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editorial ] Felipe Goebel | Valéria Faria dos Santos Tessari

A beleza de recomegar um novo ano

Valéria Faria dos Santos Tessari - Editora
https://orcid.org/0000-0002-7959-909X

Felipe Goebel - Editor
https://orcid.org/0000-0002-0585-6890

DOI: https://doi.org/10.26563/dobras.v19i46.2060

Ha muita beleza em iniciar um novo ano, em recomegar um ciclo no qual temos a
oportunidade de renovar nossa capacidade de encanto, de fazer novas perguntas, de explo-
rar outras formas de pensar e de agir.

Este é o espirito com o qual abrimos as publicagdes de 2026, neste 192 ano da
dObra[s], e contando - tempo e histérias.

E uma satisfagiio imensa olhar para a trajetéria da revista e perceber o quanto foi rea-
lizado, como a conquista da nota maxima na avaliagdo do quadriénio 2021-2024 da Coorde-
nacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES). O Qualis A1 da dObra[s] é o
reconhecimento de um trabalho que atingiu a exceléncia académica ndo por acaso, mas pela
dedicacao coletiva e voluntaria de editoras/es, equipe editorial, pareceristas, organizadoras/
es de dossiés, colaboradoras/es, conselho cientifico e pela manutengao financeira, que atual-
mente é feita pela ABEPEM - Associacao Brasileira de Pesquisas e Estudos em Moda.

Celebramos esta conquista e seguimos em frente, apresentando a edicao 46 da
dobra|s], orgulhosamente ancorada no dossié “Moda e Ciéncias Sociais”, organizado pela
Profa. Dra. Maria Lucia Bueno e pelo Prof. Dr. Henrique Grimaldi Figueredo, que atuam na
Universidade Federal de Juiz de Fora, nos Programas de P6s-Graduacao em Ciéncias So-
ciais e de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens. Desde ja, agradecemos o esmero
com que ambos conduziram a tarefa.

A proposta do dossié foi a de mapear e pensar transformacdes culturais, politicas,
econdmicas e sociais dos mundos da moda, do final do século XIX até os dias de hoje. Acre-
ditamos que o objetivo foi atingido com louvor, ao reunir um conjunto de artigos, ensaios e
tradugdes escritos por algumas/uns das/os autoras/es que vém contribuindo de maneira
relevante para pensar a moda e suas inevitaveis implicagdes com o/no mundo. As incriveis
imagens presentes neste namero fazem parte da obra do artista paulista Feres Khoury que,
a convite da/o organizadora/or; realizou uma selecdo primorosa de trabalhos de diferentes
anos. As imagens podem ser apreciadas na capa da revista, nas aberturas de secdes e, em
conjunto, na Galeria ao final da revista, acompanhadas de legendas.

Com alegria saudamos as leitoras, leitores, leitories da primeira edigao da dObra[s]
deste ano, desejando que tenhamos todes um novo ciclo emocionante e produtivo.
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Moda e sociedade: leituras contemporaneas

Fashion and Society: Contemporary Approaches

Maria Ldcia Bueno'
ORCID: https://orcid.org/0000-0001-7594-5672

Henrique Grimaldi Figueredo?
ORCID: https://orcid.org/0000-0002-6324-4876

DOI: https://doi.org/10.26563/dobras.v19i46.2061

A moda ndo é autbnoma, apesar do mundo da moda ser apresentado, frequentemen-
te, como uma realidade a parte, um universo isolado. Ela é um dos produtos sociais mais evi-
dentes e representativos da nova modernidade urbana que despontou com o capitalismo,
sendo que é impossivel discorrer sobre a vida social nas cidades, desde o século XIX, sem
mencionar a moda.

No contexto das sociedades ocidentais, com a emergéncia do modo de vida urbano e
a extinc¢do dos privilégios aristocraticos, se desenvolve uma cultura das aparéncias (Roche,
2007) estendida a todos os segmentos sociais, no interior de um universo onde o sistema da
moda passa a desempenhar um papel fundamental. Para Elisabeth Wilson podemos enca-
rar “o vestuario de moda no mundo ocidental como um meio através do qual um eu sempre
fragmentario é unificado e aparenta uma certa identidade” (Wilson, 1989, p. 24).

Nesse novo cenario as roupas, juntamente com todo um repertdrio de objetos e com-
portamentos, adquirem um carater predominantemente cultural na constru¢do de uma nova
categoria social: o estilo de vida. Para Anthony Giddens (2002) um estilo de vida pode ser
definido como um conjunto mais ou menos integrado de praticas que um individuo adota nao
s porque essas praticas satisfazem necessidades utilitarias, mas porque dao forma material
a uma narrativa particular de auto identidade. Em outras palavras, a associacdo inédita entre
literatura, arte, politica, moda, gastronomia, decoracdo e as mais diversas praticas culturais -
“que aparecem reorganizadas como praticas de consumo numa dinamica que cada vez mais
mescla arte e vida cotidiana, alta cultura e culturas populares” (Bueno, 2008, p. 12) - antes

! Doutora em Ciéncias Sociais pela Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP). Professora dos Pro-
gramas de Pdés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens (PPGACL) e (iéncias Sociais (PPGCSO) da
Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF). Bolsista de produtividade CNPq. E-mail: marialucia.
bueno@gmail.com Lattes: http://lattes.cnpq.br/9373853760102806

2 Doutor em Sociologia pela Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) com estdgio doutoral pela
Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales (EHESS). Professor do Instituto de Artes e Design da
Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF) e docente permanente do Programa de Pds-Graduacdo em
Artes, Cultura e Linguagens (PPGACL). E-mail: henriquegrimaldi.figueredo@ufjf.br Lattes: http://
lattes.cnpq.br/8304774973046394
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estrangeiras umas as outras, passam a ser algo corrente nesse novo cenario, a cidade mo-
derna, orientando-se pela mesma dindmica, os processos de individualizagao.

Essa preocupagdo com a aparéncia esta ligada a cisao, propria da modernidade, en-
tre o ser e o parecer. A moda, envolvendo nao sé o vestuario, mas tudo o que diz respeito a
construcdo da aparéncia, principalmente os estilos de vida, cresce em importancia na mes-
ma medida em que a preocupac¢do com a construcao da identidade torna-se tarefa crucial
dos individuos. Diferentemente de outros momentos histéricos, as sociedades modernas
impoem aos sujeitos um processo constante de redefinicao das suas identidades, que, até
entdo, eram estaveis, pautadas pela tradicao e pelo costume. No inicio do século XX a ambi-
¢ao de Francis Picabia, por exemplo, era tornar-se um intelectual nomade, “para atravessar
as ideias como se atravessam paises e cidades”. “Se vocé quer ter ideias limpas”, observava,
“troque-as com a mesma frequéncia com que troca de camisa”®. Escrevendo nessa atmosfe-
ra, Georg Simmel (1989) aponta que as flutua¢cdes da moda sdao uma decorréncia direta do
ritmo acelerado, da efemeridade e das transformacgées constantes da vida moderna.

Na virada do século XIX para o XX, Simmel analisa a moda como um processo de
diferenciac¢do social recente, associado a estética, a economia monetaria e ao consumo, que
desponta como matriz de uma nova subjetividade (Simmel, 1895 [2008]). Ja em meados do
século XX registramos uma transformagao nessa dinamica. Primeiramente a evolucao da in-
dustrializa¢do da indumentaria e da industria cultural, em particular, emerge cada vez mais
como um poderoso veiculo de mundializacdao das tendéncias, tanto com relacao aos estilos
de vida, quanto no que diz respeito a moda, produzindo uma desterritorializacdo de modos
de vestir até entdo confinados em circuitos restritos.

Em 1969, quando a industria da moda ja se configurava como um setor econémico de
relevancia mundial, apesar de manter a centralidade francesa, um outro soci6logo, o estadu-
nidense Herbert Blumer; vai pensar a flutua¢ées da moda e a varia¢do das tendéncias tam-
bém como um processo de sele¢do coletiva, mas agora com a inclusao de novos atores, os
criadores profissionais e os distribuidores comerciais. As caracteristicas apontadas por Sim-
mel se complexificaram e se acentuaram no contexto do final da década de 1960. A moda,
deixava de ser pautada pelo modo de vida dos ricos, uma moda de classe, “se tornando mais
ambigua e multifacetada, em consonancia com a natureza altamente fragmentada das socie-
dades contemporaneas” (Crane, 2008, p. 163). Assim, a circulacdo da moda se intensifica, se
dissemina para outros grupos sociais, assimilando outras inspira¢gdes em escala mundial. As
tendéncias se multiplicam, a segmentacdo se aprofunda e as escolhas, nessa atmosfera re-
flexiva, decorrem de selecdes coletivas, muitas vezes com resultados imprevisiveis, inclusive
para os setores produtivos que pretendem controla-las (Blumer, 1969).

Nos anos 1960, com a explosdo de uma cultura jovem, que colocava em xeque as ins-
tituicOes e os valores estabelecidos, e a proliferacao de grupos musicais, ligados a esse novo
segmento, difundidos por uma industria cultural em expansao, se produz uma revolucdo na
cultura das aparéncias. As mulheres ricas e ociosas, que se vestiam de acordo com as ultimas
novidades da moda parisiense (Crane, 2006; Durand, 1988), se tornam um anacronismo,

> Francis Picabia (Paris, 1879-1953) reproduzido em Bueno (2001, p. 19).
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num novo mundo da moda onde as principais referéncias sao os estilos descolados dos no-
vos grupos musicais, integrados geralmente por jovens das classes médias e operarias nas
grandes cidades.

A partir dos anos 1970 e 1980, temos uma expansao do capitalismo e da sociedade
de consumo, e o desenvolvimento de um mercado de trabalho sofisticado e bem remunera-
do associado a este universo, que se converte na esfera de atuacao de uma nova geragao de
jovens, os yuppies. Publicitarios, operadores da bolsa de valores, especialistas em novas tec-
nologias, designers, agentes artisticos e culturais, profissionais do cinema e da televisao, en-
tre outros, vdo alimentar uma nova revolucao da moda, que comega com o conforto e a pra-
ticidade do estilo casual dos norte-americanos, consagrado pelas produ¢ées audiovisuais.

Com o processo de globaliza¢ao*, sobretudo de meados dos anos 1980 em diante,
este quadro se complexificou. Na consolidacdo dessa nova configuracdo social no mundo da
moda, a arte, enquanto instancia de legitimacao simbdlica, e as industrias culturais, espacos
de difusao e circulacao de novos estilos de vida, inclusive os ligados ao lazer; desempenham
um papel fundamental.

Refletir sobre a moda a partir desta matriz significa, entdo, toma-la como um objeto
privilegiado para compreendermos a organiza¢do da cultura e da sociedade na dinamica
globalizada, na qual o sistema da moda opera como um importante vetor, no ambito social,
econdmico e cultural (Ortiz, 2000, p. 12). A partir do século XXI os setores produtores de
moda procuram se aparelhar com novas ferramentas, para garantir alguma previsibilidade
dos resultados num sistema de selec¢do coletiva globalizado e cada vez mais incontrolavel.

Frédéric Monneyron, um dos autores que contribuiram com esse dossié, ajuda-nos
a avancar nessa reflexdo com seu estudo sobre trés criadores de moda franceses no final do
século XXI (Monneyron, 2008). Para o sociélogo a moda ndo é um movimento irracional e
aleatdrio, ela se desenvolve em estreita sintonia com o universo imaginario corrente, consti-
tuindo-se em um objeto privilegiado para desvendarmos o imaginario contemporaneo e de
outros periodos histéricos. Passando ao largo das explicagées que a abordam como reflexo
ou distin¢ado social, o autor concentra sua analise no que considera o principal potencial do
fendmeno da moda para os estudiosos da sociedade, o seu poder antecipatdrio. A moda,
nesse sentido, aparece como simulacdo de um arranjo social novo, que experimenta sua
viabilidade por meio dela, ajudando a trazer a tona uma nova mentalidade, a qual num curto
espaco de tempo pode se transformar em norma, em modo de ser corrente (Bueno, 2010).

Como nenhum outro fendémeno social, a moda é assim capaz de articular duas ten-
déncias, que Simmel intitulava como o individualismo da igualdade no registro da imitacao

4 Sobre a globalizacdo, Renato Ortiz (2000, p. 12), observa que se trata de “um processo social que
atravessa de forma diferenciada as realidades nacionais e locais. Seu vetor se define por sua
transversalidade. Trata-se de uma tendéncia. (...) como uma tendéncia é sempre algo genérico e é
preciso aprendé-la indiretamente, torna-se necessdrio buscar expressdes modais que a explicitem.
Minha hipoétese inicial é, pois: cultura popular, consumo, turismo, moda, misica popular etc. sdo
objetos heuristicos que revelam um arranjo social transcendente as exigéncias e expectativas de
uma cultura nacional. Pensa-los em um contexto particular é considerd-los como parte de uma matriz
mais ampla, mundial.”
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e o individualismo da diferenga no registro da invencao. Talvez também por isso, seja “a
sociologia da moda”, como escreve Leopoldo Waizbort (2008, p. 17), “a mais importante de
todas as sociologias, deixando ha muito para tras as especialidades que reivindicaram algu-
ma centralidade.”

Por meio de diferentes temas e recortes, os artigos que compdem essa coletanea des-
cortinam o universo da moda e ajudam a nuancar tais problematicas. E, embora operem to-
dos a partir das tradi¢coes das ciéncias sociais, o fazem sob diferentes perspectivas tematicas.
Por esta razao, considerando as proximidades, organizamos a publicacao em trés blocos.

O primeiro bloco retine autoras, que ancoradas em extensas pesquisas de campo re-
centes, vao revisitar assuntos classicos da sociologia e da historia social da moda. Temas
como a producao de sociologia da moda no Brasil, a Camara Sindical da Alta Costura em
Paris e as transformagdes no processo de industrializagdo dos tecidos no século XIX, vao ser
abordados, na longa duragao e a partir de olhares contemporaneos.

Em “Cinco homens e uma tese sobre moda”, Maria do Carmo Rainho analisa a recep-
¢do e a fortuna critica do O espirito das roupas de Gilda de Mello Souza ao longo de quase 50
anos, tendo por base trés momentos histéricos distintos em que a obra foi publicizada e re-
percutiu:1) em junho de 1950, no formato de tese, quando foi defendida pela autora no de-
partamento de sociologia da USP; 2) em 1951 com a publica¢do da tese na revista do Museu
Paulista; 3) e em 1987, quando a tese, transformada em livro, foi editada pela Companhia
das Letras. Acolhida protocolarmente em 1950 e 51, foi relegada ao esquecimento nos anos
seguintes. O artigo apresentado procura desvendar como uma reflexdo que despontou como
uma producao menor e marginalizada foi alcada anos depois como um classico da sociologia
e da histéria da moda no Brasil.

Em “Entre a ‘moda francesa’ e a ‘moda a la frangaise “: o papel do Estado e dos con-
glomerados no sindicato patronal da Alta Costura”, Barbara Abile realiza, embasada em uma
extensa pesquisa de campo em Paris, uma analise da gestao centenaria da Camara Sindical
da Alta Costura, instituigdo privada, mas com fortes ligagdes com o Estado Francés e que
tem sido responsavel pela gestao da alta costura, desde 1910. Apesar de seus altos e baixos
no século XX, a instituicdo manteve o prestigio do setor, que se converteu em uma poténcia
econdmica no universo globalizado do século XXI. Um trabalho de folego, sendo a primeira
pesquisa com esta dimensao tdo ampla, e que segue as grandes transformacgdes do sistema
comercial da moda alta costura.

Tendo como objeto de investigacdo a producdo de seda na longa duracdo, Patricia
Gaspar e Maclovia Correa da Silva, analisam os impactos da passagem da sua producao arte-
sanal para o sistema fabril moderno. O artigo “A implantac¢ao do sistema de fabrica na indus-
tria da seda” traca uma reflexdo sobre os efeitos negativos das transformacdes tecnologicas
implementadas na industria de seda na Europa, que trouxeram restrigdes para o exercicio
criativo dos trabalhadores. Conforme as autoras, o objetivo do texto é desvelar como as es-
colhas tecnoldgicas e organizacionais na producdo da seda se refletiram e reforcaram as
relagdes de poder, impactaram o trabalho e os trabalhadores, e como os conceitos trazidos
por Feenberg permitem uma interpretacao critica desses processos.
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A moda e arte sempre estiveram em estreita relacdo, algo que ja transparece de ma-
neira vigorosa nos textos de Baudelaire e Simmel, que sempre enfatizaram a dimensao es-
tética da modernidade. Com a arte moderna e contemporanea, este didlogo se aprofundou.
Nesta coletdnea a ligacdo € tratada a partir de duas perspectivas. Maria Antonietta Trasfori-
ni examina algumas incursoes de artistas contemporaneos com as roupas, enquanto Patri-
cia Reinheimer procura reconstruir a trajetoria da artista plastica Olly Reinheimer, sua avo,
a partir do espac¢o do seu apartamento em [panema, onde viveu e criou.

Em “Roupas comuns/incomuns: destruindo e reparando a experiéncia nas roupas-
-arte contemporanea”, a sociologa italiana realiza uma retrospectiva historica das configura-
¢Oes assumidas pelas articulagdes arte-roupa, analisando diferentes obras no periodo com-
preendido entre o inicio do século XX e o século XXI. A abordagem aponta como as criagcdes
em torno da Arte-Roupa emergem como praticas contemporaneas de producao de signifi-
cado, que operam questionando a relacao entre arte, experiéncia, cultura e memoria indivi-
dual e coletiva.

Por sua vez, a antropdloga Patricia Reinheimer, mergulha no universo familiar para
descobrir os passos da sua criacao, que neste artigo se concentra nos téxteis. “Os tecidos de
Olly e alguns vestigios da urdidura na tecelagem do mundo”, empreende uma jornada que
busca reconstruir os passos de sua avg, a artista Olly Reinheimer; a partir do espaco domés-
tico, um apartamento em [panema, onde viveu entre os anos 1950 e 1980. Nesta jornada vao
surgindo as descobertas:

Os discursos sobre os quais a artista ancorava seu trabalho estavam ali expos-
tos nos livros de sua biblioteca, nos objetos decorativos, nos quadros adquiridos
majoritariamente através de trocas, nos moéveis desenhados que carregavam a
assinatura de personalidades como Sérgio Rodrigues e Joaquim Tenreiro, mas
também na luminosidade que entrava por janelas amplas e remetiam as cores
vibrantes de sua producao (Reinheimer, 2026, p. 125).

O terceiro nucleo deste dossié, e que concentra a maior parte dos autores, discute os
efeitos da transversalidade e da mundializagdo da moda sobre os usos e o consumo, a partir
de cidades, grupos e momentos historicos distintos.

Em “La apariencia de las trabajadoras: vestido, adorno y experiencia corporal del
trabajo en la Argentina del siglo XX”, Maria Isabel Baldasarre acompanha as transformacoes
na aparéncia das mulheres trabalhadoras na Argentina entre 1920 e 1970. A abordagem se
respalda em trés estudos de caso; 1) Trabalhadoras de escritérios e vendedoras; 2) Opera-
rias e empregadas domésticas, e 3) Enfermeiras e profissionais da saude. A autora investiga
como as mulheres trabalhadoras - a partir do repertério de op¢des oferecidas pela cultura
de moda dominante - se vestiam, se maquiavam e se penteavam para circular no espago
publico. As mudancas de aparéncia implementadas pelas trabalhadoras levavam em con-
sideracdo ndo apenas as demandas profissionais, mas, principalmente, o impacto das va-
riagcdes da moda, assim como da cultura feminina, feminista, entre outras. Num contexto de
desenvolvimento e ampliagcdo do consumo na Argentina, os novos habitos foram favorecidos
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gragas ao crescimento da oferta de produtos e praticas de moda disponibilizados no mer-
cado. Baldassarre examina também como a proje¢do dessas novas aparéncias mobilizaram
tensoes sociais e de classe, que transpareciam entre as imposicoes e normas vigentes nos
espacos profissionais. Um dos aspectos estudados sdo as mudancas no vestuario adotadas
apos o final da jornada de trabalho, quando livres das restri¢cées, se arrumavam para circu-
lar no espago publico onde aparentavam suas escolhas pessoais, se projetando como mulhe-
res e ndo como trabalhadoras.

O artigo de Maria Cristina Volpi discute a questdo da formalidade no vestuario e sua re-
lagdo com as praticas sociais nos primeiros cinquenta anos do século XX. O ponto de partida e
a principal fonte, em torno da qual se desenvolve a reflexdo, € um conjunto de 149 fotografias,
realizadas entre 1890 e 1955, que retratam momentos formais e informais de quatro geragdes
de uma mesma familia de classe média urbana no Rio de Janeiro. Em “A questao da formali-
dade no vestuario: dilemas do formal e do informal no espago/ tempo”, a autora, recorrendo
a intelectuais como Pierre Bourdieu e Ana Maria Maud, examina os aspectos visuais e morfo-
l6gicos do vestuario inserido no cenario fotografico, afim de desvelar as transformagdes no
tempo das interag¢des entre gosto pessoal e prescri¢gdes formais. Em suas palavras, “a formali-
dade surge como um eixo central, ligado as fronteiras entre o publico e o privado, ilustrando as
ritualizacdes do cotidiano e as alteragdes ocorridas” (Volpi, 2026, p. 163).

Em “Vestir-se para viver no seu tempo: depois da revolugao, a construgao do “mundo
da moda” em Portugal”, Filomena Silvano trata dos desafios para a constru¢do de um mundo
da moda em Portugal, em plena globalizagdo, ap6s o fim de 48 anos da ditadura, que isolou
o pais ainda nos anos 20, de todas as grandes transformacdes ligadas aos estilos de vida, o
consumo, a cultura jovem e a industria cultural. O artigo se baseia num trabalho etnografico
da autora sobre o percurso da constru¢do de uma cultura de moda em Lisboa. Ancorado na
emergéncia de uma nova sociabilidade, de novas formas de percep¢ao do tempo e das iden-
tidades, que se desenvolveram nessa passagem do isolamento para a conexdo mundial, o
novo mundo da moda ja despontou pautado pelos paradoxos da contemporaneidade, entre
os quais, o fato de, como constata a autora,

ser uma producdo local que se tem de colocar num mercado que é global. Ao
longo dos anos, a moda portuguesa foi trabalhando ancorada na instabilidade
deste paradoxo, que dificulta tanto a implementacdo no mercado exterior (cuja
disponibilidade para os localismos culturais é limitada), como no mercado local
(que sobrevaloriza a cultura produzida a partir dos grandes centros globais)
(Silvano, 2026, p. 187).

Maria Celeste Mira e Beatriz Salgado analisam, respaldadas em ampla pesquisa de
campo, as transformacgoes nos modos de operacdo das produgdes audiovisuais ligadas a
moda, difundidas pelas TVs pagas. No inicio do século XXI, programas como Esquadrao da
Moda, operavam como instancias civilizadoras, procurando adequar o publico aos padroes
de moda. A partir de 2010, identificamos uma mudanca nessa dindmica, quando uma série
de produgdes assumem o papel de mediadores culturais (entre valores sociais e padroes de
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consumo) promovendo entre as audiéncias novos conceitos e concepg¢oes, como a diversi-
dade e a sustentabilidade, influenciando mudancas nos estilos de vida e a desqualificacao
gradativa de praticas, até entdo correntes no consumo de moda, associadas a padroniza¢do
e ao consumismo. Mas as autoras advertem que as novas praticas nao se afirmam como
rupturas em relagdo ao campo da moda. Ao contrario, elas sdo produtos desse universo,
tendéncias que passam a circular como novas modas:

Estudos recentes revelam que o critério que mais pesa na decisdo de compra
dos consumidores de moda sustentavel é a exclusividade que a roupa pode pro-
porcionar. Em outras palavras, hd um conflito entre a compreensao da questao
ecolégica e os anseios de consumo de moda. (Mira e Salgado, 2026, p. 212).

No artigo “Do objeto de protecdo ao signo estético: bricolage e conotagdo em con-
juntura pandémica”, Sara Inés Rodrigues Gaspar, Eduardo José Marcos Camilo e Rafaela
Norogrando tomam a pandemia de COVID-19 e a entao obrigatoriedade do uso de masca-
ras medicinais como ponto de partida para pensar os transitos simbdlicos e as consequen-
tes transformagdes materiais desse acessorio no universo da moda. Refletindo acerca de
aspectos conceituais da cultura material e visual, os autores nos guiam pelas complexas
operacdes de ressignificacao desse item, apresentando exemplos de como um objeto em
contexto de crise passa a operar, mas também como a partir dele podemos ver uma rees-
crita da cultura como pratica social.

Por fim, encerramos esse volume com duas tradugdes. Na secdo “Costuras”, que com-
porta textos ensaisticos e mais experimentais, trazemos “Rumo ao ideal andrégino: moda
e identidade sexual”, do socidlogo francés, Frédéric Monneyron, em traducao de Henrique
Grimaldi Figueredo. Ja na secao “Traduc¢oes”, ha o artigo “Judith Butler: moda e performa-
tividade”, da socidloga estadunidense Elizabeth Wissinger; traduzido por Natalia Rosa Epa-
minondas e Jamilie Santos de Souza. Ambos os trabalhos, cada um a seu modo, procuram
pensar a relagdo entre moda, corpo e suas narrativas, assinalando o género como categoria
analitica incontornavel para se desvendar o papel da moda como uma tecnologia que pode
ser emancipatdria mas também profundamente opressiva.

As imagens do dossié ficaram a cargo do artista Feres Khoury, cuja investigacao con-
ceitualmente multifacetada e materialmente diversa - da pintura ao livro de artista, do de-
senho a gravacdo - é devidamente abordada no verbete “Feres Khoury: livro de artista e a
paisagem de vida silenciosa”, de autoria de Maria Izabel Branco Ribeiro.
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As muitas vertentes de meu trabalho sdo resultado de diferentes
necessidades expressivas. No passado explorei em pintura temas ligados
a alquimia e abstracdo geométrica, hoje prefiro paisagens imagindrias.
As aquarelas tém o mesmo intuito. Os livros de artista trazem outras
possibilidades relacionando texto, imagem e objetos. Quase em oposigdo,
meu trabalho em gravura é mais tensionado por causa da gravagdo. As
diferengas entre pintura, gravura e livro, refletem a busca de linguagem
particular com poética representativa da minha natureza pessoal

— Feres Khoury

! Para Iris di Ciommo o livro de artista pode ser definido nos seguintes termos: “As tentativas de
se explicar o que é o livro de artista ficam sempre numa zona hibrida de contornos e respostas in-
definidas, num campo artistico onde parece ndo existir definicées especificas. Como forma de arte,
pode abranger um amplo espectro de atividades e “fazeres”; género singular, que trata de si mesmo,
que dialoga com a forma e conteido do livro como objeto conhecido. Como diz Borges, relacionando
0 livro com outras criagdes humanas, “O livro, porém, é outra coisa: o livro é uma extensdo da me-
méria e da imaginacdo”. Partindo desta fala poética, podemos imaginar como o objeto livro suscita
indagagdes, curiosidades, especulacdes. 0 livro de artista ndo se submete a questdes de mercado
ou editoriais, tem como compromisso artistico o uso do livro como forma de interrogar, questionar,
mais do que mero veiculo de reprodugdo de textos ou imagens, o livro é suporte ou conteido para uma
pratica artistica. A identidade dos livros de artista é um fendmeno de uma era, o século XX, quando
os livros serviram como nunca para expressar aspectos da arte predominante, que ndo podia encontrar
expressao sob a forma de tela contra a parede, performance ou escultura. Segundo Drucker, pode-se
encontrar uma genuina precedéncia a ideia de livro de artista nos trabalhos de William Blake (1757-
1827) e Willliam Morris (1834-1896), além dos escritos do poeta Stéphane Mallarmé (1842- 1898),
mas, firma-se como uma pratica mais usual a partir do fim do século XIX. As intervencgdes em relacdo
ao objeto livro vdo desde a subversdo do sistema de leitura e do desenho da pagina, até o uso do
livro como objeto, suporte para violacbdes, novas interpretacdes e transgressdes. Livros de artista,
entre outras questdes, nos propdem novos sistemas de leitura, questionando, alterando, violando,
enaltecendo o seu objeto de referéncia: o préprio livro, criando interlocucbes inusitadas com seus
“leitores””.

2 Doutora em Artes pela Universidade de Sdo Paulo (ECA/USP). Trabalhou na Fundacdo Bienal de S&o Pau-
lo, MAC-USP, MAM-SP e foi professora de Histdéria da Arte na FAAP, atuando na graduacdo e em cursos
de Pds-Graduacdo lato sensu em Histéria da Arte, Design de Interiores e Design Grafico.
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Feres Khoury? é um pesquisador de formas, cores e matérias. O trabalho de décadas
conformou seu repertdrio plastico e gerou uma producdo coerente. Descreve-se como
artista plural em razdo de buscar modalidades adequadas para materializar experiéncias
poéticas e compartilha-las. O desenho e a pintura sdo bases que utiliza para exploragdo de
temas. A pratica da caligrafia e da colagem acompanham seu trabalho, alterando significa-
dos e superficies. Gravuras em metal com estruturas geométricas sucederam os registros do
ambiente doméstico em xilogravuras.

A paisagem e a natureza-morta sdo recorrentes em sua obra e palco para investiga-
¢Oes visuais e conceituais. Nas ultimas décadas tem atengao voltada para explorar panora-
mas imaginarios. Ndo descreve locais inexistentes na realidade concreta. Utiliza recursos
da paisagem para criar pintura. Ou melhor, com massas de cor e texturas sugere linha do
horizonte, cursos d’agua, corpos celestes, episddios atmosféricos e mergulhos na vegetagao.
Com tinta evoca lembrangas, sensac¢des e aspiracdes do mundo natural.

Embora sejam composi¢cdes abstratas, Feres Khoury ndo abandonou a figura. Com
frequéncia volta as naturezas-mortas onde copos, candeeiros, potes de porcelana e garrafas
emergem solitarios de zonas de cor, para manifestar concretude e seu gosto pelos objetos.
Transpde os habitantes silenciosos do atelié para imagens, de modo a compartilharem a
solidez e o tempo das montanhas.

“Longe...Muito longe™* veio a ptblico em 2021, trata-se de publicacdo de Feres Khoury
com fotografias de paisagens realizadas de 2013 até entdo. As epigrafes das reflexdes apresen-
tadas esclarecem a proposta do livro e norteiam o entendimento da proposta do pintor.

A primeira é excerto do poema “Atmosfera”, onde Goethe menciona a vastiddo do céu e
aimpossibilidade de apreendé-la com o olhar®. A outra traz consideracdes de Fernando Pessoa
sobre paisagem como “tudo o que forma o mundo exterior num determinado momento de
nossa percepc¢ao” e todo estado de alma ser uma paisagem ou poder ser representado por ela.

Os dois poetas vinculam a captura da paisagem (e sua impossibilidade) ao universo
subjetivo.

Feres Khoury, ao caligrafar poemas em obras, confere-lhes o estatuto de paisagens
da alma. Por vezes os textos sdo legiveis, outras o embaralhado das letras e camadas de tin-
ta impedem o entendimento. Mesmo quando indecifraveis, as palavras la estao e indicam
ampliacao da carga poética. O nome do escritor proximo a assinatura do artista confirma a
mudanca de estatuto.

> Feres Lourenco Khoury (Urupés, Sdo Paulo, 1951) é arquiteto, professor, pintor e gravador. Gra-
duou-se em Arquitetura e Urbanismo pela FAU-USP em 1979, data em que também criou com Luise Weiss,
Rosely Nakagawa e Rubens Matuck a Editora Jodo Pereira. E mestre e doutor pela ECA-USP. Lecionou
na Faculdade Santa Marcelina, Universidade S&o Judas Tadeu e é livre-docente na FAU-USP. Teve as
primeiras ligdes em arte com o Prof. Luis Dotto em Catanduva. Posteriormente realizou estudos com
Rubens Matuck, Sérgio Fingermann, Renina Katz e Regina Silveira. Entre outras, realizou exposicdes
no MAC-USP, SESC Pompeia e Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Em 2015, a convite do Governo chinés
participou de workshop no Centro de Gravura de Guanlan.

* Feres Lourenco Khoury. “lLonge...muito longe”. Sdo Paulo: 0Zé Editora, 2021.

> Tradugdo obtida em Claudia Valladdo de Mattos. “Goethe e Hackert: sobre a pintura de paisagem”. Sdo
Paulo: Atelié Editorial, 2008.

® Goethe escreve o poema em homenagem ao meteorologista inglés Luke Howard, autor de estudos sobre
as nuvens. “Goethe discovers Luke Howard”
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Os conceitos dos poetas, podem ser aplicados aos livros de artista realizados por Feres.
Os exemplares aqui destacados sao projetados e construidos como objetos tridimensionais
Unicos, com concretude afirmada e propdem “textos” . Pertencem a duas categorias opostas e
complementares, diversas em proposta e feitura. Ha os construidos do zero, literalmente des-
de a pagina em branco, cortada e unida as capas ou a partir da encadernacao pronta para ser
preenchida. Podem ser abertos, folheados, contemplados, lidos, decifrados (ou ndo) e manu-
seados. O interior contém desenhos, pinturas, escrituras, colagens. Tamanho, formato e tema
sdo opgoes de seu criador. A caligrafia e os poemas anotados, com a identificacdo de palavras
esparsas, favorecem a abordagem subjetiva e ndo dirigem a apreciacao.

Outros partem de objetos ja existentes, desfigurados das fei¢des originais, cance-
lados de fungdes prévias e acrescidos de elementos portadores de novos significados. E o
caso da série “Enciclopédia Britanica”, composta por volumes daquela colecao adquiridos
em sebos, todos com acesso cancelado a seu contetido interno. Apesar da aparéncia al-
terada, sdo ainda identificados como livros e a manutencao do titulo implica em associa-
¢cdes com prestigio e obsolescéncia. Agora imobilizados por camadas de adesivos, tintas
e traves, conservam em seu interior verbetes agora desconhecidos. Sdo trancados, per-
furados e acrescidos de novas informacdes (poemas, pinturas, lentes, pés de tacas, textos
impressos, cartas de baralhos, fotografias, folhas de ouro e prata). Mesmo com superficies
alteradas, guardam segredos em seu interior.

Os livros de artistas por reunirem objetos, sdo naturezas-mortas e em sua vida silen-
ciosa formulam perguntas. Paisagens condensadas em objetos tridimensionais, materiali-
zam estados de alma e guardam respostas.
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[resumo | Este texto propde uma analise da recep¢do da tese de doutorado “A moda no
século XIX”, de Gilda de Mello e Souza, quando da sua defesa, em 1950, examinando as
questdes suscitadas e os pontos discutidos pelos cinco arguidores. Nossa fonte € a trans-
cricdo da defesa, a nosso juizo, uma chave para discutir as concepg¢des de Sociologia do-
minantes a época no pais e, particularmente, como a disciplina encarava a moda como
objeto. A recepg¢ao da edi¢do do livro em 1987 e a sua fortuna critica também sao alvo do
artigo e evidenciam que a obra segue viva e que o campo da moda no Brasil seria menos
interessante e menos rico sem ela.

[palavras-chave] Gilda de Mello e Souza. sociologia da moda. moda. século XIX.

[abstract] This text offers an analysis of the reception of the doctoral dissertation “A
moda no século XIX” (“Fashion in the Nineteenth Century”) by Gilda de Mello e Souza at the
time of its defense in 1950, examining the questions raised and the points discussed by
the five examiners. Our source is the transcript of the defense, which, in our view, serves
as a key to understanding the dominant sociological conceptions in the country at that
moment and, in particular, how the discipline regarded fashion as an object of study. The
reception of the book’s 1987 edition and its subsequent critical trajectory are also addres-
sed in the article, showing that the work remains vital and that the field of fashion studies
in Brazil would be less interesting and less rich without it.

[keywords] Gilda de Mello e Souza. sociology of fashion. fashion. 19th century.
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Introducao

Para mim, € um prazer e uma honra escrever sobre Gilda de Mello e Souza, autora a
quem devo o interesse académico pela moda e, particularmente, pela moda no século XIX.

O espirito das roupas: a moda no século XIX, fascinou-me logo que foi publicado, em
1987, e por muitas razdes: a autora estava longe de produzir uma sociologia desencarnada;
distanciava-se de uma historia da moda stricto sensu; empregava diferentes fontes, como
gravuras, fotografias, cronicas de moda e romances e, sobretudo, fazia-me perceber as im-
bricacdes entre os elementos estéticos, psicologicos e socioldgicos da moda, analisando seus
diferentes significados para homens e mulheres sem esquecer de relaciona-la a estrutura
social. Além de abrir um horizonte de possibilidades para estudar a moda no Brasil dos
Oitocentos, o livro foi como um mapa de referéncias tedricas, todas elas desconhecidas por
mim até aquele momento: Spencer, Simmel, Tarde e Veblen, dentre outros, ndo fizeram parte
da minha formacdao em Historia. A maneira como Gilda dialogava com esses autores ao longo
de todo o trabalho e a forma como problematizava as referéncias teoricas face aos romances
- caso da Teoria da classe ociosa, de Veblen, frente ao Tratado da Vida Elegante de Balzac
- fornecia uma diretriz para alguém que aquela altura, aos vinte e poucos anos, iniciava o
mestrado em Historia e que, com excec¢do do livro de Gilda e de mais algumas poucas obras?,
lidava com uma inexistente produgao académica em moda e indumentaria no pais e um di-
ficil acesso a bibliografia estrangeira em tempos bem distantes do surgimento da Internet.

A despeito desse didlogo longevo com O espirito das roupas, e da admiracao pelo que
representa para a historiografia da moda no pais, apenas recentemente tive a oportunidade
de falar publicamente sobre aquele trabalho?. Contudo, diferente de um exercicio de ego his-
toria, em que o historiador torna clara a ligacao existente entre a historia que faz e a histéria
de que é produto (Nora, 2002), meu objetivo naquela ocasido e também aqui é examinar
a recepcao da tese de doutoramento em sociologia, A moda no século XIX, no momento da
defesa na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Universidade de Sao Paulo, em junho
de 1950, costurando as questdes suscitadas e os pontos discutidos pelos cinco arguidores,
todos homens, os quais revelavam pouca intimidade com o tema em questao.

A fonte e objeto principal do artigo € a transcri¢cdo da defesa da tese feita por Ma-
ria Isaura Pereira de Queiroz, publicada na Revista da USP, em 1951. O texto constitui uma
chave para discutir as concepg¢oes de Sociologia dominantes a época no Brasil e, particular-
mente, como a disciplina encarava a moda como objeto. Sua analise permite identificar as
questdes que os arguidores consideravam relevantes examinar, mas, sobretudo, aquilo que
passou despercebido, ndo foi objeto de arguicdo ou valorizado como contribuicao.

Com esse prop0sito, e ao contrario de outros autores que vém se debrucando sobre
a obra de Gilda, optamos por trabalhar com a tese depositada na USP em 1950, A moda no

2 Refiro-me especialmente a O Império do efémero, de Gilles Lipovetsky; Sobrados e mucambos, de Gil-
berto Freyre e Cultura e sociedade no Rio de Janeiro: 1808-1821, de Maria Beatriz Nizza da Silva.

> No Coléquio Gilda de Mello e Souza, organizado por Laura Escorel, no Centro de Pesquisa e Formacdo
do SESC, Sao Paulo, em 27 e 28 de junho de 2023.
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século XIX, em vez de sua edicdo no formato do livro O espirito das roupas: a moda no século
XIX, de 1987. A escolha se deve ao fato de aquela ser a versao examinada pelos avaliadores,
diferindo nos aspectos editoriais e de conteddo do livro. Ademais, existe um dado especial
que poderiamos qualificar de auratico: longe do glamour da cuidadosa edigao do livro, cujo
projeto grafico coube a Ana Luiza Escorel, trata-se de um exemplar Gnico com anotagoes e
pequenas corregdes a lapis.

Conforme a propria autora comenta em entrevista concedida a Augusto Massi, em
1993, na tese a “erudicao” foi empurrada para as notas (Mello e Souza, 2014). Nelas estdo
boa parte das analises tedricas e da descricao dos romances. Na edicdo do livro, passagens
de obras de Proust, Machado e Alencar migraram para o corpo do texto; outras foram in-
cluidas e algumas aumentadas consideravelmente. Por outro lado, foram suprimidos no ca-
pitulo A luta das classes, exemplos utilizados na tese para discutir a relagdo entre moda e
distin¢do social e os modos como as camadas mais altas estabeleceram novas hierarquias.

Um aspecto interessante da tese que ndo foi transposto para o livro é uma sintese em
topicos (Mello e Souza, 1950, p. 44-45) da discussdo sobre a acentuacdao do antagonismo
entre os mundos masculino e feminino, e como a indumentaria expressava essas diferengas
no século XIX, algo que, segundo a autora, escrevendo em 1950, ainda “esta muito perto de
nos” (Mello e Souza, 1950, p. 27).

Destaco, finalmente, que a tese contém uma se¢ao — que ndo se encontra publica-
da no livro - dedicada as Conclusdes, que retoma, em trés paginas, as ideias principais do
trabalho. O livro, por sua vez, inclui um Apéndice - com um excerto sobre rapé escrito pela
figurinista Millia Davenport em 1948; uma transcricdo do texto sobre o xale, publicado no
periodico A Estacdo, em 1884; e trecho de artigo sobre o colete ou espartilho assinado por
Luis de Castro para a Revista Popular, de 1860. Além disso, uma galeria de trinta e oito ima-
gens intitulada “O gesto, a atitude, a roupa do brasileiro, como foram fixados pela fotografia
de meados do século XIX a Primeira Guerra Mundial”, retratos nao incluidos na tese.

No livro, epigrafes de autoria de Balzac, Julien Benda, Alain, Le Bruyere e Proust fo-
ram substituidas por uma imagem na abertura de cada um dos capitulos.

Maior discrepancia entre a tese e o livro encontra-se na quantidade, tipologia e apre-
sentacao das imagens: além da menor quantidade de documentos iconograficos a tese con-
tém gravuras* e desenhos ausentes da obra impressa. Nesse sentido, a nosso juizo, para
mensurar e problematizar o uso das imagens por Gilda e o espago que ocupam em sua pes-
quisa, torna-se incontornavel o cotejo entre os dois formatos do trabalho.

Exemplar é o capitulo A moda como arte em que a autora discute a relacao entre a
moda e as correntes estéticas, em especial, a arquitetura e a pintura. Para tanto, ela apresenta,
na tese, apenas dois desenhos, quase pueris: um exibe uma ogiva de fins do século XII e um
sapato de fins do século XIII; o outro estabelece uma conexao entre os arcos dos séculos XII
e XV e modelos de sapatos dos séculos XII e XVI (Mello e Souza, 1950, p.10). No livro, este
mesmo capitulo contém dezoito reproducdes de gravuras, pinturas e fotografias. As imagens,

4 Na Introducao da tese, a autora agradece a Mario Wagner Vieira da Cunha, seu colega na Faculdade de
Ciéncias Sociais e Politicas da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da USP, cuja “boa vontade
tornou possivel a confeccdo das gravuras realizadas pelo Servico de Documentacdo do Instituto de
Administracdo da Universidade de Sao Paulo”.
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dossié ] Maria do Carmo Teixeira Rainho

dispostas em pares, exploram as relacdes entre as formas da arquitetura e a indumentaria
masculina e feminina em uma longa duracdo que extrapola os marcos temporais da pesquisa.
A “Evolucdo esquematica do trajo masculino e feminino”, quadro que integra o capitulo O an-
tagonismo, apresenta desenhos distintos em cada um dos formatos. Na tese, além do quadro,
ha uma imagem inspirada na obra do ilustrador e pintor francés Constantin Guys, que exibe
grupos de homens e mulheres para embasar a discussdo sobre o dimorfismo do século XIX.
Outros dois desenhos, datados de 1858, mostram separadamente a moda masculina e a fe-
minina; neste ultimo esta a legenda “o apogeu da crinolina”. No livro sdo publicadas vinte e
nove imagens entre desenhos, pinturas e fotografias. Estas sdo dispostas em algumas paginas
formando galerias de retratos masculinos nas quais se destacam os bigodes e as barbas, de
modo aratificar a ideia de que a “grande rendncia masculina” a fungdo ornamental das roupas
poderia ser compensada pela adogdo de determinados elementos decorativos®.

Na tese, o capitulo A cultura feminina apresenta apenas um desenho com trés mu-
lheres e seus vestidos de enormes crinolinas, datados de 1861. No livro, por sua vez, a um
conjunto de dez fotografias, retine-se a reproducdo de uma pintura, além de cinco desenhos.
As imagens escolhidas apresentam e representam o que a autora qualifica de estilo de exis-
téncia das mulheres nos Oitocentos, ou seja, aquilo que a constituiria: o casamento, o magis-
tério, a maternidade, a capacidade de se mover em um mundo feito pelos homens. Mas, estas
imagens funcionam mais como ilustracdo ao texto do que como objetos que, em si mesmos,
mereceriam ser problematizados.

As fotografias surgem na tese apenas no capitulo A luta das classes. Pertencentes a cole-
¢do de Pio Lourenco Correa®, tio da autora, elas encontram-se reproduzidas também no livro.
Sao onze retratos de uma familia do interior paulista apresentados em sequéncia, ocupando
trés paginas: homens e mulheres reproduzidos lado a lado e quatro retratos de casais. Confor-
me Gilda, é provavel que tenham sido registrados em um mesmo dia, por um fotdgrafo itine-
rante, ndo identificado por ela. A autora se dedica aqui a explorar as fotografias, com destaque
para a aparéncia dos retratados e as suas roupas, de modo a discutir como no campo os valores
estdo na posse da terra e na familia e a ostentagdo da riqueza nao se apoia na moda, no consu-
mo de bens e no requinte dos valores, em contraste com os costumes burgueses dos grandes
centros urbanos. Ela analisa também como a fotografia de um proprietario de terras, vestido
com a casaca de todos os momentos, chapéu de abas largas e rebenque na mao, é reveladora
da sua posicdo social e das hierarquias, evidenciadas no modo como ele é representado:

no primeiro plano se eleva a figura realmente aterrorizadora do velho senhor
rural, no segundo plano, sustentando as rédeas de seu cavalo e subindo pelas
escadas de casa rustica da fazenda, alinham-se os escravos, o pajem descal¢co na
sua versdo mais modesta da sobrecasaca do amo, as negras com as suas crias;
em seguida, meio escondidas pelo imponente vulto equestre, as filhas e a mulher
(Mello e Souza, 1950, p. 69).

> A discussédo, embasada por J.C. Fliigel e seu trabalho The psychology of clothes, encontra se, espe-
cialmente nas paginas 76 a 80 do livro.

® Na tese ela aponta que a colecdo talvez seja de 1870; no livro afirma que a colecdo é de 1876.
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A edigdo do livro, com um total de vinte e trés imagens neste capitulo, contempla ainda
retratos de homens em grupo e fotos de familias, incluindo um registro da familia imperial.

No ultimo capitulo, O mito da borralheira, Gilda defende que a festa € um momento
agudo na competicio, quer ela se estabeleca entre os individuos, os grupos ou as classes. E
na vida de excecdo que o sentido da moda pode ser compreendido: ela é um dos elementos
mais eficientes no exibicionismo da festa. Neste capitulo, ela utiliza apenas duas imagens:
um desenho com trés mulheres intitulado “vestido diurno e vestido de baile”,1851, com des-
taque para o uso das crinolinas e outro com uma imagem feminina de frente e de costas, da-
tada de 1882, com énfase na anquinha. Ao comentar a rigidez dos costumes e as exigéncias
de contencao do corpo feminino na vida em familia, refere-se aos desenhos de Ingres e as
fotografias produzidas por Octavius Hill, Nadar e Fox Talbot como fontes para se entender
os tabus e as barreiras entre os sexos, mas, estas imagens ndo integram a tese nem o livro.
Neste sdo adicionadas ilustragdes, pinturas e fotografias de mulheres, homens, casais e gru-
pos em viagens, contudo elas ndo sao comentadas e, em alguns casos, tém como legendas
frases retiradas de romances.

Como se pode depreender; tese e livro possuem diferencas significativas. A que mais
chama a nossa atencdo é o fato de que o acréscimo das fontes iconograficas na edicao do
trabalho ndo correspondeu a uma revisdo do texto de modo a incorporar essas imagens as
ideias discutidas pela autora. Nesse sentido, particularmente as fotografias acabam por fun-
cionar mais como ilustracao ou reforco ao texto do que uma fonte efetivamente examinada.
E isso nos leva a nossa questdo inicial: como avaliar a tese de Gilda e, mais grave ainda, como
contextualizar a sua producao e recepc¢do pela banca em 1950 tomando por base a edicao
do livro em 19877 Com essa cautela metodoldgica em mente, nos propomos a um exercicio
de investigacdo: como cinco homens arguiram Gilda de Mello e Souza e sua tese sobre moda.

A tese e a banca

No dia 20 de junho de 1950, Gilda Rocha de Mello e Souza defendeu tese de dou-
toramento em Sociologia na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Universidade de
Sao Paulo. A tese, aprovada com distin¢do, dedicava-se a moda no século XIX, possuia 113
paginas mimeografadas e era ilustrada com gravuras e fotografias. Compunham a banca:
Roger Bastide, da cadeira de Sociologia I na presidéncia; Fernando de Azevedo, da cadeira
de Sociologia II; Alfredo Ellis Jr, da cadeira de Histéria do Brasil e Jodo Cruz Costa, da cadeira
de Filosofia, todos professores da USP além de Sérgio Milliet, diretor da Biblioteca Municipal
de Sao Paulo, na qualidade de critico de arte.

A analise dos pontos discutidos pela banca e dos encaminhamentos propostos evi-
dencia, em primeiro lugar, uma arguicdo pautada, em boa parte, na discussao das dimensdes
estéticas da moda. E o caso das observacdes de Sérgio Milliet, o primeiro arguidor. Graduado
em Ciéncias Econdmicas e Sociais no inicio da década de 1920, com textos publicados sobre
a historia da poesia, sobre os principios da critica e do ensaismo literario no Brasil, além do
extenso ensaio Marginalidade da Arte Moderna, de 1942, Milliet deixa explicito que limitaria
suas questoes ao tema da estética. Deseja saber de Gilda até que ponto o gosto do critico é
individual e até que ponto esta sujeito as convengdes sociais de sua época. E, ainda, se ndo
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haveria por parte dos socidlogos um desconhecimento do ponto de vista estético e um jul-
gamento de questdes da arte baseado exclusivamente nos elementos anestéticos. Pergunta:
“como € possivel distinguir a linha de evolucao que se processa gradualmente, a diferenca
entre um estilo e outro?” Gilda responde que raramente as opinides de um critico que vive
dentro de uma determinada época coincide com o julgamento de criticos posteriores.

As condi¢des do momento e os padrdes estéticos em voga afetam de maneira de-
cisiva as suas concepgoes artisticas, e a atitude de Steinmetz diante da moda do
fim do século XIX é bastante caracteristica - preso ao ideal estético de 1928 que
abolia as curvas, era natural que ele abominasse a moda curvilinea e superfemi-
nina do fim do século XIX (Queiroz, 1951, p. 460).

Continua apontando que nao ha divida de que, em questao de estética, os socidlogos
se revelam impermeaveis ao valor puramente artistico das obras. E respondendo a pergunta
de Milliet se concorda com Charles Lalo de que a cor predomina sobre a forma na pintura
moderna desde os romanticos, Gilda afirma que Lalo era dos poucos autores a conjugar o
ponto de vista socioldgico a compreensao artistica. De todo modo, observa uma discordan-
ciaem relagdo a ele no que tange ao que de fato configura a diferenca entre um estilo e outro.
Conforme a autora, “para que apreenda nitidamente a feicdo essencial e caracteristica de
um estilo, é preciso que esteja fora do processo, afastado no tempo. S6 assim podera atentar
para as mudancas fundamentais que sdao as mudancas de linha” e nao “os detalhes como
colorido, enfeites e acessorios”, seja na pintura, seja nas roupas (Queiroz, 1951, p. 460).

Joao Cruz Costa também envereda pela dimenséao estética da moda. Cruz Costa, que
construiu sua carreira na USP, graduou-se em Filosofia em 1937 e doutorou-se, também
em Filosofia, em 1942. Foi assistente e, depois, substituto da catedra de Jean Maugiié,
entre 1945 e 1965. Autor de Contribuicdo a Histdria das Ideias no Brasil - obra voltada
para o exame das origens da vida intelectual brasileira e que corresponde originalmente a
tese apresentada pelo autor ao concurso da cadeira de Filosofia da Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras da USP, Cruz Costa interessava-se pela historia da imigracdo das ideias
estrangeiras, dos nossos problemas de formacao. Almejava formular uma filosofia que
estivesse fundamentada em um projeto nacional autbnomo.

Em sua arguicdo, comega parabenizando a autora por ter fornecido a melhor defini-
cao de elegancia que ele conhecera: “para que a vestimenta exista como arte, é necessario
que entre ela e a pessoa humana se estabeleca aquele elo de identidade e de concordancia,
que é a esséncia da elegancia” (Mello e Souza, 1950, p. 14). Em seguida, afirma que a questao
central a ser discutida se refere ao excesso de autonomia que Gilda atribui a estética e ao fato
de que, para ele, os grandes estetas sempre foram os artistas e ndo os filosofos. Na arguicao
defende que a estética ndo passava de fumisterie’.

Outra questao colocada por Cruz Costa se refere ao capitulo A cultura feminina no
qual Gilda aponta a existéncia de duas morais muito diversas, conforme os sexos: para ele,

7 Uma farsa, um engano.
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estas morais se complementam e as diferenc¢as ndo deveriam ser tdo fortes quanto pare-
cem na leitura da tese.

Gilda responde que os papéis estdo invertidos: a Sociologia caberia fazer, naquele
momento, a defesa da autonomia da estética contra as criticas formuladas por um fil6so-
fo - criticas que costumam ser feitas por soci6logos. Mas concorda com Cruz Costa que os
grandes estetas sao, de preferéncia, os artistas e nao os filésofos. Em seguida, convoca Bau-
delaire®, a quem atribui a formulagao de alguns dos conceitos mais licidos de estética no
século XIX, retomando a velha pendéncia entre o belo natural e o belo artistico. Quanto ao
antagonismo entre homens e mulheres, nitido no século XIX, ela acredita ser produto das
condic¢des sociais. E levando a discussdo para o campo da moda, observa com grande acui-
dade que o forte dimorfismo da sociedade do século XIX estava entdo em declinio, visivel
no tailleur, réplica do terno masculino. Para Gilda, a participa¢do feminina no mercado de
trabalho afetava o conceito de masculinidade; com a cor preta limitando-se as cerimonias,
os coloridos e os arabescos ganhavam espaco nas roupas esportivas e nas gravatas, o que in-
dicava “que talvez estejamos no limiar de uma era assexuada, de uma era androgina, na qual
homens e mulheres, empenhados nas mesmas tarefas, pouco se distinguirdo na aparéncia
fisica” (Queiroz, 1951, p. 462).

Vale destacar aqui a sensibilidade de Gilda de perceber a capacidade de antecipacdo
da moda, pensando o tempo por meio das roupas, aquilo que para Walter Benjamin - autor
ndo examinado por ela - seria o seu aspecto mais interessante. Em 1950, ao mencionar uma
era andrégina ou assexuada ela evidenciava uma sensibilidade para ler o que Benjamin con-
sidera os sinais secretos das coisas vindouras (Benjamin, 2007, p. 102-103) o maior encanto
da moda, ou o que Koselleck denomina de horizonte de expectativa, aquilo que se realiza
no hoje, o futuro presente, voltado para o ainda-nao, para o ndo experimentado, para o que
apenas pode ser previsto (Koselleck ,2006, p. 309-311).

Duas arguicdes - de Alfredo Ellis Junior e de Fernando de Azevedo - conversam mais
diretamente com a perspectiva que ainda caracterizava a historiografia da indumentaria e
da moda, uma histdria das roupas preocupada com as datagdes e as origens das pegas, uma
histdria de vertente historicista nas palavras de Roland Barthes (2005, p. 258).

A arguicdo de Ellis Junior se revelou mais refrataria ao tema da moda e a mais inci-
siva nos questionamentos sobre o proprio objeto da tese. Isso fica evidente logo no comego
da sua fala quando lamenta que “com tantos problemas brasileiros por estudar; a candidata
tenha escolhido um tema geral” (Queiroz, 1951, p. 462).

Compreende-se a dificuldade de Ellis com o tema quando se analisam os modos
como ele entende o oficio do historiador. Formado nos anos 1930, sua interpretacao da his-
toria ainda é balizada por uma historiografia oitocentista, de forte inspiracao em Afonso de
Taunay, seu professor de geografia no ginasio e mentor intelectual e a quem substituiria no
curso de Geografia e Historia, da USP, em 1939. Critico em relacao as “inovagdes” trazidas
pelas relacGes entre Historia e Ciéncias Sociais e aos avanc¢os na historiografia consignados

¢ 0 autor ndo é mencionado na tese, mas, em sua resposta, Gilda se refere a obra 0 pintor da vida
moderna, publicado pela primeira vez no jornal Le Figaro em 1863.
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pelo movimento dos Annales nas primeiras décadas do século XX, Ellis Jr. procurava mes-
clar os procedimentos da “escola metddica” francesa, tendo como base a obra de Fustel de
Coulanges, aliando-a a “histdéria econdmica” e a “historia dos costumes” entdo praticadas
no Brasil, especialmente atento as obras de Roberto Simonsen e de Afonso de Taunay
(Roiz, 2019, p. 47).

Ellis refuta a analise que Gilda faz dos séculos XVII e XVIII como épocas de cara raspa-
da, lembrando que eram justamente a época dos bandeirantes® e de Tiradentes. Ele também
questiona a data do aparecimento das calgas compridas, segundo a autora em 1814. Para
ele, na Revolucdo Francesa a burguesia revolucionaria ja usava calgas, distinguindo-se dos
membros do Antigo Regime que vestiam cal¢des, de onde o nome de sans-culottes. Ellis Jr.
retoma, por fim, a questao do dimorfismo: seria assim tdo nitido no século XIX, uma vez que
as cores sombrias atribuidas unicamente ao traje masculino nesse periodo dominavam tam-
bém as roupas femininas conforme as fotografias?

Gilda explica que sua intengdo “era estudar justamente a evolucao da moda brasileira
no século XIX; todavia, foi obrigada a abandonar seu intento, dada a deficiéncia de elemen-
tos; tentou suprir a falha usando a maior quantidade possivel de exemplos brasileiros, como
se pode verificar da tese” (Queiroz, 1951, p. 462). Com relagdo aos séculos XVIII e XIX, ob-
serva que a despeito de certas variagdes locais como os bandeirantes, cujas barbas longas
estavam condicionadas ao que ela denomina “uma vida rude”, eram épocas de caras raspa-
das, sendo os séculos das perucas e cabeleiras, as quais, ressaltava, ndo se harmonizam com
as barbas. Note-se que Gilda ndo se preocupou em discutir a iconografia dos bandeirantes
nem as representacoes de Tiradentes como martir ou herdi nacional construidas apds a
republica no qual ele surgia com suas barbas e cabelos longos. Quanto as calcas compridas,
ela insiste na emergéncia em 1814; durante a Revolucdo francesa ndo passavam de um em-
blema dos revolucionarios, copiadas dos marinheiros ingleses e por estes dos pantalones da
Commedia DellArte. Sobre o dimorfismo conclui que era bastante nitido e que a colecao de
fotografias reproduzida na tese o foi no carater de exce¢do, posto que retrata uma familia
do interior paulista onde a moda tinha uma importancia muito pequena. Ela tentava provar
como a oposicdo entre a moda feminina, elaborada e vistosa, e a masculina, desprezada e
sombria, era quase inexistente nas zonas rurais.

A arguicdo de Fernando de Azevedo se dividiu em duas: questdes gerais e questoes
propriamente sociolégicas. Azevedo, que contribuiu para a institucionalizacdo da Sociolo-
gia no pais, afirmava que “ndo existiria uma Sociologia brasileira e, sim, uma Sociologia no
Brasil - que dialoga com métodos e teorias elaborados, aplicados e aperfeicoados por e em
diferentes paises” (Nascimento, 2010, p. 164). Ele reconhecia um carater util na Sociologia,
ciéncia que lhe possibilitou desenvolver novas ideias e procedimentos que orientaram ou
reorientaram as formas de sociabilidade, o 1éxico cientifico e politico e a estrutura organiza-
cional das instituicoes que fundou, dirigiu ou reformou no pais.

° Sua tese de titular, “Meio século de bandeirismo” tratava dos bandeirantes, para ele, figuras fun-
damentais na construcdo de Sdo Paulo.
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Azevedo buscou discutir as mudancas na indumentaria, questionando Gilda quan-
to ao ritmo que ditaria essas alteracdes. Ele contesta a ideia apresentada pela autora de
que as vestimentas caminhavam da imobilidade a mobilidade crescente, apostando em
uma alternancia de ritmos. Também critica a autora por um anacronismo ao afirmar que o
século XVIII teria sido responsavel por facilitar o movimento de bragos e pernas, descon-
siderando pecas criadas por gregos e romanos como o quiton, a clamide, a toga e a tinica.
0 socidlogo questiona, ainda, a afirmacdo da autora de que o periodo do Diretério teria
sido o do apogeu da exibi¢cdo do corpo, uma vez que em Roma ja se produziam tecidos
totalmente transparentes.

Com relacdo aos problemas de ordem mais sociolégica, Azevedo declara ndo estar
satisfeito com a conceituacdo de classe média utilizada por Gilda, “que ora confunde esta
classe com as camadas subitamente enriquecidas, ora a identifica com grupos instaveis, que
temem os desnivelamentos, ora acha que ela surge dos escombros da nobreza” (Queiroz,
1951, p. 461). Ele atribui a Gilda, também, uma importancia menor ao dinheiro como ele-
mento efetivo de ascensao de classe na escala social. Para Azevedo, Gilda acredita que Balzac
e Veblen se contradizem, com o primeiro acreditando que a elegancia procura esconder a
riqueza e o segundo afirmando que a riqueza se exprime através da moda. Segundo ele, ndo
haveria contradicao entre os autores, posto que Balzac se ocupa da elegincia e Veblen da
moda, coisas distintas. Lamenta, por fim, que a autora ndo tenha se dedicado aos diferentes
tipos de festas, pois conforme os tipos, diferem as distingdes de classe.

Em resposta ao arguidor; Gilda mantém seu ponto de vista quanto ao momento em
que mudancas efetivas nas vestimentas permitiram a mobilidade de pernas e bracos, o que
no seu entendimento nao ocorreu na Antiguidade. Para ela, a roupa moderna deriva de uma
nova concepgao de vestimenta que surge a partir do contato com os barbaros do norte, pro-
duzindo a roupa medieval. Quanto a mengao ao Diretério como momento do apogeu do exi-
bicionismo do corpo, Gilda, afirma que ndo se trata de desconsiderar que esse exibicionismo
ja existira na Grécia e em Roma, mas, por estar estudando o século XIX, destaca o periodo em
questdo que marca, alids, um retorno aos gregos.

Sobre as imprecisdes na conceituacao da categoria classe média, responde que se
apoiou em Georg Simmel que vé como sua caracteristica principal o fato de ela ser expan-
siva para cima e para baixo!. Referindo-se ao papel do dinheiro na ascensao social, Gilda
reconhece sua importancia, afirmando, contudo, que nao € ele quem integra o individuo na
classe superior, onde sempre sera encarado como um parvenu, se nao adotar as regras de
bom tom que nela vigoram, se ndo estiver apoiado em tradi¢cdes de familia'l. Afirma que,
em sociedades recentes, sem tradicao, a posse do dinheiro é realmente um elemento efetivo
de ascensao, mas em sociedades hierarquizadas é apenas um dos elementos e, talvez, ndo o
mais importante. E essa sutileza de apreciagdo que se reflete nas atitudes opostas de Veblen

®Faltou a autora matizar e complexificar essa categoria em Simmel ao tomd-la de empréstimo para
tratar da sociedade brasileira dos Oitocentos.

1A autora antecipa as discussdes de Pierre Bourdieu em A distincdo, obra de 1970, na qual o soci6-
logo francés opera com as categorias habitus e capital simbdlico para examinar o papel do consumo
na constituicdo das classes e na organizacdo das suas diferencas.
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e de Balzac em relagdo a moda. Para ela, as divergéncias entre eles nao se explicam apenas
pelas diferencas de época e de mentalidade, mas, sobretudo pela oposi¢do das culturas a
que pertencem.

Veblen, norte-americano, de origem norueguesa, “membro de uma sociedade de pas-
sado plutocrata, onde realmente a auséncia das tradi¢des nas maneiras ou nos habitos de
vida, faz com que, na separacdo das classes preponderem as distin¢ées do dinheiro apenas
vé a competicao no luxo” (Mello e Souza, 1950, p. 81) Balzac, “mergulhado numa sociedade
de classes sutilmente hierarquizada, em que as barreiras se elevam independentes do fator
pecuniario (..) apela para as distingdes mais sutis da elegancia” (Mello e Souza, 1950, p.
81). Gilda insiste que Veblen e Balzac se contradizem, pois, analisando o0 mesmo fenémeno,
a moda, encaram seus dois aspectos complementares como termos opostos e antagonicos.
Aqui, eu gostaria de abrir um paréntese sobre o modo como Gilda trabalha com as obras de
Veblen e de Balzac, algo que havia chamado a minha aten¢do quando da primeira leitura do
livro e que nao se refere apenas a esses autores: ela ndo hierarquiza referenciais teéricos
ou fontes; eles estdo postos em questdo e a servigo dos problemas com os quais a autora se
defronta. A discussado das obras dos dois autores é exemplar nesse sentido.

O Traité de la vie élegante é, ponto por ponto, uma refutacdo da teoria de Veblen.
Com efeito, ao encarar a moda apenas como um método de exibir aos outros a
capacidade de pagar de cada um, o privilégio do 6cio que se desfruta, o ilustre
economista negligencia todo e qualquer aspecto estético da moda, reduzindo o
gosto apenas aos canones pecuniarios. (...) O verdadeiro sentido da moda é Bal-
zac quem esta mais préximo de nos revelar, quando repudiando aqueles mesmos
elementos que Veblen se apoia - “a toilette nunca deve ser um luxo”, faz as distin-
¢oes de classe recair sempre nas “tradu¢des materiais do pensamento, nos atos
que procedem imediatamente do homem (Mello e Souza, 1950, p. 81).

Finalmente, temos a arguicdo de Roger Bastide, orientador e presidente da banca.
Falando sobre Bastide, em sua Aula inaugural dos cursos de 1973 do Departamento de Fi-
losofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP, Gilda afirma que sua estética é uma estética de
antropdlogo, mas, €, também, uma estética de vanguarda, o que o diferencia, entre outros, de
Levis-Strauss e Maugiié, que, conforme a autora, se prendiam a uma estética de representa-
¢do e ao prestigio reconhecido da razdo; uma estética centrada sobre a pintura, que destaca
como mais perfeitos certos momentos de sua historia, que subalterniza outras manifesta-
¢Oes artisticas, hierarquiza as artes e um ideal absoluto de beleza. Para Gilda, Bastide pas-
sou pelo crivo do dadaismo e do surrealismo, pelas experiéncias radicais que questionaram,
para toda a posteridade, os valores eternos da obra de arte.

Era natural que chegando a um pais sem grande tradicdo cultural, tivesse se de-
dicado a elaboragao de uma estética pobre - usando o termo como analogia com
0 que se costumava designar entdo por arte pobre, isto é, uma estética que, vol-
tando as costas para os grandes periodos e as grandes manifestagdes artisticas,
fosse desentranhar o fenémeno estético do cotidiano, dos fatos insignificantes e
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sem foros de grandeza, que compdem, no entanto o tecido da vida. Uma estética,
enfim, que, ndo se preocupando com a obra de arte - muito menos com a obra-
-prima -, tentasse surpreender de que modo se revelava, através de certas cate-
gorias, como o pensamento mistico, uma das formas mais validas e mais altas do
conhecimento (Mello e Souza, 1978, p. 30).

Essa sensibilidade de Bastide a estética do cotidiano e aos fatos menores que com-
poem a vida social, foi decisiva na escolha do tema de pesquisa por parte de Gilda, posto que
ele proprio sugeriu a moda como objeto a ser estudado por ela.

Bastide inicia a arguicdo apostando em um conceito expandido de moda, mais pré-
ximo de Gabriel Tarde do que de Steinmetz, lembrando que, embora Gilda nao faca referén-
cias, existiria moda entre o que que ele qualifica de primitivos e selvagens. E uma provoca-
¢do interessante que ndo limita o aparecimento da moda ao século XIV nem o circunscreve
ao Ocidente, desconsiderando vestimentas e adornos utilizados pelas diferentes culturas.

Segundo Bastide, a autora afirma que a moda anteriormente era ditada pelo publico
e no século XX é ditada pelos costureiros. E indaga: os sociélogos afirmam o valor da eco-
nomia no terreno da moda, mas ndo sera esta assercao uma colocacao indevida do publico
em segundo plano? Outra questdo: o ritmo da mudanga da moda se explica pelas classes
sociais, pela divisao sexual ou pela saciedade (lei psicoldgica)? Segundo ele, “a candidata
parece hesitar entre a primeira e a ultima das explicacdes” Conforme Bastide, a moda, para
Gilda, é uma realizacao completa da mulher, como entdo falar que a mulher, na sociedade,
compde uma mascara e que sua elegancia é construida? Mascara e construcao sdo artificios
e ndo realiza¢des. Quanto ao papel da festa como uma fuga, havendo como que um apagar
das leis sociais dentro dela, haveria um equivoco: as leis parecem se apagar, mas, continuam
presentes e em funcionamento. Bastide, segundo a nota da ata de defesa, lamenta que Gilda
ndo tenha estudado mais profundamente o papel da morfologia social na festa. Afirma o
orientador do trabalho que a circulagao das elites, a que Gilda se refere, era restrita mesmo
na festa, durante a qual parece haver um afrouxamento das barreiras; os saldes, na verdade,
se escalonavam conforme as camadas sociais e sua penetracao era dificil.

Gilda replica que o conceito de moda que adotou - o de Steinmetz - colocou sel-
vagens e primitivos completamente fora de questdo. Sobre a importancia econdmica da
moda, reconhece que atribuiu a ela demasiado peso. Steinmetz afirma que o publico é o
responsavel pelas mudancas da moda e ela concorda. Longe de serem provocadas pelo cos-
tureiro, as mudancas sdo nocivas a ele, podendo gerar encalhe de mercadorias, obrigando
os criadores a uma procura ininterrupta de novas formas e novas cores. O que haveria
realmente, segundo a autora, é uma colaboracgao estreita entre o publico e a alta-costura,
na qual o elemento mais poderoso talvez seja o publico. Ressalto a sensibilidade de Gilda
quanto a relagdo de mao dupla que estabelece entre os costureiros e os consumidores,
os primeiros se distinguindo e alcangando sucesso quando conseguem ler e antecipar os
desejos coletivos, ou, como escreveria Pierre Bourdieu, anos depois, quando conseguem
mobilizar a energia simbdlica produzida pelo conjunto dos agentes comprometidos com
o funcionamento do campo: jornalistas, intermediarios e clientes e os outros criadores.
(Bourdieu, 2002, p. 162-163).
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Na explicacdo sobre o ritmo das mudangas na moda, Gilda responde que talvez
tenha se inclinado um pouco para a psicologia, mas, convém lembrar que a moda é um
fendmeno de fronteira entre a sociologia e a psicologia, o que possibilita e exige duas ex-
plicacdes. Ela concorda que ha oposicao entre moda-realizacao da mulher e moda-criacao
e moda-composi¢do de mascara. Sobre a festa, ndo quis aprofundar o papel da morfologia
social, por achar que o problema era por demais complexo, exigindo uma atenc¢do e minu-
cia que talvez desequilibrasse o plano da tese. Nao ignorava que existe uma hierarquia nos
saldes - o seu objetivo, contudo, foi mostrar como a reunido mundana da elite desempe-
nhava um papel na reestruturacao das camadas e na solidificacdao das posi¢des adquiridas,
incorporando definitivamente aos seus quadros aqueles individuos que, durante a festa,
se mostram dignos dela.

H4 muitas maneiras de examinar a recep¢do do trabalho de Gilda pelos avaliadores,
a comecar pela relacdo entre a composicao da banca e a questao de género, um caminho que
alguns estudiosos adotaram para tratar da trajetoria da nossa autora e, que naturalmente,
ndo € algo de menor importancia. Acredito em um estranhamento com o tema da moda e
com a abordagem ensaistica que gerou uma resisténcia e/ou um preconceito beirando, em
alguns casos, a arrogancia ou o desinteresse nas arguicoes. A nosso juizo, faltou a banca
compreender a capacidade de nossa autora de relacionar as roupas aos fatos de sensibili-
dade conforme definidos por Lucien Febvre, e valorizar como ela trabalhou as imbricac¢des
entre os elementos estéticos, psicoldgicos e sociologicos da moda, analisando seus diferen-
tes significados para homens e mulheres, seu papel na conformacao das subjetividades e da
reiteracdo das hierarquias e distin¢des sociais.

A recepcgao da tese e do livro: outras leituras

Ha quase quarenta anos, desde a sua publicagdo como livro, O Espirito das roupas é
referéncia incontornavel para as pesquisas académicas de indumentaria e moda no pais,
seja como fonte ou objeto de estudo, conforme evidencia a sua fortuna critica.

Antes de se transformar em sucesso editorial, a tese foi publicada na revista do Mu-
seu Paulista, em 1951, sem obter grande repercussao na Academia. A resenha do trabalho
escrita por seu colega na USP, o socidlogo Florestan Fernandes, ao mesmo tempo em que
elogia o talento e a sensibilidade da autora para a investigacdo de um fendmeno complexo e
um seguro conhecimento do campo de sua especializacdo, lamenta “a exploracdo abusiva da
liberdade de expressdo (a qual nao se coaduna com a natureza de um ensaio socioldgico) e
a falta de fundamentacdo empirica de algumas das explanagdes mais sugestivas e importan-
tes” (Fernandes, 1952, p. 139) evidenciando dois modelos de fazer Sociologia bem distintos,
0 ensaio e o tratado. Sua resenha, num certo sentido, da voz a uma subalternizacao do objeto
moda na academia entao e, sobretudo, a uma desvalorizacdo do ensaio em contraposi¢do a
ideia de pesquisa como analise sistematica da realidade.

Na contramdo do pouco interesse da Academia pelo trabalho de Gilda, temos a re-
percussdo da tese nos jornais paulistas, a comecar por matéria publicada na coluna Vida
Intelectual, do jornal O Estado de Sdo Paulo, apenas dois dias ap0s a defesa. Sem o crédito de
autoria, o texto, redigido por alguém presente a arguicao observa:
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Gilda de Mello e Souza defendeu brilhantemente sua tese sobre moda e foi apro-
vada com distingao. A Faculdade esta de parabéns. Temos em maos o trabalho do
novo doutor em Ciéncias Sociais, que esperamos seja publicado brevemente em
livro. Comoveu-nos assistir a arguicao, perante uma sala repleta de interessados
em questdes tdo pouco atuais. Bom sintoma da presenca de uma mentalidade
que o Brasil de 15 anos atras ndo conheceu (Na Faculdade de Filosofia, 1950).

Na matéria sdo avaliados os pontos discutidos em cada um dos capitulos, enfatizando
a perspectiva de Gilda da moda como arte, sobretudo, a forma como rebate “certas afirmagdes
apressadas de Lalo, como aquela em que o ilustre soci6logo insiste em apontar uma diver-
géncia entre a predominancia da cor na pintura moderna e a discri¢do crescente do traje” (Na
Faculdade de Filosofia, 1950). Destaca, também, a sua compreensao fina das linhas essenciais
e dos pormenores decorativos das vestimentas, terreno estético em geral pouco familiar aos
sociologos. A diferenciacao que Gilda estabelece entre a arte da indumentaria e as outras ar-
tes e o partido tomado pela autora na defesa da relagao entre o traje e 0 movimento do corpo
como prova da qualidade estética da arte indumentaria sdo outros pontos abordados.

Em 1952, apos a divulgacao da tese na revista do Museu Paulista, a ja mencionada
coluna Vida intelectual do jornal O Estado de Sao Paulo, publicava com o titulo de Um Con-
gresso, matéria sobre a realizacdo do Congresso do Costume, em Veneza. Nela, discutia-se
a relevancia do primeiro congresso em que se estudava o traje nao do ponto de vista co-
mercial, mas, sob seus aspectos histdrico, socioldgico e estético. E menciona a tese de Gilda,
entdo publicada sob a forma de ensaio e sobre a qual o autor havia tido a oportunidade de
comentar anteriormente, relacionando a ligacdo estreita que o traje mantem com a estrutu-
ra da sociedade e as questdes que envolvem a divisdo sexual abordadas por ela'z

Em setembro do mesmo ano, o jornal Folha de Sao Paulo publica o texto “A moda no
século XIX", sem identificacdo de autoria. Nele, afirma-se que felizmente desde a publicacdo
de Casa Grande e Senzala

deixou-se de pensar que tais assuntos fossem fliteis ou ndo merecessem constar
em ensaios de sociologia ou de estética. J4 agora a tese admiravel de Gilda Rocha
de Melo e Souza trata de um tema amplo, visto que abrange a moda através de
todo um século; o assunto, de que ela nos da dezoito pranchas, de interesse su-
plementar muito adequado a comprovacdo grafica de suas deducoes, é estudado
e analisado apds criteriosa leitura e pesquisa através de bibliografia importante
(Folha de Sao Paulo, 1952).

Sado ressaltados, ainda, o uso dos quadros esquematicos da evolucao da moda no
século XIX; os livros estrangeiros e nacionais que tornam de leitura agradavel um tema
que obrigatoriamente quase sempre usa um tom mais severo de tese e o sentido evidente
de conclusoes.

22\ abreviatura do nome, S. M., o fato de Sérgio Milliet escrever para o jornal O Estado de S&o Paulo
e de ter mencionado a coluna anterior na qual descreve em detalhes a arguicdo de Gilda na defesa
da tese, nos leva a acreditar que Milliet seja o autor dos dois artigos.
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A publicacdo do livro, em 1987, também ensejou uma série de matérias e entrevis-
tas com a autora. Destacamos duas delas publicadas nos mencionados jornais paulistas. A
antropdloga Paula Montero, resenhou o livro para o Estado de SP; Sergio Augusto e Nelson
Ascher para a Folha de Sao Paulo.

Montero considera o ponto alto do livro a abordagem da autora sobre a relagdo entre
a moda e a condicdo feminina no século XIX, a possibilidade que a roupa oferecia a mu-
lher de se expressar, transitando entre as exigéncias da moral e a necessidade de sedugao.
Ressalta que o livro, pela beleza do estilo e a ousadia da abordagem “inaugura com grande
originalidade o estudo de temas que, somente, hoje, trinta anos depois, frequentam com
desembaraco as ciéncias sociais. Talvez pelo que tem de precursora essa obra tenha perma-
necido tanto tempo inédita”.

Sergio Augusto comenta que o “texto causou alvorogo na USP. Alvoroco pelo tema a
moda no século XIX aparentemente inadequado a uma tese de doutoramento em ciéncias
sociais, ainda que orientada pelo mestre francés Roger Bastide; e pela forma pouco ou nada
académica de sua abordagem.” Qualifica o trabalho de tesouro bibliografico. Na mesma ma-
téria Nelson Ascher afirma que “apesar de tratar de um tema inusitado para a época, o tra-
balho foi bem recebido e, segundo a autora, a formagao heterodoxa do orientador (que fora
amigo dos surrealistas) contribuiu muito para tal recep¢ao.” E indaga: “depois que a moda
virou moda sobretudo com o ja classico “O sistema da moda”, de Roland Barthes, qual pode
ser o interesse de um livro sobre o assunto fora de circulacao ha 27 anos? Em primeiro lugar,
ariqueza das informacdes e o rigor de sua analise ndo foram superados por descobertas ou
meétodos posteriores. Em segundo, o livro chega a preconizar um tipo de abordagem que se
tornaria corriqueiro nos anos 60 e 70, ou seja, uma interpretacao de fendomenos histéricos
efetuada com instrumental oriundo de varias disciplinas, da Sociologia a Teoria Literaria,
da Economia a Psicologia (...). Finalmente o carater pioneiro da tese real¢a seu valor docu-
mental, pois para se entender a moda hoje em dia, continua sendo importante saber como
ela era pensada numa época (os anos 50) que antecedeu o grande divisor de aguas da moda
contemporanea: a irrup¢ao nos anos 60, dos jeans, do biquini e da minissaia.”

A academia demorou um pouco mais de tempo a se debrugar sobre o trabalho de Gil-
da como objeto, embora o livro tenha sido item quase obrigatdrio na bibliografia dos cursos
superiores de moda implementados no Brasil desde o final dos anos 1980.

Heloisa Pontes (2004) considera que a obra, ensaio socioldgico redigido com prosa
apurada faz uma das analises mais inovadoras sobre a moda, ao apreendé-la como uma lin-
guagem simbolica, apta a dar plasticidade e expressao a ideias e sentimentos difusos, e ndo
s6 como meio de marcar pertencimentos e sublinhar distancias e distin¢oes sociais. Pontes
nos ajuda a compreender a trajetdria pessoal e profissional de Gilda, os seus anos de forma-
¢do na USP, a atuagao na revista Clima, uma certa “marginalidade” experimentada por ela
na academia. Mas, seus textos sobre a autora constituem, sobretudo, uma chave importante
para pensar a biografia de Gilda na perspectiva de género, e como o fato de ser mulher im-
pactou nas disputas do campo e na sua trajetdria académica.

Para Maria Claudia Bonadio (2017, p. 8) “A moda no século XIX” é uma tese visiona-
ria para a época de sua producdo por antecipar temas, metodologias e questoes que iriam
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pautar grande parte da historiografia sobre moda produzida desde o ultimo quartel do sé-
culo XX. A autora também reconhece a ousadia metodologica de Gilda na escolha das fontes:
além das sugestoes de Roger Bastide para que utilizasse antincios de época e cronicas de
moda, ela enveredou pelos romances do século XIX e pela colegao de fotografias oitocentis-
tas de seu tio Pio Lourengo Corréa, uma fonte incomum entao.

A capacidade da Gilda de perceber, a partir dos aspectos da indumentaria de homens
e mulheres, que género nao é algo fixo ou absoluto, mas uma categoria relacional foi aspecto
destacado por Ana Paula Simioni (2008). Ela ressalta como O espirito das roupas se diferen-
cia de muitas abordagens feministas que veem na moda uma forma de opressao da mulher,
entendendo-a como instrumento de construgao da aparéncia e meio de realizacao pessoal.

A opcao pela perspectiva de género para abordar a trajetdria de Gilda de Mello e Souza,
iniciada por Heloisa Pontes, é retomada por Barbara Luisa Fernandes Pires, que busca estabe-
lecer nexos de sentido entre experiéncia pessoal e profissional da autora no espago académico
preponderantemente masculino, mais refratario a presenca das mulheres. Ela considera que,
em sua tese, Gilda “toma a moda como campo privilegiado para evidenciar o contraste entre as
praticas (modas e modos) e discursos que produzem os universos feminino e masculino” (Pi-
res, 2019, p. 66) Para a autora, ao analisar os grupos e os tipos sociais, Gilda observou também
as tensoes de classe, a socializacdo e o jogo da integracao e da distingao.

Luiz André do Prado propde se debrucgar sobre a tese de Gilda estabelecendo uma
discussao com as fontes, a temporalidade e as circunstancias que circundaram a sua elabo-
racao. Emprega a categoria “obra monumento”, criada por Le Goff, ao apontar o reconheci-
mento e a repercussdo do trabalho, mesmo que tardios, mas aponta, também, para algumas
questdes, que, a seu juizo, ndo foram devidamente enfrentadas pela autora. Conforme Prado,
Gilda “abraca a teoria da moda gerada a partir do ciclo de imitacdo das modas burguesas
pelas classes médias mesmo apds o advento da alta costura. Cabe ainda perguntar: essa in-
terpretacdo pode ser transposta automaticamente para o Brasil?” (Prado, 2019, p. 15).

Também questiona que o ultimo capitulo do livro, O mito da borralheira e os apéndi-
ces ndo oferecem acréscimos tedricos substantivos a analise sobre os mecanismos que regu-
lavam a moda no século XIX. Critica, ainda, o fato de a autora nio ter relacionado o sistema
simbdlico da moda e os processos de produgdo e comércio do vestuario vigentes no século
XIX, desconsiderando os mecanismos de difusdo e mercado, em particular as condi¢oes es-
pecificas a cada pais e camada social.

Santos e Medrado propdem uma leitura critica de O espirito das roupas na chave da
decolonialidade. Para as autoras, Gilda faz breve passagens sobre a condicdao das pessoas
negras e nao considera suas contribuicées na histéria da moda brasileira, “o africano es-
cravizado, no recorte socioldgico de Gilda, encontra-se na condicao de bem, de posse ou de
alforriado” (2023, p. 8). Também criticam a autora, assim como Gilberto Freyre, pelo que
denominam “a construcdo da subalternidade”, que abrangeria:

a afirmacdo continuada de que os processos em torno do vestudrio no Brasil tém
como referéncia o eixo Norte e que essas praticas foram estabelecidas central-
mente por meio da cépia de modelos e estéticas europeias, especialmente fran-
cesas; (...) a confirmacao da superioridade europeia que se consolida por meio da
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generalizagdo da experiéncia de sua modernidade em torno da roupa, de um lado,
e, de outro, da exclusdo das experiéncias de outras populacées da América portu-
guesa e, posteriormente, do Brasil independente (Santos e Medrado, 2023, p. 12).

Mais recentemente, Brunno Almeida Maia e Silvana de Souza Ramos exploraram dois
textos inéditos de Gilda, “Bricolage” e “Moda”, conservados no arquivo do IEB/USP, para dis-
cutir um desdobramento da teoria da moda desenvolvida pela autora em sua tese de dou-
torado. Eles analisam como Gilda ilumina a moda como forma de pensamento, expressao
artistica, linguagem que singulariza a existéncia e como ela convoca autores como Roland
Barthes, Cecil Beaton, Ferdinand de Saussure e Charles Baudelaire para desenvolver o con-
ceito de “bricolage” e expandir a noc¢do de “caligrafia dos gestos”. Maia e Ramos chamam a
atencdo para o fato de que a escolha da literatura na tese, transcende a utilizacao dos roman-
ces como fontes: “a literatura ndo é apenas a reiteracao do visivel, mera ilustracdo, mas o
processo de escrita literario torna-se método para uma concepg¢ao muito particular da moda
como literatura” (Maia; Ramos, 2025, p.15).

Consideracgoes finais

Retomo os comentarios iniciais sobre o impacto que O Espirito das roupas me causou
logo que foi publicado, o porqué de o livro continuar me acompanhando ainda hoje e aquilo
que, a meu juizo, passou despercebido pela banca de arguidores da tese.

Apesar do formato ensaistico do trabalho, e a despeito de um extenso arcabougo
tedrico com o qual se defrontou, Gilda ndo abusou da teoria pela teoria. Ao contrario, a op-
¢ao pelo formato ensaistico propiciou que ndo sucumbisse a tentacdo de fazer uma historia
cronoldgica das roupas, o que seria possivel a autora se decidisse se debrucar com esse
propdsito sobre as crénicas de moda e a literatura. O emprego dos romances de Balzac,
Proust, José de Alencar e Machado de Assis, sem hierarquizar ou subalternizar essas fontes
em relagdo aos referenciais teoricos, também se revela bastante proficuo e abre caminhos
para muitos outros estudos referentes a indumentaria, aparéncia e moda.

O recurso metodolégico de examinar a producdo e o uso de determinadas pecas for-
necendo exemplos contemporaneos a tese, citando Christian Dior, o New Look, a producédo
norte-americana de tecidos, aproxima o leitor das ideias que intenta discutir. E sua visdo
do papel do costureiro como o porta voz de uma corrente que se esboca e cuja tomada de
consciéncia antecipa, também merece ser destacada porque foge da reduc¢do simplista do
criador como o ditador da moda, o agente principal do sistema, entendendo a produgao e o
consumo das roupas como uma via de mao dupla.

O extenso e diversificado corpo tedrico, também muito bem empregado na tese, for-
nece possibilidades para se pensar a moda, género e classe, distin¢cdo social, corpo e apa-
réncia, luxo. A pesquisa evidencia um trato consistente e maduro desse material e conforma
um mapa de autores que, em sua maioria, eram pouco conhecidos ou estudados quando da
redacdo da tese e mesmo a época da publicag¢do do livro.
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As criticas dirigidas ao trabalho merecem ser mensuradas e colocadas em contexto.
A falta de fundamentacao empirica das explanagcdes mais sugestivas e importantes aponta-
da por Florestan Fernandes em sua resenha, tem mais a ver com uma disputa pela hegemo-
nia de um modelo de trabalho cientifico a ser adotado no campo da Sociologia do que com
uma desqualificacdo da ideia de se fazer sociologia com documentagao histdrica.

Quanto as criticas mais recentes sobre a op¢do da autora por uma “epistemologia
do norte”, como apontam Santos e Medrado, compreende-se que Gilda escrevendo no final
dos anos 1940 dificilmente teria acesso a um arcabouco tedrico para pensar a moda di-
verso daquele que teve em maos. Por outro lado, seria legitimo afirmar que faltou a autora
problematizar essa bibliografia, apontando as dificuldades para se analisar a moda na so-
ciedade hierarquizada e complexa do Brasil do século XIX. As autoras também questionam
o emprego da categoria moda, sinénimo de moderno/inovacao como um dispositivo que
distinguiria os estratos mais altos em contraposicao aos termos indumentaria/traje que se
aplicariam aqueles que desconheceriam a moda e se caracterizariam por uma “auséncia de
dindmica” porque, por longo periodo, experimentam nenhuma ou pouca mudanc¢a em seus
trajes. Conforme Gilda responde na arguicao, sua abordagem apoiada em Steinmetz fez com
que nao se detivesse sobre o que Bastide denomina “selvagens e primitivos”; segundo ela,
se fosse reescrever a tese talvez desse menos importancia a funcdo econdmica da moda,
mesmo em relacdo ao século XX.

Prado, por sua vez, considera factivel que a autora desconsidere possiveis adapta-
¢des nas modas usadas no Brasil, uma vez que Paris se constituia um referencial para todo
o mundo ocidental no século XIX. Contudo, nao é cabivel imaginar que a maioria afrodes-
cendente cultivasse gosto pela moda francesa, ainda que acabasse sendo influenciada pelo
contato com as elites locais. De fato, Gilda poderia ter se debrucado sobre os diversos estra-
tos da sociedade, de modo a compreender os usos das roupas e as apropriacdes da moda
francesa no Brasil, inclusive pela maioria afrodescendente, mas, a meu juizo talvez tenha se
esquivado desse caminho por entender que seria um trabalho muito mais complexo e mais
apropriado a uma tese de historia da moda.

Sobre as fotografias de representantes das elites brasileiras, sem justificativa tedrica
e as descri¢Oes das vestimentas conforme os romances, Prado afirma que seu uso deixa im-
plicito que as modas das camadas mais altas equivaleriam as dos seus pares europeus. De
fato, salvo em alguns casos, conforme apontamos, as fotografias ndo sao discutidas. Sobre-
tudo na versao do livro, no qual aparecem em todos os capitulos e em quantidade superior a
da tese, elas funcionam mais como um refor¢o ou ilustracdo para as ideias da autora. Outra
critica do autor se refere ao fato de Gilda sequer tangenciar a formacdo ou a busca de identi-
dade da moda feita no Brasil no momento em que escrevia a tese, 0 que, a n0sso ver, nao se
coadunaria com o plano da obra.

A recepcao do livro e a fortuna critica sobre O espirito das roupas mostram que a
obra, fonte e objeto de estudo, segue viva e que o campo da moda no Brasil seria menos inte-
ressante e menos rico sem ela. Revelam também algumas qualidades do trabalho inaugural
de Gilda, destacando-se a coragem da escolha por um tema ainda maldito na academia ao
qual ela ofereceu um tratamento denso e uma erudi¢do que soavam como uma resposta an-
tecipada, elegante e quase ir6nica se pensarmos nos cinco homens que avaliariam a sua tese.
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[resumo] Este artigo investiga a gradual reconfiguracdo da fun¢ao do Estado francés na
Chambre Syndicale de la Haute Couture, o sindicato patronal que regulamenta a Alta Costura,
e a crescente ascensdo de empresarios de conglomerados de luxo dentro dessa organiza-
¢do. Essa mudanga esta ligada a transicao da Alta Costura de uma ‘moda francesa’ para uma
‘moda a la frangaise’ na virada do século XXI. Inicialmente, com base em Vincent Dubé-Séné-
cal (2021), demonstra-se como a intervencao estatal francesa estabeleceu critérios para o
reconhecimento das maisons, consolidando a Alta Costura como uma pratica genuinamente
francesa. Contudo, a globalizacdo dos mercados e a mundializa¢do da cultura resultaram
na aquisicdo de maisons por conglomerados e na entrada desses empresarios no sindicato,
gerando adaptagdes e redefini¢des. Partindo da teoria da economia do enriquecimento de
Luc Boltanski e Arnaud Esquerre (2020), observa-se que a Alta Costura se tornou um ne-
gadcio global e hiper-restrito, como afirma Renato Ortiz (2019). Neste ponto, a referéncia a
Franca persiste, mas agora remete a uma ‘mode a la frangaise’, uma nag¢do simbolicamente
construida, nos termos de Michel Nicolau Netto (2021), e ndo mais a um espaco geografico.
A investigacdo utilizou producdes sobre o sindicato, arquivos da organizagdo, informagdes
do site oficial e periddicos voltados a profissionais da moda. A triangulacdo desses materiais
permitiu reconstruir a historia do sindicato e desenvolver os argumentos.

[palavras-chave] Alta Costura. Estado francés. Conglomerados. Chambre Syndi-
cale de la Haute Couture. Globalizacao.
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[abstract] This article investigates the progressive decline of the French State’s influen-
ce within the Chambre Syndicale de la Haute Couture, the employers’ union that regulates
Haute Couture, and the growing prominence of entrepreneurs from luxury conglomerates
within this organization. This shift is linked to the transformation of Haute Couture from a
form of ‘French fashion’ to a ‘fashion a la frangaise’ at the turn of the 21st century. Drawing
on Vincent Dubé-Sénécal (2021), the article first shows how French state intervention
established recognition criteria for maisons, consolidating Haute Couture as an authen-
tically French practice. However, market globalization led to the acquisition of maisons
by conglomerates and the integration of these entrepreneurs into the union, resulting in
adaptations and redefinitions. Using Luc Boltanski and Arnaud Esquerre’s (2020) theory
of the economy of enrichment, Haute Couture is examined as a global and highly exclusi-
ve business, as also argued by Renato Ortiz (2019). At this stage, the reference to France
persists, but it now evokes a ‘fashion a la frangaise’, a symbolically constructed nation, in
Michel Nicolau Netto’s (2021) terms, rather than a geographical space. The research is
based on publications about the union, organizational archives, information from the offi-
cial website, and fashion professional publications. Triangulating these materials made it
possible to reconstruct the history of the union and develop the article’s arguments.

[keywords] Haute Couture. French State. Conglomerates. Chambre Syndicale de la
Haute Couture. Globalization

Recebido em: 04-08-2025.
Aprovado em: 14-12-2025.

Introducao

Alta Costura, do francés Haute Couture, € um tipo de producao de pecas realizadas
sob medida, a mao, em modelos unicos, consumido por mulheres de fracdes da elite, e que
segue uma série de regras de confeccao, difusdo e venda. As mencionadas regras sao regula-
das pela Chambre Syndicale de la Haute Couture (CSHC), um sindicato patronal que, enquan-
to tal, retine capitalistas engajados na acdo coletiva, que buscam defender os interesses eco-
nomicos de seus negdcios através da organizagdo local e internacional, estudo de legislagao,
tarifas, regimes tarifarios, desenvolvimento de programas para a for¢a de trabalho, entre
outros (Offerlé, 2009).

Dentre as principais fun¢des da CSHC, desde sua fundacao aos dias de hoje, se desta-
cam: agrupar e representar as empresas detentoras da nomenclatura Alta Costura; organi-
zar o processo de classificacdo das maisons que pleiteiam o uso da nomenclatura e definir o
periodo de validade desse rotulo; e organizar a apresentacao de desfiles de colecoes de seus
membros (Commission de Classement Couture-Création, 1954, 1954; CSCP, 1953, 1954a,
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1954d, 1954c, 1954c, 1954b, 1955, 1958; Dupouy, 1954). O sindicato foi fundado em 1910,
em Paris, sob o nome de Chambre Syndicale de la Couture Parisienne (CSCP), adquirindo
seu nome atual, Chambre Syndicale de la Haute Couture, somente em 2001. Durante a maior
parte do século XX, ele reuniu pequenas, médias e algumas poucas grandes empresas que
produziam pecas feitas sob medida (CSCP, 1921, 1928, 1938, 1954c). Atualmente, a CSHC
representa uma selecdo de grandes maisons dedicadas a esse tipo de producdo de roupas
e é presidida por Sidney Toledano, empresario do maior grupo de luxo do mundo, a Louis
Vuitton Moét Hennessy.

Apesar do sindicato em questdo ser uma iniciativa privada, € possivel notar pe-
riodos de maior ou menor interferéncia do Estado (CSCP, 1953, 1956, 1959, 1960). Consi-
derando isso, o objetivo do artigo € revelar a gradual reconfigura¢do da fun¢ao do Estado
francés dentro da CSHC e a progressiva entrada de empresarios provenientes de conglo-
merados de luxo no agrupamento. Esse movimento sera examinado como um processo de
transformacdo da Alta Costura, de uma ‘moda francesa’ para uma ‘moda a la francesa”, na
virada do século XX para o XXI.

Em um primeiro momento, sera demonstrado a partir de Vincent Dubé-Sénécal
(2021), como o Estado francés, ao intervir na Chambre Syndicale, estabeleceu critérios para
a atribuicdo da nomenclatura as maisons. Isso tera como consequéncia a consagra¢do da
Alta Costura enquanto uma pratica francesa por exceléncia. Porém, com a globaliza¢do dos
mercados e mundializacdo da cultura, a compra de maisons por conglomerados e a entrada
destes empresarios no referido sindicato patronal, houve uma série de adaptacgdes e rede-
finigdes. Partindo da ideia de economia do enriquecimento de Luc Boltanski e Arnaud Es-
querre (2020), observa-se que a Alta Costura se torna um negocio global e hiper-restrito,
como afirma Renato Ortiz (2019). Assim, sera notado que a referéncia a Franga continua,
mas ndo mais com o objetivo de fazer referéncia a um espago geografico, e sim uma “mode
a la frangaise”, ou para usar termos de Michel Nicolau Netto (2021), uma nac¢do simbolica-
mente construida.

A presente reflexdo faz uso de um conjunto de dados recolhidos ao longo de uma
pesquisa de doutorado?. Dentre as fontes primarias aqui mobilizadas estao (i) relatdrios de
atividades anuais, regimentos da nomenclatura Couture-Création, registros de assembleias
e reunides do comité da CSHC correspondendo as décadas de 1920, 1930, 1950 e 1960;
(ii) publicagdes que tiveram participagao ativa de membros (antigos ou atuais, como Didier
Grumbach e Pascal Morand) do sindicato e que versam sobre o periodo analisado; e (iii) in-
formagdes divulgadas no site oficial da CSHC ao longo do desenvolvimento da referida pes-
quisa (2021-2024). Esses dados foram usados visando tragar um histdrico de sua operacao,
bem como reunir os elementos que compunham seu discurso oficial. Para confirmar essas
informagdes, foram também consultados duas bases de dados, o Gale Academic Onfile, aces-
sado a partir da Bibliotheque Nationale de France (BnF); e o arquivo digital Women’s Wear
Daily, disponivel na base de dados ProQuest, acessado tanto a partir da BnF, quanto remo-
tamente a partir da Bibliotheque et Archives Nationales du Québec. Nelas, foi realizada uma
pesquisa a partir dos termos “chambre syndicale” priorizando o periodo entre os anos 1970

2 ABILE, Barbara Venturini. Alta Costura na globalizacdo: estudo sobre um sindicato patronal
de moda. 2025. Tese (doutorado) - Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Filosofia
e (iéncias Humanas, Campinas, SP, 2025.
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aos dias atuais. Outros periodicos fisicos também foram consultados presencialmente na
BnF, visando complementar informagdes recolhidas nas bases de dados digitais. Dentre os
materiais recolhidos para a pesquisa como um todo, na presente reflexdo foram priorizadas
publica¢des em periddicos voltados para profissionais de moda, tais como WWD e Journal
du Textile; bem como outros periddicos franceses e internacionais que reportaram noti-
cias acerca do sindicato no periodo acima mencionado. Por fim, também foram consultadas
pesquisas anteriormente realizadas acerca do objeto em questdo. A partir da triangulagdo
desses materiais, quadros tematicos foram confeccionados, possibilitando desenvolver os
argumentos aqui apresentados, com base na abordagem teoérica da sociologia da cultura.

O Estado francés e a Chambre Syndicale

Nas primeiras décadas apds sua fundacao, a Chambre Syndicale detinha uma grande
autonomia, contando com pequenos investimentos e subvengdes do Estado francés em mo-
mentos pontuais (CSCP, 1953, 1956, 1959, 1960; Dubé-Senécal, 2021; Kurkdjian, 2019; Pou-
illard, 2016). O primeiro grande atravessamento deste ultimo no agrupamento ocorre com a
instituicdo juridica da nomenclatura Alta Costura. Realizado em cooperagao com Ministério
das Industrias, a decisdo pela regulacdo acontece em um momento de crise e penuria de
material no pés Segunda Guerra Mundial, em que havia a necessidade de critérios mais cla-
ros para autorizar a compra de tecidos por certas maisons em detrimento de outras (Hénin,
1990; Veillon, 2001). E com esse objetivo em que a decisdo pela regulamentagio da costura
sob medida é assinada em 23 de janeiro de 1945 (Grau, 2000; Pouillard, 2021).

Um segundo grande atravessamento ocorre algumas décadas mais tarde, mais pre-
cisamente entre 1952 e 1960, com a Aide-Textile. Apos o fim da Segunda Guerra Mundial, a
Chambre Syndicale tenta colocar em acao uma série de medidas para restaurar o emblema
da Alta Costura e associar a atividade ao processo de reconstrugao da Franca (Dubé-Senécal,
2021; Pouillard, 2021). No entanto, as adversidades subsequentes ao conflito dificultaram
a empreitada (CSCP, 1952, 1953, 1954c). Entre o desenvolvimento de técnicas industriais,
que melhoraram a qualidade da producdo em série do vestuario, o peso do crescimento dos
Estados Unidos, a queda de lucros nas maisons da Alta Costura e o favorecimento das indus-
trias mecanizadas em relacdo aos trabalhos manuais, a Chambre Syndicale e a atividade que
ela representava foi duramente afetada, obrigando-a a aplicar uma politica de austeridade e
sacrificar varios servigos aos seus aderentes (CSCP, 1953, 1954c).

Por conta disso, o sindicato decide fazer um pedido de ajuda ao Estado francés, que
acaba sendo acatado somente em 1952, com a instauracao da Aide a la Couture-Création
Parisienne (CSCP, 1953). Nesse projeto, os costureiros da Chambre Syndicale recebiam uma
subvencdo do governo para comprarem tecidos franceses para suas criagoes, com o objetivo
de fazer da Alta Costura um instrumento de promogao do comércio exterior do téxtil. Dessa
forma, os costureiros economizavam, e os industriais téxteis franceses vendiam mais teci-
dos (Dubé-Senécal, 2021).

No inicio, o objetivo primario da Aide era fazer do setor téxtil a primeira industria
exportadora da Franca (Dubé-Senécal, 2021). Com o tempo, porém, os governantes se inte-
ressaram por fazer da Alta Costura um vetor de influéncia francesa e um simbolo que pudes-
se representar o pais, respondendo aos interesses de circulagdo de uma imagem especifica
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dele. Assim, tal atividade passou a ser empregada como um dos simbolos oficiais nacionais
- aponto, por exemplo, de ser representada em selos postais franceses. Nessa época, ela, em
conjunto com algumas poucas maisons de sucesso, como a casa Dior, tornaram-se o simbolo
do sucesso econdmico e cultural da Franga, formando um circulo virtuoso no qual a na¢do, a
producdo de roupas sob medida e o criador ajudaram na construcdao da marca um do outro
(CSCP, 1954c, 1955; Dubé-Senécal, 2021; Pouillard, 2021).

Desse modo, a influéncia do pais foi assegurada pela imagem da Alta Costura que se
construiu em torno das marcas, dos nomes das grandes casas e de suas respectivas producoes
(CSCP, 1960). Além disso, pode-se afirmar que tal segmento também era assegurado pela ideia
de que ela seria a legitima ‘moda francesa’ Entao, mesmo que a Aide ndo tenha sido o nico
investimento do Estado na época, ela é emblematica na medida em que mobilizou a referéncia
nacional da Franca - articulada a outros elementos, tratados em profundidade por Dubé-Séné-
cal (2021) - e a transformou em um elemento central na defini¢cdo da Alta Costura na época.

Ap0s isso, o Estado continuou atravessando o sindicato outras vezes, com interfe-
réncias mais ou menos profundas. Nos anos 1970, se destacaram outros programas, como
a Aide a la Création Textile et Couture e Aide a la Promotion Textile (Milleret, 2015). Outros
incentivos do Estado a moda e a areas culturais apareceram de maneira mais potente na
década de 1980 - haja vista os investimentos econdmicos e simbolicos do Ministro da Cultu-
ra, Jack Lang, que dizia que a moda fazia parte do patrimonio nacional francés; assim como
as declaragdes e colaborag¢des permitidas por Frangois Mitterand, até entdo presidente da
republica (Mouclier, 2004). De maneira geral, os parametros definidores da Alta Costura,
regulados pela Chambre Syndicale e chancelados pelo Estado, vdo se manter até o fim do
século XX. Isso significa que a maneira pela qual esse tipo de producdo de roupas ficou e
¢ conhecido até hoje, assim como as maisons que se destacaram ao longo deste periodo, é
indissociavel da imagem da Franca.

A industria da moda se globaliza

O espaco e autoridade do Estado na Chambre Syndicale foi diminuindo a partir da
segunda metade do século XX, ao passo que o de outros agentes comecou a aumentar. Tal
periodo foi um tanto desafiador para a Alta Costura e seu sindicato. Alguns fatores fizeram a
Alta Costura transformar-se em uma atividade moribunda. Dentre eles, destacam-se quatro:
a emergéncia do prét-a-porter - que na moda é um acontecimento equivalente ao triunfo dos
impressionistas nas artes ou da nouvelle cuisine na gastronomia; a ascensao de outros polos
internacionais da moda, que passam a concorrer com a Alta Costura, entre eles Estados Uni-
dos, Italia e Reino Unido (Buckland, 1996; d’Annunzio, 2019; O’'Byrne, 2009); a relevancia
crescente da midia especializada; e a criacao das fashion weeks (Crane, 2006; Evans, 2013).

A pergunta colocada por Guillaume Erner (2020, p.10) ilustra bem esse momento:
“por que esperar uma peca ficar pronta, por que pagar tanto por ela, quando ha tantas al-
ternativas para estar na moda?*®”. Consequentemente, a Chambre Syndicale também se torna
um organismo descredibilizado no periodo.

3 Tradugdo minha para : «pourquoi attendre qu’un habit soit achevé, pourquoi le payer cher, alors
qu’il existe une multitude d’autres alternatives pour étre a la mode?».
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[sso vai se intensificar com a globalizacao dos mercados e suas consequentes alte-
racdes econOmicas e culturais. Como Octavio lanni (2001) explica, apds a Segunda Guerra
Mundial, o globo se torna cenario de um vasto processo de internacionalizagao do capital
em uma escala jamais antes vista, tanto em termos de intensidade quanto de generalidade.
Os recursos perdem parcialmente sua caracteristica nacional, adquirem uma conotacao in-
ternacional e se reproduzem a ponto de alterar as condi¢des e formas que eles possuiam até
entdo. Para o autor; tal internacionalizagdo se intensifica ap6s o fim da Guerra Fria e as sub-
sequentes mudancas de politicas econdmicas nas nacoes de regimes socialistas. Isso implica
em uma série de modificagdes no espaco e no tempo; nas comunicagdes; nos mercados; nas
tecnologias; nas trocas de ideias e imagens; nos parametros sobre a realidade social; no
modo de ser; e nas proprias fronteiras, que se dissolvem e se refazem. Junto da reproducido
ampliada do capital em escala global, o periodo também fica marcado pela globalizacao das
relagdes de producdo, das instituicdes, dos principios juridicos-politicos, dos padrdes socio-
culturais e das ideias que constituem as condi¢des e produtos civilizatdrios do capitalismo.

Foram varias as pesquisas que trataram dessa problematica e seus efeitos na indus-
tria da moda e do vestuario. Patrik Aspers (2016), ao analisa-la da perspectiva da sociologia
dos mercados, defende que a produgao de roupas constitui um verdadeiro mercado global
na passagem do século XX para o XXI. Condizente com a perspectiva de globalizacdo supraci-
tada, para o autor, o fato de existir um padrao na maneira de se comercializar coisas permite
que varias empresas, de varios lugares do mundo, possam competir entre si. Isso o leva a
crer na importancia nao apenas de fundag¢des culturais, mas também dos préprios merca-
dos, que ordenariam uns aos outros através de marcadores econdmicos ou ndo econdmicos.

Diana Crane (2006), por sua vez, nota que o desenvolvimento de midias eletronicas
de grande penetracdo altera a forma pela qual a moda é difundida no globo. Isso fica claro
quando se observa a crescente presenca de jornalistas estrangeiros nas semanas de moda,
por exemplo. Ademais, para ela, a globalizagcao se mostra altamente complexa nao sé pela
dispersao geografica do sistema de moda, mas também pelo nimero de atores envolvidos e
pela variedade de produtos que comecam a surgir dela. Miqueli Michetti (2015), ao analisar
o mesmo periodo, concorda com as ideias de Crane (1997; 2006) ao argumentar que o0s
novos agentes, o aumento da diferenciacao dos produtos e a complexificacdo dos processos
sdo elementos que passam a estar presentes em uma industria da moda e do vestuario de
caracteristica globalizada: as relagdes entre varios agentes e varias escalas geossimbdlicas
redesenham o mapa mundial da moda.

Michetti (2015) também analisa a emergéncia de novos circuitos globais da moda
através da multiplicagdo e internacionaliza¢do das semanas de desfiles, de feiras profissio-
nais, de saldes especificos do setor, bem como a criacdo de novos valores, como a moda
social e ecologicamente sustentavel. Consequentemente, essas novidades chamam outros
profissionais para esses eventos, além de especialistas e canais de comunicagdo. Ela, assim
como Herbert Blumer (1969), destaca a complexificacdo das agéncias de tendéncias, que
assumem uma posicao privilegiada na medida em que tentam decodificar, classificar e orga-
nizar a moda que esta sendo feita.

Véronique Pouillard (2021) sublinha outras mudang¢as em curso na industria global
da moda nas ultimas décadas do século XX, como a emergéncia de cadeias de moda rapida
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e as mudancas na forma de consumo. Em sua visao, nesse periodo, os segmentos transfor-
mam-se em uma industria de massa, principalmente na medida em que as manufaturas sao
realocadas em novos lugares de produgdo, onde as remuneragdes Sao menores e empresas
de vestuario podem contribuir para a criagdo de emprego e crescimento da economia local.

Sophie Kurkdjian (2021), em contrapartida, nota que o sistema geopolitico da moda
se modifica como um todo ao passo que a producdo de varios territorios se destaca em todo
o mundo, deixando mais visivel a identidade de um pais, sua histdria, seus saberes, suas
ideias e 0 que os seus clientes buscam. Em sua visao, isso traria consequéncias diretas
na reparticdo geografica dos territérios da moda e pesaria nas relagdes comerciais e
culturais entre esses paises. E a vista disso que a autora se interessa por compreender
como a geografia dos territoérios da moda se complexificaram, como as relagdes de for-
¢a entre eles se alteraram e como surgiram relagdes multilaterais envolvendo paises até
entdo excluidos dessas dinamicas. Isso, conforme ela, alteraria a hierarquia das nacoes
na moda, bem como suas rivalidades de poder.

Essas reflexdes sdo centrais para pensar o caso da Alta Costura e da Chambre Syn-
dicale na globalizagdo, mas para além delas vale ainda ressaltar o extenso estudo de Crane
(2006), que busca dar conta de um dos elementos mais recorrentes na moda neste periodo:
a compra de maisons por conglomerados. Entende-se por conglomerados ou grupos de luxo
uma grande companhia que detém um certo nimero de empresas menores, além de um
controle centralizado de recursos financeiros, sistemas de distribui¢do especificos e comer-
cializagdo de produtos a nivel global (Donzé; Wubs, 2019).

As fusdes e aquisicoes de marcas por conglomerados refletem o movimento de finan-
ceirizacao da economia e reorganizacao industrial da Franc¢a dos anos 1980 e 1990, quando
o capitalismo comeca a deixar de ter bases nacionais e a dinamica ultrapassa as fronteiras
geograficas, os regimes politicos, as culturas e as civilizagdes (Ianni, 2001; Ortiz, 1994). E
nesse momento que se consolidam trés grandes nomes empresariais: LVMH*, que surge em
1987 a partir da fusao entre as marcas Moét Hennessy e Louis Vuitton, e atualmente possui
mais setenta marcas em seu portfolio; Richemont®, fundada em 1988, que atualmente pos-
sui vinte e quatro marcas do setor relojoeiro e joalheiro; e Kering®, que ganha o nome em
2013 ao longo de sua reestruturacdo, mas tem suas origens como conglomerado ao final da
década de 1990, possuindo em seu portfolio treze marcas.

Em resumo, tais grupos se formaram ao passo que o processo de globalizacdo dos
mercados exigiu que as empresas passassem por uma reestruturagao radical de sua organi-
zagdo e funcionamento, visando atender a uma dimensao transnacional (Ortiz, 2019). Como
Crane (2006) e Milleret (2015) explicam, uma vez que o mercado de moda se alarga e se
complexifica, o publico das marcas se torna o mundo, e seus produtos precisam estar to-
talmente aderidos a uma imagem especifica em todos os territdrios - algo que o modelo

4 Conforme lido em: https://www.lvmh.com/en/our-maisons. Acesso em @1 dez. 2025.
> Conforme lido em: https://www.richemont.com/our-maisons/. Acesso em Q1 dez. 2025.

¢ Conforme lido em: https://www.kering.com/fr/maisons/. Acesso em @1 dez. 2@25.
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de negdcios corrente nas maisons desde a década de 1950 ndo da mais conta. Assim, sdo os
grandes grupos financeiros e sua respectiva poténcia econdmica que conseguem colocar em
pratica a fabricacdo dos produtos de moda, e uma rede de distribuicdo estruturada o sufi-
ciente para difundi-los em mercados longinquos, de uma maneira estandardizada.

Ao adquirir essas pequenas e médias empresas de Alta Costura, os conglomerados
reestruturam sua organizagao, visando exercer um controle centralizado em recursos fi-
nanceiros, nos sistemas de distribui¢do, e no portfolio de marcas (Donzé; Wubs, 2019). A
direcdo de vendas desses grupos suplanta aquelas de licengas, que vao sendo finalizadas
pouco a pouco; os funcionarios responsaveis pela exportacdo se especializam nos mercados
emergentes; os servicos de comunicacao e marketing tornam-se centrais; e, por fim, o cargo
de diretor artistico passa a ser uma decisdo estratégica da empresa, dado que ele faz parte
da sucessao do costureiro fundador e deve reinterpretar os codigos da grife de acordo com
as diretrizes dos gestionarios. Em outras palavras, estabelece-se um equilibrio entre cria-
¢do e gerenciamento até entdo jamais visto. Atualmente, pode-se dizer que é muito dificil
desenvolver uma operacdo de Alta Costura e de outros segmentos fora desse tipo de finan-
ceirizacao. Mesmo os costureiros mais independentes tiveram que vender pelo menos parte
de sua empresa a conglomerados, fazendo do capital privado uma variavel permanente na
industria da moda globalizada.

Conglomerados na Alta Costura

Ao reestruturar a organizacdo das maisons, esses grupos passam a operar em ra-
mos distintos, como roupas, couros, relégios, joalheria, perfumes, cosméticos, entre outros,
refundando o setor de luxo. Como mostra Figueredo (2024), a presenca desses agentes
transforma o luxo em um bem cultural, de tal forma que o consumo desses bens passa a
se relacionar com um estilo de vida mais performativo: isto €, além do que se consome, im-
porta também como se consome (Figueredo; Abile, 2023) e a quais vivéncias e prdticas esse
consumo esta articulado (Ortiz, 2019). Consequentemente, a compra de maisons por esses
novos agentes também conduz a uma série de adaptagoes e redefini¢cdes tanto na atividade,
quanto no sindicato (Abile, 2025). E nesse periodo, mais especificamente em 2001, que os
estatutos da Alta Costura sdo atualizados visando uma maior flexibilizacdo da atividade e a
adaptacao das regras ao mercado da época. Isso reverbera na Chambre Syndicale, que adqui-
re um novo nome: Chambre Syndicale de la Haute Couture.

Uma forma de aprofundar a analise dessas adaptacdes e redefini¢des é recorrendo
a ideia de economia do enriquecimento de Boltanski e Esquerre (2020). Em tal tipo de
economia ha a exploracdo de um estrato subjacente que consiste no passado, visando me-
nos a producao de coisas novas do que o esforco de enriquecer coisas que ja existem. Ao
falar de enriquecimento, os autores enfatizam o processo de valorizar um bem cultural, vi-
sando aumentar seu valor. Eles também sublinham o fato de que tal processo se baseia no
comércio de coisas destinadas, sobretudo a satisfazer a demanda de ricos ou superricos
- 0 que, consequentemente, constituiria em uma fonte suplementar de enriquecimento
para as pessoas envolvidas.
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Boltanski e Esquerre (2020) destacam que o interesse voltado para a exploracdo do
passado subjacente de algum produto ou marca ocorre em um contexto de globalizacao, no
qual ha o deslocamento de commodities pelo globo. Isso se relaciona com o fato de que, na vi-
sdo dos autores, a economia do enriquecimento manifestar-se-ia principalmente em paises
da Europa ocidental marcados pela desindustrializacao e na formacao de conglomerados,
como € o caso da Franca (Barrere; Santagata, 2005) - exatamente onde a maior parte dos
grupos que possuem maisons de Alta Costura estao sediados. Essas altas apostas voltadas a
exploracao do passado das maisons torna os empresarios de conglomerados cada vez mais
essenciais para manter a atividade funcionando, uma vez que sao eles que detém os recur-
sos necessarios para transformar o legado em valor comercial. (« Le prét-a-porter bénéficie
du savoir-faire de la haute couture », 1996; Menkes, 1996). Nesse sentido, é notavel que eles
ndo apenas contribuiram com o rejuvenescimento de maisons mais antigas, como Chanel
(grupo Chanel) e Dior (grupo LVMH), mas também com a internacionaliza¢do das marcas,
como foi com a Maison Margiela (grupo OTB), e a construgao de novas casas, como foi o caso
de Christian Lacroix (grupo LVMH) em 1987 (Pineau, 2001).

Como havia afirmado Diana De Marly (1980), a estrutura de funcionamento de uma
maison e os tragos caracteristicos da produgao da Alta Costura mudaram muito pouco desde
1945, contudo, a presenca desses conglomerados conduz inegavelmente a uma redefinicdao
profunda dos negocios, que precisam ficar alinhados aos seus interesses. Assim, em meio ao
processo de enriquecimento, tais grupos redefiniram a propria forma de fazer Alta Costura
e a maneira pela qual as maisons se organizavam até entdo. Destarte, a conquista de fatias
do mercado deixa progressivamente de depender apenas do talento do criador de moda e
passa a exigir, sobretudo, um bom financiamento (O'Byrne, 2009).

Dado que a intengao desses agentes era transformar essas maisons em negocios glo-
bais, a partir do momento em que elas sdo compradas, seus processos passam a ser perpas-
sados por forcas nacionais, internacionais e transnacionais. Entao, mesmo que parte de sua
estrutura continuasse a ser sediada na Franca, a operagdo da Alta Costura, que antes era
internacional, se tornou global. Alguns indicadores que deixam isso claro sdo: a escolha do
responsavel criativo de cada casa, que passou a priorizar nomes de varios lugares do mundo
(Benaim, 1997; Crane, 2006; d’Annunzio, 2019; Kawamura, 2004; Vettraino-Soulard, 1998);
uma descentralizacdo dos ateliés da capital francesa, apos a criagdo de uma categoria de
membros ditos correspondentes; uso de matéria-prima que ndo é majoritariamente fran-
cesa; o consumo da clientela (Chapuis, 2014; Guillaume, 2019; La “haute couture’, vitrine de
prestige pour une marque de mode, 2015; Yanowitch, 1994); e a transformacdo de semanas
de moda em eventos globais (Institut Francais de la Mode, 2016).

Por outro lado, vale elencar que outros aspectos deste negocio global acompanham
os que foram apresentados acima. Em primeiro lugar, sabe-se que a producdo de roupas
sob medida em questdo contempla a venda de exemplares unicos sob encomenda, ou em
pouquissimas unidades, de cada modelo desfilado. Dito de outra forma, a raridade é um
de seus elementos essenciais: José Carlos Garcia Durand (1988) chega a mencionar casos
de costureiros serem processados por terem vendido vestidos para outras clientes que fo-
ram apresentados como exclusivos. O valor das pecas, por sua vez, é dificilmente divulgado.
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Francois-Marie Grau (2000), em seu estudo sobre o tema, consegue dar uma noc¢ao dos digi-
tos no inicio do século XXI, quando afirma que eles giram em torno de 40 e 100.000 francos
por pecas em alfaiataria, e de 350.000 a 400.000 francos por um vestido de noite.

Por um lado, afirma-se empiricamente que a confidencialidade desse aspecto é um
ponto importante (Daumas; Le Vayer, 2007), por outro pode-se falar objetivamente de uma
denegacdo econdmica (Bourdieu, 1996). Em outras palavras, isso refor¢aria a ideia de que a
Alta Costura estaria além das preocupagdes comerciais, algo que por sua vez € caracteristico
de um segmento inserido na economia do enriquecimento (Boltanski; Esquerre, 2020). Os
lugares de compra dessas pecas também revelam aspectos interessantes. Por exemplo, se é
possivel encontrar cosméticos Chanel em pelo menos 2.600 lojas’ no mundo, a Alta Costura
Chanel s6 pode ser encontrada em uma loja especifica, a saber, naquela localizada no nime-
ro 31 da Rue Cambon, em Paris. Dito de outra forma, dado que sé é possivel comprar Alta
Costura nas lojas que possuem atelié e que, de praxe, existe apenas um atelié por marca, logo
s6 é possivel comprar a Alta Costura de uma marca em um lugar do mundo.

Entdo, como Pouillard (2021) explica, por mais que a atividade esteja presente no
imaginario dos consumidores, os produtos da Alta Costura nunca deixaram de ser destina-
dos a uma parcela muito especifica da populacdo. Enquanto parte da economia do enrique-
cimento, o segmento € voltado para aqueles que podem pagar altas quantias por seus bens
excepcionais, independentemente do tipo de perfil. Considerando isso, o que se percebe é
que apesar de uma circulacao global sem precedentes, a Alta Costura possui uma outra face,
que aparece tensionada com uma caracteristica que esteve onipresente desde os primor-
dios da atividade: a restrigao.

A Alta Costura, assim como o universo do luxo analisado por Ortiz (2019), seriam,
portanto, um espaco global e ultra restrito. Global porque as na¢oes ndo sao suficientes para
dividir esse espaco, ja que ele se alarga pelo mundo todo, e possui uma geografia propria.
E ultra restrito na medida em que poucas pessoas, poucos lugares e poucos objetos fazem
parte desse espago ou possuem acesso a ele. Em outros termos, a0 mesmo tempo em que a
Alta Costura é produzida e circula o globo através de varios dispositivos, sua materialidade
encontra-se em determinados pontos de algumas cidades; “sua amplitude é transnacional,
mas sua realizacgdo restringe-se a espacos minusculos” (Ortiz, 2019, p. 59), e a quantidade
de pessoas que podem de fato consumi-la é minima.

Moda a la francesa

Neste ponto, vale voltar brevemente ao aspecto global da Alta Costura. Muito por
conta da atuacao dos conglomerados na atividade e no sindicato, a ideia de que a moda se
torna um fend6meno sem fronteiras geograficas é identificavel empiricamente a partir da dé-
cada de 1990. Didier Grumbach é um antigo presidente da Fédération de la Haute Couture et
de la Mode (FHCM), da qual a Chambre Syndicale faz parte desde 1973. O trabalho de Socha
(2014) indica que ele repetiu algumas vezes que ndo existe mais moda francesa ou italiana;

” Informagao retirada de: https://www.lvmbh.fr/les-maisons/distribution-selective/sephora/. Acesso em: 11 jul. 2025.
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ndo havera moda chinesa ou indiana, e que a Fran¢a nunca teve essa no¢ao de nacionalismo
na moda. As falas dele deixam claro que, na contemporaneidade, uma moda com a cara de
um pais é uma moda provinciana. Isso também é observado em Barrere e Santagata (2005),
que afirmam que atualmente ndo se pode mais fazer referéncia a uma unica fonte, caso con-
trario, ndo ha sucesso.

Apesar disso, a referéncia a Frang¢a nao deixou de ser mobilizada pela CSHC, seus re-
presentantes e membros, para falar de Alta Costura. Jean-Claude Cathlan, por exemplo, disse
no come¢o dos anos 1990, enquanto era diretor geral da maison Scherrer, que a atividade
seria um inegavel privilégio francés (Milleret, 2015). Alguns anos depois, Sidney Toledano e
Pascal Morand, atuais presidentes da CSHC e da FHCM respectivamente, deixaram claro que
a interpretam como uma excecao cultural da Francga (La haute couture, un cercle de plus en
plus fermé, 2004). O proprio Grumbach afirmou que ela é o simbolo do luxo francés e repre-
senta uma “ideia da Franga” (Gardin, 2011; Yanowitch, 1994). ]Ja na visao de Ralph Toledano,
que também ja foi presidente da FHCM, “[...] A Fran¢a também é Alta Costura. Um tesouro
inestimavel e um savoir-faire inigualavel que estdo indo notavelmente bem” (Dupuis, 2016).
Para ele, marcas como Chanel, Dior, Yves Saint Laurent, Louis Vuitton seriam os grandes
representantes da exceléncia francesa em matéria de criacao, savoir-faire e inovacgao (Guil-
laume, 2020). Em 2021, no site oficial da FHCM, lia-se que a missdao do agrupamento era
promover, por meio da Alta Costura, a “cultura francesa de moda”; e em 2024, que a Alta
Costura é uma “excecdo francesa”. Seu presidente executivo, por sua vez, afirmava que se um
criador vai a Paris, consequentemente ele é francés, é parisiense®.

Essa referéncia a Franca acaba se tornando, como bem nota Maxime Koromyslov
(2011), o verdadeiro principio, o vigor e o nucleo duro de certas marcas do segmento. De
acordo com Kurkdjian (2021), todos os que ocupam algum papel nas maisons de luxo do
pais - até mesmo aqueles que sdo de outra nacionalidade - acabam aderindo a essa refe-
réncia francesa. Apesar disso, Kurkdjian suspeita que uma classificagdo de ‘moda francesa’
seria mais um limite do que um comprovante de qualidade no mundo globalizado. Ela tem
duvidas se a qualidade de um produto deveria obrigatoriamente estar ligado a um pais.

De fato, a nacionalidade tem pouca relevancia no que se refere a producao material
em um contexto de globalizacao e isso ficou claro no exemplo da Alta Costura. Contudo, como
explicam Scott e Leriche (2005), a injecdo de um conteudo simbolico nas mercadorias €, inega-
velmente, uma tatica concorrencial dos produtores. Michetti (2015) também percebe a recor-
réncia com que marcas e agrupamentos buscam se vincular a certas regidoes do mundo, mas
ndo qualquer regido: as que universalizaram sua propria particularidade, como se ela mesma
fosse um modelo universal, como é o caso da Franga (Bourdieu, 2001, 2014). Isso é perceptivel
nas etiquetas de diversos objetos que adotam varia¢des do classico “made in” para destacar
processos realizados em lugares passiveis de atribuir maior valor a essas marcas (Koromys-
lov, 2011). Destarte, ao menos do ponto de vista simbolico, a referéncia nacional conta bastan-
te na contemporaneidade. Ela pode importar pouco para a producdao material, mas é central
para a produgao simbolica e valorizagao dos produtos (Nicolau Netto, 2021).

8 Cf. The new challenges of Fashion in Europe: issues and prospects. Disponivel em: https://
www . youtube . com/watch?v=MSGBLIDbN7A. Acesso em 11 jul. 2025.
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Essa seria, inclusive, uma maneira de enriquecer um objeto, segundo Boltanski e Es-
querre (2020). Em outras palavras, foi visto que o processo de enriquecimento pode ser
feito de varias formas, como por exemplo, através do destaque de certas particularidades
relacionadas ao seu passado. Mas, na medida em que esse tipo de economia analisada pelos
autores possuiria sua principal fonte de criacdo na moldagem de diferencas e identidades,
as referéncias nacionais possuiriam papel central nela. Os marcadores nacionais ou regio-
nais das identidades desses objetos garantem sua autenticidade, e mais que isso, uma es-
pécie de aura e de excepcionalidade. Os autores deixam claro, ainda, que a Franga seria um
otimo exemplo da referida economia, e que no pais essa ultima seria mais desenvolvida do
que em qualquer outro lugar. Segundo eles, isso pode ser explicado por conta da relagdo da
Franca com o turismo, mas também por ela deter um setor cultural forte, fruto das intensas
mudancas na politica cultural francesa, e do papel de certas autoridades governamentais
nacionais (como Jack Lang, Ministro da Cultura de Frangois Mitterand) na reorientacao da
cultura para a economia de enriquecimento.

De maneira complementar, Boltanski e Esquerre mencionam o sistema de compen-
sac¢do intermitente de trabalhadores e artistas, e o fato de o pais ser sede de dois dos prin-
cipais grupos de luxo que sdo, ao mesmo tempo, grandes colecionadores de arte®. Sendo
assim, os objetos que fazem referéncia ao pais em questdao como forma de valorizacao, nor-
malmente variam entre itens antigos ou de luxo, apresentados enquanto produtos de um
trabalho artesanal e identificados como parte de terroirs protegidos. Eles sdo vinculados a
monumentos, edificios, sitios e tudo o que constitui o patrimonio da Franga, que tem uma
fama ja antiga de ser o reduto de uma cultura legitimada, de uma forma de viver, do epitome
do bom gosto.

E esse discurso que se observa nos bens da literatura, das artes, da musica, da cozinha,
e na moda. Dito de outra forma, a inquestionabilidade de um dominio francés sobre a moda
faria com que a atribuicdo de uma caracteristica francesa aos bens do tipo pudesse funcionar,
também no contexto global, como forma de valorizagdo. Para usar termos de Ortiz (1994),
mais do que um trago hors-sol, a francesidade seria um sinal de distingao no mercado.

Entdo, retomando o questionamento de Kurkdjian (2021), de fato classificar a Alta
Costura como ‘moda francesa’, estabelecendo um vinculo geografico seria um limite. Mas,
classifica-la enquanto uma ‘moda a la francesa’ teria o efeito contrario. Nicolau Netto (2021),
ao notar que existem outros exemplos nos quais uma nac¢ao pode indicar uma origem geo-
grafica ou a caracteristica de um bem, afirma uma coexisténcia entre duas memorias nacio-
nais. Ha aquela que permanece local - no caso aqui trabalhado, equivalente a ‘moda fran-
cesa’ — e aquela que se globaliza e faz parte da memdria transnacional - equivalente, aqui,
a ‘moda a la francesa’. Elas se relacionam, afinal a memoria nacional compartilhada global-
mente é produzida fazendo referéncia a memoria nacional produzida no espago nacional.

Uma vez que se assume a existéncia de uma referéncia nacional que se mundializa,
torna-se importante compreender como ela é construida, e por quais agentes. E é nesse
ponto que a questdo do Estado volta a pauta. Ao longo do século XX, ele era a forca totaliza-

? Sobre as relacdes entre colecdes de artes e conglomerados de luxo, ver Figueredo (2024) e Figueredo
e Abile (2023).
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dora que concentrava os valores e elementos definidores de uma nagao. Entretanto, isso se
modifica ao passo que objetos construidos como nacionais se desterritorializam da nagao e
se reterritorializam no globo, tornando-se parte de uma memoria internacional-popular. A
partir desse momento, o Estado passa a compartilhar sua autoridade em produzir simbolos
da nacao (Nicolau Netto, 2021) com outros agentes. Colocando em outras palavras, enquan-
to anteriormente havia um processo de producado de simbolos nacionais que ocorria dentro
dos espagos nacionais, atualmente esse processo ultrapassa essas fronteiras geograficas.

Saskia Sassen (2003; 2004; 2007; 2008) se refere a esse processo como uma extra-
¢ao de certas capacidades nacionais da caixa institucional do Estado. ]Ja a relocalizagao é
chamada de desnacionalizacao da producado dos simbolos nacionais. Com esses termos, ela
pretende especificar que se antes os Estados-nacdo agiam como engrenagens incontorna-
veis, a situacdo muda radicalmente com as privatizagoes, a abertura de economias nacionais
as empresas estrangeiras e a participacao de atores econdmicos nacionais nos mercados
globalizados. Destarte, a propor¢do que a dinamica centripeta que caracterizava o Estado-
-nacao é substituida por uma dinamica centrifuga, ele perde o monopélio da autoridade em
conferir e mobilizar referéncias nacionais - ou pelo menos, essa influéncia deixa de ser tao
grande nas tomadas de decisao.

A andlise da autora sugere, ainda, que aquilo que unia diferentes ordens normativas,
dentro da dindmica unitaria dos Estados-nacgdo, se desintegrou. Por conseguinte, a proli-
feracdo de conjuntos especializados - que ela nomeia de agenciamentos - tende a mistu-
rar as regras que antes estavam firmemente enraizadas no projeto do Estado-nagdo. Esses
agenciamentos, ao identificarem possibilidade de lucro em elementos nacionais, passam a
incorpora-los. Arjun Appadurai (1994) repara algo semelhante. Ao olhar o papel do Estado
nacional na economia global disjuntiva da cultura atual, ele nota que isso ndo seria mais pos-
sivel, apesar de buscar um monopoélio das ideias em torno da nacionalidade. Em sua visao, o
Estado e a nacao estariam se engalfinhando, de forma que hoje o traco que os uniam é mais
um sinal de disjun¢do do que um simbolo que liga um ao outro.

Para avancar no argumento, retoma-se Ortiz (1994), que ja havia apontado que uma
vez signo, a territorialidade pode se apropriar de seu formato imagético, podendo ser reelabo-
rada segundo conveniéncias mercadoldgicas. Nessa mesma linha, Nicolau Netto (2021) espe-
cifica que uma vez que as culturas nacionais sao compartilhadas globalmente, seus simbolos
também podem ser produzidos transnacionalmente, em um mercado global de simbolos na-
cionais. O autor chama esse novo tipo de agenciamento de artifices transnacionais especialis-
tas em produgao simbdlica. Eles estariam atentos aos meios nos quais a memoria nacional é
ativada na globalizagao, isto €, atentos a cultura de consumo e as industrias culturais.

Considerando isso, a referéncia a Franca encontrada na Alta Costura, a ‘moda a la
francesa’, pode ser interpretada como a criacao de um simbolo que percorre o globo, que
sua construgao nao foi feita tdo somente pelo Estado francés - com era a ‘moda francesa’-
e que sua intencdo nao era existir enquanto espac¢o nacional. Ela foi feita em uma colabo-
racdo inédita entre agentes nacionais e globais para atender a interesses especificos. Nes-
se sentido, a CSHC seria um desses agentes globais, um artifice especializado nas formas
contemporaneas da producdo da Franga em um mercado global de simbolos nacionais,
no qual tal referéncia é valorizada. Dito de outra forma, a francesidade mobilizada por
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seus representantes para qualificar a Alta Costura seria uma referéncia nacional globaliza-
da, parte de uma memoria transnacional.

Aqui vale analisar de maneira aprofundada a governanca atual da CSHC. Ora, uma
vez tendo comprado varios negdcios de Alta Costura, os empresarios dos conglomerados
também se inserem no sindicato. Lentamente, a presenca desses novos agentes redefine
a governanca do agrupamento, que por muito tempo foi constituida por costureiros, dire-
tores atrelados a uma maison especifica, especialistas das relagdes exteriores, conselhos
financeiros ou profissionais envolvidos na prote¢do contra pirataria. O cendrio se altera
de vez em 2012, quando Grumbach monta um quadro executivo da FHCM, cujos compo-
nentes possuiam grande poder de decisdo no sindicato, com representantes dos 5 maiores
grupos de luxo da Franca, a saber, Hermes, Chanel, Puig, LVMH e PPR/Kering (Dupuis,
2014; Friedman, 2014).

E importante considerar que a partir deste ponto, tanto as admissdes de maisons
aos calendarios oficiais das semanas de moda, quanto a classificacdo da nomenclatura
passam a ser estudadas em comissdes da FHCM. Dado que a partir de 1990 tais comissdes
contam com a presencga crescente de empresarios de grupos de luxo, é possivel afirmar
que um mesmo grupo de pessoas assume funcdes centrais na CSHC. Ou seja, eles também
possuem papel central na produg¢do simbdlica de uma imagem especifica da Franca, aque-
la que aparece na ideia de ‘moda a la francesa’. Além de, evidentemente, coordenarem par-
te das marcas que possuem a nomenclatura permanentemente; estarem na governanga da
organizagdo profissional que regula a Alta Costura; e deterem a autoridade de atribuir tal
nomenclatura a outras marcas.

E considerando isso que deve se interpretar a diminuicdo do espaco e da autoridade
do Estado francés dentro do referido sindicato. Grumbach afirma que, ainda que haja uma
contribuicao do governo a favor da Alta Costura, tal investimento é desproporcional perto
do que os grupos de luxo investem (Grumbach, 2001). Também considera que o sindicato
possui sélida situacao financeira, com recursos proprios capazes de sustentar suas ativida-
des e que a ajuda que o agrupamento mais precisa do governo é em relacao as etapas buro-
craticas de institucionalizar formagdes dos métiers de moda (« Paris, c’est le hub mondial de
lamode »,2014). Morand (2018) também faz questao de ressaltar a importancia dos grupos
de luxo na autonomia financeira do sindicato, ao afirmar que eles sdo os GAFA da moda
(Guillaume, 2018b), fazendo referéncia aos quatro grandes grupos da tecnologia Google,
Apple, Facebook e Amazon.

Apesar disso, é impossivel afirmar que ha um corte definitivo com o espa¢o nacional
ou o Estado, ou que esse ultimo perde totalmente sua importancia. No caso da Alta Costura,
é possivel observar empiricamente continuas colaboragdes entre a CSHC e o governo fede-
ral francés, a Mairie de Paris, o Ministério da Cultura e da Industria, entre outros (Dupuis,
2016; France-L'Elysée déroule le tapis rouge aux créateurs de mode, 2018; Guilbault, 2015;
Guillaume, 2018a; Martin-Bernard, 2017; Neuville, 2016; Socha, 2021). Na verdade, o vin-
culo ndo apenas existe como aparece como sendo de ganho mutuo. De um lado, o Estado
¢ essencial na medida em que valida a atribuicdo da nomenclatura Alta Costura e aparece
como uma cauc¢do simboélica na tentativa de definicao de francesidade - afinal, como expli-
ca Nicolau Netto (2021), uma memoria nacional transnacional precisa se relacionar com
a memoria nacional local. Por outro lado, a CSHC também é benéfica para o Estado, ja que
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a francesidade definida por ela garante lucros simbolicos e econdmicos ao pais (Morand,
2018). Assim, a moda aparece como uma das fontes de soft power para a Franga (Godart,
2014; Kurkdjian, 2019; Zajtmann, 2015), além de contribuir com a manuten¢do do pais em
estado de exceléncia cultural (Castarede, 2006).

Como afirmam Boltanski e Esquerre (2020), o Estado se tornou menos importante
enquanto centro de lucro, especialmente em relacao as entidades privadas, que se tornaram
os principais atores nas dinamicas do capitalismo. Ainda assim, sua atuacao permanece de-
cisiva: € possivel vé-lo constituindo os frameworks nos quais a riqueza é concentrada através
de, por exemplo, empresas que estdo fortemente vinculadas a ele e sao vistas como “joias
nacionais”. E o caso dos grupos de luxo franceses que foram, por diversas vezes, favorecidos
pelo Estado francés em detrimento de investimentos estrangeiros. Foi com eles que a Fran-
¢a se consagrou como um lugar de pouso do capital, lucros e royalties (Guillaume, 2018b),
contribuindo para tornar o pais, e principalmente sua capital, num polo global com grande
apelo a moda (Harvey, 2005; Mangenot, 1992; Sassen, 2004).

Essas informagdes deixam claro tanto o nivel de absorcdao dos conglomerados na
CSHC e o alcance do poder desses grupos, quanto os limites atuais do atravessamento do
Estado na CSHC, revelando que sua funcao nao é extinta, mas sim reconfigurada. Dito de
outra forma, como mostra o caso da ‘moda francesa’ e ‘moda a la francesa’, se o Estado foi
central para a atividade até meados do século XX, atualmente seu papel se modifica. Ele atua
de maneira multifacetada, e abrange desde o estabelecimento de marcos regulatorios e for-
necimento de incentivos, até a participacdo em disputas globais e a regulacao de conflitos
produtivos - algo que pesquisas como de Niederle (2010) e de Lourenco (2024) também ja
mostraram a partir do caso das Indicacoes Geograficas para vinhos e produgao de seda -,
mas divide a autoridade na construg¢do de uma imagem da Franga.

Consequentemente, discutir o funcionamento atual da Alta Costura - seu sindicato,
acoes, interesses e investimentos - corresponde a falar das agdes, interesses e investi-
mentos dos empresarios desses grupos de luxo. Assim, se eles sdo centrais para que a Alta
Costura mantenha sua referéncia a Franca, é preciso dizer que nao se trata de qualquer
Franga, mas sim uma Franca construida no exato ponto onde os interesses desses agentes
e do Estado se encontram.

Consideracgoes finais

O atravessamento dos dirigentes da Franca na Alta Costura teve desdobramentos se-
melhantes aqueles encontrados por Harrison White e Cynthia White (1992) na arte. Como
foi demonstrado, na medida em que o Estado francés atravessa a Chambre Syndicale em va-
rios momentos de sua histdria, a Alta Costura torna-se o equivalente a uma ‘moda francesa’.
[sso ficou claro com o caso da nomenclatura juridica de 1945 e com a Aide-Textile, subvencao
governamental que ocorre entre 1952 e 1960. Em ambas, o Estado foi central na inser¢do de
critérios para a producao, difusao e venda de pecas feitas sob medida, que permitiram (ou
recusaram) o acesso a nomenclatura e ao financiamento. Tais critérios, por sua vez, tiveram
ndo apenas uma importancia objetiva, mas também simbolica: eles foram essenciais para
que a Alta Costura tivesse uma imagem que correspondesse aos seus interesses, e pudesse
entdo ser atrelada a ideia de Franca que os representantes do Estado buscavam circular.
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No entanto, como Ortiz (2008) deixa claro, o processo de mundializa¢do da cultura
promove novos tipos de legitimidade, de contradig¢des, de conflitos, e inaugura novas ins-
tancias de autoridade. E em meio a esse movimento que a Chambre Syndicale foi profun-
damente afetada pela légica do lucro e pelos interesses de empresarios dos conglomera-
dos de luxo, agentes que adquiriram um alto volume de capitais importantes para aquele
espaco simbdlico em especifico. A economia do enriquecimento de Boltanski e Esquerre
(2020) foi uma ferramenta para demonstrar como o negdcio da Alta Costura se reorgani-
za com a presencga desses agentes e o Estado tem sua fungao reconfigurada nessa cadeia
global de producdo de bens de alto valor. A atividade passa a ser atravessada por forgas
nacionais, internacionais e transnacionais, tornando-se global, ao mesmo tempo que per-
manece inacessivel em varios sentidos.

Nesse processo, apesar da nacionalidade perder relevancia no que se refere a pro-
ducao material, o mesmo nao pode ser afirmado no que se refere a sua produgao simbdlica.
Muito pelo contrario, na medida em que as imagens nacionais estdo classificadas no espago
simbodlico, elas se tornam uteis para enaltecer certos bens. Nesse sentido, a atribuicdo de
uma caracteristica francesa aos bens de moda funciona como forma de valorizagdo. Kurkd-
jian (2021) ndo deixa duvidas disso ao apontar que varios outros centros de moda tentaram
se posicionar no mesmo plano e segmento de Paris, antes mesmo de optar por construir sua
propria singularidade e existir para além da capital francesa.

Portanto, apesar da referéncia a Franca ser representada e/ou experimentada como
algo nacional, ela ndo o é. Essa francesidade deve ser lida menos como uma ‘moda fran-
cesa), e mais como uma ‘moda a la francesa’. Ou seja, menos como uma forma de denotar
um vinculo geografico e mais como um elemento que distingue a Alta Costura, a partir de
uma referéncia a Franca. Uma referéncia a Franca, por sua vez, construida simbolicamente
sob outras condigdes, isto é, ndo mais somente pelo Estado, mas por outros agenciamentos
como a CSHC, e os empresarios de conglomerados de luxo que fazem parte dela
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[resumo] Este artigo analisa a implanta¢do do sistema de fabrica na industria da seda eu-
ropeia, utilizando a perspectiva dos estudos de Ciéncia, Tecnologia e Sociedade (CTS), com
énfase nas contribuicdes teoricas de Andrew Feenberg. O objetivo é desvelar como as escolhas
tecnologicas e organizacionais na produgdo de seda refletiram e reforcaram relacdes de poder;
impactaram o trabalho e os trabalhadores, e como os conceitos trazidos por Feenberg — como
instrumentalizagao, cddigos técnicos, viés formal e autonomia operacional — permitem uma
interpretacao critica desses processos. A metodologia envolve uma andlise teorica aplicada a
um estudo de caso historico, utilizando fontes bibliograficas e documentais. A analise demons-
tra que a mecanizacdo da seda, embora tenha impulsionado a producao, foi direcionada por
cddigos técnicos focados no controle, padronizacao e reducao dos custos de mao de obra. Essa
orientacdo resultou na desqualificacdo de artesdos, na precarizacdo do trabalho e na perda
de autonomia dos trabalhadores. As formas de resisténcia operaria, embora limitadas em seu
alcance, sdo interpretadas como uma contestacdo a essa racionalidade e como uma busca por
maior participa¢ao nas decisoes tecnoldgicas. O artigo conclui que o caso da industria da seda
mecanizada ilustra a ambivaléncia da tecnologia, destacando a necessidade de orientar o de-
senvolvimento tecnoldgico, atual e futuro, por valores democraticos.
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[abstract] This paper analyzes the implementation of the factory system in the Euro-
pean silk industry from the perspective of Science, Technology, and Society (STS) studies,
with emphasis on the theoretical contributions of Andrew Feenberg. The aim is to unveil
how technological and organizational choices in silk production reflected and reinfor-
ced power relations, impacted labor and workers, and how Feenberg’s concepts—such
as instrumentalization, technical codes, formal bias, and operational autonomy—allow
for a critical interpretation of these processes. The methodology involves a theoretical
analysis applied to a historical case study, using bibliographic and documentary sources.
The analysis demonstrates that the mechanization of silk, while boosting production, was
guided by technical codes focused on control, standardization, and the reduction of labor
costs. This orientation resulted in the de-skilling of artisans, the precarization of labor, and
the loss of worker autonomy. Forms of worker resistance, although limited in their reach,
are interpreted as a challenge to this rationality and as a demand for greater participation
in technological decision-making. The article concludes that the case of the mechanized
silk industry illustrates technology’s ambivalence, highlighting the need to guide current
and future technological development by democratic values.

[keywords] Factory System. Silk. Silk Industry. Science, Technology and Society (STS).
Andrew Feenberg. Critical Theory of Technology.
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Introducao

Aindustria da seda constitui um estudo de caso paradigmatico para a analise da tran-
sicdo do trabalho doméstico para o sistema de fabrica, por ser pioneira na reorganizacao do
trabalho e no desenvolvimento de tecnologias de mecanizacao. A transi¢do de uma producado
predominantemente manual, lenta e descentralizada para um sistema fabril, com maquinas
movidas a novas fontes de energia e uma organizacao do trabalho rigidamente controlada,
ndo foi um processo neutro ou meramente técnico. Pelo contrario, esteve permeado por
disputas, tensoes e consequéncias sociais significativas, que demandam uma analise critica.

E nesse contexto que os estudos de Ciéncia, Tecnologia e Sociedade (CTS) se mostram
um arcabougo tedrico fundamental. O campo CTS desafia visdes simplistas acerca da tecnolo-
gia, como a ideia de que a tecnologia é neutra e que seus impactos dependem exclusivamente
do seu uso (Bijker; Hughes; Pinch, 1987; Latour; 1987). O campo CTS propde que a tecnologia
e a sociedade se co-constroem, ou seja, moldam-se mutuamente em um processo dinamico e
complexo, em que valores, interesses e relacdes de poder sdo intrinsecamente materializados
no design, na produgao e no uso de objetos técnicos (Feenberg, 2022; Winner; 1980).

Dentro do vasto campo CTS, a Teoria Critica da Tecnologia de Andrew Feenberg ofe-
rece ferramentas conceituais particularmente proficuas para a analise que se pretende neste
artigo. Partindo da Escola de Frankfurt e dos estudos sociais da tecnologia, Feenberg propoe

dObrajs| VOLUME 19 | NUMERO 46 | JANEIRO-ABRIL 2026
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



dossié ] Patricia Affonso Gaspar | Maclévia Correa da Silva

uma perspectiva que reconhece a ambivaléncia do desenvolvimento tecnoldgico. Para o au-
tor; a tecnologia pode ser desenvolvida tanto para a dominac¢do quanto para a emancipag¢do
dos trabalhadores.

Este artigo tem como objetivo central analisar a implantagdo do sistema de fabrica
na industria da seda, que ocorreu ao longo dos séculos XVII e XVIII em paises da Europa oci-
dental, utilizando a perspectiva dos estudos CTS com énfase nas contribui¢des tedricas de
Andrew Feenberg. Busca-se compreender como as escolhas tecnoldgicas e organizacionais
nesse setor refletiram e reforcaram relacoes de poder, impactaram o trabalho e os trabalha-
dores - em termos de qualificacdo, autonomia e condi¢cdes de vida — e como as teorias de
Feenberg auxiliam na interpretacao critica desses processos histéricos.

A Seda: das origens milenares a industrializacao

Filamentos de seda, torcidos e tecidos por meio de uma pratica milenar, entrelaga-
ram o Oriente e o Ocidente em um intercambio comercial, cultural e tecnolégico que atra-
vessou os séculos até os dias atuais. Evidéncias arqueolégicas indicam que a sericicultura
comegou a ser praticada na China ha pelo menos cinco mil anos, apds a descoberta de casu-
los fossilizados de Bombyx mori, fragmentos de tecidos e ferramentas de tecelagem (Czaplic-
ki, Gliciska e Machnowski, 2021; Naik, 2017; Schafer, Riello e Mol, 2020). A lenda atribui a
Imperatriz Leizu a descoberta da técnica de produgdo da seda a partir dos casulos do bicho-
-da-seda, mas é provavel que o processo tenha se desenvolvido gradualmente, por meio da
observacao e experimentacdo de comunidades agricolas (Russel, 2017).

De acordo com a Comissao Internacional da Sericicultura (2024), a seda é uma fibra
natural, assim como a 13, o canhamo, o linho e o algodao. Ela é composta por proteinas se-
cretadas no estado fluido pela Bombyx mori — também conhecida como bicho-da-seda. Os
bichos-da-seda alimentam-se de folhas de amoreira branca e tecem casulos para se trans-
formarem em mariposas, passando por quatro estagios: ovo, lagarta, pupa e mariposa. Ain-
da segundo a Comissdo Internacional da Sericicultura (2024), a seda possui propriedades
naturais que a diferenciam de todas as outras fibras naturais e artificiais. Tecidos feitos de
seda sao leves, suaves ao toque, oferecendo conforto e excelente caimento, além de brilha-
rem naturalmente e reproduzirem cores e estampas com fidelidade.

Inicialmente, a seda era um artigo de luxo, reservado a elite imperial, sendo utiliza-
da em rituais religiosos e como simbolo de status social (Czaplicki, Gliciska e Machnowski,
2021; Feltwell, 2002). O processo produtivo — artesanal e lento — contribuiu para o ele-
vado custo e sua consolidacdo como simbolo de status, restrito aos estratos mais elevados
(Comino e Gasparetto, 2020). A producao sericicola expandiu-se ao longo das dinastias chi-
nesas, impulsionada pelo cultivo intensivo da Morus alba, pelo aprimoramento dos teares e
pelo acumulo de saberes tradicionais, cuidadosamente preservados e difundidos (Liu, 2010;
Feltwell, 2002). Entretanto, a despeito dos esforcos da China para controlar conhecimentos
e técnicas, a sericicultura expandiu-se para outras regides da Asia e, posteriormente, para a
India e o Oriente Médio (Liu, 2010; Feltwell, 2002; Scott, 2009).

Durante a Idade Média, distintas regides da Peninsula Italica se destacaram na pro-
ducdo de seda, desenvolvendo técnicas de tecelagem e tingimento (Feltwell, 2002). Damas-
cos e brocados italianos tornaram-se referéncia no mercado de tecidos luxuosos na Europa
(Panciera, 2007; Zanier, 2019). Posteriormente, a Franga, com a cidade de Lyon, despontou

dObrals| VOLUME 19 | NOMERO 46 | JANEIRO-ABRIL 2026
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



dossié ] Patricia Affonso Gaspar | Maclévia Correa da Silva

como polo sericicola, beneficiada por incentivos reais e localizacdo estratégica (Bonetto, Ho-
fmann e Prause, 2014; Braudel, 1985).

A Produgdo da Seda no Periodo Pré-Industrial

Antes da introducao das tecnologias para a producdo em larga escala, a produgao de
seda era uma arte meticulosa, lenta e profundamente enraizada no conhecimento tradicio-
nal dos agricultores e artesaos.

O processo, essencialmente artesanal, estendia-se por diversas etapas: desde o cul-
tivo da amoreira, alimentag¢do da lagarta, até a tecelagem dos fios (Zanier, 2019). A seri-
cicultura era frequentemente realizada por familias camponesas, que cultivavam as amo-
reiras e cuidavam das lagartas até a formacao dos casulos. A extracdo dos filamentos de
seda, um processo delicado que exigia atencdo e habilidade, era feita manualmente, com o
auxilio de ferramentas simples (Zanier, 2019). ]Ja as etapas de fiacao e tecelagem ficavam
a cargo de artesaos especializados, que dominavam as técnicas passadas de gera¢cdo em
geracao (Zanier, 2019).

No processo de fiacdo, a seda bruta era torcida em fios utilizando rocas de fiar. Esse
processo, realizado fio a fio, poderia resultar em fios de qualidade menos uniforme nas maos
de um artesdo inexperiente. Os fios de seda deviam ser cuidadosamente ordenados e prepa-
rados para a tecelagem. Isso incluia a remocgao de impurezas e a aplicagdo de goma para au-
mentar a resisténcia e facilitar o manuseio durante a tecelagem (Comino; Gasparetto, 2020).

Ap06s a producao dos fios, iniciava-se o processo de tecelagem da seda - um traba-
lho artesanal meticuloso e demorado, realizado principalmente em teares manuais. Os tea-
res manuais eram montados com os fios de seda dispostos longitudinalmente (urdidura) e
transversalmente (trama). A urdidura era enrolada em um rolo e passada por uma série de
guias e pentes para garantir a tensdo dos fios e o espagamento correto. O teceldo, utilizan-
do uma langadeira, passava o fio da trama entre os fios da urdidura, criando o tecido. Esse
processo era repetido linha por linha, com o teceldo controlando manualmente a tensado dos
fios e o padrao do tecido. Ap0s a tecelagem, o tecido de seda passava por processos de aca-
bamento, como lavagem, tingimento e aplicacdao de outros tratamentos para aprimorar suas
caracteristicas e sua aparéncia (Comino; Gasparetto, 2020).

Os mestres tecelGes eram artesaos altamente qualificados, capazes de criar tecidos
de seda complexos, com uma enorme variedade de padroes e desenhos, e em diferentes
cores e texturas (Comino; Gasparetto, 2020). Eles trabalhavam de forma independente, em
suas proprias casas ou em oficinas, utilizando ferramentas e técnicas que dominavam. Esse
tipo de trabalho era mais autdnomo e menos hierarquizado, permitindo maior liberdade
em relacdo ao tempo e a organizacao das tarefas (De Decca, 1982). A produgao artesanal de
tecidos de alta qualidade era, portanto, restrita, descentralizada e profundamente vinculada
ao conhecimento tradicional.

Posteriormente, os teceldes foram absorvidos pelo “sistema de produ¢dao doméstica”
(putting-out system), um modelo de transicao pré-industrial no qual mercadores-capitalis-
tas passaram a controlar o fluxo produtivo, fornecendo a matéria-prima e monopolizando
a comercializacao. Esse sistema isolou os artesdos do contato direto com o mercado consu-
midor e, consequentemente, reduziu sua autonomia e seus rendimentos (De Decca, 1982;
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Hobsbawm, 2012). Em resposta a essa nova condi¢ao, os teceldes desenvolveram taticas de
subsisténcia, desviando parte da producdo para venda paralela e usando materiais de qua-
lidade inferior para baratear o processo (De Decca, 1982). Ainda que fossem vistas como
sabotagem pelos capitalistas, essas praticas representavam uma forma de resisténcia as
condi¢Oes de trabalho impostas.

A transferéncia do trabalho doméstico para as manufaturas

A dificuldade em controlar a qualidade do produto e coibir os desvios de matéria-
-prima revelou os limites do sistema doméstico para a expansdo do capital. A transi¢do do
trabalho doméstico para o trabalho nas chamadas “manufaturas” se revelou como uma
oportunidade estratégica que permitiu aos capitalistas ndo apenas resolver os problemas
de qualidade, mas centralizar o controle sobre a mao de obra e sobre as etapas do processo
produtivo (De Decca, 1982; Hobsbawm, 2012).

A manufatura representa o estagio organizacional e tecnoldgico intermediario entre
o artesanato disperso e a maquinofatura industrial. Sua caracteristica definidora reside na
reunido de muitos trabalhadores em um mesmo local — uma grande oficina ou galpdo —,
realizando um trabalho predominantemente manual e coordenado sob o comando e a su-
pervisdo de um capitalista (Braudel, 1996). Diferentemente do artesanato, a manufatura se
baseava em uma divisao sistematica do trabalho, que fragmentava o processo produtivo em
multiplas tarefas simplificadas. Contudo, ela se distingue da maquinofatura pela primazia
da habilidade manual sobre a maquina. Na manufatura, a maquina auxilia o artesdo a reali-
zar o trabalho - que ainda é predominantemente manual; na maquinofatura, a maquina as-
sume a centralidade do processo produtivo, ditando o ritmo de trabalho ao qual o operario
é submetido (Hobsbawm, 2003).

A Real Fabrica das Sedas de Lisboa, fundada em 1734 sob a iniciativa do francés Ro-
bert Godin, foi considerada a “maior manufatura industrial do seu tempo” em Portugal (Luz,
2018). Embora mantivesse um sistema misto, combinando um nucleo oficinal centralizado
com uma rede de trabalhadores domésticos associados, a comercializa¢do de toda a produ-
¢do era estritamente centralizada pela administracao da fabrica (Luz, 2018).

O sistema da manufatura, que culminaria no sistema de fabrica, ndo surgiu como
mera consequéncia da inovacdo tecnoldgica, mas como uma solucdo organizativa, de
cunho social e disciplinar, destinada a garantir maior eficiéncia na produ¢do e maximi-
zar os lucros (De Decca, 1982; Hobsbawm, 2012). Ao concentrar os trabalhadores sob o
mesmo teto, os proprietarios podiam supervisionar diretamente a produgéo, ditar o ritmo
das tarefas e eliminar as praticas de resisténcia que eram comuns no sistema doméstico,
reconfigurando as relagdes de poder e consolidando uma nova e mais intensa forma de
exploracdo da mao de obra.

0 surgimento do sistema de fdbrica e suas tecnologias
A industria da seda é um estudo de caso emblematico para a transicao ao sistema de

fabrica, destacando-se como pioneira na reorganizacdo do trabalho e no desenvolvimento
de tecnologias de mecanizagao.
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O moinho de seda bolonhés, também conhecido como mulino da seta alla bologne-
se, ¢ um dos primeiros e mais significativos exemplos da maquinofatura, surgindo na Italia
séculos antes da Revolucdo Industrial britanica. As primeiras evidéncias de um moinho de
seda movido por uma fonte de energia externa datam do século XIII. No século XIV, o “moi-
nho redondo” - com energia gerada por uma grande roda d’agua - era aperfeicoado em ci-
dades do norte da Italia, sobretudo em Bolonha (Poni, 2009; Museum of Industrial Heritage,
[s.d.]). Essa tecnologia automatizou diversas etapas do processo produtivo, como a jun¢do
de filamentos, a fiacdo e a torcdo dos fios de seda, exigindo poucas intervengoes do trabalha-
dor - que precisava apenas alimentar o moinho com seda crua e dar nés nos fios quando eles
rompiam (Comino; Gasparetto, 2020; Poni, 2009).

FIGURA 1 - REPRODUGAO DO MOINHO BOLONHES LOCALIZADO NO
MUSEUM OF INDUSTRIAL HERITAGE, EM BOLONHA
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FONTE: COMINO, S.; GASPARETTO, A. Technology transfer and knowledge diffusion: the silk industry in
Italy and France during the 18th century. Journal of Evolutionary Economics, v. 30, n. 5, 2020, p. 292.
Imagem obtida mediante impressdo de tela do documento.
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O moinho bolonhés nao apenas aumentou a velocidade da produ¢ao em comparagao
com os métodos manuais, mas também contribuiu para a padronizacdo da qualidade dos
fios de seda, consolidando a lideranca da Italia no mercado europeu durante séculos (Mu-
seum of Industrial Heritage, [s.d.]; Comune di Bologna, [s.d.]). A organiza¢do da produgao
em torno desses moinhos, com a concentracdo de maquinaria e de trabalhadores, serviu de
prototipo para o sistema produtivo que seria reproduzido em outros setores ao longo da
Revolucao Industrial (Poni, 2009).

Os conhecimentos acerca do moinho bolonhés foram levados para a Inglaterra no
inicio do século XVIII, por meio de um célebre caso de espionagem industrial. John Lombe,
por volta de 1717, obteve os projetos das maquinas italianas e, com seu irmao Thomas,
construiu o Moinho de Lombe em Derby, concluido em 1721, que se tornou a primeira fabri-
ca de fiacdo de seda inteiramente mecanizada da Inglaterra (Beaud, 2004; Calladine, 1993).

FIGURA 2 - PREDIO DA ANTIGA FABRICA DE SEDA DE DERBY TRANSFORMADO EM MUSEU

i g} 3

FONTE: Derbytelegraph.co.uk. Disponivel em https://www.derbytelegraph.co.uk/news/derby-news/
industrial-espionage-behind-creation-worlds-4986310
Acesso em 27 de nov de 2025. Imagem obtida mediante impressao de tela do documento.

dObrals| VOLUME 19 | NOMERO 46 | JANEIRO-ABRIL 2026
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



dossié ] Patricia Affonso Gaspar | Maclévia Correa da Silva

O Moinho de Lombe em Derby ndo impactou somente a industria da seda; ele crista-
lizou o préprio conceito organizacional e tecnoldgico que viria a definir o sistema fabril. Foi
a primeira estrutura a combinar, de forma bem-sucedida, todos os elementos essenciais da
fabrica moderna (Calladine, 1993; Bitesized Britain, [s.d.]):

e Centralizacao da Produc¢ao: Reunia todo o processo, desde a matéria-prima até
o fio acabado, sob um unico teto.

« Fonte de Energia Unica: Utilizava uma tinica e potente fonte de energia, como
uma grande roda d’agua, para alimentar todas as maquinas do edificio através de
um sistema de eixos e correias.

e Mecanizacdo em Larga Escala: Abrigava maquinas grandes, complexas e dis-
postas em varios andares, operando de forma continua.

e Forca de Trabalho Organizada: Empregava centenas de pessoas submetidas a
uma nova disciplina de trabalho, com horarios e tarefas definidos pela logica da
producado e nao pelo ritmo do artesao.

Essa integracdo entre arquitetura, fonte de energia, mecanizagao e organizacao do
trabalho representou uma ruptura radical com o sistema doméstico e as manufaturas tra-
dicionais. O sucesso do moinho de Derby estabeleceu um modelo lucrativo e replicavel,
inspirando diretamente figuras como Richard Arkwright no desenvolvimento das grandes
fabricas de algodao e, assim, servindo como o protétipo fundamental sobre o qual o mundo
industrial moderno foi construido (University of Derby, [s.d.]).

Outra tecnologia emblematica da industria da seda foi o tear Jacquard, desenvolvido por
Joseph Marie Jacquard, em 1804 (Essinger; 2004; Museum of Fine Arts, [s.d.]). Este tear, contro-
lado por uma série de cartdes perfurados, permitia a tecelagem automatizada de padrdes extre-
mamente complexos, que antes exigiriam a habilidade de um mestre tecelao e, frequentemente,
o0 auxilio de um ajudante (drawboy) (Museum of Fine Arts, [s.d.]; Essinger, 2004).
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FIGURA 3 - SERIE DE CARTOES PERFURADOS NO TEAR MANUAL JACQUARD
NA GALERIA TEXTIL DO MUSEU DE CIENCIA E INDUSTRIA.
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FONTE: Science And Industry Museum. Disponivel em https://www.scienceandindustrymuseum.org.uk/objects-and-

stories/jacquard-loom Acesso em 30 jul. de 2025. Imagem obtida mediante impressao de tela do documento.
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A introducdo do tear Jacquard na Gra-Bretanha a partir da década de 1820 permitiu
que trabalhadores considerados menos qualificados pudessem produzir tecidos elaborados
a um custo significativamente menor do que aqueles produzidos por mestres tecelGes e seus
drawboys (Science and Industry Museum of Manchester, [s.d.]).

A trajetoria da industria da seda, desde o moinho bolonhés medieval até o tear Jac-
quard, revela um capitulo fundamental e muitas vezes esquecido na historia da industriali-
zacdo. 0 moinho bolonhés nao foi apenas um experimento isolado, mas o primeiro sistema
a integrar mecanizagao, centralizacao e uma for¢a de trabalho organizada, estabelecendo os
principios da producao fabril séculos antes de seu apogeu (Poni, 2009). O desenvolvimento
do tear Jacquard aprofundou essa transformacao, demonstrando como os avangos tecno-
logicos no setor foram moldados para privilegiar os capitalistas e redefinir a relacao entre
trabalho e maquina.

Impactos socioambientais da industrializagdo e a resisténcia dos trabalhadores

O sistema de fabrica, ao transformar radicalmente os processos produtivos, desenca-
deou também uma nova era de impactos socioambientais. A industria da seda, inserida nes-
se contexto de producdo em massa e utilizacdo intensiva de recursos, ndo foi uma excecgao.

Um dos impactos ambientais mais significativos da producao industrial de seda foi a
poluicao da agua. O processamento da seda, desde o cozimento dos casulos para extrair os
filamentos (desengomagem) até o tingimento dos tecidos, envolvia o uso intensivo de agua
e a liberagdo de grandes quantidades de efluentes contaminados (Brindysilk, 2023). A de-
sengomagem, que remove a sericina (a goma natural que une os filamentos de seda), gerava
residuos organicos que, langados nos cursos d’agua, podiam levar a eutrofizagdo e a reducdo
dos niveis de oxigénio, prejudicando os ecossistemas aquaticos (Brindysilk, 2023).

O processo de tingimento, fundamental para a industria da seda, utilizava uma va-
riedade de substancias quimicas, incluindo mordentes metalicos (como sais de aluminio,
cromo, estanho e ferro) para fixar os corantes as fibras (Crook, 2007; Brimblecombe, 1987).
Muitos desses produtos quimicos eram toxicos e, quando descartados sem tratamento ade-
quado nos rios e corregos proximos as fabricas, causavam poluicdo severa, afetando nao
apenas os ecossistemas aquaticos, mas também a saide das populacdées que dependiam
dessas aguas para consumo proprio (Mosley, 2010).

Adicionalmente, para agravar a situacao, as fabricas eram geralmente instaladas em
areas densamente povoadas, onde as condi¢des de saneamento ja eram precarias (Thomp-
son, 1988). A industrializacdo e o crescimento populacional sobrecarregaram os sistemas
de esgoto, provocando o acimulo de dejetos e a proliferacdo de doengas. Relatos historicos
de cidades industriais como Manchester, embora focados principalmente na industria do
algodao, descrevem rios transformados em esgotos a céu aberto. Essas condi¢des contribui-
ram para a disseminacdo de doencas como colera e tifo, sobretudo entre a classe trabalha-
dora (Thompson, 1988).

Além da degradagdo ambiental e sanitaria, Wilson (1985) descreve a consolidacdo
do “sistema de suor” (sweating system), no qual a mecanizacdo e a demanda por rapidez
ndo libertaram a mao de obra, mas intensificaram sua submissao através do pagamento por
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peca e da instabilidade do emprego. A industria operava, assim, através de um “fetichismo
da mercadoria”, ocultando deliberadamente o sofrimento humano e a exaustao fisica por
tras da sofisticacdo e do brilho dos tecidos de seda que chegavam ao mercado.

A precarizacdo do trabalho e a deterioracdo das condi¢des de vida dos trabalhadores
e das trabalhadoras desencadearam lutas sociais por melhores condi¢des de trabalho, sanea-
mento e regulamentacdo. As formas de resisténcia eram variadas. Incluiam desde o absen-
teismo, a lentiddo deliberada no trabalho (conhecida como “enrolagdo” ou soldiering), a sa-
botagem de maquinas (embora menos documentada na seda do que em outros setores como
o da 1a com os luditas), até formas mais explicitas de organizac¢do e confronto. A formacao de
associacdes de auxilio mutuo, sindicatos clandestinos (dada a proibigao legal de organizacdes
trabalhistas em muitos paises durante parte do século XIX) e a participacdo em greves e pro-
testos foram expressdes coletivas dessa resisténcia® (Sarkar; Bagci, 2022; Rude, 1982).

Um dos exemplos mais emblematicos de resisténcia operaria na industria da seda
ocorreu em Lyon, na Francga, com as revoltas dos Canuts em 1831 e 1834 (Sarkar; Bagci,
2022). Embora ainda trabalhassem em um sistema misto de oficinas e producao doméstica,
os Canuts viram suas condi¢des de trabalho e remuneracao se deteriorarem com as flutua-
¢oes do mercado e as pressoes por reducao de custos. A revolta de 1831, desencadeada pela
recusa dos fabricantes em aceitar uma tabela de precos minimos, levou os trabalhadores
a tomarem o controle da cidade por varios dias, sob o lema “Viver trabalhando ou morrer
combatendo” (Vivre en travaillant ou mourir en combattant) (Sarkar; Bagci, 2022). Apesar
de terem sido violentamente reprimidas, essas insurreicdes demonstraram a capacidade
de organizacao e a combatividade dos trabalhadores e trabalhadoras da seda, contribuindo
para a formacgao da consciéncia da classe trabalhadora na Franga e na Europa.

Estudos de ciéncia, tecnologia e sociedade (CTS): uma perspectiva critica

Os Estudos de Ciéncia, Tecnologia e Sociedade (CTS) constituem um campo interdis-
ciplinar que emergiu em meados do século XX, dedicado a investigar as complexas interagdes
entre o desenvolvimento cientifico-tecnologico e os contextos sociais, culturais, politicos e
econdmicos em que ocorrem (Bijker; Hughes; Pinch, 1987). Uma das contribui¢des funda-
mentais do campo CTS é a sua critica a concepgdes que enxergam a ciéncia e a tecnologia
como empreendimentos lineares, autdbnomos e guiados unicamente por uma logica técnica.

O campo CTS se opde a perspectiva do determinismo tecnoldgico, que sustenta a
ideia de que a tecnologia segue uma trajetoria autdnoma e inevitavel, moldando a sociedade
de maneira unidirecional (Pereira; Ostermann; Cavalcanti, 2023). Contesta, igualmente, o
instrumentalismo, ou seja, a visao de que a tecnologia é uma ferramenta neutra, desprovida

* E importante destacar o protagonismo feminino nessas lutas, dado que a industria téxtil absorvia
macicamente a mdo de obra de mulheres. Contempordneas as revoltas europeias, as operdrias téxteis
de Lowell (EUA) organizaram, nas décadas de 1830 e 1840, greves histdricas (turn-outs) contra cor-
tes salariais e fundaram a Lowell Female Labor Reform Association, uma das primeiras organizacoes
de trabalhadoras a peticionar por jornadas de trabalho mais curtas (Dublin, 1979). Mais tarde, as
mulheres voltariam a protagonizar o movimento sufragista operdrio na Inglaterra. Figuras como Annie
Kenney, uma teceld de Lancashire, mobilizaram milhares de operdrias fabris para a luta pelo voto
como meio de garantir legislagdo trabalhista (Liddington, 1978).
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de valores intrinsecos e cujas consequéncias (boas ou mas) dependeriam exclusivamente
das intenc¢des e dos usos humanos (Latour, 1987). Ambas as perspectivas, embora opostas
em certos aspectos, falham ao desconsiderar a profunda conexao entre o técnico e o social.

Em contraposi¢do, o campo CTS destaca o conceito de co-constru¢do ou modelagem
social da tecnologia, segundo o qual tecnologia e sociedade se influenciam e se moldam mu-
tuamente em um processo dindmico e reciproco (Feenberg, 2022; Winner, 1980; Pinch; Bi-
jker, 1984). As escolhas tecnolégicas - desde o design de um artefato até a implementacgdo
de um sistema sociotécnico complexo — ndo sao determinadas por uma légica puramente
técnica de eficiéncia ou otimizacdo, mas sao o resultado de negociacgdes, conflitos e compro-
missos entre diversos grupos sociais com diferentes interesses, valores, recursos e graus de
poder (Bijker; Hughes; Pinch, 1987; Feenberg, 2017). Assim, os artefatos e sistemas tecno-
l6gicos ndo sdo meros objetos, mas uma reproducao material dos contextos sociais em que
foram concebidos e desenvolvidos.

As maquinas e o sistema fabril desenvolvidos para a producao de tecidos de seda
ndo eram o Unico arranjo técnico viavel. Por que, entdo, essas tecnologias especificas foram
criadas e financiadas em detrimento de alternativas? Quais grupos — industriais, investido-
res, trabalhadores ou consumidores — realmente influenciaram essas decisdes? E, o mais
importante, quem lucrou e quem foi prejudicado por esse arranjo técnico?

Fazer essas perguntas € a esséncia da perspectiva de Ciéncia, Tecnologia e Sociedade
(CTS), que busca “abrir a caixa-preta” da tecnologia. Essa abordagem demonstra que um
artefato técnico raramente é neutro; ele é a materializagdo de um conflito de interesses e va-
lores de diferentes grupos sociais. Em contextos de profunda assimetria de poder, tal como
ocorre no sistema capitalista, a visdo dos detentores de capital frequentemente se impde,
moldando a tecnologia para que ela sirva aos seus interesses.

Se as tecnologias sao socialmente construidas e moldadas por interesses e valores,
elas ndo sao fixas nem inevitaveis. Em principio, sdo passiveis de serem questionadas, criti-
cadas e, potencialmente, reconstruidas a partir de bases mais democraticas - de forma que
possam atender interesses mais amplos. Essa teoria, denominada de “racionalizagdo demo-
cratica”, foi elaborada pelo influente fil6sofo da tecnologia Andrew Feenberg.

Partindo da escola de Frankfurt, sobretudo da obra de pensadores como Herbert
Marcuse, Feenberg rejeita tanto o determinismo tecnoldgico quanto a visao instrumentalis-
ta da tecnologia. Segundo o autor, o desenvolvimento tecnol6gico é um campo de batalha, no
qual prevalecem os valores e interesses de quem projeta a tecnologia e a implementa. Suas
principais contribui¢cdes tedricas fundamentam a andlise sobre a transicdo para o sistema
fabril na industria da seda na sec¢ao quatro.

Abrindo a caixa preta da fabrica de seda: uma analise sob a perspectiva de
Andrew Feenberg

A transicao da industria da seda para o sistema fabril, com suas transformacoes tec-
nologicas e organizacionais, nao pode ser compreendida apenas em termos de eficiéncia
ou progresso. Para desvendar a logica social e politica embutida nesse processo, a Teoria
Critica da Tecnologia de Andrew Feenberg oferece um conjunto de ferramentas conceituais
que nos ajudam a “abrir a caixa preta” do sistema de fabrica.
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A Teoria Critica da Tecnologia de Andrew Feenberg surge como uma via intermedia-
ria entre os extremos do determinismo tecnolégico e do instrumentalismo ingénuo. Feen-
berg (2022; 1995) parte da premissa de que a tecnologia é fundamentalmente ambivalen-
te, pois ela pode ser desenvolvida tanto para a dominagao quanto para a emancipag¢ao dos
trabalhadores. Longe de ser uma forca autbnoma ou um instrumento neutro, a tecnologia
constitui uma arena de disputas politicas e culturais. Nesse espaco, diferentes atores sociais
disputam para inscrever seus proprios valores e interesses na estrutura do desenvolvimen-
to técnico, em detrimento de alternativas possiveis.

O pilar central da obra de Feenberg é a “Teoria da Instrumentalizacdo”, que se des-
dobra em dois niveis. A “instrumentalizacdo primaria” refere-se ao processo de descontex-
tualizar objetos e pessoas, reduzindo-os a propriedades funcionais e uteis para fins técnicos
— como o casulo da lagarta que se torna um “filamento” com caracteristicas especificas
de comprimento, espessura, resisténcia e brilho, que sdo isoladas e quantificadas para o
processamento industrial. Da mesma forma, o trabalho humano é descontextualizado da
pessoa do artesdo e reduzido a unidades abstratas de tempo, for¢ca e movimento, que podem
ser controladas e otimizadas.

Em seguida, a “instrumentaliza¢do secundaria” reintegra esses elementos simplifica-
dos em novos contextos, adquirindo significados sociais, culturais, éticos e estéticos. E nesse
segundo nivel que a fibra de seda, por exemplo, é transformada em tecido. Este tecido pode
ser imbuido de significados culturais diversos: na era pré-industrial, um tecido de luxo, com
padrdes complexos e reservado a nobreza; com a industrializa¢do, um tecido que reflete a
eficiéncia produtiva, o controle fabril e que simboliza status para as classes médias. Cada
uma dessas configuracoes reflete diferentes valores e contextos sociais embutidos na tecno-
logia (Feenberg, 2022).

0 Cédigo Técnico Capitalista: o Viés Formal Embutido em Engrenagens e Cartoes

Para Feenberg, as escolhas de design feitas na instrumentalizacdo secundaria nao
sao neutras, pois refletem “codigos técnicos” dominantes que traduzem interesses - como
o lucro - em especificagdes técnicas. Quando esses cddigos favorecem sistematicamente os
interesses de um determinado grupo (como os detentores de capital) em detrimento de
outros (como os trabalhadores), a tecnologia adquire um “viés formal”.

O tear Jacquard pode ser visto como um exemplo paradigmatico de viés formal. Por
um lado, a tecnologia ampliou o consumo de tecidos elaborados, tornando padrdes com-
plexos, antes restritos a nobreza, acessiveis a uma parcela maior da populacao. Por outro
lado, ao codificar o design nos cartdes perfurados, ele separou o ato de “desenhar” do ato de
“tecer”, alterando fundamentalmente a natureza da habilidade do teceldo e as relagdes de
poder no processo produtivo.

O teceldo, antes um artesao com ampla autonomia criativa, tornava-se um operador
de uma maquina que nao foi projetada por ele, mas pelo capitalista. O c6digo técnico do tear
Jacquard incluia, portanto, ndo apenas a capacidade de reproduzir designs complexos e pa-
dronizados, mas também a separagao crucial entre concepgao e execucdo, com implica¢des
diretas para a autonomia e o status do trabalhador.
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A introducao dessas tecnologias que substituiam ou simplificavam o trabalho qua-
lificado nao foi apenas uma consequéncia natural da busca por eficiéncia, mas uma estra-
tégia ativa, moldada por interesses econdmicos e de poder. Foi uma manifestacdo clara
de como o viés formal da tecnologia pode operar para servir a interesses de classe espe-
cificos — neste caso, os dos proprietarios do capital que tinham o interesse de reduzir os
custos da mdo de obra e minar o poder de barganha dos artesaos qualificados (Feenberg,
2017; Feenberg, 2013).

O viés formal da mecanizacao da producao de seda prejudicou ndo somente os tra-
balhadores, mas também o meio ambiente. Os impactos socioambientais da industria da
seda ndo podem ser vistos como meros efeitos colaterais ou fatalidades do progresso téc-
nico. Pelo contrario, eles sao a manifestacao material de um cddigo técnico que inscreve as
prioridades do capital na concepgao das tecnologias e dos processos produtivos. A andlise
feenbergiana sugere que a escolha de tecnologias que liberavam efluentes tdxicos e a deci-
sdo de instalar fabricas em areas urbanas sem saneamento nao foram acidentais, mas sim
“racionais” dentro de uma légica que priorizava a maximizacao da producao e do lucro em
detrimento da saude publica e da integridade ambiental.

Dentro da racionalidade capitalista da época, os rios foram tecnologicamente defini-
dos como esgotos gratuitos, um recurso a ser explorado para a elimina¢do de dejetos sem
custo, externalizando os impactos para a comunidade e o meio ambiente. A tecnologia de
tingimento, com seus mordentes metalicos, foi otimizada para fixar a cor de forma barata e
rapida, e ndo para ser segura para as pessoas e para o meio ambiente. Assim, a polui¢ao ndo
€ um subproduto, mas a expressao direta de um design tecnoldgico que reflete uma hierar-
quia de valores em que a eficiéncia produtiva suplanta qualquer consideracgao ecologica ou
social (Feenberg, 2010).

O Sistema de Fabrica na Seda: Disciplina, Controle e a Perda da Autonomia Operacional

No periodo pré-industrial, a producao de seda, mesmo em centros importantes
como Lyon ou nas regides italianas, era frequentemente dispersa, ocorrendo em pequenas
oficinas artesanais ou através do sistema de putting-out. A fabrica, ao contrario, concen-
trou a producgdo, as maquinas e os trabalhadores sob um mesmo teto e sob uma mesma
autoridade gerencial.

Essa centralizacdo permitiu a imposicdo de uma nova forma de disciplina fabril. Os
horarios de trabalho tornaram-se rigidos e longos, frequentemente excedendo 12 ou 14 ho-
ras diarias, controlados nao mais pelas necessidades do trabalhador, mas pelo relégio e pelo
apito da fabrica (Hobsbawm, 2012). A supervisao era constante, com capatazes e gerentes
monitorando a produgdo e o comportamento dos operarios. Cada vez mais, o ritmo de tra-
balho era ditado pela velocidade das maquinas. Essa sujeicao a l6gica da maquina e a auto-
ridade gerencial levou os trabalhadores a perderem o controle sobre o seu préprio processo
de trabalho, ou, nas palavras de Feenberg, da sua “autonomia operacional”.

Para Feenberg, a autonomia operacional refere-se a capacidade de individuos ou gru-
pos de controlar as condi¢Ges e 0s processos de seu préprio trabalho e de tomar decisoes
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significativas sobre como as tarefas sdo realizadas (Feenberg, 2013). No sistema artesanal,
mesmo com suas limita¢oes, o artesdo da seda detinha uma consideravel autonomia opera-
cional: ele controlava suas ferramentas, seu tempo, a sequéncia de operagdes e a qualidade
de seu produto. O sistema fabril, ao contrario, transferiu a autonomia dos artesdos para os
proprietarios das fabricas e seus gerentes. As decisoes sobre o que produzir, como produzir,
em que ritmo e sob que condi¢Oes passaram a ser tomadas de cima para baixo, com pouca
ou nenhuma participa¢do dos trabalhadores.

E importante notar que a concentragdo de trabalhadores em grandes oficinas ou fa-
bricas precedeu a introdu¢ao de maquinas de grande porte que necessitassem dessa concen-
tracdo por razdes puramente técnicas (Dickson, 1978; De Decca, 1982). O objetivo primor-
dial dessa concentracgao inicial teria sido o de garantir um maior controle sobre a qualidade
do produto manufaturado e sobre a produtividade dos artesaos, que, trabalhando de forma
dispersa, eram mais dificeis de supervisionar. Isso reforca a perspectiva feenberguiana de
que o design do sistema de fabrica foi motivado pelo desejo de controle e concentracao de
poder, e ndo apenas por uma busca abstrata por “eficiéncia”.

A racionalizacao do processo produtivo que ocorreu na fabrica de seda pode ser
interpretada, a luz da teoria de Feenberg, como uma forma de racionalizagdo hegemonica.
Ou seja, uma racionalidade que servia aos interesses do capital e da gestdao, marginalizan-
do outras formas de racionalidade, como a do artesdao (baseada na habilidade, na quali-
dade e na autonomia), a da comunidade (preocupada com o bem-estar de seus membros)
ou mesmo uma racionalidade ecoldgica (preocupada com os impactos ambientais) (Feen-
berg, 1995). A perda da autonomia operacional dos trabalhadores é um sintoma claro
dessa racionalizacdo hegemonica, em que a logica instrumental do sistema se sobrepde a
experiéncia dos individuos.

Desqualificagdo e Precarizagdo da Mdo de Obra

A transicao para o sistema fabril na industria da seda teve consequéncias profundas
e muitas vezes devastadoras para a for¢a de trabalho. Um dos impactos mais significativos
foi o processo de desqualificacao dos trabalhadores. No sistema artesanal, o mestre teceldo
dominava multiplas etapas do processo produtivo, desde a preparagdo dos fios até a criacao
de padroes complexos no tear. Detentor de um conhecimento técnico e tacito, acumulado ao
longo de geracgoes, o mestre tecelao possuia um elevado poder de barganha sobre as condi-
¢coes em que seu trabalho seria realizado e oferecido.

Com a introdu¢do da maquinaria e a fragmentacao do trabalho na fabrica, muitas
dessas habilidades complexas tornaram-se obsoletas ou foram substituidas por tarefas
simplificadas e repetitivas. Os artesaos foram, em muitos casos, transformados em meros
“apéndices das maquinas”, subordinados a légica da producdo em massa e ao ritmo imposto
pela tecnologia (Dickson, 1978).

Essa desqualificacdo abriu caminho para a substituicio dos mestres teceldes por
uma mao de obra menos qualificada e, portanto, mais barata. Mulheres e criangas foram
extensivamente empregadas nas fabricas téxteis, incluindo as de seda, submetidas a salarios
infimos e a condig¢des de trabalho extremamente duras (Dickson, 1978). A mecanizacdo, em
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muitos casos, foi deliberadamente orientada para permitir o emprego dessa mao de obra
menos especializada. O tear Jacquard, por exemplo, passou a ser operado por trabalha-
dores com menos treinamento do que o exigido pelos teares manuais tradicionais para
padroes similares.

Este processo pode ser analisado a luz da critica de Feenberg ao viés formal da tecno-
logia e ao conceito de cddigo técnico (Feenberg, 2017; Feenberg, 2013). O design das maqui-
nas e a organizacao do trabalho fabril ndo eram neutros; eles incorporavam cédigos técnicos
que refletiam os interesses da classe proprietaria em maximizar os lucros e o controle sobre
a producdo. Um desses cddigos era a minimizacdo dos custos de mao de obra. Tecnologias
que permitiam a substituicao de trabalho qualificado por trabalho ndo qualificado, ou que
aumentavam a produtividade de cada trabalhador de forma a reduzir a necessidade geral
de mao de obra, serviam diretamente a esse codigo. A “desqualificacdo” ndo era, portanto,
um subproduto acidental do progresso técnico, mas uma escolha consciente que foi embu-
tida no design tecnolégico. Mais uma vez, o “viés formal” se manifesta: enquanto os teceldes
eram tornados obsoletos até serem completamente excluidos de um sistema produtivo que
sustentou suas familias ao longo de geracdes, os proprietarios das fabricas se beneficiaram
da disponibilidade de uma forga de trabalho mais barata e menos organizada.

A consequéncia direta dessa dinamica de desqualificacao e substituicdo da mao de
obra foi a precarizacao do trabalho. Os salarios declinaram abaixo do nivel de subsisténcia.
As jornadas de trabalho eram excessivamente longas, e as condi¢des nas fabricas eram fre-
quentemente insalubres, com pouca ventilacdo, iluminag¢do inadequada, ruido e exposicao a
poeira e vapores quimicos, especialmente nas etapas de tingimento (Museum of Industrial
Heritage, [s.d.]). Além das condi¢des dentro da fabrica, a vida dos trabalhadores nas novas
cidades industriais era marcada pela pobreza, pela superlotacdo em habitacoes precarias e
pela falta de saneamento basico.

Enquanto a narrativa dominante da Revoluc¢do Industrial frequentemente enfatiza o
aumento da produtividade, da riqueza nacional e do “progresso” tecnologico, a perspectiva
dos trabalhadores da seda, analisada através das lentes da Teoria Critica de Feenberg, revela
a “ambivaléncia da tecnologia”. O mesmo processo que gerava riqueza para alguns, criava
miséria, alienacdo e precarizagdo para muitos outros. Longe de ser a for¢a motriz de um
progresso “para todos”, a tecnologia se revelava um campo de contradi¢des que refletia e
reproduzia as desigualdades, ampliando as distancias hierarquicas entre os capitalistas e a
classe trabalhadora.

Resisténcia e a Busca por uma Racionalizagdo Democrdtica na Industria da Seda

A imposic¢do do sistema fabril e a consequente precarizacao do trabalho na industria
da seda nao ocorreram sem resisténcia. Embora o poder dos proprietarios de capital e a
forca do Estado estivessem frequentemente alinhados para reprimir qualquer forma de dis-
senso, os trabalhadores da seda, assim como outros operarios da Revolugao Industrial, de-
monstram diversas formas de resisténcia diante da precarizacao das condi¢des de trabalho
e de vida. Essas manifestacdes, que variavam desde atos individuais de insubordinagdo até
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movimentos coletivos mais organizados, podem ser interpretadas, a luz da teoria de Feen-
berg, como tentativas de contestar a racionalidade hegemoénica consolidada pela gestao fa-
bril e, em um sentido mais amplo, como uma busca - ainda que incipiente e muitas vezes
brutalmente reprimida - por uma forma de “racionalizacao” da produgao que considerasse
suas necessidades, experiéncias e dignidade.

Essas lutas podem ser vistas como mais do que simples disputas econémicas por
salarios. O lema dos Canuts, por exemplo, era um clamor por reconhecimento, dignidade e
justica - valores que eram sistematicamente negados pela logica da exploragao fabril. Contu-
do, as leis, o aparato policial e, em muitos casos, o exército, estavam a servico da manutengao
da ordem industrial e da protecdo da propriedade privada dos meios de producao.

A auséncia (ou a supressao brutal) de mecanismos eficazes para uma “raciona-
lizacado democratica” na industria da seda do século XIX reforca a critica de Feenberg a
natureza intrinsecamente politica da tecnologia e a forma como, sob o capitalismo, ela
tende a ser desenvolvida e implementada de maneira a consolidar o poder dominante e a
servir a interesses especificos, muitas vezes em detrimento da maioria. Isso ndo invalida
a relevancia da proposta de Feenberg; pelo contrario, refor¢a que a “democratizacdo da
tecnologia” é um projeto que s6 pode ser colocado em pratica em oposicdo a hegemonia
dominante (Feenberg, 2010).

A racionalizacdo democratica, segundo Feenberg, pode ser compreendida como
um processo politico e social pelo qual os valores e interesses de grupos subalternos (tra-
balhadores, cidaddos e outros grupos marginalizados) sdo progressivamente incorpora-
dos ao desenvolvimento das tecnologias. Dessa forma, segundo Feenberg, os valores e in-
teresses desses grupos — como segurang¢a, bem-estar e autonomia — sdo incorporados
ao codigo técnico do sistema tecnoldgico. A racionalizacdo democratica busca, portan-
to, aprimorar a racionalidade técnica para que a tecnologia possa satisfazer, de uma sé
vez, diferentes demandas sociais, sem necessariamente sacrificar a eficiéncia (Feenberg,
2022; Feenberg, 2013).

Consideracgoes finais

A analise da implementacado do sistema de fabrica na industria da seda, sob a pers-
pectiva dos estudos de Ciéncia, Tecnologia e Sociedade (CTS) e, em particular, da Teoria
Critica da Tecnologia de Andrew Feenberg, revela um panorama complexo e multifaceta-
do. Este estudo demonstrou como a transicao de uma produgao artesanal para um mode-
lo fabril mecanizado nao foi um processo meramente técnico, mas um campo de disputas
sociais, politicas e culturais, no qual as escolhas tecnoldgicas e organizacionais estiveram,
desde o principio, imbuidas de valores e relacdes de poder.

A teoria da instrumentalizacdo mostrou como a matéria-prima natural - o casulo
da seda - foi progressivamente descontextualizada (instrumentalizacao primaria) e recon-
figurada dentro de um sistema sociotécnico fabril (instrumentalizacdo secundaria) que
priorizava a légica do capital e da producdo em larga escala. Maquinas como o moinho de
seda bolonhés, as fiandeiras mecanicas e, notadamente, o tear Jacquard, foram projetadas e
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implementadas ndo apenas para aumentar a eficiéncia e a padroniza¢do, mas também para
reforgar o controle gerencial sobre o processo produtivo e para reduzir a dependéncia de
mao de obra qualificada.

A consequéncia direta dessa transformacgao foi a perda da autonomia operacional
dos trabalhadores. Artesdos que detinham um conhecimento especializado e dominavam
o ciclo produtivo viram-se submetidos a disciplina da fabrica, ao ritmo das maquinas e as
ordens da geréncia. Esse processo de desqualificacao e da consequente precarizacdao da mao
de obra foram manifestacdes do viés formal da tecnologia, em que o design supostamente
neutro dos sistemas produtivos funcionava para consolidar o poder dos capitalistas sobre a
forca de trabalho.

Apesar do cenario de opressao, a analise também identificou formas de resisténcia
por parte dos trabalhadores da seda, como as revoltas dos Canuts em Lyon. Essas lutas, em-
bora frequentemente reprimidas, representaram contestacoes a racionalidade hegemonica
imposta pelo sistema fabril e podem ser vistas como uma tentativa de reivindicar mais dig-
nidade e maior participac¢ao.

A contribuicdo desse artigo é desvelar o carater politico e social das decisdes que
orientaram o desenvolvimento tecnoldgico da industria da seda. A trajetéria da mecaniza-
¢do na industria da seda, sob a ¢6tica critica de Andrew Feenberg, ndo se restringe a um
processo pretérito, mas se configura como um microcosmo revelador de padrdes persisten-
tes, tais como a desqualificacdo, a precarizacao do trabalho e a degradacdao ambiental. Além
disso, este estudo de caso traz uma adverténcia para os dias atuais: o controle sobre o desen-
volvimento das novas tecnologias continua concentrado nas maos de uma elite econémica
que prioriza o lucro em detrimento do bem-estar da maioria.

A Teoria Critica da Tecnologia de Andrew Feenberg, com seu chamado a uma ra-
cionalizagdo democratica, permanece, portanto, uma ferramenta analitica e normativa de
extrema relevancia para se pensar e construir alternativas mais justas, equitativas e susten-
taveis para o desenvolvimento tecnolégico atual e futuro. Orientar o desenvolvimento tec-
nolégico por valores democraticos exige processos de design transparentes e participativos,
alinhados em torno da equidade e do bem-estar coletivo.
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[abstract] The paper analyses the use of clothing in contemporary art, from twentie-
th-century textile art to clothing as a contemporary art form. The difference is that textile
art retains clothing’s functional and distinctive values, whereas contemporary Clothes-
-art erases any use values to produce meanings related to identity, culture, and memory.
Clothes-art occupies a polysemic space that seems to unfold between two synthetic para-
digms: the destruction or emptying of clothing, as exemplified by Christian Boltanski’s gi-
gantic 2010 installation Personnes, where empty clothing evokes the absence of the body;
and the production and repair of the subject, as exemplified by Louise Bourgeois’s 1990s
work, which used clothing and tissue sculptures to reconstruct a new corporeal self and
repair her autobiography. This work anticipates Repairing Art, a contemporary practice
with philosophical, political, and cultural implications that addresses collective memories
of trauma, such as that caused by colonialism and war, as well as the theme of human
survival on a dramatically damaged planet. Against this theoretical backdrop, Clothes-art
emerges as a significant contemporary practice of meaning production, questioning the
relationship between art, experience, culture and individual and collective memory.

[Keywords] Clothes-art. repairing art. experience. gender. habitus.
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[resumo] O artigo analisa o uso da roupa na arte contemporanea, desde a arte téxtil do
século XX até a roupa como forma de arte contemporanea. A diferenca é que a arte téxtil
mantém os valores funcionais e distintivos da roupa, enquanto a arte contemporanea da
roupa apaga quaisquer valores de uso para produzir significados relacionados a identida-
de, cultura e memdria. As roupas-arte ocupam um espaco polissémico que parece se des-
dobrar entre dois paradigmas sintéticos: a destruicao ou esvaziamento da roupa, como
exemplificado pela gigantesca instalacao Personnes, de Christian Boltanski, de 2010, onde
roupas vazias evocam a auséncia do corpo; e a produgdo e reparacao do sujeito, como
exemplificado pela obra de Louise Bourgeois da década de 1990, que usou esculturas de
roupas e tecidos para reconstruir um novo eu corpdreo e reparar sua autobiografia. Esse
trabalho antecipa a Arte da Reparagdo, uma pratica contemporanea com implicac¢des filo-
soficas, politicas e culturais que aborda memorias coletivas de traumas, como os causados
pelo colonialismo e pela guerra, bem como o tema da sobrevivéncia humana em um plane-
ta dramaticamente danificado. Nesse contexto tedrico, as roupas-arte surgem como uma
pratica contemporanea significativa de producao de significado, questionando a relagdo
entre arte, experiéncia, cultura e memoria individual e coletiva.

[palavras-chave] Clothes-art. arte de reparar. experiéncia. género. habitus.

Recebido em: 19-9-2025
Aprovado em: 24-11-2025

Introduction

In the transformation of textile art into Clothes-art in the twentieth century, there
was a shift from garments that were both functional and distinctive to garments whose
meaning transcends any textile design. Clothing thus functions as a pretext, becoming part
of the vast production of meaning in which contemporary art plays a leading role. Clothes-
art constructs new cultural objects, narratives and experiences?.

From the nineteenth to the twentieth century, the status of textile art had already un-
dergone multiple redefinitions. Influenced by nineteenth-century hierarchies of value and
gender; it was categorised as either traditional or experimental ‘work products) created by
women who were either artisans or proto-designers. Such works were usually produced in do-
mestic or proto-industrial settings and were frequently contrasted with ‘professional’ art, the
authors of which were more often men (Parker and Pollock, 1981, p. 68-70; Trasforini, 2007,
p- 35-36: Pansera, 2002). Examples range from the traditional American women'’s patchwork
(Becker, 1982) to the production of artistic objects and fabrics by the English Arts and Crafts

2 This article is an updated version of two of my previous works, published in 2010 and 2012, that
examined the relationship between art, clothing and Bourdieu’s concept of ‘habitus’, as well as
experience (Trasforini, 2010; 2012). In light of the contemporary artistic practice of Repairing
Art (Attia, 2019, 2020), I thought it would be interesting to revisit these studies.
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movement, led by William Morris, and the textile art of the Bauhaus, in which female artists
were the undisputed protagonists - sometimes despite themselves. During the 20th century,
art clothing became intertwined with avant-garde research and experimentation?, exploring
not only textile materials, but also new ways of attributing codes and establishing metonymic
relationships with the body. ‘Art clothing’ tells stories, evokes emotions and transforms gar-
ments into something else. It is now detached from references to identity, as well as distinctive
or connotative functions. This transition was characterised by the prevalence of female artists
and marked a shift from textile art to what I term ‘Clothes-art, abandoning the practical value
of clothing in order to navigate the open sea of possible meanings and messages.*

Metonymic art: the garment is the body

During the 20th century, as textile art transitioned into clothes-art, artistic clothing
took the form of metonymy?®, with pieces that blur the line between garment and body’. This
means that the garment ‘replaces’ the body, starting from a connection marked by strong
connotations (such as gender or class), and resulting in new meanings. Alternatively, the
garment is presented as an expression of a socially imposed identity.

Paradigmatic examples include the work of several key 20th-century artists: Sonia
Delaunay’s Simultaneous Dresses, Elsa Schiaparelli’s surrealist Body-Dresses, Atsuko Tana-
ka's Electric Dress representing the homo faber of industrial modernity, and Magdalena
Abakanowicz’s monumental Abakans.

Created between 1914 and 1930, Sonia Delaunay’s Simultaneous Dresses, literally
give body to painting, offering a dynamic and aesthetic response to an era of great social and
cultural transformation: “The geometries and colours produce variations in form through
the movement of the body wearing them” (Panella, 2005, p. 30). Regarding the first Simulta-
neous Dress in 1914, Blaise Cendras said, ‘Sur la robe, elle a un corps’ (‘On the dress, she has
a body’) to describe the vitalistic exchange between body and dress (Campitelli, 2005, p. 8).
Her experimental robe-poeme (poetry dresses) reflected an era of geographical and cultural
shifts that also affected the artistic avant-garde in the 1920s and 1930s. If clothesis the only
possession of nomads, then Sonia Delaunay’s designs, with their references to movement
and intercultural influences, testify to and provoke world where shared identities were no
longer certain (Felshin, 1995a, p. 29; Buckberrough, 1995; Panella, 2005).

w

During the 1930s Italian Futurist movement, fashion, fabric design and new clothing were artistic
expressions of ‘rebuilding the world” (Bentivoglio and Zoccoli, 1997). Balla, Marinetti, Thayaht
and the Deperos (Fortunato and Rosetta) were designers of clothes that challenged traditions and
institutions of the past (Braun, 1995, p. 34; Zoccoli, 1997, p. 140).

4 I have not found such a clear distinction in the existing literature as that used in this text.
Instead, I have adopted the term ‘clothes-art’ from Steinberg (2005), who used it in the catalogue
for the Paris exhibition entitled ‘Art-Robe’.

> Metonymy is a rhetorical device involving the substitution of one term for another with which it has
a contiguous relationship. For example, the name of the container is used to indicate the contents,
or the name of the cause takes the place of the effect. While a metaphor is based on similarity, a
metonym is based on contiguity. In metonymy, the figurative expression coincides with the literal
expression it replaces in terms of a material connection of a spatial, temporal, causal or other
nature (Barthes, 1964; Henry, 1975; Muraro, 1981). I also refer to Trasforini (2010).
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Another example of explicit metonymy is the work of the Italian fashion designer
Elsa Schiaparelli®, who was influenced by the Surrealist concept of ‘taking desires for reali-
ty’ (Baudot, 2004, p. 3). In an attempt to translate Surrealist ideas into clothing design, she
collaborated with Dali to create two explicitly metonymic dresses. The Tear Illusion Dress
(1938) featured images of tears drawn on the fabric (Crane, 2000, p. 107), offering an ap-
proach that was arguably naive but certainly unusual in the context of poverty and social
inequality at that time. The Skeleton Dress (1938) was made of elegant black silk and fea-
tured an extravagant reference to death in the form of the relief of an apparent underlying
skeleton’s ribs and spine’.

Abandoning all traditional textile language, the Electric Dress (1956) by Japanese art-
ist Atsuko Tanaka was modelled by the artist herself at the opening of the 2nd Gutai Exhi-
bition in Tokyo. Consisting of an astonishing tangle of intermittently lit coloured light bulbs
and neon lights, its structure evokes the armour of an ancient samurai. Prefiguring the
post-human forms of the 1990s, the Electric Dress represents a body that is devoid of any
identity or relational connotation; it is now functional only within a triumphant industrial
and artificial modernity.

In the 1960s, Magdalena Abakanowicz’s monumental dresses also signified ‘some-
thing else’ entirely. Her ‘Abakans’ are gigantic, imposing figures made of compact, solid fab-
rics that resemble container dresses and challenge ‘any notion of dress as a discrete cat-
egory’. With forms that explicitly recall female sexuality, they are evocative receptacles of
metaphorical, historical, autobiographical and psychological content (Felshin, 1995a, p. 28;
Brenson, 1995). These works seem to definitively complete the metamorphosis from textile
art to Clothes-art.

A brief digression on habitus as cultural body

Metonymic characteristics can also be seen in Bourdieu’s concept of habitus. Derived
etymologically from the Latin habeo, it refers to something possessed and, by extension,
indicates one’s disposition, behaviour or attitude. Bourdieu uses the term in several pas-
sages of his work (Bourdieu, 1979; 1990; Bourdieu and Wacquant, 1992, p. 84-105) to de-
scribe the principle by which social actors act, namely the socially constructed system of
structured and structuring dispositions acquired through practice and oriented towards
practical functions. In other words, it is the social embodied. Furthermore, Bourdieu de-
fines it as a kind of spring that is ready to act, durable, yet not immutable. This allows us
to explain the constancy of dispositions, tastes and preferences. As an embodied form of
sociality, habitus is the cultural body of individuals, their cultural clothing, their mobile
culture and the light or heavy imagery that they carry with them , shaping their body and,

¢ In 2022-23, a major exhibition entitled ‘Shocking!” The Surreal World of Elsa Schiaparelli was organized at the Musée des
Arts Décoratifs in Paris.

7 A contemporary reference to the Skeleton Dress is a mannequin with a glass head wearing the black
dress; this mannequin was the protagonist of Swiss artist Mai-Thu Perret’s work Flow My Tears,
exhibited at the 2011 Venice Biennale.
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phenomenologically, their ‘social and cultural being in the world’. Bourdieu’s concept of
habitus seems to preserve the polysemy of clothing as both an action of inhabiting and of
being inhabited by ‘something’, in a manner that could be defined as structuralist®. Similarly,
the verb ‘to inhabit’ has multiple meanings: such as being constantly ‘inside’ — inside one-
self, a house, a territory, a country or a nation — as well as being inhabited and contained
by the outside.

In a shift of meanings, the habitus — the cultural embodyment of the individual —
appears to replace the physical self (Airyung, 2005: 6), as Virginia Woolf evocatively sug-
gests in a passage from her Orlando: “There is much to support the view that it is clothes that
wear us and not we them; ... they mold our hearts, our brains, our tongues to their liking”®.

Clothing and bodies as symbolic battlefields

The declassification of languages in the 1970s art world produced a great deal of
freedom of expression, in terms of both materials and languages. Many artistic practices re-
vealed the connections and symmetries/dissymmetries of meaning between clothing, iden-
tity and the body (Steinberg, 2005). During this period, clothing in art became a vehicle for
cultural rhetoric narrating identities, stereotypes, traumas and wounds, both personal and
collective (Campitelli, 2005), and amplifying psychological, sexual and cultural messages. As
a means of expressing identity (gender, group or ethnicity), clothing highlights the transient
and negotiated nature of its social construction, as well as its role as a symbolic battlefield.

Examples of this can be seen in the body-dresses that many feminist artists used
to denounce gender stereotypes, violence, and social control over women’s bodies in the
1970s and 1980s.1°

One notable example is Jana Sterbak’s 1987 installation-performance Vanitas, which
featured a hyperbolic flesh dress. In her Flesh Dress for an Albino Anorectic, the artist per-
formed wearing an outfit made from real flesh. By literally doubling the flesh of the body
(Valeriani, 2004, p. 208), the work appears to reject the cultural body in order to recon-
nect with its ‘natural’, raw and unromantic interior, composed of tissue, nerves, blood and
fat. Through an apparently naturalistic action, Sterbak dramatically stages and denounces
Western femininity as a gender habitus and a naturalised system of differences inscribed in
in a body saturated with culture '*.

8 In Lacan’s definition, it is akin to being defined by language, or, in Lévi-Strauss’s analysis, by
one’s position in the chain of kinship.

° Quoted by Felshin (1995a, p. 20)

®Here, I will only examine a few of them. For a more comprehensive illustration of the work of
the first and second generations of feminist artists (the 1960s, 1970s, 1980s and 1990s), see
Felshin (1995b). The artists are: Sarah Charlesworth, Maureen Connor, Lesley Dill, Leslie Fry,
Kathy Grove, Harmony Hammond, Miriam Schapiro, Mira Schor, Judith Shea, Elise Siegel, Mimi Smith,
and Yong Soon Min.

Jana Sterbak is also renowned for her giant, remote-controlled, mechanical crinoline (Remote Con-
trol, 1989), into which she lowered herself to symbolise the transformation of women’s bodies into
submissive objects in the modern era.
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Within the realm of stereotypes and gender imagery, the bride and her dresses are
recurring themes in contemporary art history, beginning with Marcel Duchamp’s La mariée
mise a nu par ses célibataires, méme (1915-23). Together with the 1914 readymade Bottle
Rack, this ambiguous and esoteric work by Duchamp forms the reference point for Mau-
reen Connor’s 1989 piece The Bride Re-dressed, in which a bottle rack/body is covered with
a white, impalpable bridal veil. Regarding the relationship between clothing and identity,
Maureen Connor stated:

[ suspect, though, that the relationship between clothing and identity has been
a bit misunderstood. While identities are not innate, neither are they selected at
will. Frequently they are imposed on us by virtue of necessity or circumstance,
usually with each one carrying with it sartorial requirements that strictly limit
one’s choice of clothing as well. At this point in time, however, we do have an
increased awareness of clothing, especially regarding its ability to represent the
range of available identities (Felshin, 1995b, p. 78).

During prolonged period of alarm surrounding AIDS in the 1980s and 1990s, many
gay and feminist artists created clothing for absent bodies. These works/clothes were liter-
al documents of loss or veritable memento mori. They were also public gestures rejecting
culturally imposed images, or forms of resistance to being transformed into objects by those
whit the symbolic power to construct cultural gazes (Felshin, 1995a, p. 20).

One of the best-known examples is American artist Robert Gober’s Wedding Gown
(1989), an empty wedding dress standing alone, resembling a sumptuous, unfinished larva.
Serving as a symbol of both individual and collective roles, desires and plans, the empty
wedding dress also features in Forgotten Dream (2000) by Afro-American artist David Ham-
mons. Here, Hammons denounces the disappointments and failures of social inclusion and
integration in 1990s American society, which was still seen as a promised land. In this piece,
the white wedding dress emerges from a grey manhole cover and hangs from the ceiling.

In the 1990s, ‘cultural clothing’ signalled irreversibly hybridised identities and de-
nounced absences. These were the stories and geographies affected by wars, migrations and
the involuntary displacement of women and men. This took the form of actual cultural hab-
itus (Trasforini, 2010). Examples of this can be seen in the performances and videos works
of Bosnian artist Maja Bajevic and Bulgarian artist Daniela Kostova, who cut, sew or wear
clothes bearing images that symbolise their origins. These include the map of the former
Yugoslavia in Bajevic’s Dressed Up (1999) and the monuments of Sofia in Kostova's Made in
(2004-05) (De Cecco, 2006).

In her photographic series, Static Drift (2001), Kenyan artist Ingrid Mwangi - born in
Nairobi and now living in Germany - maps her national and ethnic genealogy onto her own
body, transposing the borders of Germany and Africa onto herself. When detached from
their usual contexts and inscribed on her body, these geographical borders demonstrate
the significance of nationalism, skin colour and ethnic identity, namely the relationships be-
tween colonisers and the colonised, and oppressors and the oppressed.
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Contemporary Clothes-art offers multiple and multicultural lines of interpretation
that intersect with categories such as empty or filled clothes, clothes tattooed on the body*?,
clothes that double the body, and clothes that are absent or intangible.

Examples include Andrea Zittel's A-Z Fiber Form Uniform (1998-2008); Yin Xiu-
zhen’s small shoes containing photos (1998); Beverly Semmes’ Landscape (1993); and Regi-
na Franck’s Hermes’ Mistress (1994-99) and Majida Kattari’'s V.I.P. (Voile Islamique Parisien)
(2004); She Said (2004) by American artist Donna Rosenthal; Liebes Kind (2004 ) by German
artist Gudrun Kampl; and the full-body garments Mistress (1994-99) by German artist Re-
gina Franck and VI.P. (Voile Islamique Parisien) (2004) by Moroccan artist Majida Kattari.

As I have already mentioned, female artists seem to be more convincing interpreters
than male artists. In the catalogue of the 2005 Paris exhibition organised by UNESCO titled
Art-Robe: Women Artists at the Nexus of Art and Fashion™, one of the curators emphasised:

Clothing is a complex and eloquent symbol that personifies the wearer. As a
metonym for the body and a symbol of socio-cultural identity, clothing has al-
ways interested artists, who often use it as a material, a medium and a symbol.
Above all, however, they use it as a substitute for the subject ‘body’. Female art-
ists in particular have a special relationship with fabric, tailoring and fashion,
demonstrating an extraordinary ability to explore this field. By playing on the
different layers of the body, they express themselves on diverse themes such as
identity, memory, culture, sexual difference and, finally, fashion (Airyung, 2000).

The relationship between art and clothing in contemporary art is now a polysemic
field and a deployed theoretical space. Metaphorically speaking it is stretched between two
opposing paradigms that call into question the relationship between the creation and expe-
rience of art and individual and collective history. I refer to these as the paradigms of emp-
tying and deprivation, and filling and repair respectively.

Christian Boltanski: The Destruction and Survival of Experience

The concept of ‘undressing’ and ‘emptying clothes’ as a form of deprivation is ex-
emplified by Christian Boltanski’s large-scale installation, Personnes, which was exhibited
at the Grand Palais in Paris in February 2010 (Lequeux, 2010). The title itself is a powerful
oxymoron, combining ‘nobody’ and ‘people’. Renowned for his radical reinterpretation of
the memory of the Holocaust through the use of objects, clothing and photographs of those
deported and exterminated in Nazi concentration camps, Boltanski collected thousands of
used garments and arranged them in small, neat squares under the vast Art Nouveau vaults

2See also the series of photos of tattooed clothes entitled Chameleon (2003) by Mwangi herself.

B This exhibition is not the only one on this theme during this period. I would like to mention two
others: DressCode: Das Kleid als kiinstlerisches Symbol, held at the Historisches und Volkerkun-
demuseum in St Gallen, Switzerland, in 2006-07, and Reflecting Fashion: Kunst und Mode seit der
Moderne, which was held at the Mumok in Wien in 2012.
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of Grand Palais'*. Next to this stands a high mountain of clothes, on which a gigantic, blind
mechanical arm works, randomly selecting garments with a dull, obsessive noise and lifting
and dropping them in a heap. By ‘emptying’ the clothes of their former owners, Boltanski
creates a monumental, haunted work in which the absent bodies are like ghosts, recalling
Roland Barthes’s definition of photography: here objects, just like photos, show the absence
of the subject.

The used garment speaks of someone who was there, but is no longer there. The
smell and the creases remain, but not the person [..] I always try to use clothes
from our time, so that they are immediately recognisable as things from today [...].'°

Personnes stages the experience of deprivation and nudity, stripping clothing of all its
connotative functions. These ephemeral and transitory characteristics are typical of fashion
in modernity, but not only. By removing clothing’s role of individualisation, the artist revers-
es fashion’s historicising action, whereby dress codes are used to categorise people accord-
ing to their social class, time and space, thereby materialising social distinction.

A powerfully anti-Bourdesian work, Personnes resets the codes of distinction and
status differentiation, by playing symbolically with the dimensions of flattening and verti-
cality. With its flattened structures of small, regimented, squared-off fields of used clothes, it
evokes the cancellation of identity signals and the downward fall. The verticality of the pile
of clothes on which the mechanical arm operates, fishing at random, evokes the verticality
of the modern visual field’¢, the negation of hierarchies, and the random levelling of death.
The work also evokes the historical responsibilities underlying the 20" (th)-century exter-
mination camps.

By radically depriving clothes of their signifiants (Barthes, 1964), thereby removing
their ability to narrate history and stories, Boltanski seems to indirectly refer to Walter Ben-
jamin’s (1980;0rig.pub. 1933) definition of the destruction of experience. This represents the
end of a narrative subject, a destruction which, however, remains incomplete as long as the
story of what has been destroyed survives (Didi-Huberman, 2009).

Through this gap, and through his work, Boltanski creates an opportunity for an in-
tensified physical experience: the sensation of cold and bewilderment, and the feeling of
being in the presence of absence.

#Using empty and discarded clothes is not a new concept in contemporary art. It is part of a wider
trend of reusing and repurposing discarded objects to give them new 1life through art (Vergine,
2006) . This trend can be seen in some Arte Povera works from the late 1960s, particularly in Miche-
langelo Pistoletto’s best-known piece, Venere degli stracci (Venus of the Rags), created in 1967.

*Boltanski, quoted by Vergine (2006, p. 121).

®For more on the debate among art historians and critics concerning the contrast between the ‘ver-
ticality of the visual field of modernity’ and ‘the formless’ , which challenges the primacy of
vision by presenting what lies ‘on the ground’ in a horizontal manner, see Didi-Huberman (2002).
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A piercing cold greets the viewer, offset by a neon light diffused throughout the
space. A quiet desert of clothes lies on the ground before us, rows of piled-up
clothes opening up like paths for our gaze and steps to follow. Once worn , they
are now silently devoid of the body and mark each viewer’s passage. Personnes
is Boltanski’s most radical and democratic installation, placing the artist and the
viewer on an equal footing. It invites viewers to embark on an initiatory journey,
forgetting the entrance in order to reach the end and the dematerialisation of
the body, and to overcome the gravitational weight of clothing [...] (Bonito Oliva,
2010, p. 44-45).

Rather than being an object of contemplation, Personnes is a true open work: a space
for crossing and immersion, in which the public both ‘inhabits’ and is ‘inhabited’ by the work
Indeed, the verb ‘to inhabit’ reveals its polysemy here, denoting both being ‘inside’ — inside
oneself, a house, a territory, a country, a nation, or a work — and being contained and inhab-
ited by the outside. In a structuralist sense, the verb ‘to inhabit’ evokes Bourdieu’s (1979)
definition of habitus - discussed above - as a ‘worn’ exterior that shapes and structures the
interior simultaneously.

While the ‘full’ garment that covers bodies is political, shaped by modern technol-
ogies of sign systems and power that mould docile bodies in the modern era (Foucault,
1988), the empty garment appears to signify ‘bare life’, the absence of its political, social and
communicative dimensions. This concept emerged from the dehumanisation of humanity
after Auschwitz (Agamben, 1995). In Personnes, Boltanski exploits the paradox of destruc-
tion versus survival, emphasising the notion of survival through clothing as a sign. When the
protagonists’ lives seem irreparably compromised and the human form has disappeared,
the rag remains (Didi-Huberman, 2002)"’.

From Louise Bourgeois to Repairing Art: repairing one’s own history and
collective history

At the opposite end of the spectrum from Boltanski’s depersonalised, empty clothing
paradigm is Louise Bourgeois’ work of subjectivation. In her textile pieces from the 1990s,
she employed clothing and fabric sculptures to repeatedly reconstruct, repair and recount
her autobiography. Her work seems to anticipate what is now broadly defined as Repair-
ing Art, a practice with philosophical, political and cultural implications that addresses the
memory of collective trauma, such as that caused by colonialism and wars, and the theme of
human survival on a dramatically wounded planet.

7 The discarded clothes are reminiscent of Bauman’s (2003) concept of ‘wasted lives’, representing
the humanity of refugees who have fled war and poverty by leaving behind the clothes they were
wearing when they arrived.
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Louise Bourgeois

Her pioneering act of repair — mending fabric sculptures — can be defined as a
process of ‘remembering’(rammemorazione), in which the artist acts as her own narrator,
tracing and retracing the path of her survival®®.

She uses textiles and weaving and sewing tools in this process, such as her nee-
dle-shaped sculptures from the 1940s and 1950s. She revisited this theme in the 1990s with
her Needle series. She also transformed her mother into a giant weaving spider (the Spiders
of the 1990s). Through these works, Louise Bourgeois evokes her mother’s presence, de-
picting her as a solitary, threatening yet protective figure, much like the archetypal spider
that weaves and produces webs of relationships and repairs them (Legrand,2008).

Thus, art and life seem to be woven from the ‘thread of thought’ underlying the spi-
der’s philosophy (Rigotti, 2002: 47-58). The needle is an instrument of care (Steinberg,
2005), and can be used to construct a personal mythology through incessantly re-narrating
her own roman de famille, with its continuously revisited inner plot. “Je m’appelle Louise
Joséphine Bourgeois. Je suis née le 25 décembre 1911 a Paris. Tout mon travail [...] tous mes
sujets trouvent leur source dans mon enfance’ (Boutoulle, 2008, p. 14).

From the 1990s to the 2000s, Bourgeois sculpted bodies like fabrics, creating fig-
ures and clothing with a primal construction in which fabric and body are one: naked body
clothes, dressed in fabric skin furrowed by seams like scars.

On these fabric hybrids - clothes, mannequins and sculptures (Coignard, 2008, p.
27) - the sewing process takes the form of a continuous ‘I make-I undo-I remake’, in which
the garment functions as a container-ego skin, as defined by Anzieu’s (1985). Through her
exploration of materials ranging from fabric to iron and marble, Louise Bourgeois situates
the clothed-naked couple within the anthropological framework of primal and binary op-
positions. These works take the form of bodies and objects - such as sculptures comprising
balls of wool, spools, threads and hanging clothes - and are presented as tools of a decon-
structing both her art and her biography. The padded garments are in painful positions and
are enclosed in display cases like memories. There are also clusters of hanging, worn clothes
that were once worn by the artist herself. These clothes are now enclosed in a cell and are
leaning on chairs or hanging from hangers and clothes pegs. In their new guise, they bear
witness to an unfinished personal diary (Vettese, 1997, p. 36). In short, her clothes are her
memories. As she herself said in a comment on Cell 1 from 1991: ‘I need my memories. They
are my documents” (Coen, 2004, p. 58)."

These documents function as tools of a daily and “low” technology of self and subjec-
tification process (Foucault, 1988), but they also continually expose, break down and ques-
tion the artistic creation process itself.

8 Again according to Didi-Huberman (2009), who takes up this theme from Benjamin, the imprint through
which the narrator leaves his mark is epic memory, whose transformation gives rise to the processes
of remembrance in modern novels.

¥Weaving was the business of the Bourgeois family, who owned a small company specializing in tapestry
repair near Paris, where her mother was a weaver and where little Louise herself worked on tapestries.
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Repairing Art

In the contemporary context of ‘Repairing Art’, a form of political and collective ‘sew-
ing’, — two distinct approaches actually emerge °: post-colonial criticism and resistance/
resilience, and ecological denunciation for the survival of the planet and humanity itself. The
main exponent of the former is the Franco-Algerian artist Kader Attia, while a significant
exponent of the latter is the English artist Lucy Orta.

Attia’s research into 20" (th)-century European history begins with the discovery of
shocking photographs of faces of wounded First World War soldiers who were surgically
‘repaired’ using experimental techniques, and continues with a reflection on post-colonial
hybridisation (Attia, 2017; 2019; Jones, 2016) . Just as the faces of the wounded and re-
paired are ‘new’ faces, so post-colonial history, precisely because it is hybridised and not
necessarily reconciled, is a ‘new’ history.

Attia’s ‘recovery’ involves ‘post-colonial’ artefacts that have been restored and in-
corporated into a new type of archive/museum, creating a new memory and a new hybrid
existence. According to Attia, hybridisation and cultural reuse are a form of repaired and
non-victimised existence — a reappropriation, as Osvaldo de Andrade defined anthropoph-
agy: the occupied, dominated, and colonised absorb — or eat and digest — the symbols of
the dominant culture, producing something new in the process (Attia-Vanier, 2020).

Drawing inspiration from her training as a textile designer, English artist Lucy Orta
22— alongside with her partner Jorge - creates resilient bodily architectures using technical
fabrics for ‘apocalyptic’ clothing. These collective constructions take the form of large-scale
performances exploring themes such as social exclusion, forced migration, human rights
and sustainable development (De Cecco-Romano, 2002, pp. 325-330; Belen, 2022). In these
provocative performances, which are staged at various international political events, indi-
viduals are often connected to each other through their reconstructed clothing.

2 The art of repairing broken objects finds its most refined expression in the Japanese philosophy of
Kintsugi: do not hide the broken parts, but show them and highlight them to emphasise the beauty
of imperfection and give objects the chance of a second life. Many contemporary artists make the
repair of objects (and clothing in particular) a political act of ethical and sustainable consump-
tion. See, for example, https://www.theguardian.com/artanddesign/2021/aug/22/back-for-good-the-
fine-art-of-repairing-broken-things (Visited in July 2025).

See also the interview with the artist on the occasion of the 2017 exhibition Reflecting Memory at
Galleria Continua in San Gimignano: https://www.galleriacontinua.com/artists/kader-attia-7/videos
(Visited in August 2025).

2See the artists’ website: https://www.studio-orta.com/en/artworks.
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Conclusions

The abstract emptying of bodies, where only the clothes remain, and -conversely -
the filling of constructed bodies with subjectivity, seem to define the analytical poles of con-
temporary Clothes-art. While many works use different tools and achieve different results,
they all seem to resort to a memory-based process .

While Boltanski used his ‘rags’ to draw on the collective memory of the 20" (th) cen-
tury as a vast archive from which to reflect on the present, and Louise Bourgeois transformed
her personal and family past into an experiential ready-made (Bourriaud, 2002) through
which to construct a new ‘dressed’ body, contemporary Repairing Art research reveals that
mending and repairing bodies, objects and stories is a powerful semantic connector of the
memory. The very act of ‘sewing’ and re-sewing — literally or metaphorically — sets in
motion the thread of narration, weaving bonds and constructing networks of threads, knots
and voids (Rigotti, 2002).

[ will conclude with the work of the Korean artist Kim Sooja?*. She re-enacts her cul-
tural memory using fabrics, treating her own body as a kind of immaterial fabric through
which she can ‘sew’ and ‘weave’ relationships and connections (Nakaruma, 2000).

In her early works, she used Bottari: traditional Korean bedspreads imbued with the
memories, stories and pain, but also the strength of women. Alongside other fabrics and
clothes, these became substitutes for the body and witnesses to its absence. Subsequent-
ly, her research became increasingly immaterial and mental, transforming into an instru-
ment for sewing connections. In a series of video performances entitled The Needle Woman
(1999-2001 and 2005), set in major contemporary cities such as Tokyo, Shanghai, Mexico
City, London, Delhi, New York, Cairo and Lagos, she stands motionless and filmed from be-
hind, in intense Zen concentration, surrounded by a bustling crowd.

In this context, her work re-actualises Michel de Certeau’s (1980) definition of the
‘performative everyday’ that produces meaning® : even sewing seems to function as a
language.

Like many other forms of contemporary art, the Clothes-art from the 1990s and early
2000s and its postcolonial ‘evolution’, Repairing Art, produce new meanings and awareness.
These are paths and practices that cross boundaries and produce contradictory and restless
spaces of individual and collective identities. Above all, they are testimonies of irreversibly
hybridised cultures.

B Artistic narration, as memory literally imprinted on clothing/the body, offers examples of an al-
most literal intensity. The memory of participating in the Vietnam War was transformed by American
artist Kim Jones into military uniforms worn by the artist himself in the 1970s performance Mud-
man: uniforms as bleached canvases on which to rewrite the trauma, retracing the maps of destroyed
Vietnamese villages. Another literal superimposition of biography onto clothing is that of French
artist Annette Messager in her Histoire des robes (1991), in which she exhibits some of her past
clothes, lying in open structures like coffins, covered with photos taken from her personal album.

24See the artist’s website: http://www.kimsooja.com/ (visited in September 2025).

»>De Certeau (1980) includes walking, which creates spaces; reading, which creates texts; and narrat-
ing, which creates directions of meaning in stories, among the practices of everyday performance.
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[resumo] O artigo analisa o uso da roupa na arte contemporanea, desde a arte téxtil do
século XX até a roupa como forma de arte contemporanea. A diferenca é que a arte téxtil
mantém os valores funcionais e distintivos da roupa, enquanto a arte contemporanea da
roupa apaga quaisquer valores de uso para produzir significados relacionados a identida-
de, cultura e memdria. As roupas-arte ocupam um espaco polissémico que parece se des-
dobrar entre dois paradigmas sintéticos: a destruicao ou esvaziamento da roupa, como
exemplificado pela gigantesca instalacao Personnes, de Christian Boltanski, de 2010, onde
roupas vazias evocam a auséncia do corpo; e a produgdo e reparacao do sujeito, como
exemplificado pela obra de Louise Bourgeois da década de 1990, que usou esculturas de
roupas e tecidos para reconstruir um novo eu corpdreo e reparar sua autobiografia. Esse
trabalho antecipa a Arte da Reparagdo, uma pratica contemporanea com implicagdes filo-
soficas, politicas e culturais que aborda memorias coletivas de traumas, como os causados
pelo colonialismo e pela guerra, bem como o tema da sobrevivéncia humana em um plane-
ta dramaticamente danificado. Nesse contexto tedrico, as roupas-arte surgem como uma
pratica contemporanea significativa de producao de significado, questionando a relagdo
entre arte, experiéncia, cultura e memoria individual e coletiva.

[palavras-chave] Clothes-art. arte de reparar. experiéncia. género. habitus.
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[abstract] The paper analyses the use of clothing in contemporary art, from twenti-
eth-century textile art to clothing as a contemporary art form. The difference is that textile
art retains clothing’s functional and distinctive values, whereas contemporary Clothes-art
erases any use values to produce meanings related to identity, culture, and memory. Clothes-
art occupies a polysemic space that seems to unfold between two synthetic paradigms: the
destruction or emptying of clothing, as exemplified by Christian Boltanski’s gigantic 2010
installation Personnes, where empty clothing evokes the absence of the body; and the pro-
duction and repair of the subject, as exemplified by Louise Bourgeois’s 1990s work, which
used clothing and tissue sculptures to reconstruct a new corporeal self and repair her auto-
biography. This work anticipates Repairing Art, a contemporary practice with philosophical,
political, and cultural implications that addresses collective memories of trauma, such as
that caused by colonialism and war; as well as the theme of human survival on a dramatical-
ly damaged planet. Against this theoretical backdrop, Clothes-art emerges as a significant
contemporary practice of meaning production, questioning the relationship between art,
experience, culture and individual and collective memory:.

[Keywords] Clothes-art. repairing art. experience. gender. habitus.

Introducao

Na passagem da arte téxtil para a roupa arte® ao longo do século XX, observa-se uma
mudanca do vestuario entendido como simultaneamente funcional e distintivo para pecas
cujo significado ultrapassa o proprio design téxtil. A roupa passa, assim, a operar como um
pretexto, integrando-se a ampla produgao de sentidos na qual a arte contemporanea assu-
me papel central. Nesse contexto, a roupa-arte torna-se capaz de construir novos objetos
culturais, narrativas e experiéncias*.

Do século XIX ao século XX, o status da arte téxtil ja havia passado por multiplas
redefini¢oes. Influenciada por hierarquias de valor e de género do século XIX, ela foi cate-
gorizada como “produto de trabalho” tradicional ou experimental, criado por mulheres que
eram artesas ou “proto-designers”. Essas obras eram geralmente produzidas em contextos
domeésticos ou “proto-industriais” e era frequentemente comparada com a arte “profissio-
nal”, cujos autores eram, na maioria das vezes, homens (Parker e Pollock, 1981, p. 68-70;
Trasforini, 2007, p. 35-36; Pansera, 2002). Os exemplos vao desde o tradicional patchwork
das mulheres norte-americanas (Becker, 1982) até a producdo de objetos artisticos e teci-

w

Nota do tradutor: O termo “roupas-arte” foi adotado como traducdo de “clothes-art” para designar
especificamente uma peca de vestudrio que é, em si mesma, um objeto de arte. Esta escolha busca
marcar o limiar descrito no texto, no qual o vestudrio abandona suas funcées utilitdrias e simbo-
licas convencionais para operar como um suporte autdénomo na arte contemporanea. A forma hifenizada
preserva a referéncia ao conceito original e o distingue de outras categorias, como “arte téxtil”
ou “moda conceitual”.

4 Este artigo é uma versdo atualizada de dois dos meus trabalhos anteriores, publicados em 2010 e
2012, que examinaram a relacdo entre arte, vestudrio e o conceito de ‘habitus’ de Bourdieu também
como experiéncia (Trasforini, 2010; 2012). Diante da pratica artistica contempordnea da Repairing
Art (Attia, 2019, 2020), considerei interessante revisitar esses estudos.
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dos pelo movimento inglés Arts and Crafts, liderado por William Morris, e pela arte téxtil da
Bauhaus, na qual as artistas mulheres foram protagonistas indiscutiveis — por vezes, apesar
de si mesmas. Ao longo do século XX, o vestuario artistico passou a se entrelacar com as pes-
quisas e experimentac¢des das vanguardas®, explorando ndo apenas os materiais téxteis, mas
também novas formas de atribuir cddigos e estabelecer relagdes metonimicas com o corpo. A
“roupa artistica” conta historias, evoca emocoes e transforma o vestuario em outra coisa. Ela
se desvincula das referéncias a identidade, bem como das fung¢dées distintivas ou conotativas.
Essa transicdo foi caracterizada pela predominancia de artistas mulheres e marcou a passa-
gem da arte téxtil para aquilo que denomino “roupa-arte”, abandonando o valor pratico da
vestimenta para navegar no mar aberto dos significados e mensagens possiveis®.

Arte metonimica: a vestimenta é o corpo

Ao longo do século XX, a medida que a arte téxtil se transforma em roupa-arte, o ves-
tudrio artistico assume a forma de metonimia’, com pecas que desfocam os limites entre a
roupa e o corpo. Isso significa que a roupa “substitui” o corpo, partindo de uma conexao mar-
cada por fortes conotacGes (como género ou classe), estabelecendo novos sentidos. Alterna-
tivamente, a roupa é apresentada como expressao de uma identidade socialmente imposta.

Exemplos paradigmaticos incluem o trabalho de varias artistas fundamentais do sé-
culo XX: os Vestidos Simultaneos de Sonia Delaunay; os vestidos surrealistas de Elsa Schia-
parelli; o Electric Dress de Atsuko Tanaka, que representam o homo faber da modernidade
industrial; e os monumentais Abakans de Magdalena Abakanowicz.

Criados entre 1914 e 1930, os Vestidos Simultaneos de Sonia Delaunay literalmente
ddo corpo a pintura, oferecendo uma resposta dinamica e estética a uma época de grandes
transformacgoes sociais e culturais: “As geometrias e as cores produzem variagdes de forma
por meio do movimento do corpo que as veste” (Panella, 2005, p. 30). A respeito do primeiro
Vestido Simultaneo, de 1914, Blaise Cendrars afirmou: “Sur la robe, elle a un corps” (“So-
bre o vestido, ela tem um corpo”), para descrever a troca vitalista entre corpo e vestimenta
(Campitelli, 2005, p. 8). Seus experimentais robes-poémes (vestidos-poema) refletiam uma
época de deslocamentos geograficos e culturais que também afetavam as vanguardas artis-
ticas das décadas de 1920 e 1930. Se a roupa € o Unico bem dos ndomades, entao os projetos

° Durante o movimento futurista italiano dos anos 1930, a moda, o design de tecidos e as novas
roupas foram expressdes artisticas de “reconstruir o mundo” (Bentivoglio e Zoccoli, 1997).
Balla, Marinetti, Thayaht e os Deperos (Fortunato e Rosetta) foram designers de roupas que
desafiaram as tradicdes e instituicdes do passado (Braun, 1995, p. 34; Zoccoli, 1997, p. 140).

¢ Ndo encontrei uma distingcdo tdo clara na literatura existente como a usada neste texto. Em
vez disso, adotei o termo “roupas-arte” (clothes-art) de Steinberg (2005), que o utilizou no
catdlogo da exposicdo de Paris intitulada ‘Art-Robe’.

7 A metonimia é uma figura de retérica que envolve a substituicdo de um termo por outro com o qual
mantém uma relacdo de contiguidade. Por exemplo, o nome do recipiente é usado para indicar o con-
teldo, ou o nome da causa assume o lugar do efeito. Enquanto a metafora se baseia na semelhanca,
a metonimia se fundamenta na contiguidade. Nela, a expressdo figurada coincide com a expressao
literal que substitui, em termos de uma conexdo material de natureza espacial, temporal, causal ou
outra (Barthes, 1964; Henry, 1975; Muraro, 1981). Faco referéncia também em Trasforini (2010).
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de Sonia Delaunay, com suas referéncias ao movimento e as influéncias interculturais, tes-
temunham e provocam um mundo no qual as identidades compartilhadas ja nao eram mais
garantidas (Felshin, 1995a, p. 29; Buckberrough, 1995; Panella, 2005).

Outro exemplo de metonimia explicita é o trabalho da estilista italiana Elsa Schiapa-
relli®, influenciada pelo conceito surrealista de “tomar os desejos como realidade” (Baudot,
2004, p. 3). Na tentativa de traduzir ideias surrealistas para o design de vestuario, ela co-
laborou com Salvador Dali na criagdo de dois vestidos explicitamente metonimicos. O Tear
[llusion Dress (1938) apresentava imagens de rasgos desenhados no tecido (Crane, 2000, p.
107), oferecendo uma abordagem que pode ser considerada ingénua, mas certamente inco-
mum no contexto de pobreza e desigualdade social da época. O Skeleton Dress (1938), con-
feccionado em elegante seda preta, apresentava uma referéncia extravagante a morte, por
meio do relevo de costelas e coluna vertebral de um esqueleto aparentemente subjacente’.

Abandonando toda a linguagem téxtil tradicional, o Electric Dress (1956), da artista
japonesa Atsuko Tanaka, foi vestido pela propria artista na abertura da 22 Exposicao Gutai,
em Téquio. Composto por um impressionante emaranhado de lampadas coloridas e luzes de
néon intermitentes, sua estrutura evoca a armadura de um antigo samurai. Antecipando as
formas pds-humanas da década de 1990, o Electric Dress representa um corpo desprovido
de qualquer identidade ou conotacdo relacional; trata-se agora de um corpo funcional ape-
nas dentro de uma modernidade industrial e artificial triunfante.

Na década de 1960, os vestidos monumentais de Magdalena Abakanowicz também
passaram a significar algo completamente distinto. Seus Abakans sdo figuras gigantescas e
imponentes, feitas de tecidos compactos e sélidos que se assemelham a vestidos-contéine-
res e desafiam “qualquer noc¢do de vestimenta como uma categoria discreta”. Com formas
que evocam explicitamente a sexualidade feminina, eles se configuram como receptaculos
evocativos de conteuidos metaforicos, historicos, autobiograficos e psicologicos (Felshin,
19954, p. 28; Brenson, 1995). Essas obras parecem concluir definitivamente a metamorfose
da arte téxtil em roupa-arte.

Uma breve digressao sobre o habitus como corpo cultural

As caracteristicas metonimicas também podem ser observadas no conceito de ha-
bitus formulado por Pierre Bourdieu. Derivado etimologicamente do latim habeo, o termo
remete a algo que se possui e, por extensao, indica disposi¢cao, comportamento ou atitude.
Bourdieu utiliza esse conceito em diversas passagens de sua obra (Bourdieu, 1979; 1990;
Bourdieu e Wacquant, 1992, p. 84-105) para descrever o principio segundo o qual os agen-
tes sociais agem, isto €, o sistema socialmente construido de disposi¢des estruturadas e es-
truturantes, adquirido por meio da pratica e orientado para fun¢des praticas. Em outras
palavras, trata-se do social incorporado. Além disso, Bourdieu define o habitus como uma

® Em 2022-23, uma grande exposicdo intitulada ‘Shocking!’ O Mundo Surrealista de Elsa Schiaparelli
foi organizada no Musée des Arts Décoratifs, em Paris.

° Uma referéncia contempordnea ao Vestido Esqueleto é um manequim com cabeca de vidro usando vestido
preto que protagonizou a obra Flow My Tears, da artista suica Mai-Thu Perret, exibida na Bienal de
Veneza de 2011.
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espécie de mola pronta para agir, duravel, mas ndo imutavel. Isso permite explicar a cons-
tancia das disposic¢des, dos gostos e das preferéncias. Enquanto forma incorporada de so-
cialidade, o habitus constitui o corpo cultural dos individuos, sua vestimenta cultural, sua
cultura mével e o imaginario — leve ou pesado — que carregam consigo, moldando seu
corpo e, do ponto de vista fenomenoldgico, seu “ser social e cultural no mundo”. O conceito
de habitus parece preservar a polissemia da roupa tanto como a¢do de habitar quanto como
acdo de ser habitado por “algo”, de um modo que pode ser definido como estruturalista’®. De
modo semelhante, o verbo “habitar” apresenta multiplos significados: estar constantemente
“dentro” — dentro de si mesmo, de uma casa, de um territorio, de um pais ou de uma nagao
— e,a0 mesmo tempo, ser habitado e contido pelo exterior.

Em um deslocamento de sentidos, o habitus — a incorporacao cultural do individuo
— parece substituir o eu fisico (Airyung, 2005, p. 6), como sugere de maneira evocativa
Virginia Woolf em um trecho de Orlando:“ha forte fundamento para a opinido de que sao as
roupas que nos usam, e ndo nds que as usamos; [...] elas moldam nossos coragdes, nossos
cérebros e nossas linguas a seu bel-prazer.”!*

Roupas e corpos como campos simbdlicos de batalha

A desclassificacdo das linguagens no mundo da arte a partir da década de 1970 pro-
duziu uma ampla liberdade de expressao, tanto no uso de materiais quanto de linguagens.
Muitas praticas artisticas passaram a revelar as conexdes e as simetrias/assimetrias de sen-
tido entre vestimenta, identidade e corpo (Steinberg, 2005). Nesse periodo, a roupa na arte
tornou-se um veiculo de retorica cultural, narrando identidades, estereotipos, traumas e
feridas, tanto pessoais quanto coletivas (Campitelli, 2005), além de amplificar mensagens
psicoldgicas, sexuais e culturais. Como meio de expressao da identidade (de género, de gru-
po ou étnica), a roupa evidencia o carater transitdrio e negociado de sua construgdo social,
bem como seu papel como campo simbdlico de disputa.

Exemplos disso podem ser observados nos body-dresses utilizados por diversas artis-
tas feministas nas décadas de 1970 e 1980 para denunciar estereo6tipos de género, violéncia
e controle social sobre o corpo feminino.*?

Um exemplo notavel € a instalacao-performatica Vanitas (1987), de Jana Sterbak, que
apresentava um vestido hiperbdlico feito de carne. Em Flesh Dress for an Albino Anorectic, a
artista performou vestindo uma roupa confeccionada com carne verdadeira. Ao duplicar li-
teralmente a carne do corpo (Valeriani, 2004, p. 208), a obra parece rejeitar o corpo cultural
para se reconectar com seu interior “natural”, cru e desromantizado, composto por tecidos,
nervos, sangue e gordura. Por meio de uma agdo aparentemente naturalista, Sterbak encena

Na definicdo de Lacan, assemelha-se a ser definido pela linguagem ou, na analise de Lévi-Strauss,
pela propria posicdo na cadeia de parentesco.

11 Conforme citado por Felshin (1995a, p. 20).

2 Aqui, examinei apenas alguns deles. Para uma ilustragcdo mais abrangente do trabalho da primeira e
da segunda geracOes de artistas feministas (décadas de 1960, 1970, 1980 e 199@), consulte Felshin
(1995b) . As artistas sdo: Sarah Charlesworth, Maureen Connor, Lesley Dill, Leslie Fry, Kathy Grove,
Harmony Hammond, Miriam Schapiro, Mira Schor, Judith Shea, Elise Siegel, Mimi Smith e Yong Soon Min.
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e denuncia de modo dramatico a feminilidade ocidental como habitus de género e como
sistema naturalizado de diferencas inscritas em um corpo saturado de cultura’.

No ambito dos estereodtipos e das imagens de género, a figura da noiva e seus ves-
tidos constituem um tema recorrente na historia da arte contemporanea, desde La mariée
mise a nu par ses célibataires, méme (1915-23), de Marcel Duchamp. Juntamente com o rea-
dy-made Bottle Rack (1914), essas obras ambiguas e esotéricas de Duchamp constituem o
ponto de referéncia para a obra The Bride Redressed (1989), de Maureen Connor; na qual um
corpo/suporte de escorredor de garrafas é coberto por um véu de noiva branco e impalpa-
vel. A respeito da relacdo entre roupa e identidade, Maureen Connor afirmou:

Suspeito, no entanto, que a relacdo entre roupa e identidade tenha sido, em certa
medida, mal compreendida. Embora as identidades ndo sejam inatas, tampouco
sdo escolhidas livremente. Com frequéncia, elas nos sdo impostas por necessi-
dade ou circunstancia, e geralmente cada uma delas carrega consigo exigéncias
vestimentais que limitam estritamente as escolhas de roupa. Neste momento
histérico, contudo, temos uma consciéncia ampliada da roupa, especialmente no
que diz respeito a sua capacidade de representar a gama de identidades disponi-
veis” (Felshin, 1995b, p. 78).

Durante o prolongado periodo de alerta em torno da AIDS nas décadas de 1980 e
1990, muitos artistas gays e feministas criaram roupas para corpos ausentes. Essas obras/
vestimentas funcionavam como documentos literais da perda ou como verdadeiros memen-
to mori. Ao mesmo tempo, constituiam gestos publicos de rejei¢do as imagens culturalmente
impostas ou formas de resisténcia a transformacdo em objeto por aqueles que detém o po-
der simbolico de construir os olhares culturais (Felshin, 19953, p. 20).

Um dos exemplos mais conhecidos é Wedding Gown (1989), do artista norte-america-
no Robert Gober: um vestido de noiva vazio, isolado, que se assemelha a uma larva suntuosa
e inacabada. Funcionando como simbolo tanto de papéis quanto de desejos e projetos indi-
viduais e coletivos, o vestido de noiva vazio também aparece em Forgotten Dream (2000),
do artista afro-americano David Hammons. Nessa obra, Hammons denuncia as frustragdes
e os fracassos da inclusao e da integracdo social na sociedade norte-americana da década
de 1990, ainda percebida como terra prometida. Aqui, o vestido de noiva branco emerge de
uma tampa de bueiro cinzenta e permanece suspenso no teto.

Na década de 1990, as “vestimentas culturais” passaram a sinalizar identidades ir-
reversivelmente hibridizadas e a denunciar auséncias. Tratava-se de historias e geografias
marcadas por guerras, migracoes e deslocamentos involuntarios de mulheres e homens, as-
sumindo a forma de verdadeiros habitus culturais (Trasforini, 2010). Exemplos disso podem
ser observados nas performances e videoperformances da artista bdsnia Maja Bajevic e da

*Jana Sterbak também é conhecida pela sua enorme crinolina mecdnica controlada remotamente (Remote
Control, 1989), na qual ela se introduzia para simbolizar a transformacdo dos corpos das mulheres
em objetos submissos na era moderna.
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artista bulgara Daniela Kostova, que cortam, costuram ou vestem roupas portadoras de ima-
gens simbolicas de suas origens — como o mapa da antiga Iugoslavia em Dressed Up (1999),
de Bajevic, e os monumentos de S6fia em Made in (2004-05), de Kostova (De Cecco, 2006).

Na série fotografica Static Drift (2001), a artista queniana Ingrid Mwangi — nascida
em Nairobi e residente na Alemanha — mapeia sua genealogia nacional e étnica sobre o pro-
prio corpo, transpondo as fronteiras da Alemanha e da Africa para si mesma. Quando des-
locadas de seus contextos habituais e inscritas em seu corpo, essas fronteiras geograficas
evidenciam o peso do nacionalismo, da cor da pele e da identidade étnica, isto €, as relagdes
entre colonizadores e colonizados, e entre opressores e oprimidos.

As roupas-arte contemporaneas oferecem linhas de interpretacao multiplas e multi-
culturais que se cruzam com categorias como roupas vazias ou preenchidas, roupas tatua-
das no corpo*, roupas que duplicam o corpo e roupas ausentes ou intangiveis.

Entre os exemplos estdo A-Z Fiber Form Uniform (1998-2008), de Andrea Zittel; os
pequenos sapatos contendo fotografias (1998), de Yin Xiuzhen; Landscape (1993), de Be-
verly Semmes; Hermes’ Mistress (1994-99), de Regina Franck; V.I.P. (Voile Islamique Parisien)
(2004), de Majida Kattari; She Said (2004), da artista norte-americana Donna Rosenthal;
Liebes Kind (2004), da artista alema Gudrun Kampl; assim como as vestimentas de corpo
inteiro Mistress (1994-99), de Regina Franck

Como ja foi mencionado, as artistas mulheres parecem intérpretes mais convincen-
tes do que os artistas homens. No catalogo da exposicdo realizada em Paris em 2005, orga-
nizada pela UNESCO e intitulada Art-Robe: Women Artists at the Nexus of Art and Fashion®,
uma das curadoras enfatizou:

A roupa é um simbolo complexo e eloquente que personifica quem a veste. Como
metonimia do corpo e simbolo da identidade sociocultural, a roupa sempre in-
teressou aos artistas, que frequentemente a utilizam como material, meio e sim-
bolo. Acima de tudo, porém, eles a utilizam como substituto do sujeito ‘corpo’. As
artistas mulheres, em particular, mantém uma relagdo especial com o tecido, a
alfaiataria e a moda, demonstrando uma extraordindria capacidade de explorar
esse campo. Ao jogar com as diferentes camadas do corpo, elas se expressam
sobre temas diversos como identidade, meméria, cultura, diferenca sexual e, por
fim, moda (Airyung, 2000).

A relagdo entre arte e roupa na arte contemporanea configura-se, assim, como um
campo polissémico e um espaco tedrico expandido. Metaforicamente, ela se estende entre
dois paradigmas opostos que colocam em questao a relacao entre a criacao e a experiéncia
da arte e a historia individual e coletiva. Refiro-me a eles como os paradigmas do esvazia-
mento e da privacdo, por um lado, e do preenchimento e da reparacao, por outro.

“Veja também a série de fotos de roupas tatuadas intitulada Chameleon (2003), da prépria Mwangi.

Esta exposicdo ndo é a uUnica sobre este tema durante este periodo. Gostaria de mencionar outras
duas: DressCode: Das Kleid als kiinstlerisches Symbol, realizada no Historisches und Vélkerkundemu-
seum em St. Gallen, Suica, em 2006-07, e Reflecting Fashion: Kunst und Mode seit der Moderne, que
foi realizada no Mumok em Viena em 2012.
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Christian Boltanski: a destruicio e a sobrevivéncia da experiéncia

O conceito de “despir” e de “esvaziar as roupas” como forma de privacdo é exemplarmen-
te encenado na instalagdo de grande escala Personnes, de Christian Boltanski, apresentada no
Grand Palais, em Paris, em fevereiro de 2010 (Lequeux, 2010). O proprio titulo constitui um po-
deroso oximoro, combinando os sentidos de “ninguém” e “pessoas”. Conhecido por sua releitura
radical da memoria do Holocausto por meio do uso de objetos, roupas e fotografias de pessoas
deportadas e exterminadas nos campos de concentracdo nazistas, Boltanski reuniu milhares de
roupas usadas e as disp0s em pequenos quadrados ordenados sob as vastas abdbadas Art Nou-
veau do Grand Palais®. Ao lado desse conjunto, ergue-se uma alta montanha de roupas, sobre a
qual atua um gigantesco brago mecanico cego que, com um ruido surdo e obsessivo, seleciona
aleatoriamente pegas, ergue-as e as deixa cair novamente em um amontoado. Ao “esvaziar” as
roupas de seus antigos proprietarios, Boltanski cria uma obra monumental e assombrada, na
qual os corpos ausentes surgem como fantasmas, remetendo a defini¢ao de fotografia de Roland
Barthes: aqui, os objetos, assim como as fotografias, mostram a auséncia do sujeito.

A roupa usada fala de alguém que esteve ali, mas que ja ndo esta mais. O cheiro e os
vincos permanecem, mas ndo a pessoa |[...]| Tento sempre utilizar roupas do nosso
tempo, para que sejam imediatamente reconheciveis como coisas de hoje [...]."”

Personnes encena a experiéncia da privacdo e da nudez, despojando a roupa de to-
das as suas func¢des conotativas. Essas caracteristicas efémeras e transitdrias sdo tipicas da
moda na modernidade, mas ndo apenas dela. Ao retirar da roupa seu papel de individualiza-
¢do, o artista inverte a acao historicizante da moda, por meio da qual os c6digos do vestuario
sdo utilizados para classificar as pessoas segundo classe social, tempo e espaco, materiali-
zando a distin¢ao social.

Trata-se de uma obra profundamente antibourdieusiana: Personnes redefine os c6-
digos de distingao e de diferenciacao de status ao jogar simbolicamente com as dimensdes
do aplainamento e da verticalidade. Na obra, o achatamento das estruturas e a disposicao
regimentada das roupas em pequenos quadrados evocam o cancelamento dos sinais identi-
tarios e o declinio. A verticalidade da pilha de roupas, sobre a qual o brago mecanico “pesca”
aleatoriamente, evoca, por sua vez, a verticalidade do campo visual moderno'®, a negacao
das hierarquias e o nivelamento aleatdrio operado pela morte. A obra também remete as
responsabilidades historicas subjacentes aos campos de exterminio do século XX.

6 Usar roupas vazias e descartadas ndo é um conceito novo na arte contemporadnea. Faz parte de uma ten-
déncia mais ampla de reutilizar e reaproveitar objetos descartados para dar-lhes nova vida através
da arte (Vergine, 2006). Essa tendéncia pode ser vista em algumas obras da Arte Povera do final dos
anos 1960, particularmente na peca mais conhecida de Michelangelo Pistoletto, Venere degli stracci
(Vénus dos Trapos), criada em 1967.

7Boltanski, citado por Vergine (2006, p. 121).

®Para mais informacdes sobre o debate entre historiadores da arte e criticos em relacdo ao contraste
entre a ‘verticalidade do campo visual da modernidade’ e o ‘informe’, que desafia a primazia da
visdo ao apresentar de forma horizontal o que estd ‘no chdo’, consulte Didi-Huberman (2002).
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Ao privar radicalmente as roupas de seus significantes (Barthes, 1964), retirando-
-lhes a capacidade de narrar histérias e produzir sentido historico, Boltanski parece reme-
ter indiretamente a definicio de Walter Benjamin (1980 [1933]) acerca da destruicao da
experiéncia. Trata-se do fim do sujeito narrativo, uma destruicdo que, no entanto, permane-
ce incompleta enquanto a histéria daquilo que foi destruido continua a sobreviver (Didi-Hu-
berman, 2009).

E justamente nessa lacuna que Boltanski, por meio de sua obra, cria a possibilidade
de uma experiéncia fisica intensificada: a sensacao de frio e de desorientagdo, bem como o
sentimento de estar diante de uma presenca feita de auséncia.

Um frio cortante cumprimenta o espectador, contrabalangado por uma luz de
néon difusa por todo o espago. Um deserto silencioso de roupas estende-se no
chdo diante de nés; fileiras de roupas empilhadas se abrem como caminhos para
o olhar e para os passos a seguir. Antes vestidas, agora silenciosamente privadas
do corpo, elas marcam a passagem de cada visitante. Personnes é a instalagao
mais radical e democratica de Boltanski, colocando o artista e o espectador em
um mesmo plano. Ela convida o publico a embarcar em uma viagem iniciatica, a
esquecer a entrada para alcangar o fim e a desmaterializacdao do corpo, superan-
do o peso gravitacional da roupa [...] (Bonito Oliva, 2010, p. 44-45).

Longe de ser um objeto de contemplagao, Personnes é uma verdadeira obra aberta:
um espago de travessia e de imersao, no qual o publico simultaneamente “habita” a obra e é
por ela “habitado”. De fato, o verbo “habitar” revela aqui toda a sua polissemia, designando
tanto o estar “dentro” — de si mesmo, de uma casa, de um territorio, de um pais, de uma
nacdo ou de uma obra — quanto o ser contido e habitado pelo exterior. Em um sentido
estruturalista, o verbo “habitar” remete a definicao bourdieusiana de habitus (Bourdieu,
1979), discutida anteriormente, como um exterior “vestido” que molda e estrutura simulta-
neamente o interior.

Enquanto a roupa “cheia”, que cobre os corpos, é politica — moldada pelas tecnolo-
gias modernas dos sistemas de signos e de poder que produzem corpos doceis na moder-
nidade (Foucault, 1988) —, a roupa vazia parece significar a “vida nua”, isto €, a auséncia de
suas dimensdes politica, social e comunicativa. Esse conceito emerge da desumanizac¢do da
humanidade apds Auschwitz (Agamben, 1995). Em Personnes, Boltanski explora o paradoxo
entre destruicdo versus sobrevivéncia, enfatizando a no¢ao de sobrevivéncia por meio da
roupa enquanto signo. Quando a vida dos protagonistas parece irremediavelmente compro-
metida e a forma humana desaparece, o trapo permanece (Didi-Huberman, 2002)*.

®As roupas descartadas remetem ao conceito de “vidas desperdicadas” de Bauman (2003), representando
a humanidade dos refugiados que fugiram da guerra e da pobreza, deixando para trds as roupas que
vestiam quando chegaram.
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De Louise Bourgeois a arte de reparac¢ao: reparar a propria historia
e a histodria coletiva

No extremo oposto do paradigma da roupa vazia e despersonalizada de Boltanski en-
contra-se o trabalho de subjetivacdo de Louise Bourgeois. Em suas obras téxteis da década de
1990, a artista utilizou roupas e esculturas de tecido para reconstruir, reparar e narrar repe-
tidamente a sua autobiografia. Seu trabalho parece antecipar aquilo que hoje é amplamente
definido como Arte de Reparagao, uma pratica com implicagdes filosoficas, politicas e culturais
que aborda a memoria de traumas coletivos — como os causados pelo colonialismo e pelas
guerras — e o tema da sobrevivéncia humana em um planeta dramaticamente ferido.

Louise Bourgeois

Seu ato pioneiro de reparacao — remendar esculturas de tecido — pode ser definido
como um processo de “rememoracao”, no qual a artista atua como narradora de si mesma,
tracando e retragando o percurso de sua sobrevivéncia®.

Nesse processo, ela utiliza tecidos e instrumentos de tecelagem e costura, como em
suas esculturas em forma de agulha das décadas de 1940 e 1950 — tema que ela revisitou
na série Needle dos anos 1990. Ela também transformou sua mde em uma aranha tecela
gigante (as Spiders da década de 1990). Por meio dessas obras, Louise Bourgeois evoca a
presenca materna, representando-a como uma figura solitaria, ameagadora e, a0 mesmo
tempo, protetora, a semelhanca do arquétipo da aranha que tece, produz e repara redes de
relagdes (Legrand, 2008).

Assim, arte e vida parecem ser tecidas a partir do “fio do pensamento” que susten-
ta a filosofia da aranha (Rigotti, 2002, p. 47-58). A agulha é um instrumento de cuidado
(Steinberg, 2005) e pode ser utilizada para construir uma mitologia pessoal por meio da
incessante re-narracao de seu roman de famille, com seu enredo interno continuamente
revisitado. “Chamo-me Louise Joséphine Bourgeois. Nasci em 25 de dezembro de 1911,
em Paris. Todo o meu trabalho [...] todos 0os meus temas encontram sua fonte na minha
infancia” (Boutoulle, 2008, p. 14).

Da década de 1990 aos anos 2000, Bourgeois esculpiu corpos como se fossem teci-
dos, criando figuras e roupas com uma construg¢do primordial, na qual tecido e corpo se con-
fundem: corpos nus vestidos com uma pele de tecido sulcada por costuras como cicatrizes.

Nesses hibridos de tecido — roupas, manequins e esculturas (Coignard, 2008, p. 27)
—, 0 processo de costura assume a forma de um continuo “fago-desfago-refaco”, no qual
a roupa funciona como a ego-pele do receptaculo, conforme definido por Anzieu (1985).
Ao explorar materiais que vao do tecido ao ferro e ao marmore, Louise Bourgeois inscre-
ve o par vestido-nu em um quadro antropolédgico de oposi¢coes primarias e binarias. Essas
obras assumem a forma de corpos e objetos — como esculturas compostas por novelos

2 Novamente segundo Didi-Huberman (2009), que retoma esse tema a partir de Benjamin, a impressdo pela
qual o narrador deixa sua marca é a memdria épica, cuja transformacdo da origem aos processos de
rememoracdo nos romances modernos.
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de 13, carretéis, fios e roupas suspensas — e sdo apresentadas como instrumentos de des-
construcdo tanto de sua arte quanto de sua biografia. As vestimentas acolchoadas aparecem
em posi¢coes dolorosas e encerradas em vitrines, como memorias. Ha também conjuntos de
roupas usadas, outrora vestidas pela propria artista, agora confinadas em células, apoiadas
em cadeiras ou penduradas em cabides e pregadores. Em sua nova configuracao, elas tes-
temunham um diario pessoal inacabado (Vettese, 1997, p. 36). Em suma, suas roupas sao
suas memdrias. Como a prépria artista afirmou a propoésito de Cell 1 (1991): “Eu preciso das
minhas memorias. Elas sdo meus documentos” (Coen, 2004, p. 58).2

Esses documentos funcionam como instrumentos de uma tecnologia cotidiana e “bai-
xa” do eu e do processo de subjetivacdo (Foucault, 1988), mas também expdem, desmontam
e interrogam continuamente o préprio processo de criagdo artistica.

Arte de Reparacao

No contexto contemporaneo da Arte de Reparagdo, entendida como uma forma de
“costura” politica e coletiva, emergem, na realidade, duas abordagens distintas?: a critica
pos-colonial associada a resisténcia e a resiliéncia, e a denuncia ecoldgica voltada a sobre-
vivéncia do planeta e da prépria humanidade. O principal expoente da primeira € o artista
franco-argelino Kader Attia, enquanto uma representante significativa da segunda é a artis-
ta inglesa Lucy Orta.

A pesquisa de Attia sobre a histdria europeia do século XX inicia-se com a descober-
ta de fotografias perturbadoras de rostos de soldados feridos na Primeira Guerra Mundial,
cirurgicamente “reparados” por meio de técnicas experimentais, e prossegue com uma re-
flexdo sobre a hibridizacdo p6s-colonial (Attia, 2017; 2019; Jones, 2016). Assim como 0s
rostos feridos e reparados sdo rostos “novos”, a historia pos-colonial, precisamente por ser
hibrida e ndo necessariamente reconciliada, configura-se como uma historia “nova”.

A “recuperacdo” operada por Attia envolve artefatos “pds-coloniais” restaurados e
incorporados a um novo tipo de arquivo/museu, criando uma nova memdria e uma nova
existéncia hibrida. Segundo o artista, a hibridizacao e a reutilizacao cultural constituem uma
forma de existéncia reparada e nao vitimizada — uma reapropria¢do que remete a definicdao
de antropofagia de Oswald de Andrade: os ocupados, dominados e colonizados absorvem
— comem e digerem — os simbolos da cultura dominante, produzindo algo novo nesse
processo (Attia-Vanier, 2020).

2 A tecelagem era o negécio da familia Bourgeois, que possuia uma pequena empresa especializada em
restauro de tapegarias perto de Paris, onde sua mde era teceld e onde a pequena Louise também tra-
balhava nas tapecarias.

2 A arte de reparar objetos quebrados encontra sua expressdo mais refinada na filosofia japonesa do
Kintsugi: ndo esconder as partes quebradas, mas mostrd-las e destaca-las para enfatizar a beleza da
imperfeicdo e dar aos objetos a chance de uma segunda vida. Muitos artistas contemporaneos fazem do
reparo de objetos (e da roupa em particular) um ato politico de consumo ético e sustentdvel. Veja,
por exemplo: https://www.theguardian.com/artanddesign/2021/aug /22/ back-for-good-the-fine-art-o-
f-repairing-broken-things (Visitado em julho de 2025).

ZVeja também a entrevista com o artista por ocasido da exposicdo de 2017 Reflecting Memory na Gal-
leria Continua, em San Gimignano: https://www.galleriacontinua.com/artists/kader-attia-7/videos
(Acessado em agosto de 2025).
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Inspirada por sua formagdo como designer téxtil, a artista inglesa Lucy Orta®* — em
parceria com Jorge Orta — cria arquiteturas corporais resilientes por meio de tecidos téc-
nicos destinados a vestimentas “apocalipticas”. Essas construc¢des coletivas assumem a for-
ma de performances em grande escala que exploram temas como exclusdo social, migra-
cdo forcada, direitos humanos e desenvolvimento sustentavel (De Cecco; Romano, 2002, p.
325-330; Belen, 2022). Nessas performances provocativas, encenadas em diversos eventos
politicos internacionais, os individuos sao frequentemente conectados uns aos outros por
meio de suas roupas reconstruidas.

Conclusoes

O esvaziamento abstrato dos corpos, no qual apenas as roupas permanecem, e —
em sentido inverso — o preenchimento de corpos construidos com subjetividade parecem
definir os polos analiticos da roupa-arte contemporanea. Embora as obras recorram a ins-
trumentos diversos e alcancem resultados distintos, todas parecem mobilizar um processo
baseado na memoaria®.

Enquanto Boltanski utiliza seus “trapos” para recorrer a memoria coletiva do século
XX como um vasto arquivo a partir do qual reflete sobre o presente, Louise Bourgeois trans-
forma seu passado pessoal e familiar em um ready-made experiencial (Bourriaud, 2002),
por meio do qual constr6i um novo corpo “vestido”. A pesquisa contemporanea em Repai-
ring Art revela que remendar e reparar corpos, objetos e narrativas constitui um poderoso
conector semantico da memoria. O proprio ato de “costurar” e recosturar — literal ou me-
taforicamente — coloca em movimento o fio da narracdo, tecendo vinculos e construindo
redes de fios, nos e vazios (Rigotti, 2002).

Concluo com a obra da artista coreana Kim Sooja?, que reencena sua memoria cul-
tural por meio dos tecidos, tratando o proprio corpo como uma espécie de tecido imaterial
através do qual pode “costurar” e “tecer” relagdes e conexdes (Nakamura, 2000).

Em seus primeiros trabalhos, ela utilizou os Bottari — colchas tradicionais coreanas
impregnadas de memorias, historias e dores, mas também da for¢a das mulheres. Junta-
mente com outros tecidos e roupas, esses objetos tornaram-se substitutos do corpo e tes-
temunhas de sua auséncia. Posteriormente, sua pesquisa tornou-se cada vez mais imate-
rial e mental, transformando-se em um instrumento de costura de conexdées. Na série de
videoperformances The Needle Woman (1999-2001; 2005), realizada em grandes cidades

% Consulte o site dos artistas: https://www.studio-orta.com/en/artworks.

A narracdo artistica, como memdéria literalmente impressa na roupa/no corpo, oferece exemplos de
uma intensidade quase literal. A memdéria da participacdo na Guerra do Vietnd foi transformada pelo
artista americano Kim Jones em uniformes militares usados pelo proprio artista na performance dos
anos 197@ Mudman: uniformes como telas branqueadas sobre as quais reescrevem o trauma, refazendo os
mapas das aldeias vietnamitas destruidas. Outra sobreposicdo literal da biografia sobre a roupa é
a da artista francesa Annette Messager em sua Histoire des robes (1991), na qual ela expde algumas
de suas roupas do passado, dispostas em estruturas abertas como caixdes, cobertas com fotos tiradas
de seu album pessoal.

%\eja o site da artista: http://www.kimsooja.com/ (visitado em setembro de 2025).
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contemporaneas como Toquio, Xangai, Cidade do México, Londres, Délhi, Nova York, Cairo e
Lagos, a artista permanece imovel, filmada de costas, em intensa concentragao zen, cercada
por multidées em movimento.

Nesse contexto, sua obra atualiza a definicdo de Michel de Certeau (1980) do “co-
tidiano performativo” como produtor de sentido?”: até mesmo a costura parece funcionar
como uma linguagem.

Como muitas outras formas de arte contemporanea, a roupa-arte dos anos 1990 e
inicio dos anos 2000, bem como sua evolugdo pds-colonial na Repairing Art, produzem no-
vos significados e novas formas de consciéncia. Sdo percursos e praticas que atravessam
fronteiras e produzem espagos contraditorios e inquietos de identidades individuais e co-
letivas. Acima de tudo, constituem testemunhos de culturas irreversivelmente hibridizadas.
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[resumo] A ideia de “mapas culturais” de Stuart Hall supde que habitamos uma cultura
dentro da qual compartilhamos alguma quantidade de informacao e conhecimento, ainda
que o pertencimento a comunidades e grupos seja complexo e multiplamente constituido.
Certos mapas culturais que envolvem julgamentos, sobre praticas e produtos conferem e/
ou negam valores a produtores, consumidores e proprietarios. A producao de Olly nos ofe-
rece um mapa cultural das malhas que constituiram valores relativos a roupa, ao design
e a arte no inicio da segunda metade do século XX. Nesse sentido, faco uma abordagem
contextual, procurando compreender os significados simbdlicos e culturais dos tecidos e
roupas produzidos pela artista a partir principalmente da documentacao por ela acumu-
lada e por mim organizada entre os anos de 2013 e 2018. Para tanto, a producao dos teci-
dos e roupas nao é tomada como separada das formas de apreensao e locais de consumo.
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[abstract] Stuart Hall’s idea of “cultural maps” assumes that we inhabit a culture with-
in which we share some amount of information and knowledge, even though belonging to
communities and groups is complex and multifaceted. Certain cultural maps involving judg-
ments about practices and products confer and/or deny value to producers, consumers, and
owners. Olly’s production offers us a cultural map of the networks that constituted values
related to clothing, design, and art in the early second half of the 20th century. In this sense,
[ take a contextual approach, seeking to understand the symbolic and cultural meanings of
the fabrics and clothes produced by the artist, based mainly on the documentation she accu-
mulated and I organized between 2013 and 2018. To this end, the production of fabrics and
clothes is not taken as separate from the forms of apprehension and places of consumption.

[keywords] Crafts. Fashion. Art. Design.

Recebido em: 05-08-2025.
Aprovado: 01-11-2025.

Introducao

Num apartamento amplo, com uma grande janela, por onde entram a luz e a brisa do
mar, caminha Werner, um homem relativamente baixo e redondo, que aprecia comida, mu-
sica classica e ironizar a vida. O canto dos passaros se mistura aos sons que atravessam as
paredes e a porta da cozinha. Salivando, curioso, mas sem muita esperanca, ele abre a porta
e pergunta: é comida ou papel?

De dentro da cozinha, entre enormes panelas ao fogo, o liquidificador denunciando
uso recente e uma infinidade de ferramentas que tornam confusa a fung¢ao daquele comodo,
avoz de Olly ecoa em resposta: é papel. O ultimo investimento no campo da criagdo artistica
levou-a a tecer todo tipo de fibras em folhas de papel: plantas, algodao, palmito duro demais
para os dentes e até chapéus velhos.

Em certa medida, essa histéria me alcancou quando fui ao Canada, em 2010. L3, re-
cebi 0 e-mail de um casal de amigos de Olly e Werner que gostariam que o filho conhecesse
o apartamento de Ipanema, no Rio de Janeiro, que os tinha hospedado quando de sua lua
de mel, na década de 1970. Ao informar que me encontrava em Toronto, coincidentemente,
onde morava o casal, fui convidada para jantar em sua casa. Nos arredores da cidade, eles
viviam em um espago aconchegante, construido e decorado com muita madeira e cheio de
objetos de arte. Ap6s muitas historias, Betty White (1944-)? me presenteou com uma caixa
onde guardava toda a correspondéncia que tinha trocado com o casal alemdo até a morte de
cada um, Olly em 1986 e Werner em1992.

Embora as cartas nao tenham sido feitas com as fibras processadas pelo liquidifi-
cador da artista, os rastros de tinta pareciam conformar uma continuidade das maos, bra-
¢os, coracoes, olhos e vozes da artista e seu marido. Conseguia ler seus sotaques ao longo

2 https://www.modernism.ro/2015/02/09/betty-white-teodoraart-gallery-toronto-canada/,
https://www.marionvoysey.com/my-betty-white/
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das linhas - o “portugués em alemado” de Werner (que parecia sempre usar seu idioma, em
qualquer lingua) e o portugués com o sotaque suavizado na aparente “imperfeicdo” de Olly;
ouvir o sarcasmo de Werner dizendo que, mesmo apoés cinco anos, a maioria de suas corres-
pondéncias ainda eram para Olly (sendo a ultima uma carta contendo o pedido de que ela
produzisse uma nuvem com enormes novelos de 1a enviados juntos com a carta); escutar
o estimulo afavel de Olly em relacdo ao trabalho artistico da amiga e perceber o interesse
inextinguivel de Werner pela politica de um mundo em desalinho em pleno debate sobre a
perestroika e a queda do muro de Berlim.

Mas se as cartas me foram confiadas naquele acaso - em que uma consulta para que o
filho de um casal amigo conhecesse a moradia de Olly e Werner no Rio me levou a conhecer
aresidéncia de Betty e Stephen {2010-} em Toronto -, foi somente com o inicio da pesquisa®
sobre o casal alemao, em 2014, que me dediquei a ler seu conteido de maneira minuciosa.

No segundo ano de organizacao do acervo, visitei Heidelberg para entrevistar Mela
{2014-}, uma amiga do casal que, ap0s ter vivido no Brasil durante algumas décadas, voltara
para sua cidade natal. Depois de algumas horas de conversa, ela me levou a um dos comodos
de seu apartamento e mostrou uma tela na parede constituida por uma bricolage de diver-
sas folhas de papéis, acrescentando: “depois da morte de sua avo, apresentei Werner a mae
de uma amiga, que também era artista. Algum tempo apds a morte de Werner, a mae dessa
amiga me deu esse quadro dizendo que os papeis tinham sido produzidos por Olly, a ela
entregues por seu viuvo”.

Olly escolheu a pintura em tecido e, depois, a tecelagem a partir do final da década de
1950 em substituicdo a ceramica, praticada como expressao criativa na década anterior. Se,
em seu ultimo investimento, a trama de fibras a levava a produgao de papéis nas décadas an-
teriores, 1960 e 1970, as fibras entravam também na producao de tecidos para a confec¢cdo
de roupas, acessorios e objetos decorativos.Imigrante alem3, Olga Helene Blank que chegou
ao Brasil na década de 1930, escolheu o pseudonimo Olly e o sobrenome do marido, Rei-
nheimer, com o qual ganhou reconhecimento artistico. Na década de 1960, com seus panos
de algodao e 13 pintados e bordados, e com roupas inteiramente tecidas em seu tear caseiro
na década de 1970.

Antes dela, outras mulheres tiveram papel fundamental na constituicdo do que viria,
na década de 1990, a ser institucionalizado como design de moda. A pesquisadora Ana Pau-
la Simioni (2007) analisa Regina Gomide Graz e a negociacdo de sua posicao empreendida
no circuito modernista ocorrido nas décadas anteriores, 1920 a 1940, a partir de frontei-
ras que definiam o que era arte e o que era artesanato. As personagens estudadas por Ana
Julia Melo Almeida (2022), Fayga Ostrower [1920-2001], Irene Ruchti [1931-2020], Klara
Hartoch [1901-7], Luisa Sambonet [1921-2010], Marta Erps-Breuer [1902-1977], além de
Olly Reinheimer [1914-1986] foram apresentadas como tendo constituido as bases para o
ensino do design profissional a partir de museus em Sao Paulo e Rio de Janeiro. E, na década
de 1980, Rita Caurio apresentou nomes como Marlene Trindade [1932-2018], Arlinda Vol-
pato [1946-], Sonia Malta [1943-2018], Maria Thereza Camargo [1928-2014], entre outras,
na tentativa de construir uma “evolucdo” da tapecaria/tecelagem brasileira a partir de seu

3 Com apoio da Faperj, Capes e CNPq.
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vinculo com a Europa, por um lado, e com supostas origens pré-historicas como as pinturas
rupestres e indigenas, por outro.

De diversas formas, o valor do tecido, da tecelagem (Weiner; 1992) e da participagao
das mulheres no mundo da producdo artistica vem sendo recuperado. As pesquisas e pes-
quisadoras buscam mostrar o valor do pano (Stallybrass & Jones, 2000) na legitimacao de
uma forma de producao hierarquizada como feminina, principalmente, a partir das escolas
de design do inicio do século XX, na institucionaliza¢do do design e no estabelecimento de
economias de trocas em redes tdo distintas como intelectuais, de amizades e familiares.

Em uma publica¢do anterior (Reinheimer, 2023), recuperei a trajetéria de Olly para
compreender seu papel na institucionalizacdo da moda como parte do design no Brasil e o
papel do tecido na economia das trocas observadas a partir do arquivo mencionado acima,
denominado Olly e Werner Reinheimer (1912-1992). Aqui, me interessa pensar o papel das
coisas —cidades, artefatos arqueoldgicos, objetos artisticos, artefatos indigenas, vestuarios,
comidas, exposi¢des - na constituicdo de estilos de vida que conformaram o contexto no
qual as roupas sdo um dos elementos constitutivos.

Arte, vestimentas, design de roupas ou moda

As vestimentas, seus usos e producao tém despertado renovado interesse de diversas
disciplinas desde o final do século XX. No século XIX, diversos autores utilizaram a moda como
metafora para pensar as dinamicas sociais. Foi o caso de Adam Smith, Herbert Spencer, Walter
Benjamin, Emile Durkheim, Georg Simmel e Gabriel Tarde, em geral tratando de imitagdo e
distincdo, mudanca e continuidade a partir do fendmeno no Ocidente (Silvano, 2021).

Na antropologia, desde muito cedo o vestir foi tema de interesse como forma de ob-
servacdo das construgdes e manutengoes dos lugares sociais ocupados pelas pessoas e/ou
técnicas do corpo e da cultura material, ainda que sempre de forma marginal aos temas
considerados centrais em relagdo as sociedades nado industrializadas. Foi somente a partir
dos anos 1980, com a volta da ateng¢do aos objetos e coisas enquanto constituintes de cole-
tividades das quais os seres humanos eram somente mais uma espécie em interacdo, que
as vestimentas passaram a ser tomadas com interesse pelos antropdlogos, interessados em
pesquisar as relevancias que possuem também nas suas proprias sociedades®. A atencdo ao
corpo foi em parte responsavel pelo olhar lancado para as roupas como parte do processo
de construcdo de identidades, gracas aos novos paradigmas que observaram a agéncia, a
pratica e a performance na formac¢do de uma cultura em processo e também a quadros con-
ceituais consistentes em torno da propria nocao de identidade. Stuart Hall, Paul Gilroy, Marc
Augé e Homi Bhabha sdo alguns dos importantes autores nesse debate.

As vestimentas podem ser localizadas no limiar de diversas dualidades sociais: entre
arte e artefato, mercadoria e objeto, industria e artesania, design e arte, ritual e performan-
ce. Examino esses deslizamentos a partir da personagem Olly Reinheimer; cuja trajetdria
esta intimamente ligada a de seu marido, Werner Reinheimer (Figura 1). Ao contrario dos
grandes feitos masculinos, apresentados em sua maioria como individuais, as trajetdrias
femininas carregam consigo a marca das aliancas, afetos, amores, compartilhando suas ar-
timanhas com redes de apoio que constroem o mundo como malhas (Ingold, 2015). Para

4 Turner, 1980@; Cohn, 1996; Miller, 2008 sdo alguns exemplos.
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realizar o proposto, mobilizo A ideia de “mapas culturais” de Stuart Hall (2003), que supde
habitarmos uma cultura dentro da qual compartilhamos alguma quantidade de informacgao
e conhecimento, ainda que o pertencimento a comunidades e grupos seja complexo e mul-
tiplamente constituido. Certos mapas culturais que envolvem julgamentos sobre praticas
e produtos conferem ou negam valores a produtores, consumidores e proprietarios. Argu-
mento que a produc¢do de Olly nos oferece um mapa cultural das redes que constituiram
valores relativos a roupa, ao design e a arte no inicio da segunda metade do século XX. Nesse
sentido, faco uma abordagem contextual procurando compreender os significados simboli-
cos e culturais das roupas produzidas pela artista a partir principalmente da documentagao
por ela acumulada e por mim organizada entre os anos de 2013 e 2018. Para tanto, a pro-
ducado dos tecidos e roupas nao é tomada como separada das formas e locais de consumo.

Adoto o termo vestudario para contemplar tanto os panos pintados, tecidos e costu-
rados como roupas, quanto esses mesmos panos transformados em objetos de decoracdo
(almofadas, quadros e outros), além de também inserir os acessdrios feitos com tecelagens,
fios e fibras (colares, chapéus, chales, cintos, etc.). Recomponho brevemente a trajetdria da
artista de forma a tornar visivel a malha na qual estava enredada, constituida tanto de pes-
soas como de instituicdes, ideias, coisas e valores.

FIGURA 1 - PRIMEIRO VEMOS WERNER, AO LADO, 0 ANUNCIO DE OLLY ONDE PERCEBEMOS A PARCERIA
ENTRE O CASAL E ABAIXO, TRECHOS DE CORRESPONDENCIA DE OLLY PARA BETTY WHITE ONDE
MENCIONA SUA PRODUGAO DE PAPEL E O QUESTIONAMENTO DE WERNER SOBRE SER COMIDA

—
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Fonte: Acervo da autora.
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Entre arte e artefato: a produgdo feminina de cerdmica e objetos em suporte téxtil

A partir de entrevistas, foi possivel remontar a trajetdria artistica de Olly ao inicio da
década de 1950°. A poetisa e musicista Geni Marcondes [1916-2011] mencionou sua partici-
pagdo em uma escola de arte junto com Olly e Maria Teresa Vieira [1932-1998]°. Maria Teresa
ensinava pintura e desenho, Geny, musica e Olly, cerdmica. Em 1952 e 1953, Olly participou
do II e III Saldo de Arte Moderna do Rio de Janeiro, com a conquista do prémio aquisi¢ao no
ultimo. Conhecermos os investimentos anteriores as suas primeiras exposi¢coes individuais
¢ importante para mostrar como no universo artistico, e nao s6 nele, ha um investimento na
construcdo de redes tao ou mais importante do que a “qualidade” do trabalho de criagao.

Ainda que a artista tenha sido aclamada pela ceramica produzida, foi a partir da década
seguinte, com sua producao em tecidos, que Olly se colocou resolutamente no limiar entre arte
e artesanato, objeto e mercadoria. A Unica peca de ceramica de sua producdo que sobreviveu
ao tempo foi, alegadamente, aquela premiada em 1953. Como nao ha registros da pega, contei
somente com o depoimento do filho de Olly sobre ter sido essa a que recebeu o prémio. Mesmo
sabendo como a memdria € reconstituida a partir de referéncias que ndo tém necessariamente
vinculo com o evento rememorado, a Uinica peca de ceramica mantida entre as coisas da ar-
tista foi uma escultura estritamente decorativa e ndo um objeto utilitario (ver imagem nesse
artigo). Disso deduzi que o trabalho feito por ela em cerdmica poderia ter um carater menos
pratico e mais estético.

Tanto a ceramica como o tecido sdo matérias primas cujo manuseio gera produtos
que podem ser classificados como artesanais, utilitarios e comerciais ou artisticos e estéti-
cos. Se a nocdo de comercial aponta, principalmente, para a ideia de produc¢do em série, as
noc¢oes de artesanal e utilitario sdo quase uma oposicao direta a artistico e estético. Segundo
Alvim (1983), por oposi¢do a mercadoria, o artesanato supde um trabalho individualizado
a partir do qual é possivel criar/produzir objetos singulares, amparados em conhecimentos
e capacidades produtivas. Assim, as qualificacbes proprias ao artesanato garantem ao tra-
balhador artesanal a manutengdo de sua individualidade no processo produtivo. Por outro
lado, quando se trata de diferenciar arte e artesanato, o artesanato é a dimensao conside-
rada tradicional, vinculada ao passado e ao atraso. Ana Paula Simioni (2010) aponta para o
papel do universo artistico na nomeacao e definicao do que € ou ndo arte como o apice de
um processo de libertacao de classificagdes menores como producdo manual ou artesanal.
Nesse mesmo trabalho, a soci6loga trata de obras de arte realizadas em suporte téxtil.

No caso do trabalho de Olly, a transicao para o tecido coloca seu trabalho em um
limiar entre os valores do campo artistico, representado entdo pela pintura em tecido, e a
esfera do artesanato ou da mercadoria, representada pela producdo de roupas. Entretanto,
seu trabalho foi classificado por curadores, colunistas de arte e artistas como “arte para
vestir”, “roupas para pendurar na parede” e “design de roupas em diferentes situacdes”, ao
longo da década de 1960 (Figura 2).

° Essa Ultima pesquisa comegou no final de 2013. As pessoas que conheceram o casal e ainda vivem hoje
participaram apenas dos Ultimos anos de vida dos dois. Todos que compartilharam experiéncias das
décadas iniciais no Brasil j& se foram.

® Em comunicacdo pessoal com a autora.
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FIGURA 2 - ACESSORIO FEITOS EM TECELAGEM.

Fonte: Acervo da autora.
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A primeira exposig¢ao individual da artista aconteceu na Galeria Contemporanea, em
1958, localizada na loja de mdveis e decoragdes Mobilia Contemporanea, do designer in-
glés Norman Westwater [1924-2005]. A expografia adotada acompanhou uma estratégia
comum da época, a saber; a exposicao de méveis mostrando um estilo de decoragdo compos-
to com trabalhos de artistas vivos (Bueno, 2005). Niomar Muniz Sodré [1916-2003], entdo
diretora do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, convidou-a para fazer uma exposicao
no museu depois de ver sua producao nessa primeira individual. No ano seguinte, Olly faria
sua primeira exposicdo nessa instituicdo carioca e, dali, mostraria os trabalhos apresenta-
dos em sua primeira exposicdo no MAM, e outros, no Museu de Arte Moderna da Bahia e de
Belo Horizonte, nos anos seguintes.

Do final da Segunda Guerra mundial até 1960, quando Mario Pedrosa assumiu a di-
recao do MAM, testemunhou-se no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, principalmente, a disputa
entre a representacdo figurativa e a abstragdo como forma de redefinicao do que era consi-
derado arte e de quem era considerado artista. A instituicdo e o critico foram centrais para
esse embate (Reinheimer, 2013). Voltando a essas primeiras exposi¢oes de Olly, a presenca
de personagens importantes do circuito cultural da época, como Burle Marx [1909-1994],
Jodo Cabral de Melo Neto [1920-1999] e o préprio Mario Pedrosa, visitando ou comentando
as pegas exibidas dao indicios da localiza¢do da producao de Olly no circuito artistico para
o qual a forma de apresentacdo de seu trabalho corroborava: os tecidos foram pendurados
nas paredes do museu como se fossem quadros sem chassis, onde ela apresentava pintu-
ras em cores com padroes abstratos. Através dessa forma de exposi¢do, do tipo de trabalho
apresentado e no interior dessas instituicoes modernas, a artista borrava as fronteiras entre
o fazer artesanal e a arte.

A classificagao diversa de sua criagao em tecidos e vestimentas variou de acordo com
o local onde Olly exp0s, a forma de exposi¢do (incluindo os titulos das exposicdes, fotogra-
fias e cartazes) e os interesses daqueles que os apresentavam. Vestimentas, arte decorativa,
design ou arte dependia se o critico era alguém inserido na luta pela profissionalizacdo do
design ou se o interesse estava em defender uma arte abstrata em oposi¢ao ao figurativo.
Mario Pedrosa, por exemplo, chamou aten¢do para a “qualidade musical” do trabalho de
Olly. A musica foi uma das maneiras de produzir sentido para a ideia de abstra¢do em pin-
tura. Kandinsky, por exemplo, alegava que a musica tinha sido uma influéncia fundamental
para seu trabalho, tendo nomeado diversas pinturas com termos musicais como “composi-
¢ao” e “improvisacao”.

A ambiguidade do trabalho da artista permitiu que os atores a ela relacionados pu-
dessem negociar os perigos das margens e limiares num mundo em intensas transforma-
¢oes na segunda metade do século XX. Essa ambiguidade era também dela, mulher; branca,
europeia e de camada média que podia exibir de forma extravagante um “marketing através
da diferenca” (McClintock, 2010) aliando angulos retos e circulos perfeitos a cultura de gru-
pos nao-hegemonicos, classificada na década de 1960 como designer de roupas.
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Entre industria e artesania, design e arte: design de roupas e a institucionalizagdo do dese-
nho industrial no Rio de Janeiro

Em 1967, Yves Saint Laurent [1936-2008] apresentou uma colecg¢do de alta-costura
na Franca tendo a Africa como tema. As roupas utilizavam técnicas e materiais africanos,
como rafia e sementes. Filomena Silvano identifica os primeiros registros de mistura de ele-
mentos de culturas ndo ocidentais nas roupas europeias junto com o surgimento da propria
no¢ao de moda, ocorrido no século XVI, com énfase nos materiais, nas técnicas e decoracoes
provenientes do Oriente. De acordo com a pesquisadora, “as elites de entdo comecaram a
vestir roupas confeccionadas em sedas importadas da China”, passando a fabrica-las na Ita-
lia com padrdes que remetiam aos modelos asiaticos (Silvano, 2021, p. 69).

No Brasil da década de 1960, o design surgia como uma das formas de manifestacao
da arte moderna a partir do trabalho da Escola de Ulm e da Bauhaus, principalmente. No
Rio de Janeiro, o Museu de Arte Moderna havia sediado diversas exposicoes de artistas das
duas Escolas e fundado o Instituto de Desenho Industrial, dirigido por Karl Heinz Bergmil-
ler [1928-], ex-aluno da Escola de Ulm entre 1951 e 1953 e trabalhou com Max Bill [1908-
1994] entre 1956 e 1958.

Em meados da década de 1950, o MAM-R] anunciou a criacdo de uma Escola Técnica
de Criac¢do (ETC) que ganhou independéncia e se tornou uma institui¢ao auténoma, a Escola
Superior de Desenho Industrial (ESDI). Norman Westwater, proprietario da Galeria Con-
temporanea onde Olly expds em 1958, foi professor dessa instituigao no inicio da década de
1960. Ele foi também um dos primeiros membros da recém instituida Associa¢ao Brasileira
de Desenho Industrial (ABDI) (Reinheimer, 2023).

Bergmiller, colaborador do projeto de fundagao da ESDI, foi o coordenador da se-
gunda exposicao individual de Olly no MAM-R], ocorrida em 1969. A ESDI tinha como mo-
delo a Escola de Ulm, que, por sua vez, revisitava os ideais da Bauhaus a partir da dtica
industrial do pds-Segunda Guerra. No Brasil, a profissionalizagdao do Desenho Industrial,
como se denominava o que hoje chamamos Design, tinha como sentido apresentar o pais
enquanto vanguarda da industrializacdo. Nas décadas de 1950 e 1960, esse movimento que
apostava na profissionalizacdo de uma industrializagdo pautada na criatividade e estética
tinha duas vertentes discursivas que, mais que se opor, se complementavam. Uma apostava
na racionalidade e industrializacdo modernas, préximas as diretrizes da Escola de Ulm. A
outra defendia uma mistura desses valores com materiais e referéncias locais, populares
e indigenas. Algumas personalidades representantes da primeira vertente eram Joaquim
Tenreiro (1906-1992), José Zanine Caldas (1919-2001), Sérgio Rodrigues (1927-2014), Mi-
chel Arnoud (1915-1990) e Norman Westwater. Lina Bo Bardi (1914-1992) se identificava
com a segunda? e dirigia a época, 0 MAM de Salvador, Bahia. Ela e o compositor, professor
e musicdlogo Hans Joachim Kdellreuter (1915-2005), que foi casado alguns anos com Geni
Marcondes, na década de 1940, idealizaram um projeto de escola em Salvador articulando a
producao local com a industria? (Anastassakis, 2014).
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A convite de Lina Bo, Olly expo6s suas criagdes no Museu de Arte Moderna da Bahia,
em 1961. A aproximacao da produgdo artesanal, do “colorido local”, da producdo de grupos
indigenas e da arte negra ou popular com a universalidade pretendida pela Escola de Ulm
e a Bauhaus se expressavam no trabalho da artista. Através da pesquisa de Hélio Menezes,
vemos como diferentes classificagdes foram acionadas para se referir a um grupo hetero-
géneo de produtores artisticos, considerando por vezes a origem desses, outras a temati-
ca tratada, outras ainda um suposto canone de produgao em relacao a ideia de arte negra,
afrodescendente, afro-brasileira, naif, popular, diasporica, afro-orientada, de matriz africa-
na. Essas adjetivacdes, hoje carregadas de atribui¢coes raciais, ndo sdao usadas quando cri-
ticos, historiadores e galeristas se referem a producdes e artistas considerados universais,
ocidentais (Menezes, 2018). Da mesma forma, o trabalho de Olly exposto nos Museus de
Arte Moderna que vinham sendo inaugurados no imediato p6s-Segunda Guerra ndo era
adjetivado e ndo apresentava explicitamente os vinculos com a producdo desses grupos.
Pelo contrario, seu trabalho era vinculado a ideia de universalidade e racionalidade da
producdo industrial, criando a aproximacao entre a ideia de roupa como mais uma area
para o design, aproximando-a ainda a no¢ao de identidade nacional.

A vinculagao com o “colorido local”, a arte popular, a referéncia a grupos indigenas
foi uma das formas de tecer uma identidade brasileira para um grupo de artistas, galeristas,
designers e criticos que tinham vindo parar no Brasil devido a contingéncias histdricas. Mas
esse vinculo ndo estava explicito no trabalho de Olly do inicio da década de 1960. Por um
lado, sua producao ganhava maior visibilidade nas exposi¢des e nos artigos de jornais e re-
vistas que a apresentavam aproximando-a dos expressionistas alemaes. Por outro, a limina-
ridade de seu trabalho entre o significado e a materialidade pratica, entre arte e mercadoria,
entre a modernidade e a tradicao de uma identidade brasileira, de tecidos que se tornavam
roupas, era refeita no espaco em que a artista disponibilizava essa produgao para consumo
de sua clientela: no seu apartamento.

Os discursos sobre os quais a artista ancorava seu trabalho estavam ali expostos nos
livros de sua biblioteca, nos objetos decorativos, nos quadros adquiridos majoritariamente
através de trocas, nos moveis desenhados que carregavam a assinatura de personalidades
como Sérgio Rodrigues [1927-2014] e Joaquim Tenreiro, mas também na luminosidade que
entrava por janelas amplas e remetiam as cores vibrantes de sua producdo. O apartamento
era, assim, um espaco de interacdo entre as no¢oes de modernidade racional, industrial e
universal e de tradicionalidade, afetividade e artesania. Essa mistura era permeada de am-
bivaléncias (Figura 3).
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FIGURA 3 - RESQUICIOS DE UM ESTILO DE VIDA: CERAMICA DE OLLY; A ARTISTA COM A PECA
DE AGNALDO MANUEL DOS SANTOS [1926-1962]; PAGINA DE ROSTO DO LIVRO DE RECEITAS
PUBLICADO COM HENDA, ‘UMA PORGAO DE AGUCAR, DUAS DE AMOR’, 1980; E MINI-TEXTIL.

Fonte: Acervo da autora.
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Uma delas apareceu no testemunho de uma vizinha, moradora do mesmo prédio
onde o casal residia e com quem mantinha relacoes proximas. Respeito, admiragao, mas
também temor foram descritos em relacdo a uma escultura de Agnaldo Manuel dos Santos
que Olly tinha em sua sala de estar. Em certas épocas, a artista cismava que a escultura trazia
energias negativas para o apartamento e seus moradores, solicitando a vizinha que a abri-
gasse em sua casa. Passado o incomodo, a escultura voltava para seu proprio lar.

A préprialocalizagdo do imé6vel também apontava para essa ambiguidade ao se apre-
sentar como contexto de sua produgao. [panema era um bairro que, ao longo do século XX,
se transformou em um importante centro cultural e social do Rio de Janeiro. Inicialmente
pouco desenvolvido, comecou a atrair imigrantes europeus na década de 1930, responsa-
veis por ideias das vanguardas europeias e contribuidoras para uma atmosfera de liberdade
e experimentacao cultural. Na década de 1950, o bairro destacou-se como espago de contra-
cultura, sendo palco de movimentos como a Bossa Nova e o Cinema Novo, além de se tornar
um simbolo de modernidade, juventude e criatividade.

Durante as décadas de 1960 e 1970, Ipanema consolidou-se como um centro de en-
contros intelectuais e artisticos, com casas e apartamentos servindo como locais de debates
sobre arte, politica e outros temas, em um periodo marcado pela ditadura civil-militar. O
bairro era conhecido por sua efervescéncia cultural, boemia e militancia politica, abrigando
figuras importantes do Partido Comunista e de outros movimentos de esquerda. Além disso,
Ipanema era um espaco de sociabilidade e resisténcia cultural, com eventos organizados por
intelectuais e artistas em suas residéncias, como o apartamento de Olly Reinheimer, que se
tornou um ponto de encontro para discussoes e trocas culturais. A urbanizagao e a verticali-
zacdo do bairro consolidaram sua posi¢do como um local de destaque, com lojas de design,
galerias de arte e eventos culturais moldando sua identidade como um centro de inovagao
artistica e cultural.

Alj, a tradicao indigena, negra, popular se encontravam com a racionalidade, a mu-
sicalidade, a universalidade moderna e eram lidas a partir das performances de Olly. Tanto
as assinaturas nos quadros e mdveis como as autorias nos livros que ficavam expostos na
estante, se juntavam aos intelectuais e politicos brasileiros e estrangeiros que eram recep-
cionados por Olly e Werner nesse apartamento. A moldura (Simmel, 2014) reenquadrava as
roupas que eram reclassificadas como arte, a tradicdo como modernidade e a mercadoria,
como coisas singulares. Essa pratica de colecionamento e exposicdo de objetos até entao
considerados etnograficos como arte nao era prerrogativa de Olly.
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FIGURA 4 - VESTIDO DA COLECAO CARAJA, LINHAS RETAS E CORES QUE REMETIAM
AS USADAS NA PINTURA CORPORAL DO GRUPO INDIGENA EM QUESTAO. COLECAO
MAM-R]. ABAIXO ROUPA PRODUZIDA COM PINTURAS E BORDADOS.

Fonte: Acervo da autora.
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Performance, identidade e feminismo no museu

A partir do arquivo Olly e Werner Reinheimer foi possivel vislumbrar o interesse de
colecionadores na construgdo do valor e significado para a produgao entao classificada como
negra, popular ou folclérica em consonancia com a valorizagao de uma produgao tida como
nacional e “descoberta” por esses garimpeiros da autenticidade nacional. Essas “descober-
tas” eram, ao mesmo tempo, uma inveng¢do de si mesmos. Franco Terranova (1923-2013),
curador, colecionador e galerista, proprietario da Petite Galerie, importante galeria de arte
moderna de Ipanema nas décadas de 1950 a 1980, formou uma cole¢do constituida também
por grande quantidade de pecas que foram classificadas como arte religiosa afro-brasileira
ou popular. Seu interesse ndo era na definicao dessa produgao e sim na constituicio de um
mercado de trocas para esses bens. Mas como se constituiram os valores que fizeram com
que esses objetos ganhassem relevancia?

O movimento de artificagdo dos objetos da cultura material de povos indigenas e
negros acontecia ndo somente em museus, galerias e livros. Era em grande medida nos es-
pacos domésticos dos criticos, artistas e galeristas que se afirmava o valor dos objetos e de
uma estética “moderna” e “rustica”, “racional” e “afetiva”. Os espagos domésticos desafiavam
a dimensao de reprodugdo social para se apresentarem como espacos de producao e con-
sumo, de subjetividades e identidades de classe, e de uma etnicidade fundada na mistura
de migragdo recente para o Brasil com um pertencimento prévio a classes economicamen-
te privilegiadas, uma imigracao que ao invés de temida, era enaltecida por sua dimensao
de producao intelectual e cultural. Me refiro aqui ao caso de Olly e Werner, mas o mesmo
poderia ser analisado a partir de casas tao distintas como as do préprio Franco Terranova,
Fayga Ostrower e outras. O uso desses objetos se tornou um estilo consagrado nas revistas
de decoragdo da década de 1970, corroborando para a configuragdo de um estilo de vida.

Objetos indigenas eram também parte desse processo de constituicao de uma iden-
tidade brasileira moderna afinada com os ideais da miscigenagdo. Objetos produzidos por
grupos indigenas eram apresentados no apartamento de Olly e Werner como objetos de
decoracdo: pentes, cestas, instrumentos musicais, teares, arco e flecha, potes de cabaca, pin-
ceis e mascaras’ eram dispostos principalmente nos cbmodos sociais da casacomo o eram a
sala de estar; de jantar; o atelié e o banheiro. O conjunto de sentidos incorporado nas coisas
era produzido pela associacdo dos objetos com o lugar que ocupavam na decoracgdo e pela
associagao destes com a artista e sua teia de relagoes. Os adjetivos indigenas, populares, fol-
cléricos, negros iluminam o ocultamento dessa producdo e desses produtores, assim como
os enquadram em um nicho ao qual deveriam se ater para ganhar espago e visibilidade no
mundo artistico (Marcondes, 2022), ao contrario das pecas de artistas como Olly, cuja ambi-
guidade social permitia que sua producgao fosse vista a partir de distintos referenciais.

E importante mencionar que seu marido, Werner Reinheimer, havia fugido da Ale-
manha por causa de sua associagdo com um partido socialista/comunista e sua critica ao

7 Uma delas doada ao Museu Nacional e perdida no incéndio de 2018: https://www.museunacional.ufrj.
br/see/o_incendio_de_2018.html

dObrals| VOLUME 19 | NOMERO 46 | JANEIRO-ABRIL 2026
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



dossié ] Patricia Reinheimer

nacional socialismo. No Brasil, trabalhou com Leonel Brizola [1922-2004] e Miguel Arraes
[1916-2005]) e teve como amigos Adao [1909-1985] e Alaide Pereira Nunes [1914-2011],
fundadores do (PDT - Partido Democratico Trabalhista), dentre outros intelectuais e poli-
ticos. A biblioteca do casal incluia livros sobre histdria, ciéncia politica, sociologia, antropo-
logia, arte, poesia e ficgdo literaria em varios idiomas. O apartamento era, ao mesmo tempo,
uma galeria de arte, um atelié de producdo e um cenario para as performances de Olly, que
as localizava ao lado das de seu marido como critica ao capitalismo e ao colonialismo.

A apropriacao da cultura de povos ndo ocidentais (indigenas brasileiros, pré-colom-
bianos®, orientais) e de outros grupos ndao hegemonicos para ganhos pessoais dava alguma
visibilidade para esses grupos. Entretanto, quem lucrava, no sentido estrito do termo, eram os
grupos ndo-indigenas, ndo-negros, ndo-outros. Brancos de classe média e alta produziam os
sentidos que atribuiam valor aos objetos desses grupos para consumo nesse circuito restrito
de trocas, onde as coisas eram valorizadas a partir dos agentes colecionadores e rearticulado-
res dos significados, descontextualizando e “modernizando” seus objetos ou a produgao feita
a partir daquelas referéncias®. O trabalho de Olly ganhava sentido ndo somente nos museus e
galerias, mas em seu apartamento onde criticos, artistas e colecionadores de arte apreendiam
o significado de sua pratica na interse¢ao de suas performances também com a retdrica politi-
ca de Werner, entre livros, objetos de arte moderna, objetos indigenas, de arte negra e cultura
popular: Os tecidos e roupas carregavam, entdo, parte do valor desses objetos, inalienaveis que
eram suas colec¢des e os souvenires de suas viagens aos paises europeus e latino americanos.

Olly recepcionava em seu apartamento com uma culinaria que incluia tanto a varie-
dade de sabores, aromas e cores, como utensilios e apresentacdes que tornavam seus convi-
dados cumplices, plateias e coparticipantes de uma performance e de uma nova expressao
de sociabilidade ainda em ascensdo. No inicio do século XX]I, essa pratica passaria a incluir
a participacao dos comensais no preparo dos alimentos (Gomes e Barbosa, 2004), com co-
zinhas em estilo americano integradas a sala de jantar. No apartamento do casal, a cozinha
ainda era um coOmodo a parte, mesmo que seu uso fosse intercambiavel entre o preparo
de alimentos e o espaco criativo onde se tingia tecidos, preparava-se pasta para feitura de
papel, montava-se um enorme tear para producdo das tecelagens e armazenava-se diversos
tipos de materiais para a pratica artistica de Olly.

A socidloga Maria Lucia Bueno (2013) ja argumentou sobre a importancia dos esti-
los de vida na constituicdo de identidades que ganharam visibilidade no interior de praticas
culturais que incluem as maneiras de beber, comer, vestir; morar; associadas as escolhas lite-
rarias e artisticas. Bueno ressalta que foi a partir da década de 1980 que, no Brasil, os univer-
sos da moda e da gastronomia apareceram sintonizados com um circuito globalizado, “des-
pontando como espagos econdmicos e culturais relevantes” (Bueno, 2013: p.89). No entanto,
para que esses fendmenos ganhassem visibilidade nesse periodo, foi nas décadas anteriores
que se processou a transformagao da percepgao acerca das praticas em relagdo a vestimentas
e comidas ndo mais como artesanais, mas como parte de uma producdo intelectual.

& A produgdo téxtil e cerdmica do Peru pré-colobiano teve grande impacto na producdo de Olly, tendo
resultado em uma mudanca cromdtica e na adocdo da tecelagem como forma de expressdo no inicio da
década de 1970.

° Sobre o processo de valorizacao de colecionadores-quase-cacadores ver Price (2000) e Duncan (1995).
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Durante a pesquisa, chamou atencdo as mengdes as recepgoes que Olly oferecia e
a forma performatica de apresenta¢do da comida. A artista Marilia Rodrigues narrou em
forma de anedota uma sintese dessa apresentacao: “ela vinha com um gaspacho e na hora
H ela derramava aquele creme branco no centro de uma imensa vasilha. Era uma festa, com
aplausos. Era um teatro em torno daquilo” (Rodrigues apud Reinheimer, 2023, p.74).

Alguns registros sobre uma exposicao de Olly no MAM-R], em 1969, também dao
conta da dimensao performance das apresentagdes de seus trabalhos. As colunas de jornais
da época descreveram a inauguracdo da mostra como um “happening”. Entretanto, as des-
crigdes das colunas e de alguns depoimentos nos remetem a uma linguagem performatica
que produz acontecimentos (a valorizagdo do design como fendmeno de uma modernidade
projetada), mas também de praticas que engendram identidades de género e sexualidade
(Butler, 2013), assim como expressoes teatralizadas da experiéncia vivida.

Portando, vestidos curtos e coloridos ou brancos e beges com padrdes geométricos
em preto e ocre, modelos desfilavam com pernas desnudas acompanhando o ritmo de mu-
sicas eletrdnicas. Fotografias eram projetadas por carrosséis, em looping, ao longo de telas
penduradas ao teto do museu, formando “paredes” entre as quais o publico e as modelos ca-
minhavam. O projetor de slide tipo carrossel foi uma revolugdo, na década de 1960, que per-
mitia a apresentacdo de grande nimero de imagens em uma bandeja rotativa, ininterrupta.
Junto com musica eletronica e ambientacdo de Karl Heinz Bergmiller, o espetaculo remetia
ao assistido no teatro e a performances musicais. O critico de arte Quirino Campofiorito
(1969) se incomodou com a sensualidade que encantou a outros. Segundo ele, o “vistosissi-
mo” e “barulhento” espetaculo ofuscava a visao, “nao deixando que aparecessem os vestidos
criados por Olly” e as joias de Pedro Correia de Aratjo [1928-2019].

No templo da arte (Duncan, 1995), o ambiente ritual, o santuario para contempla-
¢do, foi dessacralizado com musica, performance e sensualidade. Hélio Oiticica [1937-1980]
tinha sido expulso do mesmo museu quando, em 1965, apresentou os parangolés vestidos
pelos passistas de uma escola de samba. No ano seguinte, seu penetravel Tropicalia conso-
lidou uma estética para o movimento cultural que também influenciaria as cria¢des de Olly.
Nessa exposicdo de 1969, entretanto, eram as mulheres, com suas roupas, que desafiavam
as convencoes sociais e do mundo artistico.

As particularidades do feminismo no Brasil apontam para o ressurgimento na déca-
da de 1970 de reivindicacdes potentes em consequéncia, em grande medida, da revolugao
dos costumes ocorrida na década de 1960, mesmo sob uma ditadura civil-militar. A reivin-
dicagdo pela emancipagdo feminina se dava dentro dos limites e possibilidades, tanto do
contexto social e politico brasileiro, como das referéncias sociais, culturais e historicas es-
pecificas das mulheres. A mengao a algumas das mulheres que adquiriram tecidos e roupas
de Olly nos remete a seu contato com esse universo politico de militancia de género. Betty
Friedan [1921-2006], Elisabeth Bishop [1911-1979], Clarice Lispector [1920-1977] e Irene
Kassorla [1925-2023] conheceram e experimentaram seus tecidos e roupas no apartamen-
to da artista, como comprovam diversas fotos de modelos como Vera Manhaes [1950-] ves-
tindo suas producdes ou passagens do conto “O morto no mar da Urca”, de Lispector; além de
minhas memdrias do quarto de vestir repleto de roupas e tecidos para serem provadas por
mulheres que a época eu desconhecia.
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Essas roupas foram classificadas ndao como moda ou mercadoria, mas como o critico de
arte Marc Berkowitz [1914-1989] cunhou para o conjunto apresentado por Olly o termo “ves-
tidos-objeto”. Em depoimento, a artista declarava que o vestido era apenas a moldura para seu
desenho (Campofiorito, 1969). As vestes com grafismos em preto e ocre compunham uma co-
lecdo denominada caraja que tomava suas pinturas corporais como base®’. Na década de 1960,
vestir tinha se tornado uma forma de contestar os valores e as convenc¢oes da sociedade e forjar
identidades. Entretanto, se as vestimentas estiveram presentes entre os interesses de antro-
pologos desde o século XIX, esse era um assunto marginal mesmo que desde 1931 os verbetes
Dress e Fashion constasse na Encyclopedia of the Social Sciences V (Benedict, 1923[1935]) e VI
(Sapir; 1923[1935]), respectivamente. Foi somente em 1973, com o artigo “Costume and Iden-
tity” da antropéloga Hilda Kuper, que o papel das roupas e do vestir na construcado de identi-
dades, incluido na composicdo performatica mascaras, ornamentos, decoragoes, penteados e
mutilacées comegaram a despontar como interesse de estudos antropolédgicos nas sociedades
industrializadas. Ainda assim, foi preciso aguardar o interesse na cultura material se tornar
parte de um deslocamento epistemoldgico que passou a questionar delimitagdes no campo
cientifico como as que separam a experiencia humana da materialidade do mundo. Pesquisas
sobre adornos corporais, tecidos, cores, roupas comegaram, entdo, a ser ponto de partida para
pensar temas tdo diversos como a manipulagao de codigos estéticos ligados a reprodugdo, ao
trabalho e a oratoria (Turner, 2012). Otros trabalhos mostram, a partir de narrativas museais,
que os sentidos de objetos e colecdes ndo estdo inteiramente nas pegas, nem em suas apresen-
tagdes, mas em algum lugar entre os dois (Abreu, 2002).

Consideracgoes finais

As anedotas que mencionei na apresentacdo desse ensaio sobre Olly e Werner Rei-
nheimer e a neta do casal em sua trajetoria de pesquisa falam da circulagao das pessoas,
coisas e ideias, da ndo linearidade e dos rastros da memoria e das emocdes que se inscrevem
nos artefatos, imagens, lugares, sotaques, odores e paisagens. Falam também da dispersao
de pessoas divididas entre as coisas que produzem, que colecionam, que deixam. Escre-
vendo esse artigo, em 2025, penso em quantos momentos mais vivenciei/senti/relembrei
meus avos, ap0s suas mortes. Quantas “coincidéncias” colocaram a minha frente objetos e
lembrangas quando eu menos esperava. Quem disse que os mortos morrem quando eles
morrem? Quem disse que as coisas ndo tém agéncia sobre o mundo? Em Casa Tomada, Jilio
Cortazar (1971) fala de como os objetos se apropriam das pessoas. Muitas vezes, as ficcdes
sdo mais claras e eficientes na comunicagdo sobre as relagées que constituem o mundo do
que textos cientificos.

O estimulo em concretizar o projeto de pesquisa sobre as trajetdrias destes dois
personagens se deve em grande parte as coisas que eles legaram e seus efeitos sobre mim
e outras pessoas que passaram pela vida dos protagonistas dessa historia ou que tiveram

A referéncia ao grupo indigena foi completamente ressignificada quando, em 2018, uma peca da colecdo
foi encontrada por uma modelo no acervo da produtora de Luiz Carlos Barreto e usada na comemoracdo
dos cinquenta anos do filme 2001. Uma odisseia no espago, de Stanley Kubrick. Ali, a geometria se
tornava referéncia quase estritamente de modernidade, sem vinculo com a pintura corporal caraja.
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contato, de alguma forma, com seu legado. Olly e Werner ficaram nos inimeros objetos dis-
tribuidos por sua casa e pelo mundo. Os dois inventaram sua volta gritando de dentro das
gavetas, das frestas dos tacos e das paginas dos livros.

Pretendi, aqui, mostrar como os mortos ndo estdo mortos, mas seguem seu cami-
nho de interferéncia no mundo social, contribuindo para produzir encontros, transformar
valores e engendrar relagdes. Também quis apontar para como as coisas sao produzidas
pelas pessoas, ao mesmo tempo em que elas produzem as pessoas: a cultura material de
grupos nao-hegemonicos produzindo imigrantes-brasileiros, as geometrias fundadas nos
corpos caraja engendrando a modernidade no contexto do aniversario de Kubrick, os vesti-
dos curtos e coloridos materializando a liberdade feminina, o uso de angulos retos e circulos
perfeitos dando ensejo a roupa como design e assim por diante. Apontei, além disso, que as
coisas sao muitas coisas, dependendo de quem olha/diz/veste, de onde sdo olhadas/ditas/
vestidas e na relacdo entre essas dimensdes com seu tempo.

Os tecidos produzidos por Olly apareceram como um tipo de moeda, as vezes dados
em pagamento, as vezes como meio de troca'!, um padrdo de valor ainda que ndo o meio
principal ou usual de distribui¢do na economia. Como coloquei em outro lugar (Reinhei-
mer, 2023), a utilizacdo de motivos indigenas e de outros grupos em seus trabalhos nao
significava necessariamente um engajamento da artista com a cultura ou os grupos nao-
-hegemonicos — a critica social e o interesse por esses grupos parecia ser apenas de seu
marido. Fauna, flora, pinturas corporais indigenas, literatura de cordel e cultura material
de povos pré-colombianos acabavam sendo uma forma de produzir roupas ndo conven-
cionais para aqueles que ndo eram adeptos da alta costura, mas que prezavam pela roupa
como forma de construcdo de distincao em ocasioes rituais. Consumir e, principalmente,
vestir suas roupas era incorporar literalmente um pouco do exotismo de seus temas, de
sua personalidade e de sua trajetdria.

Mais do que uma unidade tematica e um discurso nacionalista ou politico, o trabalho
de Olly encorajava uma sensacdo de fortalecimento de uma subjetividade singular que se
adequava com a forma de expressao da arte moderna no Brasil e sua associacao com o de-
sign. Sua criatividade estava ndo na novidade e no rompimento com as conven¢des, mas na
continuidade e na conexdao com formas e motivos entretecidos de diversas maneiras pelas
pessoas que faziam parte de sua malha de relagdes sociais. Essa continuidade, entretanto,
reafirmava em grande medida a posicao estrutural da classe média branca, ainda que bus-
casse construir uma nova posicao para as mulheres desse grupo ao reivindicar sua entrada
no mercado de trabalho (Reinheimer, 2023, p. 328).

Sua produgao variou entre arte, artefato, roupas, objetos e design, principalmente. O
termo moda sé comecgou a aparecer no discurso da artista em relagdo ao seu trabalho na déca-
da de 1970, quando a moda se tornou uma forma de engajamento politico importante. A men-
¢do, entretanto, vem acompanhada de uma vontade nao alcangada devido a impossibilidade
de criar um processo industrial ou parcialmente industrial para suas cria¢des. Nesse sentido,
seu trabalho nunca se configurou efetivamente como mercadoria, “esvaziada de particularida-
des e de seu carater de coisa” (Stallybrass, 2008), ainda que fosse um bem de troca.

% Ao longo da pesquisa, diversas mencdes foram feitas em entrevistas ou foram encontradas nos escritos
da artista sobre seus tecidos serem oferecidos ou pedidos em situacdes distintas.
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Se eu nao estivesse preocupada com a tecelagem do mundo, também seria possivel
pensar na analogia do iceberg. Para que dez por cento da geleira apareca sobre a agua, sdo
necessarios 90% de sustentacdo sob ela. Os artistas consagrados aparecem como tendo con-
cebido ideias até entao inimaginaveis por que se perdem no caminho aquelas pessoas que
construiram as condi¢des de possibilidade para que aquele que se consagrou como criador
pudesse criar sua obra. A trajetoria de Olly pode ser paradigmatica para se pensar a memo-
ria como constru¢do em cima do que se esqueceu tanto quanto, ou mais do que, o que se
lembrou. Mas mais do que pedacos de gelo que vao ficando pelo mar, desgarrados da geleira
principal, essa artista da roupa é tratada como parte de um tecido constituido por conceitos,
ideias, praticas, pessoas, coisas, lugares. O exercicio realizado aqui foi o de mostrar que a
ideia de moda como parte do mundo do design, e este como uma das formas contempo-
raneas de arte, sdo resultado de uma série de praticas que foram sendo esquecidas depois
da constituicao dessas ideias como caixas pretas (Latour, 2001) cujos processos prosaicos
ficaram “pelo caminho”.

Aqui, as finalidades individuais e coletivas, conscientes ou inconscientes, foram con-
sideradas de forma a facilitar a compreensao das potencialidades estéticas que sdo proprias
ao contexto histérico. E no encontro dessas multiplas dimensées que o trabalho de desve-
lamento do processo de constru¢do de uma historicidade propria, mas ndo linear, para a
producdo artistica foi observada. Nao se trata de apresentar as obras em correlagdo com
seu tempo, mas de apresentar o tempo que as conheceu. A arte foi, entdo, tomada como uma
dimensao social que requer reflexdes tedricas para pensar suas relagdes, privilegiadas ou
conflituosas, com outras dimensdes como o ritual, a politica, a ciéncia, a literatura.

Referéncias

ABREU, Regina. O vestido de Maria Bonita e a escrita da Historia nos museus. Anais do
Museu Historico Nacional. 80 anos, vol. 34, Ministério da Cultura, IPHAN, 2002.

ALMEIDA, Ana Julia Melo. Mulheres e profissionalizacao no design: trajetorias e artefatos
téxteis nos museus-escola MASP e MAM Rio / Ana Julia Melo Almeida; orientadora Maria
Cecilia Loschiavo dos Santos. - Sdo Paulo, 2022.

ALVIM, Maria Rosilene Barbosa. Artesanato, tradi¢cdo e mudanca social - um estudo a
partir da ‘arte do ouro’ de Juazeiro do Norte In O artesdo tradicional e seu papel na sociedade
contemporanea. Textos de Berta Ribeiro e outros. Rio de Janeiro, FUNARTE/Instituto
Nacional do Folclore. 253p, 1983.

ANASTASSAKIS, Zoy. Triunfos e impasses: Lina Bo Bardi, Aloisio Magalhdes e o design no
Brasil. Rio de Janeiro: Lamparina, 2014.

BENEDICT, Ruth. Dress In Encyclopeadia of the Social Sciences. V.5. The Macmillan
Company, New York, 1935.

dObrals| VOLUME 19 | NOMERO 46 | JANEIRO-ABRIL 2026
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



dossié ] Patricia Reinheimer

BUENO, Maria Lucia. O mercado de galerias e o comércio de arte moderna. Sociedade e
Estado. Brasilia, v. 20, n. 2, maio/ago. p. 377-402, 2005.

BUTLER, Judith. Problemas de género: feminismo e subversao da identidade. (62 ed.). Rio
de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2013.

CAMPOFIORITO, Quirino. Tecidos e vestidos de Olly. In: O Jornal, 14 ago, 1969.

CARVALHO, Vania Carneiro de. Género e Artefato: O sistema doméstico na perspectiva da
Cultura material. 1870-1920. Sdo Paulo: Editora Edusp, p. 368, 2008.

CAURIO, Rita. Artéxtil no Brasil: Viagem pelo mundo da tapecaria. Rio de Janeiro: Grafica
Editora Primor, 1985.

CORTAZAR, Julio. Casa tomada. In: Bestiario. Rio de Janeiro: Expressao e Cultura, 1971.

DUNCAN, Carol. Civilizing Rituals: inside public art museums. Routledge, London and New
York, 1995.

LATOUR, Bruno. A esperanc¢a de Pandora: ensaios sobre arealidade dos escudos cientificos.
Tradugao de Gilson César Cardoso de Sousa. -- Bauru, SP: EDUSC, 2001.

GOLDSTEIN, Ilana Selzer. Da “representacao das sobras” a “reantropofagia”: povos
indigenas e arte contemporanea no Brasil. MODOS. Revista de Historia da Arte. Campinas,
v.3, n.3, p.68-96, set. Disponivel em: <https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/
mod/article/view/4304>.DOI: https://doi.org/10.24978/mod.v3i3.4304, Acesso em 2019.

GOMES, Laura Graziela e Barbosa, Livia. Culinaria de papel. Estudos Historicos, Rio de
Janeiro, n.33, janeiro-junho, p. 3-23, 2004.

HALL, Stuart. Da diaspora: identidades e mediag¢des culturais. ORG. Liv Sovik. Trad. Adelaine
Resende. [et al] BH: UFMG, 2003.

INGOLD, Tim. Estar vivo. Ensaios sobre movimento, conhecimento e descricdo. Editora
Vozes, Rio de Janeiro, 2015.

KUPER, Hilda. Costume and Identity. Comparative Studies in Society and History 15, n.2 3:
348-367,1973.

MARCONDES, Guilherme. Implodindo a colonialidade: a producdo cientifica de artistas
negras na/da arte contemporanea brasileira. MODOS: Revista de Histdéria da Arte, Campinas,
Sao Paulo, v.6, n.2, p.147-177, mai. Disponivel: https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/
index.php/mod/article/view/ 8668411, 2022.

dObrals| VOLUME 19 | NOMERO 46 | JANEIRO-ABRIL 2026
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



dossié ] Patricia Reinheimer

MENEZES, Helio. Exposi¢oes e criticos de arte afro-brasileira: um conceito em disputa.
Histérias Afro-Atlanticas. Vol.2. Antologia. Catalogo de exposicdo, Instituto Tomie Ohtake,
MASP. Sio Paulo, 2018.

MILLER, Daniel e Kiichler, Susanne (orgs). (2008) Clothing as material culture. Oxford-
New York, Berg.

PRICE, Sally. Arte primitiva em centros civilizados. Rio de Janeiro, Editora UFR], 2000.

REINHEIMER, Patricia. Olly: raca, classe e género na inven¢ao de uma modernidade rustica.
Editora Telha, Rio de Janeiro, 2023.

REINHEIMER, Patricia. Candido Portinari e Mario Pedrosa: uma leitura antropologica do
embate entre figuracdo e abstragao no Brasil / Patricia Reinheimer. - 1. ed. - Rio de Janeiro:
Garamond, 2013.

SAPIR, Edward. Fashion In Encyclopeadia of the Social Sciences. V.6. The Macmillan
Company, New York, 1935.

SILVANO, Filomena. Antropologia da moda. Documenta, Lisboa. ISBN 978-989-9006-97-3,
2021.

SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Bordado e transgressao: questdes de género na arte de
Rosana Paulino e Rosana Palazyan. Revista Proa, n. 02, v. 01, 2010.

SIMION], Ana Paula Cavalcanti. Regina Gomide Graz: modernismo, arte téxtil e relacoes de
género no Brasil. Revista do IEB n 45 p. 87-106 set, 2007.

SIMMEL, Georg. A moldura. Um ensaio estético. In: Simmel e a modernidade. Brasilia:
Editora Universidade de Brasilia, pp. 119-126, 2014.

STALLYBRASS, Peter. O casaco de Marx: roupas, memdria, dor. Tradugao de Tomaz Tadeu. -
3. ed. - Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2008.

STALLYBRASS, Peter e Jones, Ann Rosalind. Renaissance clothing and the materials of
memory. Cambridge University Press, USA, 2000.

TURNER, Terence. The social skin In HAU: Journal of Ethnographic Theory 2(2): 486-504.
Reimpressdo de Terence S. Turner, 1980. “The Social Skin”. Em Not work alone: A cross-
cultural view of activities superfluous to survival, edited by Jeremy Cherfas and Roger Lewin,
112-140. London: Temple Smith, 2012.

dObrals| VOLUME 19 | NOMERO 46 | JANEIRO-ABRIL 2026
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



dossié ] Patricia Reinheimer

WEINER, Annette B. Inalienable Possessions. The paradox of keeping-while-giving.
Univesity of California Press, USA, 1992.

Agradecimentos: Agradeco a equipe da revista D’Obras, aos coordenadores do dossié e aos
pareceristas andnimos pelas sugestdes e revisoes.

Revisora: Maria Lucia Bueno, Doutora em Ciéncias Sociais (UNICAMP).
E-mail: marialucia.bueno@gmail.com

dObrals| VOLUME 19 | NOMERO 46 | JANEIRO-ABRIL 2026
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003




dossié ] Maria Isabel Baldassare

La apariencia de las trabajadoras:
vestido, adorno y experiencia corporal
del trabajo en la Argentina del siglo XX

A aparéncia das trabalhadoras: roupa, adorno e experiéncia
corporal do trabalho na Argentina do século XX

The appearance of female workers: clothing, adornment, and
the embodied experience of labor in 20th-century Argentina

Maria Isabel Baldasarre’
ORCID: https://orcid.org/0000-0001-6808-6451

DOI: https://doi.org/10.26563/dobras.v19i46.1993

[resumen] Este articulo analiza la apariencia de diversas mujeres trabajadoras en la Ar-
gentina a lo largo del siglo XX. Se propone un enfoque que, desde los estudios visuales, los
estudios de moda y la historia de las mujeres, pone el acento en cdmo se vestian, peinaban y
magquillaban distintos grupos femeninos que se incorporaron al mercado laboral entre 1920
y 1970. Examinar la apariencia de obreras, empleadas domésticas, vendedoras, secretarias
y enfermeras constituye una via de acceso privilegiada a las subjetividades que estas mu-
jeres desplegaron al insertarse en ese nuevo mundo que implicaba el trabajo remunerado
fuera del entorno doméstico. Buscamos asi complejizar las lecturas tradicionales elabora-
das desde la historia social del trabajo y la historia de las mujeres, desplazando el foco ha-
cia las formas en que las trabajadoras se vestian y se mostraban. El analisis de imagenes y
testimonios orales - obtenidos a partir de entrevistas con distintas trabajadoras -, centrado
en sus practicas de vestimenta y adorno, permite captar instancias de agencia femenina que
no siempre respondieron a los patrones de dominacién heteropatriarcal impuestos sobre
sus cuerpos. Asimismo, atender a estas dimensiones contribuye a comprender con mayor
profundidad lo que el ingreso al ambito laboral, la posibilidad - o la necesidad - de vestirse
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Buenos Aires. Buenos Aires, Edhasa, 2006 y Bien vestidos. Una historia visual de la moda en Buenos
Aires (1870-1914), Buenos Aires, Ampersand, 2021.
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para salir al espacio publico y el acceso al consumo pudieron haber significado para muchas
de ellas como instancias inéditas para moverse y ser en el mundo.

[palabras-clave] Moda. Apariencia. Trabajadoras. Argentina. Siglo XX.

[resumo] Este artigo analisa a aparéncia de diversas mulheres trabalhadoras na Argentina
ao longo do século XX. Propde-se uma abordagem que, a partir dos estudos visuais, dos es-
tudos de moda e da histéria das mulheres, enfatiza como se vestiam, penteavam e maquia-
vam diferentes grupos femininos que se incorporaram ao mercado de trabalho entre 1920 e
1970. Examinar a aparéncia de operarias, empregadas domésticas, vendedoras, secretarias
e enfermeiras constitui uma via de acesso privilegiada as subjetividades que essas mulheres
desenvolveram ao se inserirem nesse novo mundo que implicava o trabalho remunerado fora
do ambiente doméstico. Buscamos, assim, complexificar as leituras tradicionais elaboradas
pela historia social do trabalho e pela histéria das mulheres, deslocando o foco para as formas
como as trabalhadoras se vestiam e se apresentavam. A analise de imagens e depoimentos
orais - obtidos a partir de entrevistas com diferentes trabalhadoras -, centrada em suas pra-
ticas de vestimenta e adorno, permite captar instancias de agéncia feminina que nem sempre
corresponderam aos padroes de dominacdo heteropatriarcal impostos sobre seus corpos.
Além disso, atentar para essas dimensoes contribui para compreender com maior profundi-
dade o que o ingresso no ambito laboral, a possibilidade — ou a necessidade - de se vestir para
sair ao espaco publico e o acesso ao consumo puderam ter significado para muitas delas como
experiéncias inéditas de movimento, visibilidade e existéncia no mundo.

[palavras-chave] Moda. Aparéncia. Trabalhadoras. Argentina. Século XX.

[abstract] This article analyzes the appearance of various working women in Argentina
throughout the twentieth century. It proposes an approach that, drawing on visual studies,
fashion studies, and women’s history, emphasizes how different groups of women who en-
tered the labor market between 1920 and 1970 dressed, styled their hair, and wore makeup.
Examining the appearance of factory workers, domestic servants, saleswomen, secretaries,
and nurses provides a privileged avenue for accessing the subjectivities these women devel-
oped as they entered this new world of paid labor outside the domestic sphere. Our aim is
to complicate traditional readings produced within the social history of labor and women’s
history by shifting the focus to the ways in which working women dressed and presented
themselves. The analysis of images and oral testimonies - gathered from interviews with
different workers - centered on their practices of dress and adornment, allows us to capture
instances of female agency that did not always conform to the heteropatriarchal patterns of
domination imposed upon their bodies. Moreover, attending to these dimensions helps to
better understand what entering the workplace, the possibility - or necessity - of dressing
to appear in public, and access to consumer goods may have meant for many of them as un-
precedented experiences of movement, visibility, and being in the world.

[keywords]: Fashion. Appearance. Women workers. Argentina. 20th century.
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Introduccion

En las ultimas décadas del siglo XIX, muchas mujeres accedieron a la educacion publi-
cay, al ritmo del crecimiento de las ciudades, se multiplicaron las posibilidades de emplear-
se, ya fuera llevando trabajo a domicilio como fuera de él. Se trataba de un mapa heterogé-
neo de ocupaciones, entre las que primaban las maestras, costureras, parteras y empleadas
domésticas (cocineras, mucamas, lavanderas), ademas de vendedoras y manufactureras de
diversos bienes. En el nuevo siglo, con la paulatina industrializacion y las nuevas areas de
servicio, se delinearon otras ocupaciones que hicieron que muchas accedieron al espacio
publico para trabajar, muchas veces en los escalafones mas bajos de fabricas y empresas.

La principal actividad que congregd a obreras durante toda la mitad del siglo XX fue
la industria textil y de la confeccidn (Lobato, 2007, p. 50), pero las mujeres tuvieron tam-
bién una presencia significativa en la industria alimenticia, en la fabricacion de calzado, en
la industria quimica y la tabacalera, rara vez ocupando puestos jerarquicos, estratificacion
que se mantuvo durante la segunda parte del siglo?. También proliferaron las profesiones
de enfermera, telefonista, secretaria, dactilografa, vendedora de tienda, peluquera y azafata,
asi como todas las tareas vinculadas al embellecimiento y el cuidado corporal, en donde las
mujeres fueron mayoria.

Muchas veces esta situacion era temporaria o al menos considerada como tal. La idea
extendida sostenia que el lugar natural de las mujeres era la casa, asociado al rol maternal
y reproductivo. Se pensaba al empleo como producto de la solteria y que, por tanto, tendria
un final cuando un hombre pudiese proveer el sustento imprescindible para el manteni-
miento de la pareja o grupo familiar. No obstante, en los sectores de bajos recursos, incluso
para las mujeres casadas, el trabajo fuera de casa podia resultar ineludible, aunque siempre
concebido en términos de complementariedad respecto del salario masculino. Este era con-
siderado el principal sostén econémico del hogar (Lobato, 2007, p. 91; 101), y descansaba
en un sistema diferencial de remuneraciones, sensiblemente mas bajo para las mujeres y
que muchas veces impedia su especializacion para acceder a mejores puestos e ingresos
(Barrancos, 2007, p. 143-144).

En suma, mas alla de si se trataba de una ocupacion temporaria o sostenida, el tran-
sito por el espacio laboral colocé a estas mujeres en una situacion inédita, brindandoles un
motivo para salir al mundo. Como bien sefiala Greer Litton Fox, las mujeres han necesitado
una razon para “atravesar” el espacio publico en el verdadero sentido de la palabra, ya que
deambular sin un motivo aparente podia dar lugar a sospechas sobre su decencia y la res-
petabilidad (Fox, 1977, p. 814). A esto se sumaba el frecuente acoso sufrido por parte de
patrones y transetuntes en sus trayectos laborales (Barrancos, 2007, p. 144).

No obstante, pasar gran parte del dia con compafieras, colegas o amigas, vincularse
con superiores y clientes, tratar con mujeres de otros sectores sociales y disponer de algo de
dinero para adquirir bienes propios fueron experiencias que impactaron en la subjetividad
de las trabajadoras.

2 «

La mujer que trabaja en la Argentina”, La Razén, ©01.08.1969.
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Estas vivencias incidieron en los modos de arreglar sus cuerpos y de ocupar el espa-
cio que las rodeaba. Al respecto, es preciso insertar la salida de la mujer al ambito laboral,
con el proceso de ampliacién del consumo de sectores medios y bajos que propago6 ya desde
los afios 20 y se acentud durante las décadas siguientes. Asi, la tension entre la imposicion
de una buena presencia y el goce con la transformacién de la apariencia guia muchos de los
analisis que realizamos a continuacion.

Si bien habia disposiciones y posibilidades que eran producto del origen social de
cada trabajadora, y aqui haremos eje en mujeres provenientes de sectores bajos y medios,
durante el siglo XX sus cuerpos no pueden ser pensados por fuera de la cultura del consumo
masivo de indumentaria y productos de belleza que se produjo en paralelo. En 1962, década
de la proclamada liberacion femenina, articulos como el firmado por Violette Mariaud en la
revista Para Ti, seguian reconociendo que el presupuesto masculino no bastaba para hacer-
se cargo de las dinamicas econémicas y de consumo femenino: “Si yo trabajo afuera no es
porque mi marido no gana lo suficiente para mantener nuestro hogar, sino para poderme
comprar las cosas que deseo, sin pedirle dinero a é1™.

;Cudles eran esas cosas que deseaban las mujeres trabajadoras? Desde 1920 hasta
1970, los medios prensa abundaron en articulos y publicidades centradas en la mujer que salia
a trabajar y los nuevos consumos que esta situacion aparejaba. Los comercios de indumen-
taria comenzaron a promocionar ropas adecuadas para trasladarse por las calles, para viajar
en transporte publico o pasar largas horas sentada en la oficina o parada tras el mostrador.
Los estilos no buscaban solo vestir a estas nuevas huestes de asalariadas, sino, sin desconocer
tampoco sus restricciones presupuestarias, dotarlas de un componente de sensualidad y en-
canto. Incluso sectores progresistas, como el socialismo, que luchaban por mejores condiciones
y derechos para las trabajadoras, daban por sentado la necesidad de “cambiar de traje con mas
frecuencia” y vestirse acorde a “las distintas circunstancias y horas del dia™.

No era solamente el rubro de la indumentaria el que diversificaba sus posibilidades
sino toda una gama de productos cosméticos, capilares y medicinales apuntaban a conser-
var la belleza y la salud mental y fisica de las trabajadoras. Cada vez eran mas las imagenes
que de la prensa, las publicidades y el cine que promocionaban las bondades de ser una
joven moderna y trabajadora.

Es de admirar, cada mafiana, esos millares de jovencitas que se van al trabajo, las
medias rosadas, perfectas, bien tirantes sobre la pierna agil, un abriguito correc-
to, las manos enguantadas cuidadosamente, un bonito sombrero, la carterita al
brazo, ir a prisa hacia las facultades, los laboratorios, los almacenes, los talleres...
Nuestras jovencitas tienen el espiritu moderno tempranamente destacaba la re-
vista Femenil en 19295,

3 Violette Mariaud, “Donde, cudndo y cémo pedirle dinero a él. Problema de todas las mujeres”, Para
Ti, 24.07.1962.

4 Neda T. de Sily, “El suefio de toda mujer realizado”, Vocacidn Femenina, 24.04.1930.

> Marta G. Megret, “Las jovencitas modernas”, Femenil, 28.01.1929.
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A partir de la Primera Guerra Mundial los cosméticos se abarataron, comenzaron a
ser ampliamente publicitados, y se integraron a la performance publica de muchas de estas
mujeres. Ya no se ocultaban para retocarse los labios; por el contrario, incorporaban estos
gestos como parte de una nueva mascarada que no temia enfatizar estos gestos relativos a
la construccion de feminidad en el espacio publico: “Son las mujeres que trabajan decidas y
fuertes, que frente a la vida no se atemorizan y, con un toque de rouge y arreglandose la per-
manente en nervioso ademan, se aprontan a ganar a la suerte esquiva su derecho a vivir”®.

;Se viste, se peina, se maquilla, se mueve igual quien desempefia tareas dentro del
hogar que aquella que debe trasladarse y pasar largas horas en la fabrica, en el taller, en la
tienda o en la oficina? ; En qué medida las nuevas ocupaciones incidieron sobre la apariencia
de quiénes las llevaron adelante? ;Cuales fueron las modas, opciones vestimentarias y de
embellecimiento que predominaron entre las mujeres trabajadoras? Estas son algunas de
las preguntas que guian las paginas que siguen. El objetivo es enriquecer la lectura construi-
da desde la historia social del trabajo y la historia de las mujeres, centrada mayormente en
las trayectorias y condiciones laborales de las trabajadoras, para hacer foco en como cons-
truian su apariencia. Un analisis desde las imagenes y la teoria de la moda, en diadlogo con
testimonios de historia oral, permite captar instancias de agencia femenina que no siempre
respondieron a los patrones de dominacion heteropatriarcal que se busc6 imponer sobre
SUS Cuerpos.

Alo largo del siglo XX, se conformo6 todo un elenco de vestir profesional que tuvo que
ver con el tipo de ocupacion llevada adelante, pero también con las expectativas individua-
les y colectivas que estas ocupaciones tenian para cada una de las trabajadoras. El miedo a
la masculinizacion femenina, sitio de condensacion de las inquietudes sociales, estuvo a la
orden del dia. Se temia que, al ser “arrebatada del hogar” en esos “duros trajines” del taller o
de la fabrica, las mujeres perdieran la “feminidad”, equiparada tanto con la belleza como con
la capacidad reproductora o el cuidado de la prole™’.

El énfasis que muchas de ellas pusieron para construir su apariencia, ya fuera para
las horas laborales o para salir y entrar de recintos, habla de una voluntad por contrarrestar
estas percepciones que creian que la insercion en el mercado laboral equivalia al abandono
de los imperativos femeninos, el arreglo corporal entre ellos. La respetabilidad era un valor
esencial en la ideologia de las mujeres trabajadoras, organizando sus practicas y modelando
fuertemente su apariencia fisica, considerada como un signo de conducta “donde parecer
era ser” (Skeggs, 2019, p. 164). En este sentido, la historia del vestir de las trabajadoras es
también la de la ropa de calle o del tiempo libre, aquella que muchas veces se piensa como
contraste o complemento de las prendas de fajina. En su apariencia laboral una mujer podia
encarnar identidades multiples que iban del uniforme al look reservado para el final de la
jornada. La propuesta aqui es analizar algunas de estas confluencias entre trabajo, moda y

6

Mientras la ciudad despierta”, Chabela, julio de 1937.

7 “Cémo trabajan las mujeres en las tiendas y las oficinas, las fabricas y el hogar”, Cronica Feme-
nina, 22.01.1925.
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construccion de la apariencia, atendiendo tanto a las imagenes como a testimonios orales,
para ver como se encarné visualmente en Argentina esta particular conformacion de mujer
moderna que fue la trabajadora.

Modernas, sobrias y elegantes: trabajadoras de oficina y vendedoras

Los trabajos mas redituables, en general realizados en oficinas o en tiendas de lujo,
representaron mecanismos de ascenso social para muchas mujeres. El requisito de una alfa-
betizacion completa —o al menos avanzada- marcaba una diferencia significativa entre estas
trabajadoras y otras como las costureras, obreras o empleadas domésticas (Queirolo, 2018,
p. 26). La jerarquizacion de las tareas iba de la mano de una mayor exigencia respecto del
aspecto fisico: la tan requerida “buena presencia”, equiparada con el vestir elegante, el ros-
tro cuidado y maquillado y el cabello impecablemente peinado. Ademas, estas ocupaciones
demandaban mujeres enmarcadas dentro de canones hegemonicos de belleza, integrando
aquello que la sociologia define como “trabajo estético y sexualizado” y que equivale a una
“inversion de habilidad, conocimiento, tiempo, dinero y energia” para encarnar los ideales
de la feminidad (Pettinger, 2005, p. 475).

Distintos articulos denunciaban que los estereotipos de belleza tenian un peso res-
trictivo a la hora de la obtencion de un puesto y la juventud seguia operando al punto de
dejar fuera del mercado a las mujeres maduras. Al respecto, Ana Maria, recuerda que habia
sido favorecida por su aspecto “europeo”, rubia, de piel blanca y ojos claros, para incorpora-
se al Banco Supervielle Société, donde se desempeiio en la atencion al publico entre 1965 y
1973. Rememora, asimismo, el cuidado con el que se producia para ir trabajar y la cantidad
de items que componian su atuendo: “los tacos altos, las medias de nylon, los guantes, el
tapado de piel, (ibamos) bien peinadas, maquilladas, muy bien arregladas...”.

En esta linea, el ingreso al mercado laboral, sobre todo en aquellos empleos de ofici-
na y mostrador; representd para muchas mujeres una imposicion para consumir productos
de belleza e indumentaria. Los editoriales de las revistas pivotaban entre el imperativo de
estar elegante y vestida a la moda, evitando la indumentaria demasiado llamativa, sexua-
lizada y el exceso de maquillaje (Tossounian, 2021, p. 79) y el estereotipo de la secretaria
victima de las ultimas tendencias que emanaban del cine de Hollywood. “La dependienta, la
normalista, la profesora podra ejercer todo el hechizo y la coqueteria que sea posible, pero
la mecandgrafo, la secretaria, tal vez por razon de su puesto, monopoliza la quinta esencia
de la seduccién” ratificaba un articulo en 1933°.

8 Entrevista con Ana Maria C., 11 de abril de 2025. Ana Maria nacid en Buenos Aires en 1944. Trabajoé
en el Banco Supervielle Societé, ubicado en Reconquista 330, entre 1965 y 1973.

° Alberto Mendizabal, “jQuién supiera escribir!”, Rosalinda, diciembre de 1933. Ver también: Alberto
del Rio, “Si es buena secretaria serd mejor esposa”, Chabela, diciembre de 1935. Cecilia Tossounian
analiza el personaje la dactilégrafa Mangacha, tira coémica de Para Ti de, famosa precisamente por
ser una victima de 1la moda (Tossounian, 2021: 78).
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De acuerdo a los datos analizados por Graciela Queirolo, para fin de los afios 1920
las empleadas como telefonistas, cajeras y dactilégrafas destinaban aproximadamente un
30% de su salario en la construccién de su apariencia, en rubros que incluian el vestido y el
calzado, los accesorios (sombreros, guantes, carteras) y los productos cosméticos (Queirolo,
2018, p. 53). Las miradas mas conservadoras asumian que las mujeres gastaban sin dema-
siado control ni conocimiento, basadas por el predominio del sentimiento sobre la razon
practica'® mientras otros afirmaban que lo que ellas invertian en embellecerse representaba
menos de lo que un hombre dispensaba en cigarrillos'’. En realidad, desde mediados del
siglo XIX, era habitual que los consumos domésticos estuviesen regulados por las mujeres
(Auslander; 1996). Ellas estaban acostumbradas a manejar con criterio el presupuesto fami-
liar y el trabajo renumerado no hacia mas que objetivar esta realidad.

Los casos concretos, o al menos aquellos que merecieron la atencién de la prensa,
dan cuenta de la modernidad de las secretarias, que se canalizaba en la practica deportiva,
las fiestas y el cinematografo y en la renovacion de los looks. Asi sucedia por ejemplo con
Chela, secretaria general de radio Splendid, que caminaba por Buenos Aires con un conjunto
de traje claro, blusa oscura con cuello volcado y gran sombrero a tono, y se declaraba una
fashion victim:

(Es pecado gustar de un lindo traje? Si estuviese en mis manos, cambiaria un
vestido cada dia. Lastima que los gustos no coincidan siempre con el supera-
vit que indique la cartera (...) Y si trabajo mas y mejor cada dia, aunque esto
parezca inmodesto, es porque pienso que alguna vez he de poder satisfacer
todos mis deseos!?,

Sin duda, la cotidianidad de la radio hacia a esta mujer mas permeable al glamour de
las estrellas que la frecuentaban. Sin embargo, en las fotografias de secretarias anénimas cu-
yas biografias son menos espectaculares también se registra una voluntad por el adorno y la
adhesidn a las ultimas tendencias como parte del capital estético de quiénes desarrollaban
este tipo de profesiones (Imagen 1).

©Emilio A. Coni, “Psicologia Econdmica de la Mujer”, Rosalinda, febrero de 1935.

" Ernesto C. Drago, “La mujer portefa gasta en su tocado menos que el hombre en cigarrillos”, Chabela,
diciembre de 1935.

2 “Mujer llena de inquietudes”, Radiolandia, 06.03.1937.
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IMAGEN 1 - FOTO ABRAS. ARCHIVO CARAS Y CARETAS. LA DACTILOGRAFA. 1929. ARGENTINA.

FUENTE: Archivo General de la Nacién. Departamento de Documentos Fotograficos. Inv. 164.045.
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;Cuales eran las caracteristicas del look recomendado para las empleadas adminis-
trativas? A partir de mediados de los afios veinte, se repitieron con insistencia tres solucio-
nes vestimentarias: vestidos de lineas simples por debajo de la rodilla, con bolsillos y cuellos
cerrados realizados en diversos géneros segun la estacién del afio, y que apuntaban a las
trabajadoras mas modestas, el traje sastre o tailleur, accesible para las que necesitaban una
apariencia mas sofisticada y tapados largos, de tipo redingote de corte clasico, que cubrian
todo el vestido.

El traje femenino, surgido ya en la tltima década del siglo XIX sobre la base de la sas-
treria masculina, estaba constituido por una chaqueta y una falda, en general de lana, tela
gruesa o hilo, dependiendo la estacidn, y en tonos oscuros o neutros (gris, marrén, azul),
llevados sobre camisas o blusas claras. De inmediato, el tailleur se asoci6 a las nuevas po-
sibilidades profesionales y atraves6 toda la primera mitad del siglo promocionado como la
prenda idonea para la mujer trabajadora ya que reunia todas caracteristicas asociadas con
sus necesidades: era clasico, comodo, practico, elegante y resistente. Y algo central, era fac-
tible de ser fabricado en casa siguiendo los moldes y modelos provistos por las revistas, y
también era ofrecido en cuotas por los comercios del ramo. Podia combinarse con distintas
blusas, para otorgarle variedad y se sugeria la confeccién de dos faldas para irlas reem-
plazando y no deformarlas al estar mucho tiempo sentada. Se aconsejaba saberlo llevar; es
decir, introducirle guifios femeninos como un clavel o una camelia en la solapa, un chaleco
de organdi blanco o un jabot plisado, para no homologarse con la indumentaria masculina,
y ser tratada como tal, como “compafieros”*3.

Si bien las siluetas se irian alterando acordes el paso de la moda, el tailleur, los ves-
tidos sencillos por debajo de la rodilla y los zapatos de tacon bajo continuaron siendo las
opciones recomendadas para las dactilégrafas y secretarias incluso iniciada la década del
sesenta. “Para trabajar prefiero la ropa clasica: faldas, blusas, sweaters (...) los vestidos te-
jidos ocupan el segundo lugar en mis preferencias” confesaba, promediando esa década,
Beatriz Dichiara secretaria de Coca Cola, mientras Gabriella Maria Fasoli, trabajadora de la
empresa Duperial agregaba: “Nada de colores chillones ni extravagancias en la oficina. Nada
de botas, escotes exagerados o faldas ultracortas. Hay que ser agradable, pero discreta”'*.
Ratificando lo sefialado por Gabriella, si para esos afios la minifalda se transformaria en una
moda transversal expandida hasta “los barrios mas populares de las areas metropolitanas”
(Manzano, 2017, p. 305), en la oficina los ruedos no subieron mas alla de la rodilla, precisa-
mente por el recato y seriedad asociado con las tareas alli realizadas.

Tampoco el pantaldn fue una opcion vestimentaria, por su desafio a las ideas hege-
monicas de feminidad y decoro, incluso ya iniciada la década del sesenta y cuando ya estaba
generalizado como prenda diaria de las mas jovenes. Los recuerdos de quiénes se desem-
pefiaron como trabajadoras administrativas ratifican esas mismas imposiciones: no estaba

B “Confort en el hogar. Los trajes-sastre”, Crénica Femenina, ©04.06.1925.

¥ “lLas secretarias somos asi”, Para Ti, 25.07.1966
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permitido el uso del pantaldn, y a veces incluso era obligatorio cubrirse con un guardapolvo
durante las horas transcurridas tras el mostrador: “Era tan estricto el look que a una compa-
fiera que vivia en Ramos Mejia se le rompi6 la llave y no pudo sacar el guardapolvo y estaba
en pantalones. La hicieron trabajar al fondo para que nadie la vea” recuerda Ana Maria sobre
sus afios en el Banco Supervielle. Por su parte, Pirucha, empleada administrativa del Consejo
de Educacion en Santa Cruz durante la primera mitad de la década del sesenta, afirma que
a ella y a sus colegas no les estaba permitido el uso del pantalon, incluso bajo condiciones
climaticas tremendamente adversas'®. Las fotografias las exhiben luciendo faldas, medias de
nylon, y peinados batidos a la moda, atin bajo la nieve patagénica, resguardando la femini-
dad esperable a su juventud y rol laboral.

En el caso de las vendedoras, en los departamentos de ropa y joyeria se privilegio a
las mujeres que encuadraran dentro de estereotipos hegemonicos de belleza, incluso en los
departamentos de ropa masculina como un modo de atraer y retener a los clientes. Las tien-
das departamentales tenian una clientela mayormente femenina y los gerentes se dieron
cuenta de inmediato de la necesidad de contar con un elenco de empleadas del mismo sexo,
factibles de establecer lazos de confianza, empatia e identificacidn. Ser vendedora de tienda
era, tal como sostiene Queirolo un puesto de “prestigio social” para las hijas de la clase tra-
bajadora. Los requisitos eran educacion primaria, amabilidad y buena presencia, represen-
tando una posibilidad de ascenso social tanto para ellas como para su grupo familiar (Quei-
rolo, 2014). En esta promesa de movilidad ascendente tuvieron mucho peso el despliegue
vestimentario, los modales refinados y los contactos sociales a los que estas trabajadoras
tenian acceso una vez incorporadas a las huestes de las tiendas de lujo.

Ya para la década de 1930, encontramos a las vendedoras de las grandes tiendas ho-
mologadas mediante el uso de uniformes. Conformaban asi un equipo facilmente distingui-
ble e identificable, incluso durante las liquidaciones y rebajas que transformaban el local en
un hervidero de clientas. El uniforme, en general compuesto por un vestido oscuro y sencillo
de cintura entallada, evitaba ademas que se establecieran comparaciones o se instalaban
competencias con las damas elegantes que frecuentaban los negocios.

Largos hastalarodilla, tal como fue la tendencia que se instalé desde los afios 20, eran
acompafiados por medias de seda y zapatos de taco alto, items que, como veremos a conti-
nuacion, constituyeron sinécdoques de feminidad extendidas entre todas las empleadas y
obreras. Los uniformes de las vendedoras, como los del servicio doméstico, tenian cuellos y,
en algunos casos, pufios blancos que comunicaban profesionalismo y limpieza. Estas eran
las zonas que mas se desgastaban por el uso y se ensuciaban con mayor facilidad. Saltaba a
la vista si alguna mancha contaminaba la ropa, y por lo tanto el cuerpo, de las trabajadoras.

Las vendedoras de las tiendas elegantes mantenian con frecuencia un contacto fisico
con las mujeres que formaban su clientela. Parte de su labor consistia en manipular, ajustar
y probar prendas de lujo, lo que conferia a su ocupacién un alto estatus aspiracional. La

¥ Entrevista con Pirucha, 26 de marzo de 2025, Pirucha habia nacido en Salta en 1941 y se desempefid
como empleada administrativa del Consejo de Educacién en Rio Gallegos entre 1962 y 1966.
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modernidad, connotada en aspectos como sus peinados, maquillajes y accesorios, creaba
puntos de afinidad entre clientas y vendedoras. Por ejemplo, Jeanette, quien se desempefid
entre 1955 y 1973 como vendedora en la tienda de calzados Mingo, en la ciudad de Mendo-
za, combinaba sus modales refinados y su dominio del francés y el arabe con el capital que
le otorgaban su silueta estilizada y su estilo al vestir. Al cuidado del cutis y el cabello, afiadia
una manicura siempre impecable. Esta sumatoria la convertia en una candidata ideal para
atender a las clientas de la zapateria mas fina y costosa de la capital cuyanae.

Coquetas como las “pitucas”: obrerasy trabajadoras domésticas

Al panorama glamoroso que hemos reconstruido hasta ac3, se le superponia una rea-
lidad menos amable: no todas eran condiciones ideales para las trabajadoras. Su dia podia
estar marcado por largas jornadas de pie y exigencias fisicas constantes, mas habituales aun
entre las operarias, trabajadoras de fabricas y de casas particulares que constituyeron las al-
ternativas mas frecuentes para aquellas “sin especializacion ni oficio y seguramente con ba-
jos niveles de instruccion” (Allemandi, 2017, p. 51). No obstante, estas mujeres, ubicadas en
los estratos mas bajos de la piramide social, también aspiraron a una apariencia femenina y
respetable, que ademas estaba en tensidn con los trajines mas duros y sucios que realizaban
durante sus horas laborales.

Existen numerosos registros fotograficos sobre trabajadoras manuales, producidos
por los fotégrafos de la prensa periddica. Pueden considerarse parte de lo que Griselda Po-
llock ha caracterizado, para la Europa del siglo XIX, como el interés burgués por “las tec-
nologias de regulacion sexual del cuerpo del proletariado”. Son imagenes de trabajadoras
fabriles, dentro o fuera de las fabricas, que en general, a través de la afirmacion de su femi-
neidad, ponen a resguardo la division sexo-genérica que aseguraba la autoridad de la iden-
tidad masculina (Pollock, 1993-94).

Es interesante detenerse en estas trabajadoras y sus performances vestimentarias
para comprender como el ingreso al mercado laboral habilitaba en ellas identidades mul-
tiples. Las fabricas y talleres muchas veces eran ambientes sucios, y esas condiciones am-
bientales se hacian extensivas al cuerpo de las propias trabajadoras. No fue casual entonces
el énfasis que muchas de ellas tuvieron a la hora de conformar sus apariencias al dirigirse a
o al salir de estos recintos.

En el caso de las obreras dentro de las fabricas, todas llevaban el cuerpo cubierto
por el delantal o guardapolvo, el cabello recogido o con cofia y los zapatos de taco bajo o
zapatillas. El guardapolvo, que como vimos también podia ser impuesto a las trabajadoras
administrativas, no solo protegia la ropa sino que buscaba proyectar uniformidad, orden y

% Entrevista con Jeanette, Mendoza, 31 de marzo de 2025. Jeanette nacidé en Rio Segundo, Cérdoba, en
1934. Vividé en Damasco, Beirut e Italia. Ademds de trabajar en zapaterias Mingo, tuvo una zapate-
ria propia con su marido (Calzados Viviane) en Mendoza y trabajé en la tienda Pierre Cardin como
vendedora de ropa femenina.
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disciplina sobre el cuerpo colectivo que las obreras pasaban a integrar en sus horas labo-
rales. De hecho, los articulos que promocionaban el progreso alcanzado por estas fabricas
seflalaban como logro primordial la higiene que se encarnaba, aunque no fuera enunciado,
en el cuerpo de las trabajadoras?’.

Conforme avanzo el siglo, la apariencia de las obreras fabriles se profesionalizé. Su
imagen paso6 a estar asociada con la de las trabajadoras sanitarias, asemejando el ambito
del taller al de un laboratorio. El control buscado sobre el microterritorio de sus cuerpos
a través de la implantacion de los uniformes fue programatico, y en muchas instancias se
cimento6 tanto en la jerarquia laboral como en razones patriarcales sobre la supuesta ten-
dencia femenina a destinar demasiado tiempo y querer destacarse a través de sus toilettes.
Mas alla de la voluntad de homologacion buscada por los delantales, muchos detalles reve-
lan como el maquillaje, las cejas depiladas o el pelo arreglado a la tltima moda, permitian
a muchas escamotear la pretension de uniformidad y la suciedad implicada en las tareas
realizadas. Las fotografias parecen entonces hacerse eco de los articulos de las revistas que
reivindicaban el derecho a la belleza y las publicidades que aseguraban que esta era accesi-
ble, incluso para los presupuestos mas escuetos.

Algo similar sucedia entre las horas laborales y el tiempo libre de las empleadas do-
meésticas. Desde fines del siglo anterior, se promocionaba en Argentina el uniforme inspira-
do en las criadas francesas e inglesas del siglo XIX. Siguiendo el modelo del servicio domés-
tico en Inglaterra, que se regia por estrictos codigos de vestimenta, se recomendaba que las
mucamas llevaran un delantal o guardapolvo durante las tareas de limpieza, el que debia re-
emplazarse por un vestido de tarde o de noche para servir la mesa. Disefiado para ostentar
una apariencia profesional dentro de hogares burgueses, el uniforme consistia en un vestido
largo y oscuro de sarga, con un delantal blanco de madapolan con peto y breteles, anudado
con un lazo sencillo en la parte trasera. Podia estar ornamentado con pequefios detalles de
encaje, alforjas, vainillas o bordados. Los vestidos en general tenian cuello alto y mangas
largas con el objetivo de transmitir modestia y decoro. La cabeza estaba invariablemente
cubierta por una cofia o gorro banco plisado. Los zapatos eran negros, cerrados y practicos,
con tacén bajo o plano. A veces, durante el servicio formal, se afiadian guantes blancos o
pufios limpios para reforzar la apariencia de pulcritud y establecer una separacion con los
items de comida y limpieza que este personal manipulaba.

El atuendo era un signo de distincion de las familias burguesas, a la hora de recibir
invitados. Era ademas un recordatorio visual de las jerarquias sociales que se operaban den-
tro de la propia casa (Louvier, 2019, p. 583; 586) al estipular un distanciamiento con quié-
nes eran en realidad las trabajadoras mas intimas del entorno familiar. Al igual que sucedia
con el cuerpo de las obreras, las patronas reglamentaban la apariencia de las trabajadoras
domésticas, imponiendo normas respecto de su vestimenta, higiene y comportamiento.

7“La industria tabacalera”, La Nacion, 01.01.1928.
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Es preciso, al tomar la sirvienta, darle un papel con su reglamento personal: lim-
pieza, empleo de desodorantes, prohibicién de usar perfume, pintarse las ufias o
llevar el pelo caido sobre los hombros. Un poco de maquillaje discreto no choca
en una sirvienta y por eso no es necesario ser tan riguroso al respecto como se
era antafio aconsejaba Jacobita Echaniz desde las paginas de Rosalinda en 193718,
Un estricto cddigo vestimentario y de comportamiento se consideraba clave para
evitar los problemas con el personal de servicio.

Tanto las condiciones de vida como el vestir de las trabajadoras domésticas estaba
ligado “al nivel de vida de sus patrones”, fuese real o aspiracional, asi como al lugar que estos
le daban “al interior de la vida doméstica y familiar” (Allemandi, 2017, p. 240). En los relatos
recogidos, el uniforme resulta un item cargado de connotaciones morales, precisamente por
esta capacidad de marcar distancia social. Algunas entrevistadas, al rememorar el vinculo
entre uniformes y empleadas, afirmaban que en sus casas estaban exceptuadas de llevarlo
porque eran “como de la familia”*® mientras otras justificaban su uso sefialando que “la gen-
te estaba orgullosa de usar el uniforme porque los hacia formar parte de algo”%.

Esta posibilidad de control respecto de sus cuerpos era un modo de regular un em-
pleo con escasa legislacion laboral. El sector debié esperar hasta 1956 para la sancion del
primer régimen legal que, no obstante, siguié con poco acatamiento, siendo un trabajo que
mayormente se realizaba de manera informal (Pereyra, 2013).

Al ritmo de las modas, el uniforme fue acortando las faldas. Adopté un disefio
tubular en los afios veinte, volvid a resaltar la cintura en los treinta y, finalmente, en-
fatizo los hombros en los cuarenta. Las mangas y los delantales también se redujeron.
Estos ultimos incluso se transformaron en pequefios retazos de broderi, organdi o clarin,
llevados sobre el pecho o el regazo, en estampados que se replicaban en tocas, cuello y
pufios®'. Perdieron su funcionalidad y permanecieron casi como un indice que connota-
ba servicio. A partir de estas persistencias formales, no es dificil deducir porqué estos
uniformes trascendieron su funcion practica para convertirse en simbolos de fantasias
vinculadas al servilismo y la obediencia.

Sabemos que eran las patronas las que se encargaban de comprar la indumentaria
para sus empleadas, y de hecho todas las tiendas elegantes como Harrods o Gath y Chaves
incluian en sus catalogos estacionales conjuntos para “quehaceres domésticos”. En Bue-
nos Aires, sobresalia la casa Leonor, famosa por tener todo tipo de uniformes y confeccio-
narlos a pedido. Objetivando el cuerpo de las trabajadoras, los mismos se promocionaban

8 Jacobita Echaniz, “El personal de servicio”, Rosalinda, abril de 1937.

19 Entrevista con Ana Maria B., 24 de junio de 2025. Ana Maria nacié en Buenos Aires en 1933.
En su casa tenian una empleada con cama adentro, que cocinaba para la familia de trece miembros, y
una lavandera que iba una vez por semana y se ocupaba exclusivamente de la ropa.

2 Entrevista con Adriana, 26 de marzo de 1925. Adriana nacidé en Rosario en 1945. Es hija Unica. Su
padre tenia una empresa de transporte y en su casa natal vivian dos empleadas domésticas.

2\/éase por ejemplo el catdlogo: La Casa Ideal de los novios, Buenos Aires, 1938: 34
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como “el toque final” capaz de dar “la vision distinguida de un hogar moderno y de buen
gusto” (Imagen 2)?%

IMAGEN 2 - “LOS UNIFORMES DE CASA LEONOR SON EL TOQUE FINAL".
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FUENTE: Atlantida, diciembre de 1963.

2Publicidad de Casa Leonor, Atldntida, diciembre de 1963.
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Es interesante pensar las tensiones que se despertaban tanto en la imposicion del
uniforme dentro del hogar, como en la comparacion de la ropa del tiempo ocioso que se esta-
blecia entre patronas y empleadas, sobre todo cuando estas comenzaron a gozar de mayores
recursos para el consumo de prendas y productos de belleza. De acuerdo a lo que sefiala
Omar Acha, durante el primer gobierno peronista (1946-1952) “las trabajadoras (domés-
ticas) demandaban (...) evitar el uso de un traje vergonzante de sirvienta en la via publica”
(Acha, 2023, p. 241). Mientras, Natalia Milanesio sostiene que uno de los argumentos de
mas peso en la mirada condenatoria de las mujeres de clase media y acomodada respecto
de sus mucamas era el hecho de que estas, al ver mejoradas sus condiciones laborales co-
menzaban a imitarlas en el vestir, al punto de resultar imposible distinguir a unas de otras
(Milanesio, 2010, p. 62-63)%.

En su estudio de las subjetividades de mujeres de clases populares, Beverly Skeggs
habla precisamente de la gran inversion que estas hacen en sus cuerpos, ropas y practicas
de consumos, bajo un “fuerte deseo de pasar por integrantes de la clase media”. No obstante,
esa pretension resulta trunca, pues en realidad aspiran a una clase media imaginada, ina-
sible en tanto tal (Skeggs, 2019, p. 158). En otras palabras, el mayor acceso al consumo no
implicaba una erosion de las diferencias de clase sino, como bien sefiala Angela Partington,
una re-articulacion de estas al proponer una reapropiacion deliberadamente distinta (Par-
tington, 1992, p. 145-146), observable por ejemplo en la combinacién de medias brillantes
con vestidos caseros de telas modestas.

La entrada y salida del trabajo era el momento clave en que las obreras y trabajado-
ras domésticas se permitian un mayor lucimiento de los estilos entonces en boga. Un poe-
ma sobre las trabajadoras fabriles, publicado a mediados del siglo, destacaba el alboroto
que provocaban al atravesar los barrios obreros de Buenos Aires (Parque Patricios, Villa
Crespo, Boedo o Puente Alsina) y sobre todo el cuidado implicado en la construccion de su
apariencia: “Para andar arregladas siempre se las componen. / No envidian a las pitucas**
su popular belleza, / sobre todo, el domingo, el dia en que se ponen / el traje que aguarda-
ra seis dias en la pieza”?. Casi con seguridad, sus mejores galas habian sido fabricadas en
el ambito doméstico, gracias a las destrezas de la aguja de la que toda mujer urbana tenia
entonces algun tipo de competencia. Tanto la silueta mas recta, ajustada a la cadera, de los
afios 20 y aquella cefiida a la cintura de la década siguiente, daban cuenta de la voluntad de
los sectores populares por formar parte del universo de la moda con su consecuente afan
por el cambio (Imagen 3). Asi, en su tiempo libre, las obreras cristalizaban esa tension entre
las fantasias de la moda y la experiencia vivida (Craik, 1994, p. 2; 61).

ZEste miedo a la homologacién de clase mediante la vestimenta no era nuevo. Sus primeros ecos habian
sido en el siglo XIX a partir del surgimiento de la ropa lista para usar, véase Baldasarre, 2021: 18.

2 Pituca: término coloquial usado en algunos paises de habla hispana para referirse a una persona de
clase alta o que aparenta refinamiento y privilegio.

2 “Casi madrigales. La fabriquera”, Idilio, ©06.09.1949.
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IMAGEN 3 - FOTOGRAFOS DE CARAS Y CARETAS. OBRERAS SALIENDO DEL TALLER. 1933. ARGENTINA.

FUENTE: Archivo General de la Nacién. Departamento de Documentos Fotograficos. Inv. 155.014.

Dos items que emergen con insistencia en la apariencia de las trabajadoras son las
medias de seda y los zapatos de tacon, prendas que, a diferencia de los vestidos, debian si o
si ser adquiridos en comercios del ramo. Junto con la limpieza del atuendo y la compostura
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del peinado, constituian elementos centrales del guardarropa de las obreras, para encarnar
su fiabilidad y respetabilidad en tanto mujeres trabajadoras (Buckley y Clark, 2017, p. 95).

Las medias eran onerosas y a la vez delicadas. Habia que saber manipularlas median-
te las ligas y los suspensores, cuidarlas de que no se corrieran, lavarlas con precaucién. Pero
finalmente todo valia la pena, ya que como sostenia una revista contemporanea ayudaban “a
la adquisicién del aspecto de nitidez y buen gusto en el vestir” (...) “aspiraciéon de toda mu-
jer”?6. Su uso atravesaba el invierno y se perpetuaba en el verano, en el que muchos trabajos
e instituciones impedian a las trabajadoras asistir con las piernas al aire.

Con sus variaciones, la aspiracion de estar a la moda se extendia fuera y dentro de la
fabrica, por delante y detras del mostrador. La mirada tradicional, alimentada por el femi-
nismo de la segunda ola, busco circunscribir estas practicas a la proyeccion del deseo esco-
pico de un otro, inevitablemente masculino, sobre un cuerpo femenino vuelto objeto?’. No
obstante, algunos detalles de estas imagenes, como las sonrisas de sus protagonistas y las
miradas directas a la camara, revelan la conciencia estar siendo observadas y la busqueda
activa por cautivar mediante estas perfomances. A pesar de sus presupuestos limitados, las
mujeres de sectores populares buscaron deliberadamente participar en los rituales habi-
litados por la cosmética, el peinado y la indumentaria. En medio de vidas signadas por la
escasez, por qué no interpretarlos entonces cémo pequefios gestos que, mas que imponer
patrones de control, escamoteaban algo del placer de la autoindulgencia.

Inmaculadas: enfermeras y profesionales de la salud

Nuestro ultimo caso aborda las derivas locales de un oficio femenino que, desde su
surgimiento, estuvo fuertemente regulado en términos vestimentarios: la enfermeria, y de-
mas disciplinas auxiliares vinculadas a la salud. En Europa, los primeros uniformes se for-
malizaron hacia las ultimas décadas del siglo XIX, buscando comunicar orden y disciplina,
pero también dedicacion por la labor de cuidado. Asi como sucedié con muchos uniformes,
que se rigieron mas por las expectativas respecto de determinados roles sociales que por re-
querimientos practicos, en el caso de las enfermeras, la vestimenta tuvo un peso sustantivo.
Se esperaba que fueran éticamente transformadas por el uniforme, y que al usarlo encarna-
ran una nueva identidad ocupacional y también institucional (Hardy y Corones, 2017).

En la Argentina de inicios del siglo XX, la enfermeria todavia estaba capitalizada por
trabajadores de escasa formacion especifica. Tal como sefialan Ana Laura Martin y Karina
Ramacciotti, hasta la década de 1940, quienes se desempefaban en esta area eran en su ma-
yoria mujeres sin capacitacidn formal, conocidas como “empiricas”. Esta situacion comenzo
a modificarse con la creacion de la Secretaria de Salud Publica en 1946, que impulsé la pro-
fesionalizacion de las practicas sanitarias (Martin y Ramacciotti, 2023, p. 165-171). En este

26 “El cuidado de las medias de seda”, Para Ti, 18.09.1923.

?”Para una excelente sintesis sobre las miradas del feminismo respecto de la moda véase: Wallenberg,
2023.
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contexto, el uniforme tuvo un papel destacado a la hora de comunicar la identidad profesio-
nal de las trabajadoras, ademas de representar un reservorio de feminidad en estructuras
jerarquicas claramente masculinizadas como eran clinicas y hospitales.

Muchas veces eran las propias enfermeras las que debian costear sus uniformes
reglamentarios, como aclaraba por ejemplo la Escuela de Enfermeras de la Obra de la
Conservacion de la Fe que, en 1939, aclaraba que el uniforme era obligatorio y su precio
ascendia a $35%.

La evolucion de la apariencia de las enfermeras en nuestro pais atraveso las dos
principales tipologias que Craik identifica para los uniformes femeninos. Si en primera
instancia primaron los atuendos feminizados que connotaban tareas de cuidado y crianza,
provenientes de ocupaciones serviles, hacia mediados del siglo, veremos surgir versiones
derivadas de uniformes masculinos, asociados con la disciplina, el liderazgo y aptitudes
para actuar en la esfera publica, inspirados en la sastreria militar (Craik, 2005, p. 80). Pa-
semos a algunos ejemplos.

Entre las décadas del veinte y el cuarenta las enfermeras exhibieron con orgullo sus
conjuntos blancos impolutos, color privilegiado por sus supuestas cualidades higiénicas.
Estos eran de algoddn, material de facil limpieza y mantenimiento y en general estaban al-
midonados. Podian estar compuestos por un jumper de pechera redonda o cuadrada, largo
casi hasta los talones, usado encima de un vestido -también parte del uniforme-, o por una
prenda completa, en general de escote en V, que llevaba encima un delantal entallado en
la cintura. Muchas veces tenian el distintivo de la Cruz Roja sobre el pecho o el cuello y las
mangas ribeteadas por un color. El cabello estaba cubierto por una toca o cofia, que se vol-
veria otro de los emblemas de su profesionalismo. Al igual que en otras partes del mundo,
también en Argentina se celebraron ceremonias asociadas con la portacion de este acceso-
rio, como simbolo de obtencidn del grado profesional (Houweling, 2004, p. 46). Las piernas
llevaban indefectiblemente medias y el calzado podia ser zapatillas o zapatos de tacén de
color blanco. Completaban el conjunto, guantes blancos y elegantes capas azules a la cintura,
derivadas del habito religioso. A diferencia de lo que sucedia con las obreras, se asumia que
la enfermera no dejaria nunca de serlo ni de transmitir su estatus, que excedia sus horas
laborales para abarcar todo su transito por la ciudad.

Hallamos también otras soluciones, menos frecuentes, en que la cabeza aparece to-
talmente cubierta por un velo igual al utilizado por las 6rdenes religiosas. De hecho, el cuida-
do de los enfermos estuvo, en sus inicios, a cargo de monjas y hermanas?. Pero, a diferencia
de las religiosas, el maquillaje, el peinado, y los adornos se filtraban entre los impolutos
uniformes de las enfermeras levantando reparos por las connotaciones higiénicas y de en-
trega desinteresada que aparentemente debian regir esta profesion. La coqueteria podia
ser considerada un impedimento moral para un buen desempefio: “;Merecen ese nombre
(el de enfermeras) las que, tocadas de perendengues y pinturas, mas parecen mufiecas de
vidrieras puestas al asalto de una aventurilla que matice las horas?” cuestionaba un articulo

28 Enfermeras Obras de la Conservacion de la Fe, Bodas de Plata. Buenos Aires, 1939.

29 “La accion femenina en el Instituto del Cancer”, Para Ti, 15.01.1924.
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en 1933. Las nurses y enfermeras ejemplares debian tener los rostros “sanos y frescos” y
las “tocas inmaculadas”®. No obstante, las cejas depiladas, la boca delineada en forma de
corazon, la bijouterie y la melena ensortijada con esmero, daban cuenta que muchas veian
compatibles su dedicacion a las tareas sanitarias con la pasion por las tacticas de adorno y
embellecimiento corporal®’.

La instalacién de las escuelas profesionales de enfermeria durante el peronismo tuvo
un peso sustantivo en la redefinicion de los uniformes y la importancia de los rituales aso-
ciados con ellos. Este nuevo estatuto profesional se expreso a través de los cuerpos de las
egresadas de la Escuela de la Fundacion Eva Peron, mujeres jovenes de condicién humilde
en las que se buscaba reforzar los “valores morales y espirituales” (Ramaciotti y Valobra,
2010, p. 367).

Fabricados por los propios talleres de costura de la escuela, los uniformes incluian
los “reglamentarios internos”, “de labor” y “de gala” y se proveian gratuitamente. El unifor-
me reglamentario interno era muy similar al de las enfermeras de las décadas previas, aun-
que tenia sus rasgos distintivos: un cardigan oscuro con botones, entallado a la cintura, que
ostentaba sobre su lado izquierdo un prendedor del escudo peronista.

En las fotografias, creadas para ratificar la existencia de un colectivo profesional, se
destaca la diversidad étnica de las egresadas, entre las que abundaban las muchachas mesti-
zas. La enfermeria era asi una posibilidad concreta abierta por el peronismo para el ascenso
social de jovenes humildes de distintas partes del pais, siendo los unicos requisitos para el
ingreso el examen de buena salud, estudios primarios y certificado de buena conducta. Asi,
la uniformidad de sus cuerpos, que se multiplicaban casi idénticos no solo en las ropas sino
en los peinados y la pose, buscaba erosionar las distinciones de clase.

El conjunto utilizado para desfiles y actos oficiales estaba compuesto por un tailleur
de saco y falda de pafio oscuro, calzado de cuero negro y una gorra con visera del mismo
género, que ostentaba también el escudo peronista. El atuendo podia completarse con guan-
tes blancos y una bandolera de cuero que colgaba del hombro a modo de cartera (Imagen
4)*2, Confirmando una vez mas el vinculo estrecho que los uniformes tienen con la moda
contemporanea, es significativo registrar las similitudes de estos trajes con aquellos usados
para esa misma fecha por las mujeres que asistian a la oficina, la universidad o la escuela,
asi como, en versiones mas sofisticadas lucidas por la que la lider del partido. De hecho, los
tailleurs sobrios y entallados de Eva Perdn se convirtieron en un su look mas iconico como
“abanderada de los humildes”?.

®“la escuela de Nurses del Instituto Médico Experimental”, Rosalinda, junio de 1933.
3 Mabel Wilson, “Cruz Roja Argentina”, Rosalinda, septiembre 1933.

32Numerosas fotografias de los actos estan incluidas en: Fundacién Eva Perdn, Escuela de Enfermeras.
Buenos Aires, Subsecretaria de Informaciones, 1951.

3 Sobre Eva Perdn y el traje sastre, véase Melo, 2022: 48-52.
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IMAGEM 4 - SUBSECRETARIA DE INFORMACIONES. ENFERMERAS DE LA
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FUENTE: Archivo General de la Nacién. Departamento de Documentos Fotograficos. Inv. 257.661.

Existia también una version con chaqueta y pantalén de montar para aquellas pro-
fesionales que tenian que trasladarse en motocicleta, o se ocupaban por ejemplo de mani-
pular los canes adiestrados para socorrer a heridos y enfermos. Sin duda, el peronismo ha-
bia tomado el ejemplo de las legiones de enfermeras enlistadas durante la Segunda Guerra
Mundial. Sobre sus cuerpos impactaba tanto la indumentaria militar, asi como en el modo de
posar y moverse que pasaba a constituir una hexis corporal propia. En su uso programatico
de la vestimenta, los ideb6logos del partido daban cuenta de conciencia respecto de la rele-
vancia de los uniformes para la constitucion de las identidades colectivas.

A finales de la década del sesenta, los uniformes tampoco fueron inmunes a la trans-
formacion de la apariencia femenina. Las enfermeras de mayor jerarquia, conocidas como
“cabas”, seguian usando uniformes ligados a formulas de la primera mitad del siglo, en linea
con la estructura jerarquica del régimen hospitalario®*. Sin embargo, la irrupcién de una es-
tética para la juventud (Walford, 2013) también alter¢ los ideales de recato y respetabilidad

¥ Entrevista a Noemi, 29.06.2025. Nacida en Buenos Aires en 1944, Noemi estudié medicina entre 1961 y
1968, y recuerda que, durante sus primeras guardias, las enfermeras jefe del Hospital de Clinicas y
del Hospital Pedro Fiorito, de Avellaneda, seguian utilizando estas estéticas dentro de un sistema
hospitalario “que casi establecia un régimen militar”.
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vinculados a la vestimenta de las trabajadoras de la salud. Esto se observa, por ejemplo, en
las fotografias de las enfermeras del hospital Durand en 1971, donde muchas aparecen con
delantales por encima de las rodillas o incluso con cortes estilo minifalda, en consonancia
con los estilos del momento. Los gorros, cuestionados entonces por anticuados e incémodos
(Houweling, 2004, p. 47) comienzan a ser abandonados y los peinados, fruto de los ruleros o
la toca, exhiben el impacto de las tendencias capilares en boga. Como en gran parte del siglo,
las modas y las formulas propias se filtraron mas alla de la homologacién buscada por los
uniformes, que en su plasticidad demostraban su capacidad de permanencia.

¢Hacia la liberacién?

Nuevos rumbos laborales se vienen ofreciendo a la mujer portefia en los tltimos
tiempos. Trabajos que hasta hace poco tiempo se consideraban de exclusivo fue-
ro masculino, son ahora realizados por lindas y desenvueltas muchachas, como
silaley de los derechos Civiles que nivel6 a ambos sexos, se extendiera también
al campo de la actividad callejera.

Con estas palabras en 1963 un articulo de la revista Asi identificaba las nuevas ocu-
paciones desempefiadas por mujeres como taxistas, surtidoras de combustible, conductoras
de colectivos, mecanicas, guardabarreras, fleteras, carniceras y albaiiiles. Si bien representa-
ba una diversificacion de las posibilidades laborales, la proporcidn femenina seguia siendo
baja, y todos los registros aludian a la apariencia de las trabajadoras y a las reacciones que
despertaban en el sexo opuesto. Es decir, la amplitud no se hacia extensiva a las opciones
vestimentarias: “Para nosotras es preferible usar pantalones, pero los ‘surtidores’ no lo au-
torizan; por eso usamos este uniforme con pollera” confesaba Ilda Beatriz Pineda, una de las
decenas de jovenes que se dedicaba a cargar combustible y revisar vehiculos en la ciudad
de Buenos Aires®. El conjunto, compuesto por falda, blusa, corbata y birrete, resultaba poco
practico. Se manchaba con grasa al revisar el motor o medir el aceite y resultaba incomodo
para maniobras como agacharse para inflar las ruedas de un coche.

Si en la vida cotidiana, muchas parecian haberse liberado de la necesidad responder
alos marcadores sexo genéricos para optar por prendas confortables y juveniles, con el blue
jean a la cabeza, otras debian, todavia, lidiar con los imperativos de la que se suponia la ropa
adecuada a su género. El pantaldn estaba excluido como prenda cotidiana de las trabajado-
ras de escuelas y oficinas, incluso para las estudiantes de escuelas normales, industriales y
universidades. Asimismo, la belleza hegemonica, equiparada en una gran proporcidon con la
juventud, seguia teniendo favoritismo a la hora de la definir posiciones en trabajos adminis-
trativos o de atencidén al publico. Aspirantes que rondaban la treintena, denunciaban, por
ejemplo, que una empresa de transporte de larga distancia habia ignorado si sus camareras
tenian nociones de primeros auxilios para seleccionar chicas “estilo nueva ola y vocabulario

3 “Nafta, grasa y simpatia de muchachas ‘mecanicos’”, Asi, 13.11.1963.
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elemental, pero menor de 20 afios..”. En sintesis: “Las que podrian ganar un concurso de
belleza siempre tienen preferencia”®.

El proceso de liberacion del imperativo de la feminidad fue lento. En 1965 una en-
cuesta sobre los consumos y habitos femeninos sefialaba que el 94% de las mujeres de clase
media y alta consumia cosméticos, siendo el porcentaje de 78% entre la clase popular®’.
Hacia la década del sesenta se registran algunas trabajadoras que optan por el pantaldn o el
overol para el desempefio de estos nuevos oficios, que de todas maneras seguian siendo re-
feridos como excepcionales. En todos los casos, ellas tenian que justificar porqué habian de-
cidido abocarse a dichas tareas. La preservacion de la feminidad, por ejemplo, en la alusion
alas mujeres taxistas que se retocaban el maquillaje en el espejo retrovisor o las policias que
no abandonaban la elegancia y la coqueteria, aparecia con frecuencia sobre el tapete, como
un bastion que se debia resguardar.

A primera vista, son mas las permanencias que las rupturas en los casi cincuenta afios
aqui recorridos, sobre todo en las opciones que las mujeres tenian para ir a trabajar. Entre
uniformes y delantales, vestidos, trajes-sastre, pantalones, maquillaje y modernos cortes de
pelo, el trabajo fuera del hogar y el espacio publico habilito, con sus limites, recursos ma-
teriales y simbdlicos para nuevas perfomances vestimentarias. Sin desconocer el poder de
regulacion patriarcal sobre el cuerpo femenino, en el que dietas, rutinas y tratamientos se
volvieron los censores del espacio intelectual de las mujeres, ni tampoco en lo extenuante,
agotadora y poco redituable que podia resultar la jornada laboral, propongo introducir al
placer como categoria de analisis. Siguiendo a Jane Gaines, porque no incorporar al placer y
al auto-adorno, a la fantasia y la compensacion como mecanismos que proveen a las mujeres
de un sentido de potencia para actuar en el mundo (Gaines, 1990).

Al detenernos en las imagenes y las modas de estas trabajadoras, se revela una visiéon
mas matizada de cémo las mujeres internalizaron y negociaron las normas de una femini-
dad hegemonica, la cual fue flexibilizandose —aunque sin romperse del todo— a medida
que nos acercamos al fin de siglo. Este acto, lejos de ser pasivo, puede pensarse como una
forma de resistencia basada en el placer y el derecho a sentirse bellas, en una época marcada
por profundas luchas y una intensa movilidad social en la Argentina.
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[resumo] Este artigo discute a formalidade no vestuario e sua relagdo com as praticas
sociais retratada numa série fotografica de familia, no Rio de Janeiro, nas primeiras dé-
cadas do século XX. A partir da identificagdo do padrao vigente em manuais de etiqueta
e da analise dos trajes de 149 fotografias, feitas entre 1890 e 1955, foi identificada a dis-
posicao objetiva do consumo de vestuario por fracdes das camadas médias urbanas da
capital brasileira. Partindo dos pressupostos tedrico-metodologicos de Bourdieu (1979)
para identificar o estrato social do grupo familiar, e de Ruffie (1982), Barthes (1988) e
Eco (1991) que compreendem o vestuario como linguagem nao verbal, empregamos uma
metodologia elaborada a partir dos conceitos de Ostrower (1983) e Mauad (1996) para
realizar a analise. A formalidade surge como um eixo central, ligado as fronteiras entre
0 publico e o privado, ilustrando a ritualizacdo do cotidiano nos usos do vestuario, em
cinquenta anos. Com isso, buscamos contribuir para o estudo histérico das formas vesti-
mentares no Brasil.

[palavras-chave] Historia do vestuario no Brasil. Cddigos de comportamento urba-
no. Regras de uso do traje. Rio de Janeiro. Primeira metade do século XX.
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[abstract] This article discusses formality in clothing and its relationship with social
practices, as portrayed in a series of family photographs taken in Rio de Janeiro in the
early decades of the 20th century. Based on the identification of the prevailing standard
in etiquette manuals and the analysis of the clothing in 149 photographs taken between
1890 and 1955, the objective distribution of clothing consumption by segments of the
urban middle classes in the Brazilian capital was identified. Based on the theoretical and
methodological assumptions of Bourdieu (1979) to identify the social stratum of the fa-
mily group, and Ruffie (1982), Barthes (1988) and Eco (1991), who understand clothing
as non-verbal language, we employed a methodology based on the concepts of Ostrower
(1983) and Mauad (1996) to carry out the analysis. Formalism emerges as a central the-
me, linked to the boundaries between public and private life, illustrating the ritualisation
of everyday life in clothing habits over fifty years. With this, we seek to contribute to the
historical study of clothing styles in Brazil.

[keywords] History of clothing in Brazil. Urban codes of behaviour. Rules of dress. Rio
de Janeiro. First half of the 20th century.

Recebido em: 20-08-2025.
Aprovado em: 12-11-2025.

Composicao indumentaria e vida social?

Este artigo discute a questdo da formalidade no vestuario e sua relagao com as prati-
cas sociais nos primeiros cinquenta anos do século XX. Para tanto, foram mobilizadas fontes
escritas e visuais, de modo que fosse possivel estabelecer os padroes vigentes e identificar a
disposic¢do objetiva do uso do vestuario por fragdes das camadas médias urbanas na capital
brasileira. As fontes principais foram os manuais de etiqueta® que descrevem e relacionam
trajes e acontecimentos sociais e uma série de 149 fotografias feitas entre 1890 e 1955, re-
tratando quatro geracdes de uma familia e seu cotidiano no Rio de Janeiro, periodo em que
se deu a formacdo de um gosto e praticas sociais de carater burgués.

2 Este artigo resulta da minha tese de doutorado defendida em 2000 junto ao Programa de Poés-gradua-
cdo em Histéria da Universidade Federal Fluminense, sob orientacdo de Ana Maria Mauad, e publicada
com o titulo: Estilo urbano: modos de vestir na primeira metade do século XX no Rio de Janeiro.
Sdo Paulo: Estacdo das Letras e Cores, 2018. Uma versdo deste artigo foi apresentada na 102 Con-
feréncia da AISV-IAVS Contemporary dilemmas of visuality / Dilemas contempordneos de lo visual /
Dilemmes contemporains du visuel”, 4-8 de setembro de 2012, Universidade de Buenos Aires, Argen-
tina. Resp. José Luis Caivano. Resumo disponivel em: https://aisviavs.wordpress.com/congresses-2/
aisv-iavs-2012/. Acesso em 15/06/2025.

3 Os seguintes manuais foram empregados nesta pesquisa: obras em lingua estrangeira - L’Hereux (1910),
Mathieu e Firquet-Adam (c, 1913), obras traduzidas para o portugués - Boysen e Orthof (1936), Gar-
nell (1948), obras produzidas por escritores e/ou colunistas sociais brasileiros - D’Avila (1946;
1949), Castanho (1952), Bonini (1963), Carvalho (1966; 1967) e Sued (1979; 1986).
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Ocupando um lugar central na cultura burguesa, as praticas vestimentares obede-
ciam, desde meados do século XIX, aos paradigmas propostos por uma elite franco-ingle-
sa, atenta aos signos distintivos que as varia¢oes frequentes dos trajes proporcionavam.
Em que medida esse padrao, importado pela elite brasileira em visita aos grandes centros
difusores da época, penetrou as camadas médias urbanas e influenciou os usos e costu-
mes vestimentares? Como o padrdo vestimentar das camadas médias cariocas se modi-
ficou? Como circulavam e se mantinham ou se modificavam os co6digos de representacdo
social por meio do vestuario?

0O vestuario como leitura do mundo

O vestuario é um conjunto formado pelas pecas que compdem o traje e por acesso-
rios que servem para fixa-lo ou complementa-lo. Utilizado como interface entre o ser huma-
no e o meio natural e cultural, o vestuario tem multiplas func¢des cujas origens sao comple-
xas, ndo podendo ser reduzido unicamente a sua funcionalidade. Os seus aspectos praticos
e simbdlicos parecem estar indissociaveis, resultando da elaboracao cultural da qual fazem
parte a linguagem abstrata e a confeccdo de objetos.

O objeto e, por conseguinte, o vestuario, é “um substrato material portador de sig-
nificado” (Ruffié, 1983, p. 70) e como tal nos remete ao conceito do qual ele é a representa-
¢do concreta e, a0 mesmo tempo, a matéria e a técnica com as quais foi feito. Desse modo,
podemos dizer que a origem do vestuario esta na manifestacdo de um significado, tanto
individual quanto sociocultural. Ou seja, o vestuario - enquanto objeto - engendra uma
linguagem nao verbal.

Barthes (1988, p. 45) verificou que “a fungdo-signo tem, pois - provavelmente - um
valor antropolégico, ja que é a propria unidade em que se estabelecem as relagoes entre o
técnico e o significante”, uma vez que a fungao utilitaria do vestuario se neutraliza diante do
uso diferenciado socialmente, em que fungao-signo € um signo cuja significacao é decorren-
te de um uso, de uma func¢do. Mais do que isso, a funcdo-signo esta associada ao processo de
producdo de sentido em termos dinamicos, e ndo estritamente funcionais e como tal deve
ser reconhecida como parte integrante de um processo de semiose (Eco, 1991, p. 58).

O vestuario tem, pois, uma dupla origem: ao mesmo tempo simbdlica e instrumental.
Como pratica significante ele situa-se ao lado da linguagem e da arte e como objeto faz parte
do conjunto de instrumentos através dos quais o ser humano interfere no ambiente natural.
A histéria das formas vestimentares devera levar em conta as diversas representacdes do
corpo humano, no tempo, no espago e no interior das diversas camadas sociais.

Considerando a propriedade cinética do corpo, fica claro que os aspectos plasticos
do vestuario ndo se reduzem a termos puramente estaticos. Por outro lado, o significado
social que o traje adquire se torna visivel pela estética do vestuario e, ao mesmo tempo,
revela a ligacdo intelectual e afetiva que se estabelece entre as roupas e seus usuarios
(Burguelin, 1995, p. 338).

Nao sé a forma e o movimento do corpo servem como referencial para a elaboragao
das formas vestimentares. O vestuario se adapta ao ambiente natural ou ao ambiente ur-
bano; ao mesmo tempo, aponta as relagdes sociais presentes na sociedade em que € usado;
por fim, tende a sinalizar os aspectos do individuo, inserindo-o no grupo social do qual faz

dObrals| VOLUME 19 | NOMERO 46 | JANEIRO-ABRIL 2026
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



dossié ] Maria Cristina Volpi

parte. A utilizacao social e simbolica do vestuario estaria presente na especializacao do traje
pelo género e pelas idades da vida. O status social se afirmaria a partir das categorias de
trabalho e intercambio e a partir da ritualizacdo do cotidiano, expressa através dos aconte-
cimentos sociais: ritos de passagem, expressao de sentimentos, saude, festas, lazer, esporte
etc. A combinagdo das sinalizacoes de idade, género e categoria funcional ou social contidas
no vestuario representa um fator de ordenacao visual de uma sociedade.

Diante do exposto, podemos supor que um estilo vestimentar seria definido ao mes-
mo tempo por uma base material e um significado social. E nesse contexto que o vestuario,
em suas diversas formas e representacdes sociais, em seus aspectos técnicos e significantes,
estudado no tempo e no espaco, vem a ser um rico dominio da cultura.

Codigos de comportamento e regras vestimentares

A escolha do periodo analisado - os primeiros cinquenta anos do século XX - foi
motivada por trés razdes principais: € nesse periodo que se da a formacdao de uma camada
dominante urbana que gradualmente assume o padrao burgués de comportamento e repre-
sentacdo, ou seja, referéncia e paradigma do comportamento e representacao para outras
camadas sociais; a primeira metade do século XX apresenta um padrao de producdo e co-
mercializa¢do de trajes mais ou menos homogéneo, ja que a infraestrutura do processo de
producdo e comercializagao de trajes s6 ira se modificar drasticamente entre as décadas de
1950 e 1970 (Durand, 1985, p. 47; Abreu, 1986, p. 102-107).

Nas ultimas décadas do século dezenove, a fotografia tende a se tornar, gracas ao
avanco técnico e a comercializacdo de equipamentos, mais acessivel as camadas médias,
aumentando consideravelmente em nimero a medida que se aproxima a época atual. Ao
mesmo tempo, as fotografias utilizadas nesta pesquisa podem ser facilmente identificadas
por seus proprietarios por serem parte da minha familia. Os manuais de etiqueta estado dis-
poniveis em acervos publicos ou podem ser adquiridos em livrarias especializadas e, final-
mente, as cole¢des publicas de indumentaria, em sua maioria, ndo ultrapassam o inicio do
século XIX.

Manuais de etiqueta

Como apontado anteriormente, os manuais de etiqueta instruem sobre como se
comportar em sociedade, incluindo ai a maneira de vestir mais adequada para cada evento
social. O levantamento dos manuais de etiqueta visou cobrir os primeiros cinquenta anos do
século XX com exemplares variados, sem a pretensao de esgotar o universo de publicagdes.
Nos livros antigos, os vestigios do uso — nomes e datas nas paginas, marcadores esquecidos
— sugerem que os ensinamentos foram, em alguma medida, aplicados.

Alguns manuais eram publicados em francés; outros, traducoes de titulos norte-ameri-
canos. Colunistas sociais também publicaram obras cujas iniumeras edi¢oes atestam sua rele-
vancia para um publico formado por homens e mulheres urbanos: eles, trabalhando fora; elas,
administrando o lar e os empregados, em nimero proporcional a fortuna da familia.

O corpus analisado abrange obras de 1910 a 1963, divididas em trés categorias: al-
manaques domésticos, manuais pedagdgicos para escolas técnicas femininas e manuais de
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etiqueta com orientacdes gerais. Apenas o manual pedagogico era voltado para jovens de
poucos recursos. Os outros se dirigiam a adultos — donas de casa ou interessados em regras
de convivéncia. Todos reservavam espaco para o vestudrio, tema central deste estudo.

Os almanaques eram patrocinados por anuncios de produtos domésticos e distri-
buidos gratuitamente. Apesar de enderecados as donas de casa, tratavam de temas varia-
dos — da jardinagem a fotografia — que interessavam a homens e mulheres. O manual
pedagoégico, de carater técnico, explicava desde materiais de utensilios de cozinha até
orcamento domeéstico e valores nutricionais dos alimentos. Também servia de guia para
professores, com tabelas e ilustracoes.

Ja os manuais gerais descreviam em detalhes as praticas sociais cotidianas e me-
moraveis — refeicdes, visitas, passeios, noivados, casamentos, batizados, primeiras comu-
nhoes, funerais e datas religiosas —, além de regras para correspondéncia, viagens, vilegia-
tura, cumprimentos e modos de se portar em diferentes situacoes.

As condigdes historicas que favoreceram o surgimento e consumo dos livros de boas
maneiras transformaram, ao longo do século XX, seu significado para o publico urbano e
burgués. No final do primeiro quarto do século, as prescri¢cdes desses manuais ja estavam
interiorizadas, tornando desnecessario discutir abertamente os maus habitos.

Escritos em linguagem clara e com indices organizados para leitura rapida, esses
livros orientavam sobre condutas sociais, incluindo o uso adequado do vestuario — con-
siderado por Erasmo “o corpo do corpo” — em tempos em que a higiene se expressava
pela limpeza das roupas mais que do corpo. Herdeiros da literatura das civilidades, esses
manuais normativos refletiam praticas idealizadas, vindas de regras criadas por uma nova
classe dominante europeia do século XIX — formada por cortesdos e novos ricos —, cuja
posicdo social, sustentada apenas pela riqueza, era precaria. A burguesia buscava legiti-
macao nos simbolos aristocraticos para minimizar sua ansiedade social. Como qualquer
pessoa com dinheiro podia comprar objetos de luxo, as distingdes sociais se davam pelo
gosto e pelo estilo de vida, revelados nas escolhas estéticas do cotidiano. Para evitar a
ascensao de “alpinistas sociais” e consolidar novos valores, as praticas e regras sociais da
alta burguesia multiplicaram-se e tornaram-se mais estilizadas, exigindo uma educagdo
familiar para transmitir esse “saber” que parecia natural aos membros da elite. Essa esti-
lizacao da vida — o primado da forma sobre a funcdo — transformava gestos cotidianos
em estratégias de distin¢cdo (Bourdieu, 1979. p. 7).

Os manuais de etiqueta instruiam e civilizavam, reforcando o carater europeu do
comportamento aceito pela elite brasileira. Orientavam a vida urbana e ajudaram a substi-
tuir habitos coloniais por praticas modernas, nas quais aparéncia, comportamento e convi-
véncia ganhavam centralidade.

Avilegiatura, lazer no campo no verao, derivava de habitos aristocraticos do século
XVIII e passou a ser adotada também pelas classes médias, que frequentavam hotéis em
estancias balnearias ou de aguas minerais. As férias tornaram-se simbolo de descanso do
estilo de vida urbano.

Os manuais visavam publicos diversos e refletiam continuidades e rupturas das pra-
ticas sociais ao longo do tempo. As camadas médias em ascensdo eram seu principal publico,
como se vé em recomendacdes que reconhecem limita¢des econdmicas, como a contratagao
de poucos empregados ou a recep¢do modesta de hdspedes.
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O discurso normativo sobre vestuario orientava os leitores a adequarem a roupa a
idade, atividade, ocasido e meio social: “use vestuario apropriado as suas atividades, ao seu
modo de vida, ao seu meio e a ocasiao” (Garnell, 1948). Ou ainda: “um homem esta bem-ves-
tido quando seu trajar se ambienta as condi¢des de lugar e de hora” (Carvalho, 1967).

As jovens estudantes das escolas profissionais prescreviam-se as virtudes femini-
nas: coragem, paciéncia, dogura, alegria, ordem, economia, amor ao trabalho e ao asseio
— qualidades que garantiriam prosperidade familiar e harmonia doméstica. Os manuais
justificavam-se também pela percepcao de um declinio nos bons modos em locais publi-
cos (Almeida, 1949).

Quanto aos homens, esperava-se que dominassem naturalmente as regras sociais: “o
homem de qualidade sabe tudo sem ter nunca aprendido” (LHeureux, 1910). As normas de
polidez refletiam hierarquias sociais e cristds, como a caridade e a modéstia. Até mesmo os
cumprimentos eram regrados: o modo de empunhar chapéu ou bengala, a profundidade do
aceno variava conforme a idade e posi¢do social do interlocutor. O aperto de maos era visto
com reserva; preferia-se a reveréncia com o chapéu levemente erguido.

As criangas tinham participagao restrita nas praticas sociais, limitando-se a ocasides
familiares ou festas religiosas. As mulheres, por sua vez, eram rigidamente tuteladas por ho-
mens — pais, maridos ou irmaos — e apresentadas a sociedade em bailes supervisionados
por mdes e tias. Mais tarde, surgiram os chas-dangantes e bailes de debutantes.

No inicio do periodo estudado, uma mulher nunca visitava um homem solteiro sozi-
nha, exceto se acompanhada ou se 0 homem fosse artista. Ja nos anos 1940 e 1960, nota-se
maior liberdade: festas juvenis sem vigilancia adulta e jantares com mesas redondas para
promover convivio democratico, abolindo a hierarquia espacial.

Os manuais também orientavam sobre a convivéncia em jantares: ndo se devia sen-
tar casais lado a lado, nem permitir que homens e mulheres se agrupassem separadamente
para falar apenas de negocios ou de moda. Essas obras revelam como as regras de convi-
véncia moldavam identidades sociais e reforcavam distin¢des, adaptando-se, ao longo das
décadas, a transformacoes culturais, econémicas e de género.

A exceléncia das boas maneiras ou a ritualizagdo do cotidiano

Perrot (1981) afirma que os manuais de etiqueta descrevem praticas vestimentares
mais proximas da realidade do que as revistas de moda, que exibiam modelos idealizados e
distantes do cotidiano, mesmo entre as elites. Contudo, o consumo desses manuais por cama-
das urbanas ndo garante a pratica efetiva das normas ali descritas, que expressam muito mais
um ideal de comportamento e vestuario do que uma realidade vivida, sobretudo para além
das elites. Para Bourdieu (1989), todo consumo é visivel e distintivo, mesmo sem inteng¢ao
consciente de se diferenciar. Assim, os estilos de vida, os usos do vestuario, os tipos de lazer,
a linguagem empregada, a organizacdo do tempo e do espaco refletiam hierarquias sociais.

Ao longo do dia, as oportunidades sociais se sucediam: manhas para missas, mercados
e “saidas higiénicas”; inicio da tarde para compras, consultas e visitas menores; meio e fim da
tarde para visitas de cortesia, caridade, concertos e chas. A noite concentravam-se os eventos
mais importantes: jantares intimos ou de gala, bailes, ceias e, mais tarde, cocktail-parties. A
partir dos anos 1940, nota-se influéncia norte-americana, com simplificagdo de cerimdnias
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e novas praticas, como festas infantis e viagens de avido. Os manuais revelam como as elites
organizavam o tempo e marcavam distin¢des sociais em cada detalhe do convivio.

Nos manuais de etiqueta, o levantamento da indumentdria descrita evidencia o padrao
vigente no periodo. Por eles podemos identificar a vida em sociedade, o emprego do tempo e
a hierarquia das praticas sociais. Revelou praticas sociais que se reportavam ao tempo, e ao
conjunto vestimentar, pormenorizado a partir das categorias de formalidade formuladas por
elementos e acessorios que o constituiam - traje de passeio, traje a rigor, traje esporte etc.

Os trajes prescritos nos manuais obedeciam a padroes ligados a hora do dia: manh3,
tarde e noite. A maioria dos eventos sociais ocorria em locais internos; praticas esportivas e
ao ar livre eram menos citadas. Com o tempo, o uso adequado do vestudario tornou-se mais
difundido e, a partir dos anos 1950, os manuais deixaram de descrever detalhadamente os
diferentes trajes (passeio, rigor, esporte etc.).

No inicio do século XX, nao havia trajes especificos para cada modalidade esportiva.
O “traje de passeio” englobava roupas variadas para o dia, de homens e mulheres. Os trajes
esportivos derivavam de adaptag¢des desses, adequados as atividades matinais como cami-
nhadas. Para passeios pela manha recomendavam-se vestidos curtos, sapatos sem salto e
tailleurs amplos e confortaveis.

Atividades como ciclismo, automobilismo, equitacao e banho de mar exigiam trajes
especificos. Inicialmente, os trajes de banho eram feitos de flanela de 1d ou brim de algodao,
evoluindo para malhas de 1a nos anos 1920 e fibras sintéticas mais tarde. A especializacao
dos trajes esportivos sé se consolidou apds os anos 1950.

Atarde, o traje deveria estar limpo e em bom estado. As roupas masculinas variavam
segundo a formalidade: no campo, paleto; na cidade, fraque ou redingote para visitas ceri-
moniais. As mulheres usavam tailleur em visitas intimas e vestidos de passeio com luvas,
chapéu e sapatos finos para ocasides formais. A noite, os trajes se tornavam mais sofistica-
dos, com gala para cerimo6nias formais.

Pecas como o redingote cairam em desuso apos a Primeira Guerra, e o fraque, nos
anos 1930. O palet6 saco, em tons cinza ou marrom para o dia e azul-escuro para a noite,
tornou-se padrao. Nas décadas de 1920 e 30, surgiram ternos de linho branco ou bege para
o verdo; nos anos 1940, o summer-jacket (paletd saco branco e calca de smoking) acompa-
nhava o smoking em cerimonias estivais.

A moda feminina variou bastante, sempre influenciada por Paris, mas mantendo re-
gras de sobriedade e decéncia. Modelos excéntricos e cores fortes eram desaconselhados.
Em visitas diurnas, mulheres de boa reputag¢do evitavam exageros, adequando-se ao seu po-
der aquisitivo. O uso do véu (voilette) caiu apds a década de 1910, restrito a saidas diurnas.

Luvas eram indispensaveis em quase todas as situa¢des, sendo retiradas apenas a
mesa. Com a maior participacao feminina na vida social, seu uso foi diminuindo e desa-
pareceu no fim do periodo estudado. A noite, nos jantares de gala, os vestidos femininos
eram longos e decotados, acompanhados de joias, luvas longas e leques. Casacos de baile
ficavam no vestiario, mas écharpes podiam ser usadas. Mulheres mais velhas poderiam
usar decotes menos ousados.

As cores também tinham simbolismo: luvas brancas para festas e cerimonias, pretas
para luto e tons discretos para o dia a dia. Quando recebia em casa, a mulher deixava as maos
nuas como sinal de franqueza.
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No casamento civil, usava-se traje de passeio; no religioso, um traje de cerimonia,
claro, simples e sem excessos. O enxoval era cuidadosamente marcado com as iniciais da
noiva ou do marido.

Até os empregados tinham trajes regulamentados, evidenciando a posi¢do social da
familia e a formalidade do evento. As prescri¢des atingiam homens e mulheres, mas regu-
lavam mais rigorosamente o vestuario feminino, destacando a influéncia catdlica e certo
ascetismo, gradualmente flexibilizado ao longo das décadas.

A indumentaria feminina era especialmente controlada nas fases da vida: da camiso-
la de batismo ao vestido de noiva. As vitivas tinham luto prolongado, marcado por vestimen-
tas especificas, muito mais rigido que para os homens.

O luto, muito importante nas primeiras décadas do século, impunha trajes escuros,
véus para as mulheres, gravata branca para os homens e rigido protocolo durante enterros.
A duracao do luto era determinada mais pelo grau de parentesco que pela afeicdo. A partir
dos anos 1950, os costumes americanos simplificaram essa pratica, substituindo trajes pre-
tos por bragadeiras pretas, e o luto caiu em desuso.

Durante o luto, nao se participava de eventos sociais, e a retomada era gradual: reu-
nides discretas, concertos e, por ultimo, bailes.

Os tecidos e cores variavam segundo a estacdo e a formalidade. Las e sedas domina-
vam para tailleurs, vestidos e casacos; algodado era aceito para roupas intimas ou de verao,
promovido pelos produtores nacionais nos anos 1940. No inverno, usavam-se cores escu-
ras; no verao, cores claras.

Ja o vestuario masculino permaneceu estavel: paletds, calcas, coletes e sobretudos
de 13 em tons sobrios, e roupas de baixo em algodao ou 1a. Uniformes militares ou escolares
tinham peso simbolico nas cerimdnias mais importantes. Tecidos como tweed para esportes
no inverno e linho para o verao eram comuns desde os anos 1920.

Camisas e roupas intimas eram de popeline, tricoline ou malhas. Pijamas e chambres
podiam ser de seda, 1d ou algodao.

Ao longo das décadas, a rigidez das regras foi sendo suavizada, mas os manuais de
etiqueta mantiveram sua funcdo de prescrever comportamentos e reforcar hierarquias por
meio do vestuario, marcando identidades sociais em cada momento da vida e do dia.

Composicao indumentaria e vida social

A analise do contexto social foi feita segundo Bourdieu (1979, p. 142-143) (1989, p.
134), tendo em vista os indicadores de patrimonio econdmico, cultural e social da trajetéria
familiar e sua evolucao em quatro geragdes, levando-se em conta a profissao do chefe da fa-
milia, o capital escolar, o emprego do tempo livre e o local de residéncia. A trajetoria familiar
esta em consonancia com a conquista de um estilo de vida condizente com os padroes repre-
sentativos de fracoes da camada dominante, as quais adaptaram-se de uma forma acelerada
aos novos valores, distanciando-se dos antigos padrdes de sociabilidade, onde a convivéncia
estreita com a familia e com os vizinhos era conservada por muitas geracoes. Essa trajetoria
foi registrada em imagens, cuja analise enfatizara a forma como a indumentaria decalca-se
na autoimagem que a camada dominante elaborava para si e para os demais grupos sociais.

Ja a composicao indumentaria foi analisada segundo uma abordagem historico-
-semidtica onde a fotografia é compreendida como signo iconico (Mauad, 1996). Parte do
principio de que o comportamento humano é entendido como comunicagao e a cultura, um
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conjunto de codigos e convengdes simbdlicos de uma sociedade, cujas escolhas realizadas
de acordo com a dinamica social sdo determinadas por uma ideologia, sendo a classe domi-
nante aquela que possui o controle da emissao das mensagens verbais e nao verbais.

Aplicando esses pressupostos ao estudo de um conjunto de fotografias de camadas
meédias da populagdo urbana, evidenciam-se os pontos de convergéncia e de divergéncia
entre praticas de meios sociais diversos. Enquanto a abordagem semiotica visa resgatar a
producado histérica de mensagens nao verbais em varias matérias significantes, incluindo ai
os objetos e, por conseguinte, as formas vestimentares, o contetido expressivo do vestuario
se da por meio dos elementos da linguagem visual, ou seja, por meio das formas, cores,*
volumes combinados segundo padroes e articulados no espago, elemento estruturador da
linguagem visual (Ostrower, 1983).

Os trajes das pessoas retratadas correspondem a unidades de analise e constituem a
forma do conteddo. O conjunto vestimentar associado as praticas sociais no espago/tempo
constituem a forma da expressao. O cenario representado na imagem fotografica assinala
aspectos da dimensao espago/tempo na qual ela se insere: interior/exterior, dia/noite.

A qualidade narrativa destes cendrios contextualiza as pessoas retratadas com seus
trajes, associando-as com a experiéncia vivida e com o espago construido. Estes cenarios
completam a informacdo dada pelas roupas; sua qualidade narrativa faz deles o fator que
contextualiza o modelo, ampliando assim as informacdes que o traje isolado nao consegue
nos dar. Esses podem ser muito variados: compdem o fundo da fotografia, associam-se ao
modelo representado ou podem ser apenas um detalhe do vestuario.

Na colecao fotografica, o vestuario usado evidenciava aspectos do sistema vestimen-
tar vigente a época, expresso pelo par individual/ coletivo, sendo individual o que corres-
ponde ao padrao geral da moda de uma época, revelando um gosto pessoal e coletivo a indu-
mentaria definida por demandar uma prescri¢do por escrito quanto a forma e ao uso, como
os uniformes e as roupas que representam um cargo ou funcdo. A esta tipologia sobrepde-se
a formalidade: formal/informal.

Tipos de formalidade na aparéncia vestida

A formalidade emerge como eixo dilematico, estreitamente relacionado com as fron-
teiras incertas das esferas publica e privada, quando relacionamos a morfologia e a compo-
sicdo da indumentdaria com as praticas sociais, ilustrando aspectos da ritualizacdo do coti-
diano e sua evolu¢ao no tempo.

O sistema vestimentar vigente a época constitui a base semantica da composi¢do
indumentaria e, a0 mesmo tempo revela um gosto pessoal, uma posicao social. O traje mas-
culino era composto pelo paletd, colete, calca comprida, colarinho, gravata, chapéu e sapato
de amarrar. No periodo estudado, as varia¢cdes da moda masculina se expressavam por dife-
rentes formas de paletd, colarinho, gravata e chapéu. O traje feminino era composto por saia
e blusa ou vestido, chapéu, sapato e luvas. A grande variedade de formas do decote, da gola,
das mangas, da altura da cintura, do comprimento da saia, das varias formas de chapéus,

4 No caso do conjunto fotografico analisado, a cor ndo pode ser auferida, por se tratar de fotografias
preto e branco.
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sapatos e bolsas, ornamentos e tecidos evidenciava a moda, signo do consumo ostentatorio
historicamente atribuido as mulheres (Veblen,1970, p.118).

Fazem parte deste conjunto os uniformes e as roupas que representam um cargo
ou funcgdo, assim definidos por demandar uma prescrigao por escrito quanto a forma e ao
uso. Acompanham, na maioria das vezes, as mudancas que a moda imprime ao sistema de
vestuario em uso, mas em alguns casos muito especificos podem quase nao sofrer varia-
¢O0es em sua forma e material.

A formalidade na indumentaria se define pelo conjunto de pecas e ornamentos, pe-
las matérias e cores que compde o traje [de passeio/ a rigor / esporte], associada a uma
pratica socialmente regulada e definida segundo o tipo, o local [ptblico/privado] e o tempo
[manha/ tarde/noite] e as estacoes do ano, assinaladas por cores e materiais: trajes mais
claros, tecidos de seda e linho, chapéus de palha no verao e trajes mais escuros, tecidos de
13, chapéus de feltro no inverno.

FIGURA 1 - FORMALIDADE DO TRAJE - FORMA DO CONTEUDO

Tipo Morfologia e Composic¢ido indumentaria Género
Vestido longo com decote e mangas curtas/sandalias/joias/abrigo Feminino
Traje de gala Smoking/dinner jacket/summer-jacket Masculino
Vestidos ou tailleur Feminino
Sapato/bolsa/chapéu/luvas
Traje de passeio Palet6 [fraque/ jaquetdo/ saco]
/colarinho branco/gravata de né Masculino
/calca comprida/chapéu [paleta/ coco/ feltro]
Saia e blusa/ ou vestido caseiro® Feminino

Palet6 saco/
camisa social sem gravata e com as mangas arregagadas/ usadas
ou ndo sob suéter sem mangas de tricé ou camisa de mangas Masculino
curtas; essas modalidades, eram usadas com calgas sociais,
sapatos de amarrar ou sapatos mocassim com meias

Traje informal

Calcas de montaria/cinto fino de couro/ blusa de

Traje esporte/ mangas curtas/ botas até o joelho/ gravatinha Feminino
equitagdo cal¢ca de montaria/ camisa de malha com gola polo/ cinto Masculino
fino de couro/ chapéu de feltro / botas até o joelho
Maid Feminino
Traje esporte/
banho de mar
Calgao de trico Masculino
. Cal¢do até o joelho/camisa de malha/ cinto de .
Traje esporte//futebol tecido/ meia %4/ chuteira/boina de malha Masculino
Traje esporte/voleibol calca comprida/camisa de malha com mangas compridas/ ténis Masculino

FONTE: A autora (2000).

> 0 vestido caseiro define-se por ser de modelagem mais simples, geralmente em tecido fosco e usado
sem nenhum dos complementos comuns ao traje de passeio: chapéu, luvas, bolsa, sombrinha.
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FIGURA 2 - FORMA DA EXPRESSAO

Formalidade Pratica social Espaco Tempo
Viagem cendrios externos e publicos: o exterior do prédio/
Traje de passeio Passeio acalgcada/ o jardim/ a praia/ a quadra esportiva/ a Dia

praca/ o mirante/ o patio/ o lago/ o campo/ o coreto

Baile cendrios internos e publicos:
Traje de gala Formatura estudio fotografico/igreja/escola/ Noite
casamento interior do prédio/saldo de baile

cendrios externos e publicos:

. 0go a praia/ a quadra esportiva/o campo .
Traje esporte Jog . - praia/aq . p / p . Dia
Passeio cendrios externos e privados: o quintal/o jardim da
casa/ em frente a casa/ a varanda/ o sitio/ a fazenda
cenarios internos e privados: a sala/o interior da casa
L cendrios externos e privados: .
Traje informal P Dia

o quintal/o jardim da casa/em frente a
casa/a varanda/o sitio/a fazenda.

FONTE: A autora (2000).

O traje de passeio masculino, conjunto formal indicado para ser usado durante o dia,
evoluiu em cinquenta anos com o desaparecimento/substituicdo de formas do paletd [fraque
- paletd saco], do colarinho [colarinho duro com diversos tipos de dobras], dos chapéus, [pa-
leta — panama - chapéu coco - chapéu de feltro], com a flexibilizacao das normas da aparéncia.

Entre 1910 e 1920 torna-se muito comuns fotografias que retratavam pessoas an-
dando nas ruas, registro importante das variadas formas de vestir da populacao urbana. Te-
mos ai registros dos trajes de passeio envergados pelas camadas médias. A partir dos anos
1930, as regras de civilidade prescritas evoluem gradativamente em consonancia com a fle-
xibilizacdo dos habitos, como a disseminag¢do dos esportes nas camadas médias e a intro-
ducdo da pratica esportiva nos curriculos escolares durante o Estado Novo® (1937/1945).

Novos conjuntos vestimentares emergem dos trajes caseiros e esportivos, ressigni-
ficando o traje de passeio. Estas mudancas se dao em maior grau na composi¢cdao indumen-
taria de jovens enquanto os homens mais velhos sdo mais conservadores, aplicam normas
mais rigidas, conservam conjuntos vestimentares mais antigos ou formas ja em desuso.

O traje de passeio feminino usado pelas camadas médias era composto pelo tailleur
[saia, blusa e palet6] e caracterizava o estilo ‘alternativo’ estudado por Crane (1999, p. 241-
268). Muito comum entre mulheres de camadas médias nos principais centros europeus
e norte-americanos, surgiram na segunda metade do século XIX como uma reac¢do dessas
mulheres e como alternativa aos vestidos muito elaborados da moda da época, com saias
arrastando no chdo, feitos de tecidos delicados, como a seda e as rendas.

Este traje alternativo, adaptado do repertério masculino, era composto por saia, pa-
leto, camisa com colarinho duro, pequena gravata e chapéu [paleta/feltro]. Estes elementos,

® Periodo em que vigorou um regime politico de direita, um dos mais repressores da histéria do Brasil,
sob a lideranga do presidente Getllio Vargas apoiado pela hierarquia militar e por alguns setores
das oligarquias.
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que mais tarde serdo introduzidos no repertorio vestimentar das elites, expressam novas
formas de sociabilidade, apontam novos papéis que a mulher de classe média conquista na
vida publica, mas também assinala da condicdo pecuniaria e as caracteristicas das formas de
sociabilidade das camadas médias, a margem do luxo ostentatdrio das elites.

Estes elementos emprestados do repertdrio masculino sao aplicados a elaboracao de
novos trajes adequados ao trabalho feminino, cuja composicao inclui saia, blusa e gravata -
de conotagdo estética e ornamental ressignificada para correc¢do e eficiéncia. 0 mesmo mo-
delo é transposto para uniformes escolares femininos, evidenciando o avango da educagao
das parcelas médias da populagdo urbana. Este conjunto era chamado ‘tailleur’ justamente
porque era feito por alfaiates, com a mesma técnica empregada na confec¢ao dos trajes mas-
culinos. Depois de 1940 torna-se comum o uso de calgas compridas com blusas de malha
por mulheres jovens como trajes de passeio informal ou caseiro, pecas que faziam parte da
indumentaria masculina.

O vestido, peca do vestuario feminino por exceléncia e presente em todas as formalida-
des, era prescrito tanto para o traje de passeio quanto para o traje de gala, assinalando a im-
portancia de acontecimentos sociais como formaturas, casamentos e bailes. Variavam segun-
do a forma [mais curto, de mangas mais compridas e sem decote, no traje de passeio/ longo
de mangas curtas e decotado] e segundo os materiais e complementos [tecidos de 13 ou seda/
tecidos de seda], usados com sapatos, meias de seda, chapéus e casacos ou sandalias, joias e
abrigos. Variavam também conforme a idade e a época do ano, mais claros para jovens e no
verdo, e mais escuros para mulheres mais velhas e no inverno. Os trajes esportivos femininos
se aplicavam a pratica da equitagdo, ao banho de mar e as aulas de educacao fisica na escola.

Os espacos de convivéncia cotidiana eram o interior da casa, o jardim em frente a
casa, a varanda, o quintal, os espacos de lazer, como o sitio e a fazenda ou as cidades serra-
nas do Rio de Janeiro e do interior de Minas Gerais. As cidades balnearias onde membros da
familia iam passar as férias escolares, se tornaram mais comuns depois de 1930.

Ambiente de trabalho ou patio do colégio de membros da familia, ou ainda os espa-
cos publicos privilegiados, como a igreja ou o saldo de baile.

A vida mundana era restrita ao ambiente familiar e profissional. Os cenarios eviden-
ciam a circulagdo dos membros da familia entre a cidade do Rio de Janeiro e cidades no
interior do estado, em visita a parentes ou de férias. O cenario das praticas sociais, locais de
moradia e deslocamentos de partes da familia para a Europa devido a vida profissional do
chefe da familia, possibilitava embora esporadicamente o contato com os padroes culturais
europeus, aspectos do estilo de vida adotado pelo grupo familiar.

A estreita convivéncia entre familiares e amigos préximos ampliava-se entre vizi-
nhos e pessoas que pertenciam ao mesmo grupo religioso, e mais adiante entre colegas de
escola favorecendo um alargamento do grupo de convivio.

Nas formas de sociabilidade revelam-se os habitos de lazer e sociabilidade e a com-
posicdo indumentaria associada a praticas vivenciadas.

Grupo social e padrao vestimentar
A definicdo das normas do vestuario tende a ser feita arbitrariamente pela fracao

dominante, sendo disseminadas na convivéncia familiar, na educagao formal e pelo registro
impresso dos codigos de civilidade.
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O grupo familiar analisado pertence a setores médios que nos primeiros vinte anos
do século constituiam uma fracdo da camada dominante, devido ao acesso sistematico a
escolaridade para ambos os géneros, a proximidade com os setores burocraticos do Estado
e com as forcas armadas de elite (Marinha). Membros da familia com situacdo financeira
melhor tinham maiores acesso a bens de consumo de luxo, ostentando um padrao vestimen-
tar mais formal e conservador, frequentemente atualizado pela proximidade dos padroes
importados, uma vez que moravam na cidade do Rio de Janeiro ou por viagens aos centros
difusores desses padroes.

As mudancas na conjuntura politica e econémica do pais depois dos anos 30 repo-
sicionaram o grupo familiar entre as fragdes mais altas dos setores médios, devido a sua
antiguidade na posi¢do, ao investimento na escolaridade feminina e as profissdes escolhidas
pelas novas geragoes.

De um modo geral, nas primeiras décadas de 1900 a 1930, a silhueta da moda vigen-
te nas grandes capitais europeias era reproduzida com algum atraso. Quando se aceleram
as formas de circulacdo de modelos por meio da imprensa e da importacao de mercadorias
depois de 1940, a moda europeia passou a ser mais rapidamente copiada.

Nessa camada social, a moda no vestuario era incorporada quando ja havia sido con-
sagrada pelas camadas dominantes. Novas modas eram reproduzidas com cautela e de acor-
do com as praticas sociais tipicas desse segmento. Um aspecto da forma vestimentar que se
pode associar as camadas médias era o fato dos acontecimentos que demandavam trajes de
gala serem pouco comuns.

Os trajes caseiros ou os trajes de passeio sem formalidade, muito comuns, serviram
como uma transi¢do para as formas vestimentares menos formais que tenderam a prevale-
cer a partir da década de 50 em diante.

Os habitos sociais das camadas médias levaram a uma simplificacdo das formas ves-
timentares que acabaram retornando, circularmente, para as camadas dominantes introdu-
zindo composi¢coes indumentarias passiveis de expressar as novas formas de sociabilidade.
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“mundo da moda” em Portugal’

Dressing to live in your time: after the revolution, the
construction of the “fashion world” in Portugal

Filomena Silvano?
ORCID: https://orcid.org/0000-0002-7756-9292

DOI: https://doi.org/10.26563/dobras.v19i46.1999

[resumo] A moda é um mecanismo cultural que faz com que a vida daqueles que a ela ad-
erem se desenrole sobre um constante lastro de instabilidade: ja ndo se ser o que se era, mas
ainda ndo se ser o que se vira a ser, é essa, segundo Giorgio Agamben (2008), a experiéncia
do tempo que a moda nos proporciona. Essa experiéncia faz parte da construcao histdrica
da ideia de modernidade. Apenas as democracias criaram as condig¢des politicas, sociais e
culturais necessarias ao pleno exercicio da moda, porque so elas construiram as zonas de
indeterminacdo social e de liberdade individual em que ele se desenrola. Em Portugal, vig-
orou o mais longo periodo ditatorial (48 anos) da Europa do século XX, pelo que, durante
quase meio século, a moda ndo pode acontecer. A partir de 1974, as condigdes necessarias
ao seu exercicio foram se criando e o “mundo da moda” foi também ai tomando forma. Neste
texto, que tem por base um trabalho de pesquisa centrado na cidade de Lisboa, é feita uma
breve apresentacao do percurso que permitiu aos portugueses ir acedendo as formas de
construcdo do tempo e das identidades que, progressivamente, se foram associando a sedi-
mentacdo simultanea da democracia e do mundo da moda.

[palavras-chave] Cultura Material. Antropologia da Moda. Mundo da Moda. Portugal.

! Este texto foi redigido em portugués de Portugal.
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[abstract] Fashion is a cultural mechanism that causes the lives of those who adhere to it
to unfold against a constant backdrop of instability: no longer being what one was, but not
yet being what one will become, this, according to Giorgio Agamben (2008), is the experi-
ence of time that fashion provides us with. This experience is part of the historical construc-
tion of the idea of modernity. Only democracies have created the political, social and cultural
conditions necessary for the full exercise of fashion, because only they have built the zones
of social indeterminacy and individual freedom in which it unfolds. Portugal experienced
the longest period of dictatorship (48 years) in 20th-century Europe, which meant that for
almost half a century, fashion could not happen. From 1974 onwards, the necessary condi-
tions for its exercise were created and the ‘world of fashion’ (Becker;, 1982) also took shape
there. This text, based on research focused on the city of Lisbon, briefly presents the path
that allowed the Portuguese to access the forms of construction of time and identities that
were progressively associated with the simultaneous sedimentation of democracy and the
world of fashion.

[keywords] Material Culture. Anthropology of Fashion. Fashion World. Portugal.
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Tout vétement est un uniforme chamanique qui provoque une rencontre entre
différents mondes et qui permet en quelque sorte de voyager dans la vie des autres.
Alessandro Michelle, 2025, p. 79

Os tempos da moda e a necessaria democracia

Na Primavera de 1974 eu tinha 14 anos. Pouco tempo antes do dia 25 de Abril, o dia
da Revolucdo, tinha comprado umas calgas de algodao grosso azul escuro. Lembro-me da ida
a loja, da dificuldade da escolha e de no fim ter experimentado uma sensacdao ambivalente,
algures entre a satisfagao e a frustracdo. Tinha umas calcas novas, o que era bom, mas elas
nao se pareciam com aquelas, de um azul céu vagamente enevoado, que apareciam nas raras
fotografias da imprensa portuguesa que davam conta do que estava a acontecer no mundo.
Em Portugal, calgas de ganga ndo eram ainda jeans. Era adolescente e estava desolada porque
sentia que ndo estava a viver no meu tempo. Numa ditadura, nao tinha direito a experienciar a
constante mudanca que define o tempo da modernidade, aquele tempo que, 14 fora, os jovens
que apareciam nas fotografias estavam a viver. O que eu ndo sabia, quando no dia 25 de Abril
sai arua vestida com as minhas calc¢as azuis demasiado escuras, era que a partir daquele dia os
portugueses iriam também sentir a impermanéncia da contemporaneidade.

Num texto escrito em 1895, Georg Simmel afirmava que a relagdo com o tempo
é construida pela moda no interior de uma maneira peculiar de relacionar os opostos.
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Segundo ele, passado e futuro articulam-se numa forma especifica de construgdo do
tempo a que chamamos contemporaneidade.

A questdo que coloca ndo se resume a ser ou ndo-ser, pois ela é e ndo é ao mes-
mo tempo; estd sempre na linha diviséria entre o passado e o futuro e da-nos,
enquanto esta no seu auge, um forte sentimento de atualidade como poucos ou-
tros fendmenos sdo capazes de o fazer. Mesmo se é certo que na culminagio da
consciéncia social num ponto determinado pela moda ja nasce o germe da sua
morte, o seu destino de ser substituida, esta efemeridade ndo a desqualifica de
todo, mas acrescenta um novo atrativo aos que ja possui (Simmel, 2004, p. 107).

Nas notas escritas, na primeira metade do século XX, por Walter Benjamin, surgem,
numa pequena sec¢ao dedicada a moda, referéncias ao texto de Simmel. Ai, Benjamin refere
a forma peculiar como a moda anuncia, no presente, o futuro, e como ao mesmo tempo ela
transforma dialeticamente o passado.

[..] a moda consegue estar em contacto muito mais constante e preciso com o
que ai vem, por forca do incomparavel faro que o colectivo feminino tem daquilo
que o futuro nos reserva. Cada estagdo traz, com as suas novas criagdes, uma
série de sinais secretos das coisas futuras (...). Este espectaculo, o que mostra
como aquilo que é mais recente se configura através do que é mais antigo, é o
verdadeiro espectaculo dialéctico da moda (Benjamin, 2019, p. 172-173).

A relacao entre a moda e o tempo foi, mais de um século depois, também abordada
por Giorgio Agamben (que co-editou, em 2012, os escritos fragmentados de Benjamin). Para
este autor; a contemporaneidade, tal como a modernidade a constituiu, implica sempre uma
deslocacao, uma distanciac¢do critica face ao tempo presente: ser do seu tempo é nao coinci-
dir exatamente com ele. A moda é um exemplo dessa experiéncia particular do tempo:

0 tempo da moda estd portanto, de maneira constitutiva, em avanco face a si
préprio, e por essa mesma razao, também sempre em atraso; ele tem sempre a
forma de uma inacessivel fronteira entre o ‘pas encore’ e o ‘ne plus’ (Agamben,
2008, p. 29)3.

Segundo estas perspectivas, a moda é um mecanismo cultural que, quando a ele
aderimos, nos faz viver o tempo numa modalidade de constante instabilidade. Se conside-
rarmos, num sentido algo restrito, que a moda se ocupa sobretudo do vestir e, consequen-
temente, das modalidades de construcdo de si que integram técnicas de modelacdo do
corpo, roupas e acessorios, essa ideia de instabilidade estende-se a construcdo das identi-
dades. Quando aderimos a uma forma de construgdo da silhueta, sabemos que ela contém

3 Tradugao minha, para: Le temps de la mode est donc, de maniére constitutive, en avance sur lui-méme,
et pour cette raison méme, toujours aussi en retard; il a toujours la forme d’une insaisissable
frontiére entre le “pas encore” et le “ne plus” (Agamben, 2008, p. 29).
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a fragilidade que decorre da certeza de que deixara rapidamente de estar na moda. Sabemos
também que passado pouco tempo iremos provavelmente aderir a uma outra silhueta e que
este movimento incessante nos coloca numa também incessante instabilidade identitaria:
janao se ser o que se era, mas ainda nao se ser o que se vira a ser - é essa a condicao da vida
na contemporaneidade.

Historicamente, apenas as democracias criaram as condi¢des politicas, sociais e cul-
turais necessarias ao pleno exercicio da moda, porque so elas construiram as zonas de inde-
terminacdo social e de liberdade individual em que ele se desenrola. Nesse sentido, e apesar
de se poder inscrever numa légica sociocultural de caracter mais universal, a moda possui
especificidades que sdo indissociaveis da historia do capitalismo e das transformagdes so-
ciais e culturais dos ultimos dois séculos.

Ela traduz nao a continuidade da natureza humana (gosto pela novidade e pelo
adorno, desejo de distin¢ao, rivalidade de grupos, etc.), mas uma descontinui-
dade histérica, uma ruptura maior, mesmo que circunscrita, com a forma de so-
cializacdo que se exerceu de facto desde sempre: a légica imutavel da tradicao.
A escala da aventura humana, o aparecimento da temporalidade curta da moda
significa uma disjun¢ao com a forma de coesdo coletiva que assegurou a perma-
néncia costumeira [...] (Lipovetsky, 1987, p. 36)*

Mas, e apesar da pertinéncia da perspectiva de Lipovetsky, a moda ndo € o tinico me-
canismo cultural a organizar as dinamicas do vestuario nas atuais sociedades democraticas.
As sociedades onde ele esta presente manifestam a copresenca de mecanismos costumeiros
e, de uma forma ou de outra, todas as pessoas, ao longo das suas vidas, aderem também a
formas de vestir com caracteristicas mais estaveis.

A moda - o sistematico gerador de fluidez estilistica - € uma expressao apropria-
da do movimento na sociedade. Aqueles que abandonam essa montanha-russa
social e estilistica trocam a liberdade associada a mobilidade social pela segu-
ranca da estabilidade social, e a aventura de mudanga perpétua prépria da moda
muda para a permanéncia fidvel das “nossas roupas” e para a inclusao reconfor-
tante num “Nés” (Polhemus, 2011, p. 57)°.

4 Traducdo minha, para : Elle traduit non la continuité de la nature humaine (go(t de la nouveauté
et de la parure, désir de distinction, rivalité de groupes, at.), mais une discontinuité histori-
que, une rupture majeure, fut-elle circonscrite, avec la forme de socialisation s’exercant de fait
depuis toujours: la logique immuable de la tradition. A 1'échelle de 1’aventure humaine, le sur-
gissement de la temporalité courte de la mode signifie la disjonction d’avec la forme de cohésion
collective ayant assuré la permanence coutumiére (Lipovetsky, 1987, p. 36).

> Tradugdo minha, para: Fashion - the systematic generator of style fluidity - is an appropriate
expression of movement through society. Those who disembark from this social and stylistic Roller-
-coaster ride give up the freedom of social mobility for the security of social stability, and the
adventure of perpetual fashion change for the reliable steadfastness of ‘our costume’ and comfor-
ting inclusion within as ‘Us’ (Polhemus, 2011, p.57).
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Nas ultimas décadas, a moda foi-se afastando do modo de construir a nossa relagao
com o tempo ja descrito por Simmel no fim do século XIX. A 14gica da sucessdo de silhue-
tas, que construia uma certa ideia de progressao no tempo e se materializava nos livros de
tendéncias, atenuou-se e apareceu, em simultaneo, uma forma de construcdo do tempo que
convoca, numa légica de simultaneidades, para o presente, varios tempos (e também varios
espacos)®. Mesmo se nos afastarmos dos modos de vestir das pessoas comuns e restringir-
mos a observagdo ao topo da industria da moda, compreendemos que ja ndo ha silhuetas
dominantes, cores dominantes ou materiais dominantes, mas antes uma enorme diversida-
de de propostas. O éxito que Alessandro Michele teve na direcao criativa da casa Gucci (2015
a 2022) teve provavelmente que ver com o facto de ele ndo ter proposto novas silhuetas bem
delineadas, mas antes um novo modo de compor coordenados. Foi buscar fragmentos a uni-
versos temporais e geograficos diferentes e inventou formas de os associar: viam-se os des-
files e ficava-se com a sensacdo de estarmos a ver jovens que tinham ido comprar roupa em
lojas de segunda mao, e, quando iamos a lojas de segunda mao e olhavamos para os clientes,
ficavamos com a sensacao de estar a ver modelos de um desfile da Gucci. O que estava em
causa, de facto, era uma coincidéncia de regras de composicdo que permitiam juntar roupas
cujas origens eram temporalmente muito diversas. Se havia algo de novo, era essa forma de
reorganizar o tempo.

Num livro escrito por Alessandro Michele e pelo filésofo Emanuele Coccia, ambos
se referem a essa alteracdo dos modos de arquitetar a moda e o tempo. O designer afirma
que, na sua forma de fazer; inverteu a cronologia: “Utilizei o antes’ para o fundir com o ‘ago-
ra, acrescentando mesmo um ‘antes antes’; e € esta alquimia que me permitiu atravessar o
meu tempo” (Miccele e Coccia, 2025, p. 36)7. E, a esse propdsito, o filésofo fala do abandono
daquilo que classifica como tendo sido uma forma de escravidao face ao tempo, que nos
obrigava a uma adaptacdo permanente a novidade: “(...) trata-se antes de deixar viver simul-
taneamente outros tempos (passados ou futuros, tanto faz)” (Miccele e Coccia, 2025, p.23).2
Tendo o trabalho de Alessandro Michele como referéncia, a obra pretende ainda dar conta
de uma nova configuracdo identitaria, baseada na liberdade e nas possibilidades infinitas
que decorrem do acolhimento da ambiguidade (de género, no essencial) e das possiveis
descoincidéncias connosco proprios. Poder-se-a contrapor que as condi¢oes de construgao
identitaria a que aludem os dois autores estdo longe de ser universais e até que, na complexi-
dade do mundo de hoje, elas na realidade nunca existem (a liberdade é sempre limitada por
regras de insercdo em coletivos). Mas parece-me razoavel considerar que estamos perante
um momento de viragem cultural que comporta uma alteracdo das formas e das matérias
das roupas, bem como das praticas relacionais que desenvolvemos com elas. Resta saber se
essa viragem esta também a alterar a nossa experiéncia do tempo.

¢ Seguindo uma légica cultural que foi identificada nas Gltimas décadas do século XX e que configura
o denominado pdés-modernismo, nomeadamente na arquitectura.

7 Traducdo minha, para : Je me suis servi de 1’”avant” pour le fondre avec le “maintenant”, en lui
ajoutant méme un “avant avant”; et c’est cette alchimie qui m’a permis de traverser mon temps (Mic-
cele e Coccia, 2025, p.36).

¢ Traducdo minha, para: (...) il s’agit plutot de permettre a d’autres temps (passés ou futurs, peu
importe) de vivre simultanément” (Miccele e Coccia, 2025, p. 23).
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Em Portugal, vigorou o mais longo periodo ditatorial (48 anos) da Europa do sécu-
lo XX, pelo que, durante quase meio século, nao se realizaram as condi¢des politicas, eco-
ndémicas e sociais necessarias ao funcionamento do mecanismo cultural a que chamamos
moda. A partir de 1974, elas foram-se criando e o “mundo da moda” — tal como o mundo
da arte (Becker, 1982), um sistema complexo que, ao estabelecer multiplas conexdes entre
a area da producao e a area do consumo, cria comunidade — foi também tomando forma.
Neste texto faco, a partir de um trabalho de pesquisa diversificado® centrado na cidade
de Lisboa, uma breve apresentacdo desse percurso, que permitiu aos portugueses ir ace-
dendo as formas de construcdo do tempo e das identidades que se foram associando ao
mecanismo cultural da moda.*®

Uma revolucao que comecou antes da Revoluc¢ao

Quando se deu a queda do regimen ditatorial, estavamos a meio de uma década em
que, no mundo democratico, as mudancas no vestir acompanhavam grandes mudancas
culturais e sociais. As pernas mostravam-se generosamente (no seguimento das propos-
tas londrinas de Mary Quant); os jeans, apropriados pelos jovens das classes médias ame-
ricanas, iniciavam o seu processo de conquista global do mundo; as roupas étnicas (ou
de influéncia étnica) invadiam as ruas, gracas aos novos movimentos de estilo. Estava-se
num momento de viragem entre a contestacdo esperancosa dos hippies e a contestacdo
desencantada dos punks.

Em Portugal, nada disso tinha acontecido. Vivia-se abaixo do limiar minimo de liber-
dade de escolha individual necessario ao desencadear do constante movimento de renova-
¢ao de si préprio que caracteriza a moda. A informagdo que chegava estava sujeita a censura
e, mesmo tendo acesso a algumas revistas, a algumas capas de discos e a algum cinema, no
mercado portugués ndo era possivel encontrar as roupas e os adornos que alguns jovens
entdo desejavam. Para além disso, os costumes ndo eram brandos e censuravam sem pejo
qualquer saida excessiva da norma. As mini saias ndo tinham nada de realmente mini, as
calcas de ganga pareciam-se com calcas de algodao grosso, os vestidos compridos de inspi-
racao étnica nunca eram transparentes, o biquini era proscrito. O que fazia a diferen¢a ndo
estava de facto la.

Em Lisboa, as coisas tinham, no entanto, comecado recentemente a mudar, anuncian-
do a existéncia de uma classe média que viria sustentar a queda do regimen e a op¢ao civi-
lizacional de construir uma sociedade de cariz liberal. Ana Salazar, uma mulher que nasceu

° A pesquisa que esteve na base deste texto incluiu uma participacdo pessoal nas semanas da moda de
Lisboa desde os anos 1990, trabalho etnografico no atelier do designer Filipe Faisca e nas Modas-
Lisboa, entrevistas estruturadas a pessoas do mundo da moda e a pessoas da classe média exteriores
ao mesmo e trabalho de arquivo.

Valter Carlos Cardim (2011;2013) publicou duas obras sobre “A Moda em Portugal” (de 1914 a 1959 e
de 1960 a 1999, respetivamente). A partir de um trabalho de arquivo extenso, mostra-nos como, du-
rante o periodo da ditadura, algumas costureiras reproduziam em Lisboa e no Porto modelos propostos
pelas casas de alta costura francesa, possibilitando assim a uma pequena elite urbana um seguimento
(embora adaptado as vicissitudes do conservadorismo local) da moda internacional. Cristina Duarte
(2017) escreveu uma obra sobre “Moda e feminismo em Portugal”, que nos dd acesso a resisténcia que
algumas mulheres praticaram, através do vestir, face a ditadura.
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em 1941 numa familia de classe média com liga¢des ao mundo das artes, tinha aberto, em
1972, uma loja - A Magd - na zona nova da cidade onde vivia a recente classe média. Nela
vendia roupas importadas de Londres e os jeans, da cor dos das revistas, foram um enorme
sucesso. Na provinciana Lisboa, a roupa vendida n’A Magd era sem duvida, na altura, antis-
sistema. O sucesso da loja veio revelar a existéncia de pessoas que desejavam aproximar-se
dos estilos de vida que emergiam entdo nas sociedades democraticas (era pelo menos isso
que prediziam as roupas que vestiam). Ana Salazar sempre afirmou que a sua loja foi uma
pequena revolugao, antes da Revolugao. Ela tera, pelo menos, sido um vislumbre da Revolu-
¢do. A pregos mais acessiveis, havia também os Porfirios, uma loja que vendia, desde 1965,
“moda jovem” (eu, que cresci fora de Lisboa, quando vinha a capital, ia 1a comprar roupas de
ressonancia londrina).

Vestir-se em liberdade foi, a partir da revolucdo, algo que aconteceu ao ritmo das
transformacgoes culturais, sociais e econémicas do Pais. Nos primeiros anos a situacdo era
algo desoladora: as importagdes quase nao existiam, o pronto-a-vestir de producao nacio-
nal era insipiente e os ateliers tradicionais estavam em extingdao. Mas ainda assim, havia a
liberdade de procurar solugdes, mesmo que apenas individuais: pedir a quem viajava para
fora do Pais ou aos emigrantes que retornavam nas férias para trazerem roupas, mandar
fazer as costureiras que ainda se mantinham ativas, comprar em segunda mao (havia lojas
que importavam roupa usada de Paris e de Londres), vestir roupa recuperada dos avds, rea-
propriar pegas ditas “tradicionais” ou até fazer as suas proprias roupas. Num pais em que os
modos de vestir nao correspondiam, ha quase cinco décadas, a verdadeiras op¢oes, desco-
brir o que Umberto Eco tinha afirmado nos anos 1960 - que eles revelam as op¢des politicas
de cada um - obrigou a uma aprendizagem que nao esteve isenta de dificuldades.

Nos anos 1980, uma vez terminado o periodo revolucionario - que foi algo adverso a
ideia de moda - surgem, nas varias areas de producao cultural, pessoas que se deram como
objetivo criar objetos que estivessem em consonancia com um movimento cultural cosmo-
polita que entdo se antevia. Na sua maioria, essas pessoas tinham feito uma formacao aca-
démica ou profissional em paises democraticos. Foram os protagonistas de um movimento
que englobou também uma geracao mais nova, que fez a sua formac¢ao académica em Portu-
gal, mas ja em democracia. O encontro entre muitas dessas pessoas aconteceu num lugar, o
Fragil, um bar noturno que abriu no Bairro Alto, um bairro antigo da cidade de Lisboa. O seu
proprietario, Manuel Reis, era um homem que conhecia bem as capitais culturais europeias
e americanas e que teve, a partir desse lugar, a capacidade de dinamizar a vida cultural da
cidade. Numa cidade pequena como era Lisboa, a producao cultural intensificou-se e asso-
ciou num s6 movimento pessoas das artes plasticas, da joalharia, da musica, da literatura, do
cinema, do jornalismo e da moda.

Nesse contexto de renovagado social, cultural e urbana (a cena cultural dos anos 1980
desenvolveu-se na zona antiga da cidade, entdo degradada e, no caso do Bairro Alto, até es-
tigmatizada), surgiram algumas lojas que tinham por objetivo produzir localmente roupas
e objetos que estivessem acertados com as tendéncias internacionais. Ana Salazar, que ja
tinha aberto em 1976 uma loja no Chiado (zona central para a vida cultural do séc. XIX),
langou, em 1982, no mesmo espac¢o, a marca Ana Salazar. Manuela Gongalves, que fez uma
formacgao na Saint Martin’s — Fashion School, em Londres, abriu, em 1979, a Loja Branca na
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Praca das Flores e desenhou roupa para a Jonas, uma loja de roupa masculina. Helena Re-
dondo, que também tinha feito uma formagdo na Saint Martin’s, foi uma das responsaveis
pela Cliché, uma loja que abriu no Bairro Alto em 1979 e que vendia roupa conforme a um
certo gosto londrino (depois abriu Os Latinos, com roupa a precos mais abordaveis). Tereza
Seabra, que estudou no departamento de joalharia do Art Center em Nova lorque, abriu, em
1984, também no Bairro Alto, a Galeria Artefacto 3.

A City - magazine international, uma das primeiras revistas internacionais dirigidas
aos leitores cosmopolitas do mundo globalizado, propunha, para 14 de textos de critica cul-
tural, roteiros de visita a cidades de todo o mundo. Incluiu Lisboa na revista de Dezembro
de 1985 e nela fez referéncia a Loja Branca, de Manuela Gongalves, e aos Latinos, de Helena
Redondo, e deu destaque, na rubrica Createurs, a biografia de Ana Salazar:

Hoje, Ana Salazar esta a venda em Madrid, Amesterdao, Berlim, nos Estados Unidos
e no Canada. Colabora com os conceituados designers londrinos Jeff Bannks, Star-
ling Coopere e Janice Wainsight. Acaba de inaugurar uma boutique nos Les Halles,
em Paris, com a decoragdo vibrante de um artesio portugués: a consagragio!!

A constru¢do do mundo da moda em Portugal resultou do cruzamento entre algumas,
poucas, pessoas que durante a ditadura tinham tido contacto com o exterior, e jovens que
comegavam a sua vida adulta tendo por referéncia modelos culturais, profissionais, sociais
e econdmicos que nado tinham ainda existéncia no pais. No final dos anos 1980, comegou a
surgir uma nova dinamica cultural, associada a novas formas de fazer roupa e protagonizada
por pessoas com um novo perfil: jovens que frequentavam escolas de arte e que concebiam a
moda como uma pratica de autor. Inés Simdes, hoje professora de design de moda, descreve
esses tempos, em que estudava pintura e comegou a interessar-se por fazer roupa:

Comecou quando estava em Belas Artes, com o Victor Neto, o Pedro Casqueiro.
Fizemos um evento nos Alunos de a Polo, organizado com o Luis Albuquerque e
o Victor Neto. Depois, a Ana Salazar convidou-nos - aos Pérolas a Porcos - para
ter um stand na FIL. Estava também o Mario Matos e a Eduarda Abbondanza.
Faziam-se umas roupas que se iam vendendo aos amigos.

Foi nesse quadro que, em 1986, ocorreu um evento que se veio a revelar, com a cons-
ciéncia que o passar do tempo nos trouxe, um momento fundador da nova cena da moda
portuguesa: as Manobras de Maio. Tratou-se de um acontecimento publico, que se desen-
rolou no Largo do Chafariz da Rua de O Século e que consistia num desfile de moda coleti-
vo, em que participaram alguns dos profissionais que viriam a ocupar posi¢oes centrais no
mundo da moda que foi tomando forma e se estruturou nas décadas seguintes. Passados
cinco anos, na Primavera de 1991, surgiu a primeira ModaLisboa, o primeiro evento de uma

" Tradugdo minha, para: « Aujourd’hui, Ana Salazar est distribuée a Madrid, Amsterdam, Berlin, aux
Etats-Unis et au Canada. Elle collabore avec les grands stylistes de Londres, Jeff Bannks, Starling
Coopere et Janice Wainsight. Elle vient d’ouvrir une boutique aux Halles, a Paris dans le décor
moucheté d’un artisan portugais: la consécration! ». Cf. City - magazine international, n¢ 17,
Décembre, 1985.
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sucessao que se manteve até aos dias de hoje e que se revelaria central para a estruturacdo
e profissionalizacdo do mundo da moda. Aconteceu no Teatro Municipal Sao Luiz e foi or-
ganizado, a pedido da Camara Municipal, por Eduarda Abbondanza e Mario Matos Ribeiro,
entdo jovens designers com alguma experiéncia de organizacao de desfiles para a industria
téxtil. O design do espaco foi da autoria de Manuel Reis. Os desfiles foram organizados por
[sabel Branco e coreografados por Paulo Gomes. Ana Salazar - que nessa altura ja desfilava
em Paris e produzia uma colecdo nova todos os seis meses - abriu o evento. Desfilaram ain-
da Manuela Gongalves — que até ai fazia desfiles independentes -, as duplas Alves/Gongalves
e Abbondanza/Matos Ribeiro e outros entao jovens designers: Nuno Gama, Nuno Eusébio,
Luis Buchinho, José Ant6nio Tenente, Luis Barbeiro, Lena Aires, José Anténio Tenente, Julio
Torcato. Ao convocar a memoria desse primeiro acontecimento, Eduarda Abbondanza pen-
sa-o como uma afirmacgao de cidadania:

A democracia era jovem. Antes do 25 de abril, imagino eu, as questdes da afirma-
¢do individual e de uma identidade prépria nao eram relevantes. Em 1991, fazer
a ModaLisboa era também para nés exercer a nossa prépria cidadania e o nosso
contributo para essa democracia. Na primeira ModaLisboa ndo tinhamos essa
consciéncia. Mas rapidamente percebemos que era uma oportunidade para criar
uma area que Portugal ndo tinha. E que ndo sé servia para a nossa propria afir-
macdo como profissionais e criativos, como para as geragdes que viriam a seguir
anos. Nesse sentido, ao fazermos a ModaLisboa o nosso contributo é imenso. Nos
éramos um grupo multidisciplinar e portanto estivemos envolvidos no desenvol-
vimento das varias areas do que hoje em dia é a industria da moda. Tem a ver
com as escolas, com a investigacdo, com a formagéao, com as lojas, com as marcas,
com as revistas, com o jornalismo, com as agéncias de manequins.

Hoje sabemos que a primeira ModaLisboa corresponde, na histéria da moda portu-
guesa, a0 momento em que uma vivéncia informal e algo inorganica de um mundo da moda
emergente se transforma, para se profissionalizar e se institucionalizar. Na altura nada disso
era evidente, mas o que as memorias nos dizem € que havia, por parte de todos os envol-
vidos, que eram entdo mais ou menos principiantes, uma grande vontade de fazer bem, de
ser exigente e profissional. Referindo-se aos anos 1990, Maria Joao Guardao, jornalista e
cineasta, evoca o aparecimento das primeiras edi¢cdes portuguesas de revistas de moda in-
ternacional, no quadro desse movimento cultural:

Tudo isto nao é dissociavel da cena lisboeta dos anos 1990, que foi explosiva.
A existéncia destas revistas de moda tem um contexto: ndo era possivel sem a
moda, a danga, a musica, as noites. Super energia, super abertura de horizon-
tes. Coisas que ndo existiam nos anos 1980 e passaram a existir nos anos 1990.
Afirmacdo do diferente. Do direito a teres uma voz que ndo é a voz quadrada e
conservadora. Mesmo em termos de comunicag¢ao social: uma geragao que quer
afirmar a sua voz e a sua voz ja ndo é a voz que luta contra uma tirania, mas a voz
que quer ser diferente, quer ser a de uma pessoa.
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A portugalidade nas roupas

Em fevereiro de 1970, uma portuguesa que tinha vivido em Nova lorque durante a
segunda guerra mundial, é apresentada, num texto do New York Times intitulado “Tapetes
de Arraiolos e crochés de moda ajudam a colocar Lisboa no mapa das compras'?, como a
pessoa que em Lisboa, sendo a moda o assunto, contava. Sereira Amzalak tinha aprendido,
numa estadia nos EUA nos anos 1940, a arte da tecelagem, e coordenava agora um atelier
com mais de uma dezena de trabalhadoras, onde se produziam tecidos e galdes e onde se
confeccionavam vestidos por medida. Segundo o jornal, a sua clientela incluia membros
do governo, banqueiros, homens de negdcio, diplomatas e notaveis locais (deduz-se que
as clientes seriam, de facto, as suas mulheres). Também respondia com mestria as enco-
mendas de turistas. Ao jornal nova-iorquino, Amzalak afirmava entao que os portugueses
estavam convencidos de que um tecido portugués pode ser tdo chique como uma malha
francesa. A perspectiva narrada queria ser animadora, mas refletia ja aquele que viria a ser,
durante mais de meio século, o paradoxo estrutural da producao cultural portuguesa: ser
uma producdo local que se tem de colocar num mercado que é global. Ao longo dos anos, a
moda portuguesa foi trabalhando ancorada na instabilidade deste paradoxo, que dificulta
tanto a implementacao no mercado exterior (cuja disponibilidade para os localismos cultu-
rais é limitada), como no mercado local (que sobrevaloriza a cultura produzida a partir dos
grandes centros globais). Nao sendo um pais com uma tradi¢do de producdao de moda — no
essencial, Portugal limitou-se a fazer aproximagdes de maior ou de menor qualidade a pegas
francesas, inglesas ou italianas — a afirmacdo da portugalidade passou, desde sempre, por
formas de reconfiguracdo do traje popular.

Sabendo nds que “o popular é - literalmente - o produto do encontro de duas cultu-
ras: a cultura que la estava e que ndo sabia que era popular e a cultura de quem chegala e a
nomeia como popular” (Leal 2009, p. 475), podemos afirmar que a cultura material popular
sO existe a partir do momento em que alguém que a ela ndo pertence a denomina como tal.
Em Portugal, esse processo cultural de criacdo do “popular” percorreu o Estado Novo e nao
mais parou. O popular foi sempre um produto hibrido e os seus sentidos dependem das pes-
soas que, num dado contexto histdrico, o estdo a reconfigurar. Foi o que aconteceu na produ-
¢do de moda®?. Ainda antes de 1974, Amalia Rodrigues, a inica portuguesa a atingir o esta-
tuto de diva a escala internacional, vestiu roupas que reconfiguravam trajes populares que
ja tinham, eles proprios, sido reconfigurados, no interior de um processo de folcloriza¢do
orquestrado pelo Estado Novo: foi o caso do traje negro dos estudantes de Coimbra ou ainda
do traje de casamento minhoto. Maria-Thereza Mimoso foi uma das estilistas que produziu
roupa para Amalia Rodrigues e que inseriu o seu trabalho nessa légica de reconfiguracdo
do popular, usando técnicas tradicionais como os bordados de Castelo Branco ou as rendas

2Traducdo minha, para: “Arraiolos Rugs and Crocheted Fashions Help Put Lisbon on Shopper’s Map”.
Disponivel em: https://www.nytimes.com/1970/02/28/archives/arraiolos-rugs-and-crocheted-fashions-
-help-put-lisbon-on-shoppers.html.

BEm 2025, o MUDE - Museu do Design apresentou em Lisboa uma exposicdo denominada “Portugal Pop:
Fashion in Portuguese 1970-2020”, onde foi trabalhada a relacdo entre roupas de alguns criadores
portugueses e as formas de representacdo/construcdo da portugalidade (Coutinho 2025).
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de bilros. Na década de 1970 e ainda no inicio de 1980, teve alguma proje¢ao internacional,
apresentando colecoes em Paris e em Nova lorque. Amzalak e Mimoso representaram uma
certa excecionalidade cosmopolita, que se inseria numa forma particular de uma parte da
elite portuguesa estetizar o popular que se inseria ainda no lastro da folcloriza¢cdo operada
pela ditadura. A partir do fim da década de 1980, num contexto politico e social completa-
mente diferente, a citagdo do popular e do nacional retorna a moda portuguesa. Ana Salazar,
a criadora que tinha trazido para Lisboa alguma da irreveréncia londrina, re-significa, no
inicio dos anos 1990, alguma da cultura material que, com sentidos diversos, estava pre-
sente na narrativa nacional desde o inicio do século XX: a cruz de cristo, a esfera armilar, as
ancoras ou a azulejaria. O mesmo fizeram alguns dos criadores da nova geracao, ja formada
em democracia: Nuno Gama, Filipe Faisca, Anabela Baldaque, Paulo Cravo/Nuno Baltazar,
José Antdnio Tenente ou Helena Cardoso, todos, de forma explicita e afirmada, convocaram
formas e usaram técnicas que objetificam (Miller 1987) a portugalidade.

Por ter feito uma etnografia prolongada no seu atelier, refiro aqui os modos de fazer
essa reconfiguracdo da cultura material popular em cole¢des de Filipe Faisca, um dos de-
signers que iniciou a sua vida profissional na década de 1990. Na colecao Outono/Inverno
de 2017/2018 - “Caleidoscopio”, a primeira que acompanhei, foi usada uma técnica de plis-
sados (favos) utilizada para fazer um tipo de almofadas que estavam presentes na maioria
das casas da pequena e média burguesia portuguesa dos anos 1960/1970. E uma técnica
artesanal simples, mas que exige o cumprimento de varias etapas que implicam desenho
geométrico e cozedura com ponto fino. Foram feitas uma saia e um top extralargo (lembro-
-me que a saia, peca em que trabalhei, se vendeu, apds o desfile, a uma japonesa de visita a
Lisboa). Os casacos foram confecionados a partir de mantas artesanais de 1a felpuda colori-
da. Foi também usada uma velha toalha bordada para colocar por baixo da saia de favos. As
colecdes Outono/Inverno 2018/19 - “62 Sentido” e Primavera/Verao 2019 - “Innocence” fo-
ram realizadas no quadro de uma parceria institucional com o Instituto que certifica os bor-
dados da Madeira. Na primeira cole¢do so6 foi possivel aceder a material pré-existente, pelo
que no essencial foram usadas velhas toalhas de tecido fino e pequenos panos bordados que
foram manipulados — cortados e tingidos — e depois transformados em vestidos, saias ou
blusas. Foram ainda utilizadas toalhas de linho antigas para compor vestidos assimétricos
onde se usavam as bordas bordadas. Os bocados de tecido bordado que sobraram foram
transformados em pequenas pregadeiras que foram oferecidas aos espectadores do desfile
sentados nas primeiras filas. Para a cole¢do seguinte, foi ja possivel fazer bordados especifi-
cos, a branco e depois tingidos com diferentes cores, que reproduziram desenhos de insetos
- abelhas, libelinhas... Foram depois aplicados sobre diversas pecas de roupa. Havia também
aplicacoes de flores e de pequenos circulos bordados. Os vestidos eram feitos em organdi
(um tecido de algoddo muito fino e cheio de goma, vindo de armazéns da Ilha da Madeira).

A geragao do novo século XXI ja conta com novas ferramentas comerciais apoiadas
na Internet, pelo que o funcionamento parece ter sido, desde o inicio, diferente. Constanca
Entrudo destaca-se no seio da jovem geracdo pelo reconhecimento dos seus pares e pela
consonancia com as logicas culturais e de mercado globais. O seu percurso coincide, em
alguns pontos, com o das pioneiras Ana Salazar e Manuela Gongalves: estudou design téxtil
em Londres na Saint Martins, estagiou e trabalhou em marcas internacionais reputadas -
Marques Almeida, Peter Pilotto e Balmain - e retornou a Portugal, onde abriu um estudio e
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onde trabalha também com a industria. Apresentou a sua primeira cole¢do na ModaLisboa
(Primavera/Verao 2018). Nos ultimos anos, as suas participa¢des na semana da moda assu-
miram formatos proximos das performances arts. O trabalho de Constanc¢a Entrudo ocorre
no interior de um novo posicionamento de alguns criadores de moda face ao mundo da pro-
ducdo cultural, que afirmam uma mais evidente aproximag¢ao, ou mesmo um cruzamento,
com o mundo da arte.

Desde os anos 1980, que existem varios designers artistas que estdo assim nesse
limbo, nesse in-between, ndo sei bem. No meu caso, acho que consigo explicar
muito bem: acho que se deve ao curso que tirei. Tendo estudado téxtil e nunca
tendo estudado moda, trabalhei mais até com joalharia, arquitetura, do que pro-
priamente com moda. Eu sou especializada em estampagem e logo no estagio
na Peter Pillotto o diretor criativo pediu-me para desenhar estampados durante
dois meses. Eu ndo me situo s6 como designer de moda, nem como uma marca de
roupa. Pretendo que sejamos um estiidio multidisciplinar em que fagamos design
para interiores, pecas de arte, esculturas téxteis.

O posicionamento face ao mercado também parte de uma relagdo diferente com a
exportacao, visto que a comunicagdo acontece no interior das redes sociais, contexto em que
os acontecimentos sdo mais imprevisiveis, podendo direcionar o processo de internaciona-
lizacdo dos designers, mesmo se sediados num pais relativamente periférico.

Mas a moda é um totoloto. Aquele vestido que nés fazemos, com a imagem de um
corpo feita na prépria malha, coloquei-o espontaneamente no Instagram quando
estava a trabalhar numa fabrica de malhas. Depois quando olhei para o telefone,
vi que tinha muitas rea¢des. Mais tarde houve uma grande celebridade ameri-
cana, a SZA, que o vestiu, filmou-se e colocou num video essas imagens. Isso fez
disparar as vendas.

Nessa légica global, os mercados asiaticos sao relevantes, o que faz com que a inter-
nacionalizacdo passe pela media¢do de agentes capazes de fazer as necessarias traducoes
das representacdes culturais que estdo na base do consumo contemporaneo.

Também ajusto o que fago a mercados. Visto que o nosso mercado agora é o asia-
tico, Japao e China principalmente, houve uma adaptacdo que eu fiz e que me deu
imenso prazer fazer. Encontrei-me em Paris com a agente chinesa para ela ver a
colecdo e escolher as pecas que ela achava que eram as mais adequadas para a
China. Nos fizemos um chinelos que pensamos, visto ser uma cole¢do de Verao,
que funcionariam, mas ela disse: chinelos na China, isso é coisa de terceiro mun-
do. Nds temos aversdo a modas do terceiro mundo.

Mas se a relacdo com os mercados globais se afigura mais rapidamente como uma
possibilidade do que acontecia com as geragdes anteriores, a relagio com o mercado por-
tugués revela-se igualmente dificil. Porque as lojas multimarcas raramente consideram a

dObrals| VOLUME 19 | NOMERO 46 | JANEIRO-ABRIL 2026
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003




dossié ] Filomena Silvano

possibilidade de vender marcas portuguesas e, também, porque os estratos de populagdo
que poderiam constituir os nichos de mercado para as produg¢des dos novos designers nao
tém disponibilidade financeira para comprar pecas de producdo mais cuidada e individua-
lizada. Constanca Entrudo conta que fez uma venda de stokes a precos reduzidos num fim
de semana e que, quando chegou ao estudio, tinha uma fila de pessoas a porta. Ha por isso
curiosidade e apeténcia cultural, mas quem a tem, ndo dispde dos meios financeiros, e quem
dispde dos meios financeiros, ndo tem essa apeténcia. Essa contradicao parece ser estru-
tural no mundo da moda portugués, provavelmente desde o tempo em que a criadora de
tecidos Amzalak aparecia referenciada no New Yorque Times, como alguém que vendia para
a comunidade internacional sediada ou de passagem por Lisboa. Algumas lojas tentam furar
esse mecanismo de afastamento das classes abastadas portuguesas face a producdo nacio-
nal, resta saber se acontecerao as mudancas de representacao cultural que permitirdo que
isso aconteca. Outras marcas - como sejam a HIBU, de Marta Gongalves, a BEHEN, de Joana
Duarte, ou a +351, de Ana Penha e Costa (esta com lojas abertas em Lisboa) - operam hoje
também numa ldgica de colocacdo no mercado que conta, a partida, com a comunica¢do
digital, com os publicos globais e, como ja acontecia nos anos 1970, com as representacgdes
que estes fazem das singularidades culturais. A narrativa sobre a portugalidade alterou-se e
os sentidos que as coisas ditas portuguesas transportam hoje ndo sdo os mesmos que trans-
portavam nas décadas de 1960 e 1970. Num quadro de distribuicdo mais global, parte delas
acolhem hoje os valores da diversidade, da multiculturalidade e da sustentabilidade.

Roupas de todos os tempos

Hoje podemos dizer, sem margem para erro, que ha muito mais quantidade de roupa
no mundo do que havia ha apenas algumas décadas e que esse facto esta sem duvida asso-
ciado ao modo como a industria da moda respondeu, exacerbando-o, ao imperativo de mu-
danga que esta, enquanto mecanismo cultural, jA comportava. A l6gica da moda associou-se
a uma aceleracdo da produgdo do novo que, para uma grande parte da populacao mundial,
conduziu a construcdo de um novo tipo de relagdo com as roupas: curta no tempo e de gran-
de desapego. No entanto, esse tipo de relacio nao é nem universal nem, eventualmente,
maioritario. As nossas identidades constroem-se, é certo, em parte reproduzindo a légica
instavel da modernidade, mas também reproduzindo outras légicas que asseguram a esta-
bilidade, nomeadamente através da experiencia de continuidade que resulta da presenca,
prolongada no tempo, das coisas.

Num projeto em que trabalhei, em Lisboa, sobre a relagdao de algumas pessoas da
classe média com as suas roupas, a resposta, dada pelos entrevistados, a questao de saber se
tém ou nao muita roupa, nada tem que ver com uma hipotética objetividade que resultaria
de uma mera quantificacdo da mesma. Ela tem, antes de mais, que ver com a forma como
cada pessoa concebe a roupa enquanto objeto, o que implica fazer comparagdes entre a
roupa e as outras coisas que possui. S3o ou nao sao objetos da mesma natureza? Essa é uma
questao fundamental, que depende do modo como os objetos sao colocados no eixo do tem-
po. Ha aqueles que tém passado, presente e futuro, e ha aqueles que s6 tém presente. Sendo
que esse presente € definido, no essencial, pela funcdo de uso, enquanto o passado e o futuro
convocam dimensdes complexas, como sdo a construcdo das memadrias ou as proje¢oes de
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prazer e satisfacdo. Se o objeto nao convoca o passado, se ndo € usado e se ndo promete um
uso futuro, entdo esta ali a mais. Ter muita roupa é entao ter pegas que nao se usam, que nao
sdo rememorativas e que ndo sdo uma promessa de futuro. Sdo pecgas que ocupam espago,
sem terem um lugar no tempo. Os entrevistados que consideraram, de forma explicita, ndo
ter muita roupa, situaram as suas pecas de vestuario fora dessa configuracdo, muito associa-
da ao descarte e valorizada negativamente.

Nao da para responder sem se perguntar de onde é que a roupa vem. Acho que
ndo tenho muita roupa, porque quase toda a roupa vem de segunda mao ou é
antiga. Tipo anos 1960, para tras. O critério para se dizer que se tem muita roupa
tem a ver com ser comprada nova, ndo ser reutilizada e ser mandada fora quando
se quer mudar de visual. Tenho uma quantidade ok para o uso que eu lhe dou e
lhe vou ainda dar. Se fosse tudo H&M e tal, que dura pouco, teria muita roupa
(Ana, estudante, 19 anos).

Ana divide a sua roupa em duas categorias. Uma em que apenas o presente e o valor
de uso contam. Essas pecas existem para serem, literalmente, consumidas pelo uso. Da-lhes
pouca importancia, ndo as conserva quando estragadas e ndo as coloca na mesma categoria
dos outros objetos que possui. A outra categoria compreende as pecas que situa numa linha
do tempo que comporta o passado, o presente e o futuro, e, por isso, tal como os outros ob-
jetos que possui, elas ndo podem nunca ser consideradas “muitas”.

Tenho uma sub-divisdo na roupa: a que eu sei que vai ficar destruida daqui a
pouco tempo e a que vai durar a minha vida toda. Ndo aplico os mesmos crité-
rios, nem de precos, nem de qualidade de material, nem de qualidade estética, as
duas. A relacdo que eu tenho com objetos é a que tenho também com roupa. Eu
ndo compro objetos para os ter pouco tempo e para os substituir depois. Face a
um objeto, penso sempre: quero isto e vou ficar com ele a minha vida toda? Por
isso € bom que sejam poucos, porque se ndo, ndo ha espaco para todos. Tenho o
mesmo critério com a roupa: é um objeto lindo? E. Tem uma durabilidade qual-
quer? Tem. Se ndo tem a durabilidade, tem uma qualidade histérica particular?
Tem, e por isso, como qualquer outro objeto antigo, ndo serd muito usado, para
ndo ser destruido (Ana, estudante, 19 anos).

Quase todos os entrevistados tém pegas antigas nos seus guarda roupas, algumas her-
dadas, mas na maioria dos casos compradas em segunda mao. A compra e o uso de pecas vin-
tage inserem-se numa tendéncia antiga, presente nos estilos de vida de algumas classes mé-
dias cosmopolitas desde os anos 1960. Nas ultimas duas décadas, essa tendéncia expandiu-se
e passou a incluir também novas franjas da juventude, dando forma a um movimento cultural
que foi, como vimos, adotado e retrabalhado por Alessandro Michele na Gucci. Seguindo o
mesmo movimento, outras marcas, como foi o caso da Miu Miu, fizeram pequenas produgdes
a partir de pecas de segunda mao e comecaram a oferecer servicos de restauro para pecas ja
usadas. O cruzamento direto com a industria da moda, acabou por legitimar, no interior de
novos grupos, o uso de roupa de segunda mao, alargando o impacto social dessa pratica.
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Quando eu vivia em Paris, pela primeira vez comprei roupa em segunda mao,
porque 14 ha muita oferta. Em Paris comprei varios quimonos: para o meu pai,
para o meu marido, para a minha filha e para mim. Aqui em Portugal acho que a
oferta ainda ndo é muito boa (Mdnica, investigadora, 40 anos).

Comprar em segunda mao, ha séculos que faco isso. Compro mais em segunda
mado do que artigos novos. Tem a ver com o design (esta tudo incluido: desde a
boa confecio, a beleza da pega). E mais satisfatério comprar em segunda méo do
que comprar marcas globais. Nao sendo Unica, comprando uma pe¢a em segunda
mao é mais dificil encontrar alguém com uma igual vestida. Por outro lado, nao
estou a participar na deméncia coletiva de comprar roupa muito barata, que dura
uma estacdo ou nem isso (Jaime, realizador de cinema e diretor de arte, 55 anos).

As previsdes de algumas agéncias apontam para um aumento significativo do merca-
do de segunda mao, relativo a toda a gama de precos. Essa tendéncia ancora-se na articula-
¢ao de uma série de razdes de natureza diferente. Para os meus entrevistados, as razoes para
comprar pecas usadas prendem-se antes de mais com aquilo a que chamam as “qualidades
dos objetos”. Primeiro, procuram roupas e acessdrios que abriguem narrativas histodricas,
porque essa densidade temporal lhes d4, como afirma Octave Debary (2007, p. 227)'*, um
certo tipo de “forca”™ “Este “valor biografico” das roupas da-lhes uma for¢a, um valor de
“encantamento” ligado ao seu poder de captag¢do de histdria, como o mostrou Alfred Gell”.
Se, como explica Debary, o processo de lavagem, de marcacdo de precos e de apresentacao
nas lojas conduz, de certa forma, a des-significacdo das pecas vendidas, as marcas materiais
do uso, as inscri¢des da presenca do humano, sdo realidades fisicas que apelam a sua re-
-significagdo: “A memdria enquanto arte de acomodar os restos, resulta de um trabalho de
requalificacdo atributiva sindnimo de invengao. (...) de um dialogo entre valores atributivos
a que chamamos o passado e o presente” (Turgeon, 2007, p.6)*°. Depois, procuram também
objetos com qualidades matéricas e de feitura reconheciveis - bons tecidos, bom corte e boa
confec¢do - que os distanciem das pegas de baixo preco e os aproximem de pegas novas que
s6 se encontram no mercado de luxo. A roupa nova de baixo pre¢o ndo contém as memorias
dos corpos que estiveram envolvidos no fazer da roupa. Pelo contrario, a roupa antiga, tal
como a roupa nova de luxo, apresenta as marcas do corpo de quem a confeccionou: ao ma-
nusea-la compreende-se a sua feitura. Ha nelas um rasto do envolvimento do humano no
fazer da peca. A estas razdes, os entrevistados acrescentam outras de caracter civico e poli-
tico: ndo ser cimplice da manutencao de regimenes de explorac¢do laboral, nem de pegadas
ecoldgicas excessivas.

“Traducdo minha, para: Cette “Valeur biographique” des vétements leur donne une force, une valeur
d” « enchantement » liée a leur pouvoir de captation d’histoire comme 1’a montré Alfred Gell” Debary
(2007, p. 227).

Tradugdo minha, para: La mémoire comme art d’accommoder les restes, releve d’un travail de requa-
lification attributive synonyme d’invention. (..) d’un dialogue entre des valeurs attributives que
nous nommons le passé et le présent (Turgeon, 2007, p.6).
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Traz aquela coisa, que podera ser quase pretensiosa e uma ilusdo, de pensares:
“esta roupa ndo foi para o lixo e estd a ser usada por mim, porque ainda esta
completamente usavel”. Depois, uma coisa antiga garante-me que vai sobreviver
mais tempo. Se ja sobreviveu a uma pessoa, significa que é uma coisa bem feita e
também sobrevivera o tempo da minha vida. E é também uma questdo de gosto
pessoal: eu gosto mais das silhuetas dos anos 1960 para tras. E gosto de objetos
com muita mao de obra, o que é dificil encontrar agora. Nao me importo de gastar
mais dinheiro num objeto desses. E temos também de lutar contra o ciclo da rou-
pa que dura duas semanas e tem de ser mandada para aterros (Ana, estudante,
19 anos).

Nas geragdes mais novas, com menos meios econémicos, a compra em segunda mao
significa poder comprar pecas com caracteristicas que s6 podemos encontrar no mercado
de luxo, mas a precgos abordaveis. E por isso uma maneira de aceder a qualidade com or-
camentos de fast fashion. A essa l6gica, associa-se a dimensdao moral: no interior de alguns
estratos sociais, a compra em segunda mao encontra-se hoje, pelo menos simbolicamente,
colocada do lado do “bem”. Enquanto docente universitaria que leciona uma disciplina de
“Antropologia da moda” (Silvano, 2021), verifiquei que alguns estudantes, chegados ao fim
do curso, mudaram os seus habitos e come¢aram a equacionar comprar roupa em segunda
mao (coisa que antes ndo faziam e que as suas familias frequentemente niao aprovam). Ape-
sar da oferta ser ainda limitada, as pecas de segunda mao comeg¢am também a organizar os
guarda roupas dos portugueses.

Os jovens distribuem o dinheiro: compram coisas mais baratas em segunda mao
e depois compram uma coisa cara que lhes da o estatuto social. Sdo duas coi-
sas numa mesma coisa: és um egocéntrico capitalista que queres saber o que
as pessoas acham de ti pela roupa que tu usas, mas, ao mesmo tempo, és uma
pessoa moralmente correta, porque compras em segunda mao. H4 pessoas que
compram roupa em segunda mao para usar como se fosse fast fashion, com a ve-
locidade da fast fashion, mas tém a almofada moral de dizer: “mas eu estou a usar
segunda mao!” Ha dois tipos de consumo de coisas em segunda mao: um € esse, e,
0 outro, é o das pessoas que conhecem os tecidos, a histéria .... e compram roupa
de facto vintage. Essas estdo mais disponiveis para pagar mais. O assunto nao é a
segunda mao, mas o gosto pelos objetos (Ana, estudante, 19 anos).

Meio século depois, os novos tempos da moda portuguesa

No dia 25 de Abril de 2024, a cidade de Lisboa encheu-se de pessoas que sairam a
rua para comemorar meio século de liberdade. No que ao vestir diz respeito, para la do uso
de cravos vermelhos como adorno — verdadeiros ou representados em multiplos materiais
(malha, papel, metal) — e de alguma insisténcia em pecas de roupa dessa mesma cor, o que
era visivel era a enorme diversidade das vestimentas. Essa diversidade é a prova de que a
Republica portuguesa permite hoje que os seus cidaddos construam as imagens de si pro-
prios com uma muito significativa margem de liberdade. Como em quase todo o mundo, a
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fast fashion tomou conta do essencial do mercado e é ela que sustenta tanta possibilidade de
escolha. Mas, e apesar disso, outras formas de vestir foram tomando forma. A recolocagao
das roupas numa temporalidade longa sera talvez a alteracdo mais significativa. Feita ou
pela via da disponibiliza¢cdo de mais recursos para comprar pe¢as de maior durabilidade ou
pela reactualizacdo de pecas antigas, esse alargamento do arco temporal modela a relagao
com as suas roupas de pessoas que, embora incluidas num grupo de populagao minoritario
- constituido, no essencial, por jovens de classes médias urbanas - integram um movimento
de estilo de implantacdo internacional.

Quanto a produgdo de roupa por autores portugueses, penso que ela s6 podera
sobreviver se se conseguir inserir em movimentos culturais que tomam forma no inte-
rior de estilos de vida que sdo também eles simultaneamente minoritarios e globais. O
que implica ultrapassar o paradoxo da dupla insercao de escala que sempre dificultou a
sua sustentacdo. Para existir, a moda portuguesa precisa, por um lado, de uma clientela
internacional cosmopolita que procura as particularidades culturais locais, e, por outro,
de uma clientela portuguesa que reveja a excessiva valorizacao simbdlica que faz da pro-
ducdo internacional mais hegemonica, e passe também a valorizar as particularidades,
entre elas as nacionais. No fundo, a moda portuguesa dependera do modo como se irao
estruturar, globalmente, os estilos de vida das classes médias, e da forma como for capaz
de lhes apresentar objetos desejaveis e conformes aos seus novos valores, nomeadamente
os que se prendem com a sustentabilidade.
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[resumo] O artigo examina as transformacoes recentes nas produ¢des audiovisuais so-
bre moda, marcadas pela emergéncia das tematicas da sustentabilidade e da diversidade,
sobretudo a partir do final da década de 2010 e inicio dos anos 2020. Entendemos que tais
producdes funcionam como mediadoras entre identidades e consumo, de modo que essas
novas pautas refletem mudancas ndo apenas no campo da moda, mas também na socieda-
de. A investigacdao combinou, de um lado, uma dimensao etnografica, a partir da audiéncia
das atragdes, e, de outro, um levantamento documental e 0o mapeamento de produgdes da
televisao paga e do streaming, com o objetivo de analisar tais transformacoes a luz da no-
cdo sociologica de “estilo de vida” de Pierre Bourdieu. Sustentamos que esses novos temas
devem ser compreendidos de forma relacional, como parte do discurso mais amplo da di-
versidade. Concluimos que, embora questionem regras e dinamicas do campo da moda, as
solugdes ligadas a sustentabilidade e a diversidade emergem de dentro do proprio campo,
ao mesmo tempo em que reproduzem certas logicas ja consolidadas e subvertem outras.

[palavras-chave] Diversidade. Sustentabilidade. Produc¢oes audiovisuais sobre
moda. Moda. Estilo de vida.
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[abstract] The article examines recent transformations in audiovisual productions on
fashion, marked by the emergence of sustainability and diversity as central themes, espe-
cially from the late 2010s and early 2020s onward. We argue that such productions ope-
rate as mediators between identities and consumption, so that these new agendas reflect
changes not only within the field of fashion but also in society at large. The research com-
bined, on the one hand, an ethnographic dimension, through the viewing of these shows,
and, on the other, a documentary survey and mapping of productions from pay television
and streaming platforms, with the aim of analyzing these transformations in light of Pier-
re Bourdieu’s sociological notion of “lifestyle.” We contend that these new themes should
be understood relationally, as part of the broader discourse of diversity. We conclude that,
although they question the rules and dynamics of the fashion field, the solutions associa-
ted with sustainability and diversity emerge from within the field itself, simultaneously
reproducing certain already consolidated logics while subverting others.

[keywords] Diversity. Sustainability. Fashion Audiovisual Productions. Fashion.
Lifestyle.
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Introducgao

Nos anos 2000, estreava no Brasil o programa Esquadrdo da Moda (What not to
Wear). Em sua versdo norte-americana, de 2003, os apresentadores Clinton Kelly e Stacy
London lideravam a missdo de transformar ndo apenas o guarda-roupa de uma mulher, mas
toda sua aparéncia. Junto com duras avaliagdes sobre suas vestimentas e orientagoes gerais
sobre o que lhe “cairia melhor” em diferentes ocasides, os “gurus” da moda examinavam
as roupas da participante para jogar, pe¢a por peca, numa lata de lixo. Posteriormente, a
“vitima” (Pedro, 2016) - ou a “felizarda” - ganhava um cartio de crédito de U$ 5.000,00
para comprar novas pegas, agora “adequadas” ao seu corpo, sua idade e as ocasides de sua
vida (Esquadrao, [s.d.]). O programa Esquadrdo da Moda foi um paradigma para os demais
programas exibidos no Brasil na época - contando, inclusive, com uma versao nacional pro-
duzida pelo SBT -, enquadrando as participantes, com poucas diferencas, no mesmo padrao
de vestimenta umas das outras.

Mais de 10 anos depois, em 2016, estreia no canal GNT a producao brasileira Desen-
gaveta. Neste programa de moda, a apresentadora e atriz Fernanda Paes Leme também in-
vade o guarda-roupa de um participante, geralmente uma celebridade nacional. A intengao,
porém, é outra: desengavetar pecas e acessorios pouco usados para “viver com menos” e,
ainda, “contribuir para a sociedade”, uma vez que os itens selecionados seriam vendidos na
loja do programa na internet e o dinheiro arrecadado doado a uma instituigdo beneficente
(GNT, 2016).

Ainda antes do Desengaveta, em 2009, temos como exemplo dessa nova safra de atra-
¢oes televisivas o Tamanho Unico, também do GNT, que se autodefine como “um programa
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de moda sem estilistas nem desfiles” (Mendonga, 2009). Sua proposta era evoluir para além
dos tamanhos PMG, buscando “uma moda que serve para todas”, como resumiu uma das
apresentadoras do programa, a consultora de moda Chiara Gadaleta:

Queremos acabar com esse conceito antigo de dizer: “vocé é gordinha, ndo pode
usar isso; vocé é baixinha precisa evitar aquilo”. [sso acabou. Cada um é um. A
moda, como ficou muito “na moda”, democratizou total e todo mundo fica muito
confuso, sem saber o que comprar nas lojas de departamento (depoimento de
Chiara Gadaleta em Mendonga, 2009).

O contraste entre essas duas ultimas producdes e o temido Esquadrdo € indicativo
de mudancas nos programas televisivos dedicados ao tema, o que sugere também desloca-
mentos de posicoes no campo da moda, como se percebe ao estudar a slow fashion (Mira;
Oliveira, 2025). Um mapeamento histérico realizado no primeiro semestre de 2025 para
esta pesquisa levantou grande parte das produgdes audiovisuais sobre moda disponiveis na
televisdo e/ou no streaming de 1990 até 2025, como sera explicado adiante. Por meio dele,
foi possivel notar que o formato do classico Esquadrdo da Moda “saiu de moda”, dando lugar
a novas configuracdes e novos temas. Através da audiéncia a varios programas e da analise
das descricdes das producdes mapeadas, observamos que sdao duas as principais tematicas
emergentes aproximadamente a partir do final da década de 2010: a da diversidade e a da
sustentabilidade.

Com base neste mapeamento, o artigo tem como objetivo analisar as mudangas des-
sas produg¢des audiovisuais, as quais consideramos como mediadores culturais. Entenden-
do que as novas tematicas mencionadas refletem o que ha de novo nao apenas no campo da
moda, mas na sociedade, procuramos captar essas transformac¢oes com vistas a tradicional
no¢ao socioldgica de “estilo de vida”. Para isso, partimos do arcabouco tedrico de Pierre
Bourdieu (1988), articulando-o com debates mais recentes, como os colocados pelos pro-
prios meios, ou seja, a diversidade e a sustentabilidade.

A grande vantagem do conceito de “estilo de vida” é que ele faz a mediacdo entre
cultura, ou identidade(s), e consumo, a esfera que perpassa todas as outras na sociedade
moderna. Visando compreender grupos de pessoas que se identificam por seus gostos e
praticas culturais, o “estilo de vida” é o mediador entre o unico e o todo. Esses grupos, que
ndo sao palpaveis, estdo dispersos no espago social, embora possam reunir-se, em parte, em
determinado evento do seu agrado. A grande desvantagem deste conceito é ser tdo impor-
tante para o mercado publicitario quanto para a Sociologia de Bourdieu. Segundo o autor,
é preciso, justamente, seguir a tradicdo sociologica (Bourdieu et al, 2010), o que significa
atrelar fortemente o conceito de estilo de vida ao de classe social. Nao a classe no papel que
os tedricos marxistas conceberam, nem mais um grupo especifico que possa ser localizado
no espago geografico, mas classe no sentido de um grupo de individuos também dispersos
no espaco social, perceptivel porque tende a reagir do mesmo modo diante do mesmo acon-
tecimento (Bourdieu, 1989). Os estilos de vida adotados pelos individuos sdo fortemente
vinculados a sua origem de classe social por forca do que Bourdieu chamou de habitus, uma
espécie de segunda natureza que se adquire ao longo do processo de socializacao. A for¢a do
habitus também explicaria a afinidade entre os diversos dominios de determinado estilo de
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vida, por exemplo, daquele grupo que gosta de tomar cerveja, fazer churrasco na laje, ouvir
pagode e por ai vai.

Em relacdo a midia, nossa visdo é de que ha uma circularidade entre o que dizem os
meios de comunicagao e os movimentos sociais, culturais e politicos que dinamizam cons-
tantemente o espaco social. Dessa maneira, lembrando Martin-Barbero (1987), pensamos
que todos esses canais e sua programacado sdo mediadores de novos valores e crencas. No
entanto, entendemos que é preciso levar em conta a desigualdade de forgas entre produto-
res e consumidores, fazendo com que as “sugestdes” ou “dicas” fornecidas pelos programas
assumam um carater prescritivo para o espectador.

Como no caso do conceito de estilo de vida, essas produgdes sao mediadoras entre o
ambito da(s) identidades e o mundo do consumo. Por isto, foi reunida sob titulo de lifestyle
media (Bell; Hollows, 2005). Podendo se apresentar em diferentes veiculos, como jornal, re-
vista, televisao etc., a lifestyle media reiine assuntos como gastronomia, viagens, arquitetura,
decoracdo/design, beleza, cuidados corporais e, evidentemente, moda. Essa midia propde
novos repertorios para os grupos de estilo de vida em dialogo com os movimentos sociocul-
turais e as tendéncias do mercado de consumo.

Assim, temos, por exemplo, a moda plus size, tema de um dos programas que vere-
mos ao longo do artigo. Hoje também um segmento de mercado, essa moda surge de um
movimento de mesmo nome, iniciado nos Estados Unidos, que entendia a “necessidade de
aceitacdo e interacdo dos corpos gordos” (Souza, 2019)3, reivindicando a inclusdo de “outras
categorias de corpos” no universo da moda, marcada ao longo de sua historia pela valori-
zacdo da magreza (Moda, [s.d.]). Como segmento de mercado, a moda plus size comega a
se consolidar a partir dos anos 2000, com a venda de pecas de vestuario com uma maior
variedade de tamanhos, atendendo a diversidade de corpos, em especial, de corpos gordos*.

Também ocupando espago nos programas de TV, temos o exemplo importante da
moda agénero, ou genderless, que contesta a producao de roupas dentro da logica binaria, ou
seja, pecas de vestuario exclusivamente femininas ou masculinas, igualmente incompreen-
sivel se ndo associada ao movimento LGBTQIAPN+°. Finalmente, em relagio ao tema da sus-
tentabilidade, podemos lembrar da slow fashion que tem inicio como movimento sociocul-
tural e torna-se, rapidamente, um segmento de mercado cujos principios sdo:

[...] o apoio a economia local em detrimento das corporacdes multinacionais; a
valorizacdo de produtos confeccionados de maneira artesanal em oposi¢ao ao
consumo de bens de massa, ou seja, a fast fashion; e a busca do “consumo cons-
ciente”, que valoriza a importancia de se conhecer a procedéncia daquilo que
consumimos (Mira; Oliveira, 2025).

> Segundo Souza (2019, p. 74), é dificil precisar quando e onde ocorre a primeira aparicdo do termo
plus size relacionado a um movimento social. Por meio de dados de blogs especializados, acredita-se
que tenha sido nos Estados Unidos, timidamente, em meados da década de 1970, e com maior populari-
dade na década de 1990.

4 A discussdo é, evidentemente, muito mais ampla, e envolve relacdes de tensdo entre o movimento
social e o segmento mercadolégico. A esse respeito, ver: Peters, 2023.

> Assim como no caso da moda plus size, a moda agénero ou genderless envolve discussdes que tensionam
segmento de mercado e movimentos sociais. Para esta discussdo, ver: Portinari; Coutinho; Oliveira, 2018.
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A programacao sobre estilos de vida se dirige prioritariamente aos estratos socioe-
condmicos AB das pesquisas de mercado. A audiéncia da TV por assinatura é dispersa: ape-
nas o Discovery H&H figura entre os 30 canais mais assistidos por todas as classes, incluindo
os abertos (Feltrin, 2020a). Mas, quando se trata dos programas sobre casa, gastronomia,
viagem, decoragdao/design, ela se concentra nas camadas superiores, ou seja, nos estratos
AB: dos 30 canais mais assistidos na TV por assinatura, vistos com altas porcentagens (61
a 78% de audiéncia) por esses estratos, estdo os canais HGTV, Travel Box, GNT, Discovery
H&H, Lifetime, Foodnetwork e TLC (Feltrin, 2020Db).

No entanto, é importante frisar que as pesquisas de mercado ndo atingem os muito ri-
cos ou as elites. Podemos dizer, portanto, que os estratos socioecondmicos AB aos quais se di-
rige a midia de estilo de vida sdo as classes médias brasileira, tal como as definiu André Salata:

[...] a classe média no Brasil diz respeito ndo aquela camada estatisticamente in-
termediaria - a “classe C” de Neri (2008) - mas sim aos individuos mais abas-
tados (camada “AB”) da populacdo: pessoas com renda domiciliar elevada, ni-
vel superior de escolaridade, inseridas em categorias ocupacionais de prestigio
médio-alto, com maiores probabilidades de possuir plano de saide, poupanca,
frequentar teatros, viajar para o exterior, ter os filhos estudando em escolas pri-
vadas etc. Sdo essas pessoas que formam a classe média brasileira, embora es-
tejam longe de ser a imagem mais préxima do brasileiro mediano, ou a camada
intermedidria (Salata, 2015, p. 134).

Do ponto de vista das técnicas de pesquisa, o trabalho teve, de um lado, um aspecto
mais etnografico, que consistiu no acompanhamento de varios programas no momento de
sua exibicao e, de outro, o levantamento documental, explicado a seguir, que consistiu no
rastreamento de todas as informag¢des que complementam o quadro de programas, bem
como esclarecem tantos outros aspectos ligados ao debate, conferindo, por assim dizer, uma
perspectiva mais histérico-socioldgica, embora de curta duragdo, que nos permite perceber
as mudancas ocorridas na programacao especifica e, portanto, nos seus produtores, publi-
cos/ consumidores, movimentos e dindmicas sociais em geral.

0 mapeamento dos programas sobre moda na televisao brasileira

O mapeamento dos programas sobre moda na televisado brasileira foi realizado por
meio de busca exaustiva no Google. Procurou-se, em primeiro lugar, pela expressao “pro-
gramas televisivos de moda”. Em geral, os resultados consistiram em breves noticias sobre
estreias de atragdes ou ainda em listas de programas sobre moda, tanto em reportagens de
plataformas jornalisticas - caso do website da “FFW” (um roteirdo, 2011) - como em posta-
gens de blogs - caso de “Estilo, Modas e Manias” (Caterina, [s.d.]).

Em um segundo momento, foi realizada a busca por duas outras expressoes: “pro-
gramas de moda” e “televisao brasileira moda”. Os resultados gerados foram, mais uma vez,
sistematicamente analisados até a busca ndo gerar novos titulos. Finalmente, dada a presen-
ca da Fashion TV na televisdo paga brasileira e sua grade exclusivamente voltada a tematica,
consultamos diretamente o website da emissora e listamos seus programas.
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Inicialmente, foi gerada apenas uma tabela com os nomes das atragdes e as fontes
consultadas. Em seguida, por meio de consulta ao IMDb (Internet Movie Database), comega-
mos a desenvolver uma base de dados com as seguintes informagoes:

e Nome original do programa;

e Nome do programa em portugués;

e Data de langamento (no pais de origem e no Brasil);

¢ Nome dos(as) apresentadores(as) (caso houvesse);

e Sinopse/descri¢do da atragao;

e Género (informativo; reality show; reality show de competicdo; reality show de
beauty makeover, dicas; entrevista; documentario; docu-reality e DIY).

Caso o programa nao estivesse listado no IMDb, buscamos por outras fontes de in-
formacao, em noticias, reportagens ou nos proprios websites dos canais. Esse foi o caso de
grande parte das atragdes da Fashion TV que, provavelmente por serem brasileiras e de
menor impacto, ndo estavam listadas na plataforma®.

A partir da leitura da sinopse dos programas, a selecdao dos programas levou em con-
ta os seguintes critérios:

e Aatracdo deveria ter sido televisionada no Brasil, na TV aberta ou paga, indepen-
dentemente do periodo;

e Aatracdo deveria ter como principal tematica a “moda”, ndo importando o género
audiovisual, ou seja, poderia tratar-se de um programa de cunho jornalistico, de
um reality-show, de um programa com dicas de moda, de um documentario etc.
Para cada uma dessas categorias, entende-se que um programa tem como tema
a “moda” se:

e Programas de Dicas / DIY (Do It Yourself): o programa deveria dar “dicas”
sobre como se vestir ou apresentar tutoriais de como fazer/customizar
roupas e acessorios;

e Programa Informativo: o programa deveria fornecer informagdes sobre
tendéncias da moda; sobre eventos como Fashion Week ou tapetes verme-
lhos; sobre a industria da moda etc,;

e Reality-show de beautymakeover (transformacao de beleza): o reality-show
deveria ter como foco as vestimentas/estilo da participante;

e Reality-show de competicdo: o reality-show deveria apresentar uma com-
peticdo que girasse em torno de elementos da industria da moda (trabalho
de modelo, confec¢do de roupas, styling etc.);

¢ Para além da sinopse, ndo foram localizadas outras informacdes sobre as atragdes da Fashion TV.
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e Programa de entrevista: deveria ser voltado a discussao da industria da
moda, abordando seus temas centrais e contando com a presenca de espe-
cialistas e protagonistas do campo;

e Docu-reality’ e Documentdario: deveriam ser producdes que mostrassem
dindmicas do universo da moda e sua industria, como processos de cria-
¢do, bastidores de desfiles, empreendedorismo etc.

Ressalte-se que optamos por incluir na investigacdo programas que ndo se enqua-
drem estritamente na tematica da moda, e abrangem areas como design e decoragao, orga-
nizacdo e beleza. Ao longo da pesquisa, constatamos que essas atracoes contribuem para
evidenciar uma certa configuracdo simbodlica, ou “atmosfera” que se delineia nas grades de
programacao — marcada nao apenas pelas pautas da sustentabilidade, mas também pela da
diversidade. Por essa razao, tais programas sao mencionados ao longo do artigo.

Evidentemente, o mapeamento realizado ndo lista todas as atragdes sobre moda na
histdria da televisado brasileira. Todavia, nos forneceu um panorama interessante para a ana-
lise das transformacgdes das producdes audiovisuais. Uma tabela com o mapeamento esta
disponivel no anexo I.

Mudancas das produgoes audiovisuais: a no¢ao de
diversidade e a contestacdo das regras da moda

As pautas da diversidade e da sustentabilidade ndo sao novas no jornalismo de moda
na televisao. Basta lembrar do programa GNT Fashion, durante anos o Uinico ou um dos pou-
cos sobre o tema. A atracdo estreou em 1991, com o nome Modos, Modas & Manias, focado
em moda e comportamento, e com conteudo internacional. Em 1995, a producao foi refor-
mulada e passou a ter o nome que a consagrou. O programa constitui um marco por sua
longevidade (uma vez que foi ao ar até 2017, ou seja, por 26 anos), por seu vanguardismo
nos temas aqui tratados, e por sua principal editora e apresentadora: Lilian Pacce.

A trajetdria dos apresentadores dos programas de moda € bastante relevante para
o tema que abordamos. Eles sao o que Pierre Bourdieu (1988) denominou “intermedia-
rios culturais”, fracdo da pequena burguesia responsavel pela transmissdo dos estilos de
vida das elites para as classes médias e populares. Embora ndo possamos aprofundar sua
trajetoria nos limites deste artigo, basta mencionar alguns aspectos da atua¢do da apre-
sentadora mais importante do GNT Fashion, Lilian Pacce. A jornalista demonstra proximi-
dade com os temas da sustentabilidade e da diversidade. Em relagdo ao primeiro, temos
que, desde 2008, é responsavel pelo portal que leva seu nome e que teve “a iniciativa
pioneira de dedicar um espaco exclusivo a sustentabilidade, o Recicle-se”. Em 2007, ela
foi curadora da exposicao “Eu Nao Sou de Plastico”, parte da campanha de mesmo nome,
realizada em conjunto com a Secretaria do Verde e do Meio Ambiente da Prefeitura de Sao

7 0 docu-reality é um hibrido entre documentadrio e reality-show, atualmente comum na televisdo e em
plataformas de streaming. Tem como objetivo mostrar o cotidiano ou o “bastidor” de pessoas ou grupos
reais, mas com estrutura dramatizada, misturando cenas espontaneas com roteirizacdo parcial. Muitas
vezes, é apresentado em forma de série.

dObrals| VOLUME 19 | NOMERO 46 | JANEIRO-ABRIL 2026
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



dossié ] Maria Celeste Mira | Beatriz Salgado Cardoso de Oliveira

Paulo. Em 2023, organizou a Brazil Creating Fashion for Tomorrow, exposicao realizada “na
embaixada do Brasil em Londres, [que] reuniu 23 criadores e inovadores com foco na sus-
tentabilidade ambiental” (Quem, [s.d.]). Ela também é autora do livro Ecobags - Moda e Meio
Ambiente (2007), ministra palestras sobre “ecotendéncias” e langou, mais recentemente, as
campanhas #1LookPorUmaSemana e #CanudinhoNao. Quanto a questdo da diversidade,
podemos citar, por exemplo, a curadoria de Pacce da Brasil Tupi, em 2019, exposi¢do para a
qual convidou “21 profissionais de diversas areas a reinterpretar a rede de dormir, auténti-
co objeto indigena”. Em 2021, também foi responsavel pela curadoria da mostra “Feminino
Plural”, parte do projeto Exposi¢do da Paulista, a qual reuniu “30 obras das artistas Criola e
Claudia Liz ao longo da avenida Paulista” (Quem, [s.d.]).

Apesar da importancia de programas precursores como o GNT Fashion, este artigo
propde-se a analisar com maior detalhe uma nova safra de programas surgida no espaco au-
diovisual brasileiro (televisao e streaming) feita por pequenas produtoras, no caso da moda,
em franca ascensao com a emergéncia do canal especializado Fashion TV. Vale ressaltar que
também ndo nos ativemos apenas aos programas sobre moda stricto sensu: para compor a
dindmica historia e a nova configuragdo, trouxemos a tona algumas atra¢oes sobre design e
beleza, como, por exemplo, o Superbonita®, que estreou no GNT em 2000, trazendo um novo
enquadramento da tematica da moda, explorada num universo mais amplo, da beleza e da
qualidade de vida (Superbonita, 2022). Por meio de entrevistas com diferentes celebridades
nacionais, o Superbonita deu evidéncia as questoes de género e do feminismo, como é pos-
sivel observar na descricdo: “As mulheres querem se sentir bonitas sendo quem sdo, de cara
limpa ou super montadas. Querem encontrar a melhor versao de si mesmas, a versao que
mais gostam. O programa traz um olhar descontraido sobre essa mulher em redescoberta”
(Superbonita, [s.d.], grifos nossos).

Com efeito, estes e outros programas de moda e beleza do GNT foram precursores
na abordagem de novos temas no universo midiatico e, assim, podem servir como indicativo
das mudancas que procuramos analisar. Isso porque, na década de 2000, boa parte deste
tipo de produgdo audiovisual ainda seguia o formato do Esquadrdo da Moda.

Assim acontecia, por exemplo, com o programa Mude Meu Look (How do I Look), de
2004. Originalmente apresentado pela atriz inglesa Finola Hughes e, mais tarde, pela sty-
list de celebridades Jeannie Mai, a producdo mostrava a trajetoria de uma “vitima fashion”,
indicada por um conhecido seu, para um makeover de estilo. Duas pessoas proximas desta
participante, os chamados “cimplices”, expressavam abertamente suas preocupagdes e in-
quietagdes em relacdo a sua aparéncia e forma de se vestir, e se juntam ao stylist na tarefa
de explorar seu guarda-roupas, jogando, mais uma vez, suas roupas fora. Posteriormente,
os tais “ciumplices” recebem U$1.200,00 cada um para comprar novas peg¢as para a “vitima”
que, ao final, encontra seu “novo estilo” (How, [s.d.]).

O formato de Tim Gunn: Guru de Estilo (Guide to Style), lancado em 2007, também
apresentava forte semelhanga com os programas anteriormente descritos. A atragdo girava
em torno da transformacdo de um participante, cujo estilo e aparéncia eram avaliados por
Tim Gunn e por sua coapresentadora. Como de praxe nesse tipo de produgao, grande parte

8 Programa televisionado até 2022 (Superbonita, 2022), e que passou por diferentes formatos ao longo
de sua histéria (Ramos, 2018).
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das roupas do convidado era descartada, abrindo espago para uma nova etapa: a busca pe-
los chamados “itens essenciais”. As escolhas feitas durante as compras eram cuidadosamen-
te analisadas pelos apresentadores e, ao longo do processo, o(a) participante passava por
diversas intervencdes, incluindo orientacdo de consultores de moda, visitas a salao de bele-
za e sessOes de maquiagem. O percurso culminava na apresentacdo do novo visual a amigos
e familiares. O propoésito de todas essas etapas era ensinar os(as) participantes a “valorizar
0 corpo que possuem, se vestirem de acordo com a idade e a posi¢do que representam na
sociedade e o gosto pessoal” (Fique, 2010).

Em 2009, uma versao brasileira do Esquadrdo da Moda foi lancada pelo SBT. A atra-
cdo era apresentada pela modelo Isabella Fiorentino e pelo consultor de imagem e stylist
Arlindo Grund, que deram lugar, a partir de 2022, a modelo Renata Kuerten e ao estilista
Dudu Bertholini. O objetivo da versao brasileira era 0 mesmo do programa original: mudar
o estilo do participante, a “vitima fashion”, indicada por amigos, familiares ou colegas de
trabalho (SBT, 2009).

Todavia, especialmente a partir do final dos anos 2010 e inicio dos anos 2020, assis-
te-se, por um lado, ao declinio desse tipo de produgao que tende a enquadrar a participante
em um padrao e, por outro, a emergéncia de uma nova safra de programas cujo discurso
é diferente, e de forma radical em alguns casos. Além do ja citado Desengaveta, a televisao
paga e as plataformas de streaming passaram a oferecer atragdes sobre moda em diferentes
formatos e, mais importante, explorando outros temas. Nesse novo panorama, como comen-
tamos, a tematica da diversidade se mostra uma questao relevante do segmento fashion.

A ideia de uma moda mais diversa é atualmente veiculada em varias producdes au-
diovisuais, como foco principal, ou pontualmente, em certos episddios ou séries especiais.
Em 2012, por exemplo, o canal E! lanca o Fashion Stamp, programa apresentado por Thais
Lee, a época uma jovem especialista em design de moda, que conduzia bate-papos descon-
traidos com o objetivo de falar com “os telespectadores de modo que eles possam se adaptar
a moda sem regras e imposi¢des, como acontece atualmente na midia” (Um roteirdo, 2011).
Em 2015, no Discovery H&H, passa a ser também televisionado o Socorro, ndo sei o que vestir
(Styled by June), no qual a apresentadora June Ambrose “rompe barreiras e questiona este-
reétipos sobre o corpo ideal, ajudando suas clientes a rever seus conceitos e encontrar um
estilo proprio” (7 Programas, 2017).

Lancado pelo canal E!, temos também o programa Beleza GG, um marco importante
para a aceitacao dos corpos gordos. Surgiu como um documentario centrado em modelos
plus size, retratando como essas profissionais lidam com a vida pessoal, a rotina de trabalho,
o preconceito e os desafios para alcancar seus objetivos (Lauterjung, 2018). A atracdo che-
gou a sua terceira temporada em 2023, ainda exibida pelo mesmo canal. Note-se que, apesar
do canal ser estrangeiro, a produgdo e suas protagonistas sdo brasileiras. Nesta fase mais
recente, além de uma pequena mudanca no elenco, houve um refor¢o na proposta de exaltar
o conceito de body positive, centrado na aceitacdo do proprio corpo (Monte, 2023).

No mesmo canal, em 2020, passa a ser televisionado o programa Born to Fashion (Ca-
tanhéde; Estevao, 2024). Apresentado pela modelo brasileira Lais Ribeiro, trata-se de uma
competicao pioneira de modelos na América Latina, uma vez que seus participantes sao ex-
clusivamente pessoas transgénero. Tendo entre os jurados o artista de beleza Sasa Ferreira,
trans masculino ndo-binario, e a estilista Isa Isaac Silva, cuja marca de “roupas sem género”
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e que “vestem todo os tipos de corpos” (Isaac, [s.d.]) é inspirada “na visao e vivéncia afro e
indigenas”, o programa retine 10 participantes que passam “por aulas de estilo, fotografia,
video, atuacdo e passarela, entre outros”. A segunda temporada do programa teve estreia em
2024 e passou a estar disponivel também no streaming Universal+ (Moda, 2024).

Ainda no E!, vale certamente ressaltar o New Faces, apresentado pela atriz Danni
Suzuki e lancado em 2024. A atracgdo seleciona “oito mulheres com talentos e competén-
cias exigidos pela nova realidade do mercado da moda”, e todas elas “sdo representantes
de grupos minoritarios (...). HA mulheres PcDs, transgénero, com mais de 60 anos e albinas,
entre outras”. Nao apenas a ideia de diversidade aqui entra em jogo, mas também a questao
de género. Em matéria da Folha online, o programa é caracterizado como “uma producao
com foco no empoderamento feminino abrindo espaco a todos os individuos da sociedade,
especial as mulheres, independentemente de raga, género, idade e padrdes de beleza” (Lima,
2024).

Esse elenco da diversidade nado estaria completo sem as drag queens. Em 2009 es-
treia nos Estados Unidos o RuPaul’s Drag Race, outra competicao cujos episodios mostram
“um grupo de drag queens (...) passando por provas relacionadas ao universo drag como a
criacdo de looks, dublagem, canto ao vivo, atuacdo, coreografia, dentre outros” (Reis; Ferrei-
ra, 2017). A produgao foi ao ar por 17 temporadas e tornou-se um sucesso internacional: até
2025, teve 39 nomeagoes para 0 Emmy Awards e foi premiada 24 vezes (Rupaul’s, 2025).
Ademais, ganhou versdes em outros paises, incluindo o Brasil que, em agosto de 2023, es-
treou na MTV e no streaming Paramount+ a Drag Race Brasil (Martins, 2023).

Nao ha duvida de que o fendmeno drag queen tenha influenciado a moda, uma vez
que influenciou todo o cenario cultural contemporaneo. No Brasil, também assistimos, em
2017, a estreia no GNT de Drag Me as a Queen (Angelo, 2017), com as apresentadoras drag
queens [karo Kadoshi, Penelopy Jean e Rita Von Hunty. Em cada epis6dio, uma mulher era
recebida para passar por uma experiéncia de transformacao, por meio de descoberta pes-
soal, guiada pelas trés apresentadoras, para, ao final, tornar-se ela também uma drag queen.

Nesse sentido, é interessante observar como os programas de competicao de moda,
que ganharam popularidade a partir dos anos 2000 — especialmente com a estreia de Pro-
ject Runway, em 2004, nos Estados Unidos —, passaram por transformacgdes significativas. A
antiga centralidade de modelos magras e da producao de vestuario voltada exclusivamente a
esses corpos foi gradualmente substituida pela inclusdao de modelos plus size, que passaram a
apresentar com frequéncia os looks elaborados pelos competidores dos programas, até mes-
mo no proprio Project Runway. As atragdes do tipo makeover igualmente se modificaram: se
antes as chamadas “vitimas” tinham sua aparéncia moldada segundo um ideal normativo, hoje
as transformagdes procuram valorizar e respeitar a singularidade de cada participante.

O discurso da sustentabilidade na moda e no design televisivos: “menos é demais”

No final da década de 2010, o canal GNT foi mais uma vez precursor das novas pro-
dugdes audiovisuais de moda no Brasil, neste caso, daquelas focadas especificamente na
“moda sustentavel”. Logo apos o Desengaveta, estreou, em 2017, o Caixa de Costura, progra-
ma de competicao apresentado pela jornalista Patricia Poeta e que tinha como jurados os
estilistas Isabela Capeto e André Lima, ambos ligados a “moda sustentavel”. A cada episodio,
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0 programa reunia trés competidores para “recriar pecas classicas e colocar sua marca re-
gistrada em solucoes criativas de customizacao e reaproveitamento” (Fernandes, 2017). Ou-
tro programa do GNT voltado a chamada moda sustentavel foi o Se Essa Roupa Fosse Minha,
langado em 2019 e apresentado por Giovanna Nader, consultora de moda sustentavel, que
tinha como foco principal “promover uma conversa em torno de um estilo de vida sem ex-
cesso, repensando a maneira como lidamos com o consumo” (Yahn, 2019). Por meio de uma
critica a indudstria da moda (Graga, 2019), a producdo estimulava a criagdo de “armarios
mais sustentaveis”, enaltecendo a “cultura dos brechds” (Se essa, 2019). Além disso, pela fala
da diretora Nascimento Silva, a seguir, vé-se o alinhamento do programa com preceitos que
orbitam também a tematica da diversidade:

O programa desmistifica o garimpo em brechds, mostrando que fazer compras
num espago como esse, pode ser, além de mais econdmico e sustentavel, uma
experiéncia divertida. O projeto também levanta uma outra discussao e inverte a
légica cldssica de que nés, mulheres, devemos tentar caber na ‘calga tendéncia da
vez’. A gente tenta mostrar que na verdade é a roupa que tem que estar a nosso
favor. Que roupa abraga o teu corpo? Que pega te dd mais poder para ser quem vocé
é? E qual cabe no teu bolso? (Yahn, 2019, grifos nossos).

No final da década de 2010 e inicio de 2020, assiste-se ao lancamento de producdes
audiovisuais que, apesar de ndo terem como tema principal a moda, passam também a pro-
mover praticas sustentaveis. Em 2022, o GNT lancou Desapegue se For Capaz, apresentado
por Sabrina Sato. A mentora da atracdo era Micaela Goés, antiga apresentadora do classico
Santa Ajuda, programa langado em 2011, no mesmo canal (Britto, 2011). De fato, em termos
de formato, essa ultima atracdo ndo era muito diferente das que surgiram mais recentemen-
te, porém, tinha um aspecto importante: ndo abracava o “discurso da sustentabilidade”. A
pessoa “denunciada” por parentes ou amigos para participar do programa era chamada de
“bagunceiro”, e era convidado, entao, a esvaziar seus armarios por meio de descartes e doa-
¢Oes para, em seguida, ter seu ambiente organizado pela especialista.

Ja no programa Desapegue se for capaz, o tema do “consumo consciente”, intima-
mente relacionado a sustentabilidade, esta em evidéncia. A atragdo “apresenta familias que
tém problemas no dia a dia pelo excesso de coisas acumuladas, que impedem as pessoas
de trabalhar e até receber visitas em casa”. Na primeira visita as casas dos participantes,
a apresentadora os desafia a desapegar “de 30% dos itens” que possuem (Oliveira, 2023).
Apesar de ndo abordarem especificamente a tematica da moda, esses programas se alinham
as ideias do “desapego”, do “viver com menos” e do “consumo sustentavel” e “consciente”.

Desapegar, reciclar, reinventar, viver com menos. Assim como no caso do tema da
diversidade, ndo sdo apenas os programas de moda que passaram a promover essas ideias.
Em 2017, teve estreia na televisao paga o programa Menos é Demais. Essa atracdo do Disco-
very Home&Health era originalmente apresentada por Chiara Gadaleta e Fé Cortez, ambos
nomes importantes no cenario da moda e do design ligados a sustentabilidade. A produgao,
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até hoje no ar com outras apresentadoras®, aborda o que considera um consumo excessivo,
selecionando “familias brasileiras extravagantes, numerosas e consumistas” e desafiando-as
a “mudar seu estilo de vida e viver a vida com menos... bem menos” (Menos, [s.d.]). Embora
ndo seja um programa de moda stricto sensu, os episddios mais significativos mostravam ar-
marios com muitas roupas, sapatos e acessorios, propondo solugdes como trocas em feiras
ou aluguel de pecas em roupatecas como saida possivel do “consumismo”.

Na mesma linha, em 2018, a Globo produziu e exibiu no canal GNT o Missdo Design,
competicao focada em “sustentabilidade” e “consumo consciente”, com a mesma apresenta-
dora do Desengaveta, Fernanda Paes Leme. Na atracao, trés designers tém o desafio de “criar
um comodo dentro de um container, de 3x4m, usando objetos, novos ou usados, que este-
jam dentro de um or¢amento bem limitado” (GNT, 2018). As regras do programa premiam
as atitudes mais sustentaveis: ganha vantagem quem gasta menos e compra mais objetos e
moveis de segunda mao na loja do programa, também quem faz a melhor reciclagem de um
objeto, um trazido de casa e outro no programa. Em matéria para a Vogue, a diretora, Ma-
riana Koehler, afirmou que “diferente de outros programas de decoracdao do GNT, o Missdo
Design incentiva o consumo consciente, o bom uso dos materiais, do tempo e do dinheiro”
(Bastian, 2018).

Apartirda décadade 2020, as producdes audiovisuais especificas sobre moda com foco
em sustentabilidade sao mais numerosas. Nesse contexto, merece destaque o canal Fashion
TV, fundado em 1997, na Franga, e relangado no Brasil pela Box Brazil, em 2012 (FashionTV,
[s.d.]). Esse canal, presente em mais de 100 paises, é completamente voltado para o universo
da “moda, da beleza, das tendéncias e estilo de vida” (About, [s.d.]). No Brasil, além da progra-
macdo internacional, seus espectadores tém igualmente acesso a materiais nacionais, cujas
produgdes foram incentivadas pela prépria Box Brazil, por meio de chamadas publicas do
Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) (Nicolau, 2022).

Em relagdo aos programas que exploram a tematica da moda sustentavel, temos,
por exemplo, o Design Vision, langado em 2021. Nesta competi¢do, os participantes criam
suas pecas exclusivamente com residuos téxteis (Design, 2021), técnica importante da slow
fashion chamada de upcycling, que diz respeito a producdo de uma roupa nova e sustentavel,
confeccionada com sobras de tecidos ou com tecidos de pecas e/ou objetos descartados. A
atracao é apresentada por Day Molina, estilista indigena brasileira, e tem no papel de men-
tores dos participantes famosos estilistas brasileiros, como Walter Rodrigues e Alexandre
Herchcovitch, e a curadora, pesquisadora e professora de moda e arte, Hanayra Negreiros
(Espinossi, 2021).

Jaem 2022, a Fashion TV exibe no Brasil a série documental Moda.Doc, que

[...] explora a moda ética e o artesanato na América Latina, destacando marcas e
comunidades que atuam com base nos cinco pilares da sustentabilidade: heranca
cultural, responsabilidade ambiental, igualdade social, prosperidade econémica
e inovagdo tecnolégica (América, 2020).

° Chiara e Fé Cortez foram substituidas pelas apresentadoras Barbara Vieira e Cora Fernandes. A pri-
meira, artista e arquiteta com “paixdo por trabalhos manuais”. A segunda, “especialista em organi-
zacdo” (Quarta, 2023).
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No mesmo ano, também estreiam Manufatura Fashion e Sertdo Criativo. A primeira,
uma série de oito episddios que explora “a producdo de moda sustentavel 100% brasileira,
propondo o enfrentamento de questdes ambientais e sociais que envolvem este universo,
além de educar o consumidor e influenciar grandes marcas a seguirem um rumo mais salu-
tar ao meio ambiente” (Manufatura, 2022). A segunda, apresenta “a moda ética e sustenta-
vel através de matérias-primas encontradas e produzidas no Nordeste brasileiro com em-
preendedores locais da economia criativa” (Ramos, 2022).

Finalmente, em 2023, é lancado o Customize, programa que

[..] apresenta artistas e makers urbanos e suas criacdes. Cada episédio acom-
panha o planejamento, processo e desenvolvimento de colaboragdes criativas,
sempre com o intuito de produzir de forma consciente. De garimpos em feiras,
consertos em materiais desgastados até projetos sociais, os personagens buscam
solugbes com estilo e sustentabilidade (Artistas, 2023, grifos nossos).

Mais uma vez, é interessante invocar aqui o quadro mais amplo de langcamentos da
Fashion TV no Brasil neste inicio da década de 2020. Assim como aconteceu com o0s progra-
mas do GNT, as produc¢des sobre moda sustentavel foram acompanhadas de diferentes es-
treias, que nos ddo pistas sobre as mudancas mais gerais dos programas de moda: em 2022,
na ocasido da comemoracgao dos 10 anos do canal no Brasil, foram langadas pelo menos
quatro produgdes com foco no “empoderamento” e no “feminino”*°.

Além dessas producdes, vale mencionar ainda o programa Descosturando, que es-
treou no canal E!, em 2024. Nele, o estilista brasileiro Alexandre Herchcovitch, auxiliado
por sua mae e dois amigos, vai a casa de duas pessoas, seleciona algumas de suas roupas,
desmanchando-as para, depois, criar com elas novas pecas, destinadas ao outro convidado
do programa. No teaser da atragao, imagens de modelos tém como som de fundo as falas
de Herchcovitch: “A gente ta fazendo um trabalho de ressignificagcdo de roupa”, e, mais, sao
sobrepostas pela afirmacdo: “consumir ja foi moda, agora a tendéncia é consciéncia” (Ndo
perca, 2023).

A valorizacao da diferenca: elo entre diversidade e sustentabilidade

Nao se pode dizer que o campo da moda nao tem mais regras. Por outro lado, nao é
possivel afirmar que nada mudou. E notéria a luta social pela aceita¢io da diversidade dos
corpos, questio central no caso da moda. E evidente também que, desde o seu surgimen-
to, no século XIX, até os dias atuais, a esfera de producao da moda tem sido alvo de criti-
cas recorrentes, sendo frequentemente associada ao carater supérfluo de seus produtos e,
mais recentemente, ao seu impacto ambiental, como uma das atividades mais poluidoras.

 Como exemplo, temos: a) a 32 temporada de “Estilo Préprio”, programa makeover de empoderamento;
b) o “Mulheres Mix”, programa j& exibido em outro canal do Box Brazil que migrou para o Fashion
TV, e que debate assuntos do universo feminino; c) o “Casa TPM”, concebido e produzido pela Trip
e que tem como objetivo “refletir, produzir e trocar ideias sobre as questdes mais importantes do
feminino”; d) e o programa “A Mulher e o Mercado de Trabalho”, série que “mostra as conquistas do
universo feminino” e questiona “as dificuldades que as mulheres ainda enfrentam” (Nicolau, 2022).
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A questdo da sustentabilidade fatalmente teria que ser colocada. Mas, por que a busca por
diversidade e sustentabilidade apareceriam lado a lado, como nos sugerem os programas de
televisao? Nossa hipotese é a da disseminacgao e popularizacdo do discurso da diversidade.

De acordo com Michel Foucault (1999), os discursos devem ser vistos enquanto pra-
ticas que estdo submetidas a certos limites e condi¢oes!’. A fim de desvendar as regras as
quais obedecem os discursos, 0 método arqueolédgico de Foucault propde alguns principios,
dentre eles, o de regularidade. Para Nicolau Netto (2015, 2017), a regularidade que carac-
terizara o discurso da diversidade é a produg¢do de uma diferenca que carrega um sinal po-
sitivo, que se torna um valor, algo a ser protegido e promovido'?. Evidentemente, a diferen-
¢a, como uma forma de “classificacao das coisas sociais em um determinado meio”, sempre
existiu; porém, ela “ndo esta entre as coisas, mas nos sentidos que damos as coisas de forma
a classifica-las” (Nicolau Netto, 2017, p. 45): tais sentidos variam imensamente, e a diferen-
¢a nem sempre foi positivada ou valorizada.

Até pouco tempo atras, a nogao de diversidade esteve limitada, seja ao dominio an-
tropolégico, seja a uma fungdo restrita, como se pode ver na Constituicdo da Unesco de 1948,
na qual a “diversidade das culturas” é concebida como forma de garantir a soberania dos
Estados-nacdo diante do organismo internacional. Hoje, porém, a nocao desfruta de maior
liberdade (Nicolau Netto, 2017).

Renato Ortiz (2015) nos da variados exemplos da valorizacao da diversidade a partir
do século XXI, nos mais diferentes contextos e situa¢des, demonstrando como esta nogao,
além de atravessar “relagdes locais, nacionais, internacionais, transnacionais, civilizacio-
nais”, se expressa tanto na cultura como no mercado, ndo mais separando-os (Oliveira, 2024,
p. 149).

Assim, ao produzir diferencas que vao além daquelas étnicas ou religiosas e que nao
negam o aspecto econdmico da cultura (Nicolau Netto, 2017, p. 58), o discurso da diversi-
dade “reina” sobre outros discursos da diferenca, formando “o 1éxico” ou a “gramatica” da
“modernidade-mundo”, na qual “a producao da diferen¢a nunca se estabiliza” (Nicolau Net-
to, 2017, p. 55).

Importa observar que, no final do século XX, o discurso da diversidade se constroi
em dialogo estreito com o da “sustentabilidade”, podendo-se dizer; inclusive, que este ultimo
prepara o terreno para aquele:

De acordo com Armand Mattelart (2005), as discussdes que levaram, na década
de 1990, a consagracao da ideia de diversidade cultural surgiram no limiar da
primeira crise do petréleo e da constatacdo da faléncia das estratégias de de-
senvolvimento por essa via. (...) “em 1972, a Conferéncia da ONU sobre o Meio
Ambiente em Estocolmo associa a questao da biodiversidade a da diversidade
cultural, entendendo que ambas estdo ameacadas pela légica predatéria e con-

1 Tais regras sdo impostas pelo préprio conjunto de enunciados. Assim, nessa perspectiva, o que esta
em jogo ndo é o sentido, ou simplesmente, o significado de palavras, afirmacdes, formulacdes, mas
sim sua relacdo com outras proposicdes: enunciados “sé podem ser identificados como elementos,
apenas num sistema especifico em que fazem sentido” (Dreyfus; Rabinow, 1995, p. 61).

2Para aprofundamento da discussdo, ver Oliveira, 2024, pp. 133-202.
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sumista do modelo de desenvolvimento ocidental. Na Eco-92, realizada no Rio
de Janeiro, o conceito de diversidade cultural é associado ao de desenvolvimento
sustentavel e, por meio desse conceito, ainda segundo Mattelart, o Banco Mun-
dial e outras instituicdes financeiras incorporam a, da cultura a suas preocupa-
¢des no inicio do terceiro milénio” (Mira, 2016, p. 154).

As fortes nogoes de diversidade e sustentabilidade atraem a atengdo da ONU e de
agéncias de financiamento globais porque sdo, por sua propria natureza, questdes plane-
tarias. Como causas sociais e politicas, elas se propagam nas chamadas “cidades globais”
(Sassen, 2010), estimulando projetos socioculturais, criando novos segmentos de mercado,
e novas produgdes audiovisuais, como as de que falamos aqui.

Nada de regras, apenas escolhas?

As producdes audiovisuais aqui examinadas e as tematicas que introduzem revelam
tentativas consideraveis de desafiar canones estabelecidos da moda e de reconfigurar os
padrdes do campo. Porém, as transformagdes desta espécie nao sdo tao simples. A moda é
um campo relativamente auténomo, com regras e posi¢coes de poder estruturadas que, ao
serem contestadas, tendem a um rearranjo, sem que, no entanto, haja revolucdo. Assim, as
solu¢des ndo vém de fora do universo da moda, mas de dentro dele, ou seja, seguem algumas
das dinamicas ja consolidadas no campo ao mesmo tempo que subvertem outras. Esse pro-
cesso estabelece novas regras, consolida novas posicdes e traz evidéncia a novos agentes.

Para os agentes dessas novas posi¢coes, porém, como expressou Chiara Gadaleta, a
moda “democratizou total” (Mendonga, 2009). Ou seja, como repetem sem cessar os criado-
res de moda, tudo é uma questdo de estilo, algo que permanece propositadamente inexpli-
cado. Ha mais de trés décadas, Mike Featherstone (1995) criticou o que se tornou o slogan
dos criadores, em particular dos estilistas de moda:

A concepgdo “nada de regras, apenas escolhas” (celebrada por alguns como um
movimento relevante em dire¢do ao rompimento com as velhas hierarquias de
moda, estilo e gosto, em favor de uma aceitagdo tolerante e igualitaria das dife-
rencas...) ndo representa nada tdo dramdtico como a implosdo do espaco social,
mas deveria ser vista como um movimento novo no interior do espago social
(Featherstone, 1995, p. 120).

Influenciado por Pierre Bourdieu, o autor vai destacar o papel dos intermediarios
culturais, como vimos, fracao da nova pequena burguesia que “como classe em expansao,
dotada de uma preocupacgao central com a producdo e disseminacao da informacao e do
imaginario da cultura de consumo, esta preocupada em expandir e legitimar suas proprias
disposicoes e estilos de vida especificos” (Featherstone, 1995, p. 120).

Os programas de televisdo apontam no mesmo sentido, o de que a “moda susten-
tavel” ndo abre mao do estilo. Em primeiro lugar, sua producao é cuidada em termos de
cenario, figurino e tudo o mais. Observa-se, mais ainda, que o que prevalece em todos os
episodios é a questdo nao explicada do estilo, ou seja, privilegia-se o julgamento estético.
[sto é ainda mais evidente quando materiais reaproveitados e residuos téxteis tornam-se
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matéria-prima para criagdes ousadas em desafios fashion, nos quais o que esta em jogo ndao
€ apenas a viabilidade ecolédgica, mas o préprio design avaliado com rigor pelos especialis-
tas e jurados. Evidentemente, seus produtores sabem disso ha muito tempo. No evento ja
citado “Eu ndo sou de Plastico”, Lilian Pacce convidou “120 estilistas renomados, desde par-
ticipantes do Sao Paulo Fashion Week até jovens da Casa de Criadores para criarem ecobags
a fim de conscientizar o consumidor de que é possivel colaborar com o meio ambiente sem
perder o estilo” (Quem, [s.d.]).

No caso da moda, a sustentabilidade, a semelhanca da diversidade, configura-se pos-
sivelmente como o dominio mais resistente a implementacdao de mudangas profundas. A
moda se situa no coracdao do consumo e da construgao de identidades pessoais e coletivas;
demarca fronteiras entre os iguais e os diferentes; entre gostos e desgostos de classe. Estu-
dos recentes (Domingos et al., 2022; Ferraz; Ferreira, 2022) revelam que o critério que mais
pesa na decisdo de compra dos consumidores de moda sustentavel € a exclusividade que a
roupa pode proporcionar. Em outras palavras, ha um conflito entre a compreensao da ques-
tdo ecologica e os anseios de consumo de moda.
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[ resumo | A pandemia da COVID-19 provocou a emergéncia de novos dispositivos simbo-
licos, entre os quais se destaca a mascara cirurgica enquanto objeto de protecdo e conse-
quente signo cultural. Este artigo analisa a transformag¢do da mascara cirurgica no contexto
da moda, a partir de dois eixos principais: a bricolage, enquanto pratica de recombinacao
criativa de materiais, e a conotagdo, enquanto sistema de producao de significados suple-
mentares. Combinando fundamentagdo tedrica e analise de casos, investigam-se diferen-
tes formas de apropriacdo da mascara cirurgica, tanto em contextos improvisados (ndo
planejados) como em contextos profissionais do sistema da moda. O estudo evidencia
duas abordagens distintas: (1) uma bricolage realizada fora do sistema da moda, centrada
na urgéncia e na disponibilidade material; (2) uma bricolage planejada, operada por de-
signers e marcas, que reconfigura a mascara como artefato estético e comunicacional. A
segunda parte do artigo foca na dimensao conotativa do signo mascara, destacando a sua
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transformacdo semantica ao ser integrada na moda, tornando-se adereco e veiculo simb6-
lico de discursos identitarios, ideoldgicos e estéticos. Por fim, problematiza-se a articula-
¢do entre bricolage e conotagao, revelando como a mascara deixa de ser apenas um objeto
funcional para se tornar um signo complexo, em transito entre saude, estilo, consumo e
cultura visual. O estudo contribui para a compreensdo dos mecanismos de ressignificacao
simbdlica de objetos do cotidiano em contextos de crise, evidenciando a interse¢do entre
moda, cultura visual e producdo de sentido. Ao analisar um artefato banal transformado
em signo cultural, propde-se um enquadramento tedrico para pensar a moda enquanto
linguagem e pratica social em tempos de mudanga.

[palavras-chave] Semio6tica. Cultura material. Linguagem visual. Simbologia do ves-
tir. Mascara.

[abstract] The COVID-19 pandemic generated new symbolic devices, among which
the surgical mask stands out as both a protective object and a cultural sign. This article
examines the transformation of the surgical mask within the fashion system along two
main axes: bricolage, understood as a practice of creative recombination of materials, and
connotation, understood as a system for producing supplementary meanings. Combining
theoretical grounding with case analysis, the study investigates different forms of appro-
priation of the surgical mask, both in improvised (unplanned) contexts and in professio-
nal fashion contexts. The findings reveal two distinct approaches: (1) a form of bricolage
carried out outside the fashion system, centred on urgency and material availability; and
(2) a planned form of bricolage performed by designers and brands, which reconfigures
the mask as an aesthetic and communicational artefact. The second part of the article fo-
cuses on the connotative dimension of the mask as a sign, highlighting its semantic trans-
formation when integrated into fashion, where it becomes an accessory and a symbolic
vehicle for identity-based, ideological, and aesthetic discourses. Finally, the article explo-
res the articulation between bricolage and connotation, showing how the mask moves
beyond its functional purpose to become a complex sign that operates across health, style,
consumption, and visual culture. The study contributes to the understanding of the sym-
bolic re-signification of everyday objects in times of crisis, emphasizing the intersection of
fashion, visual culture, and meaning-making. By analyzing a seemingly ordinary artefact
that became a cultural sign, the article proposes a theoretical framework for understan-
ding fashion as both a language and a social practice in times of change.

[keywords] Semiotic. Material culture. Visual language. Dress symbolism. Mask.
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Introducao

A pandemia da COVID-19, iniciada no ano de 2019, ndo apenas alterou as dinamicas
higiénicas e sociais, como também desencadeou um processo acelerado de reinven¢do sim-
bolica de objetos cotidianos. A mascara cirdrgica, até entdo circunscrita a contextos hospita-
lares ou clinicos, tornou-se uma presen¢a constante no espacgo publico e um elemento cen-
tral na comunicagao visual de individuos e de instituicoes. Neste cenario, o objeto-mascara
cirurgica ultrapassou a sua fungdo original de barreira antiviral, adquirindo novos sentidos
no seio da cultura material e, em particular, do sistema da moda.

A partir dessa transformacao, o presente artigo propde uma analise do percurso es-
tético e simbdlico do objeto-mascara, focando-se em dois eixos conceituais fundamentais:
a bricolage, enquanto pratica criativa de recomposi¢do material e simbdlica; e a conotacgao,
enquanto sistema de produgdo de significados suplementares que reconfiguram o estatuto
do objeto-signo. Sustentado numa abordagem qualitativa, de base tedrico-conceitual e com
recurso a casos praticos, o estudo de fundamento semiotico examina diferentes formas de
apropriacdo do objeto-mascara cirdrgica durante e apds o contexto pandémico, tanto por
agentes individuais (em contexto de improviso) como atores do sistema da moda.

Ao longo do artigo, sera tracada uma distingao entre bricolage ndo planejada e bri-
colage planejada pelo sistema da moda, procurando compreender como a moda integra,
estiliza e ressignifica um objeto inicialmente funcional. Posteriormente, sera explorada a
dimensao conotativa do signo mascara, considerando as implicagdes ideologicas, estéticas e
culturais da sua reinterpretacdo simbdlica. Por fim, discutir-se-a a articulacdo entre as duas
dimensdes, mostrando como a mascara se tornou um objeto biforme: simultaneamente ins-
trumento de protecdo e signo de distingao.

A bricolage no sistema da moda

A bricolage representa uma estratégia de organizac¢do simbolica dos tracos da expe-
riéncia, “organizando os factos ou os residuos dos fatos” (Lévi-Strauss, 2008, p. 37). De acor-
do com Rampazo e Ichikawa (2009), Lévi-Strauss (2008) foi o primeiro autor a introduzir o
termo “bricolage” nas ciéncias sociais, no ambito da explicacdo do “pensamento selvagem”.
Caracteriza-se por uma orienta¢do intuitiva e empirica do conhecimento, fundamentada
num saber que é “guiado pela intuicdo e pela vontade de conhecer o que esta no mundo”
(Rampazo; Ichikawa, 2009, p. 1). Na obra O Pensamento Selvagem, Lévi-Strauss (2008) des-
creve a bricolage como uma forma particular de raciocinio, um tipo de “pensamento magi-
co” que funde elementos diversos na criagdo de novos objetos culturais.

Nesse sentido, os estudos contemporaneos sobre bricolage na moda adotam uma
perspetiva baseada numa etnografia dos materiais e das matérias. Isso envolve a descri¢cdao
das praticas de improvisacao e a identificacao dos tipos de materiais.

A bricolage, articula multiplos modos de fazer, sempre em coeréncia com os con-
textos vividos e com os recursos disponiveis. Rampazo e Ichikawa (2009) destacam que se
associa as praticas manuais, onde o sujeito opera com materiais e ferramentas dispares,
com o intuito de gerar algo novo. “E o mesmo que o handyman vocabulario inglés, que
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usa materiais e ferramentas diversas que inicialmente ndo se relacionam, mas que em suas
maos, de forma intuitiva, quase artistica, se transformam ou criam outro objeto” (Rampazo;
Ichikawa, 2009, p. 3).

E nesse enquadramento que se propde a andlise da bricolage no sistema da lingua-
gem da moda a partir de processos criativos e operatdérios que reorganizam signos e mate-
riais ja existentes, de forma a gerar novas estéticas e fungdes. O objeto-mascara, durante a
pandemia, exemplifica perfeitamente esse movimento.

Lévi-Strauss (2008) distingue dois modos de conhecimento cientifico: o do bricoleur
e o do engenheiro. Enquanto o engenheiro projeta conceitos de forma sistematica, com base
em principios técnicos e inovadores, o bricoleur atua de modo adaptativo, reaproveitando
materiais e significados ja disponiveis no mundo social. Para o autor; o bricoleur dedica-se a
recolher objetos, elementos e mensagens “de alguma forma pré-transmitidas e que ele co-
leciona (...) [0 engenheiro] antecipa sempre a outra mensagem que poderia ser arrancada a
um interlocutor” (Lévi-Strauss, 2008, p. 35).

No contexto da moda, em situacdo pandémica, essa distincao oferece uma chave in-
terpretativa para compreender os diversos modos de atua¢do dos designers. De facto, pode-
-se considerar que o designer transita entre ambos os regimes: por um lado, mobiliza uma
logica engenheira, ao projetar solugdes técnicas, funcionais e esteticamente planejadas; por
outro, adota também uma postura bricoleur, ao recombinar materiais acessiveis, referéncias
visuais e significados sociais ja existentes. Assim, o designer, no contexto da pandemia, ndo
se restringe a uma pratica sistematica ou improvisada, mas incorpora ambos os modos de
criacdo, conforme as exigéncias da conjuntura, os recursos disponiveis e os discursos que
pretende articular.

Ambos os modelos de pensamento partilham uma base epistémica comum: a aten-
¢do e a sensibilidade a construcdo de significados e soluc¢des, guiados por necessidades
reais. Ora, justamente no contexto da pandemia da COVID-19, designers — operando ora
como bricoleurs, ora como engenheiros - convergiram no mesmo fim pragmatico: a prote-
¢ao individual e coletiva. Mascaras improvisadas por cidadaos comuns, usando materiais
reaproveitados, e mascaras produzidas por industrias — com diferentes graus de sofisticacdao
tecnoldgica ou visibilidade comercial - representaram respostas distintas a um mesmo pro-
blema, nas quais o designer assume um papel mediador e criativo.

A bricolage da mdscara cirtrgica entre improviso e criatividade prdtica

Entende-se o objeto-mascara cirirgica como a mascara de pandemia ou variantes
préximas, originalmente concebida para fins de protecdo contra virus e de uso clinico. A re-
feréncia a contextos informais diz respeito a situacdes em que as mascaras foram apropria-
das e modificadas por individuos ou grupos fora dos circuitos formais da moda, operando
sobretudo em registros domésticos, artesanais ou informais. E neste enquadramento que
emergem praticas de bricolage, motivadas pela urgéncia e pela escassez de recursos.

Alguns objetos sdao dotados de uma nova identidade; ainda assim, mantém tracos
evidentes da sua origem, como se observa, por exemplo, na criagdo de mascaras a partir
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de garrafdes de plastico*. Essa criacdo corresponde a uma obra do artista Max Siedentopf,
integrada no projeto “How-To Survive A Deadly Global Virus” [Como sobreviver a um virus
global mortal], no qual se propde uma diversidade de objetos, ou fragmentos deles, como
alternativas improvaveis as mascaras cirurgicas. A proposta criativa ilustra exemplarmente
os principios da bricolage, ao apresentar solugdes ironicas e simbdlicas para um problema
real e urgente, numa época marcada pela escassez de meios de protecdo. “Uma vez que a
interpretacdo esta imbricada na dinamica social e histérica que moldou o artefato cultural
sob analise, a bricolage reconhece a inseparabilidade entre objeto de pesquisa e contexto”
(Neira & Lippi, 2012, p. 610).

Conforme Lévi-Strauss (2008), a fusdo de elementos distintos permite a recriagao
de um objeto cultural renovado, dotado de nova funcionalidade simbdlica, ainda que sus-
tentado por fragmentos de significados anteriores. Neste sentido, durante a pandemia da
COVID-19, tornou-se visivel um fendmeno de bricolage aplicado a mascara de protecao:
observou-se um duplo movimento de reforco e de complementaridade do seu significado
funcional. Por um lado, assistiu-se ao refor¢o da funcao original da mascara - protecao -,
muitas vezes acompanhada de adaptagdes estéticas que ndo comprometeram a sua eficacia.
Por outro, emergiram usos complementares, em que novas camadas de sentido — associadas
aidentidade pessoal, ao estilo, a criatividade ou ao posicionamento social - foram sobrepos-
tas a funcao primaria do objeto. Esse processo reflete uma forma de antropologia pratica,
evidenciada nas solu¢des improvisadas, adotadas em contextos de crise na saude individual
e coletiva. A capacidade de improvisar solugdes com os recursos disponiveis, frequentemen-
te de forma imediata e ndo planejada, tornou-se um marcador da invengao cotidiana face a
pandemia. A titulo de exemplo, é documentada uma situacao em que, na auséncia de masca-
ras, uma folha de couve”® foi utilizada como meio improvisado de protecdo das vias respiraté-
rias. Esse gesto, ainda que insolito, ilustra de forma clara a lo6gica da bricolage: apropriagao
de materiais cotidianos, recontextualizacao funcional e a adapta¢do simbdlica a um novo
desafio emergente. Nesse caso, € possivel observar um exemplo paradigmatico de impro-
visacao, que reflete a espontaneidade inerente ao conceito de bricolage - o improviso em
nome da protecdo. Neste contexto, os materiais e 0s processos originais associados ao obje-
to-mascara ciruargica foram substituidos por alternativas acessiveis, tendo sido empregados
e adaptados de forma criativa, em resposta a auséncia do objeto convencional de protecao.
A utilizacdo de uma folha de couve como meio de cobertura das vias respiratorias constitui
um exemplo extremo e inusitado de bricolage intuitiva. Tal objeto, claramente ndo conce-
bido para fins de protecdo viral, foi refuncionalizado de modo improvisado, sem qualquer
embasamento cientifico ou planejamento projetual-prévio orientado para esse proposito,
mas com a intengdo explicita de suprir, ainda que precariamente, a funcao de uma masca-
ra cirurgica. Este caso evidencia a capacidade adaptativa do ser humano em momentos de
crise, em que objetos do cotidiano sao reconvertidos e ressignificados para dar resposta a
necessidades emergentes.

4 Cf. How to survive a deadly global virus. Disponivel em: https://maxsiedentopf.com/wp-content/
uploads/2020/02/How-To-Survive-A-Deadly-Global-Virus5-265x352.jpg. Acesso em: 10 jul. 2025.

> Cf. Homem da entrevista a cmtv a usar uma folha de couve como miscara. Disponivel em: https://
www . youtube . com/watch?v=ypYgGDeES7w, imagem visivel aos 00:00:05. Acesso em: 10 jul. 2025.
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Outro exemplo dessa logica de apropriacao e ressignificagcdo pode ser observado na
Figura 1, onde se documenta a utilizacdo de sacos plasticos colocados sobre a cabeca.

FIGURA 1 - UTILIZACAO DE SACO PLASTICO PARA COBRIR TODA A ZONA
DA CABEGA PARA PROTECAO DAS VIAS AEREAS (2021)

FONTE: @subwaycreatures In: Instagram. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CLZclIKFhXsC/?img_
index=6&igsh=MTN4eGE20G90YnU4eA%3D%3D (imagem n.2 6). Acesso em: 10 jul. 2025.
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A imagem em questao, registrada no interior do metrd de Nova lorque, constitui um
exemplo altamente perigoso: a utilizacdo de um saco de plastico como proteg¢do respirato-
ria, de forma possivelmente instintiva. Neste contexto, o objeto é reconfigurado em funcao
de sua significacao simbdlica e utilitaria, aproximando-se da ldgica da mascara cirdrgica.
Embora seja um material claramente inadequado e de risco elevado para quem o utiliza, a
sua adocdo revela a tentativa de assegurar uma prote¢cdo minima. Este gesto constitui, por-
tanto, uma reafirmacdo adaptada da funcao original da mascara, ajustada as circunstancias
e aos recursos disponiveis. Com outros casos documentados durante o periodo pandémico,
ilustra a bricolage como um processo de resolucado pratica, pautado pela criatividade, onde
ha emergem respostas rapidas, muitas vezes nao técnicas, que surgem da urgéncia e da in-
tuicdo, em vez de seguirem critérios cientificos ou planejamentos formais.

De modo similar, outro exemplo demonstra como materiais disponiveis podem ser
reaproveitados para criar um novo artefato, neste caso, uma versao funcional da masca-
ra de protecdo. Trata-se da reestruturacdo de objetos originalmente destinados a outros
usos, como uma embalagem de lengos umedecidos®, transformando-os em dispositivos
improvisados de protecao respiratoria. Esse artefato foi, contudo, reaproveitado com vista
a construcdo de uma nova significacdao funcional. A adaptacao da embalagem a mascara
implicou um processo de desconstrugdo e de inversao técnica, transformando o objeto
original num dispositivo alternativo de prote¢do das vias respiratorias. Trata-se de um
caso de bricolage pois é caracterizada pela reutilizacao criativa do objeto, que mobiliza
recursos disponiveis para uma soluc¢do rapida e funcional, gerando uma refuncionalizacao
e ressignificacdo na qual o objeto, ao ser desviado de sua fungao inicial, passa a substituir
a mascara cirargica convencional.

O fendmeno da bricolage, observado durante a pandemia da COVID-19, emergiu
como resposta a escassez de equipamentos de protecdo individual, levando muitos indi-
viduos a recorrer ao improviso e a reutilizacdo de diversos materiais disponiveis. A criati-
vidade aplicada a reaplicacao de objetos e tecidos pré-existentes resultou na producao de
novos artefatos dotados de identidade propria. O conceito de bricolage revela, assim, uma
atividade que pode resultar da convergéncia (ou ndo) de diferentes elementos culturais,
dando origem a algo novo.

A bricolage e a reconfiguragdo da mdscara cirurgica no sistema da moda

Neste subcapitulo, considera-se a pratica de apropriacao e reformulacao do objeto-
-mascara cirdargica no interior do sistema da moda, através de processos técnicos, estéticos e
comunicacionais mediados por designers, marcas e institui¢des. Ao contrario dos contextos
informais, aqui a bricolage opera com intencionalidade estratégica, a partir de recursos es-
pecializados, incorporando a mascara numa légica de design, colecdo e circulacdo simbolica.
E neste enquadramento que se analisa a reconfiguragio do objeto-mascara cirdrgica como
artefato de moda.

¢ C(f. Mascara com embalagem de Tlencos umedecidos. Disponivel em: https://pt.pinterest.com/
pin/12314598970505448/ Acesso em: 10 jul. 2025.
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A bricolage permite a articulagao criativa de elementos oriundos de diferentes para-
digmas para gerar um novo sintagma ressignificado. No contexto pandémico, o objeto-mas-
cara foi submetido a operagdes técnicas que o transformaram em adereco de moda. Essa
mascara “torna-se uma camada de media¢ao semiética”” (Tateo, 2021, p. 135), multiplican-
do os seus sentidos consoante o contexto.

Em contraste com a bricolage realizada fora do circuito formal da moda - caracte-
rizada pela improvisacao individual e pela resposta imediata a necessidades urgentes - a
bricolage dentro do sistema da moda segue estratégias planejadas de criagcao, comunicac¢do
e circulacdo. Nesse contexto, a apropria¢do do objeto-mdscara cirurgica é conduzida por de-
signers e marcas, incorporando-o de forma intencional em coleg¢des, desfiles e campanhas,
com ritmo e objetivos definidos. Essa abordagem nao se limita a reutilizacdo do objeto; an-
tes, promove sua reestruturacao estética, simbdlica e comercial, alinhando-o aos cddigos e
praticas do mercado de moda.

Por meio do sistema da moda, a mascara é apropriada como um objeto-signo reconfi-
gurado. Como ja observava Baudrillard (1985), os objetos nao existem mais como entidades
isoladas, mas como elementos de cddigo. A moda, enquanto instituicdo social, ao alternar os
papéis de bricoleur e de engenheiro, transforma o objeto-mascara cirturgica segundo seus
préprios objetivos estéticos, discursivos e comerciais. Esse tipo de bricolage sistematizada
atua sobre o significante e sobre o significado, produzindo novos efeitos de sentido e reins-
crevendo a mascara dentro do sistema da moda.

Em contraponto, a bricolage ndo planejada apropria-se de materiais variados com
o propésito de improvisar uma protecao funcional. Nesse caso, o foco ndo é reconfigurar o
objeto-mascara em si, mas reproduzir seus tracos visuais e utilitarios com os recursos dis-
poniveis, em contextos informais e de carater improvisado. Em ambos os casos, o sistema
da moda age segundo uma légica de recombinacao de elementos ja existentes, “ndo sao
materiais brutos, mas produtos ja elaborados” (Lévi-Strauss, 2008, p. 52). Esse processo
de reconfiguracao permite a refuncionalizacao do objeto, inserindo-o em um novo campo
de significacao.

Dando como exemplo da bricolage funcional, a marca Springkode fez uso de tecidos
reaproveitados e produziu mascaras reutilizaveis com certificagao, alinhando-se com prin-
cipios de sustentabilidade e responsabilidade social. A intervencdo é planejada e estratégi-
ca, conjugando eficacia técnica e valor estético, o que caracteriza uma bricolage planificada.

De forma semelhante, o designer Gio Rodrigues produziu mascaras® durante a pan-
demia com certificacdo do CITEVE?®. A sua proposta alia protecdo, reutilizagdo e identidade
estética, reforcando a ideia de que a bricolage pode ser consciente, metddica e alinhada com
exigéncias e requisitos formais do setor.

7 Traducdo nossa para: “becomes a layer of semiotic mediation”

8 Cf. LIFESTYLE ao minuto. Mascaras Gio Rodrigues chegam as farmacias. Para ela e para ele. Disponivel
em https://www.noticiasaominuto.com/lifestyle/1516569/mascaras-gio-rodrigues-chegam-as-farmacias-
-para-ela-e-para-ele. Acesso em 10 jul. 2025.

* E o Centro Tecnolégico das Indistrias Téxtil e do Vestudrio de Portugal.
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dossié ] Sara Inés Rodrigues Gaspar | Eduardo José Marcos Camilo | Rafaela Norogrando

Em contraste, a bricolage simbdlica pode ser observada nas mascaras desenvolvidas
por Marine Serre!® e Collina Strada!' - mascara ilustrada na Figura 2 - sdo exemplares da
bricolage planejada pelo sistema da moda.

FIGURA 2 - MASCARA PRODUZIDA A PARTIR DE EXCEDENTES DE TECIDO (2020).

FONTE: Garmentory. Disponivel em: https://www.garmentory.com/sale/collina-strada/women-
accessories/909804-fashion-face-mask-with-bows?epik=dj0yJnU9bORTby1XMUpCNG41bVA3eWc3N2xIN
Dhxc0x4d3RtX0YmcDOwJm49NU5DRU9iU1UxVHZPUW]Bc1EwOFhiUSZOPUFBQUFBR2ZPT1l] Acesso em:

10 jul. 2025.

Partindo da funcdo protetora, estas marcas - provenientes do contexto ocidental, es-
pecificamente dos Estados Unidos da América - desconstroem-na em favor de uma lingua-
gem estética distopica ou fantasiosa. A fungdo protetora passa para segundo plano, dando
lugar a valorizagao visual e simbdlica.

©Cf. MARINE Serre. Amor Fati. Disponivel em: https://www.marineserre.com/en-pt/show/amor-fati
(LOOK 31). Acesso em: 10 jul. 2025.

1 Cf. GARMENTORY. Collina Strada: Fashion face mask with bows. Disponivel em: https://www.garmen-
tory.com/sale/collina-strada/women-accessories/909804-fashion-face-mask-with-bows?epik=dj@yInU-
9bORTby1XMUpCNG41bVA3eWc3N2xINDhxc@x4d3RtX@YmcDOwIm49NUSDRU91ULUXVHZPUWIBCc1EwOFhiUSZ@PUFBQUFBR-
2ZPT113J. Acesso em: 10 jul. 2025.
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De forma semelhante, a bricolage simbodlica é levada ao extremo pelo designer Ro-
nald van der Kemp, que desenvolveu mascaras'?, conforme o blog ASVOF*? (Pernet, 2020), a
partir de tecidos reaproveitados e excedentes de colecdes anteriores, tendo sido intitulada
“Army of Love”. A apresentacdo ocorreu de maneira performativa, nas janelas de um hotel
vazio situado no centro historico de Amesterdid'4, onde os modelos abanavam bandeiras
brancas, representando rendicao e esperanc¢a por um futuro mais consciente e sustentavel.
Cada modelo usava uma mascara de alta-costura fabricada a partir de materiais reciclados,
evidenciando a coeréncia entre a estética e o compromisso ético. Posteriormente, as mas-
caras foram leiloadas pela Christie’s'> e com os valores angariados foi possivel doar ajuda
financeira a Refugee Company, organizacao voltada para o apoio e integracdo de pessoas
refugiadas. Dessa forma, o objeto-mascara transforma-se numa pecga conceitual, portadora
de um discurso tanto estético quanto ético, exemplificando uma bricolage cuidadosamente
planejada e orientada por valores simbolicos.

Calefato (2021) observa que, nesse processo, a mascara deixa de ser um utensilio e
passa a integrar o “corpo vestido”, tornando-se um agente de comunicagao visual e simbo-
lica. A bricolage, nesse contexto, ndo é apenas uma resposta a escassez ou a funcionalidade,
mas uma estratégia criativa que ressignifica um objeto ordinario - como o objeto-mascara
cirurgica - em objeto extraordinario (Tateo e Marsico, 2019).

Portanto, a andlise evidencia que a bricolage foi uma ferramenta fundamental mobi-
lizada pelo sistema da moda para operar ressignificagdes em tempos de crise. Ao apropriar-
-se do objeto-mascara cirurgica, a moda respondeu a uma necessidade funcional imposta
pela pandemia, como também ativou processos criativos que redirecionaram o seu sentido,
tornando-o um signo estético, simbdlico e identitario. A bricolage - enquanto pratica de re-
combinacdo de elementos disponiveis - revelou-se uma opera¢do na capacidade da moda de
absorver e traduzir contextos sociais complexos. Assim, o sistema da moda atuou como um
agente de mediacdo cultural, capaz de transformar um objeto técnico em expressao criativa,
determinada pela marca. Capaz de imaginar e reinventar, respondendo a crises com inova-
¢ao simbdlica. A mascara, transformada por meio dessas estratégias, ilustra exemplarmente
como a bricolage constitui uma logica estruturante e potente dentro do universo da moda
contemporanea. As estratégias de bricolage analisadas, funcionais e simbdlicas, evidenciam
essa capacidade de reconversao.

2Cf. CHRISTIE’S. Couture for Change: Ronald van der Kemp (RVDK) Couture Face masks in Aid of Refugee
Company. Disponivel em: https://onlineonly.christies.com/s/couture-change-ronald-van-der-kemp-rv-
dk-couture-face-masks-aid-refugee/lots/1896. Acesso em: 10 jul. 2025.

B A Shaded View on Fashion (ASVOF) é um blog criado em 2005 por Diane Pernet, com influéncia signifi-
cativa e reconhecido como pioneiro no jornalismo de moda digital e pela promocdo do género fashion
film.

1 Cf. RVDK’'S ARMY OF LOVE - a creative performance with hope for the future and to fight for a more conscious fashion
world. Disponivel em: https://ashadedviewonfashion.com/2020/05/05/rvdks-army-of-love-performance-to-celebrate-the-
-end-of-lock-down-in-holland/. Acesso em 10: 10 jul.2025.

*Fundada em 1766, é uma casa de leildes das mais prestigiadas do mundo, no que respeita ao comércio
de obras de arte.
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Conotac¢ao no sistema da moda

Conotagdo do signo mdscara cirtrgica apropriado pelo sistema da moda

Durante a pandemia da COVID-19, o uso massivo de mascaras faciais foi rapidamente
apropriado pelo sistema da moda, transformando o seu sentido primeiro, funcional e ob-
jetivo, num signo carregado de valores estéticos, ideoldgicos e culturais. Esse processo de
transformacdo é explicado através do conceito de conotacdo, tal como definido no ambito
da semidtica por autores como Ferdinand de Saussure, Roland Barthes, Louis Hjelmslev e
Umberto Eco.

Segundo Saussure (1986), o signo é constituido por um significante e um significado,
sendo esta relacdo a base da producao de sentido linguistico. A distingdo entre denotacao
e conotacdo, no entanto, € introduzida por Louis Hjelmslev e posteriormente desenvolvida
por Roland Barthes. A denotacdo refere-se ao sentido literal e funcional do signo - no caso
da mascara, a sua funcdo médica de protecdo contra agentes patogénicos. O segundo siste-
ma, conforme Barthes (2006) atua sobre os signos ja estabelecidos, atribuindo-lhes novos
significados simbdlicos e ideoldgicos, construidos social e culturalmente. A méascara, inicial-
mente signo funcional (EPI, que significa equipamento de protecao individual), converteu-
-se num adereco estilizado, passando a integrar o universo estético da moda. Essa dinamica
de producdo de novos sentidos pode ser compreendida a luz da conotacdo, tal como re-
formulada por Barthes (2001) no contexto da pansemiotizacdo — o alargamento da andlise
semiotica a objetos e a imagens ndo linguisticos.

Enquanto sistema auténomo de producao simbdlica, a moda opera uma ressignifi-
cacdo dos objetos através da estilizacao e incorporacao nos seus codigos (Barthes, 2014).
A mascara passou a ser reconfigurada com diferentes materiais, cores e logotipos, aban-
donando o registro da utilidade protetora para se tornar um veiculo de identidade e de
expressao. Tal fendmeno ilustra o conceito de bricolage, anteriormente desenvolvido, mas
aqui superado pela dimensdo da conotacao — um plano organizado e intencional de pro-
ducao de sentido.

Claro (2020) argumenta que a conotacao atua como uma remodelacdo da rede de
significacdo primaria, dando origem a um tropo linguistico, ou seja, a um desvio estilistico.
Esse desvio, estético e semiotico, permite a emergéncia de novos sentidos, ndo evidentes
a partida, mas culturalmente possiveis. Como refere Barthes (1999), a conotacado introduz
uma “contra-comunica¢ao” voluntaria que rompe a linearidade do discurso e multiplica os
possiveis sentidos.

Eco (1990) refor¢a a ideia de que a conotagao estabelece uma cadeia de reenvios cul-
turais. Uma unidade material, como a mascara, pode remeter a imagens, a emog¢des e a sim-
bolos diversos. Assim, o objeto-mascara cirurgica, ao ser apropriado pelo sistema da moda,
deixou de remeter apenas ao medo e a protecdo. Passou suplementarmente a representar
responsabilidade social, mas também estatuto, protesto, pertenca ou obediéncia, consoante
o grupo social que a utiliza ou a interpreta.
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Dubois et al. (2014) sublinham que a conotacgdo € particular a um grupo ou a um
individuo, sendo indissociavel do seu contexto cultural. Esta polissemia s6 é compreensi-
vel, segundo Barthes (1987), mediante a partilha simbdlica entre emissor e receptor, em
que ambos reconhecem os valores latentes. Peirce (1978), por sua vez, define o simbolo
como signo que se forma culturalmente ao longo do tempo. A mascara, ao ser convertida
em simbolo de moda, segue essa légica de evolucao simbdlica dentro de um determinado
campo social.

A ressignificacao da mascara evidencia a forma como o plano da expressao (signifi-
cante) é reestruturado. Hjelmslev (1975) descreve a conotacdo como um sistema semiotico
de segundo grau, onde os signos do plano denotativo se tornam significantes de novos signi-
ficados. O processo transforma a func¢do-signo inicial num conjunto de conotagdes associa-
das ao estilo, ao estatuto e a pertenca.

Barthes (2006) aponta que os conotadores sdo signos “naturalizados” pela mensa-
gem denotada que os transporta. No caso da moda, a naturaliza¢do € realizada pelo aparato
visual e estilistico que reconstréi o objeto-mascara cirturgica num novo cédigo: tecidos lu-
Xuo0sos, marcas de prestigio, e contextos de uso alternativos tornam a mascara um marcador
de diferenciacdo. Como observa Calefato (2021), a estilizacdo do objeto-mascara cirurgica
introduz um processo de “dessanitizacdo” do espacgo publico, onde o objeto ja ndo represen-
ta apenas protecao, mas também fantasia, distincao e performance.

A moda, ao operar sobre a mascara, apropria-se de “significantes estilisticos” (Bar-
thes, 1997) como materiais para a producdo de novos sentidos. Elementos como a cor, a
textura ou o material, que na denotagao remetem para atributos funcionais, tornam-se, no
plano conotativo, veiculos de significados simbdlicos, estéticos ou ideoldgicos. Assim, ele-
mentos como os elasticos coloridos, a presenca de logotipos ou o corte do tecido - inicial-
mente associados a fungdes secundarias ou decorativas - adquirem estatuto de signos ex-
pressivos no plano conotativo (Barthes, 2006).

Este desvio do plano funcional origina o que Claro (2020) denomina como “relocali-
zacdo do valor de significacao”. A intenc¢do estética transforma o uso normativo da mascara
em expressao simbdlica, ativando uma semiose continua, onde tanto o criador como o re-
ceptor atribuem novos significados conforme as suas experiéncias culturais e contextuais. A
mascara torna-se, assim, um signo-simbolo de grande flexibilidade interpretativa.

A relacdo entre simbolo (em Peirce) e conotacao (em Barthes) pode ser aproximada
apenas num sentido ampliado: ambos tratam de formas de significacdo que ultrapassam o
nivel imediato do objeto. Enquanto a conotacao descreve um segundo sistema semiotico que
recodifica o signo de base (Hjelmslev, 1975; Barthes, 2001), o simbolo peirceano depende
da aquisicao de habitos interpretativos compartilhados socialmente. Assim, no contexto da
moda, a mascara estilizada pode ser compreendida como simbolo peirceano - por depender
de convencoes coletivas - ao mesmo tempo que opera conotativamente, produzindo valores
culturais extras. As duas abordagens nao se sobrepoem, mas iluminam dimensdes distintas
do mesmo fendmeno: a semidtica peirceana evidencia o processo interpretativo, enquanto a
semiologia barthesiana evidencia a carga ideolégica e cultural inscrita nos objetos.

O caso da mascara durante a pandemia da COVID-19 constitui um exemplo paradig-
matico de como a conota¢do atua como mecanismo de ressignificacdo cultural. A transi¢do
da mascara cirurgica de objeto funcional para adereco de moda evidencia como o sistema da
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moda é capaz de operar sobre os signos pré-existentes, reconstruindo os seus significados
através de uma linguagem propria.

Através das contribuicdes tedricas de Barthes, Hjelmslev, Eco, Peirce, Saussure e Du-
bois, compreende-se que a conotagdo ndo é apenas uma camada adicional de sentido, mas
uma estratégia ideoldgica, estética e cultural que reestrutura a significacdo. A mascara estili-
zada ilustra a capacidade de um signo assumir multiplas fun¢ées e sentidos, demonstrando
que os objetos da vida cotidiana, quando inseridos em sistemas de significacdo como o da
moda, tornam-se veiculos expressivos da cultura contemporanea.

Casos de conotagdo do signo-mdscara cirurgica apropriado pelo sistema da moda

A emergéncia da pandemia da COVID-19 provocou uma reconfiguracdo sem prece-
dentes das dinamicas sociais, politicas e culturais, impondo a utilizagdo da mascara cirar-
gica como instrumento de protecdo higiénica. No entanto, para além da sua funcionalidade
meédica, este objeto foi progressivamente apropriado pelo sistema da moda e ressignificado
enquanto signo cultural, artistico e ideoldgico. A mascara, inicialmente carregada de signifi-
cacdo denotativa associada a prevencao da contaminacdo viral, transforma-se, no contexto
pandémico e p6s-pandémico, num artefato semidtico multifacetado, cuja conotacao é pre-
miada por codigos estéticos, simbdlicos e discursivos que ultrapassam a sua fung¢ao original.
Este processo de reconfiguragdo semiotica, amplamente analisado pela semiotica de Roland
Barthes, revela como o signo visual se torna suporte de mitos modernos, enquanto veiculo
de ideologias, de sensibilidades e de narrativas coletivas.

A apropriacao da mascara cirurgica pelo sistema da moda implicou a sua transmuta-
¢ao simbdlica. De objeto utilitario passou a superficie de inscrigao estética, politica e perfor-
mativa. Diferentes atores, em resposta a crise global, recorreram a mascara como elemento
para articular posicionamentos sociais, expressoes artisticas e criticas sistémicas. Essa res-
significacdo pode ser lida a luz da conotagao, entendida como o segundo nivel da significa-
¢do barthesiana, no qual os significados culturais, ideoldgicos e emocionais se sobrepdem a
funcao literal do signo. A mascara torna-se, assim, um signo polissémico, um lugar de dispu-
ta de sentidos, inserido nas logicas préprias da indudstria da moda, mas também nas tensdes
sociais da conjuntura pandémica.

Neste contexto de ressignificacdo simbdlica e estética, destaca-se o trabalho de
designers que exploram a mascara como meio expressivo e afetivo. E o caso das produ-
coes de Yacine Aouadi, onde o criador recorre conscientemente a poética do simbolo e
a linguagem da alta-costura para transformar as mascaras em objetos de comunicagdo
emocional. No seu projeto, publicado e difundido principalmente via Instagram - meio
privilegiado do discurso visual na contemporaneidade -, as mascaras assumem valores
espirituais e simbdlicos claros: unido, esperanca e humanidade. A mascara escura (N6 Ra-
diante)'®, branca (Pomba Branca)'’ e a avermelhada (Coragdo Ardente)'® compdem uma

®Cf. disponivel em https://www.instagram.com/p/CLuJZpEC VA/ (acesso em: 1@ jul. 2025)
7 (Cf. disponivel em https://www.instagram.com/p/CLuIQnMiyZF/ (acesso em: 10 jul. 2025)
B Cf. disponivel em https://www.instagram.com/p/CLuH09Hi8Gh/ (acesso em: 10 jul. 2025)
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trilogia semantica que transcende a funcdo da mascara como barreira fisica. A linguagem
simbdlica destas mascaras é articulada por meio de metaforas visuais e metonimias mate-
riais. O “N¢”, por exemplo, € uma metonimia de tensao social e afetiva vivida durante a pan-
demia, enquanto o adjetivo “radiante” introduz a metafora da superacao e da luz ao fundo
do tinel. A “Pomba Branca” é uma metafora classica de paz, aqui transposta literalmente na
construcdo material da mascara, em que rendas e penas tornam-se significantes poéticos. A
mascara “Coracdo Ardente”, por sua vez, opera como uma metafora da empatia, da paixdo e
da resisténcia coletiva - uma homenagem aos profissionais da satude. As cores vermelho e
amarelo, nesse caso, convertem-se em simbolos emocionais: o vermelho comunica o amor e
a luta, o amarelo, a esperanca e o renascimento. Essas mascaras, integradas no universo da
Haute Couture, ndo apontam mais para a protecdo fisica, mas a expressao simbolica. A fun-
cionalidade é deslocada para a esfera do sensivel, onde os materiais nobres, os acabamentos
detalhados e os signos poéticos constroem uma linguagem visual que se comunica direta-
mente e por abordagem emocional sobre a moda com um publico inserido em ecossistemas
digitais. Como observa Lipovetsky (2010), a moda contemporanea ultrapassa a dimensao
corporal, estendendo-se ao campo simbélico e do imaginario. E neste espaco que a mascara
assume fungdes como expressao de resisténcia, esperanca e/ou de beleza.

Ap0s a analise de mascaras simbdlicas e que representam a unido e a esperanga, é
agora pertinente olhar para uma peca que explora uma abordagem mais ousada e provo-
cadora. Uma criacdo de Lance Victor Moore, visivel na ilustracao seguinte (Figura 3), que
utiliza materiais como cristais Swarovski e espinhos (ou aculeos) de porco-espinho para
transmitir uma mensagem de autoprotecao e de distanciamento.

FIGURA 3 - MASCARA “RED QUILLS” FABRICADA COM CRISTAIS
SWAROVSKI, COM ACULEOS DE PORCO-ESPINHO (2020).

FONTE: @ lance.v.moore In: Instagram. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/B-P52pKheqs/
Acesso em: 10 jul. 2025.

A peca produzida por Lance Victor Moore, designer norte-americano com atuagao
artista nos Estados Unidos da América, é intitulada de “Red Quills” [espinhos vermelhos]
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e é uma obra que mistura materiais naturais e luxuosos, como actleos de porco-espinho e
cristais Swarovski. O design da mascara explora uma estética que remete para uma defesa
intensa, transmitindo uma mensagem de protecdo. A utilizacdo de espinhos naturais, que
sao caracteristicas predominantes, confere a mascara uma sensa¢ao de ameaca e rejeicdao. O
item é um verdadeiro sinal de alerta: “mantenha-se a distancia, se se aproximar podera ser
ferido”, simbolizando o desejo de preservacao e de distanciamento.

Em termos de analise semio6tica, a mascara é um signo composto, onde o significante
é organizado pelas formas pontiagudas, pelos materiais (os aculeos de porco-espinho e os
cristais Swarovski) e pelas cores dominantes (o prateado reluzente, o vermelho intenso e o
preto). Enquanto o significado recai sobre a defesa ativa, a protecao e a resisténcia. O ver-
melho conota para o alerta e intensifica a sensa¢do de perigo; o preto invoca a contengdo e
o mistério; por sua vez, o prateado conota a sofisticacdo, o luxo e a frieza emocional, distan-
ciando o “eu” do “outro”. Portanto, a conotagao visual da mascara inscreve-se numa mitolo-
gia de barreira simbdlica: os espinhos remetem para a defesa animal instintiva, enquanto os
cristais impdem uma camada de elegancia ameagadora, numa fusdo entre beleza e perigo. A
escolha dos materiais organicos, como os actleos de porco-espinho, reforca a ideia de uma
defesa naturalizada, primitiva e instintiva - um corpo que se arma contra o mundo exterior.

Entre os tropos de linguagem que emergem na constru¢do simbdlica da mascara,
destaca-se a metafora que transforma o rosto em superficie de ataque e de protecao. O rosto
é substituido por um campo de ameaca e contenc¢ao, indicando que a aproximagdo pode pro-
vocar dor. A metafora manifesta-se numa equivaléncia simbolica onde o rosto é uma zona de
ataque ou de defesa. Também a metonimia € visivel ao associar diretamente os espinhos ao
ato de repelir o outro, como uma protec¢do agressiva. Ou seja, ndo representa o gesto de defe-
sa, mas apresenta-se como o proprio elemento que o provoca, numa representacdo de repe-
lir quem se aproxime; a metonimia reforca a ideia de autopreservacao num plano imediato,
fisico e instintivo. O exagero da configuracao da mascara é evidente, tanto pela densidade e
disposic¢do dos espinhos, que cobrem em excesso a superficie facial, como pela inclusdo dos
luxuosos cristais Swarovski, que amplificam visualmente o objeto. O uso excessivo e inten-
cional dos materiais traduz-se numa hipérbole estética, que acentua o carater dramatico e
autoritario da peca, intensificando a comunicacdo do seu propoésito: proteger a qualquer
custo, mesmo que com violéncia simbdlica. Por outro lado, observa-se, ainda, a figura de
estilo a personificacao, porque a mascara adquire um estatuto ameacador e atento. Os espi-
nhos projetando-se como agulhas sensoriais, evocam a ideia de um organismo que reage ao
ambiente, pronto para se defender, como se tivesse vontade e pulsa¢do propria. Essa perso-
nificacdo transforma o objeto inanimado numa entidade simbdlica, com presenca e energia,
o que contribui para o impacto emocional e visual que provoca em quem o observa.

A mascara “Red Quills” ultrapassa os limites do objeto de protecdo para se afirmar
como uma potente alegoria visual dos tempos contemporaneos. Através da estética marca-
da pelo luxo e pela agressividade, a peca revela uma profunda conotac¢do ideologica: o exage-
ro da autoprotecao, do isolamento e da defesa individual num contexto social de incerteza e
ameacga. A mascara assume-se como um simbolo de um novo tipo de relagao social, marca-
da pelo distanciamento, pela vigilancia e pela performance da individualidade. Torna-se, ao
mesmo tempo, uma barreira e uma armadura como um ornamento de adverténcia. A peca
traduz, assim, uma conceitualizagdo distopica da sociedade, onde o rosto é substituido por
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uma superficie ameacadora e, a0 mesmo tempo, espetacular. A linguagem visual da masca-
ra incorpora o medo como estética e transforma as relacdes sociais numa cena de tensao.
A mascara de Lance Victor Moore €, portanto, um signo visual que comunica a ameaga e a
presenca silenciosa do medo.

Similarmente, a criagcdo de Miss G Designs!® (retirada de um video), por exemplo,
revela como o objeto-mascara cirurgica é estetizado segundo uma ldogica de distopia e de
resisténcia, como ilustra a seguinte Figura 4.

FIGURA 4 - MASCARA “PARA O APOCALIPSE?!?!” (2020).

FONTE: @missgdesigns In: Instagram.

Disponivel em: https://www.instagram.com/missgdesigns/ Acesso em: 10 jul. 2025

A peca em questao, produzida nos Estados Unidos da América, apresenta uma estrutu-
ra visual inspirada em c6digos pds-apocalipticos, recorrendo a materiais metalicos, detalhes
agressivos e a uma estética que remete para o colapso social e ambiental. Esta mascara é muito

©(Cf. disponivel em https://www.instagram.com/p/B_gFTSz1t6i/ (acesso em: 10 jul. 2025)
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mais do que um acessorio: é um enunciado visual que encena uma estética do caos, simboli-
zando o medo, o isolamento e a urgéncia de sobrevivéncia num mundo hostil. As referéncias
visuais a figuras do imaginario p6s-apocaliptico fundem-se com uma linguagem visual de pro-
tecdo e de agressividade. A pec¢a assume-se como uma barreira contra as ameagas simbolicas
e reais da contemporaneidade - sejam elas a desumanizacao, o colapso ecoldgico ou a deses-
truturagao do tecido social. Sob esse prisma, a mascara de Miss G Designs evidencia uma cono-
tagdo ideolégica marcada por uma estética de resisténcia. Ela invoca uma retorica visual que
reforca a necessidade de blindagem fisica e psicolégica num contexto de emergéncia global. A
sua linguagem formal - pesada, metdlica, fechada - comunica desconfianca, autopreservagao
e confrontacdo. No entanto, essa armadura estética, embora remeta para o distanciamento e
a alienagao, é também uma afirmacdo de identidade e de sobrevivéncia. Nesse sentido, a peca
configura-se como um signo que incorpora e encena o trauma coletivo, transformando-o em
linguagem visual. A estética agressiva e, aqui, simultaneamente protec¢do e dentncia, barreira
e manifestacdo. A pe¢a, neste enquadramento, ressignifica o corpo enquanto territorio vulne-
ravel, mas também enquanto espago de enunciagao estética.

Por outro lado, a mascara da colecdo Butterfly People, criada por Raul Mishra, apre-
senta uma abordagem radicalmente distinta, tanto na sua composicao formal como na sua
carga simbdlica. Longe da estética do colapso, a peca em questao adota uma linguagem vi-
sual poética, fluida e profundamente simbolica. Trata-se de uma mdascara em tecido leve,
bordada manualmente com fios metalicos e sedas coloridas, revelando um elevado nivel de
detalhe e de sofisticac¢do; ilustragdo que pode ser observada na Figura 5.

FIGURA 5 - MASCARA PERTENCENTE A COLEGAO BUTTERFLY PEOPLE, FALL
COUTURE WEEK FALL 2020, ASIAN COUTURE, DE RAHUL MISHRA.

FONTE: @ rahulmishra 7 In: Instagram. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CCWGn2yBMnv/
Acesso em: 10 jul. 2025
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A criacdo foi produzida no atelier de Rahul Mishra em Nova Deli, na fndia, num con-
texto social e econdmico particularmente fragil, marcado pela precariza¢ao laboral, pela vul-
nerabilidade pandémica. Este enquadramento geografico revela como a moda pode operar
simultaneamente como meio de subsisténcia, preservacao cultural e resisténcia simbolica.
A peca emerge de uma realidade em que o artesanato desempenha um papel vital na manu-
tencdo de comunidades e na continuidade de praticas culturais ancestrais.

Ao centro, destaca-se uma ave bordada - possivelmente um grou - de asas abertas,
rodeada por elementos vegetais estilizados, que evocam a leveza e a regeneracao da natureza.
0 uso de materiais nobres e didfanos?, e a composi¢ao simétrica conferem-lhe um estatuto de
peca ornamental e contemplativa, transformando o objeto de protecao num artefato estético e
simbolico de grande delicadeza. A criagdo inscreve-se numa logica de slow fashion e traduz um
compromisso ético com a valorizacdo do trabalho artesanal, nomeadamente com os kaarigars
— artesdos indianos que colaboram na producdo da peca. A conotagdo da mascara remete a de-
licadeza, para a esperanca e para a interdependéncia. A ave ao centro da composi¢ao funciona
como metafora da liberdade, da migracao, da alma, e sobretudo, do renascimento. A simbolo-
gia do passaro, rica e multirreferencial, é convocada como signo de transcendéncia num mo-
mento de crise global. A mascara, aqui, ultrapassa a funcdo de barreira protetora e converte-se
em manifesto visual de solidariedade, de cura e de cocriagao. Segundo Barthes (2001),a moda
opera como um sistema de mitos modernos - e neste caso, o mito é o da renovacao espiritual
através da estética e do trabalho colaborativo. A mascara bordada encena uma narrativa onde
a beleza se torna um gesto politico, e a estética, estratégia de resisténcia simbolica.

A apropria¢do da mascara cirurgica pelo sistema de linguagem da moda — entendi-
do aqui de maneira ampliada, incluindo dimensdes antropolégicas e artisticas, como o sis-
tema de linguagem do vestir — constitui um fen6meno comunicacional que evidencia a sua
capacidade para ressignificar objetos com base em légicas simbodlicas, estéticas e sociais.
Longe de se limitar a sua fungao original de protecdo viral, a mascara adquire novos signifi-
cados através da incorporacao de elementos como cores, estampas, materiais diferenciados
e simbolos diversos. Essa transformacgao revela o papel ativo da moda enquanto linguagem
visual, que opera por meio de signos capazes de veicular mensagens culturais, emocionais e
identitarias - em um corpo real ou ficticio.

Através desse processo, a moda reinterpreta a mascara, assim como a reinscreve no
imaginario coletivo, dotando-a de valores que ultrapassam o funcional. Observa-se, neste
contexto, a presencga de figuras estilisticas que reforcam o seu potencial comunicativo. As-
sim, a mascara emerge como artefato discursivo no seio do sistema da moda, atuando como
mediador de sentidos e espelho de dinamicas socioculturais contemporaneas.

Articulacao entre bricolage e conotacao

A andlise das mascaras durante a conjuntura pandémica revela uma confluéncia
entre dois movimentos distintos e complementares da sua transformagdo: por um lado, o
gesto material e improvisado da bricolage que reorganiza fisicamente os elementos; por

2 Termo usado no contexto da moda e do design téxtil para referir tecidos transparentes, translucidos
ou muito leves, com um aspecto delicado, como o tule, as malhas, entre outras texturas.

dObrals| VOLUME 19 | NOMERO 46 | JANEIRO-ABRIL 2026
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



outro, a producao simbdlica e discursiva operada pela conotac¢do. Esta secao propde uma
articulacdo entre essas dimensdes, evidenciando como a transformacdo do objeto-mascara
cirurgica, pela moda contemporanea, envolve simultaneamente a manipulacdo da forma e
dos materiais, e a reconfiguracao do significado.

Bricolage como operagdo material, conotagdo como expressdo simbdlica

Jareferido anteriormente (cf. 2.1.), o conceito de bricolage, tal como formulado Lévi-
-Strauss (2008), refere-se a um modo operativo baseado na improvisacdo, na recombinacao
e na reorganizacdo de materiais existentes. Neste ponto, interessa aprofundar a articulagao
entre a bricolage enquanto operagdo material e a conotacdo enquanto expressao simbdlica,
observando como a manipulacao de elementos técnicos pode gerar significados suplemen-
tares no campo da moda.

No caso do objeto-mascara cirurgica, a bricolage manifesta-se tanto nas formas de
sobrevivéncia simbdlica cotidiana como nas estratégias da moda planejada e estruturada.
A sua forca esta na manipulacao fisica da matéria: ¢ uma légica de recomposi¢cao do mundo
por meio da ac¢do.

A conotacao, por outro lado, é uma operagao simbdlica. Ela atua sobre os significados
dos signos, reorganizando-os dentro de sistemas de segundo grau, de acordo com Barthes
(2006). Nao ha producao de um novo objeto, mas producdo de novo sentido. A mascara,
nesse processo, transforma-se em linguagem que passa de barreira profilatica a mensagem
visual, cultural e ideoldgica. Essa transicdo é fundamental para compreender o processo de
estetizacdo do objeto-mascara cirurgica, onde a dimensao funcional é suplantada pela fun-
¢do expressiva e discursiva.

Apesar de distintas, as duas operagoes — material e simbdlica - revelam-se interde-
pendentes no processo de ressignificagio da mascara. A bricolage pode adquirir um valor
simbélico, como quando artistas produzem mascaras a partir de lixo urbano, tecidos ceri-
moniais ou os excedentes industriais, projetando com isso um discurso critico. Ainda que
operem em planos distintos, a bricolage e a conotacdo podem entrelagar-se: certos mate-
riais utilizados na bricolage transportam ja significados culturais, histéricos ou politicos,
conferindo-lhes uma carga conotativa desde o inicio do processo criativo. Esta dimensao
torna-se particularmente visivel quando os signos se encarnam, em texturas, cores, costuras
e ornamentos — como as mascaras cerimoniais bordadas por artesdos locais, como nas cole-
coes de Rahul Mishra, que articulam espiritualidade, trabalho manual e arte visual.

No plano pratico, podemos observar casos hibridos em que a bricolage e a conotagdo
se sobrepoem. Mascaras produzidas com residuos industriais por designers como Marine
Serre ou Collina Strada, por exemplo, apresentam uma base material de reaproveitamento
(bricolage), enquanto os seus significados simbolicos - ligados a sustentabilidade, a exclu-
sividade ou a utopia - nem sempre sao explicitamente comunicados. Esses sentidos podem
emergir de forma implicita, através da estética, do contexto de apresentacao ou da percepgao
do publico. A forma e o contetido do signo estdo, nesses casos, intrinsecamente articulados.

Essa coexisténcia revela também um campo de tensao. A bricolage, enquanto pratica
intuitiva, privilegia a singularidade, o efémero e o precario - é uma resposta imediata, mui-
tas vezes nao replicavel, marcada por gestos tinicos e materiais contingentes. Ja a conotagao,
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especialmente quando mediada pelo sistema da moda, tende a replicabilidade e a estetiza-
¢ao dos signos, transformando elementos simbolicos em referéncias estilisticas passiveis de
difusdo, apropriacao e de comercializagao. A bricolage resiste a norma; a conotagao, muitas
vezes, legitima-a. Como observa Lipovetsky (2010), a moda absorve discursos marginais e
simbologias subversivas, convertendo-os em produtos. Assim, muitas mascaras que surgi-
ram como gestos espontaneos de resisténcia ou a apropriacdo cultural acabaram por ser
reconfiguradas no circuito do sistema da moda como fetiches de distinc¢ao.

Por fim, a bricolage opera sobre a presenc¢a - trabalha com a concretiza¢ao do objeto,
a sua materialidade. A conotagdo opera sobre a auséncia - sobre o imaginario, a sugestdo, a
rede de associagdes invisiveis que moldam o olhar e o pensamento. Juntas, constroem um
objeto bifacial: simultaneamente tactil e discursivo. O objeto-mascara cirurgica, neste cruza-
mento, torna-se o emblema de uma cultura visual em crise - onde o material e o simbdlico
se entrelagam numa disputa incessante pelo sentido.

O sistema da moda como agente arbitrdrio

De acordo com Saussure (1986), a relacdo entre o significante e o significado é ar-
bitraria - ndo existe uma ligacdo natural ou necessaria entre a forma do signo e o seu con-
teudo. Barthes (2006), ao aplicar essa ideia ao universo da moda, refor¢a que os sistemas
simbdlicos, como o vestuario, funcionam segundo c6digos culturais construidos e conven-
cionados, e nao por necessidade intrinseca dos objetos.

Nesse sentido, o sistema de linguagem da moda pode ser compreendido como um
agente arbitrario: uma instancia que produz e atribui significados com base em escolhas
culturais, estéticas e ideologicas, e nao segundo relacdes fixas ou universais. Ao apropriar-se
do objeto-mascara cirurgica, a moda reorganiza os signos conforme a sua logica interna -
transformando um objeto técnico em acessorio estético, signo de distin¢ao ou simbolo ético,
consoante os contextos discursivos.

A moda, enquanto agente arbitrario, ndo reflete passivamente os significados sociais,
mas participa ativamente da sua construcao. Ela seleciona, estetiza, distribui e consagra de-
terminados signos, atribuindo-lhes valor simbdlico segundo estratégias de estilo, de con-
sumo, de narrativa da marca e de posicionamento cultural. Nesse processo, o vestuario e
os acessOrios tornam-se veiculos de uma linguagem especifica, em que a arbitrariedade é
codificada e é convertida em aparéncia de necessidade simbdlica.

Essa capacidade de atribuir valor simbdlico ao arbitrario situa a moda no foco da-
quilo que Bourdieu (2007) denomina como campo de lutas simbolicas. Ao classificar certos
objetos como “moda”, o sistema confere-lhes legitimidade cultural e estatuto de disting¢ao.
O objeto-mascara cirdrgica, ao ser estilizado, passa a integrar uma légica de consagracao
estética que tenta esconder a sua origem funcional e a reinscreve numa economia do gosto.
Trata-se, como refere Barthes (2014), de um processo de transformacao de uma constru-
¢do cultural em aparéncia da necessidade estética ou identitaria. Assim, a moda, enquanto
agente arbitrario, escolhe o que é digno de estilo, como também, produz o sentido do estilo
em linguagem visual codificada e regulada. Ao redefinir o sentido da mascara, essa operacao
delimita também os modos pelos quais o sistema da moda legitima as formas de expressao,
de visibilidade e de circulacao simbdlica.
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A mdscara como objeto bifacial

A coexisténcia entre bricolage e conotacdo torna o objeto-mascara um objeto bifa-
cial: simultaneamente pratico e simbdlico, técnico e estético (significante e significado).
Essa duplicidade funcional e semiotica permite-lhe circular entre dominios distintos - da
saude publica a passerelle, do cuidado cotidiano a arte conceitual.

O valor da mascara ja nao reside apenas na sua eficacia protetora, mas sim na sua capa-
cidade de ativar sentidos plurais. O mesmo objeto pode ser lido como instrumento de prote¢ao
higiénica, como afirmacdo cultural, como critica social ou mesmo como fetiche de consumo. A
bricolage confere-lhe plasticidade material; a conotagao, mutabilidade semantica.

Nesse cruzamento, o objeto-mascara configura-se também como um verdadeiro
campo de disputa simbdlica. Diversos agentes semioticos - cidadaos, designers, marcas, ar-
tistas - competem pela defini¢do do seu significado, do seu estatuto e da sua visibilidade
social. A mascara tornou-se um artefato estratégico, no qual diferentes valores identitarios,
éticos, estéticos, politicos, entre outros tantos, podem ser representados, deslocados e re-
combinados.

Essa disputa evidencia o poder dos signos na construcdo da realidade cultural. A
mascara, enquanto signo em transito, reflete os conflitos, as adaptac¢des e as reinvencoes
que marcaram a conjuntura pandémica, revelando, em simultaneo, a capacidade do sistema
da moda de traduzir, legitimar e codificar essas transformag¢des em linguagem visual e em
narrativas discursivas.

Assim, a mascara circula como objeto funcional ou até decorativo e também se ins-
creve num processo continuo de significacdo, no qual se cruzam forgas sociais, sensibilida-
des coletivas e estratégias comunicacionais. O seu estatuto simbolico é, portanto, instavel,
fluido e condicionado pelas disputas culturais que o moldam.

Consideracgoes finais

A anadlise do objeto-mascara cirurgica a partir das categorias de bricolage e de cono-
tacdo permitiu compreender a profundidade simbdlica e cultural de um objeto aparente-
mente simples, cuja presenca massiva durante a pandemia da COVID-19 desencadeou um
processo intenso de ressignificacdo. Este artigo procurou demonstrar como a mascara foi
transformada - material e simbolicamente - no seio do sistema da moda, revelando tensoes
entre a necessidade, a estética, o mercado e a identidade.

No primeiro eixo analitico, observou-se que a bricolage, tanto na sua forma improvi-
sada (em contextos informais) como refletida (em produc¢des de designers e marcas), operou
como um mecanismo criativo de adaptacao. A reutilizacdo de materiais, o reaproveitamento
de excedentes téxteis e a inovagdo técnica demonstram como o objeto-mascara cirurgica foi
integrado na légica produtiva da moda contemporanea, muitas vezes sob o signo da susten-
tabilidade, da distin¢do ou da resposta ética a crise higiénica.

No segundo eixo, relativo a conotacao, analisou-se a forma como a mascara se tor-
nou um signo complexo, cujos significados ultrapassaram largamente a sua fun¢éo prote-
tora. Através da linguagem da moda, a mascara passou a comunicar valores identitarios,
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discursos ideoldgicos e estéticas singulares. A sua incorporacao em campanhas, desfiles
e colecdes foi acompanhada por uma transformacdo do seu estatuto: de objeto técnico a
artefato de estilo.

A articulagdo entre bricolage e conotacao revelou que estes dois processos sao si-
multaneamente distintos e complementares. A bricolage atua sobre a matéria; a conotacao,
sobre o sentido. Juntas, conferem ao objeto-mascara um lugar na cultura visual contempo-
ranea: ndo apenas como barreira fisica, mas como interface simbolico, que negocia valores
como seguranga, individualidade, consciéncia ecologica e pertenca social.

A mascara cirargica emerge, assim, como objeto bifacial - simultaneamente funcio-
nal e simbdlico, privado e publico, urgente e estilizado. Este percurso evidencia o papel da
moda como espaco privilegiado de transformacdo semiotica, onde os objetos cotidianos
sao despojados dos seus significados primarios e reinscritos em narrativas visuais, ideo-
logicas e econdmicas.

O presente estudo oferece um contributo para os campos da semiotica, dos estudos
de moda, de cultura material e visual, ao destacar a capacidade de ressignificacdo de um ob-
jeto em contexto de crise. Propde ainda uma abordagem critica e interdisciplinar a producao
simbélica, mostrando como fend6menos como a bricolage e a conotagdo operam de forma
articulada na criacdo de novos sentidos.
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Against all odds - in any case against all we were taught -, fashion appears, as [ have
tried to make it clear elsewhere, as a very good tool for conducting sociological survey, as
well as a faithful reflection of the relations between the Western world and the other civi-
lizations on the one hand and of the way the Western world relates to time and death on
the other hand. Fashion images are portrayal of deep societal movements, but they can also
initiate social changes. They are very important, indeed, in the contemporary redefinition
of the sexual identities, as well as in the new representations of sexuality. In these fields
[ should even say that the part they play is a fundamental one. They have both sociologi-
cal and psychological dimensions, which have seldom been closely studied, if, actually, they
have been studied at all.

There is no doubt that the most obvious and visible characteristics of the thirty last
years in fashion is the reconsideration of what we may call the sexual dimorphism of the
Western way of dressing. This way of dressing which is based on the « opened system » for
women and the « closed system » for men, was born in the Middle Ages and reinforced in the
nineteenth century where austerity was the rule for men, while only women had the right to
wear colour and to indulge in some fantasy.

* Frédéric Monneyron received his Doctorat d’Etat en Science Politique from the University of Mon-
tpellier I in 1984 and his Doctorat d’Etat en Lettres et Sciences Humaines from the University
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University of Barcelona and he is an expert to the European Commission in Brussels. His research
focuses on sexuality, gender relations, clothes and fashion on the one hand and on the idea of
nation and race, the relationships between Europe and the USA on the other hand. He is the author
of around thirty books translated in major languages among which: La Frivolité essentielle. Du vé-
tement et de la mode (PUF, Perspectives critiques, 2001), La Sociologie de la mode (PUF, 2006), La
Photographie de mode. Un art souverain (PUF 2010) and L’Imaginaire du luxe (Imago, 2015). E-mail:
frederickmonneyron@gmail.com.
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At the end of the Sixties, the unisex fashion was definitely much more an ideal to
reach than a concrete reality. And as a conclusion to a collective work, Men and Women:
Dressing the part, Claudia Bush Kidwell, puts it quite clearly: « No real androgynous clothes
have ever existed for adults, men and women » (Kidwell, 1989, p. 158).But even if that state-
ment is true, it is also the case that the clothing of men and women clothes is much more
similar today than it used to be. But even if their wardrobes resemble each other; one may
say that the reason lies in the freedom of women to borrow many styles previously limit-
ed to men. Some anticipate that in a very near future, the « closed system » will dominate
for both sexes, just as in Antiquity the « opened system » was the only system for men and
women. But this is quite debatable. There is little doubt that it is quite difficult to find clothes
once belonging to the men’s wardrobe which do not belong today to the women'’s wardrobe
(even some outwear garments once regarded as typically masculine such as the tie or the
bow tie can be seen on women), but the opposite is not as rare as we may think. There have
been some attempts, to be sure very few, to introduce some « open » styles in men’s ward-
robes: mainly some Eastern-like clothes such as djellabas in the Sixties or Jacques Esterel’s
masculine dresses in 1970, and, of course, more recently, the Jean-Paul Gaultier’s skirt. But
the « open system » is very far from having been adopted by men. On the other hand, many
elements once reserved to women'’s clothes can be seen in men’s clothing. Such elements
include colors, fabrics, forms and accessories. Thus, colors limited to women’s garments in
the nineteenth century can be seen on men’s shirts and may even extend to trousers and
jackets. The latter, for example, are no longer just black, gray, or dark blue as in the bourgeois
societies of the nineteenth century. The fabrics (silk or satin for instance) or the forms which
were those of women'’s clothes have also become those of men'’s clothes. As for jewels, once
reserved exclusively to women, they too began to be worn on men’s neck and wrists with the
advent of the hippy movement. We may even interpret the disappearance of the tie, man’s
best identification, as a step towards femininity. That may not have been obvious with the
Pierre Cardin’s Mao collar jacket, but in showing man’s neck and torso or in playing on the
sensuousness of an open collar, Gianni Versace (1997) had a model: the feminine décolleté,
as he said in his book, Men without ties.

Anyway, the growing similarities between men’s and women'’s clothes are not with-
out consequences. As the clothing of men and women becomes more similar, differences
between masculine and feminine roles narrow as well. The annexation by women of men’s
clothes determines the annexation of roles once reserved to men. It has been said that the
dress or the skirt were the outfit which define the place of women in society and which kept
her away from any other activity but motherhood. Consequently, and quite logically, pants
for women should free them both physically and psychologically from all of the restraints, so
that they could live, to quote a well-known French sociologist, « without keeping the knees
close to each other » and get involved in activities which were refused to her before: com-
mercial activities, sport, and so on. But beyond social roles, strictly speaking, the change in
clothes also modified the feminine identity in general.
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If we consider that the feminine identity is a question of coherence between the way
a woman sees herself (self-perception), and the way she appears to others (representation
and the way others show her as a woman), we can understand the fundamental role that
clothes play in this building up of an identity, for clothes stand on the borderline between
interiority and exteriority (Heinich, 1996, p. 333).

Therefore, some will say that clothes are a feminine more than a masculine question,
as illustrates, for instance, quite well how difficult it is for a woman to make up her mind be-
tween different clothes in any circumstance. And one will say too that this feminine dimen-
sion of clothes is the very proof of a more particular sensitivity to identity on the woman'’s
side than on the man’s side. It may be. But if the identity function of clothes is less important
and dramatic for men than for women, it does not mean that this function does not exist for
men as well. And there is no doubt that fashion, for at least the last thirty years, has brought
about changes in masculine identity as well as in feminine identity (masculine identity
which is definitely far more fluid than is commonly thought?) or at least has revealed some
previously unacknowledged characteristics of masculine identity.

If clothing styles suggest a reconsideration of sexual roles such as the entry of wom-
en in what was identified as men’s fields and, to an extent, the insertion in the masculine
universe of feminine values, the sexual identities which are defined by clothes are neverthe-
less very far from aiming at androgyny. To the contrary, the situation is far more complicated
than Yves Saint Laurent thought it was when, in the Seventies, he pointed out: « [ am inter-
ested in ambiguity; that is life because men get dressed as women and women as men. They
all have the same clothes today ».

But let us go a little bit further on.

What is revealed at first through the feminization of men'’s clothes is the feminine es-
sence of a certain way of being a man, while the masculinization of women’s clothes is very
often but another way to be feminine.

What is revealed in the men’s use of some elements from the women’s clothes is the
active principle of masculine seduction. As I have pointed out in one of my most well-known
book (Monneyron, 1997),to seduce on a man'’s terms, is clearly to engage in feminine strate-
gies; that is to say, every technique leading to a masculine seduction involves some feminine
elements. In the eighteenth century, it is mainly in the tactics of seduction of such great
seducers as Lovelace, Valmont or Casanova that we can read about this effemination. But, if
in the nineteenth century, the dandy proved to be a seductive figure, that is because he has
incorporated in his own body by the means of the clothes, or by the care he has for his own
appearance, something of the feminine essence. And, again, in the Sixties and Seventies what
is revealed through the feminization of man’s clothes with even more dramatically and, at
least, on a larger social scale is the feminine dimension that colors masculine seduction is
made of. Such a dimension was well illustrated by the photograph of Jim Morrison arrayed
in Gloria Stavers’furs in 1969, or by Mick Jagger in his party dress in the Hyde Park concert,
in 1969, or by actors such as Terence Stamp and Helmut Berger portrayed in unisex tunics
for Yves Saint Laurent. Consequently, man is more and more attracted in the field of beauty

2 See Amigorena & Monneyron (1998).
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and is transformed from being a subject of desire to becoming an object of desire - to the
point that Jean-Paul Gaultier viewed the new millennium as the era of the male as sex-object.
This effeminate man is indeed an object of the heterosexual desire as a seductive figure for
women, but he is also an object of homosexual desire, for the Western representations have
made of effeminization, roughly at the end of the nineteenth century, a sign of male homo-
sexuality. Consequently, the new masculine identity which was just being created as a result
of changes in menswear in the Sixties and Seventies is an identity in which bisexuality ap-
pears as a normal form of sexuality. David Bowie was quite illustrative of this development.
At the beginning of the Seventies, he borrowed from women'’s clothes and accessories and
was photographed in woman'’s dress for one of his records. And his next step was a declara-
tion of his bisexuality.

In 1969, Yves Saint Laurent used to say: « | want to find for women an equivalent uni-
form to a man'’s suit ». We all know that this uniform has been the skirt suit, already invented
by Coco Chanel but Yves Saint Laurent made it even more popular, to such a point that in the
early Eighties one says a « Saint Laurent » instead of to a « skirt suit ». This woman'’s outfit,
made out of the dry materials used for men’s suits, has the same functions as the latter. But it
is not a loss of femininity. It is even to most of the people, the most feminine outwear you can
ever imagine, even more when it has as a complement a blouse, the Yves Saint Laurent « see-
through -blouse » or any other kind of blouse. However, the skirt suit is far from defining a
masculine gender or even a masculine-feminine gender between which the executive wom-
an would hesitate, and she needs not to wear additional silk stockings to keep her femininity
alive, for it is pure femininity in itself, and it may be the more perfect sign of femininity. In
opposition to this skirt suit, the pantsuit or the tuxedo clearly belong to the « closed system »
of the men’s clothes. But worn by women such attire suggests absolute femininity. Yves Saint
Laurent, who even more than the skirt suit, initiated the tux and the pants suit for women at
the end of the Sixties pointed out that « pants are not a sign of equality but another charm for
women; a woman in a pants suit is very far from being masculine ». With the passing of time,
this super-femininity of the woman'’s body in masculine’s clothes has become quite obvious.
The femininity of Giorgio Armani’s masculine-feminine suit has been praised throughout
the Western world in advertisement campaigns and movies. And this suit has become the
common outwear for the executive women of the Eighties and the Nineties.

As we see, what we may interpret as a trend towards androgyny could not, actually,
get rid of the physical sexes. To a certain extent, we could even say that the sexes do use to
their own benefit this trend towards androgyny. But the feminization of the men’s clothes
and the masculinization of women’s clothes are not the only definitions of masculine and
feminine identities.

For two decades or so, clothes have defined a new representation and, accordingly, a
new social identity of male homosexuality. Homosexuality was regarded since the end of the
nineteenth century as an inversion (that was even the medical term used at the time), and
the physical feminization of the clothes was its main representation of it. Today this represen-
tation is still valid but another and quite opposite representation has developed. Nowadays
homosexuality is also proclaimed by styles of clothing that have a very manly connotation.
Leather clothes which identified some decades ago the gays from San Francisco or from any
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other homosexual community in the States or in Europe and which, once reconsidered by
designers such as Gianni Versace define nowadays the homosexual universe as a universe
of pure manhood, with no feminine references at all. In recent years a similar fashion can
be found in the Marais, the homosexual area in Paris which is fond of military clothes:
battle-dress pants and accessories, revealing tee-shirts and tight sleeveless turtleneck
sweater etc. If this « homosexual » fashion, once it has been reworked by designers, was
quite a success among a very large range of heterosexual buyers, even more important, it
has changed the image of the homosexual, no longer as an image of a third sex but as the
image of the pure male.

Female identity is definitely firmer than man identity and, if some rather shallow
books have tried to assert the opposite, a sociological approach of clothes makes it quite
clear. Indeed, the fashion images are very often traditional images of women. They come
from the old myths and are re-adapted to the conditions of our modernity or post-moderni-
ty. They define a woman identity little altered by social changes. They are always idealized
or derogatory images of woman, coming from very different periods.

Let us begin with the Sixties. Except for trousers which allow women to assume the
social roles of men, without, as we have seen, questioning a woman identity, the main out-
wear of the Sixties is the miniskirt. And no doubt that the miniskirt offers two different im-
ages of the woman: an image of purity and innocence and an image of sexuality. Indeed, the
miniskirtis at first the transposition on adult women of children’s clothes and, consequently,
it transfers on women the characteristics of childhood: purity, innocence, and even virginity.
But this angel-like vision does not last long. As the miniskirt plays with the veiled-unveiled
scheme which is according to some psychoanalysts the measure of man’s desire, the woman
who wears it is sexually attractive and soon a temptress, the one who dominates men by
the means of sexuality, and even approximates the role of a prostitute. As an outer garment,
the miniskirt has indeed changed. The first miniskirts to be seen in André Courreges’ col-
lection were actually mini-dresses (not so mini by the way) worn with socks or with small
sock-like boots, and, accordingly, they resembled baby-dolls style, while, later on, miniskirts
were shorter and closer to the body, far more suggestive, and once emancipated from the
children’s outwear they became the garments of an emancipated woman, self-assured and
very conscious of her sex-appeal.

The fashion of the Seventies also proposes these two images of women, not in a suc-
cession this time but rather in a juxtaposition. In the early Seventies, a longer skirt comes
back, and with it may be not the image of an asexual or virginal woman but at least an image
of a more respectable woman. Actually it could be as well a provocative image, when the
long skirt is opened up high on the thighs - or even to the waist as in an evening dress by
Yves Saint Laurent in 1970. The same thing is true with respect to the ethnic style of the
early Seventies initiated by Kenzo which soon appeared in public. While proposing a very
natural and candid image of woman, the Indian ponchos, the Afghan jackets, the Romanian
blouses, later on the « retro » skirts and blouses propose also the image of a seductive wom-
an, for all these clothes suggested a total freedom, a freedom in the dress as well as in one’s
body. Yves Saint Laurent, thinking of the Seventies, said in 1986: « Women, at this time, had a
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very special seduction (...) They had never been, in the movies, in the photographs, so attrac-
tive. Because they looked free and happy. May be because they were waiting for marvellous
things to come and there were lights in their eyes. All that made them clack their high heels
on the sidewalks and, joyfully, they rediscovered silk, colors, the pleasure to get dressed, the
pleasure of seduction. They did not care of fashion. Nor did I ».

The fashion of the Eighties built up still another image of woman, a woman who is
an incarnation of sexuality and who is quite conscious how attractive she is to men. This
image was in process at the end of the Seventies in Yves Saint Laurent Russian and Chinese
collections in which women are cruel goddesses, femmes fatales, or girls from the harem,
while stockings and high heels may be seen in the streets again. Thierry Mugler, drawing
inspiration from comic-strips, science-fiction, Hollywood movies of the Forties and Fifties
played an important part in this building up of this image of woman. His fashion portrays a
dominant and dangerous female, and we may consider that, thus, he expresses some mascu-
line fears in regards of the even more visible position women enjoy in social and economic
life. If the skirt suit, blending feminine seduction with masculine functionality is somewhat
ambiguous, Thierry Mugler intensified it. He proposes, indeed, with his skirt suits, most par-
ticularly his « tailleurs trotteurs », very structured, with wide padded shoulders and narrow
skirts the image of a woman who is both very attractive and very sure of herself. As a com-
mentator pointed out: « Spacegirl or rodeogirl, kolkozgirl or Vampirella, Blue Angel, Lady
Mugler is always a kind of Gradiva who reads Freud, comic-strips and Dangerous Liaisons ».

These femme fatale images will still be present in the fashion of the early nineties, as
in collections by Alaia and Versace and even in some Christian Lacroix’s collections. But in
this last decade the feminine identity has become very elusive; there is no dominant wom-
an’s images. Vogue, at least in the French edition, has renounced any kind of quintessence
and just enumerates the different option: mini, long, masculine-feminine, leather, large, col-
ored, black etc. It is a very good indication that there is no dominant feminine image which
the women could identify with. At best, some traditional or new woman roles, and the iden-
tities that come from them, are put side by side such as in Vogue, September 1998. In this
issue you can find the traditional « femme-maitresse (woman as mistress) », very sexy, in
leather; short skirt, high heels to whom are opposed two women far less sexy, almost asex-
ual: the « maltresse-femme (woman as master) » who is « triumphant in the men’s world
thanks to her mind and intelligence » and who wears clothes such as « a coat-dress in gab-
ardine but doubled with chiffon, or « la femme égale de 'homme (the equal-to-man woman)
» who hesitates between skirt suit and pants suit, between seduction with lace and silk or
business with classical shirt.

Fashion images are quite essential in the expression of feminine and masculine iden-
tities but also in the building up and in the definition and redefinition of these identities.
However, that is not their only function. They also give us a very good picture of the relation
to sexuality at one historical period and, consequently, they may help to understand this pe-
riod. We can read in clothes our aspirations as well as our fears related to sexuality. Clothes
express, says Jean-Paul Gaultier and he is right in saying it, « the importance of sexuality in
our life ». Therefore, the history of fashion is the history of our relation to sexuality.
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Even if, as | pointed it out in my book on seduction, seduction and sexuality are two
different worlds which are governed by different laws, it is true at least that the sexual expe-
rience is linked to the ability to seduce. And in our desires to seduce, there is little doubt that
clothes play a very important part, for they appear as being a help to seduction. Consequent-
ly, clothes are very reliable means to know how one sees and lives one’s sexuality.

« The word seduction is taking over on the word elegance. That is a way of living rath-
er than a way of getting dressed », Yves Saint Laurent said in the late Sixties. This shift from a
codified elegance with its rules and social restraints to a freer seduction which only obeys to
the mysterious laws of desire is quite significant. As the British fashion journalist Catherine
Storr puts it, this shift anticipated women liberation at the clothing level and, accordingly,
helped them to have a freer sexuality. Indeed, the Sixties fashion and the Seventies fashion
as well determined a way of living and at first a freer and more spontaneous way of living
one’s sexuality. The fashion of these two decades have multiplied, mainly for women, the
possibilities of choice between different kind of clothes, and this is already an affirmation
of freedom and, symbolically, to be opened to all experiences. But, most of all, they are the
ultimate step of a very important change which began fifty years ago.

During the nineteenth century, the woman body was hidden under layers of dresses,
and from the twenties began an important change that showed more and more nudity and
the natural forms of the body, so that feminine attractiveness was no more linked to modes-
ty. No doubt that this change was accelerated in the Sixties. Some very important inventions
such as the miniskirt and the see-through-clothes on the one hand and the jeans on the
other hand were a great revolution. And this revolution in clothes means also a revolution
in ethics. No doubt that a body which exhibited itself after having been hidden develops a
new relation to sexuality, a relation to a sexuality which is seen now as an affirmation of life.
You know that these inventions proved to be scandalous to some people and that for other,
on the contrary, they were seen as the true symbols of revolt: for instance, the Yves Saint
Laurent see-through-blouses were scandalous to America, while some designers stressed
on the erotic side of the miniskirt or of jeans. These opposed positions clearly show that the
revolution in clothes was also a revolution in ethics.

This sexual liberation is to be seen again in the Seventies fashion, with some differenc-
es. Nudity and close-to-the body clothes are still important in the fashion of this new decade,
but some other elements belonging to the past are there again. Thus, at the end of the Seven-
ties, while see-through-clothes and close-to-the body clothes are on any woman, high heels,
for instance, can be seen again. They had not completely disappeared but belonged to a special
world - the world of prostitution. Anyway, to wear high heels changes the way a woman walks
and her general appearance. A lot of the natural movements of the body are amplified and the
sex-appeal of the person, consequently, is possibly increased. Most generally in making the fig-
ure longer, it gives some elegance too. To many people, men or women, high heels are a symbol
of femininity and as they give to women elegance, they are also the sign of a refined sexuality
which hesitates between domination and subjection. In adding this traditional element of se-
duction and some others to a nudity regarded as naturally attractive, the Eighties fashion still
suggests a free sexuality but with a touch of perversity, perversions as sadism and masochism
being then just the ultimate transgression, as in Helmut Newton’s photographs.
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Fashion, from the Nineties on, expresses quite a different relation to sexuality. Some
sexual perversions are still expressed by it, but the general trend has nothing to see with
sexual freedom. Indeed, the fashion of the nineties is the very best expression of a new so-
cial imaginary entirely reconsidered by the AIDS epidemic and the general atmosphere is
anti-seduction and anti-sexuality.

This evolution can be seen firstly in the economic evolution. The desire to seduce is
a desire to consume as well. It drives to buy what can be a tool for seduction, in particular to
buy clothes which may enhance one’s attractiveness or hide some disadvantage. And in the
Western world during the last decades, fashion industries were rather in financial straits.
In France, there were 8% decline in clothing expenses. And that just means that we do not
want to seduce anymore. But fashion itself shows that no one wants to consume. If the very
essence of fashion is to never last, in order to always be new, the fashion of the Nineties and
Two thousand was a non-fashion: both a refusal to seduce and to consume as the Grunge is
a good example, the Grunge which hides the body, uses old clothes and refuses the very idea
of elegance and seduction.

Some clothes of contemporary designers are very illustrative of this trend. Vivienne
Westwood'’s creations could be very good examples, but I shall stress on some other ones
as the black coat dresses by Rei Kawakubo which entirely hide the body and that monk-in-
spired style that we find as well in the clothes of the Japanese designers as in those of the Eu-
ropean designers. The ultimate step is doubtlessly the attempt by the Belgian designer Mar-
tin Margiela to deconstruct fashion by exposing all the inside construction of his creations.
Such an attempt means a deconstruction of what clothes signify: seduction and sexuality.
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Contra todas as probabilidades - em todo caso, contra tudo o que nos foi ensinado
-, a moda surge como uma ferramenta excepcional para realiza¢gdo de pesquisas sociol6-
gicas, sendo, por um lado, um reflexo fiel das relagdes entre o mundo ocidental e as outras
civilizagdes; e, por outro, da maneira como o mundo ocidental se relaciona com o tempo
e a morte. Assim as imagens da moda sdo retratos de movimentos sociais profundos, mas
também podem iniciar mudancas sociais, sendo centrais na redefinicio contemporanea
das identidades sexuais, bem como nas novas representacdes da sexualidade. Nesses cam-
pos, eu diria mesmo que o papel que desempenham é fundamental. Elas carregam aspec-
tos sociologicos e psicolégicos que raramente foram estudados de maneira aprofundada,
se é que foram estudados.
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Certamente a caracteristica mais 6bvia e visivel dos ultimos trinta anos na moda é
a reconsideracdo do que podemos chamar de dimorfismo sexual do modo ocidental de se
vestir. Essa maneira de se vestir, baseada no “sistema aberto” para as mulheres e no “sistema
fechado” para os homens, surgiu na Idade Média e foi reforcada durante o século XIX, quan-
do a austeridade era a regra para os homens e apenas as mulheres tinham o direito de usar
cores e se permitir alguma fantasia.

No final dos anos 60, a moda unissex era definitivamente mais um ideal a alcancar do
que uma realidade concreta. Claudia Bush Kidwell, como conclusdo de um trabalho coletivo,
Men and Women: Dressing the part, afirma claramente: «Nunca existiram roupas verdadei-
ramente androginas para adultos, homens e mulheres» (Kidwell, 1989, p. 158). Mas, mesmo
que essa afirmacao seja verdadeira, também é verdade que as roupas masculinas e femini-
nas sao muito mais semelhantes hoje do que costumavam ser. No entanto, ainda que esses
guarda-roupas tenham se aproximado, pode-se dizer que a razdo para isso esta mais na
liberdade das mulheres de adotar muitos estilos antes restritos aos homens. Alguns anteci-
pam que, em um futuro muito préximo, o “sistema fechado” dominara para ambos os sexos,
assim como na Antiguidade o “sistema aberto” era o Unico sistema para homens e mulhe-
res. Isso, evidentemente, é bastante discutivel. Nao ha duvida, todavia, de que é desafiador
encontrar pecas de roupa que antes pertenciam ao guarda-roupa masculino e que hoje ndo
pertencam ao guarda-roupa feminino (até mesmo pecas antes consideradas tipicamente
masculinas, como a gravata ou a gravata borboleta, podem ser vistas em mulheres), mas
o contrario ndo é tdo raro quanto podemos pensar. Houve algumas tentativas, certamente
muito poucas, de introduzir estilos “abertos” no guarda-roupa masculino: principalmente
algumas roupas de estilo oriental, como as djellabas nos anos 60 ou os vestidos masculinos
de Jacques Esterel em 1970 e, é claro, mais recentemente, a saia de Jean-Paul Gaultier. Mas
o “sistema aberto” estd muito longe de ter sido adotado pelos homens. Por outro lado,
muitos elementos antes reservados as roupas consideradas femininas podem ser vistos
nas roupas masculinas. Esses elementos incluem cores, tecidos, formas e acessorios. No
caso das cores, por exemplo, antes limitadas as roupas femininas no século XIX, podem
ser vistas nas camisas masculinas, estendendo-se ocasionalmente as calcas e jaquetas.
Estas ultimas ja ndo sdo apenas pretas, cinzentas ou azuis escuras, como nas sociedades
burguesas do século XIX. Os tecidos (seda ou cetim) ou as formas proprias das roupas fe-
mininas também se acercam das roupas masculinas. Quanto as joias, outrora reservadas
exclusivamente as mulheres, também comecaram a ser usadas no pesco¢o e nos pulsos
dos homens, sobretudo a partir do advento do movimento hippie. Podemos até interpre-
tar o desaparecimento da gravata, a “melhor” identificagdo do homem, como um passo em
direcdo a feminilidade. Isso pode nao ter sido 6bvio com a jaqueta com gola Mao de Pierre
Cardin, mas ao mostrar o pescoco e o torso do homem ou ao brincar com a sensualidade
de uma gola aberta, Gianni Versace (1997) tinha um modelo, o decote feminino, como ele
bem reconhece em seu livro, Men without Ties.

De qualquer forma, as crescentes semelhangas entre as roupas masculinas e femini-
nas nio sio isentas de consequéncias. A medida que essas indumentarias se tornam mais
analogas, as diferencas entre os papéis masculinos e femininos também diminuem. A ane-
xacao das roupas masculinas pelas mulheres determina a anexacdo de papéis antes reser-
vados aos homens. Diz-se que o vestido ou a saia eram as roupas que definiam o lugar da
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mulher na sociedade e que a mantinham afastada de qualquer outra atividade que nao fosse
a maternidade. Consequentemente, e de forma bastante 16gica, as cal¢as para mulheres de-
veriam liberta-las fisica e psicologicamente de todas as restri¢oes para que pudessem viver,
para citar um conhecido sociologo francés, “sem manter os joelhos juntos”, e se envolver
em atividades que antes lhes eram interditas: atividades comerciais, esportes, etc. Além dos
papéis sociais, estritamente falando, a mudanca nas roupas também modificou a identidade
feminina em geral.

Se considerarmos que a identidade feminina articula-se entre a maneira como a mu-
lher se vé (autopercepc¢do) e a maneira como ela aparece para os outros (representacdo e a
maneira como os outros a mostram como mulher), podemos compreender o papel funda-
mental que as roupas desempenham nessa construcdo de identidade, uma vez que elas se
situam na fronteira entre interioridade e exterioridade (Heinich, 1996, p. 333).

Nesse sentido, alguns dirao que as roupas sdao uma questdo mais feminina do que
masculina. E dir-se-a também que essa dimensao feminina das roupas é a prova de uma
sensibilidade mais particular a identidade por parte da mulher do que por parte do homem.
Se a funcdo identitaria das roupas é menos importante e dramatica para os homens do que
para as mulheres, isso ndo significa, todavia, que essa fun¢do nao exista também para os ho-
mens. E ndo ha davida de que a moda, pelo menos nos ultimos trinta anos, trouxe mudangas
tanto na identidade masculina quanto na identidade feminina (identidade masculina que é
definitivamente muito mais fluida do que se pensa comumente?) ou, que pelo menos revelou
algumas caracteristicas anteriormente ndo reconhecidas da identidade masculina.

Se os estilos de vestuario sugerem uma reconsideracdo dos papéis sexuais, como a
entrada das mulheres em areas antes identificadas como exclusivamente masculinas e, em
certamedida, a insercao de valores femininos no universo masculino, as identidades sexuais
definidas pelas roupas estao muito longe de visar a androginia. Pelo contrario, a situagao é
muito mais complicada do que Yves Saint Laurent pensava quando, nos anos 70, afirmou:
«Interesso-me pela ambiguidade; isso é a vida, porque os homens se vestem como mulheres
e as mulheres como homens. Hoje em dia, todos tém as mesmas roupas».

Mas vamos um pouco mais além.

O que se revela inicialmente através da feminizacao das roupas masculinas € a essén-
cia feminina de uma certa maneira de ser homem, enquanto a masculinizacdo das roupas
femininas é, muitas vezes, apenas outra maneira de ser feminina.

O que emerge no uso masculino de alguns elementos do vestuario feminino é o
principio ativo da sedu¢do. Como salientei em um dos meus livros mais conhecidos (Mon-
neyron, 1997), seduzir nos termos do homem é claramente envolver-se em estratégias
femininas; ou seja, toda técnica que leva a seducdo masculina envolve alguns elementos
femininos. No século XVIII, é principalmente nas taticas de atracdo de grandes seduto-
res como Lovelace, Valmont ou Casanova que podemos ler sobre essa efeminacao. Se no
século XIX, o dandi se revelou uma figura sedutora, é porque incorporou em seu proprio
corpo, por meio das roupas ou do cuidado com a aparéncia, algo da esséncia feminina. E,

> Veja Amigorena & Monneyron (1998).
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novamente, nos anos 60 e 70, o que se revela através da feminizacdao das roupas masculinas
de forma ainda mais dramatica, pelo menos, em uma escala social mais ampla, é a dimensao
feminina que compde a seducdo masculina. Tal dimensao foi bem ilustrada pela fotografia
de Jim Morrison vestido com peles de Gloria Stavers em 1969, ou por Mick Jagger em seu
vestido de festa no concerto do Hyde Park, também em 1969, ou por atores como Terence
Stamp e Helmut Berger retratados em tinicas unissex para Yves Saint Laurent. Consequen-
temente, 0 homem é cada vez mais atraido pelo campo da beleza e é transformado de sujeito
do desejo em objeto do desejo — a ponto de Jean-Paul Gaultier ver o novo milénio como a
era do homem como objeto sexual. Esse homem afeminado €, de fato, um objeto do desejo
heterossexual como figura sedutora para as mulheres, mas também é um objeto do desejo
homossexual, pois as representag¢des ocidentais fizeram da afeminacdo, aproximadamen-
te no final do século XIX, um sinal da homossexualidade masculina. Consequentemente,
a nova identidade masculina que estava sendo criada como resultado das mudancgas na
moda masculina nas décadas de 1960 e 1970, é uma identidade na qual a bissexualida-
de aparece como uma forma normal de sexualidade. David Bowie foi bastante ilustrativo
desse desenvolvimento. No inicio dos anos 70, ele pegou emprestadas roupas e acessorios
considerados femininos e foi fotografado com um vestido para um de seus discos. Seu pro-
ximo passo seria uma declaracao de sua bissexualidade.

Em 1969, Yves Saint Laurent costumava dizer: «Quero encontrar para as mulheres
um uniforme equivalente ao terno masculino». Todos sabemos que esse uniforme foi o terno
com saia, ja inventado por Coco Chanel, mas Yves Saint Laurent o tornou ainda mais popu-
lar, a tal ponto que, no inicio dos anos 80, dizia-se «Saint Laurent» em vez de «terno com
saia». Esta roupa feminina, feita com os mesmos materiais secos usados nos ternos masculi-
nos, tem as mesmas fungdes que estes. Mas nao significa uma perda de feminilidade. Para a
maioria das pessoas, € até a peca de roupa mais feminina que se pode imaginar, ainda mais
quando complementada com uma blusa, a “blusa transparente” de Yves Saint Laurent ou
qualquer outro tipo de blusa. No entanto, o terno com saia esta longe de definir um “género
masculino” ou mesmo um “género masculino-feminino” entre os quais a mulher executiva
hesitaria: ela nao precisa usar meias de seda adicionais para manter sua feminilidade viva,
pois é pura feminilidade em si mesma, e pode ser o sinal mais perfeito de feminilidade. Em
oposi¢ao a este terno com saia, o terno com cal¢a ou o smoking pertencem claramente ao
“sistema fechado” das roupas masculinas, mas, quando usado por mulheres, esse tipo de
roupa sugere feminilidade absoluta. Yves Saint Laurent, que, mais do que o terno com saia,
lancou o smoking e o terno com calga para mulheres no final dos anos 60, destacou que
«as calcas ndo sdao um sinal de igualdade, mas outro charme para as mulheres; uma mulher
em um terno com calca esta muito longe de ser masculina». Com o passar do tempo, essa
superfeminilidade do corpo da mulher em roupas masculinas tornou-se bastante 6bvia. A
feminilidade do terno masculino-feminino de Giorgio Armani foi elogiada em todo o mundo
ocidental, aparecendo em campanhas publicitarias e filmes. E esse terno se tornou roupa
comum para as mulheres executivas dos anos 80 e 90.

Como vemos, o que podemos interpretar como uma tendéncia para a androginia nao
conseguiu, na verdade, eliminar a diferen¢a entre os sexos bioldgicos. Até certo ponto, pode-
riamos dizer que os sexos usam essa tendéncia para a androginia em seu proprio beneficio.
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Mas a feminizac¢ao das roupas masculinas e a masculinizagdo das roupas femininas nao sao
as Unicas defini¢cdes das identidades masculina e feminina.

Durante cerca de duas décadas, as roupas definiram uma nova representacao e, con-
sequentemente, uma nova identidade social da homossexualidade masculina. Desde o final
do século XIX, a homossexualidade era considerada uma inversao (esse era até o termo mé-
dico utilizado na época), e a feminizacao fisica das roupas era a sua principal representa-
cdo. Hoje, essa representacao ainda é valida, mas outra representacao, bastante oposta, se
desenvolveu. Atualmente, a homossexualidade também é proclamada por estilos de roupa
que tém uma conota¢do muito masculina. Roupas de couro que, ha algumas décadas, identi-
ficavam os gays de Sao Francisco ou de qualquer outra comunidade homossexual nos Esta-
dos Unidos ou na Europa e que, uma vez reconsideradas por estilistas como Gianni Versace,
definem hoje o universo homossexual como um universo de pura masculinidade, no qual
extirpa-se a referéncia feminina. Nos ultimos anos, uma moda semelhante pode ser encon-
trada no Marais, a area homossexual de Paris que aprecia roupas militares: calgas e aces-
sorios de combate, camisetas reveladoras e suéteres justos sem mangas, etc. Essa “moda
homossexual”, uma vez reformulada pelos estilistas, fez bastante sucesso entre uma ampla
gama de compradores heterossexuais, mas mais importante é como mudou a imagem do
homossexual, que deixou de ser vista como a de um terceiro sexo para passar a ser associa-
do ao “homem puro”.

A identidade feminina é definitivamente mais sélida do que a identidade masculina
e, embora alguns livros bastante superficiais tenham tentado afirmar o contrario, uma abor-
dagem sociologica das roupas deixa isso bastante claro. De fato, as imagens da moda sao,
muitas vezes, imagens tradicionais das mulheres. Elas vém dos antigos mitos e sdo readap-
tadas as condi¢des da nossa modernidade ou p6s-modernidade. Elas definem uma identi-
dade feminina pouco alterada pelas mudangas sociais. Sao sempre imagens idealizadas ou
depreciativas da mulher, provenientes de épocas muito diferentes.

Comecemos pelos anos 60. Com excec¢do das calgas, que permitem as mulheres as-
sumirem os papéis sociais antes reservados aos homens, sem, como vimos, ter a identidade
feminina questionada, a principal peca de roupa dos anos 60 é a minissaia. E ndo ha duvida
de que a minissaia oferece duas imagens diferentes da mulher: uma imagem de pureza e
inocéncia e uma imagem de sexualidade. Na verdade, a minissaia é, em primeiro lugar, a
transposicao das roupas infantis para as mulheres adultas, transferindo para elas as caracte-
risticas da infancia: pureza, inocéncia e até mesmo virgindade. Mas essa visao angelical ndo
dura muito tempo. A medida que a minissaia brinca com o esquema do velado-desvelado,
segundo alguns psicanalistas, o cerne do desejo masculino, a mulher que a usa torna-se se-
xualmente atraente e logo uma sedutora, aquela que domina os homens por meio da sexua-
lidade. Como peca de roupa exterior; a minissaia realmente mudou. As primeiras minissaias
vistas na colecdo de André Courreges eram, na verdade, minivestidos (ndo tdo minusculos,
alias) usados com meias ou botas pequenas semelhantes a meias, assemelhavam-se ao esti-
lo baby-doll, enquanto, mais tarde, as minissaias ficaram mais curtas e justas ao corpo, muito
mais sugestivas, e uma vez emancipadas das roupas infantis, tornaram-se as pecas de uma
mulher autbnoma e liberada, segura de si e muito consciente de seu sex appeal.
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A moda dos anos 70 também propde essas duas imagens da mulher, ndo em suces-
sao, mas sim em justaposicao. No inicio dos anos 70, a saia mais longa volta a moda e, com
ela, talvez nao aimagem de uma mulher assexuada ou virginal, mas pelo menos aimagem de
uma mulher mais “respeitavel”. Simultaneamente, poderia ser também uma imagem provo-
cante, quando a saia longa é aberta na altura das coxas — ou mesmo até a cintura, como em
um vestido de noite de Yves Saint Laurent em 1970. O mesmo se aplica ao estilo étnico do
inicio dos anos 70, iniciado por Kenzo, que logo apareceu em publico. Ao propor uma ima-
gem muito natural e sincera da mulher; os ponchos indianos, as jaquetas afegas, as blusas
romenas e, mais tarde, as saias e blusas “retrd”, também sugeria a imagem de uma mulher
sedutora, pois todas essas roupas eram sindnimo de uma liberdade total, tanto no vestuario
quanto no corpo. Yves Saint Laurent, pensando nos anos 70, disse em 1986: «As mulheres,
nessa época, tinham um apelo muito especial (...) Elas nunca tinham sido tao atraentes, nem
nos filmes, nem nas fotografias. Porque pareciam livres e felizes. Talvez porque estivessem a
espera de coisas maravilhosas e tivessem brilho nos olhos. Tudo isso as fazia bater os saltos
altos nas calgadas e, com alegria, redescobrir a seda, as cores, o prazer de se vestir, 0 prazer
da seducao. Nao se importavam com a moda. Nem eu».

A moda dos anos 80 criou outra imagem da mulher, uma mulher que é a encarna-
cao da sexualidade e que esta bastante consciente do quanto € atraente para os homens.
Essa imagem esteve em desenvolvimento desde o final dos anos 70 nas cole¢des russas e
chinesas de Yves Saint Laurent, nas quais sdo representadas como deusas cruéis, mulheres
fatais ou garotas do harém, trazendo para as ruas novamente meias e saltos altos. Ja Thierry
Mugler, inspirando-se em histdrias em quadrinhos, ficcao cientifica e filmes de Hollywood
dos anos 40 e 50, também desempenhou um papel importante na construcdo dessa nova
imagem. Sua moda retrata uma mulher dominante e perigosa, e que expressa alguns anseios
masculinos em relacao a posicao ainda mais visivel que passam a desfrutar na vida social
e econOmica. Se o terno com saia, que combina a sedug¢do feminina com a funcionalidade
masculina, € um tanto ambiguo, Thierry Mugler o intensificou. Ele propde, com seus ter-
ninhos, mais particularmente seus «tailleurs trotteurs», muito estruturados, com ombros
largos acolchoados e saias estreitas, aimagem de uma mulher que é ao mesmo tempo muito
atraente e muito segura de si. Como observou um comentarista: «Spacegirl ou rodeogirl,
kolkozgirl ou Vampirella, Blue Angel, a Lady Mugler é sempre uma espécie de Gradiva que 1é
Freud, historias em quadrinhos e Ligagcdes Perigosas».

Essas imagens de femme fatale ainda estarao presentes na moda do inicio dos anos
90, como nas colec¢des de Alaia e Versace e até mesmo em algumas cria¢des de Christian La-
croix. Nesta ultima década, no entanto, a identidade feminina tornou-se mais evasiva; nao ha
imagens femininas muito dominantes. A Vogue, pelo menos na edicdo francesa, renunciou a
qualquer tipo de quintesséncia e apenas enumera as diferentes opg¢des: (em relacao as saias,
por exemplo) mini, longa, masculina-feminina, couro, grande, colorida, preta, etc. E um forte
indicio de que ndo existe uma imagem feminina dominante com a qual as mulheres se pos-
sam identificar. Na melhor das hipoéteses, alguns papéis femininos tradicionais ou novos, e
as identidades que deles derivam, sdao colocados lado a lado, como na edi¢ao de setembro
de 1998. Neste volume, é possivel encontrar a tradicional «femme-maitresse (mulher como
amante)», muito sexy, vestida de couro, saia curta e salto alto, a qual se opdem duas mulhe-
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res muito menos sensuais, quase assexuadas: a « maitresse-femme (mulher como mestra)»,
que é “triunfante no mundo dos homens gragas a sua mente e inteligéncia” e que usa rou-
pas como “um vestido-casaco em gabardine, mas duplo com chiffon”, ou «la femme égale de
I’'homme (a mulher igual ao homem)», que hesita entre terno com saia e terno com calga,
entre a seducdo com renda e seda ou os negdcios com camisa classica.

As imagens da moda sdo essenciais na expressao das identidades femininas e mascu-
linas, mas também na construcao, definicao e redefinicdo dessas identidades. Mas essa ndo
é sua Unica funcdo. Elas também nos ddao uma boa ideia da relagdo com a sexualidade em
um determinado periodo histérico e, consequentemente, podem ajudar a compreender esse
periodo. Podemos ler nas roupas nossas aspira¢des, bem como nossos medos relacionados
a sexualidade. As roupas expressam, diz Jean-Paul Gaultier, e ele esta certo ao dizer isso, «a
importancia da sexualidade em nossa vida». A historia da moda é, portanto, a historia de
nossa relacao com a sexualidade.

Mesmo que, como salientei no meu livro sobre seducdo, a sexualidade e a sedugao
estruturem dois mundos distintos, regidos por leis diferentes, é verdade que a experiéncia
sexual esta ligada a capacidade de seduzir. E, no nosso desejo de seduzir, ndo ha duvida de
que as roupas desempenham um papel muito importante, pois parecem ser um veiculo para
a seducdo. Consequentemente, as roupas sao um meio muito fiavel para saber como cada
um Vé e vive a sua sexualidade.

«A palavra sedugio esta a substituir a palavra elegincia. E uma forma de viver, mais
do que uma forma de se vestir», afirmou Yves Saint Laurent no final dos anos 60. Esta mu-
danca de uma elegancia codificada, com as suas regras e restricdes sociais, para uma seducao
mais livre, que obedece apenas as leis misteriosas do desejo, é bastante significativa. Como
afirma a jornalista de moda britanica Catherine Storr, essa mudanca antecipou a liberagao
das mulheres no que diz respeito ao vestuario e, consequentemente, ajudou-as a ter uma se-
xualidade mais livre. De fato, a moda dos anos 60 e também a dos anos 70 determinaram um
modo de vida e, inicialmente, uma forma mais livre e espontanea de viver a sexualidade. A
moda dessas duas décadas multiplicou, principalmente para as mulheres, as possibilidades
de escolha entre diferentes tipos de roupas, e isso ndo é apenas uma afirmacgao de liberdade,
mas simbolicamente de abertura a todas as experiéncias. Acima de tudo, elas sdo o passo
final de uma mudan¢a muito importante que havia comeg¢ado ha cinquenta anos.

Durante o século XIX, o corpo feminino era escondido sob varias camadas de vestidos,
mas a partir dos anos 20 come¢ou uma mudanga importante que revelava cada vez mais a
nudez e as formas naturais do corpo, de modo que a atratividade feminina deixou de estar
ligada a modéstia. Ndo ha duvida de que essa mudanga se acelerou nos anos 60. Algumas
invencdes muito importantes, como a minissaia e as roupas transparentes, por um lado, e os
jeans, por outro, foram uma grande revolucao. Essa revolu¢do nas roupas significa também
uma revolugio na ética. E indiscutivel que um corpo que se expds apos ter sido escondido,
desenvolve uma nova relacao com a sexualidade, uma relagdo com uma sexualidade que
agora € vista como uma afirmacao da vida. Essas inven¢des se revelaram escandalosas para
algumas pessoas, enquanto para outras foram vistas como verdadeiros simbolos de revolta:
por exemplo, as blusas transparentes de Yves Saint Laurent causaram furor nos Estados
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Unidos, enquanto alguns estilistas enfatizaram e aprofundaram o lado erético da minissaia
ou do jeans. Essas posicdes opostas mostram claramente que a revolu¢do nas roupas foi
também uma revolucdo na ética.

Essa liberacao sexual volta a ser vista na moda dos anos 70, com algumas diferencas.
Anudez e as roupas justas ao corpo continuam importantes na moda, mas alguns outros ele-
mentos pertencentes ao passado voltam a aparecer. Assim, no final dos anos 70, enquanto
roupas transparentes e justas estdo em todas as mulheres, os saltos altos, por exemplo, po-
dem ser vistos novamente. Eles ndo tinham desaparecido completamente, mas pertenciam
aum mundo especial - o mundo da prostitui¢do. De qualquer forma, usar saltos altos muda
a maneira como uma mulher anda e sua aparéncia geral. Muitos dos movimentos naturais
do corpo sdo amplificados e o sex appeal da pessoa, consequentemente, é potencializado.
De um modo geral, ao alongar a silhueta, os saltos também conferem alguma elegancia ao
corpo. Para muitas pessoas, homens ou mulheres, os saltos altos sdo um simbolo de femini-
lidade e, ao conferirem polidez as mulheres, sdo também o sinal de uma sexualidade refina-
da que oscila entre a dominacgao e a submissdo. Ao adicionar esse elemento tradicional de
seducdo e alguns outros a nudez, considerada naturalmente atraente, a moda dos anos 80
ainda sugere uma sexualidade livre, mas com um toque de perversidade, na qual o sadismo
e 0 masoquismo, vistas como as transgressoes definitivas, aparecem em fotografias como as
de Helmut Newton.

A moda, ja a partir dos anos 90, expressa uma relacao bastante diferente com a se-
xualidade. Algumas “perversdes sexuais” ainda sdo carregadas por ela, mas a tendéncia ge-
ral ndo tem nada a ver com liberdade sexual. Na verdade, a moda dos anos 90 é a melhor
expressao de um novo imaginario social totalmente repensado pela epidemia da AIDS, e a
atmosfera geral € anti-seducao e anti-sexualidade.

Essa evolugao pode ser observada, em primeiro lugar, no campo econémico, uma vez
que, o desejo de seduzir é também um desejo de consumir. Ele leva a compra de itens que
podem ser uma ferramenta de seducdo, em particular roupas que podem aumentar a atrati-
vidade ou esconder alguma desvantagem. No mundo ocidental, durante as ultimas décadas,
as industrias da moda passaram por dificuldades financeiras. Na Franga, por exemplo, houve
um declinio de 8% nas despesas com roupas, e isso significa que nao queremos mais sedu-
zir. A propria moda dessas décadas mostra que nao se quer consumir. Se a esséncia da moda
€ nunca durar, para ser sempre nova, a moda dos anos 90 e 2000 foi uma nao-moda: tanto
uma recusa em seduzir quanto em consumir, sendo o grunge um bom exemplo; o grunge
que esconde o corpo, usa roupas velhas e resiste a propria ideia de elegancia e sedugao.

Algumas roupas de designers contemporaneos ilustram muito bem essa tendéncia.
As criagdes de Vivienne Westwood poderiam ser 6timos exemplos, mas aqui prefiro des-
tacar outras, como os vestidos-casaco pretos de Rei Kawakubo, que escondem totalmente
0 corpo, e o estilo inspirado nos monges, que encontramos tanto nas roupas dos desig-
ners japoneses quanto nas dos europeus. O passo definitivo é, sem duvida, a tentativa do
estilista belga Martin Margiela de desconstruir a moda, expondo toda a estrutura interna
de suas criacdes. Tal tentativa significa uma desconstrucao do que as roupas simbolizam:
seducdo e sexualidade.
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Introducao

Algo radical aconteceu aos estudos da moda na década de 1990: enquanto as ruptu-
ras p6s-modernas e pos-estruturais devastavam muitos campos académicos, os estudos da
moda experimentaram um novo tipo de energia. O feminismo, que anteriormente rejeitava a
moda como um conceito patriarcal, comec¢ou a olhar para ela com novos olhos, em meio aos
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estrondos das ideias feministas de terceira onda® que deram origem a cultura riot grrrri
e a uma reapropriacdo dos prazeres do batom e da lingerie, reformuladas como praticas
femininas a serem utilizadas de acordo com o desejo de quem as usa. A medida que o HIV/
AIDS for¢ou uma cultura anteriormente enrustida a lutar pela vida e, ao fazé-lo, aumen-
tou o conhecimento geral sobre a cultura gay, as pessoas trans também se tornaram mais
visiveis. Essa nova consciéncia atingiu as celebridades, desde as elegantes evocac¢des da
androginia ludica de David Bowie, Grace Jones e Michael Jackson, até o delineador de Boy
George e a experimentacao de género de Madonna. Conforme a ascensao da biotecnologia
rompia divisdes antes sacrossantas entre os vivos e os inanimados, elevando o ciborgue
como um novo ideal cultural, o trabalho de Judith Butler emergiu em meio a todos os tipos
de binarios em desintegracao.

A historia de androginia e experimentacao de género da moda, assim como o seu ques-
tionamento continuo das fronteiras existentes na busca do novo, serviram bem ao movimento
nascente dos estudos queer, nos quais o trabalho de Butler tornou-se central. Ao propor mais
do que apenas as categorias “masculino” e “feminino” para descrever a experiéncia humana, os
estudos queer aventuraram-se em um novo tipo de analise académica da sexualidade, visando
desafiar a ordem heteronormativa, criticando formas de poder que marginalizaram tudo me-
nos as praticas heterossexuais. A analise feminista de Judith Butler sobre género encaixou-se
bem nestas preocupacgdes e conferiu um novo estatuto ao estudo do estilo, colocando, como
o fez, questdes profundamente filosoficas sobre o corpo e como este € estilizado para existir
dentro de estruturas predominantes de cultura e poder, sendo a moda uma delas.

Ao mudar o foco do papel das roupas na criacdo ou no monitoramento de identida-
des, para o papel das roupas na construgao do proprio corpo, o seu trabalho questionou
radicalmente a ideia de subjetividade, interpelando todos os aspectos de como as identi-
dades sao formadas, estabilizadas e naturalizadas pelas praticas sociais. Ao questionar a
existéncia de apenas dois sexos, masculino/feminino, Butler levou a sua analise a desafiar
a divisdo entre o material e o psiquico, teorizando sobre como o corpo em si ndo € algo
que ocorre naturalmente, mas é de fato feito por meio de interagdes restringidas pelas
estruturas de poder existentes. Como tal, Butler trouxe a moda para a conversa sobre cor-
pos, como uma forma de discurso em que o corpo vestido é um enunciado que reflete as
relacoes de poder existentes.

Ao estabelecer esse tipo de base conceitual, Butler abriu novos campos de possibili-
dades nos estudos de moda. Enquanto analises anteriores se concentraram no vestudrio e
em suas implicagdes sociais, como o trabalho seminal de Valerie Steele sobre fetiche, bolsa e
espartilho (1997, 2003; Steele e Borelli, 2000), ou The Culture of Fashion de Christopher Bre-
ward (1995), uma pesquisa de 600 anos sobre os significados culturais e sociais da moda,
Butler deu aos estudos da moda um novo caminho, questionando as préprias categorias de
género e de significado psicolégico que a moda supostamente representava. Em vez de se
concentrar na moda masculina ou feminina como tipos determinados, o trabalho de Butler
revelou quao ténues podem ser estas distingdes e tornou possivel olhar para as roupas como
lances no jogo de mudanca das forcas sociais, generificadas, queer ou de outras formas.

5 Refere-se a terceira onda do feminismo estadunidense (N. T.).
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Os estudiosos da cultura queer adotaram rapidamente essa fluidez. O uso da palavra
“queer” ligada diretamente a “moda” ou “estilo” em titulos de livros de estudos de moda, no
entanto, tem sido menos comum, ja que os autores tém preferido associar seu trabalho a
género, sexo, subculturas gays e lésbicas especificas ou a momentos historicos da vida gay e
lésbica (com titulos como Don We Now our Gay Apparel (2000), de Shaun Cole, ou Lesbians,
Levis, and Lipstick: The Meaning of Beauty in Our Lives (1999), de Joanie Erickson e Jeanine
Cogan). A recente publicacdo de dois volumes, Queer Style (2013) de Adam Geczy e Vicki
Karaminas, e A Queer History of Fashion (2013), editado por Valerie Steele, evidenciam um
novo fronte das ideias de Butler no campo dos estudos de moda. Embora sempre no pano
de fundo das abordagens dos estudos culturais a moda, estes novos trabalhos neste campo
irdo, sem duvida, consolidar o lugar da autora no canone dos estudos de moda. As vezes cri-
ticada por seu estilo de escrita inescrutavel, a maior contribuicao de Butler foi, na verdade,
seu trabalho tedrico pesado. Ao escrever profundamente através de conceitos filoséficos
dificeis, ela® reuniu linhas de pensamento de Freud, Althusser, Lacan, De Beauvoir e Foucault
de maneiras inovadoras, langando uma nova luz sobre as implicacdes das analises para a
compreensao do género, do corpo e do poder.

Performatividade: Performance ou prescricio de género?

Judith Butler é talvez mais conhecida pela sua no¢ao de performatividade, mas é um
termo muitas vezes mal interpretado. Confundindo o conceito de performance com perfor-
matividade, os leitores casuais assumem que a no¢do de género de Butler como uma “re-
peticdo estilizada de atos” (2003 [1990], p. 242) se refere a escolhas conscientes que faze-
mos sobre gestos, roupas e estilo. Ao mesmo tempo que proporciona um conjunto chave de
ideias para pensar sobre o papel da moda na produgao e estilizacao de corpos generificados,
anocao de “performatividade de género” de Butler descreve muito mais do que apenas o ato
de vestir um vestido ou atar uma gravata.

Butler usou o conceito de “performatividade” para analisar as origens ontologicas
do proéprio género, ndo apenas o que o género significa, mas o que o género é’. Para Butler,
“0 género é sempre um feito” (2003 [1990], p. 56); com isso ela quer dizer que corpos ge-
nerificados ndo existem de facto fora das praticas que os trazem para a existéncia. Para-
fraseando uma das fontes de inspiracdo mais famosas de Butler, Simone De Beauvoir, ndo
se nasce mulher ou homem, mas sim torna-se uma mulher ou um homem, por exemplo,
quando somos sexuados pela proclamagio do médico: “E um menino” ou “E uma menina!”.
Mesmo que alguns corpos nao sejam claramente nenhum dos dois, raramente, ou nunca,
ouvimos o médico dizer: “Ndo tenho certeza do que é, mas vamos lidar com isso de qualquer
maneira!”. Ademais, Butler (2003 [1990]) argumenta que linguagem e discurso entram em
jogo na prépria sexagem dos corpos, colocando a “naturalidade” dos atributos sexuados em

o

Butler é uma pessoa ndo-bindria que utiliza os pronomes they/them e she/her (elu/ile e ela). Neste
texto, escolhemos utilizar o pronome ela, de acordo com sua Ultima publicacdo brasileira, Quem tem
medo do género?, de 2024 (N. T.).

~

‘Ontolégico’, ou relacionado com ontologia, o ramo da metafisica que estuda o ser ou a existéncia.
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questao. Baseando-se na nogao de discurso de Foucault (ver Tynan, 2016), isto é, represen-
tacdes da realidade culturalmente construidas e governadas por regras que dao significado,
Butler argumenta que “o género nao é um substantivo” (2003 [1990], p. 56). Nao existe por
si s6, mas apenas nas expressoes de género que visam dar-lhe coeréncia. O género torna-se
algo apenas nas praticas de generificacdo que iteram e reiteram o corpo, que repetidamente
o levam, o fazem ou o pronunciam, a existéncia.

Para Butler, entdo, o corpo ndo é uma anatomia pré-dada sobre a qual temos ideias,
mas sim o resultado de uma tensao entre o psiquico e o fisico no qual um esquema imagina-
rio, um quadro que ajuda a organizar e interpretar informac¢des do mundo que nos rodeia, é
colocado sobre o material para torna-lo disponivel para a nossa psique. Em outras palavras,
0s corpos sdo ininteligiveis sem o esquema imaginario que os torna disponiveis para nos.
Este esquema imagindrio esta imbuido de ideias e imagens culturais, aprendidas através da
interacdo e socializadas em nds mediante punicao e disciplina.

Uma vez que s6 esta disponivel a partir de tal esquema, o corpo fica irremediavel-
mente preso a linguagem, a significacdo e ao dominio cultural. Mesmo as descri¢oes cienti-
ficas do corpo ocorrem por meio de uma circulacdo e validacdo de esquemas imaginarios,
que fundamentam os sistemas de conhecimento e as suas evidéncias aceitaveis. Por tras de
qualquer esquema do tipo, argumenta Butler, residem as proibi¢coes que instituem o género
e que permitem que a linguagem tenha significado (2003 [1990]). Nesta perspectiva, o cor-
po é uma forma de aparéncia cujos limites lhe sdo conferidos por projec¢des psiquicas numa
série de repetidas iteracdes. Porém, como o corpo existe apenas nestas repeticoes, ele nao
é fixo em forma ou significado, e ha intervalos temporais entre elas, nos quais os momentos
da estrutura que lhe dao significado sdo instanciados.

Butler argumenta que essas lacunas temporais deixam o corpo aberto a ressignifi-
cacdo, uma repeticdo diferente, uma vez que a anatomia do corpo sempre excede os ter-
mos atribuidos a ela. O corpo esta sempre se movendo para além, através ou em torno dos
esquemas de discurso, significado ou produgao nos quais € colocado, ou dentro dos quais
interage. O alcance do corpo no dominio virtual que o rodeia pode ser pensado em termos
de excesso. E nesse momento de fuga que a variabilidade pode ser encontrada. Como ela
explica: “A ordem de ser de um dado género produz fracassos necessarios, uma variedade
de configuracoes incoerentes que, em sua multiplicidade, excedem e desafiam a ordem pela
qual foram geradas.” (2003 [1990], p. 250). Para Butler, esse excesso é a fonte da repeticao
compulsiva de atos sobre e no corpo, uma compulsao para aproximar o maximo possivel o
que vivenciamos como corpo das projecdes idealizadas sobre ele. Assim, cada vez que o cor-
po € delimitado, ele é sedimentado com uma historia de normas (entre as quais as normas
da morfologia sexuada sdo as mais importantes).

Estas normas também incluem os ditames da moda e falam, de certa forma, da di-
ficuldade de definir ou manter um corpo que esteja “na moda”, especialmente no que diz
respeito ao dinamismo deste termo. As ideias de Butler falam desse dinamismo, pois ela
argumenta que a sedimentacdo da histdria das normas nao € inflexivel; ha sempre a pos-
sibilidade de que o mundo e os corpos nele contidos mudem num instante, caso uma a¢ao
impossivel possa adentrar sorrateiramente em um dos intervalos temporais entre as instan-
ciagoes da estrutura. Contingenciado por for¢as dinamicas, o corpo nao é nem psiquico nem
material, mas uma mistura de ambos, existindo como a tensao entre a mente e a matéria.
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Neste sentido, o seu trabalho elaborou a ideia de que o género é performativo, es-
tabelecido através de repetidas iteracdes ou instanciagoes, e esta repeticao deixa aberto
algum espaco para variagdo nas categorias obrigatérias de masculino ou feminino. Parte
dessa abertura decorre do fato de que nao existe realmente um “la”. Por um lado, “o género
¢ a estilizacao repetida do corpo”, mas esta estilizagdo se da como uma “série de atos” que
ocorrem “no interior de uma estrutura reguladora altamente rigida, a qual se cristaliza no
tempo para produzir a aparéncia de uma substancia, de uma classe natural de ser” (2003
[1990], p. 69), 0 que é tudo menos natural, pois é apenas a repeticao da iteracao que faz com
que se parec¢a assim. Para Butler, o cerne da diferenca entre performance e performativi-
dade reside no fato de que “a performance pressupde um sujeito, mas a performatividade
contesta a propria nog¢ao de sujeito” (Butler et al., 1994, p. 33) e, portanto, nenhuma rearti-
culagdo que ocorre é uma escolha consciente. Desta forma, podemos entender as iteragdes
da moda como a construcdo do corpo dentro de regimes de valor que enquadram a sua in-
teligibilidade, dando importéncia aos corpos mediante a varios cédigos culturais, polician-
do as fronteiras de género no processo. As instancia¢des corporais repetem-se, com uma
diferenga, em cada ciclo da moda, oferecendo possibilidades de deslizamentos para fora das
normas aceitas, uma visao que fala da no¢ao de um corpo dependente de forcas sociais para
a sua existéncia.

Performatividade e drag

Separar a performatividade da performance é crucial para compreender o argumen-
to de Butler de que nao podemos simplesmente fazer qualquer performance de género que
nos agrade, como se estivéssemos vestindo ou tirando um vestido novo ou um terno feito
sob medida. Embora alguns parecam ter perdido esse ponto em seus escritos, Butler teve
o cuidado de se atentar a natureza compulsdria desse processo, explicando que o ingresso
as praticas repetitivas que compdem o “terreno da significacao ndo é uma escolha” (2003
[1990], p. 255), mas sim a “citagao forcada de uma norma” (2019 [1993], p. 384). A possi-
bilidade de variacdo existe no fato de que o “meninar”® de uma “menina”, por exemplo, exi-
ge a “feminilidade interpretada corporalmente e que nunca é completamente semelhante
a norma” (2019 [1993], p. 384). Nao importa quantos franzidos e babados vocé coloque
nela, uma garota ainda é uma iteracdo, uma sombra de forgas sociais que procuram definir e
amarrar a esséncia da feminilidade, mas que nunca conseguem, pois a coeréncia do que faz
de uma menina uma menina é imaginaria.

De tal modo, o conjunto de pressupostos ontologicos em acao na “vida corporificada
dos individuos” pode ser “aberta a rearticulacao” (2022 [2004], p. 360). Esta abertura levou
a algumas confusoes sobre as ideias de Butler. Interpretacdes erroneas de sua discussao so-
bre performances de género em relacao a drag, ou cross-dressing (dois termos que ela usa al-
ternadamente), desenvolvidas em seu trabalho de 1990 Problemas de género, ocasionaram
as tentativas subsequentes de Butler de matiza-los ao longo da década seguinte. Apds a sua

¢ Butler usa o termo girling (N. T.).
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declaracao de 1990, “ao imitar o género, a drag revela implicitamente a estrutura imitativa
do proprio género - bem como a sua contingéncia” (2003 [1990], p. 237), os leitores casuais
de Butler tiveram dificuldade em resistir a tentacao de tomar a natureza performativa da
drag pelo seu valor aparente, elevando-a a uma agao capaz de subverter a ordem de géne-
ro existente, ao estilizar o corpo de formas supostamente politicas. Em 1993, entretanto,
Butler teve o cuidado de indicar que:

Embora muitos leitores tenham compreendido que Problemas de Género expde
um debate sobre a proliferacdo das performances drag como forma de subverter
as normas de género dominantes, quero ressaltar que ndo ha necessariamente
uma relacdo entre travestismo e subversao e que o ato do travestismo bem pode
ser usado a servigo de ambos: da desnaturaliza¢do e da reidealizacdo de normas
hiperbolicas e heterossexuais de género (2019 [1993], p. 215).

Desde entdo, Butler vém apontando que nao pretendia construir a drag como um
“modelo para a resisténcia ou para a intervengdo politica” (2022 [2004], p. 357). Em vez
disso, devido a natureza “nao escolhida” das “categorias sociais”, a drag nao é “subversiva
das normas de género”, na medida em que aponta “consideragdes implicitas da ontologia, as
quais determinam quais tipos de corpos e sexualidades serdo considerados reais e verdadei-
ras, e quais nado irdo” (2022 [2004], p. 360). Dito de outra maneira, a drag, ao copiar signos e
simbolos das normas dominantes, pode, dependendo do seu uso estilizado, reforcar a ideia
de que existe uma forma “correta” e “real” de ser masculino ou feminino. E importante notar,
no entanto, como isso revela pressupostos implicitos da ordem do ser, pressupostos que,
uma vez revelados, podem ser questionados.

A reducdo do conceito de performatividade de género ao cross-dressing perde um
aspecto crucial da contribuicdo Unica de Butler para os estudos da moda. A pratica de cros-
s-dressing, reconcebida como um ato discursivo, com uma inteng¢do explicitamente politica
ou nao, ressalta a fabricacdo da identidade de género, ao revelar a parddia por tras das ca-
tegorias essencialistas de “masculino” e “feminino”. Como observou a académica de género
Rosemary Hennessy:

Para Butler, drag nio é apenas uma questio de vestimenta ou cross-dressing. E
uma pratica discursiva que revela a fabricacdo da identidade através de repeti-
¢des parddicas do sistema de género heterossexual. Como uma parddia, a drag
desmente o mito de um eu estdvel, c6digos culturais ou sistemas de significado
preexistentes (Hennessy, 1994 -95, p. 28).

Assim, em vez de celebrar a drag ou o cross-dressing como uma forma de escapar
da matriz heterossexual, procurar uma compreensao mais profunda da performatividade
exige explorar o papel que a moda desempenha na produgdo do corpo sexuado. Isto ocorre
mediante um processo de rejeicdes que cria “corpos que importam” (Butler, 2019 [1993]).

A moda esta entre os regimes que dao inteligibilidade aos corpos, ou seja, possibi-
lita que sejam conhecidos. Assim, parcialmente gracas a moda, os corpos tornam-se parte
da realidade, formando identidades e subjetividades ao longo do caminho. Os binarios da
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moda que ditam o que é tendéncia ou ndo, o que esta na moda ou nao, organizam 0s corpos
ao longo de eixos que favorecem ou negam certos tipos de corpos e, ao fazé-lo, definem o
que um corpo é na cultura contemporanea. Embora as interpretacdes mais simples da per-
formatividade apontem apenas para a ideia de que o corpo é usado para performar o género
a medida que fazemos escolhas sobre o que vestir, as ideias de Butler questionam de fato a
ideia do corpo sexuado como algo que existe fora das proprias praticas do vestir.

Implicacdes de Butler para os estudos de moda

Embora a psicologia seja um dos regimes de inteligibilidade mais comuns usados
para delimitar o corpo, para Butler ela é um paradigma limitado, na melhor das hipdteses.
Na década de 1930, ].C. Fliigel produziu o que hoje se tornou um texto canonico nos estudos
de moda, A psicologia das roupas, uma analise psicanalitica das motivagdes e os significados
dos nossos usos das roupas. A decodificacao do significado da prépria vestimenta tem sido
um tema comum nos estudos de moda desde entao, da desconstrucao do significado social
das bainhas até a desmontagem analitica dos impulsos conflitantes entre adorno e asce-
tismo. Para Butler, a ligacdo entre o vestuario e a psicanalise era, entretanto, problematica,
especialmente se tratando da perversao sexual refletida nas formas de vestir, como o fetiche.
Em uma entrevista a antropdloga Gayle Rubin, ela explicou:

Para mim, o poder de esclarecimento da psicandlise parecia muito [...] limitado
no que se referia a variacdo sexual.[..] Por exemplo, considerar algo como o feti-
chismo e dizer que tem a ver com castragdo e caréncia [...]. Quando penso sobre o
fetichismo quero saber sobre muitas outras coisas. Ndo vejo como se possa falar
de fetichismo, ou sadomasoquismo, sem pensar sobre a producdo de borracha,
nas técnicas e acessérios usados para o manejo de cavalos, no brilho dos calgados
militares, na historia das meias de seda, no carater frio e oficial dos instrumentos
médicos ou no fascinio das motocicletas e a liberdade enganosa de sair da cida-
de para pegar a estrada. A propdsito, como podemos pensar sobre o fetichismo
sem considerar o impacto das cidades, de certas ruas e parques, de zonas de
prostituicdo e “diversdo barata”, ou da seducdo das prateleiras das lojas de depar-
tamentos, com suas pilhas de mercadorias desejaveis e glamourosas [...]? Para
mim, o fetichismo suscita toda uma série de questdes relacionadas a mudanca na
producdo de objetos, as especificidades histdricas e sociais de controle e etiqueta
social, ou intrusdes no corpo e hierarquias milimetricamente graduadas. Se se
reduz toda essa informacio social complexa a castragdo e ao complexo de Edipo
ou a saber ou nao saber o que se devia saber, acho que se perde algo importante
(Rubin, 2016 [1994], p. 179-180).

Esse “algo importante” permeia as tentativas de Butler de situar as praticas corpo-
rais nos ambientes sociais e histdricos especificos nos quais elas emergem. Deste angulo,
categorias como “vestuario gay”, “lesbian chic” ou o significado das roupas em si exigem
nuances, para se conseguir uma analise mais detalhada das complexas formagdes sociais em

que sao forjadas. A historia da producdo de vestuario, as qualidades dos materiais, as redes
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que governam a sua disponibilidade, tudo deve fazer parte da andlise. Além disso, Butler
questiona consistentemente os entendimentos basicos da sexualidade, seja expressa atra-
vés das roupas ou de outra forma, sublinhados pelas teorias de Freud (ver Miller, 2016). O
desejo e a atracdo, tantas vezes entremeados na analise da moda, exigem um questionamen-
to radical. Butler questiona particularmente as nog¢des relativamente nitidas de Freud sobre
o complexo de Edipo e os objetivos e objetos relacionados com o fetichismo, por exemplo,
que se tornaram, por assim dizer, os “maiores sucessos” de Freud, defendendo, em vez disso,
uma proliferacdo de categorias para a compreensdo das complexidades da sexualidade.’

Na mesma linha, o trabalho de Butler tem implicagdes para outro ator de grande
importancia no canone da moda, Roland Barthes (ver Jobling, 2016), cujo trabalho postulou
que o vestuario € uma linguagem com uma gramatica que ele cuidadosamente exp0s na mae
de todos os estudos de moda, O sistema da moda. Usando a analise semiodtica, o estudo de
como o significado é produzido e colocado em circulagao, ele argumentou que a moda é uma
estrutura linguistica e que o vestudrio é a sua expressao. Segundo esta logica estruturalista,
tudo pode estar na moda; a capacidade de “estar na moda” ndo é determinada pelo que aqui-
lo é, mas sim pelo seu lugar no sistema da moda. Uma vez estabelecida uma série de sinais,
eles conferem significado de forma consistente, mesmo que os objetos que servem como
veiculos para o sinal possam mudar. Assim, enquanto varios objetos giram para dentro e
para fora da posi¢cdo “na moda” (bolsas baguetes Fendi, lancheiras de couro de Jil Sander,
nail art), a posicdao “na moda” permanece constante dentro da légica do sistema.

Embora ela ndo critique Barthes diretamente em sua obra principal, para Butler
a linguagem é uma faca de dois gumes e muito mais fluida e dificil de mapear do que os
primeiros trabalhos de Barthes sugeriram. Butler apela a insisténcia na “disjuncao entre
enunciado e significado”, o que ela chama de “condic¢do de possibilidade” para “o performa-
tivo” (Shulman, 2011, p. 230). Na perspectiva dela, a vulnerabilidade linguistica tem dois
significados. Embora nos tornemos agentes ativos em nossas vidas (sujeitos) por meio do
poder constitutivo da linguagem, ao mesmo tempo, ndo somos totalmente contidos por
esse poder. Como a significagdo é imperfeita, ha sempre uma chance de ressignificacao,
especialmente quando a linguagem é prejudicial. Reapropriar-se de palavras como “puta”,
“preto” e “queer”, por exemplo, desarma seu poder pejorativo, devolvendo algum tipo de
sentido de autodefinicao a grupos anteriormente marcados negativamente por estes ter-
mos. Embora o poder da moda para ditar estilos possa parecer absoluto, é na verdade na
prépria natureza dos deslizamentos entre o high e o low fashion, a rua e a alta-costura,
que encontramos espaco para o dinamismo da moda. No que diz respeito ao género, como
observou a critica cultural Alison Bancroft:

s E fascinante notar que, apesar das suas criticas minuciosas as andlises de Freud, Butler era também
uma grande admiradora do seu trabalho, como evidenciado nesta observacdo posterior na mesma en-
trevista: “A certa altura, voltei e 1i um pouco da sexologia inicial e percebi que os comentarios
de Freud sobre as aberragdes sexuais eram uma intervencdo brilhante, mas limitada, numa literatura
preexistente que era muito densa, rica e interessante. Seu brilhantismo e fama, e o papel da ex-
plicacdo psicanalitica com a psiquiatria, deram aos seus comentdrios sobre a variagdo sexual uma
espécie de status can6nico (1994, p. 80).
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amoda ignora a proépria ideia de homem e mulher desde o inicio, e coloca os ho-
mens no lugar das mulheres, as mulheres no lugar dos homens, e trans torna-se
0 padrdo, a norma, em vez de uma estranheza ou uma degradacdo. Este desres-
peito pelas categorias habituais de homem e mulher é uma prova, em primeiro
lugar, de que os binarios de género sdo irrelevantes na moda e, de um modo mais
geral, de que a identidade de género ndo estd, de forma alguma, localizada no
corpo anatémico. Para qualquer pessoa familiarizada com o desenvolvimento da
Teoria Queer nos ultimos vinte anos, este segundo ponto ndo é nenhuma surpre-
sa (Bancroft, 2013, np).

A moda pode ser uma linguagem a qual somos vulneraveis, mas na perspectiva de
Butler, também podemos ser fortalecidos por ela, uma visdo que é explicada no proximo
exemplo.

Revelando o corpo natural como ja vestido: de Beauvoir, Butler e grandes traseiros

Em uma brincadeira sobre uma foto de De Beauvoir nua, tirada por um amante, pre-
sumivelmente sem o seu conhecimento, o traseiro nu de De Beauvoir fornece ao filésofo
Kyoo Lee um meio para analisar a opinido de Butler sobre o pensamento de De Beauvoir
sobre o ato de generificar o corpo, conforme elaborado em O Segundo Sexo (Lee, 2013). Lee
sugere que Butler encontrou, na “tragicomédia psicopolitica da [...] vitimizagao glamouri-
zada”, evidéncias de que esta “opressao, apesar da aparéncia e do peso da inevitabilidade, é
essencialmente contingente” (Butler, 1986, p. 41, apud Lee, 2013, p. 189). Dentro dos ritmos
da moda, podemos ver como uma “contingéncia obrigatoria juntamente com a vicissitude
ritualizada é codificada num imperativo de peso” (2013, p. 189). Isso quer dizer que nunca
se pode ser na moda, ja que ela esta sempre se tornando outra coisa, assim como nunca se
pode chegar a ser uma mulher, pois se esta sempre se tornando uma no processo de fazer
generificado. Como Lee observou incisivamente, se a biologia de uma mulher é supostamen-
te o seu destino, “ela ja € uma mulher antes ou depois de “escolher” tornar-se uma, e ainda
assim ela s6 pode ser propriamente uma mulher escolhendo tornar-se uma” (2013, p. 189).
Nos termos de Butler:

“escolher” um género neste contexto ndo é investir-se sobre o género a partir de um
local desencarnado, mas sim reinterpretar a histéria cultural que o corpo ja carrega.
O corpo se torna uma escolha, um modo de agir e reagir as normas de género rece-
bidas que surgem como tantos distintos estilos da carne (Butler 1986, p. 48).

O corpo ja veste sempre uma histdria cultural, porque o mundo cultural é incorpo-
rado “incessante e ativamente”, num processo tdo continuo e descomplicado, “que parece
um fato natural” (Butler, 1986, p. 49). Lee vé no corpo nu de De Beauvoir uma intensifica¢ao
da complexidade da sua sociabilidade de género, uma “complexidade quase indumentaria
da identidade de género”, na qual “as nadegas nuas “revelam o corpo natural como ja ves-
tido”, quase instantaneamente e irreversivelmente codificados” (Lee, 2013, p. 190). Assim,
mesmo na nudez, a moda desempenha um papel como uma das “estruturas compulsorias
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criadas pelas varias forcas que policiam a aparéncia social do género” (Butler, 2003 [1990],
p- 69), uma vez que os seus codigos fazem parte dos muitos em jogo que estilizam os corpos.

Pensar através da moda via Butler borra alinha entre aroupa e o corpo, uma ideia que
se tornou critica nos estudos de moda hoje. Apesar deste impacto no estudo da moda, aspec-
tos especificos do vestuario em si parecem ser interesses menores nas obras mais influen-
tes de Butler. Sua analise do documentario Paris is burning, que trata da cultura ballroom
e constitui um segmento significativo de seu livro Corpos que importam, abordava a moda
de maneira um tanto atravessada, sem discutir estilos especificos de vestimenta como tais.
De forma similar; ao discutir as ramificacdes performativas de pronunciar um casal como
“homem e mulher”, ela prestou parca atencao ao traje dos envolvidos (2019 [1993], p. 209 e
seguintes). Na mesma linha, embora o farfalhar do cetim e o tilintar das pérolas sejam qua-
se audiveis no texto de De Beauvoir, a discussao de Butler sobre a ideia de De Beauvoir de
“tornar-se” uma mulher em Problemas de género deixa os detalhes da transformacgdo para a
imaginacdo do leitor (2003 [1990]). Apesar de deixar a vestimenta em si em segundo plano,
ao nos mostrar como o corpo nu ja esta vestido, o trabalho de Butler abriu caminho para que
o vestuario passasse a fazer parte do estudo da construcao e corporeidade da identidade.
Todavia, sua contribuicao vai muito além da politica de identidade. Embora o seu trabalho
tenda a permanecer centrado nos processos que informam a generificagdo dos corpos hu-
manos, ele levanta questoes sobre os processos de constituicdo dos corpos em geral, tanto
humanos como ndo-humanos.

A teoria de Butler em acao

Porque estudar a performatividade do corpo inclui estudar o lugar onde o interior
e o exterior se encontram, na dobra onde o corpo/pele se torna experiéncia corporal, e 0
corpo vivido incorpora a mente, o trabalho de Butler é extremamente util para questionar o
que um corpo é e o que ele faz. O simbdlico e o material nao estao apenas entrelacados, eles
sdo um e o mesmo, emergindo apenas como um ou o outro de acordo com forgas sociais e
histdricas. Butler provavelmente negaria, por exemplo, que exista qualquer estrutura sim-
bolica separada da moda que explique a moda em sua totalidade e em todos os lugares; em
vez disso, ela argumentaria que o que quer que seja isso que chamamos de moda é definido
em relacoes de poder dinamicas moldadas por contingéncias materiais e sociais.

Amarrar Butler tdo intimamente as ideias de restricoes materiais pode parecer
estranho para alguns. De acordo com muitas leituras do seu trabalho, ela esteve entre os
principais elaboradores da “virada linguistica”, uma no¢do nascida do p6s-modernismo que
afirma que a realidade existe apenas no discurso, ecoando a famosa declaracdo do fil6sofo
francés Jacques Derrida de que “nao ha nada fora do texto” (Derrida, 1973 [1967], p. 199;
ver também Gill, 2016). A partir de algumas passagens dos escritos de Butler, parece que o
discurso é tudo o que existe, a matéria so se torna real na forma de enunciados e a cultura
é tudo o que importa (trocadilho intencional)*. Deste ponto de vista, a moda é um discurso
que confere realidade aos corpos.

®No original, a autora faz um trocadilho entre “matter”, matéria, e “matters”, importa (N. T.).
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Releituras recentes do seu trabalho por parte de novas feministas materialistas, no
entanto, deram nuances a esta posi¢do. Como salientou a académica de género Iris van der
Tuin, este € um debate continuo, no qual algumas feministas “simplesmente negam” o mate-
rialismo de Butler, enquanto outras afirmam que “o paradoxo que [...] forma a caracteriza¢do
precisa da obra de Butler - ndo estamos fora da linguagem, e ainda assim também néo so-
mos determinados por ela - é o melhor ponto de partida para um novo materialismo” (Van
der Tuin, 2011, p. 273). No trabalho de Butler; em conjunto com outras pensadoras feminis-
tas, como Karen Barad (2017 [2003]), Rosi Braidotti (2002, 2011), Elizabeth Grosz (2000
[1994]), Donna Haraway (1991), a materialidade corporal estd claramente em jogo''. Como
observou Elizabeth Grosz sobre este grupo de pensadoras, elas ndo eram construcionistas
sociais nem igualitarias. Para elas, o corpo nao era uma tabula rasa escrita pela cultura, mas
sim um corpo vivido que sempre foi sexuado/generificado. Como tal, este grupo “compar-
tilha da adesdo a idéia da diferenca fundamental, irredutivel, entre os sexos” (Grosz, 2000
[1994], p. 76)** na qual o corpo é tanto sujeito quanto objeto, uma fonte de agéncia dentro
de processos de marcac¢do ou inscrigao cultural.

Essa perspectiva permite analisar o corpo nos estudos da moda de novas maneiras.
Como argumentou a tedrica feminista Ilya Parkins, olhar para a agéncia dentro de um siste-
ma totalizante como o da moda exige pensar na moda “tanto ao nivel das negociag¢des indi-
viduais da moda [...]| quanto da industria da moda enquanto um local de consumo de massa,
tornando possivel uma discussao nuang¢ada sobre agéncia” (Parkins, 2008, p. 510). Como
destacou Parkins, esta leitura da moda como um encontro intimo, bem como uma manipu-
lacdo de massa foi possivel em parte pela teoria da performatividade de Butler, que teve um
“impacto macico” nos conceitos feministas de agéncia, permitindo, como o fez, compreen-
der a agéncia separada da intencdo consciente (510). Neste sentido, a moda é o que Butler
chamaria de uma “matriz de inteligibilidade” (2003 [1990]), na qual o corpo é tanto aquilo
que € inteligivel como aquilo que escapa a inteligibilidade, dentro do que Braidotti poderia
descrever como tensdes entre a estrutura dinamica do corpo e os “processos de devir” (Brai-
dotti, 2011, p. 17). A materialidade dinamica do corpo excede as repetigdes compulsivas
pelas quais o corpo é sedimentado. Esse excesso leva a um forte policiamento do corpo, num
esfor¢o para alinha-lo ao limiar de inteligibilidade dado pela cultura.

Essa percepcao foi crucial para minha propria pesquisa sobre a profissdao de mode-
lo de moda. Nas praticas cotidianas de modelos, encontrei exemplos desse “forte policia-
mento” em termos de controle e modulacao dos corpos, personalidades e suas aparéncias
em geral (Wissinger, 2009). Os agentes de modelos, por exemplo, transformaram as suas
meninas em modelos ditando as suas roupas e seus penteados, suas condi¢coes de vida,
seus planejamentos de viagens, seus hordrios e as suas atividades sociais*®. Eles diziam a
suas modelos para mentirem sobre sua idade para se adequarem aos ideais femininos de

"\Veja também as entrevistas com Karen Barad e Rosi Braidotti em New Materialism: Interviews and
Cartographies, por Rick Dolphijn e Iris van der Tuin (eds.) (2012).

2Aqui, Grosz refere-se ao trabalho de Luce Irigaray, Hélene Cixous, Gayatri Spivak, Jane Gallop,
Moira Gatens, Vicki Kirby, Naomi Schor e Monique Wittig, entre outros.

BNa indistria da moda, chamar uma modelo de “mulher” é um insulto, implicando que ela é velha demais
para o trabalho.
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docilidade e juventude. Da mesma forma, muitas modelos foram encorajadas a usar saltos
altos nos castings, para incorporar a expressao feminina e a submeter-se a medicdes coerci-
vas e a uma gestdo pessoal rigorosa para monitorizar a dieta, o peso e o tamanho do corpo
(Wissinger, 2013, e no prelo). A intensa vigilancia implica uma ameaca constante a integri-
dade do corpo. O corpo da moda é feito e refeito em atos repetitivos que nunca o asseguram,
em parte devido a inconstdncia da moda, e em parte por conta da tendéncia do corpo de
exceder os limites das normas nas quais vive, nunca estando sob controle absoluto.

Conclusao

Em suma, quero argumentar que as ideias de Judith Butler fornecem um ponto de
vista criticamente informado a partir do qual se pode analisar questdes centrais e continuas
que envolvem o corpo, o vestuario e o poder. Ao queerizar nogdes sobre a sexualidade por
meio da desestabiliza¢do radical das categorias naturalizadas de masculino e feminino, ela
abriu caminho para uma avaliagdo critica do fascinio da moda, identificando forgas subver-
sivas que nao sdao formalmente reconhecidas, mas sdo integrantes dos processos da moda.
Questionar a naturalidade do corpo também revelou que o corpo esta sempre vestido, mes-
mo na nudez. Esse borramento das delimitacdes ajudou a trazer o corpo de volta a andlise
das roupas. Como tal, a postura tedrica de Butler facilitou o exame da moda tanto como
sistema quanto como encontro intimo num corpo vivido. Mostrando-nos como o corpo é
instanciado cada vez que é iterado no discurso da moda, o trabalho de Butler tornou-se fun-
damental para qualquer explicagdo da moda que procure ir além da mera superficialidade.
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galeria ] Feres Khoury

1. Sem Titulo, 2018

Nanquim, guache e acrilico sobre papel, 70 x 100 cm
Col. do artista

Foto Edson Kumakasa

dObrals| VOLUME 19 | NOMERO 46 | JANEIRO-ABRIL 2026
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003




galeria ] Feres Khoury

2. Série Enciclopédia Britanica, 2025
Técnica mista, 3,3 x 44 x 28 cm
Col do artista
foto arquivo do artista
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3. Série Enciclopédia Britanica, 2025
Técnica mista, 3,3 x22 x 28 cm
Col do artista
foto arquivo do artista
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6.Série Enciclopédia Britanica, 2025
Técnica mista, 3,3 x22 x 28 cm
Col do artista
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7. Série Enciclopédia Britanica, 2025
Técnica mista, 3,3 x22x 28 cm
Col do artista

foto arquivo do artista
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galeria ] Feres

8. Série Enciclopédia Britanica, 2025
Técnica mista, 3,3 x44 x 28 cm
Col do artista
foto arquivo do artista
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galeria ] Feres Khoury

9. Noturnos ou Nervuras da agua, 2010

Nanquim, folhas de prata, papel canson, livro fechado: 47 x 32 cm
Col. do artista
Fotos arquivo do artista
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galeria ] Feres Khoury

10. As 4guas, 2010
Nanquim, folhas de prata, papel canson, livro fechado: 47 x 32 cm
Col. do artista

Fotos arquivo do artista
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11. Noturnos, 2010
Nanquim sobre papel, 47 x 32 cm
Col. do artista
Foto arquivo do artista
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galeria ] Feres Khoury

12. Noturnos, 2010
Nanquim sobre papel, 47 x 32 cm

Col. do artista
Foto arquivo do artista
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galeria ] Feres Khoury

13. Sem Titulo, 2017
Acrilico sobre tela, 100 x g50 cm
Col. do artista
Foto Edson Kumakasa
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