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[resumo] Tomando as comunidades artisticas em Londres no final dos anos 1980 e in-
icio dos anos 1990 como foco, esse artigo pretende desnudar as condicionantes sociais,
politicas e econdmicas que permitiram a emergéncia das praticas do-it-yourself na arte e
na moda. Identificando na remodelacdo curricular inglesa e no imaginario social do risco
as conjunturas centrais dessas mudangas, demonstraremos como essa geragao incorpora
outra epistemologia da criacdo que ira reverberar em distintas ordens simbolicas e mate-
riais, nomeadamente, (i) na reativacao do East End; (ii) na criagdo de empreendedorismos
criativos; e, (iii) no rejuvenescimento das energias capitalisticas da cultura, incorporando na
primeira década do novo milénio uma conversao das praticas DIY em praticas mainstream.
Metodologicamente, utilizaremos uma extensa revisao bibliografica assim como a aplicacao
de uma etnografia visual, de modo a constituir os lastros materiais que nos permitem tracar
tais concatenacoes.
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[abstract] Taking the artistic communities in London in the late 1980s and early 1990s
as a focus, this article aims to expose the social, political and economic conditions that al-
low an emergence of do-it-yourself practices in art and fashion. Identifying the central con-
junctures of these changes in the English curriculum remodeling and in the social imagi-
nary of risk, we will demonstrate how this generation incorporates another epistemology
of creation that will reverberate in different symbolic and material orders, namely (i) in the
reactivation of the East End; (ii) in the creation of artistic entrepreneurship; and, (iii) the
rejuvenation of the capitalistic energies of culture, incorporating in the first decade of the
new millennium a conversion of DIY practices into mainstream practices. Methodologically,
we will use an extensive literature review as well as the application of a visual ethnography
in order to constitute the material foundations that allow us to trace such concatenations.

[keywords] London. East End. DIY. 90’s. Art.

Recebido em: 15-09-2021
Aprovado em: 26-10-2021

! Doutorando em Sociologia pelo Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de
Campinas (IFCH/UNICAMP), Brasil, e pesquisador visitante (2021-2022) na Ecole des Hautes Etudes en
Sciences Sociales (EHESS), Franca. Email: henriquegrimaldifigueredo@outlook.com Lattes: http://
lattes.cnpq.br/8304774973046394.

dObrals| | NOMERO 34 | JANEIRO-ABRIL 2022
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003


https://dobras.emnuvens.com.br/dobras
https://orcid.org/0000-0002-6324-4876
mailto:henriquegrimaldifigueredo@outlook.com
http://lattes.cnpq.br/8304774973046394
http://lattes.cnpq.br/8304774973046394

dossié ] Henrique Grimaldi Figueredo

McQueen, who is 24 and from London’s East End, has a view
that speaks of battered women, of violent lives, of grinding daily
existences offset by wild, drug-enhanced nocturnal dives into
clubs where the dress code is semi-naked. As such, his clothes
probably speak with more accuracy about real life than some
swoosh of an evening gown by Valentino - Marion Hume,
McQueen’s Theatre of Cruelty (The Independent, 20/10/1993).

Introducao

Uma histoéria social da arte e da moda produzidas pela juventude britanica no final
do século XX em Londres €, em certa medida, indissociavel das transformagdes técnicas,
geopoliticas, econdmicas e mesmo de um imaginario social de fin-de-siécle. Nas palavras
da sociologa britanica, Caroline Evans (2012, p. 5), “poderia ser Viena ao final do século, ou
Paris nos anos 1930, ou ainda Londres nos anos 1990: cada uma delas tem uma relagdo com
a modernidade e as mudancas tecnoldgicas através de seus impactos nas sensibilidades”.
Desconhecer a filiacdo ou as tensdes culturais manifestas nesse ponto de fratura, equivale
ignorar a que tipo de problema nos dirigimos, obliterando uma cartografia objetiva de seus
residuos sociais e culturais. Tratava-se de uma transformacgao na cultura em geral - na mu-
sica, nas artes, na moda, no teatro — que, ante as substanciais remodelacdes nos modos de
organizacdo, traduzem-se em uma tangente epistemologica, isto €, num modo outro de cria-
¢do, que a um s6 tempo pendula entre a reveréncia e a ruptura, entre o respeito ontolégico e
o desacato pela pratica, entre a reproducdo de um tipo ideal e sua emulagdo critica.

A ideia de trauma que abordaremos - discutida na obra de diversos historiadores e
sociologos, cujos epitomes talvez sejam os direcionamentos conceituais imaginados por Ul-
rich Beck em Risk Society (1992) e Anthony Giddens em Modernity and Self-Identity (1991)
-nao é resultado de aleatoriedades (indeterminado) ou de uma dimensao intrinseca (deter-
minista e essencialista). Ao contrario, o componente traumatico € fruto de continuas trans-
formacgdes na vida social mobilizadas por viradas politicas e econdmicas de grande enver-
gadura, culminando em condicionantes societais de transformacgao da pratica criativa, que
assume nesse contexto um posicionamento responsivo, materializando-se em um conjunto
bem delineado de agentes que retorquem, de modo mais ou menos homogéneo, “ao horror
e a insanidade na cultura contemporanea” (HORYN, 2000, s/p).

Quando perscrutamos as alteragdes no espaco social que desembocam em uma pos-
tura notadamente inclinada as praticas DIY pela juventude criativa britanica nos anos 80 e

2 Todas as citacbes em lingua estrangeira aqui apresentadas em portugués sdo traducdes livres do
autor e podem ser encontradas nos textos originais referenciados ao final deste artigo, sendo aqui
reproduzidos como traduzidos e revisados profissionalmente em Figueredo (2018).
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90, é preciso salientar - entre tantas - duas medidas fundamentais. A primeira, de ordem
pragmatica, refere-se as reformula¢des que vinham sendo feitas na estrutura curricular in-
glesa desde a metade do século XX e que contribuiram com a autonomizacao da pratica
artistica; a segunda, da ordem de um imagindrio social notoriamente complexo, ancora-se
no espago simbolico daquilo que Giddens (1991) descreve como uma politica do risco que
incide (quando dos bombardeamentos do sujeito pelas instabilidades sociais) em um colap-
so do préprio self e na invencdao de modos outros de criacao e gerenciamento das ansiedades
(FIGUEREDO, 2020; GUERRA & FIGUEREDO, 2020).

Metodologicamente trabalhando a partir de uma revisao de textos seminais e de uma
etnografia visual, o objetivo desse artigo € identificar os lastros que permitiram a emer-
géncia das praticas DIY nos estratos mais inovadores da arte e da moda inglesa do final do
século XX. Tomando como pressupostos a remodelacdo curricular inglesa e um imaginario
do risco que altera os temas de interesse e uma epistemologia da criacdo, discutiremos a gé-
nese de convengoes do-it-yourself nas agendas criativas de atores especificos desse periodo.
Focalizando como exemplos heuristicos a The Shop, de Tracey Emin e Sarah Lucas, e as pro-
dugdes iniciais do designer Alexander McQueen, intentaremos reproduzir uma paisagem
simbdlica que nos permita apreender as condi¢des extrinsecas de reescrita da cultura como
pratica social.

A remodelacao curricular e a autonomizacao das disciplinas artisticas

A historia da renovagao estética e cultural na Inglaterra no final do século XX é tam-
bém a historia da consolidagao dos centros universitarios voltados a arte e a moda e de sua
reestruturacdo curricular. Discuti-las como esferas independentes seria uma ingenuidade
sociologica visto que o novo modelo de ensino vigente a partir dessas transformacgdes re-
presentara um ponto de inflexdo determinante para as carreiras criativas e os negdcios cul-
turais que se desenvolvem e consolidam-se em Londres nos anos 1980 e 1990.

Os debates sobre a reformulacdo curricular datam ainda do século XIX, remontando
a emergéncia do movimento Arts & Crafts que teve em William Morris um de seus principais
entusiastas. O historiador Stuart Macdonald (1970) pontua que a primeira grande transfor-
macao a nivel estrutural na abordagem dos cursos acontece ja no imaginario novecentista e
assume corpo na Central School of Art a partir do surgimento de criticas ao modelo tradicio-
nal de ensino, cujo lastro profissional circunscrevia-se a Academia Real.

Argumentando que o bom design e a primazia técnica ndo s6 melhoravam a qualida-
de do viver trazendo beleza aos objetos ordinarios do cotidiano, os Art-Socialists - como o0s
chama Macdonald - defendiam a expansao dessa abordagem ao campo das artes plasticas.
Aplicada de forma inaudita na Central School of Arts entre 1880 e 1890 e, posteriormente,
na Glasgow School of Art, esta tendéncia foi responsavel por borrar as fronteiras antes mui-
to nitidas entre artesania e arte, entre o objeto utilitario e a obra destinada a contemplagao,
estetizando e transformando os modos de vida da burguesia industrial (FIGUEREDO, 2018;
FORTY, 2007). No periodo entre guerras houve, contudo, um esmorecimento dos principios
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do movimento Arts & Crafts em detrimento de uma percep¢ao mais urgente das necessida-
des do homem moderno: a importancia dada aos bens unicos decai enquanto a sua aplica-
bilidade em escala industrial ganha énfase. Para a soci6loga britanica Angela McRobbie sera
essa curvatura das disposi¢des a responsavel por “suplantar a manufatura nas escolas de
arte e pavimentar o caminho para o ensino artistico no pés-guerra, encorajando especiali-
zacOes em design de produto, design grafico e arte comercial” (McROBBIE, 1998, p. 21). A
moda, compreendida como um campo de conhecimento, encontrava-se ainda fragmentada
em pequenos ateliers, ndo apresentava vinculos fortes com o meio académico e era vilipen-
diada por um recorte de género que insistia em postula-la a partir de uma dupla instancia de
inferiorizacdo: uma disciplina inerentemente “feminina” e “artesanal” que escapava a rede
de empreendedores preocupados com a modernizac¢do da industria.

Este exilio infligido, sedimentando numa percepg¢do sexista e masculinista, partia de
uma visdao compartilhada entre professores, discentes e direcdo que definiam as “mulheres
como mais propicias a moda do que as artes plasticas, de forma que estas eram continua-
mente desencorajadas a seguirem nas artes” (McROBBIE, 1998, p. 35). A cisdo generificada
entre as areas era tamanha que Charles Madge e Barbara Weinberger (1975) ao analisarem
os boletins formativos das escolas de arte, detectaram uma diferenca nada sutil inscrita na
adjetivacdo das obras avaliadas: “belo”, “vanguarda” e “futuristico” para descrever trabalhos
de alunos homens, e “neurdtico”, “diabdlico” ou “mediocre” para se referir a obras de mesmo
teor, mas apresentadas por mulheres.

A inserc¢do, ao menos curricular, da moda nas escolas de arte ndo acontece até os
anos 1960 quando da publicacdo da primeira edicdo do Coldstream Report® recomendan-
do a alteragdo do antigo National Diploma (valido desde o inicio do século XX) para um
diploma em Art and Design. O relatorio apontava a necessidade de substituicdo do antigo
modelo formativo homogeneizado por uma abordagem mais direcionada e liberal, especifi-
cando quatro areas englobadas pelas Belas Artes (Artes com énfase em desenho/escultura
ou desenho/pintura; Design Grafico; Design Tridimensional; Moda e Téxteis). Embora for-
malmente constituido na década de 1960, o desmonte pragmatico entre as fronteiras - mui-
to bem definidas e generificadas dos respectivos campos criativos —, consolida-se a partir
dos anos 1980 no governo da primeira-ministra Margareth Thatcher. Visando diversificar
as carreiras formativas, o novo ensino universitario, agora acessado pelos filhos da classe
trabalhadora - em oposi¢do aos Yuppies* - equiparava, mesmo que momentaneamente, as
oportunidades e auxiliava na correcao das curvas de desemprego, atrasando - pela incorpo-
racao da categoria “universitario” ou “em formacao”, e posteriormente “empreendedor” - a
entrada da juventude menos favorecida no mundo do trabalho.

3 Relatoério educacional britdnico que comeca a circular a partir dos anos 1960@. O Coldstream Report
é firmado por um grupo de especialistas que estudam e propdem questdes a serem adotadas a nivel
governamental visando maximizar o aproveitamento universitdrio britanico (McROBBIE, 1998).

4Jovens universitdrios provenientes de classes mais abastadas e que geralmente dedicavam-se as car-
reiras mais estabelecidas (McROBBIE, 1998).
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De outra angulagdo, o seccionamento entre as areas formativas da cultura é também
desmantelado por uma emergéncia “na metade dos anos 1980, da reputac¢do do designer de
moda como um artista ou celebridade, reconfirmando a énfase educacional na criatividade
e imaginacdo”® (McROBBIE, 1998. p. 39). Arte e moda passavam, embora tardiamente, a
compartilharem certa similitude em seus espagos conceituais e formativos. Em 1989 ocorre
a fusdo entre a Central School of Arts e a academia Saint Martin’s School of Art, conformando
a Central Saint Martins. Com um curriculo completamente renovado e bebendo da tradi¢do
artistica® que a havia consagrado, a Central Saint Martins sera pioneira na criagdo de um
mestrado em moda (responsavel pela formacdo de John Galliano, Alexander McQueen e An-
drew Groves, por exemplo). De modo andlogo, a Goldsmiths, fundada em 1891, reestrutura-
-se no inicio dos anos 1980 a partir da atuacdo de Michael Craig-Martin, professor respon-
savel por suspender os eixos didaticos - escultura, pintura, fotografia, téxteis, etc - e propor
um curriculo base e intercambiado (FIGUEREDO, 2018). Esses dois centros educacionais,
responsaveis respectivamente pela formacao da nova geracdo de designers de moda e de ar-
tistas de ‘vanguarda), irdo representar nos anos 1980 e 1990, os pilares discursivos de novas
praticas criativas em Londres. Geram também - em consequéncia de um cenario econdmico
aterrador - um tipo de capitalismo cultural no qual os criadores passam a expressar pouco,
e até mesmo nenhum interesse em fazer de sua criacdo um negocio estruturado e saudavel,
trabalhando de acordo com um distinto “conjunto de principios que versam sobre integrida-
de artistica, sucesso criativo, reconhecimento, aprovacao pelo establishment da arte e, por
fim, uma pequena preocupacao com vendas e mercado” (McROBBIE, 1998, p. 177).

Assim, se por um lado as transformacdes curriculares possibilitam um desprendi-
mento da técnica e o flerte entre distintas instancias de criacdo, multiplicando as possibi-
lidades de experiéncias estéticas, por outro, a baixa absor¢cao no mundo do trabalho e um
imaginario social atravessado pelo risco computardo a esses grupos certa urgéncia que se
manifesta nas praticas orientadas ao do-it-yourself entre os anos 80 e 90.

0 imaginario social do risco e o imediatismo da criacido: o renascimento do East End

Reminiscentes da Era Thatcher’, os estilistas e artistas de final dos anos 1980 e ini-
cio de 1990, encontravam-se em um contexto conturbado: contemporaneos a consolidagao
massiva da TV e da emergéncia da internet, vivenciaram a expansao dos regimes visuais de

° Para Angela McRobbie (1998, p. 39), “a rigida hierarquia de habilidades na educacdo de moda signi-
ficam agora que o designer ndo precisa saber nada mais sobre a producdo além do fato de que, se um
problema surge ele deve ser solucionado rapidamente, mesmo que seja através da contratacdo de uma
equipe mais qualificada para realizar todo trabalho”.

¢ Para Norman Rosenthal (1997, p. 9), “a Goldsmiths em New Cross, South East London foi para esta
geracdo o que o Royal College representou para o Pop e a St. Martin’s School of Art foi para a nova
escultura dos anos 1960 e a arte conceitual dos anos 1970”.

7Margaret Thatcher, a Dama de Ferro, foi primeira-ministra britdnica entre 1979 e 1990. O contexto
social da moda e da arte de vanguarda inglesa dos anos 1990 tém sua génese na crise econdmica e la-
boral dos jovens criativos oriundos da classe trabalhadora, resquicios de sua politica monetarista e neoliberal.

dObrals| | NOMERO 34 | JANEIRO-ABRIL 2022
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003


https://dobras.emnuvens.com.br/dobras

dossié ] Henrique Grimaldi Figueredo

sua época, de informagdes que podiam, agora, cruzar o mundo. Atravessados também por
uma nova consciéncia da morte (materializada na pandemia mundial de HIV; e na midiati-
zacdo dos genocidios em Ruanda e na Bosnia) e de um medo estrutural do desaparecimento
(os avancos tecnoldgicos; a iminéncia de uma guerra nuclear; o colapso do mercado mun-
dial; a clonagem); esses criadores moldaram-se através de uma ansiedade social que sera
mobilizada plasticamente em suas produ¢des. Podemos acrescentar a este imaginario a ve-
locidade das mudancas e a ubiquidade dos riscos globais ou individuais. A Unido Soviética
dissolveu-se em 1991, e, frustrando as expectativas de um periodo de paz; vive-se o cresci-
mento de relacdes globalizadas, fruto do desenvolvimento de tecnologias de informacao; ha
aditivamente uma polariza¢do cada vez mais evidente entre o ocidente cristdo e o oriente
muculmano, acertadamente descrita no livro Os Versos Satdnicos, de Salman Rushdie (FI-
GUEREDO, 2020; GUERRA & FIGUEREDO, 2020; FIGUEREDO, 2019a). Sera nesse momento
que as culturas de moda e artistica tornam-se palco central na construcdo de imagens e sig-
nificados, assim como na articulacao de ideologias e ansiedades (FIGUEREDO, 2021).

Sobre o imaginario do risco, autores como Giddens e Beck, consternados pelas trans-
formacgdes do espaco social, irdo postular asser¢des cruciais nesta época. O primeiro, cunha
o conceito de modernidade tardia ao refletir sobre os sistemas de representacao do self na
contemporaneidade. Para Giddens (1991) na modernidade, um conjunto de alteragdes afe-
taram todo o globo e 0 mais intimo dos individuos; o mundo aparentemente encolhe e acon-
tecimentos distantes afetam, agora, diretamente a vida das pessoas. O conceito de maior
predominio nesse tipo de modernidade é, decerto, o risco, que se dirige especificamente ao
futuro. De modo analogo, Ulrich Beck (1992) fala-nos de uma sociedade do risco, e é crucial
relembrarmos que seu texto homonimo foi editado inicialmente em 1986, no seguimento ao
desastre de Chernobyl. O desenvolvimento cientifico e industrial originou, em sua perspecti-
va, um verdadeiro ‘vulcao da civilizacao’, isto €, os riscos deixam de ser contidos no tempo e
no espaco e passam a atuar de forma objetiva sobre as relacdes e as sensibilidades societais.
Além dos riscos reais, uma série de riscos presumidos (imaginados) afetam as disposi¢des
sociais sendo, em determinados momentos, incisivamente piores. Serdo os riscos imagina-
dos por essa juventude criativa - e direcionados compulsivamente sobre sua subsisténcia,
seu desejo, seu lugar e permanéncia no mundo - que resultardo em um duplo afrontamento:
primeiro na ordem simbodlica, e posteriormente na esfera pratica.

Na ordem simbdlica, os riscos desaguam na reestruturacao dos temas plasticos de
pesquisa, compartilhados tanto pela arte como pela moda, nos tratamentos de seus trau-
mas geracionais. Sera sensivel, por exemplo, certo fascinio pelas poéticas do desperdicio
e do exagero (das drogas, do sexo sem protecdo etc) presentes naquilo que Wallestein
(1998) e Arnold (1999) defendem como um avanco da estética heroin-chic, o wasted look.
O abjeto e a exploracgdo visual do corpo putrefato (KRISTEVA, 1982) e de um fetichismo
por aquilo que joga tensdo na mortalidade (TSEELON, 1995) também emergem como sig-
nos resolutivos dos cerceamentos das possibilidades e dos roteiros do viver; além disso,
o culto a morte e ao desaparecimento encarna-se na exploracdo de um memento-mori
contemporaneo (TOWNSEND, 2015). Em uma argumentacao conceitual, esse conjunto de
praticas simbdlicas estaria horizontalizando essa geragdo
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Na vanguarda da cultura do ferimento, na exploracdo do trauma fisico e psico-
légico que ia dominar grande parte da moda, dos filmes, da arte, da fotografia e
da musica dos anos 1990. Nascia no pranto escabroso de Kurt Cobain, na male-
moléncia sedutora de Twin Peaks, de David Lynch, e de O Siléncio dos Inocentes,
de Jonathan Demme, na contencdo das larvas se baqueteando com uma carcaga
de vaca na obra A Thousand Years, de Damien Hirst. Assim como o movimento
Romantico do fim do século XVIII foi, de muitas formas, uma reagao a revolugao
industrial, essa nova desarticulacao da beleza de fin de siécle, o movimento cole-
tivo em direcao ao narcoético e ao necrotério, era uma expressao de raiva e pavor
milenar, o medo de que o sexo pudesse se igualar a morte e que a tecnologia pu-
desse, em breve, engolir a humanidade (CALLAHAN, 2015, p. 70).

Na ordem pratica, o imaginario do risco manifesto nos temas macabros perfila uma
tendéncia a urgéncia e ao imediatismo. A vida que deve ser vivida no presente, sem grandes
expectativas em relacdo a um futuro incerto, se traduzird em modos alternativos da cultura
DIY, tanto do ponto de vista material (da criacdo hibrida dos negdcios criativos, dos desfiles
em garagens) quanto da perspectiva tedrica (possibilitando uma retroalimentagao entre os
diferentes atores dessas cenas culturais). O designer italo-suico, Fabio Piras, que trabalhou
ao lado de nomes como Alexander McQueen e Andrew Groves, criadores de moda dessa
geracao, lembra que “nao existia nenhum dinheiro, e nessa auséncia pareceu surgir certa
sinergia” (EVANS, 2012, p. 70). Os fashion desperados, como eram chamados, ao encararem
a realidade estratificada da industria britanica, muito aquém de suas necessidades expe-
rimentais e estéticas, tornar-se-iam os pioneiros deste movimento e deparando-se com o
caos que os circundavam, proferem “Foda-se! N6s vamos fazer um desfile” (EVANS, 2012, p.
70). Atravessados por escassas saidas laborais sera o Enterprise Allowence Scheme?® (o cus-
teio de £40 libras semanais) que providenciara “uma pequena ajuda aos artistas praticantes
durante os anos Thatcher exercendo efeitos notaveis, em particular na revitalizacdo do East
End de Londres onde a maioria destes artistas se assentaram a partir da década de 1980”
(McROBBIE, 199, p. 84).

Historicamente associado a classe trabalhadora, o East End - regido no extremo leste
de Londres - passa, nos anos 1970 e 1980, por um intenso processo de empobrecimento
devido a crise econdmica (MARRIOT, 2012). A partir dos anos 1980 é reestruturado em
consequéncia das remodelac¢des curriculares geradoras de um movimento pendular: a ju-
ventude criativa proveniente da classe trabalhadora dirige-se as regides mais centralizadas’
em busca de formagao académica; uma vez completado o ciclo de estudos vé-se impelida

80 Enterprise Allowence Scheme consistia em uma ajuda de custo de £4@ libras semanais aos designers
e artistas que quisessem criar seus préprios negdcios. Essa medida incentivava um mito empreende-
dor completamente alinhado a logica neoliberal do governo de entdo. Importa salientarmos que mais
de 80% dos empreendimentos criados a partir dessa iniciativa faliam no primeiro ano, e a correcédo
estatistica de ‘desempregados’ ndo se mantinha. Essa crise econfmica leva a renuncia de Thatcher
em 1990 e a ascensdo do candidato de esquerda Tony Blair (FIGUEREDO, 2018).

° Nomeadamente as regides de New Cross, Kensigton e King’s Cross, onde estavam instaladas a Golds-
mith’s College; Royal College of Arts e Central Saint Matins, respectivamente.
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a retornar aos bairros do leste londrino devido as suas limitag¢des financeiras coligadas a
imprescindibilidade por amplos espacos de trabalho. Constitui-se assim um fluxo e, outros
jovens com mais dinheiro realizam voluntariamente o mesmo movimento visando uma pro-
ximidade fisica como o novo enclave criativo da cidade. Para a historiadora Zoe Whitley,

Irreconhecivel como o atualmente enclave da moda, o East End encontrava-se em
completo estado de abandono: 193 Grove Road era uma das tltimas casas de ter-
raco da vizinhanga antes de ter sido demolida pela especulagdo imobiliaria. Na-
quele mesmo ano, as artistas Tracey Emin e Sarah Lucas inauguraram na Benthal
Green Road a The Shop, vendendo obras tanto colaborativas quanto individuais,
[..], The Shop foi parte da revolucdo de Shoreditch (WHITLEY, 2015, p. 171).

Foi dessa forma que o Soho, bairro localizado no distrito administrativo de West-
minster e estrategicamente situado na transicao com o leste da cidade, tornou-se ponto de
encontro, convergindo para suas ruas e clubes noturnos grande parte desta geragdo de cria-
tivos. Nas palavras de Sarah Lucas, artista representante da geracao dos Young British Ar-
tists, “o leste londrino de repente tornava-se o lugar para se estar” (LUCAS apud. WHITLEY,
2015, p. 171). E interessante pontuarmos também que ao passo que se desenvolvia através
de suas atividades diurnas, o Soho e o East End tornavam-se também sitios privilegiados
das cenas musicais underground - clubes noturnos como Kinky Gerlinky, Taboo, Legends e
Man Stink cambiavam-se em espacos de intercambio criativo (FIGUEREDO, 2019b) - mul-
tiplicando as frentes de encontro e ebuli¢do da pratica DIY londrina: ali, artistas, designers
de moda, drag queens, modelos e editores de revista encontravam-se, relacionavam-se e
trocavam capitais especificos (THORNTON, 1995).

Fazendo eco a historiadora da arte, Rose Lee Goldberg, de que o ambiente dindmico
da cena artistica de Nova York nos anos 1960 e inicio dos anos 70 foi fomentado pelo entao
baixo custo de vida; a ascensao cultural de Londres na area de design e das artes visuais, en-
controu inimeros artistas - vocacionados anteriormente a industria - aproveitando-se de
estudios acessiveis e criando modos de trabalhar que assentavam, pelo menos inicialmente,
mais na barganha que na concorréncia. A concentracdo desses criadores no mesmo espago
- os artistas Jake e Dinos Chapman ocupavam, por exemplo, um galpdo em Hoxton Square
bem préximo aos estilistas Alexander McQueen e Andrew Groves - catapultava uma partilha
entre processos de pesquisa.

O artista Jake Chapman recordou do espaco que ele e seu irmao Dinos comparti-
lhavam: ‘O nosso era um armazém antigo na Old Kent Road. Havia lixo na porta
de nosso estudio, bem préximo ao McDonalds, era um plano continuo de des-
trogos escultéricos, bagunca e alguma arte. O estddio de Lee era um pouco mais
organizado’ Essa atmosfera facilitou oportunidades tinicas de trocas e colabora-
¢oes artisticas. ‘Nds lhe ddvamos desenhos’, disse Chapman sobre McQueen, ‘Ele
enviava roupas que fisicamente nenhum humano poderia usar. Uma vez Lee [Mc-
Queen] chegou ao nosso estidio e viu que possuiamos algumas latas de narizes
protéticos, remanescentes da Primeira Guerra Mundial, e claro, ele os levou para
casa’ (WHITLEY, 2015, p. 171).
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O historiador e curador britanico Norman Rosenthal também confere ao East End
esse carater de agremiacdo entre aspectos estéticos e laborais. Logo, “numerosas galerias
e duzias de artistas, essencialmente espacos nao comerciais de uma rapida rotatividade,
assim como a subcultura dos clubes noturnos; espalhavam-se por todos os lugares do East
End” (ROSENTHAL, 1997, p. 9), auxiliando nao apenas na requalificagdo urbana desse en-
trave mas conferindo as ferramentas materiais e simbdlicas para a defesa, nas trincheiras
teoricas, da geracao dos Sensation; que nos termos certamente provocativos de Rosenthal,
corresponderam a ultima experiéncia de vanguarda do século XX.

Compartilhando uma “inaudita e radical atitude para o realismo, ou melhor para a
realidade e a vida cotidiana em si” (ROSENTHAL, 1997, p. 10), esta geragdo vem responder
esteticamente aos problemas sociais vigentes em Londres na virada do século. A tipica an-
siedade dos jovens, o medo ante ao desaparecimento, a morte e a doenca tornavam-se “um
espelhamento dos problemas contemporaneos e obsessdes desta juventude, [...] (trabalhan-
do as) grandes questdes de nosso tempo: amor e sexo, a moda e os habitos alimentares, des-
perdicio e plenitude, tédio e excitacdo, abuso infantil e violéncia, [...], medicina e morte, abri-
go e exposicdo, ciéncia e metamorfose, simplicidade e complexidade” (ROSENTHAL, 1997,
pp.-10-11); os Sensation, como grupo geracional, ndo apenas questionavam as tradi¢gdes da
arte e do mundo do trabalho, mas também experimentavam, sem grandes roteiros, o seu
préprio fazer, incorporando o DIY como pratica de guerrilha em uma celebracao da tentati-
va, do gesto, da acdo que promove uma ruptura’.

A arte contemporanea transformava-se em um clube:
praticas DIY! na geracao dos Young British Artists*’

ya

E sempre arriscado precisarmos em um unico instante a eclosdo de experiéncias
e fendmenos sociais. Aventuramo-nos, assim, a reduzir a um ponto de viragem as con-
dicionantes sociais complexas que constituem e desembocam nas manifestacdes cultu-
rais disruptivas. Contudo, como ferramenta de estabilizacao teleoldgica, as datas podem
apresentar mecanismos muito uteis. Nesse sentido, poderiamos inscrever o surgimento da

A cultura britanica desenvolveu, desde os anos 1970, uma relagdo proficua com os movimentos juvenis
e a cultura urbana. Consequéncia do impacto do movimento punk, questdes como a roupa, 0Ss consumos
culturais e artisticos, saidas noturnas e a festivais, acabam por correlacionarem-se ndo sé na
construcao subcultural, mas também a nivel identitario (GUERRA & BENNETT, 2015).

0 conceito de DIY assume na contemporaneidade uma multiplicidade prismdtica de formas e aplicacdes.
Neste texto, fazemos uso de uma ideia de DIY apresentada por Guerra & Figueredo (2019), que leva
em consideragdo tanto seu passado histérico quanto as novas modalidades do empreendedorismo cria-
tivo que criam-se no cerne das transicdes entre o Estado paternalista britdnico e as modalidades
neoliberais de gestdo governamental dos anos 1980, sobretudo na Era Thatcher.

2.0 movimento dos Young British Artists, os YBAs, teve como ignicdo a exposicdo Freeze organizada em
1988 por Damien Hirst. Ela reuniu, além de colegas da Goldsmiths, outros artistas que tornar-se-iam
figuras centrais do grupo como Sarah Lucas, Angus Fairhurst e Michael Landy. Porém o nome YBA sé
foi associado a este jovem grupo de artistas em 1992, em um artigo de Michael Corris para a ArtFo-
rum. A nomenclatura Young British Artists (o acrénimo YBAs veio mais tarde, em 1996, em artigo da
revista Art Monthly) transformou-se numa prodigiosa ferramenta de marketing lapidando uma reputacédo
de vanguarda radical (FIGUEREDO, 2018).
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geracao dos Young British Artists na exposicao Freeze, de 1988, curada pelo também artista
Damien Hirst. Ocorrida em julho de 1988 num edificio desativado da London Port Autho-
rity na zona de Docklands, contou com a participagdo de Steven Adamson, Angela Bulloch,
Mat Collishaw, lan Davenport, Angus Fairhurst, Anya Gallaccio, Damien Hirst, Gary Hume,
Michael Landy, Abigail Lane, Sarah Lucas, Lala Meredith-Vula, Richard Patterson, Simon Pat-
terson, Stephen Park e Fiona Rae. Dominic Denis estava listado no catalogo, mas ndo exibiu
nenhum trabalho (ROSENTHAL, 1997).

Ocupando areas empobrecidas de baixa densidade populacional, essa comunidade
de artistas iniciou diversas experiéncias que, paulatinamente, irdo alterar a paisagem cul-
tural da cidade. Em sua grande maioria trabalhando de forma auténoma e contando com
os incentivos parcos da EAS - excecdo de Damien Hirst, seguido posteriormente por outros
colegas, que articulardo o apoio do colecionador e publicitario do regime Thatcher, Charles
Saatchi - a raiz do movimento dos YBAs assenta-se numa disposicdo do-it-yourself”®. Alheios
a estrutura institucional, essa geracdo ird desenvolver - e emular - suas ferramentas de cir-
culacdo e mediagao, tensionando o campo da arte legitimada. Nesse contexto, a ideia de uma
economia antiecondmica surge como aspecto resolutivo que os libera das consternagdes
especificas do mundo do trabalho. A socidloga Sarah Thornton, ao refletir sobre as praticas
comerciais desses subgrupos, argumenta haver nisso um traco constitutivo.

Pessoas jovens, independentemente de suas classes, geralmente rejeitam as res-
ponsabilidades e identidades do mundo do trabalho, escolhendo investir sua
atencdo, tempo e dinheiro em lazer, [..], eles focam menos nas recompensas
do trabalho e direcionam sua autoestima ao prazer - uma esfera associada as
fantasias de uma classlessness (inexisténcia de classes) [..] Ao investir em lazer,
a juventude rejeita sua fixidez social. Eles podem procrastinar o que Bourdieu
chama de “envelhecimento social”, [...], que faz com que as pessoas ajustem suas
aspiracdes a objetividade de suas chances, defendendo sua condic¢do, tornam-se
0 que sao e contentam-se com o que tem (THORNTON, 1995, p. 206).

A reformulacao das coordenadas societais no mundo do trabalho permitem, nesse
sentido, uma insisténcia na illusio - que nao passa de uma illusio do proprio subgrupo - no
qual o status é adaptado as suas realidades periféricas no campo social. Essa atitude de-
sinteressada surge primeiro como negacdo da tradi¢do, e enceta depois uma inventividade
que depende inerentemente da subcultura em que se insere para sobreviver (THORNTON,
1995). A emulacao ratifica esses significados, isto é., ndo ha no comportamento desses gru-
pos uma ruptura definitiva com os modos legitimados, mas a criacdo de zonas particulares
de existéncia que reproduzem - e emulam - aspectos comerciais com nichos que também
partilham dessa espécie de capital subcultural. Nesse sentido, a “vanguarda” apenas conse-
gue se manter se bem criados e geridos os espacos sociais em que transita, os grupos que a

3 E importante compreendermos que a predisposicdo ao DIY ndo se encerra em um retorno ontolégico
ao passado punk, mas é também resultado da gestdo autdnoma das carreiras artisticas ensinada na
Goldsmith College como parte de seu curriculo e que foram amplamente incentivadas durante o governo
Thatcher (WU, 2006).
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frequentam e os capitais que sao ali negociados. Nao € de se espantar, desse modo, que apds
a Freeze, iniciam-se inumeras experiéncias, todas pautadas de modo mais ou menos homo-
géneo na producdo e reproducdo dos mesmos capitais “subculturais'*” partilhados pelos
criadores - em sua grande maioria advindos da Goldsmiths - e concentrados nas mesmas
coordenadas urbanas - o East End. O historiador e curador Richard Shone argumenta que,

Esta paisagem forneceu o imagindrio visual e a inspiragdo para muitos artistas -
das referéncias ao comércio de rua em Michael Landy a pintura de critica estatal
de Keith Coventry, das matrizes descartaveis de Rachel Whitehead ao mobilidrio
de Gillian Wearing para Dancing in Peckham, O leste de Londres, vivenciou os
eventos mais cruciais para a arte contemporanea, incluindo as mostras pioneiras
‘Freeze’ e ‘Modern Medicine’, ‘Market’ de Landy, ‘Ghost’ e ‘House’ de Whitehead,
as instalacdes de Gallacio, e exposicoes na Matt’s Gallery, Chisenhale Gallery, In-
terim Art, Showroom, e a loja The Shop de Tracey Emin e Sarah Lucas em Bethnal
Green Road (SHONE, 1997, p. 6).

Assim, “uma vez estabelecida, esta nova subcultura tornou-se tdo substancial que
seria impossivel ndo noticia-la” (ROSENTHAL, 1997, p. 9). Qualquer olhar mais atento sobre
esta historia revelara diferengas e contrastes mais extremos do que qualquer outro na cons-
tituicdo de um campo artistico comum. Sera dificil encontrar, por exemplo, duas pintoras tao
opostas em métodos e formas como Fiona Rae e Jenny Saville; ou objetos tdo contrastantes
como aqueles criados por Rachel Whitehead e Jake e Dinos Chapman; e sensibilidades tao
discordantes quanto as de Marc Quinn e Sarah Lucas. Tais diferencas, contudo, “refletem os
arranjos ilimitados de opgdes artisticas no fim do século. Serdo estas variagdes na aborda-
gem, intencao e realizacao que, paradoxalmente, convergem estes artistas” (SHONE, 1997:
12). Locados majoritariamente no East End, e trabalhando e negociando os mesmos capi-
tais, “a arte contemporanea tornava-se um clube” (ROSENTHAL, 1997, p. 11).

Aprendemos com Pierre Bourdieu que toda crencga, para existir, precisa se manifes-
tar materialmente. E nesse nascimento da estrutura simbélica no mundo fisico - que traba-
lha pela confirmacao da illusio - que sera garantida a eficacia simbdélica dos bens culturais
(BOURDIEU, 2004). Na geragao dos YBAs, a eficacia simbolica sera articulada através de suas
obras e, também, a partir da criagdo e gerenciamento de pequenos negdcios criativos, dese-
nhando os componentes materiais nos quais o capital — ainda subcultural - estava apto a ser
negociado. Nesse interim, varios empreendimentos culturais sdo formalizados encetando
paralelamente uma revolugao estética e uma reativacao das dinamicas econdmicas culturais
juvenis: em outubro de 1992, Joshua Compston, funda entre os armazéns abandonados de
Shoreditch sua galeria experimental, Factual Nonsense; em maio de 1993, em um pequeno
espaco da Duke Street, o marchand Jay Jopling langa as bases daquela que viria a se tornar

4 Utilizamos a ideia de subcultura aqui, em uma veiculacdo ao texto de Sarah Thornton (1995), sabemos
entretanto que had possibilidades outras de nomenclatura que seriam mais convenientes e que inse-
rem-se nos debates conceituais que trazem a nocdo de “cenas”. Atualizando o debate sobre as cenas
culturais underground, ver Guerra & Figueredo (2020).
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uma das grandes galerias de arte contemporanea do mundo, a White Cube, representando
e comercializando esta nova geracao de criadores; em 1998, o restaurante-instalagcdo Phar-
macy de Damien Hirst abre suas portas em Notting Hill.

Ha também a The Shop, de Tracey Emin e Sarah Lucas, fundada em 2 janeiro de 1993,
que se destaca nessa cena como marco nas praticas DIY londrinas. Sua importancia nao
reside apenas no fato de ser um empreendimento cultural gerenciado por duas artistas mu-
lheres, mas por comercializar toda a dimensao estética de sua producdo: de obras de arte a
camisetas estampadas artesanalmente, tudo era vendavel, numa logica proxima aquela em-
preendida na SEX de Vivienne Westwood e Malcolm McLaren, durante os anos 1970. Tracey
Emin, em entrevista a jornalista Kate Abbott do The Guardian, relembra que,

Naquela época, quase todas as lojas em Brick Lane estavam fechadas. Olhamos
uma para a outra e dissemos: “Seria bom ter uma loja”. Nao um esttidio, mas uma
loja real. Uma vez que tivemos a ideia, levamos apenas dois dias para encontrar
um espago disponivel. HA uma foto incrivel de nés embaixo da Bethnal Green
Road, bebendo algo, vinho do porto com limao, talvez, brindando a nossa loja
(ABBOTT, 2013, s/p).

Opondo-se as estratégias dos espacos dedicados a arte contemporanea, The Shop
nasce da antinomia e da provocacao a tradi¢ao, buscando acionar através de uma jocosidade
o carater risivel da liturgia artistica. A no¢cao DIY do empreendimento nao se resumia ao ge-
renciamento sem qualquer formacdo especializada por suas proprietarias, mas na propria
ativacdo e apropriacao dos produtos a serem vendidos. Ha, em certa instancia, uma supres-
sao dos roteiros esperados - seja no modo de administragao do negdcio ou na forma de criar
que era esperada de duas artistas com formagao académica profissional,

Fomos radicais e pintamos o espaco em tom magnolia, porque naqueles dias tudo
no mundo da arte era branco. N6s fizemos tudo o que podiamos nos trés dias que
antecederam a abertura da loja, qualquer coisa que nos viesse a cabeca, e em sua
maioria customizando artigos do mercado de Brick Lane. Havia alguns pins com
os dizeres “Help-me” e “So boring”, entao se vocé estivesse em uma conversa chata
era sé piscar o pin para algum amigo a fim de obter ajuda, eles custavam apenas £
0,50 pence. Em nossa inauguragdo apenas seis pessoas compareceram, mas ainda
assim, conseguimos vender todas estas experimenta¢des (ABBOTT, 2013, s/p).

Com o dinheiro escasso - aloja come¢ou com um investimento de £ 3 mil libras, valor
de um trabalho que Lucas havia vendido recentemente ao colecionador Charles Saatchi - o
DIY tornava-se estratégia de sobrevivéncia. Os proximos produtos iconicos da loja seriam
as camisetas brancas pintadas a mao, sem nenhum preciosismo para além da mensagem
e numa alusdo nada contida as camisetas customizadas durante o punk britanico. O slogan
escolhido por Sarah Lucas para este primeiro lote de camisetas era “I'm so fucky”, e o de
Tracey, “Have you wanked over me yet?”, além de “She’s Kebab” e “Complete arsehole”. As ar-
tistas rememoram que a decoragdo surgia de modo igualmente experimental pautado em
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acontecimentos, as vezes deliberados e responsivos, as suas proprias vivéncias na cidade. E
o caso de um retabulo construido com tela de galinheiro intitulado Our David. Para Tracey
essa brincadeira guardava uma tensao entre respeito e chiste: “Eu havia estado na abertura
de uma exposigdo de Gilbert & George e pedi um cigarro a um senhor, era [David] Hockney?'®,
mas eu nao o havia reconhecido. No outro dia, Sarah e eu fizemos desenhos dele fumando e
criamos um altar com tela de galinheiro” (ABBOTT, 2013, s/p).

A anedota velada surgia também em cinzeiros estampados com o rosto de Damien
Hirst, colega artista e o primeiro da geracao a adentrar os espagos da arte legitimada - “Eles
[os cinzeiros] nao eram desagradaveis: ele estava fazendo trabalhos sobre cigarros, entdo
foi uma homenagem” (ABBOTT, 2013, s/p) - também assinavam macos vazios e os transfor-
mavam em coelhos e gatos, comercializando-os por £3,10, exatamente o valor de um novo
pacote. As obras em magos de cigarro, assim como a inaugurag¢do de um “pog¢o dos desejos”
na loja, surgiam como mecanismos de minorag¢ao de uma fragilidade financeira. A fonte, com
quatro peixes dourados, todos chamados Ken, servia para que as pessoas fizessem um dese-
jo e jogassem moedas de um centavo, mesmo quando nao adquiriam nada da loja: “quando
Sarah e eu estavamos quebradas, atacavamos o poc¢o dos desejos, depois escreviamos uma
nota promissoria aos peixes” (ABBOTT, 2013, s/p).

The Shop estava aberta das 11h as 18h de terca a sexta-feira, e das 23h aos sabados
até a tarde de domingo. Numa regido decadente em que todos os bares fechavam em torno
de 11h, o espaco de Emin e Lucas tornou-se uma experiéncia importante. Embora a ren-
tabilidade dos objetos e produtos comercializados fosse bastante incerta, politicamente a
experiéncia DIY da The Shop foi um reflexo dos tempos. “Todos se encontravam tdo retraidos
naquele cendrio de crise, que Sarah e eu nos tornamos a antitese daquilo” (ABBOTT, 2013,
s/p). Embora pragmaticamente as coisas fossem um pouco lentas - vendia-se alguma coi-
sa, o colecionador Anthony D’Offay, por exemplo, comprava esporadicamente trabalhos de
Lucas, gastando quantias que orbitavam em torno de £500 - a operag¢do simbolica encetada
pela loja definitivamente auxiliou na recuperacao urbana do East End ativando um espaco
aparentemente insalubre da cidade e estimulando a criagcdo de outros empreendimentos
que - igualmente nascidos de uma predisposi¢do DIY - ocupariam a regido durante os pro-
Ximos anos.

Em 3 de julho de 1993, apenas seis meses ap0s sua inauguracao, The Shop encerra-
ria suas atividades. Tracey Emin relata que “a melhor festa que fizemos foi na nossa ultima
noite. Foi meu aniversario de 30 anos também. N6s queriamos sair como estrelas do rock,
entdo deixamos a porta aberta a noite toda, a ideia era que tudo fosse destruido ou roubado”
(ABBOTT, 2013, s/p). Joshua Compston - galerista da Factual Nonsense - havia conseguido
para a festa de encerramento, intitulada ‘Fuckin’ Fantastic at 30 and Just About Old Enough
to do Whatever She Wants’, o patrocinio da cervejaria Zeiss.

15 David Hockney (1937-) é um pintor, fotégrafo e tedrico da arte britanico. E considerado um dos
maiores pintores do século XX.
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Entdo as garotas da Zeiss apareceram: loiras com maquiagem pesada e roupas de
banho. Elas trabalharam atras do balcdo, servindo bebida e vendendo nossas coi-
sas. Sarah e eu apenas festejamos. Pela manh3, a porta da loja estava aberta, havia
500 garrafas vazias de Zeiss do lado de fora, e muita coisa estava faltando - mas
todo o dinheiro feito nessa noite estava seguro sob o balcdo (ABBOTT, 2013, s/p).

Entendendo que The Shop nascia ja fadada ao desaparecimento, Tracey Emin e Sarah
Lucas souberam manejar o seu negdcio, estetizando-o e midiatizando-o entre seus pares,
constantemente. Para que The Shop pudesse ter uma vida simbdlica superior a sua vida
util, era preciso trabalhar as condi¢des materiais de sua eficacia. Nesse contexto surgem
dois registros imprescindiveis: como marco do fim de suas atividades, as artistas criaram
conjuntamente a obra The Last Night of The Shop 3.7.93, uma tapecaria de veludo cotelé de
algodao verde-acinzentado, onde foram presos mais de cem crachas de papel feitos a mao,
do tipo que haviam criado e vendido na loja, fotos, recortes de jornal, cartoons. A obra que
inicialmente fora adquirida por Joshua Compston, o galerista vizinho, atualmente faz parte
do acervo da Tate Modern. Por fim, apds o real fechamento do espaco, todas os objetos re-
manescentes foram ritualmente cremados e colocados em uma caixa de nogueira para criar
um ultimo trabalho memorial intitulado The Shop 14 January to 3 July 1993.

Quica tenham sido tais cinzas a, metaforicamente, fertilizar a terra propiciando o
surgimento de uma nova geracado de artistas e expandindo dindmicas da cena britanica dos
anos seguintes. A experiéncia compartilhada por Emin e Lucas na The Shop firmou-se na his-
toria da arte recente como agent provocateur, premonitoriamente abracando a estranheza
e a patologia de uma década tao febril e atravessada por ansiedades estruturais. Através de
uma disposicao DIY, resultado de uma completa informalidade laboral e institucional, The
Shop nao apenas cartografa uma experiéncia estética inaudita na arte contemporanea, mas
também a comercializa, lancando o terreno para as economias alternativas que se multipli-
cardo ao longo dessa década.

Alexander McQueen, o primeiro dos fashion desperados

Refletir trajetdrias e carreiras da angulacdo socioldgica ou histérica ndo é uma tarefa
simplista. Devemos estar atentos as nuances e evolu¢des que se fazem, por vezes, de forma
muito abrupta. Para acessarmos os significados da criagao é preciso especificar categorias
que inscrevam uma diferenca nos modos de tratamento e nas distancias entre a comple-
xidade de um objeto real e um objeto socioldgico. Alexander McQueen, um dos designers
mais representativos desse periodo, pode ser discutido ao menos em quatro fases distintas
(FIGUEREDO, 2018). O que nos interessa aqui € justamente sua fase inicial, a mais propen-
sa a uma inventividade DIY, tanto em niveis simbdlicos quanto em nivel de gerenciamento
rudimentar de sua carreira, isto é.; uma fase que precede a sua entrada e confirmagao nos
espacos da moda legitimada.

Pois bem, vimos quando retomamos a fala de Fabio Piras, que McQueen ndo apenas
encontrava-se no cerne das novas experimentacdes em Londres nos anos 1990, como repre-
sentou o primeiro dos fashions desperados. Para Claire Wilcox, o designer encontrava-se no
ponto nevralgico de uma cultura de moda em espasmos.
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0 inicio dos anos 1990 foi um momento crucial para a moda britanica. John Gal-
liano havia definido o terreno para McQueen e seus colegas do mestrado em
Moda da Central Saint Martins, enquanto revistas como a Visionaire (fundada
em 1991) e a Dazed & Confused (fundada em 1992) refletiam uma nova eflores-
céncia na arte e na moda, a geragao Sensation com a qual McQueen se identificava
tdo amplamente (WILCOX, 2015, p. 25).

O nivel de informaliza¢do do sistema da moda britanica até aquele momento contri-
buia, em alguma medida, as estratégias de choque e fantasia da geragao 90: revistas experi-
mentais surgiam (Pil, i-D); fotégrafos como Rankin e Nick Knight contestavam todas as tra-
di¢des da disciplina e criavam editoriais acidos, incorporando o sexo, as drogas e a revolta
da juventude criativa; enquanto designers faziam desfiles em garagens abandonadas e nos
clubes noturnos que frequentavam, a London Fashion Week, chamada por esses criadores
de Triste Fim de Semana de Moda de Londres (CALLAHAN, 2015), reduzia-se a meia dazia
de marcas tradicionais. Com a criagdo do mestrado de moda na Central Saint Martins e a
hibridacao dos terrenos disciplinares (sobretudo arte e moda), o cenario come¢a a mudar.
Em 16 de mar¢o de 1992, um grupo reunir-se-ia em Duke of York’s Headquarters, um edificio
do século XIX localizado entre as regides de Kensignton e Chelsea. A ocasido: o desfile de for-
matura dos alunos do MA em Moda da Central Saint Martins. Neste dia, Alexander McQueen,
o primeiro aluno a ser aceito no programa sem os créditos da formacao educacional basica
inglesa, lancava sua primeira colecdo e, em conjunto, sua marca. Jack The Ripper Stalks His
Victims (1992), nome que exemplificava o carater ameagador dessa primeira empreitada,
era diferente de tudo que os outros alunos do curso haviam criado. Nas palavras de Isabella
Blow, Jack the Ripper era “sobre sabotagem e tradi¢do - tudo que, acho eu, os anos 1990 sig-
nificaram” (CALLAHAN, 2015, p.49).

Na programacao, McQueen descreve a colecdo como “inspirada pelos transeuntes
urbanos do século XIX” (THOMAS, 2015, p. 87) e faz um agradecimento especial aos seus
“patrocinadores”: sua tia Renée Holland e sua mae Joyce. Tendo como referéncia a historia
sanguinaria de Jack, o Estripador; mitico serial killer responsavel por matar e eviscerar seis
prostitutas em 1888 no bairro de Whitechapel em Londres, Jack The Ripper tornava-se um
comentario sordido sobre a evisceracao de tudo que pretendia-se sagrado: a moda era assal-
tada, cortada, interessava-se mais pelo que nela estava obtuso e escondido. Nas palavras da
critica de moda Amy Spindler, a coisa mais dificil sobre o ‘Sr. McQueen)’, talvez seja sua “com-
plicada visdo nos cortes das jaquetas Eduardianas, [...], foi um desfile realmente complicado
de se assistir, mas pelo menos nos foi oferecida uma solucao para a crise de identidade da
moda de Londres” (SPINDLER, 1993, s/p).

Ainformalidade da pratica liberava os constrangimentos societais frente as ritualiza-
¢oes e inacessibilidades desse campo. Taxi Driver, sua proxima colegao, inspirada no filme de
Martin Scorcese — que é também uma reflexdo intimista sobre sua propria trajetdria ja que
McQueen era filho de um taxista - se perderia para sempre: apds o desfile McQueen e seu
colaborador Simon Ungless dirigiram-se ao clube gay Man Stink, porém, sem dinheiro para
a chapelaria, “esconderam a cole¢do ensacada atras de latdes de lixo” (CALLAHAN, 2015, p.
68). Nada mais juvenil e DIY que dois designers deixando pela manha um club urderground
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apds uma noite de musica eletrdnica e drogas, ainda completamente alcoolizados, como re-
corda Ungless, e perdendo todo trabalho de uma temporada®®.

Em 1994, McQueen idealiza Banshee, uma referéncia ao espirito gaélico que anun-
ciava uma morte por acontecer. Completamente sem dinheiro, “a colecdo e o desfile foram
pagos com cheques pré-datados, todos sem fundo, do préprio McQueen, e quantias em di-
nheiro provenientes de Detmar Blow” (THOMAS, 2015, p. 116), na época marido de Isabella
Blow, sua principal entusiasta. Havia um cenario de intensa energia e ampla transgressao
estética, contrabalanceada pela coloquialidade no contexto econémico. Janet Fischgrund,
que atuou nestes primeiros anos como relagdes-publicas da marca, esclarece que até mes-
mo os arranjos profissionais passavam pela informalidade DIY: “ela era paga em roupas -
todos eram, na verdade. Ele havia me dado um vestido verde plastificado porque eu o havia
ajudado” (FRANKEL, 2015, p. 74). Trino Verkade, assistente de Lee, lembra que apesar da
intensa circulacao midiatica de McQueen, “nenhum de nos estava fazendo dinheiro, e houve
tempos que eu mesmo tive de pagar pelas [confec¢do das] roupas” (FRANKEL, 2015, p. 74).
Mesmo diante das limitacdes econdmicas, McQueen conseguiu reunir uma rede bastante
relevante de colaboradores. Sarah Burton, atual diretora criativa da grife, recorda que, “ndo
havia qualquer dinheiro, mas tudo era possivel. Simplesmente ndo lhe dé um ndo como res-
posta, era como a coisa funcionava” (FURY, 2015, p. 223). Operacionalizando uma politica
do-it-yourself que passava irremediavelmente pela crenca de seus ajudantes na validade de
sua pratica simbdlica, McQueen coletou “um grupo de colaboradores unicos para lhe aju-
dar a alcancar os efeitos espetaculares e ndo convencionais que desejava” (FURY, 2015, p.
223). Com uma dinamica propria, operando em pequena escala e de maneira mais artesa-
nal, McQueen havia recrutado o amigo Simon Ungless para desenvolver as estamparias das
préximas colegdes e Katy England - da também recém-inaugurada revista Dazed & Con-
fused - para assinar como stylist de sua marca. England que era uma eximia conhecedora
da subcultura londrina, “das raves e dos shoegazers, dos espagos abandonados e das festas
nos lofts” (CALLAHAN, 2015, p. 119), mostrou-se uma parceria crucial na traducao dessa
estética experimental para um olhar editorial. Esse primeiro McQueen precisava fazer isso:
chocar e criar um grupo fiel de colaboradores que partilhassem seus ideais e sua abordagem
visual; era uma estratégia de sobrevivéncia mas também de acimulo e transformacado de
capitais que lhe possibilitariam, posteriormente, adentrar espagos mais legitimados. “Ele
sabia que se chamasse a atencdo da imprensa, em algum momento conseguiria um mece-
nas; (...), era ignorado pela Vogue e pela Women’s Wear Daily, mas ainda assim vendeu 200
pecas daquela colecdo [Banshee] em poucos meses” (CALLAHAN, 2015, p. 92)

Na auséncia de um agente de fomento, McQueen buscava saidas criativas e empi-
ricas, tensionando profundamente o formato que o mercado regular de moda geralmente
assumia. McQueen havia escrito uma carta para o cenografo Simon Costin falando sobre a
admirac¢do que alimentava por seu trabalho, em resposta “Costin perguntou se McQueen o
deixaria construir o cenario para sua proxima colecdo. McQueen ndo tinha orcamento e Cos-
tin estava feliz em trabalhar de graca, e foi o que aconteceu” (CALLAHAN, 2015, p. 119). Em

% Toda a colecdo foi levada pela coleta matutina do lixo. Alguns poucos registros fotogrdficos de
Taxi Driver sobreviveram e podem ser consultados em Figueredo (2018).
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setembro de 1994 McQueen langa sua quarta colecdo, The Birds, com passarela produzida
por Costin, estamparia criada por Ungless e modelada por personagens caricatos na subcul-
tura londrina como Mr. Pearl - o famoso designer de corseletes. Todos trabalhando de forma
colaborativa e gratuita. Trino Verkade relembra que McQueen decidiu no ultimo instante
pintar as modelos com marcas de pneus, “nds literalmente tiramos um pneu do meu carro
e rolamos na graxa que estava no chao e entdo passamos no corpo delas; (...), Foi muito cru.
Algo que se faz quando se é jovem e aberto” (CALLAHAN, 2015, p. 119).

Conclusao: de cultura underground ao mainstream

McQueen foi repetidamente goticizado pela imprensa que buscou erigi-lo como uma
figura dubia, a representacao perfeita d'O Médico e o Monstro. Esta imagem evidentemente
“atingiu seu proposito, permitindo a ele cultivar uma marca particular, em que lhe era per-
mitido alternar-se, ora como um hooligan do leste londrino, ora como um génio artistico
torturado” (SPOONER, 2015, p. 154). Suas préximas cole¢des beberam diretamente do as-
pecto liberado das condicionantes econdmicas e de uma pratica DIY que potencializaram
sua imagem perante a midia. Em Highland Rape erode o ideal da alfaiataria britanica e cria
as Bumster Pants, reposicionando a cintura e deixando o cdccix a mostra. Em The Hunger,
numa reflexdo sobre a morte e as tribos urbanas, prensa um corselete de plastico recheado
de larvas vivas sobre o corpo de uma modelo. Em Dante, de 1996, coloca um esqueleto na
primeira fila e enquanto a imprensa especulava o que ele tentava dizer sobre a beleza, a
superficialidade e o ponto existencial da prépria moda, eles ndo percebiam o 6bvio: Simon
Costin, ao rememorar esse momento, diz que as palavras exatas de McQueen haviam sido
“aquelas esqueléticas vacas fashion na primeira fila” (CALLAHAN, 2015, p. 145). Sera tam-
bém a pratica de uma moda - e da informalidade dos negocios — DIY o que despertara o inte-
resse do mercado por esse nicho da cultura underground. Nas palavras de Stéphane Wagner,
do Institut Francais de la Mode, se aceitarmos que muito da haute couture é sobre “angariar
0 maximo a cobertura da imprensa - para o bem e para o mal - quanto mais espetacular a
colecdo e o desfile melhor. Sob esta perspectiva, os designers britanicos [dessa década] sao
de longe os mais interessantes” (TODD, 1997, p. 42). Isso explicaria a posterior absor¢ao
desses criadores pelo mainstream da industria do luxo: Galliano que havia passado pela Gi-
venchy é substituido por McQueen e vai para a Dior, ambas marcas sob a égide do LVMH.
Mais tarde, na virada do milénio, em uma jogada polémica, McQueen vende sua marca ao
grupo francés PPR (atual Kering), rival de seus empregadores na Givenchy.

No campo da arte, as praticas DIY também serviram como chave de entrada ao uni-
verso da cultura legitimada. As experiéncias transgressoras de Emin, Lucas, Hirst e de mui-
tos outros artistas foram, como a moda conceitual do periodo, amplamente discutidas e
divulgadas pela imprensa. Se no inicio dos anos 90 ocupavam as fronteiras desse espaco
social, rapidamente passam as suas zonas centrais. Atualmente dispondo de reconhecimen-
to intelectual e de mercados bastante consistentes, grande parte dos YBAs firmaram-se nos
espacos da cultura legitimada da arte contemporanea; uma viagem, diga-se, somente possi-
vel pelo ticket da transgressdo que fora muito bem pago em seus anos inaugurais.
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Mesmo panoramicamente, o que buscamos demonstrar aqui, apoiados na cartogra-
fia dessas experiéncias, foi como as praticas DIY ancoraram-se nos processos de autono-
mizacdo disciplinar e de um imaginario do risco, que ndo apenas constituiram os temas de
interesse - e o choque por eles causados na imprensa - como acenaram a necessidade de
criacdo de negdcios direcionados aos seus publicos (sub)culturais. Esse caldeirdao borbu-
lhante de novidades fornecera, em seguida, as condi¢des ideias para a atualizacdo da cultura
mainstream, cambiando o disruptivo em uma nova norma a ser celebrada e capitalizada.
Nesse sentido, a histéria social da criacdo das praticas DIY na arte e na moda de Londres nos
anos 1980/90, é também uma histdria social de atualizacdo da propria economia capitalista
globalizada que encontra e remodela pontos de interesse subservientes ao seu fim ultimo: a
criacdo de novas demandas e o cultivo de novos publicos endinheirados avidos por produtos
artisticos completamente inauditos e cujo flerte com o perigo e o undergournd, diferente-
mente de desvaloriza-los, catapultam sua relevancia cultural e seu preco.
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