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Resumo

Este artigo apresenta uma reflexdo tedrica acerca da relagdo entre a moda e a cultura
urbana na modernidade industrial do século XIX, onde a primeira € tomada como objeto
de representagcdo, mais propriamente, comunicac¢do das novas estruturas socioculturais
emergentes da segunda. A moda como discurso, corpus comunicacional em evidéncia
neste periodo socio-historico, € aqui analisada sob uma perspectiva interdisciplinar.
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Resumen

Este articulo presenta una reflexion tedrica referente a la relacion entre la moda y la
cultura urbana en la modernidad industrial del siglo XIX, donde el primer se toma como
objeto de la representacion, mds correctamente, comunicacion de las nuevas estructuras
socioculturales de las segundas. La moda como discurso, corpus comunicacional en
evidencia en este periodo socio-historico aqui se analiza bajo una perspectiva

interdisciplinar.
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Abstract

This article presents a theoretical reflection about fashion and urban culture in the
industrial modernity period of the XIX century, where the first is taken as an object of
representation, or properly, communication of the new social and cultural structures that
emerged in the second. Fashion as speech, communicational corpus in evidence in this
socio-historical period is analyzed here under interdisciplinary perspective.

Key-words: modernity, fashion, communication, culture, urbe.

1. MODA: FABRICACAO SOCIOCULTURAL DO CORPO NA
MODERNIDADE

Para se conhecer as caracteristicas do fendmeno moda na pds-modernidade, das
relacdes entre a moda e a cultura urbana contemporinea faz-se necessdria a
compreensdo do momento sécio-histérico que antecedeu essa era e que consolidou a
esséncia mutante, fluida e efémera da expressio de moda: a modernidade e a
emergéncia da vida urbana no capitalismo industrial.

Embora o vestudrio, como expressdo de moda, seja um fendmeno iniciado no
século XII, na sociedade ocidental, e a complexidade da histéria da moda possa, por si
sO, servir como ilustragdo da histéria social do Ocidente, como vemos nas obras de
historiadores como Christopher Breward e Anne Hollander, e de pintores como Watteau
e Van Gogh, este trabalho tem como foco o bloco histérico situado a partir da
modernidade no século XIX, cujas implicagdes e desenvolvimento tém repercussao
direta sobre a moda na p6s-modernidade, a condi¢do contemporanea.

Os estudos sobre antropologia urbana da Escola de Chicago nos anos 1940
ampliaram os horizontes da antropologia e de outras ciéncias para a compreensdo de
fendmenos e condi¢des socioculturais comuns a grupos e povos que, embora
expressassem diferencas geograficas, econdmicas e histdricas, encontravam-se sob a
influéncia dos mesmos agentes e desenvolviam problemas, solugdes, conflitos e
aliancas semelhantes — as metrépoles afetadas pela modernidade emergente no século

XIX. Novas estruturas sociais e familiares nasciam com a reformulacdo dos grandes



centros urbanos do Ocidente. Imigragdes e €xodos, formac¢do de guetos, comunidades,
culturas novas que se desenvolviam com a mesma velocidade das novas mdquinas
geravam um novo mosaico étnico, cultural, econdmico nas cidades européias, que
influenciavam também o novo mundo. A esse conjunto fenomenoldgico que
revolucionou a vivéncia humana a partir do século XIX, estudiosos do tema geraram e
dedicaram uma nova 4rea de pesquisa a partir da segunda guerra mundial — a
Antropologia Urbana. Sob a influéncia da moderna urbe ocidental, muitos eventos se
desenvolveram ao longo do século XX, entre eles a expressao de moda moderna e mais
adiante a moda sob o signo da pés-modernidade.

Dos desdobramentos sobre os estudos da urbe no século XIX, cientistas hoje
pesquisam a metropole do século XXI, entre eles, Massimo Canevacci, Mike
Featherstone e Celeste Olalquiaga. Eles dedicam suas pesquisas aos estudos das
relacdes fluidas e instancias de poder descentralizadas da vivéncia urbana in progress,
realidade que se torna signo nas fantasias e leituras das criacdes da moda na pds-
modernidade.

Portanto, o estudo da expressao de moda, influenciada, afetada e transfigurada
pela metrépole — rua — neste inicio de século XXI e por todas as manifestagdes culturais,
artisticas, comportamentais, econdmicas e étnicas que a caracterizam, tem por base
investigacdes antropoldgicas referenciadas pela urbe nesta pesquisa. Inicialmente,
relacdes entre moda/cultura/urbe, a partir do século XIX, serdo abordadas neste
capitulo, com énfase em aspectos antropoldgicos do desenvolvimento da vida

metropolitana e da moda como representacao destes.

2. 0 SECULO XIX

Vemos que o século XIX apresentou uma revolugdo nas estruturas da vida social
e no ambito privado no Ocidente gracas ao desenvolvimento industrial, a ascensdo do
capitalismo e a redefini¢do de valores e cddigos morais da vida urbana, elementos
formadores da condi¢ao que concebemos como ‘modernidade’.

A nog¢do de progresso constituiu a base das transformacdes materiais e sociais

ocorridas na época. O poder da tradi¢do sucumbiu em face do poder descentralizado da



inovagdo e a seducdo do novo estilizou a vida urbana e as relacdes humanas, gerando
novos padroes de feminilidade e de apresentacao da imagem publica.

Mudangas nas relagdes sociais e de género estdo ‘estampadas’ na expressao de
moda em emergéncia no século XIX. A extravagancia no traje tornou-se seara feminina
e o mundo masculino passou a explorar outras formas de representacdo do status: se até
o século XVIII a espetacularidade no traje masculino constituia uma forma aristocratica
de representacdo de poder, novas convengdes sociais, entre elas, a banalizacao do luxo
ostentatdrio entre a aristocracia, a proje¢do do corpo humano como extensao do trabalho
e a condenac¢do do homossexualismo em paises como a Inglaterra, a partir do século
XVIII, reduziram a espetacularizag@o no traje do homem, tornando-o escuro e sébrio.

Nao que a exposi¢do dos excessos tenha deixado de representar posse e
diferenciac@o, mas o poder monetério e social masculino passou a estar representado na

ostentacdo das vestes de esposas, maes e filhas. Adventos que veremos a seguir.

3. MODERNIDADE, URBE E MODA

A modernidade emergente no século XIX, imersa na era industrial, trouxe novos
aspectos para a vida coletiva nos grandes centros urbanos, gerando transformacgdes na
vida econdmica, no trabalho, nas relagdes sociais e na vivéncia privada das pessoas nas
cidades, no nascimento da moderna urbe que antecedeu a vida metropolitana atual.
(Villaga & Goées 1998)

A dissociagdo entre os dominios publico e privado, ocorrida com a ascensdo do
capitalismo industrial do século XIX, modificou o cotidiano e, conseqiientemente, a
figura do individuo, que passou a ser constituida com influéncia do desenvolvimento
tecnolégico e da industrializacdo. A partir dai, a figura do homem modelo, do
gentleman, aristocrata, refinado, elegante e soberbo dos séculos anteriores foi
substituida pela figura austera do empreendedor, como vemos nos trajes masculinos
adotados no século XIX.

Sob a visdo de Richard Sennett (1982), o capitalismo industrial pressionava a
cultura publica urbana a privatizacdo, a0 mesmo tempo em que ‘mistificava’ a vida
material em publico, especialmente em termos de roupas, em face da producdo e

distribuicdo em massa. Novas tecnologias de produ¢do acompanhavam a tendéncia da



“despersonaliza¢do” do individuo através da uniformizacdo de sua imagem publica,
principalmente, no traje masculino.

A industrializa¢do gerou tendéncias a massificagdo de padrdes. O trabalhador se
‘uniformizou’ para o novo universo do trabalho e a producao em série eliminou antigas
marcas distintivas. Conforme essa padronizacdo aumentava, tornava-se reflexo do
proletariado, gerando, entre as classes mais abastadas, uma paixdo pela unicidade, pela
exaltacdo de atributos de personalidade, que se concretizou através do consumo e que se
tornou evidente através da ‘moda do absurdo’ e da confusio estilistica que imperou nas
ultimas décadas do século XIX.

A revolucdo industrial e suas conseqiiéncias sobre a urbe podem ser ‘lidas’
através das manifestacdes do vestudrio como expressao de moda no século XIX.
Mudangas estruturais do comportamento e vivéncia social urbana que vinham ocorrendo
desde o século XVIII foram potencializadas com o capitalismo industrial do século
posterior. Alteracdes dos cddigos morais de conduta masculina e feminina se fizeram
nas reviravoltas da expressao de moda na Era Moderna.

Até o século XVIII, na Europa, a aceitacio do comportamento aristocratico
licencioso — em que os homens de classes hierarquicamente superiores relacionavam-se
sexualmente com parceiros masculinos e femininos (especialmente na Inglaterra) —
organizava o universo masculino em torno do esplendor da imagem do homem — sua
importancia era maior quanto maior fosse a ostentacdo em seu traje. A linguagem
corporal afeminada e os maneirismos afetados eram sinal de poder aristocratico, a serem
imitados por homens burgueses que, em busca de promocao social, infringiam leis
suntudrias e adotavam elementos do estilo de vestimenta dos aristocratas, além de
habitos e preferéncias sexuais dos mesmos.

Em busca de ascens@o, a burguesia ndo s6 transgredia leis suntudrias como
também institucionalizava um emergente hedonismo através do consumo de prazeres e
principalmente de moda.

Segundo o historiador de moda Christopher Breward, da Central Saint Martin’s
School of Fashion, a partir do fim do século XVIII, a aristocracia passou por uma
reconstru¢do de sua imagem publica, abolindo a ostentacio como exibi¢do de poder,
adotando vestimentas mais simples. A idéia de ostentacdo assumiu uma conotagcdao

negativa, principalmente na Inglaterra, sob o reinado do Rei George e da Rainha



Charlotte, que condenavam os excessos de Robespierre e Napoledo. A aristocracia
respondeu entdo renunciando a exuberancia na moda.

Essa reestruturacdo da imagem publica e do comportamento, que data da
segunda metade do século XVIII, representa uma reformulagdo de simbolos de poder
social, também muito influenciada pelo ndo-conformismo religioso e pela énfase na
relacdo entre traje simples e retitude moral.

Na Inglaterra, o peso da religido, principalmente dos Quakers, a condenagao do
homossexualismo e do bissexualismo, a exemplo do fechamento das ‘Molly Houses’
londrinas — bordéis de homossexuais onde homens da elite refugiavam-se do casamento
e se relacionavam com parceiros do mesmo sexo —, além da reformulaciao dos conceitos
sobre a confec¢do da imagem publica, tornaram a vida urbana, a partir da segunda
metade do século XVIII, um territério um tanto ‘ameacador’ por conta das multiplas
condenacgdes visuais € comportamentais que se infringia ao individuo.

Segundo Sennett, a vida publica converteu-se (em oposicdo aos ideais do
Iluminismo, em que representava um conjunto de relagdes sociais) em uma instancia
moralmente inferior. Entre o proletariado, o capitalismo industrial passou a ditar a vida
material do dominio publico, a produ¢do em massa de roupas e o uso desses padrdes de
producdo em massa para alfaiates e costureiras significavam que a vida publica urbana
comegava a adotar uma aparéncia semelhante, e que as marcas publicas estavam
perdendo suas formas distintivas. Com a dimensdo adquirida pela méaquina, entre a
emergente classe operdria, o corpo se “uniformizava” para o trabalho e as diferengas
sociais que se expressavam pela composicdo indumentaria — diferencas importantes,
como ressalta Sennett, para se saber da prépria sobrevivéncia, num meio de estranhos e
em rapida expansao — tornavam-se ocultas.

O homem publico sofreu uma tendéncia a se tornar indiferenciado no inicio do
capitalismo industrial, através da confluéncia da producdo em massa e da
homogeneizagdo da aparéncia. Inicia-se entdo, através do consumo, o ato de se
“revestir’ coisas materiais com atributos ou associacdes proprias a personalidade
intima, o que Marx categorizava como o ‘fetichismo da mercadoria’ e o que,
posteriormente, Baudrillard denominaria ‘sistema dos objetos’.

Temos a emergéncia do que Baudrillard caracteriza como sendo a substitui¢ao

da relacdo humana, viva e conflituosa, por uma relagdo personalizada nos objetos.



Segundo o autor, no estdgio de producdo artesanal, os objetos refletem as necessidades
na sua contingéncia, na sua singularidade, entdo o sistema de producdo se adapta ao
sistema das necessidades. Na era industrial, os objetos fabricados adquirem uma
coeréncia que vem da ordem técnica e das estruturas econdmicas. O sistema das
necessidades torna-se menos coerente que o sistema dos objetos e este impde coeréncia
e adquire poder de modelar uma civilizagcdo. (Baudrillard 1997: 197)

A era industrial e o avango do capitalismo no século XIX trouxeram a idéia de
dissociag¢do entre o homem que trabalha e o seu trabalho, pois ja nao o controla, mas
precisa vendé-lo. Tal ocorréncia, que Marx classificou como a alienac@o provocada pelo
capitalismo, reflete a idéia de transformacao do homem em maquina de producao. Nesse
processo, o individuo se desumaniza e o seu produto (os bens produzidos pelo trabalho
fisico) adquire caracteristicas humanas, psicolédgicas, e induzem o homem a sua compra
como forma de se re-humanizar através de bens adquiridos. Surgem, entdo, novos
padrdes de consumo e a moda torna-se icone dos mesmos.

Essa homogeneizacdo do homem publico predispds a impessoalidade. Assim, a
vida publica converteu-se numa agregacdo de estranhos. Tem inicio, entdo, a busca por
diferenciacdo através do conteido ‘“humanizado” existente nos produtos que
“personalizam” o individuo através da forma de sua composicao indumentéria: os novos
codigos de moda.

Para Sennet, o isolamento e impessoalidade em meio ao espaco publico e a
énfase emergente nas transagdes psicologicas se complementam. A protecao da
vigilancia de outrem por meio do isolamento, em relacdo a esfera publica, €
compensada com a exposi¢do supervalorizada para aqueles com quem se deseja fazer
contato em eventos sociais variados.

Podemos pensar que essa exposicdo € caracterizada por mascaras sociais, por
meio das quais as pessoas se representam na rua (esfera publica) e muito do que sdo
estas madscaras sociais constituira-se pela composi¢cdo indumentdria — a moda em
ascensdo. As aparicdes em publico, com seu carater mistificador, tinham de ser levadas
a sério, pois poderiam gerar indicios da pessoa oculta por trds da méscara, ou do “eu”
por debaixo da roupa.

Temos, como exemplo desta dicotomia entre publico e privado, a composi¢ao
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indumentdria usada na vida publica na era vitoriana, em que o corpo € recoberto,



escondido, apertado em roupas escuras que buscam negar e reprimir a sexualidade, em
contraposicdo as roupas de dormir usadas na mesma época na vida privada,
caracterizadas por amplas camisolas claras, confortaveis e que permitem a liberdade do
corpo.

Sennett salienta que essas mudancas, sinais gritantes de uma vida pessoal
desmedida e de uma vida publica esvaziada, ficaram por muito tempo incubadas, e sdo
resultantes de uma mudanga que comecou com a queda do Antigo Regime e com a

formacdo de uma nova cultura urbana, secular e capitalista. O autor resssalta:

O secularismo que surge no século XIX era de um tipo completamente oposto ao do
século XVIII. Baseava-se em um cédigo do imanente, de preferéncia ao
transcendente. Sensacdes imediatas, fatos imediatos, sentimentos imediatos ja ndo
tinham que se encaixar em um esquema preexistente para serem entendidos. O
imanente, o instante, o fato eram realidade por si mesmos. Os fatos sdo mais fidveis
que o sistema — ou, melhor dizendo tornou-se um sistema... Qualquer aspecto visivel
desta pessoa era de algum modo verdadeiro, porque tangivel; de fato, se essa
aparéncia era um mistério, era uma razao a mais para ser levada a sério. Quando uma
sociedade se dedica ao principio de que as coisas t€m significa¢des nelas proprias, faz
desse modo penetrar um profundo elemento de divida sobre si mesma no seu aparato
cognitivo, pois qualquer exercicio de discriminacdo poderd ser um equivoco.
Fantasiar que objetos fisicos tinham dimensdes psicoldgicas tornou-se 16gico dentro
dessa ordem secular. (Sennett 1982: 37)

Quando emergem as questdes e as preocupagdes em torno do “eu” em
exposicao, a psicologia ganha terreno e a vida publica torna-se um espago onde se tenta
desvendar o eu oculto dos andnimos em meio a multidao através de “pistas”, tragos, ou
até de pequenos deslizes que possam revelar a personalidade do individuo. Como
pequenos detalhes de suas roupas, ou a utiliza¢io destes ou daqueles signos de moda.

Se, na era anterior a revolucao industrial, as formas de exposi¢c@o na vida publica
revelavam a posi¢ao social ocupada pelo individuo, com a roupa sendo um referencial
do status social ocupado por uma pessoa, (ja que roupa e estilo se ancoravam na 16gica
da tradi¢do), a partir do século XIX, com a emergéncia dos estudos psicoldgicos, em
meio as posturas repressivas da era vitoriana, as pessoas passam a acreditar que suas
roupas, seus gestos, seus gostos revelam ndo mais sua origem social, mas sua
personalidade. O individual se sobrepde ao coletivo, assim como a vida privada torna-se
mais segura que a vida publica.

A secularizagdo atribuiu todo um novo estatuto simbdlico ao individuo, uma
mistificacdo das caracteristicas humanas, que se acredita estarem presentes nos objetos,

nas roupas, nos usos e costumes do sujeito. Ela fez com que a imagem, a composicao



indumentdria e os pequenos detalhes da roupa ou dos produtos consumidos
caracterizassem uma exposicao involuntdria das emogdes, revelando o “eu” que ndo se
expoe abertamente na vida publica.

Essa mistificacdo em torno da imagem como reveladora da personalidade, criou
um novo estatuto para a moda, a crenca na subjetividade revelada na imagem, na roupa.
Com a emergéncia da problemadtica do “eu” no século XIX, (a exemplo das descobertas
de Freud), em decorréncia da divis@o da vida urbana em esfera publica/ esfera privada, o
estatuto da moda assume novas dimensoes, tornando-se instrumento da busca narcisista
por auto-satisfacdo, personalizacdo e individualizag¢do crescente. O individuo agora €
revestido pela imagem publica, essa imagem construida a partir da moda, que se torna
referéncia do sexo, do prazer, da auto-afirmacao e que se confunde com o que significa
o individuo em si, gerando uma despersonalizacdo dos contetddos internos deste e a
concepcdo de que as “pessoas sdo o que vestem”, em esfera publica, “as pessoas sdo sua
imagem”.

Podemos dizer que o século XIX foi um momento de ruptura, transformacgao e
adoc¢@o de novos valores e referéncias derivadas do que chamamos de modernidade. O
novo se sobrepde a tradi¢cdo, o individual ao coletivo, o privado ao publico e adventos,
como o consumo e a técnica derivados do capitalismo industrial, tornam-se simbolos a
representar uma nova era.

Até o século XIX a sociedade ndo se orientava pela nocdo de progresso. A partir
da modernidade, a técnica seduz e influencia instincias da vida social e cultural através
da descoberta da eletricidade, do trem, da fotografia. A arte se volta para a discussdo do
presente e a industrializag¢do, o avanco técnico e o debate sobre o individuo influenciam
os artistas da época e os couturiers que emergem na segunda metade do século.

Segundo Breward (1995), as inovagdes tecnoldgicas, a reorganizacdo do
comércio e a industrializacdo, ocorridas na modernidade, geraram mudancas profundas
na concep¢do e expressdo de moda na segunda metade do século XIX. A idéia de
modernidade — simbolizando o futuro, o progresso, o novo — motivou a dissemina¢ao do
gosto pela moda, cddigos sociais baseados na hierarquia do poder tradicional cederam
lugar ao interesse de consumo da expressao de moda.

Breward analisa, a despeito do psicologismo enfatizado por Sennet, outras

razdes que converteram o espaco privado em seara protetora € o espaco publico
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ameacador na vida na urbe. Nos anos 1830, ocorre um revival do protestantismo nao-
conformista na Europa, principalmente na Inglaterra, o que tornou a idéia de
feminilidade associada a casa. Nasce-se na casa, vive-se€ na casa, morre-se na casa, o
que torna a vida doméstica mais valorizada que as ocorréncias da esfera publica.
Jornalistas da época associam a este advento o aumento das formas géticas em moda
nos anos 1840. Contudo, Breward acredita que a mudanca de praticas de negdécios e o
crescimento de uma segregacao suburbana fisica entre casa e trabalho foram também
grande influéncia para esta adoc¢ao da vestimenta gética, simples e austera.

A partir dos anos 1830, a mulher passa a ser responsavel pela imagem publica de
sua familia. Esposas tornam-se responsdveis, no lugar de seus maridos, pelas formas
expostas em publico que expressavam e determinavam o status social. Com isso,
questdes da sexualidade masculina e feminina, sdo reestruturadas e influenciam novas
regras para a vida publica e privada de homens e mulheres.

No século anterior, precisamente de 1780 a 1820, a vestimenta feminina era
baseada no estilo neocldssico, com a cintura alta — logo abaixo dos seios — e saias
folgadas que, a partir da cintura, desciam até os tornozelos sem definir a silhueta
feminina. Em contraposicdo a certa ‘simplicidade’ e classicismo do traje feminino, a
vestimenta masculina atingia o extremo de adornamento, colorido e requinte.

Percebe-se que, até a modernidade, modelos de fei¢do do traje, ainda doutrinado
pelas eras de tradi¢do, mantinham-se em voga durante décadas, ao contrario das eras de
inovacdo e efemeridade que caracterizam a moda contempordnea, iniciada na
modernidade emergente no século XIX.

Segundo Lipovetsky, a moda foi um agente de transformacao a partir do fim da
idade média. Ela permitiu que a vaidade humana, o narcisismo e o desejo estético
projetassem o homem a subverter a ordem imutdvel da tradicdo. Para acompanharmos a
1déia tracada por Lipovetsky, associando moda a democracia e liberdade, € necesséria a
compreensdo de que, até antes do século XIV, o traje servia ao dominio da tradi¢do, ao
culto de antepassados e ndo ao valor estético, a seducdo. A busca pelo prazer estético e
sexual era exterior a composicdo indumentdria, esta, ‘embalagem’ a diferenciar
hierarquias sociais. Foi a partir dos séculos XVII e XVIII que a moda consolidou-se

como prazer estético, elemento de individualizacdo das aparéncias, de diferenciacdo
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como elemento de ambicdo e tentativa de mobilidade social, em contraposi¢do a
desigualdade imutdvel infringida aos homens nas eras de tradi¢ao.

Se, a partir do século XVII, a moda como hedonismo, individualizagdo, prazer
frivolo, representacdo do amor cort€s — heterossexual e homossexual —, veiculo de
exposicao da vaidade masculina, projetava o poder masculino através da exuberancia, a
partir do século XIX, a situacdo se inverte e novos codigos de poder sdo representados
por uma inovagao das significacdes nas vestimentas masculinas e femininas.

Historiadores da época associam a busca pelos prazeres da constru¢do da
imagem publica através da moda a uma forma de escapismo, semelhante a consagracao
das novelas e do amor romantico, uma busca por prazeres individuais que Lipovetsky
considera como sendo o coroldrio da nova relagdo de si com os outros, do desejo de
afirmar uma personalidade prépria que se estruturou ao longo da segunda idade média
nas classes superiores. Individualismo, representacdo da subjetividade, exaltacdo da
unicidade dos seres e seu complemento: a promog¢do social dos signos e da diferenca
pessoal. (Lipovetsky 1989)

Conforme a mulher assume a fungdo de representante do status social de sua
familia, a casa e as atividades da vida privada aumentam em importincia social. Ocorre
neste momento, uma feminizagdo da cultura estética do século XIX, potencializada pela
emergéncia da midia impressa feminina (as revistas femininas) e a producdo e consumo
de bens voltados ao universo feminino. Concomitantemente, a moda masculina, em
oposi¢do aos séculos anteriores € renegada a vestimentas bem menos ornamentadas.
Vemos, neste momento, a ocorréncia da consagra¢do da vida publica acima descrita por
Sennet.

Entretanto, a partir dos anos 1850-60, o desenvolvimento tecnoldgico e
industrial afetou drasticamente relagdes e representagdes da vida publica e privada. Ao
mesmo tempo em que as condenacdes de exibicdo da vida material impostas pela
religido e o modelo da made e esposa modesta e recatada, desapegada das coisas
materiais, eram consensualmente aceitos como c6digos morais, novas doutrinas
irresistiveis da vida moderna, industrial e capitalista tomavam corpo na vivéncia urbana.

A partir do ano de 1855, a tecnologia emergente, gerando inovagdes na producao
e uma reestruturacdo dos padrdes de feminilidade, adicionou elementos extravagantes

ao vestudrio feminino. Ocorre a partir dai o que Breward caracteriza como
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espetacularidade na vestimenta feminina com expressdo de moda. Até os anos 1860,
qualquer mulher vestindo moda, andando pelas ruas desacompanhada, era segregada
como prostituta, mas, a partir de entdo, o uso de modas tornou-se indissocidvel da vida
urbana.

Em 1856 ocorre o que acreditamos ser um dos principais efeitos da modernidade
(leia-se: industrializacdo, capitalismo agressivo, inovacgdo tecnoldgica) na moda,
reestruturando relacdes entre imagem publica e vivéncia urbana: as crinolinas de metal
passaram a ser usadas, o que enfatizou o uso do artificio, o gosto pelo moderno e pelo
frivolo e o que moralistas da época acusaram de ser o inicio da imoralidade da
vestimenta moderna. Os anos 1860 se estabeleceram como a década-marco da crinolina
de metal.

Conforme a moda moderna produz e é produzida por inovagdes tecnoldgicas e
industriais, comércio e indudstria voltam-se para o emergente ‘negécio da moda’, o que
gerou, em paises como Inglaterra e Franca, a emergéncia de um enorme numero de
patentes registradas de produgdo de crinolinas, sob os distintos nomes de: Ladies Spring
Dress Improver, ou The Ladies Petticoat or Dress Dilator, e até Spiral Spring Petticoat
Cord. Ao lado da ‘revolucdo da crinolina’, as novas cores de tinturas para tecidos
descobertas na época impulsionaram a inddstria quimica, que passou a desenvolver
novos métodos que reduzissem os custos da coloracdo de tecidos.

Percebemos que, ja no século XIX, a expressdo de moda € subsidiada pela
producdo de pequenas industrias adjacentes que geram uma reformulagdo industrial e de
mercado. Empresas de extracdo de metal, empresas de producdo de tintas para tecidos,
fabricas de crinolinas, uma nova industria de produ¢do de midia impressa especializada
em revistas femininas, entre outras, geram um complexo de pequenas industrias
especificas, especializadas na producdo de materiais para a confec¢do de vestes com
expressao de moda.

A cintura e as mangas dos vestidos femininos estreitavam, ao passo que as saias
aumentavam ao maximo em didmetro. A jovem consumidora de moda tornava-se
diametralmente oposta ao modelo de mulher modesta, quieta e resignada dos anos 1840.
Ela se tornou vaidosa, exibicionista e exaltada. O consumo de moda contribuiu para a

formagdo da imagem piublica da ‘nova’ mulher do século XIX, ao abolir o uso do traje
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gbtico do inicio do século e adotar uma atitude de consumo vigorosa, dvida pela
novidade. Extravagante, a mulher expressava mais liberdade e independéncia.

Até 1861, crinolinas ainda eram feitas manualmente. A partir de 1862, a
producdo de crinolina de metal j4 era responsavel por mais de um sétimo de extracao de
ferro na mina de Sheffield, na Inglaterra. Um marco da relagdo entre moda e
modernidade industrial ocorreu neste ano: a mina de ferro de Bedson foi aberta para a
extracdo de metal destinado estritamente para a produgdo de crinolina. Uma nova
inddstria, a da producdo de crinolinas se consolidou na sociedade inglesa. Isso
simbolizou a unido entre aplicagdo de novas tecnologias e organizagdo sistemética do
processo industrial na reforma da natureza e do carater da veste com expressao de moda
e o design no século XIX.

Em 1856, o quimico William Pekin inventou a anilina de coloragdo purpura, o
que serviu ao aumento das extravagincias na entdo emergente inddstria da moda. Com
os efeitos das novas cores e a adocdo da crinolina pelas mulheres da época, o
exibicionismo tornou-se a decorréncia da relacdio modernidade/moda. Mudangas na
presenca fisica, no status e na projecao da feminilidade ocorreram a partir da segunda
metade do século XIX, o que alterou o aspecto das vias publicas — a espetacularidade
da vestimenta feminina se tornou ““vitrine” das transformagdes tecnoldgicas e industriais
em emergéncia. Essa ‘luminescéncia’ da vestimenta feminina era também o reflexo do
espirito empreendedor do século XIX.

O aparecimento das lojas de departamentos e das revistas femininas de costura
alterou a rotina das mulheres, agora mais atuantes na esfera da vida publica. Se nos anos
1830 as mulheres comunicavam publicamente o status social e moral de suas familias,
adotando trajes de resignacdo em aparicdes publicas, a partir de 1850-60 elas foram
disciplinadas pelo capitalismo agressivo do mundo masculino, tornando-se
representacdes vivas da condi¢do social de seus homens e daquilo que estes ofereciam a
suas familias. O exibicionismo publico nos trajes da mulher tornou-se o medidor de
forcas do poder econdmico e influéncia social masculinos.

Neste momento, concordamos com Baudrillard, em oposi¢do a Lipovetsky, em
sua, um tanto miségina, porém instigante, discussdo sobre a transformagdao da mulher
em objeto de representacao do status de seu homem. Se, em algum momento da historia,

esse fato se tornou realidade, foi certamente na segunda metade do século XIX,
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perdendo forga, posteriormente, no inicio do século XX, com a maior inser¢do das
mulheres no mercado de trabalho.

Para Breward, as razdes para a espetacularidade da moda no século XIX — para
além de leituras reduzidas sobre a sexualidade na Era Vitoriana — com a adocdo da
crinolina e dos chapéus extraordindrios, t€ém explicacdes em dreas como a cultura
impressa (e as revistas femininas), a expansdo industrial, a ideologia doméstica e a
reorganizacao das atividades de compra da nova moda.

Em 1864, ano em que as saias assumiram o méximo de circunferéncia, ja
podemos notar a sucessdo de ‘diferenciacdes marginais’de que nos fala Lipovetsky, nas
vestes femininas da época, como pequenas variacdes ocorridas em um mesmo traje
sucessivamente, a fim de incorporar inovagdes e detalhes muitas vezes ditados por
revistas femininas da época.

Essas mudangas e adicdes em vestidos ocorriam gragas ao uso da méaquina de
costura doméstica, primeiro produzida nos anos 1850, patenteada pela Singer em 1851,
e adotada para a realizacdo de pequenas alteracdes em casa. O mdximo de
circunferéncia adotado para as saias servia bem ao propdsito de exposi¢do de novos
enfeites, aderecos ou cores cuja producdo aumentava vertiginosamente gragas ao
desenvolvimento tecnoldgico e industrial.

Nos anos 1860-70, saias enviesadas com painéis pintados, no estilo na época
chamado “princess line” ou forma “S”, eram enaltecidas pela tecnologia. E suscitaram
novos modos de producao e consumo.

Caracteristicas do design de moda que sdo presentes e influenciam a moda até os
dias de hoje tiveram inicio nos anos 1860, quando costureiros parisienses comecgaram a
estudar costumes historicos do periodo Luis XV e XVI para a criagdo e confec¢do de
vestidos com expressao de moda. Muitos pensam mais em copiar do que criar novos
estilos, todavia o estudo de momentos histdricos, culturas antigas e sociedades arcaicas
torna-se uma constante na feicdo dos trajes femininos da época, como a adocdo de
motivos gregos na confecgao de vestidos em estilo ‘princess line’ e a imitacao de estilos
dos séculos XVI e XVIL

Também a questdo da diversidade de estilos de moda ja se faz presente no século
XIX. Ao mesmo tempo em que indudstria e tecnologia projetaram o uso de saias de

enorme circunferéncia, com painéis extravagantes pintados e cores gritantes, misturando
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tecidos e ornamentos diferentes, a emergéncia da alfaiataria nos vestidos femininos,
com uma forma mais severa, cores sébrias e tecidos de uma sé padronagem — advento
também fruto da modernidade pela ado¢do da méaquina de costura caseira — competia
com a extravagancia do estilo ‘princess line’.

Um outro elemento influenciava a estética da moda na época: os uniformes.
Segundo a pesquisadora Elizabeth Wilson, a roupa para praticar esportes e diferenciar
trabalhadores e autoridades marcou a consolida¢do de padrdes de indumentdria no
século XIX. Wilson salienta que os uniformes foram o primeiro tipo de vestudrio
produzido em massa. No século XIX eles tiveram um significado novo, faziam parte de
uma crescente classificacdo, marcagdo e estandartizacdo da vida na idade das maquinas
e eram manifestacdo da tentativa burocritica de fixar o anonimato da metrépole,
simbolizando o avan¢o do Estado Moderno na vida do individuo.

Nos Estados Unidos, os homens adotaram, a partir do século XIX o uniforme de
montaria € a roupa de trabalho para andar pela cidade, o que tornou o uniforme
esportivo e de trabalho, o padrao de indumentédria adotado como roupa urbana. Na
Inglaterra e Franga, a forma ‘S’ cedeu gradualmente lugar a versdo feminina do terno de
montaria, com saia mais justa e casaco. Wilson ressalta que o uniforme € contraditério,
pois diante da finalidade de submergir a personalidade e apagar a individualidade pode
por vezes reforcd-la.

Esse periodo constituido pelas tltimas décadas do século XIX, um periodo de
confusdo estilistica — quando as imensas saias sustentadas pela crinolina de metal
desfilavam pela urbe ao lado de ‘tailleurs’ que imitavam os sobrios ternos masculinos —
€ a representacdo viva da moda como ‘vitrine’ das transformagdes socioculturais de uma
época.

A emergente inddstria da moda passou a incorporar todas as inovacodes
tecnoldgicas e industrias que ocorriam na época. As gigantescas saias decoradas com
painéis pintados com motivos gregos, representacoes histéricas dos séculos XVI e
XVII, entre outros motivos, foram a consagracdo da nova producdo industrial da
crinolina de metal. Ao passo que os trajes femininos mais sébrios, que exaltavam a
alfaiataria, foram a consagra¢do da maquina de costura e da possibilidade da produgdo

de alfaiataria em escala semi-industrial; além de representarem a adoc¢do de vestimenta
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mais conveniente para as mulheres sujeitas ao trabalho, que deslocavam-se com
freqiiéncia e precisavam de adaptacdo da roupa a atividade de trabalho.

Ambos os estilos foram condenados como ‘auséncia de gosto’, mas o que
importa, se a seducdo da novidade, busca de diferenciacdo e incorporacao da noc¢ao de

moderno € o que vale no emergente sistema de moda do século XIX?

4. MODA MODERNA: CODIGO URBANO

Foi a partir da segunda metade do século XIX que a roupa com expressao de
moda tornou-se um fendmeno, um sistema de producao, difusdo e consumo inovador e
que se manteve por um século. A Alta Costura surge entdo como uma conjugacio entre
as belas artes, o rigor técnico e um processo de personaliza¢do, da escolha individual, da
seducdo que torna o corpo objeto de desejo, de paixdes, de prazer estético. (Vincent-
Ricard 1986)

Ao mesmo tempo em que a Alta Costura se instaura sob o signo de uma
diferenciacdo marcada em matéria de técnicas, de precos, de renomes, de objetivos, de
acordo com uma sociedade, ela propria dividida em classes, com modos de vida e
aspiracoes nitidamente contrastados (Lipovetsky, 1989), a confec¢do industrial se opde
a ela, com uma producdo de massa, em série e barata, imitando de perto ou de longe os
modelos prestigiosos e griffes de Alta Costura. Segundo Lipovetsky, a confecgao

industrial precedeu o aparecimento da Alta Costura:

Desde os anos 1820, instala-se na Franca, a imitagdo da Inglaterra, uma producdo de
roupas novas, em grande série e baratas, que conhece um verdadeiro impulso depois
de 1840, antes mesmo da entrada na era da mecaniza¢do com a introdugdo da
maquina de costura por volta de 1860. (Lipovetsky 1989:71)

As roupas produzidas em série por fabricas, em paises como Inglaterra, Franca e
Estados Unidos, ja no inicio do século XX, eram bastante rudes, mal-acabadas,
compradas apenas pela grande massa de operdrios muito pobres, enquanto as classes
trabalhadoras que dispunham de mais recursos mandavam confeccionar suas roupas em
costureiras que produziam modelos sob medida. A veste usada sobre o corpo definia
diferenciacao de classes, ao ponto que, inicialmente, a homogeneiza¢do da composi¢ao

indumentdria era sinal de pobreza.
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Tracando um paralelo entre o surgimento da Alta Costura e o contexto
sociocultural em que se encontrava o Ocidente na segunda metade do século XIX, a
evolucdo das cidades em meio a era moderna alterou os estatutos de vida coletiva e de
vida intima. A intimidade tornou-se reftigio, local da exposi¢ao das subjetividades e
descoberta e valorizacdo do “eu”. A rua, enquanto territério da vida coletiva, torna-se
um verdadeiro palco, onde as subjetividades sdo protegidas em fun¢do de “personas”,
madscaras sociais que valorizam detalhes da personalidade que, exposta em publico,
pode revelar indicios das subjetividades omitidas.

Toda forma de utilizacdo de objetos que, acrescidos de tracos de humanizacao
tornassem a imagem publica caracterizada por elementos de uma suposta personalidade,
se constituiram em formas de comunica¢do de valores possuidos por um individuo. A
vida publica é, pois, o palco da Alta Costura no século XIX.

Conforme Sennett, a “impersonalidade” constitui-se neste periodo como um mal
moral. Artistas que atuam em publico assumem o status de personalidades publicas. As
pessoas desenvolveram mecanismos de defesa contra sua propria crenga no
desvendamento involuntdrio da personalidade através do que expressavam em sua
imagem e palavras e contra a superposicdo do imagindrio privado e publico.
Curiosamente, essas defesas levaram as pessoas a elevarem os artistas que atuavam em
publico ao status peculiar, glamouroso e fantasioso de pessoas publicas que ocupam

hoje em dia. Segundo Sennett:

O ator e o musico ascenderam na escala social muito acima do nivel da criadagem
onde se encontravam no Antigo Regime. A ascensdo social do artista era baseada na
ostentacio de uma personalidade vigorosa, excitante, moralmente suspeita,
inteiramente oposta ao estilo de vida burguesa normal, na qual se evitava, através da
supressdo dos seus sentimentos, ser lido como pessoa. (Sennett 1982: 43)

No momento em que a imagem publica se torna um sistema de representacao
pessoal (por vezes, verdadeira “dramatizacio”), a categoria “personalidade” ascende a
um nivel de legitimacdo do individuo frente o social. Ao contrdrio da “fabricacdo do
corpo” realizada pelos povos primitivos, tem-se a fabricacao do individuo por meio dos
signos estéticos, verdadeiros simbolos que encobrem o corpo, a comunicar atributos de
uma dada personalidade.

Como forma de controlar a exposi¢do de sentimentos, a expressdo involuntéria

do “self”, a0 mesmo tempo em que se tentava mostrar uma personalidade auténtica
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(todavia respeitosa, “distinta’), havia um aumento sensivel do cuidado com os signos
que compunham a indumentdria.

A abertura da maison de Charles-Frédéric, na rue de la Paix, em Paris, em1857 —
que confeccionava trajes cujo apelo da autenticidade, na forma de roupas unicas,
confeccionadas sob medida, com modelos inéditos, apresentados em saldes luxuosos
aos clientes e executados apds sua escolha, segundo as medidas da compradora —
constituiu um exemplo vivo da “personaliza¢ao” do individuo por meio do consumo
simbdlico de moda a partir do capitalismo industrial.

A Alta Costura — instituida inicialmente como a “industria do luxo”, da inovagao
e da fantasia sem precedente, a ser seguida pelas mulheres up fo date mundo afora —
teve como canone, a distingdo. Gradualmente, ao longo do século XX, a exibicdo do
luxo na Alta Costura tornou-se simbolo de mau gosto e a verdadeira elegancia exigiu
discricdo e auséncia de aparato, a exemplo do desuso, jd no século XIX, da forma “S”
pelas mulheres.

Podemos dizer que o apelo da “distingdo” nos trajes de Alta Costura representa,
na modernidade, a 16gica da diferenciagao proposta por Baudrillard (1997) (por meio da
qual diferenciamo-nos dos outros ao comprarmos em nome de todo mundo, ji que,
desejar algo é subentender que todos o desejam e; nenhum desejo, mesmo o sexual,
subsiste sem a mediacdo do imagindrio coletivo). Comprar um traje de Alta Costura,
que representava distin¢cdo, significava comprar um objeto de desejo comum, que se
usaria em nome da diferenciagdo.

Seguindo a 16gica de Baudrillard, poderiamos dizer que a seducdo proposta pela
distingdo em Alta Costura, significando personalizacdo e autenticidade representadas
pelo consumo da roupa e, a0 mesmo tempo, concorréncia e conluio, constituiria a
funcionalizacdo do consumidor através da fabricacao da personalidade por meio da
moda.

No caso da Alta Costura, a moda apresentou um dos principios de divisdo entre
a classe dirigente e as classes populares (Bourdieu 1975:08), ancorada na tradi¢do em
oposi¢do ao “moderno”. A moda surge como uma representacdo e reafirmacdo de
valores que distinguem a classe dominante das demais. Como vemos em Baudrillard, o
consumo motivado pela personalizacio (e estilo) concretiza uma decupagem social e,

através dessa decupagem, concretiza a imposi¢ao de uma ordem e, através desta ordem,
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concretiza a imposi¢do de um porvir objetivo — materializado em objetos para diferentes
grupos sociais. (Baudrillard 1998).

Podemos dizer que a Alta Costura constitui uma das mais fortes
instancias de diferenciacdo e reafirmacdo das classes dominantes pelo consumo, pois
ndo apenas sua producdo sugere a linguagem da exclusividade, da autenticidade e do
refinamento (Bourdieu 1975), valores perpetuados por estas classes, como o acesso a
esta producdo € restrito a uma minoria, a clientela constante que alavancava o nome das
maisons.

Calcada na distin¢do e na afirmacdo do “bom gosto”, a Alta Costura assumiu,
em meados do século XX, lacunas deixadas pela grande arte, cuja apreciacao e consumo
sempre serviram como diferencial da classe dominante, ndo apenas pela representacao
de valores que sugere, mas pelo desenvolvimento de uma linguagem estética que,
ancorada nas “belas artes” e no principio de criagdo artistica de seu costureiro, evidencia
atributos de uma nova forma de arte.

Embora a Alta Costura aproxime-se muito do universo das belas artes, a
diferenca esta na relacdo tempo/espaco ocupados por ambas. Enquanto nas belas artes o
valor de uma obra possa demorar a ser descoberto (consolidando-se e intensificando-se
com o passar dos anos, décadas, séculos e chegando a se tornar universal), a roupa
gerada pela Alta Costura é produzida para ter consagracdo imediata, a data fixa que
orienta a temporalidade das inovacdes, tornando a roupa e seu estilo obsoletos na
passagem de uma colecdo a préxima e sempre associando-a, quando antiga, a um
padrdo, uma colecao, um referencial temporal e espacial efémero que a torna “démodé”.

Todavia, é o aspecto histdrico, praticamente antropoldgico, que associa uma
dada estética, padroes de estilo e comportamento codificados no traje a um momento
socio-histérico, que converte o post morten da peca numa atribuicio de objeto
simbolico.

Portanto, acreditamos que parte da caracterizagdo da moda como uma forma de
arte — neste caso, da associagdo entre Alta Costura e belas artes — deriva da
hierarquizacao interna do campo da moda e da correlacdo entre esta € o processo de
criacdo/comercializacdo da Alta Costura, em que a autenticidade e o valor de distin¢dao

atribuidos a uma pecga visam conceder-lhe uma “aura”, no sentido ‘Benjaminiano’ do
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termo, ancorada no capital de autoridade estética adquirido pelo bem de moda através
da posi¢do hierdrquica do costureiro.

A induastria do luxo na Alta Costura também foi a referéncia para o
desenvolvimento de uma industria diametralmente oposta — a confec¢ao industrial foi
uma das primeiras manifestacdes do consumo de massa, homogéneo, estandartizado,
indiferente a fronteiras.

Paulatinamente, no decorrer do inicio do século XX, avangos no
desenvolvimento técnico industrial, assim como as mudangas de valores modernos,
levaram, segundo Lipovetsky, a atenuacdo das diferenciagcdes heterogéneas no vestuario
das classes, em beneficio de toilletes ao gosto do dia para camadas sociais cada vez
mais amplas.

A partir desse momento, em decorréncia das mudangas nos cédigos sociais, no
comportamento dos cidaddos em vida publica, ocorridas inicialmente no século XIX, os
rituais da exposicao publica t€m como canone a discri¢do, a prote¢do do ‘eu’ em meio a
multiddo de estranhos. O individuo passa a se vestir com base na impessoalidade,
escondendo as pistas que revelam a personalidade e que poderiam resultar na exposi¢ao
involuntdria das subjetividades através do traje. Ele incorpora o despojamento como
aparéncia distinta, a revelar o isolamento daqueles que querem se distinguir da
multidao.

A heterogeneidade dos rituais de exposi¢cao publica do século XIX, com toaletes
marcadamente dessemelhantes entre classes sociais distintas, a expressar a ordem
aristocratica cujo principio de distin¢do repousava no fausto ostentatorio, na exibi¢dao do
luxo por parte das classes mais abastadas, cedeu lugar a uma forma de exibicdo publica
mais homogénea ao longo do século XX, que rejeita o principio de exibicdo majestosa e
superior da hierarquia. Como vemos, a partir dos anos 1920, nas criagdes de Chanel.

A multidao, segundo Sennett, € o0 modo pelo qual as paixdes dos homens sdo o
mais espontaneamente expressas; a multiddo € o homem-animal libertado de suas
rédeas. Tal imagem passou a ter um cardter explicito de classe. As pessoas que
expressavam seus sentimentos de forma mais explicita eram vistas comumente como
Lumpen-Proletariat, as subclasses ou os desajustados sociais.

Chamar a atencdo em publico, por meio de palavras, gestos ou traje, tornou-se,

pois, coisa de classes inferiores, de pessoas sem refinamento, do proletariado sem
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cultura nem elegancia, ou, de certa forma, de artistas, cuja atitude de exposi¢cdo publica,
por si s6, ja fazia com que lhes fosse atribuido um carater suspeito, imoral, perigoso,
dotado de uma liberdade (‘sem rédeas’) que ao mesmo tempo fascinava e amedrontava
e, independentemente de seu nivel financeiro, lhes relegava ao patamar da
marginalidade social.

Conforme Lipovetsky, a alteridade social, longe de ser supersignificada no traje,
torna-se entdo oculta em razdo da decadéncia dos signos da suntuosidade ostensiva. O
luxo permaneceu sob outros contornos, como signo de bom gosto e refinamento na Alta
Costura. Todavia, a simplicidade como forma de distin¢do nao significou uniformizagao
ou igualacdo do parecer; novos signos de distingdo tomaram o lugar do luxo
ostentatorio, como as griffes, a esbeltez, a juventude, o sex-appeal, a comodidade, a
discricdo. As diferencas sutis ou, conforme Lipovetsky, ‘diferenciacdes marginais’,
tornaram-se o referencial de alteridade social.

O apelo da composicdo indumentéria a partir do século XX ndo eliminou os
signos da posi¢do social; todavia atenuou-os, promovendo pontos de referéncia que
valorizam sobremaneira os atributos mais pessoais, 0s quais se encontram menos ho
traje que no corpo, este, consagrado como o novo parametro da moda.

Com a entrada das mulheres no mercado de trabalho e na pratica de diversas
atividades outrora territérios de dominio exclusivamente masculino — como os esportes
—, as praticas desenvolvidas pelo corpo suscitaram uma adequacdo do traje, a0 mesmo
tempo em que a imagem da mulher se desunificou, em decorréncia dos novos papéis
sociais por ela desempenhados a partir do século XIX.

Acompanhando a inser¢do da mulher em novas atividades, a moda recriou os
novos universos por ela adentrados, pela criacdo de imagens destes novos papéis, na
forma de “personagens” definidos pela composi¢do indumentdria a eles adequada: a
tenista (e o traje esporte), a motorista de automovel, a aviadora (e os trajes militares), a
desbravadora do deserto (e o traje cidqui), a amazona (e as calcas com culote), entre
tantos outros estilos de indumentéria que se tornaram referéncia para a criagdo de moda.

A moda, a partir do século XIX, tornou-se uma extensao do ethos social na
moderna urbe. Através da sucessdo de estilos de roupa gerados ao longo do século,
podemos “ler” a realidade social e o universo cultural das geracdes que se seguiram no

decurso do mesmo. Isso é possivel porque a roupa, na categoria de composicao
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indumentdria, € composta em sua forma e significado por simbolos que representam a
evolucdo das sociedades. Por meio dela podemos observar as mudangas ocorridas nos
papéis sociais, na vida publica e privada dos individuos, assim como perceber a
importancia adquirida pelo corpo e sua ornamentacdo nas sociedades complexas,

sobretudo, a partir do contexto social ao longo do século XX.

5.0 SECULO XX E A FEMINIZACAO DA MODA

“.. E uma questdo de roupas. Isso é o que me humilha — falando sobre elogios —
andar em Regent Street, Bond Street, etc. e ser notavelmente menos bem vestida que
outras pessoas.” (Virginia Wolf®)

Gilles Lipovetsky (1989) define como ‘a moda dos cem anos’ a primeira fase da
moda moderna, as evolucdes na feicdo do traje ocorridas no periodo entre 1850 e 1960.
N3ao que a estética da roupa tenha sido realmente transformada, mas um novo sistema de
producdo e difusdo foi instaurado, permanecendo até os dias de hoje uma nova
organizacdo do efémero, que o autor reconhece como uma revolucdo democratica. Esse
periodo dividiu a expressdo de moda em dois horizontes paralelos: a Alta Costura e a
confec¢do industrial, sistema bipolar fundado, por um lado pela criacdo de luxo e sob
medida e, por outro, pela producdo em massa, em série e barata. O luxo permaneceu
como eufemia na Alta Costura, mas a diferenciacdo passou a ser definida por signos
mais sutis e nuancados, especialmente em griffes, mas também no corte, no tecido e em
pequenos detalhes que enobreciam o verdadeiro connosieur; detalhes que asseguravam
as funcdes de distin¢do e exceléncia social, promovendo, conforme Lipovetsky, pontos
de referéncia que valorizam sobremaneira os atributos mais pessoais: magreza,

juventude, sex appeal etc.

A Alta Costura monopoliza a inovacdo, lanca a tendéncia do ano; a confec¢do e as
outras industrias a seguem, inspirando-se nela mais ou menos de perto, com mais ou
menos atraso, de qualquer modo, a precos incompardveis. Se, portanto, a moda
moderna se apdia em dois eixos maiores, torna-se como nunca, radicalmente
monocéfala. (Lipovetsky 1989: 70)

A moda dos cem anos gera um universo de criacdo e producdo essencialmente
feminino, centralizado em Paris, na Alta Costura. Enquanto isso, Londres € o lugar da

inddstria da confec¢do. Curiosamente, também centro da entdo diminuta moda

3 Didrios: Volume III 1925 — 1930. em Fashion Writing 1999
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masculina. As duas grandes guerras mundiais certamente marcaram a industria da moda
através dos periodos de crescimento e euforia que as sucederam e que geraram grandes
inovacdes nas criagdes do traje. Apds a primeira guerra, a confeccdo torna-se mais
desenvolvida tecnicamente. Conforme Lipovetsky, ocorrem uma maior divisdo do
trabalho, o aperfeicoamento das mdquinas e os progressos da indudstria quimica. Apds a
segunda guerra surgem novos téxteis a base de fibras sintéticas.

Entre todas essas evolucgdes e revolucdes, um evento (cujo inicio data do século
XVIII e cujos dpice e consolidagdo deram-se ao longo do século XX) tornou-se
preponderante na moda do século passado: a feminizacdo da moda e a transformacgdo do
universo das roupas em seara feminina. A imagem feminina foi ‘desunificada’ a partir
de entdo, mostrando os novos papéis sociais desempenhados pela mulher, da aviadora a
tenista, da operdria a prostituta, da servigal a boneca de luxo a expressar a riqueza de
seu homem.

Até a emergéncia do sistema da moda, gerado a partir do século XII, homens e
mulheres vestiam-se como na antiguidade, como entre os gregos € romanos, com trajes
que se assemelhavam a sacos curvilineos sem costura, sem nenhum ajuste em torno do
corpo. Conforme o tecido que caia em torno do corpo passou a ser amarrado, enfaixado,
preso com faixas, cintos ou presilhas, partes das formas humanas tornaram-se evidentes
através do traje, todavia, ainda ndo completamente e ndo diferenciando formas
masculinas e femininas”,

Foi com a criagdo da armadura, gerada para os soldados em guerra, que as partes
articuladas e separadas do corpo tornaram-se visiveis. A armadura era construida de
forma que as partes do corpo masculino fossem separadas e novamente unidas através
de uma veste de metal que compunha a forma do corpo humano.

A partir de entdo vestes masculinas comecaram a ser criadas imitando a
armadura, o que gerou a forma de roupa masculina que impera até os dias de hoje e que
€ melhor representada através do terno de homem. As roupas femininas continuaram a
esconder as formas da mulher até o século XX.

Conforme Anne Hollander, no decorrer dos séculos XIV, XV, XVI e inicio do
século XVII, o vestudrio masculino se inspirava na armadura para criar formas abstratas

rigidas em torno do corpo do homem, levando em conta as articulacdes, os bragos,

4
ver Anne Hollander O sexo e as roupas.
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pernas, tronco, pesco¢o. Foram criadas calgas, culotes, coletes, casacos e por fim a gola
de tufos engomados no pescocgo.

Enquanto isso, as formas femininas eram escondidas em produgdes bizarras,
como as saias do século XVIII, que transformavam a metade inferior da mulher num
painel ou assemelhando uma cortina aberta.

As tnicas mudancas extraidas da armadura, para as mulheres, foram o corpete —
rigido, apertado, uma espécie de cone que parecia servir de pedestal para os seios — e as
mangas que saiam dos corpetes.

A parte inferior da veste feminina permaneceu como na antiguidade, como a saia
sendo nada mais do que o resquicio da antiga roupa em forma de saco, todavia,
estilizada ao longo dos séculos, mas sempre escondendo a mulher real e seu corpo
articulado, nunca sugerindo a forma do nu.

A idéia de que as saias sdo femininas e as calcas s@o masculinas € um equivoco
histérico. Ambas sdo resultantes de determinantes culturais do Ocidente, onde a divisdo
social do trabalho sé se tornou igualitaria no século XX.

Todavia, a primeira grande conquista feminina que nao derivou da forma
armadura, € na realidade a minissaia, tdo famosa pelas criacdes de Mary Quant e de
Courréges nos anos 1960.

Courréges reivindicou sempre a criagdo da minissaia para si, a despeito de Mary
Quant ser conhecida mundialmente como a inventora da mesma. Quant, enquanto isso,
dizia que quem criara a minissaia haviam sido as garotas que desfilavam nas ruas
londrinas nos anos 60, e que ela apenas tinha projetado o estilo para 0 mundo.

Segundo Anne Hollander, até o século XIX, o universo da alfaiataria masculina
e da costura feminina eram separados, homens e mulheres eram seres visuais diferentes.
Os alfaiates eram verdadeiros arquitetos do vestudrio, e as formas deviam seguir uma
l6gica calcada no bom gosto e harmonia das formas. Enquanto isso, as costureiras
seguiam os delirios estéticos das mulheres, que na época eram conhecidas como vitimas
do mau-gosto e da extravagancia.

Worth revolucionou esta condicdo quando dedicou seus talentos a composi¢ao
indumentdria das mulheres. Eximio alfaiate, artesdo e conhecedor das artes plésticas,

dedicou-se a remodelar a imagem feminina com o rigor da alfaiataria e o “bom senso”
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de um homem elegante. Sobretudo, Worth consolidou o pensamento de que as mulheres
vestidas sdo representacdes da fantasia estética masculina.

A ocorréncia importante a ser salientada neste topico, € que a moda dos Cem
Anos, a partir de Worth até Cardin, voltada a descoberta do universo feminino, s6 foi
possivel porque, com a conversao das mulheres em representantes do status social de
seus homens, o universo elegante e sofisticado da alfaiataria voltou-se para a feicdo da
indumentdria feminina.

Toda a moda gerada a partir da segunda metade do século XIX, dedicada ao
feminino e colocando a indumentdria masculina em segundo plano, ilustra um
fendmeno social: o interesse dos homens em tornar as mulheres objetos de
representacdo de seus egos. Quando pensamos a expressdo de moda emergente no
século XIX como um universo feminino, ndo pensamos em quem controla esse universo
— homens, alfaiates, artesdos, mestres da producgdo estética a transformar mulheres em
objetos de luxo.

Worth e alfaiates que, seguindo seus passos, dedicaram-se a construcdo de
bonecas de luxo, eram mestres da elegancia que acompanhavam as manifestagoes
artisticas da época e que primavam por tornar as damas em evidéncia num hibrido
fantasioso dividido entre musa inspiradora das artes plasticas e objeto elegante e
virtuoso da cobica de outros homens.

A moda de entdo, feminina e ostentatéria, era uma construcdo masculina
baseada em fantasias erdticas impulsionadas pela literatura e as artes plasticas do século
XIX, a representar a realidade por trds da moda dos cem anos: a constru¢ao da imagem
feminina segundo o repertdrio de fantasias estéticas e desejos de poder masculinos.

Enquanto a expressdo de moda agradava aos homens por elucidar os desejos
masculinos e tornar suas mulheres espelhos de suas riquezas, ela seduzia as mulheres ao
tornd-las objetos do desejo masculino. Como em muitas artes plasticas, a beleza deixou
de ser o essencial na moda e cedeu lugar a delirios estéticos dos mestres alfaiates. E
necessario salientar que muito da criagdo em moda no século XIX foi influenciado pela
representacao artistica de pintores da época, que, ndo s criavam divas a serem copiadas
pelos criadores de moda, como também mostravam as mulheres o que as tornava
fascinantes dentro de suas roupas — as posturas e gestos retratados na arte que serviram

para criar um verdadeiro teatro social da moda a partir de entdo. (Hollander 1996)
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A dissociac@o entre moda e beleza é impulsionada pelas formas geradas pelas
fantasias inconscientes que iniciam na psique individual e remontam o inconsciente
coletivo. Por isso a moda do fim do século XIX foi considerada ridicula e cada vez mais
contraria a estética formal, tomando corpo com o desejo subversivo das sociedades
contemporaneas.

Segundo Anne Hollander, a moda representa o que prevalece no imagindrio
coletivo num dado momento sécio-historico; ela ilustra a vida coletiva como se fosse
uma narrativa pessoal, com sua trajetoria linear e subjetiva através do tempo. A moda é
uma forma coletiva, que se utiliza das formas que jazem nas profundezas psiquicas
individuais e que se torna guiada pela imagética disponivel nas artes disponiveis. A
moda €, pois, um teatro silencioso.

Os desfiles de moda organizados, como conhecemos hoje, tiveram inicio em
Paris nos anos 1908 e 1910, tornando-se verdadeiros espetdculos nos saldes das grandes
casas, mas ndo ocorriam com datas fixas, mas ao longo do ano, arbitrariamente. Esses
eventos ocorriam, sobretudo, para que compradores estrangeiros pudessem escolher os
modelos a serem comprados para reprodu¢cao em grande série em seus paises. Conforme
Lipovetsky:

Munidos dos modelos e das fichas de referéncia dando as indicacdes necessdrias para
a reproducdo do vestido, os fabricantes, a exce¢do contudo dos fabricantes franceses
que ndo tinham acesso imediatamente as novidades de esta¢do por razdes evidentes
de exclusividade, podiam reproduzir as criagdes parisienses simplificando-as: assim,
muito rapidamente, em algumas semanas, a clientela estrangeira podia vestir-se na
ultima moda da Alta Costura a precos acessiveis, ou até muito baixos, segundo a
categoria da confec¢do. De maneira que a Alta Costura menos acelerou a moda, como
se cré por vezes, do que a regularizou.

A partir dos anos 1920, apds a I Guerra Mundial, o universo do vestuério
feminino sofreu uma revolugdo através dos novos criadores de moda, principalmente os
couturiers franceses. A moda, que até entdo convertia a imagem feminina em fantasia
ou adequacdo ao desejo masculino, passou a centrar seu interesse na forma como as
mulheres sentiam seu corpo, sua condi¢do e como viviam suas vidas. Pela primeira vez,
em séculos de moda, a roupa feminina deixou de se inspirar na gramatica do vestudrio
masculino para criar uma moda nao sé feminina, mas que ia ao encontro dos anseios das
mulheres.

As atencdes voltaram-se para como a mulher sentia e queria se sentir em seu

corpo € ndo para como os homens preferiam vé-las ou senti-las. Pela primeira vez
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considerou-se a nudez feminina e a forma a ser trabalhada com solu¢des arquitetdnicas.
Quando a moda passou a sugerir o nu feminino e a forma real passou a ser considerada,
sem enchimentos ou apertos, curiosamente, surgiu o estilo ‘garcon’ ou rapaz, que fazia
uma alusdo as pequenas e estreitas propor¢des femininas como as de um ‘moleque’.

As mulheres deixaram de parecer uma arvore, (HOLLANDER, 1996) um
quadro ou uma casa, um objeto inanimado e acolhedor para sugerir a nudez real e a vida
moderna na metrépole. Pela primeira vez o corpo feminino foi vestido para o trabalho
urbano, para um lazer mais espontaneo € menos ritualistico, como nos eventos sociais
da aristocracia e da burguesia emergente do século XIX.

A modernidade do século XIX gerara definitiva e irrevogavelmente a era da
moda associada ao desenvolvimento tecnoldgico, ao acimulo de capital e a aceleracao
do tempo vivido em metrépole. Essa moda sé foi possivel porque emergiu
paralelamente ao mundo moderno e ao decréscimo da ritualizagdo do processo artistico,
também da deificacdo da criacdo em arte e da associacdo entre producdo industrial e
producdo artistica, ao exemplo da solidariedade entre produtores de diversos segmentos
ressaltada por Walter Benjamin, em O Autor como Produtor, (1936), onde a
sacralizacdo da obra artistica e sua ‘aura’ sucumbem irremedialvelmente.

Um paralelo entre a formacao dos couturiers, (mestres alfaiates com aptidoes
artisticas que criavam e produziam roupas para mulheres a partir do século XX) e a
consolida¢do da Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica (Benjamin) pode
ser tracado para a elucidagdo dos caminhos da expressdo de moda a partir da
modernidade. Roupas feitas em série — com o glamour e a arte dos mestres alfaiates,
que, a0 mesmo tempo em que se vangloriavam do usufruto das tecnologias de ponta
para a feicdo do traje, paradoxalmente glorificavam o universo da couture como um
apéndice das belas artes que se utilizava do génio criador dos couturiers para uma
producdo elaborada — constituem um fendmeno que notavelmente vem a representar a
condi¢do imposta pela modernidade e os caminhos abertos a serem trilhados
posteriormente pela pés-modernidade.

A moda acompanhou, entre tantos eventos, a elevacdo do status estético do
design industrial. A mulher passou de objeto de desejo a objeto de design e, a partir de
entdo, ela passou a se alimentar de toda a sorte de evolugdes arquitetonicas e do design

em geral para a criacdo da moda no século XX.
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As saias foram encurtando com o passar das décadas e as pernas femininas
foram tornando-se uma visdo costumeira do cotidiano. As calcas para mulheres
surgiram por volta de 1911 na Europa, como uma possibilidade audaciosa da Alta
Costura. A androginia tornou-se elegante entre as classes mais elevadas e seu apelo
erdtico evidenciou-se mais ainda nas décadas posteriores, culminando com a
indumentdria masculina acompanhada de cartola, usada pela diva Marlene Dietrich na
década de 1930.

Como o par constante da moda ndo € a beleza, mas a sedu¢ao, a moda feminina
ndo acrescentou os uniformes a roupa das mulheres por uma questio de pura
necessidade prética, pois as mulheres dos séculos anteriores ja cavalgavam e jogavam

ténis com roupas volumosas e desconfortdveis, mas porque a inversao sexual no traje

era uma conquista erética da moda do século passado.

6. CONCLUSAO

Na imagem e no corpo “fabricados” pela moda no século XIX, podemos “ler” o
avanco da ciéncia, tecnologia, globalizacdo, inicio do consumerismo, relacdes de
género, politica, economia. Enfim, tudo o que se refere ao progresso, evolu¢do, ruptura,
ethos, esta escrito na fabricacdo pela moda, no que ele representa, em como ele €
produzido, para quem € produzido e qual o seu objetivo.

A moda, enquanto forma, constituicdio da imagem numa referéncia ao
“formismo” de que nos fala Maffesoli (1996:127) no livro No fundo das aparéncias,
nos mostra que a imagem (ou aparéncia) é formadora e que a aparéncia €, a0 mesmo
tempo, parte integrante de um exemplo dado e meio de compreender este conjunto, o
todo social. A aparéncia nos mostra o que € aleatério e a0 mesmo tempo dd coeréncia a
totalidade.

A pele € o que ha de mais fragil, vulnerdvel a exterioridade que cerca o ser
humano e, ainda assim, ela exprime a forca do homem na dominag¢do do meio, como
ressalta Maffesoli, sempre proxima a rasgar-se em tumultos e conflitos, ela se estica na
derrisdo do vestudrio (punk) e nos paroxismos da postura (como o skinhead), em suma

exacerba-se em todos os excessos, € o tragico a flor da pele que se exprime, é a
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fatalidade que € aceita. E a relacio do homem com o meio, em sua forma simbdlica que

pode ser lida na aparéncia da pele e no que usamos sobre ela.

E o que pode incitar o observador social, ou pura e simplesmente, o homem de
sociedade, a ndo considerar a teatralidade cotidiana uma simples frivolidade sem
importancia, mas um vetor de conhecimento, uma alavanca metodoldgica de
importancia para a compreensio da estrutura orginica. Serd necessdrio empenhar-se
em descrever os estilos, a reconhecer os ritos, a captar os modos de fazer e os de dizer
que caracterizavam as relacdes sociais. A Escola de Chicago, na linha de George
Simmel, falava da necessidade de saber “aflorar a superficie das coisas” para captar
uma estilfstica social. E necessario precisar que essa abordagem afivel inscreve-se no
jogo de interacdes que se estabelece entre a imagem do eu e as imagens do ambiente
natural e social. Imagens (do eu e do ambiente) que ndo deixam de representar seus
papéis nessas situagdes de diversas ordens, que constituem as sociedades. As
maneiras do ser ndo dependendo apenas de causas exteriores e dominantes, mas
também de sua dindmica interna, de uma espécie de forca imanente que, qualquer que
seja o nome que se lhe dé, traduz o vitalismo e o perdurar dos conjuntos sociais.
Parece-me que essa forca encontra sua origem na reunido do mundo das imagens.
(Maffesoli 1996:129)

Em relacdo ao todo social, o corpo é a unidade fragil, perdendo-se em meio a
multiddo, como ressalta Sennet (1982). A pele estd para o corpo humano (em relagdo ao
pensamento de Maffesoli) como o corpo humano estd para a sociedade. O corpo
expressa o funcionamento da maquina social, na teatralidade cotidiana que representa
(ou mesmo dramatiza) a estrutura orgadnica do todo social. O corpo como unidade
minima reflete a estrutura deste todo. Com a moda, o corpo vestido de significacdes
sociais marca o sinal dos tempos, reflete a sociedade e seus valores e desejos.

Este corpo se veste da sociedade (a cosmologia) e a relagdo entre a moda e a
moderna urbe ocidental forma uma alianga representativa das estruturas de significa¢do
inerentes ao ethos social. A prépria frivolidade da moda é um aspecto de profundidade
por representar um valor social — a superficialidade como performance do ator social.

Assim, com a moda, individuos e grupos “vestem a cultura” que estrutura sua
sociedade, confeccionada com os signos materiais produzidos pelo meio, pela vivéncia
humana e constru¢ao da historia, vista pela associacdo, incorporacdo, aproximagao entre
a imagem de uma sociedade, as pessoas, os individuos e os grupos sociais com as suas
vivéncias, materiais e psicoldgicas e funcionais em seu tempo e espaco proprio.

Significados “gravados na roupa” e a construgdo estética dos mesmos através do
traje com expressdo de moda sdo elementos de uma cosmologia urbana contemporanea,
em que a historia social se escreve e se inscreve nos signos do vestudrio. Para além de

roupa e para além de objeto signo, dado que essa moda é por vezes ‘esculpida’,
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marcada, gravada sobre o corpo. Como uma moda/totem, ela incorpora a cultura e nos

veste dela.
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