de Li Xiaofeng que apos a repercussao de suas roupas feitas de porcelana
chinesa (figuras 52 a 55, paginas 160 e 161) foi convidado pela marca Lacoste a criar um
modelo exclusivo pra suatradicional camisalL.12.12.

O artista chinés, como ndo poderia, compreensivelmente, fazer uma roupa de
porcelana para ser produzida em série, nem poderia usar pegas originais, visto que uma
lei na China impede que tais pecas sgjam retiradas dos seus limites geograficos,
Xiaofeng ndo sb teve que redlizar copias de porcelana e simular as quebra para fazer um
prototipo exclusivo para a marca (com o logotipo da Lacoste impresso, aguele famoso
crocodilo), como construiu as camisetas a serem comercializadas a partir de programas
de computador, colando de forma fake os cacos que foram impressos em tecido e
resultaram em 20.000 camisas, uma edicéo limitadissima, de colecionador, que estéo a
venda nas lojas brasileiras pela bagatel a de 489 reais.

Qual é o problema disso — podem perguntar as pessoas mais céticas as nossas
proposicies e guestionamentos —, se a arte também é produto feito para vender? E
respondemos dizendo que ndo ha problema algum, sb a perda e o esvaziamento evidentes
de potencialidades em termos de discursos, quando comparamos as criagbes da moda
com criagdes originais, no caso de Li Xiaofeng, no uso de pegcas de porcelanas
tradicionais de seu povo para a construgdo de suas pegas e na pasteurizagdo e anemia que
as formas tomaram na condi¢&o de roupa de grife. Mas andar com uma camisa exclusiva

Lacoste-Li Xiaofeng deve ter seus encantos, seus fetiches. 1sso |a deveter.



Um amargurado Ernest Gombrich tenta concluir o seu classico A Historia da

arte!®

citando uma passagem de um também amargurado Harold Rosenberg diante da
producdo pds-meados do seculo XX. O trecho versa sobre o publico de vanguarda, um
novo género de espectador comum ao tipo de arte que se produz presentemente:

O publico de vanguarda é aberto a qualquer coisa. Seus pressurosos
representantes — curadores, diretores de museus, educadores de arte,
marchands — precipitam-se para organizar exposicoes e fornecer
otulos explicativos antes mesmo de a tinta secar na tela ou de o
plastico endurecer. Criticos cooperantes vasculham os esttidios como
se fossem olheiros dos grandes clubes de futebol em busca de novos
craques, preparados para descobrir a arte do futuro e tomar ainiciativa
no estabelecimento de reputacbes. Os historiadores de arte estdo a
postos com suas méaquinas fotograficas e livros de nota para se
certificarem de que todo novo detalhe pode ser registrado com
seguranca. A tradicdo do novo reduziu as outras tradigdes a
trivialidade. ™

A arte pode ser inttil pela evidente inutilidade que a beleza € em uma obra. Uma
roupa bonita, dotada de belos ornamentos também manifesta, nestes termos, sua
inutilidade. Em termos funcionais, ndo precisamos de quadros para viver, nem de
roupas bonitas. A beleza, sgja numaroupa, seja numa obra de arte, € por si sO baldada e
refutavel. Viveriamos perfeitamente sem isso. Mas ndo é bem assim. Ao contrario, a
beleza é Util, emborando sggaum valor primordia nem em arte nem em moda para que
uma criagado adquira reconhecimento pleno ou sucesso imediatos.

Em termos sociais e psicoldgicos o interesse do ser humano pelo decorativo €
algo preponderante, como observa Fligel, quando trata das principais funcdes que as
roupas desempenham no seu classico estudo A psicologia das roupas, originalmente
publicado em 1930. Esse autor observa gque o enfeite € o principal motivo para a adogéo
das roupas por parte dos seres humanos. °” E confere ao enfeite uma importante funcdo
quando salienta que “a finalidade essencial do enfeite ¢ embelezar a aparéncia fisica, de
modo a atrair olhares admiradores de outros e fortalecer a auto-estima.”** Tanto amoda
quanto as artes seriam, entdo, formas de criac8o Uteis, sendo essenciais, necessarias a
congtituicdo plena do que é o ser humano — dirdo assim os defensores do belo e da

“funcionalidade” das artes e damoda.
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Percebemos, sem ingenuidades, o quanto é dificil diferenciar as manifestagoes
artisticas correntes do universo da moda na atualidade, ja que a moda e as artes andam
progressivamente em confluéncia, se intercomunicando e se aglutinando, promovendo e
gerando em inUmeros momentos produtos 0s quais ndo sabemos com certeza se tratar de
arte ou de objetos de moda.

Nos primeiros capitulos desse volume tentamos introduzir discussdes relativas a
cada um desses universos e problemas nos detendo sobre obras que partissem da déia de
Vénus ou Afrodite, a deusa da Beleza, um tema caro as artes. A Vénus dos Trapos, de
Michelangelo Pistoletto (figura 03, pagina 24), a Vénus de Lespugue (figura 07, pagina
50) e a Vénus de Gavetas, de Salvador Dali (figura 11, pagina 75) sdo formas distintas de
retratar um mesmo tema: o ideal feminino e o mito da beleza.

Das versbes mais antigas as releituras de obras que sucedem na
contemporaneidade, podemos observar sempre dados interessantes sobre o0 vestuério, a
despeito da nudez que caracteriza a deidade Vénus. A roupa nessas representagoes, por
mais suméria que sgja, um pedaco de pano pendente em seus bracos, surge dotada de
alguma significacdo, e € impossivel ndo perceber a variedade de abordagens que a arte
fez desse tema, 0 que sb evidencia o afd da arte pelainovacdo, pelo novo, como a moda
também o possui.

Tentamos aqui analisar 0 vestu&rio nas artes visuais e para iSso procuramos
deixar de fora manifestagbes interessantes ocorridas no ambito exclusivo da moda,
embora tenhamos nos apropriado de exemplos que aconteceram muito perto dela. Por
conclusdo, ndo sabemos dizer a0 certo se as questdes que tratamos aqui podem ser
respondidas sem alguma dose de maniqueismo ou sem estarem contaminadas de uma
visdo tendenciosa de nossa parte, que vise a favorecer apenas um dos lados ou, ao
contrario, que defenda de forma pouco critica o completo almagamento de tudo. Dizer
que tudo faz parte de tudo tornou-se um paliativo pés-moderno ou mera desculpa para
n&o tocarmos em certos assuntos. E isso nos tem incomodado sobremaneira ao longo do
tempo gue foi empreendido nesse estudo.

“A elegancia ¢ com frequéncia um atributo de quem chega tarde”, escreveu
sentenciosamente o critico Rodrigo Naves no prefécio do livro O Espaco Moderno
(2006), de Alberto Tassinari, sem nos fazer saber se suafrase se trata de um elogio ou de
uma adverténcia para esse autor. O nosso estudo foi marcado pela demora e pelo atraso,

decerto. Fruto da confusdo ou da falta de serenidade de nossos métodos, estamos



convencidos, entretanto, e a despeito de Naves, de que o chegar tarde ndo € um atributo
assim téo elegante, ainda mais quando diante da necessidade de se cumprir prazos.

O mestrado em Artes da Ufpa, o primeiro da regido amazonica, surgiu em edital
no ano de 2008, curiosamente, num momento em que, em termos de artes visuais,
atravessamos em Belém um periodo de crise. Fechamentos de espagos expositivos ou
sucateamento dos mesmos, extingdo de editais, ou substituicdo destes por outros
eticamente questionaveis; falta de fomento a producéo, a exibicdo e a busca dos érgéos
publicos em apoiar projetos culturais que ndo representem Onus para os bolsos da
maguina estatal, foram alguns fatores ocorridos nesse meio, para ndo se dizer que ndo
houve mudancas.

Beneficiados por toda a aridez e dificuldades em ambientes assim, reinam a
mediocridade e 0 amadorismo na falta de um meio propicio a discussdo, ao debate e ao
incentivo. Infelizmente (pelo cenério, e ndo pela atitude, em muito positiva), € neste
ambiente deveras constrangedor que surge o curso de mestrado em Artes, fruto de anos
de luta dos docentes vinculados ao Instituto de Ciéncias da Arte, agora tomado como
esperanca de transformacéo neste estado de coisas.

As observacOes e criticas as politicas publicas em nossa regido talvez sejam
concernentes e restritivas a area das artes visuais, ou é provavel que nem mesmo hgja
crise alguma, e que estejamos apenas a psicologizar e dramatizar uma deficiéncia que
ndo existe, movido por uma vontade sadica de sentir que o sapato aperta, quando ndo
apertade fato. Isto, no entanto, exista crise ou ndo, s6 aumenta aimportancia do curso de
mestrado para nossa regido, revigorando, pois, seu destino como instrumento propiciador
de pensamentos criticos e estimulador de mudangas, criador de circunstancias adequadas
para o debate e, desta forma, fazer vibrar as estruturas deste Estado que €é e esta &avido
por pesquisadores, por publicagdes e por discussdes que tratem de modo profundo sobre
nossa realidade.

O mestrado, ent&o, é assaz bem-vindo nesse contexto. Num cenério sem fomento,
sem comentérios, sem criticas, sem organizagOes de classe e sob 0 conforto macio e débil
do siléncio e da indiferenca, 0 curso em questdo € uma possibilidade de virar o jogo.
Além de verba, a producdo artistica local necessita do verbo, das reflexdes, das ideias,
dos estudos e de pesquisas que facam falar o passado e o presente, de modo a néo se
incutir e se cometer os mesmos erros de antes ou o0s de agora no futuro. Paraisto, se faz

necessario discutir formas de estabelecer politicas de publicagdo e fazer as criticas e



observacdes circularem, numa terra em que pouco, quase nada, é publicado e pouco se
l&.

O presente estudo, assim como outros que estdo a ser redigidos neste mesmo
momento, é fruto dos esforgos, dos confrontos e trocas ocorridos em meio a entrada e
saida de uma primeira turma de um primeiro curso de mestrado em Artes da Amazonia,
0 que por si s6 ndo € fato pouco, ja representando um pegueno grande feito historico —
por mais silencioso que a primeira vista possa parecer. Espera-se que as pesquisas
advindas desse curso, dessa primeira turma e das turmas que virdo fornegcam a regiéo
diversos e novos estudos e olhares, estudiosos, pesquisas e pesguisadores, comentarios e
comentadores, que sgjam criticos das questdes pertinentes relativas a nossa produgéo
artistica, proporcionando, enfim, a devida e indelével insercdo de nossa cultura na
cultura artisticado Brasil e do mundo.

Em relacdo ao vestu&rio e a influencia da moda, ndo h& o que garanta que as
individualidades sejam definitivamente anuladas e consumidas pela influéncia dos meios
de comunicagdo em tempos como 0 nosso. E mais do que isto, a padronizagdo de
comportamento € resultado de nossa conivéncia ou ndo aos sistemas inerentes a
globalizacdo. Se a possibilidade de adienacdo e de comprometimento total das
caracteristicas individuais € algo possivel, e uma ameaca razoavel, em seu poder de
consumagao, ainda assim, havera espago para contravir.

“Ndo ¢ s6 a moda que ¢ padronizada. Existe um sistema de padronizagdo do
pensamento, na producdo de comportamento. A padronizacdo esta dentro da gente. A
moda reflete isso™®, afirma de forma ldcida a jornalista de moda Deborah de Souza
num dos livros a que tivemos acesso. Diante disso, talvez o imperativo da padronizagéo
sgja ago criado e imputado por nos contra nés mesmos, numa relacdo de dentro para
fora, que nos torna afavelmente escravos de nossos proprios anseios e medos, mas no
meio disso tudo, existem producdes que fazem refletir e pensar. Existem criagOes que,
apropriando-nos de Arthur Danto, parece disposta a fazer o que “toda obra de arte
sempre fez: exteriorizar uma maneirade ver o mundo, expressar o interior de um periodo

cultural, oferecendo-se como espelho para flagrar a consciéncia dos nossos reis.”?®

1% SOUZA, Deborah de. apud MESQUITA, Cristiane. M oda contempor &nea: quatro ou cinco
conexdes possiveis. Colecdo Moda e Comunicagdo. Sdo Paulo: Editora Anhembi Morumbi, 2004, p. 34.
2ODANTO, Arthur C. A transfiguragéio do lugar comum. S&o Paulo: Cosac Naify, 2005 p. 297.
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