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Este trabalho discute inovagao na moda, em particular na produgao de objetos de
vestuario. Inovagao nao € nele discutida em termos estritos de processos tecnologicos,
nem da mera introdugao de diferenciagoes de produto. A questao central aqui é: como
identificar inovagao num fendmeno que se caracteriza por constantes mudangas ciclicas
e continuada produgao de infindaveis objetos diferenciados? Nossa resposta visa identi-
ficar a inovagao na moda como uma introdugao de novos usos do objeto, hum processo
dialogico contingente no tempo-espago que se mantém entre usuario-objeto, usuario-u-
suario e objeto-usuario, produzindo renovadas e reciprocas transformagoes. Os objetos
da moda podem assim ser percebidos como simbolos descritores de mundos. Assim
como as palavras, ao serem usados deslocados de sua situagao de uso habitual, podem
ser suportes e veiculos para novas descricoes de mundo e entendidos como inovado-
ras metaforas nao verbais. Como ilustragao apresentamos objetos pertencentes a moda

praia na cidade do Rio de Janeiro.
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This study discusses fashion innovation, in particular, about the production of
objects of clothing. Innovation is not discussed here in strict terms of technological
processes neither in the mere introduction of product differentiation. The key issue here
is: how to identify innovation in a phenomenon that is characterized by constant change
and continuous of production of cyclic objects? Our response is aimed at identifying
innovation in fashion through the introduction of new uses of the objects, a contingent
dialogical process on time-space that be realize between object-user, user-user and
user-object, producing renovated and reciprocal transformations. The objects of fashion
can well be realized as symbol descriptors of the worlds Just like the words, the use of
their displaced situation from the habitual can be carriers and vehicles for new
descriptions of the world and seen as innovative metaphors non-verbal. As an illustration

we present objects belonging to the beachwear fashion in the city of Rio de Janeiro.
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INTRODUCAO



DO COMECO DA PESQUISA

A presente pesquisa tem origem em questionamentos surgidos ao longo de minha
carreira como docente. Nela, tive a oportunidade de orientar inUmeros projetos de fim
de curso' relacionados a objetos de moda, nos quais os alunos, para completar o ciclo de
formacgao, devem projetar objetos e produzi-los.

Observei a persisténcia, tanto de minha parte quanto da dos alunos, em buscar a
constituicao de algo inovador. No entanto, indagacoes sobre o que de fato é inovagao
em relagao aos objetos de moda sempre se repetiam. O que é ser inovador na moda, ja
que sua caracteristica € mudar o tempo todo? Seria a moda o tempo todo inovadora ou
um constante exercicio estilistico de diferenciagao, que eventualmente inova? Como
ocorre a inovagao na moda, ja que seu parametro esta estabelecido nos limites do corpo?

Aliada aos constantes questionamentos que se tornavam, com o correr do tempo,
simultaneamente complexos e consistentes, havia a oportunidade de participar, como
professora, de um momento em que, no Brasil, os cursos voltados para a moda em nivel
superior ainda eram embrionérios.” Somando-se a isso a consciéncia de que, no pais,
se produzia e se consumia uma moda com fortes influéncias estrangeiras, o ambiente
académico abriu a possibilidade para se pensar em uma moda genuinamente brasileira
como algo inovador.

Entretanto, a falta de uma analise mais profunda sobre o que poderia se traduzir em
uma moda brasileira e o que efetivamente configurava uma inovagao na moda resultava
em experiéncias de carater superficial, como detectar arquétipos compreendidos como
nacionais e desloca-los para as roupas, promovendo um exercicio estilistico.

Ao se refinar, a questao ganhou novos contornos. Além do questionamento sobre o
que seria inovagao na moda, tornava-se necessario investigar se havia uma moda que
pudesse ser entendida como brasileira. Dai em diante, a motivagao foi encontrar pontos
de reflexao que constituissem chaves de leitura, para o entendimento da forma de vestir
brasileira, que pudessem configurar uma moda projetada no pais.

A compreensao de que a forma de vestir do brasileiro desenhou um percurso de
construgao de identidade nos leva a concluir que paulatinamente um repertorio se esta-
beleceu, absorvido pela sistematica da moda. Isso gerou a organizagao de um conceito

de moda brasileira, embora, em alguns momentos, esse conceito tenha se apoiado no

' Na disciplina de Projeto, Planejamento e Desenvolvimento de Produto - Conclusao (PPD/PP Conclusao)
no curso de Design da Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC-Rio), no periodo de 2000 a
2008, e na disciplina de Projeto final do curso de Design de moda na mesma instituicao, entre 2010 e 2012.

2 As primeiras escolas de formagao de profissionais de criagdo de moda surgiram em Minas Gerais, Sao
Paulo, Rio de Janeiro, no inicio da década de 1980, em uma iniciativa do proéprio setor aliado ao suporte
de algumas instituicdes de ensino, no entanto, esses cursos ainda nao se estabeleceram como cursos
superiores. Somente em [988, na Faculdade Santa Marcelina, na cidade de Sao Paulo, introduz-se o ba-
charelado em Desenho de Moda, o primeiro a tornar-se curso superior. (PIRES, 1999).



estereotipo (estabelecido pelo olhar de quem vé de fora) e, em outros, na cultura da
copia e na engenharia reversa. Ao longo do caminho, silenciosamente, um segmento
despontou com genuinidade impar — o da moda praia.

Nele, parece possivel reconhecer um design nacional, que contém uma apropriagao
simbodlica da corporeidade brasileira e opera as questoes formais de maneira muito
propria, portanto inovadora, influenciando até outros segmentos da moda.

A pergunta que instiga este trabalho é: Como isso ocorre?

Para responder a questao que se tornou o mote desta tese, definimos trés objetos
do segmento da moda praia, que, nos ultimos tempos, se firmaram no panorama
da moda internacional como artigos inovadores e cuja referéncia é o Brasil — eles se
tornaram icones’ da moda brasileira: o chinelo de dedo da marca Havaianas, o
biquini e a canga.

Observa-se a necessidade de estudo desses trés exemplos a partir de seus usos,
relacionando-os aos espagos fisico e contextual de ocorréncia, sem abandonar os aspec-
tos formais e de produgao.

Os trés objetos estudados pertencem ao repertoério do vestuario humano desde os
mais remotos tempos, em diferentes localidades, as vezes simultaneamente, outras vezes
em tempo distinto.* Sio pecas constituidas por uma estrutura basica minima, apresentam
na sua materialidade extrema simplicidade, sendo facilmente compreendidos em suas
estruturas, que deixam transparecer nas suas formas os seus usos e as suas trajetorias.
Vale destacar que diante dessa premissa os dois aspectos referidos - formais e de
produgao -, no paragrafo acima, nao sao primordiais neste trabalho.

Cada um desses objetos a ser estudado responde de maneira propria ao tipo de
inovagao que empreendem. Embora sejam oriundos de locais distintos entre si, além de
distantes um do outro, eles foram incorporados ao uso cotidiano brasileiro de tal
maneira que perderam a referéncia de suas origens® e se transformaram em objetos de

moda brasileiros e inovadores.

? Para além de objetos de moda, que padecem da qualidade de serem passageiros, tais objetos
tornaram-se universais, embora eles possam sofrer pequenas variagdes formais pertinentes ao tempo.

* Esses objetos de indumentaria, em formas mais rudimentares, j4 existiam desde os mais remotos
tempos e fazem parte do vocabulario da indumentaria universal.

> O etndlogo francés, André Leroi-Gourhan, em seu trabalho Milieu et technigues de 1945, revisado
em 1971, classifica as vestimentas como “técnica” de consumo, ou seja, assim como a alimentagao e a
habitagao, a vestimenta é uma atividade que requer técnica e ferramentas especificas para seu fabrico
a fim de constituir patriménio material. O trabalho ainda aponta que o que impulsiona o homem a se
cobrir sao dois motivos: um primeiro, protecao; e um segundo, ornamentagao. O autor alerta que essa
classificagao tem um estreitamento teoérico, e que o corte de sua analise é feito arbitrariamente diante de
umaquantidade limitada de exemplos. De acordo com Leroi-Gourhan, “[...] sio muito poucos os casos
em que a cor, a forma e a decoracdo ndo sdo influenciadas pelo gosto estético. Sob este olhar é preciso
sublinhar que a moda, dentro do que ela tem de mais inconstante, nio é privilégio do Ocidente
moderno: todos os povos, por pouco que Os seguimos por um meio século, acusam variagoes
consideraveis e rapidas.” (LEROI-GOURHAN, 1971, vol. 2, p. 199) (tradugao livre e grifos nossos).
Seguindo esse ponto de vista, conclui-se que o conceito de moda é eurocéntrico e exclui todo o resto do
mundo que nao se submete a sua logica classificatoria e, enquanto fendémeno, se consolida
principalmente durante o século XX. (LEROI-GOURHAN, 1971, vol. 2, p. 203).



Nossa hipotese € de que uma apropriagao através de um abrasileiramento tornou
os objetos referidos inovadores, e isso se fez igualmente nos trés casos, mediante a pas-
sagem deles de um “circulo” de uso para outro “circulo” de uso, ou seja pelo “mecanismo”
da metdfora. Vale ressaltar que quando nos referimos a metafora entendemos que ela esta
para além da apropriagao social de um objeto por um novo “circulo” contextual.

O significado dos objetos na transicao é desvelado para além do conteudo
manifesto até entao. Desse modo, entendemos que a apropriagao social, que valoriza
questoes simbolicas, nao opera a novidade. Acreditamos, sim, que € o seu uso,
contingente, neste novo lugar, mediante agenciamentos mutuos entre coisas, pessoas,
tempo e espago, que propicia a inovagao.

Cada um dos trés objetos foi introduzido como objeto de uso vestimentar no espago
brasileiro a partir de um circulo especifico e se encontra, hoje, no mesmo contexto da
moda praia. Os percursos tragados por eles desenharam trajetos diferentes com ponto
de partida e duragao proprias.

A compreensio desses objetos como plausiveis de moda é mais recente. E o fato
de eles poderem ser percebidos como objetos, sob os quais se pode praticar a logica da
moda, que possibilita ilustrar a metdfora que os transforma em elementos inovadores.

Em uso, os objetos se expandem ao relacionar-se com outros. Ao mudarem de
“circulo”, ganham, as vezes, nova ordenagao e travam relagdes com outros objetos
pertencentes ao novo contexto. Trocam de lugar, mas nao perdem o sentido original,
tampouco suas estruturas formais. Entendemos aqui que objetos nao representam, eles
apenas sao. Deste modo, sao passiveis de redescricoes e, assim, inovam, ou seja, na
dindmica do uso do objeto deslocado surge a metafora, sendo ela por si sé inovadora, na
medida em que ela engendra uma redescrigao, pelo uso, do objeto.

Vale ressaltar que o objeto além de travar novas relagdes com outros objetos estara
sempre sujeito a interagao com seus agentes de uso e com ofs) individuo(s). Dessa
interagao entendemos que surge o novo.

Para configurar o corpus do trabalho foi necessario langar mao de diversos assuntos
resultando numa “plasticidade conceitual capaz de pensar o diverso, o multiplo, o
movente, em suma a complexidade dos fatos” (ZAOUAL , 2006, p.17) em relagao a
questao proposta. Desse modo, naturalmente, a estrutura do texto tomou uma forma
mais proxima do ensaio, o que nos possibilitou conectar diversos assuntos, tecendo uma
grande rede, em que cada ponto lagado abriu a possibilidade de um outro.

Dentro do recorte proposto, para fundamentar a tese central do trabalho,
percorremos um caminho que contou com reflexdes sobre a instituicio moda; sobre
o sentido de inovagao; e a diferenga entre transformagao e diferenciagao. Inicialmente
ampliamos o sentido de moda para depois delimita-lo aos objetos concernentes

ao vestuario.



Foi necessario também entender como o fenomeno da moda surgiu para elucidar
seus mecanismos e esclarecer como, hoje, ela ocorre produzindo objetos tangiveis,
vistos como de baixa complexidade, nao necessitando de bases tecnologicas sofisticadas.

’

A partir dessa premissa, utilizou-se o “Manual de Oslo” como um documento
balizador do que poderia ser entendido como inovagao na moda. Visto o
posicionamento do documento em relagao a moda, que a classifica como produtora de
“coisas” diferenciadas por exercicio estilistico, de baixa tecnologia, recorremos ao
sentido de “coisa” e “nao coisa” estabelecido por Viliem Flusser, para entender como a
moda pode ser inovadora, ainda que, recorrendo muito pouco a tecnologia. Dessa
maneira, procuramos entender as dinamicas de transformagao das formas e da
tecnologia sobre os objetos. Continuando a tessitura da rede de conhecimentos
necessaria para compor a nossa tese buscamos compreender o espago de ocorréncia
dos nossos objetos investigados — a praia.

Vimos primeiramente o uso da praia de forma genérica na cultura da civilizagao
ocidental para depois demarcarmos o espago preciso de nosso estudo — as praias do Rio
de janeiro. Trabalhamos com uma percepgao holistica, na qual se faz necessario o
entendimento do espago e do tempo de ocorréncia dos objetos, como também das
pessoas que usam os objetos; portanto, buscamos desenhar uma trajetoria possivel de
uso desses objetos, nesse lugar. Debrugamo-nos também sobre a questao do vestir
como a constituigao de um campo social na cultura da cidade.

Em seguida, trabalhamos sobre a nossa hipotese principal — inovagao como metafora.
Utilizamos como fundamento o conceito de contingéncia estabelecido por Richard Rorty,
que vai relacionar a ocorréncia da novidade ao espago-tempo como meio de estabelecer
novas descrigdes de mundo, encontrando na figura da metafora a possibilidade de
comportar novas descrigoes e de substituir “vocabulos” antigos por novos — inovar. A
apresentagao do conceito de contingéncia corroborou para consolidarmos a hipotese da
metafora e para defini-la como um elemento de estudo nos baseamos no trabalho de
Paul Ricouer — “a metafora viva”.

No ultimo capitulo, para demostrar a inovagao por metafora, utilizamos matéria
empirica: um corpus iconografico para comprovar como ocorreu o uso das praias
cariocas ao longo do século XX. Observamos que inicialmente a atividade do banho é
introduzida com proposito terapéutico e paulatinamente foi absorvida como atividade
que propicia o prazer e sociabilidade, consolidando o uso da praia como um espago
democratico de lazer. Mediante pesquisa realizada para o material iconografico, mais
especificamente fotografias produzidas pela imprensa, foi possivel apontar a construgao
de um repertorio de objetos que intermediam a relagao das pessoas com o espago da
praia. Tais objetos foram sofrendo agao do tempo e se transformando, alguns foram se
consolidando ao longo do tempo. Este trabalho mostra como alguns desses objetos se

consolidaram como objetos de moda brasileira e como eles se tornaram inovadores.



CAPITULO I

SOBRE MODA



I. SOBRE MODA

1.1
DECIFRAR O SENTIDO DE MODA

A moda, a partir do ponto de vista etimologico, pode ser definida como
a maneira ou a forma de se fazer qualquer coisa (GODART, 2010, p. 19). Nes-
se sentido, dentro de um ambiente em que se encontra liberdade para a imagina-
¢ao, o exercicio de fazer as coisas, de modos e formas diferentes, pode resultar
em novas praticas e novas feigoes, oferecendo outras possibilidades de se fazer
e de se compreender as coisas. Assim aparecem o diferente, e, por vezes, o
completamente novo.

Em um sentido mais estrito, a moda pode ser definida como um sistema que
abarca um conjunto de coisas, circunscritas em circulos especificos e agrupadas por
afinidades formais e/ou conceituais que sofrem transformagoes sistematicas, a partir
da agao do homem sobre elas num tempo e espago especificos.

Dessa forma, podemos encontrar moda no mundo dos objetos, das
manifestagdes culturais e até mesmo nas atividades relacionadas a sobrevivéncia
humana, como na alimentacao.

Destarte a logica da moda esta presente nas relagoes: coisas com pessoas,
pessoas com pessoas e coisas com coisas. Sua dinamica de superagao constante do
passado pela insaciavel busca das novidades nos parece, em tempos atuais, incomoda
em todos os sentidos. Tal busca por novidades acelera o tempo natural da
permanéncia das coisas transformando-as, por muitas vezes, em coisas fugazes
capazes de oferecer ao homem um mundo sem solidez. Sujeito a renovagao
constante, o homem acaba por se sentir perdido em seu intimo. Ao questionar suas
crengas encontra ancora no consumo desenfreado e nos mais variados objetos que

se tornam falsamente necessarios.



1.2
DIFERENCIACAO, TRANSFORMACAO OU AMBOS?

Sao as transformagoes sistematicas que definem a moda como uma manifestagao
viva, em constante movimento, apontando sempre para a novidade. Sob esse ponto
de vista, a moda poderia ser considerada um fendbmeno nao acumulativo, no qual se
precipita sempre a novidade, embora, a légica predominante na moda seja exata-
mente a das transformagoes e da implementagao do novo.

Observa-se que, contrario ao afirmado por Frederic Godart (2010), a pratica de
mudangas continuadas nao causa necessariamente rupturas. Muitas vezes, elas se
apresentam apenas como diferenciagoes sutis provocadas circunstancialmente, seja
através do acréscimo ou da remogao de um detalhe decorativo, seja por um pequeno
ajuste funcional ou ainda por uma corregao relacionada a produtividade. Tais
diferenciagoes muitas vezes sao incorporadas a objetos que se sujeitam a pequenas
modificagdes que se acumulam, com o passar dos tempos, em inUmeras camadas.
Esse processo silencioso pode chegar ao ponto de transformar um objeto de tal
modo que, ao final, nao seja mais possivel perceber o objeto originario. Tal
procedimento ocorre naturalmente sem o empreendimento de nenhum esforco
exogeno — como em um tragado onde a linha desenha suavemente uma curva que s6
depois de feita, é possivel perceber a tomada de diregao para outro caminho.

As modificagoes, que se precipitam ao longo do tempo, ocorrem mediante a
interagao desses objetos com o usuario, ou seja, mediante o uso e resultado dessa
experiéncia que sucede tempo e espago especificos. Através do uso, o individuo e o
grupo certificam os objetos. Os agentes produtores desses objetos, ao os
observarem em uso, podem vir a modifica-los, atualizando-os de acordo com espirito
do tempo.?

Em contrapartida, encontramos alguns momentos no qual a ruptura se da de
forma abrupta, consolidando uma modificagao que nao guarda nenhuma semelhanga
com o passado. Essas transformagoes sao percebidas mais rapidamente e em geral
sao provocadas por um esforgo externo, por empresa de agentes produtores, sejam
esses institucionais ou com proposito intencional.

Embora as duas possibilidades de se enxergar a dinamica da moda — uma como
produtora de diferenciagao de produto (que s causara ruptura através de um
processo temporal), outra como promotora de rupturas — sejam distintas, elas

confirmam a sua dinamica de efemeridade e de conexao com o tempo.
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1.2.1 PERSPECTIVAS DE MODA COMO CAMPO DE ESTUDO

De acordo com Frédéric Godart, muitos autores, ao se debrucarem sobre a
area da moda, apontam a falta de uma pesquisa mais profunda sobre a questao,
contudo, nos ultimos anos foi possivel assistir a emergéncia de uma pesquisa
interdisciplinar muito rica a propésito do tema (GODART, 2010, p. 3). Como
decorréncia vem se desenhando, ainda com limites pouco estabelecidos*, um terreno
fertil de discussao.

Ainda assim, paira no ar das comunidades cientificas o entendimento de que a
moda como campo de pesquisa mostra-se fragil nos argumentos académicos, em
funcao de sua aparente superficialidade, e de que ela é compreendida apenas como
um conjunto de objetos que se renovam permanentemente, desencadeando um
consumo artificial. Entretanto, tal superficialidade se torna um ponto nodal em
nossa discussao, pois ela revela em si questoes ambiguas e complexas, que muito
refletem o tempo em que vivemos — o tempo do imbricamento entre tecnologia e as
ciéncias cognitivas.

A moda, enquanto objeto de estudo, provoca o encontro de questoes de
diversos ramos das ciéncias. No que a concerne enquanto fenédmeno abrangente,
intangivel, a moda é capaz de provocar transformagdes em qualquer coisa.
Entretanto, € no campo das ciéncias sociais que a moda, enquanto objeto de
investigagao, entrelaga diversas dareas de estudo tecendo uma grande rede de
conexodes de conhecimento. Ja com relagao ao resultado do fenédmeno moda, mais
especificamente aos produtos dela, como os objetos tangiveis, sao as ciéncias exatas
e tecnoldgicas que possibilitam a sua viabilizagao. Através de suas teorias codificadas
(formulas) e do encontro de suas diversas areas, as ciéncias exatas viabilizam a
construgao dos objetos e assim definem uma rede de conhecimento que promove
constantes encontros, rendendo objetos diferenciados e inovadores.

Desse modo, a moda permeia as diversas relagoes estabelecidas em um mundo
que se apresenta conectado. Contudo, todos os seus atributos, que a definem como
elemento de conexao nao sao mais intrigantes do que a sua suposta fragilidade
traduzida na sua condigao de efemeridade. Ao contrario do que parece é essa
condicio que lhe confere, em tempos atuais, a sua forca. E ela — efemeridade — que,
ao tomar as rédeas do tempo, faz girar a roda da renovagao, assim promove a
reconciliagao entre o tempo da moda — um tempo de novidades permanentes — e o
tempo das ciéncias — tempo reflexivo, de analise dos fatos e da construgao de teorias.
(GODART, 2010, p. 4).

Nao obstante, o tempo da ciéncia se acelerou com a corrida tecnologica

encurtando as distancias e aumentando a velocidade das comunicacdes. Essa dinamica

* Aqui, vale dizer, que a indefinigdo desse limite pode ser uma caracteristica intrinseca da prépria moda,
ja que ela pode ser encontrada em uma infinidade de coisas.



na tentativa de encontrar o “progresso” gerou novas formas de relacionamento,
novos desejos e um processo frenético de transformacao.

Esse progresso nao se apresenta respaldado por uma ideologia, pois ele aponta
para um vazio feérico, na procura de responder a um desejo insaciavel pelo novo, um
consumo guiado por um delirio sistematico vivenciado pelo homem moderno em sua
racionalidade pseudorracional, em que as razoes que o conduzem a producao de
bens de consumo freneticamente se mostram arbitrarias. (CASTORIADES, 1982, p.
189). Atesta-se dessa maneira a apresentagao dos objetos, inclusive os tecnolégicos
cada vez mais como gadget.

Assim, a tecnologia se apropriou da légica da moda, da sua efemeridade de
dominante neonarcisistica, onde o individuo é seduzido pela “embriaguez da
mudanga, pela multiplicagao dos protoétipos e pela possibilidade de escolha individual”
(LIPOVESTSKY, 1987, p. 95), promovendo um jogo de transformagoes muito rapidas.

Nesse sentido, a moda, como campo de estudo, sai do papel de coadjuvante
para atuar como objeto de estudo primordial, no que diz respeito ao entendimento
da dinamica dos tempos contemporaneos. Ela traduz os anseios por mudangas que

apontam para o desenvolvimento da economia e do conhecimento.

1.2.2 MODA - USO E LIBERDADE

Neste trabalho tratamos moda como uma instituigdo que opera no ambito da
relagio homem versus objeto material, considerando todas as suas implicagoes em
um espago-tempo definido.

A relagio referida nio se constitui em materialidade, ou seja, a “renovagao’™ do
objeto se consolidara mediante o uso desse objeto, sendo o uso, o fator principal de
consolidagao da novidade.

Nesse caso, o objeto se apresenta como intermedidrio para a ocorréncia das
transformagoes. Porém, na perspectiva usual da compreensao do fenébmeno da moda,
tem-se que é sobre o objeto que inicialmente se incide a novidade — resultado de sua
nova conformagao, seja na forma, que traduz a ideia, seja na matéria, elemento(s) que
para se conformar(em) deve(m) ser submetido(s) a tecnologia.

O objeto se consolida em sua concretude por intermédio do uso; entretanto, o
objeto ao ser usado pode vir a ganhar novos contornos sutis mediante interagao com
usuario, todavia tal interagao so se faz presente quando o individuo tem liberdades
de escolha.

Ou seja, pode-se notar a existéncia de outra forma de relacionamento, entre o
homem e o objeto, diferenciada da moda. Ela ocorre enquanto o individuo nao pode

praticar uma relativa independéncia em relagao as normas coletivas, sem subverter o

> O senso de renovagio aqui referido nio se restringe apenas a uma nova conformagio do objeto. Pode
ser também a introdugao de um determinado objeto em outro contexto.
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passado ou prospectar o futuro, em que os objetos nao sao submetidos a
subjetivagao, permanecendo estaticos. Ao contrario, a moda prevé a transgressao do
passado e a subjetivagao inaugurando uma outra relagao de unidade de grupo. Ela
promove um jogo da relagao do si como os outros, a partir do desejo de afirmagao
de uma personalidade proépria (LIPOVESTSKY, 1987, p. 28, p. 59).

Consideremos, aqui, que a subjetivacao do objeto esta relacionada a um
comportamento que promove a individualizagao das pessoas através de um processo
de perdas de referéncias coletivas, como compensagao a frieza e ao anonimato social
franqueado na organizagao capitalista, nas quais os valores individuais e privados
substituem as crencas das certezas coletivas.

Sendo assim, o individuo desloca a sua identidade do grupo, deixa sua marca
pessoal através da apropriagao de bens que se tornam cada vez mais personalizados
(GAGNEBIN, 1994, p. 67) e destitui os objetos de uma unidade formal fixa,
propiciando a constante renovagao. Assim, concluimos que para haver a moda é
necessario haver o uso com liberdade.

Para entender a perspectiva de diferenciagao ou da transformagao na moda
primeiramente é fundamental compreender os objetos que a compoem sob seu
aspecto estritamente material, enquanto objetos constituidos por determinadas
matérias, sobre as quais sao atribuidas formas estruturadas a partir de codigos
originados de teorias e equagoes. Compreendemos aqui que, para se com-formar um
objeto, € necessario in-forma-lo (FLUSSER, 2008, p. 31) no sentido de colocar sobre
a matéria os conhecimentos que foram codificados, com os quais é possivel
com-formar a matéria de formas ja conhecidas, diferenciadas ou inovadoras. Nao
obstante, é necessario considerar que tanto a génese quanto o uso do objeto estio
referidos e condicionados ao tempo e a um espago especificos — ambos vivenciados
pelo homem, sendo contingenciados por eles.

O deslocamento do objeto para um espago ideal, onde ele nao esta sujeito a
nenhuma influéncia, remeté-lo-ia a sua esséncia enquanto matéria, retirando o seu
significado, referindo-se apenas a sua constituicao fisica. Tal deslocamento coloca-o
como um elemento anacrénico, portanto para empreender a perspectiva do ponto
de vista do objeto, é necessario analisa-lo, considerando-se as interferéncias que ele
sofre como um elemento de utilizagao do homem. A relagao do objeto, quando este
é utilizado, com o homem ocorre em via de mao dupla, é dialogal, o homem

transforma o objeto e por ele é transformado.



1.3
OBJETOS VESTIMENTARES - OBJETOS DE MODA

O recorte proposto por este trabalho contempla o fenomeno da moda
relacionado a uma categoria especifica de objetos, aquela que se refere as vestimentas
— expressivos artefatos da cultura material, que operam com a construgao das
identidades individuais e grupais e atuam como elemento integrador das pessoas com
os contextos sociais vivenciados.

Para além de objetos que estao relacionados a industria de vestimentas e a
industria de luxo, o fendbmeno da moda é muito mais abrangente e atinge diversos
outros grupos de objetos e atividades, entretanto foram os objetos de vestuario os
primeiros a incorporarem a dinamica da efemeridade, hoje presente em diversos
grupos de objetos e portanto foram também os primeiros a serem atingidos pela
moda, essa moda que entendemos como produgao de novidades frequentes.

De acordo com LIPOVETSKY (1989), foi a partir da emergéncia da alta-costura®
que se institucionalizou e sistematizou a dinamica de renovagao dos produtos. Desde
entao, um calendario apoiado na sazonalidade foi estabelecido, gerando a cada
estagao a necessidade de substituicao da indumentaria por outra mais apropriada ao
clima e ao novo tempo. Destarte, configurou-se a “necessidade” de mudanca e de
renovagao.

Outros setores sé instituiram a dinamica de renovagao mais tarde e sem o
pretexto das mudangas de clima, provocadas pelas estagoes (certos produtos nao
justificam seu uso a partir das condigoes climaticas), que acabam por definir uma
funcionalidade para o produto. Portanto, em outras areas, em geral, a renovagao é
implementada sem motivo natural, mas por conta de “necessidades” fabricadas, que
emergem, muito mais de fora para dentro do que de dentro para fora.
Estabelecem-se, assim, “necessidades” como um tipo de demanda do meio cultural
no qual se estd inserido. (FRY, 1992, p. 5). Desse modo, as necessidades sao utilizadas
para definir um artificio suficiente a fim de se seguir adiante, almejando sempre um
progresso sem alvo definido.

Duas caracteristicas inerentes aos objetos do vestuario podem explicar porque
eles se apresentam mais suscetiveis a aderirem a sistematica de renovagao: uma
primeira diz respeito as facilidades encontradas para seu fabrico e a segunda a
proximidade que esses objetos guardam em relagao ao corpo do usuario, que tras em
si a condigao de se modificarem ao longo do tempo — do corpo de bebé ao corpo do

idoso. Nao obstante, o termo moda, antes de ser amplamente entendido como um

¢ Grosso modo, entende-se como alta-costura a produgio de roupas exclusivas, feitas sob medida,

seguindo rigidos critérios de feitura regulados pela Camera de Alta-Costura Francesa e assinadas por
costureiro reconhecido e vinculado a uma Maison de Haute Couture.
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fendmeno que tange quase todos os objetos, nomina especificamente o grupo de
objetos constituido por pegas de vestuario.

A perspectiva ocidental moderna estabeleceu que os objetos sejam uteis a fim de
suprir necessidades. Desse modo, o sentido do uso da roupa esta na maioria das
vezes associado a uma necessidade de protegao. Entretanto, é importante entender
que essa premissa tem um estreitamento teorico, pois alguns objetos que fazem parte
do léxico da moda nao estao diretamente associados a uma protecao fisica do corpo,
como penteados, brincos e anéis. (LEROI-GOURHAN, 1971, v. 2). Vale ressaltar
que muitas vezes as questoes fisiologicas nao sao determinantes para o uso das
vestimentas, como demonstra o caso relatado por Charles Darwin, acerca dos
habitantes da Terra do Fogo, que cagavam totalmente nus na neve.’

Duas outras indicagoes reduzem o espectro do fator de prote¢ao como sendo o
sentido principal para o uso da roupa. O primeiro esta relacionado ao fato de os
elementos constitutivos da vestimenta, tais como cor, textura e forma serem
diretamente influenciados pela estética estabelecida em cada espago-tempo de
ocorréncia. O segundo refere-se ao sentido de pudor e é determinado pelos padroes
culturais contingentes de uma sociedade e nao esta necessariamente expresso pelos
habitos vestimentares em todos os grupos humanos.

A linha de raciocinio desenvolvida acima nos conduz ao entendimento de que
transformagoes ornamentais sao bastante influentes na propulsao das transformagoes
vestimentares. Elas apresentam nova aparéncia e nao necessariamente implicam nova
estruturagao da vestimenta, causando rupturas com as anteriores. Elas ensejam tanto
a diferenciacao, que nao substitui as crengas nas certezas coletivas, quanto as
transformagoes, que substituem as crencgas coletivas mediante o desejo do homem de

se enfeitar.

1.3.1 A PROXIMIDADE DO CORPO

Os objetos do vestuario se apresentam como uma categoria bastante particular
porque sao "topicos pousados" sobre o corpo, eles sio a ultima fronteira entre o
corpo e o mundo externo.

Nao sao objetos estaticos; em uso, eles seguem o movimento do corpo e por
nao serem capazes de acompanhar as transformagoes sofridas por esse corpo, em
sua jornada de existéncia, devem ser reformulados ou substituidos por outros, a cada

nova fase de desenvolvimento corporal.

7

Ver em El Testimonio, de Charles Darwin, “The Voyage of the ‘Beagle’’(1831-1836), Genebra,
Editions.
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Outro fator de transformacao das pegas do vestuario relaciona-se as condigoes
climaticas que podem exigir tipos de vestimentas diferenciadas a cada estagao.
Portanto, a sua caracteristica de mutacio é condicio intrinseca de sua existéncia.

A proximidade da roupa com o corpo exige que ela seja resolvida de maneira a
guardar as propriedades fundamentais do ser vivo, como respiragao e movimento.
Sua resolugao formal esta diretamente relacionada a estrutura corporal resultando
em diferentes tipos de vestimentas, como, por exemplo, vestido, cal¢a e sapato.

De acordo com Leroi-Gourhan, (1971, v. 2), as vestimentas sao objetos de uso
que sao produzidos por técnicas definidas. Dessa maneira, o autor classifica as
vestimentas como técnicas de consumo. Para ele é possivel fazer uma tipologia técnica
das vestimentas, classificando-as em fungao das diferentes regidoes de apoio que
aparam a superficie plana flexivel® sobre o corpo. Essas regides nio sio muitas, estio
localizadas exatamente no lugar onde o corpo define o seu desenho pela diferenca de
medida, onde se apresenta uma ruptura na forma e a vestimenta se acomoda, a partir
da gravidade sobre o material flexivel, encontrando apoio.

Os tipos de vestimentas se classificam de acordo com as regides em que elas
se apoiam no corpo e de acordo com o modo que se apoiam sobre ele. Nessas
regioes, localizam-se pontos precisos, a maioria deles estao relacionados as
articulagoes, promotoras dos movimentos do corpo, quando nao, localizam-se
em pontos que definem o desenho do corpo, como, por exemplo, o peito. A partir
desses pontos ou da combinagao entre eles, é possivel definir inlmeros tipos de
vestimentas, que podem ser agrupadas por diferentes tipologias de silhuetas
desenhadas sobre o corpo.

Como ilustrado na figura a seguir, confeccionada para indicar as regices do
corpo que desenham tipos de objetos vestimentares, cada letra se refere a uma
regiao do corpo que esta atrelada a um tipo de vestimenta: a regiao a, localizada na
cabeca, define os chapéus, turbantes, toucas; a b, no pescogo, a gravata, o lengo, o
colarinho; e a ¢, nos ombros, uma grande maioria de pegas, constituindo-se uma das
regioes/vestimentas mais importantes como as capas, os vestidos entre outros. A d,
nos seios, apenas para as mulheres, os pareos; a e, nas ancas (considerando a cintura
e o quadril), as saias e as tangas; a f, nos cotovelos, refere-se ao comprimento das
mangas; a g, nos joelhos, o comprimento; a h, nos bragos; a i, nas maos; e a j, nos pés.

No interior dessa divisao aparecem outras subdivisoes, contudo a classificagao
fundamental se apoia no fato de a roupa ser cortada ou nao. O que quer dizer que a

roupa pode ser feita a partir de um Unico pedaco de pano ou ser montada a partir de

& Caracteristica fundamental do material necesséario para a confecgio das vestimentas.
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varios pedagos que podem ser, ou nao, cosidos entre si. Assim, as vestimentas podem

se apresentar enquanto vestimentas “inteiras” ou enquanto vestimentas “cortadas”.’

2\ o
O

rQ

Figura I.l Indicacdo das regides do corpo onde as vestimentas se apoiam ou finalizam, definindo

tipos de vestimentas.

Em suma, a resolugao formal das vestimentas esta imbricada a estrutura
corporal, ela contém a informagao prescrita pelo corpo de dentro para fora e a
informacao trazida pelas maos do homem de fora para dentro, seja na tecnologia de
conformacao da roupa, seja na escolha do material, que também ¢ informado pela
maos do homem.

A matéria s6 aparece se ela for informada e isso se da através do ato de
estruturar pensamentos que indiquem a manipulagao da matéria com um fim
especifico. [...] se a forma for o “como” da matéria e a “matéria” for o “o qué” da
forma, entao o design é o método de dar forma a matéria e de fazé-lo aparecer como
aparece, e nao de outro modo.” (FLUSSER, 2008a, , p. 28).

9

Ed. Albin Michel, 1971, v. 2.

Para maiores detalhes ver LEROI-GOURHAN, André, Evolution et thecniques, milieu et techniques. Paris:
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1.4.
SOBRE TECNICA E MATERIAL

No século XX o homem ocidental aplicou o paralelismo da légica e da
cronologia para defender uma evolugao sincronica do homem e de seus produtos.
Esse entendimento, que classifica logicamente uma série de fatos de uma mesma
ordem ocorridos em um determinado lugar, durante uma longa sequéncia de séculos,
reproduzindo grandes linhas de evolugao historica, é utilizado como uma maneira de
explicar os fatos passados pouco conhecidos e muito distantes. Contudo, essa forma
de esclarecer as transformagoes ocorridas contempla um entendimento de evolugao
no senso stricto, por transmissao de caracteres adquiridos de uma técnica para
aquela de uma época seguinte. Esse tipo de leitura deixa escapar as diversas mudangas
de técnicas ocorridas em tempos mais remotos. (GOURHAN, 1971, v. 2, p. 201).

Na perspectiva de Leroi-Gourhan, as técnicas nao ocorrem em um bloco sélido
que se movimenta em ritmo constante, ao longo dos séculos. Elas se aprimoram e/ou
se transformam em ritmo desigual, passando por fases de estagnacao e de
transformacgoes irregulares. Algumas sao mais dinamicas e outras mais estaveis, nao
existindo uma logica racional linear para explicar escolhas feitas pelos povos ao
aderirem a um determinado tipo de técnica.

Para o autor a vestimenta € uma técnica estavel, que se articula enquanto
estrutura tecnoldgica, mudando muito pouco: “[...] a estética lhe impoe as variagoes
as mais violentas do detalhe, mas as caracteristicas essenciais sao muito refratarias a
evolugao”. (GOURHAN, 1971, v. 2, p. 202). Sob esse ponto vista, ou seja, sob a luz
da variagao formal, a moda da indumentaria é muito mais o resultado de constantes
transformagoes de detalhes que diferenciam a roupa do que transformagoes radicais.

Uma das razoes apontada pelo autor, para que esses objetos sejam refratarios as
rupturas em sua estrutura, esta relacionada ao fato de que as técnicas utilizadas para a
confecgao do objeto vestimentar (roupas e afins) apresentam imensa estabilidade no
sentido de resolver o seu proposito. Ao serem absolutamente eficientes e eficazes
elas nao incitarao em si a necessidade de transformarem-se ou de serem substituidas.
Dessa maneira, o ponto de vista de Gourhan arregimenta que uma das razoes para a
ocorréncia de constantes diferenciagoes e poucas rupturas na tradigao vestimentar é
de ordem técnica.

Depois da invengao da maquina de costura nao ocorreu nenhuma mudanga
marcante na tecnologia de confecgao (JACOMET, 2007, p. 8). Quanto a industria
téxtil, desde os primeiros teares até os dias de hoje, nota-se um esfor¢o no
desenvolvimento da tecnologia de fiagado, embora o principio da estrutura do tear

e a armagao do tecido guardem relagdo com as estruturas mais remotas dessas

16



tecnologias. Novas perspectivas surgiram com a mecanizagao e computadorizarao
dos teares.

Ja no que diz respeito aos fios, a indlstria quimica e bioquimica esta presente,
com fortes investimentos, o que desenhou um quadro de desenvolvimento de muitas
inovagoes que beneficiou os produtos relacionados ao vestuario. Entretanto, tais
inovagcoes nem sempre sao percebidas imediatamente no objeto, porque impactam
muito sutilmente a sua forma, sendo mais manifestas, enquanto inovagao, na relagao
com o usuario na medida em que oferece mais conforto entre outas facilidades.

Uma das razoes apontadas para a falta de investimento no aperfeicoamento das
técnicas de confecgao de roupas e no desenvolvimento de altas tecnologias diz
respeito ao baixo custo do maquinario e da mao de obra empregada pelo setor, que a
principio nao requer alta qualificagado e que por isso é barata. Esse quadro é
confortavel para os empresarios do setor que vivenciam uma situagio coémoda,
pois o nao investimento em alta tecnologia, como, por exemplo, o uso de
impressoras em 3D, nao altera a quantidade, a qualidade e o custo da produgao.
(JACOMET, 2007, p. 9).

Embora possamos encontrar referéncias de indumentarias constituidas a
partir de palha e plumagem, geralmente retiradas da natureza e utilizadas em
estado natural, os materiais mais recorrentes na confeccao de vestimentas sao a
pele de animal, o couro e o tecido, resultado de técnicas especificas: o tecer e o
curtir respectivamente.

Sem duvida, o tecido é o material mais frequentemente utilizado para a
confecgao de vestimentas, sendo constituido por matéria fibrosa transformada em
fios que se organizam mediante diferentes tipos de entrelagamentos. Os tecidos
apresentam como caracteristicas principais: a superficie plana, porosa, a
maleabilidade; e a pouca espessura. A origem dos fios pode ser natural, quando sao
encontrados na natureza e imediatamente fiados; artificial, quando sao extraidos da
natureza em um estado que necessita de processamento, a partir de reagoes quimicas
para adquirir condi¢oes de fiagao. Ja o sintético é obtido artificialmente pela sintese
de outros elementos.

Outrora os tipos de tecido'® e as técnicas encontradas nas vestimentas de cada
povo estavam relacionados ao conhecimento técnico e aos recursos disponiveis de
cada regiao, estavam associados ao espago e o tempo daquele povo e lugar.

Neste trabalho, entendemos que a moda é uma instituigao viva, em movimento
constante, nao s6 pela sua qualidade intrinseca de transformagao, mas por ela ser

promotora de diferentes tipos de roupas que podem ser combinadas desenhando-se

' Tipos de tecido podem ser: tecido plano e malha. O primeiro é produzido pelo entrelagamento de

dois fios em sentidos transversais; e o segundo por fio continuo que entrelaga ele mesmo. O tecido plano
tem inicialmente trés tipos de tramas basica que sao a tela, a sarja e o cetim.
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inUmeras modas, reunindo grupos pequenos, com carater bem marcado de distingao,

como também, grupos enormes, de carater homogéneo.

1.4.1 A MATERIA E O CORPO

O corpo, que é tridimensional, € o ponto de partida para a configuragao de
roupas que sao feitas por material flexivel, porém plano. O corpo define uma
estrutura basica para ser seguida pela roupa, logo é necessario decodifica-lo em
medidas ou até simula-lo em manequins que devem ser recobertos pelo tecido, para
depois se projetar sobre esse mesmo tecido plano, logo € necessario teoriza-lo.
Assim, para viabilizar a construcao de pegas que se amoldem a esse corpo € preciso
empreender um conhecimento tecnologico especifico —a modelagem.

O entendimento do corpo como um “sélido”, constituido por diferentes
volumes, que deve ser projetado no plano bidimensional (LEITE; VELOSO, 2004, p.
12), propiciou a utilizagao dos principios matematicos para se constituir num saber.
Inicialmente, decodificou-se o corpo em medidas, '' e, posteriormente,
transportaram-se as medidas alcangadas para o tecido, o que configurou um tragado
de base de construgio de roupas na superficie plana.'” A partir desse processo foi
possivel construir uma base tridimensional — o manequim técnico —, que reproduz o
corpo e ¢ utilizado para modelar roupas, o que facilitou a sistematizagao do fabrico.

Ao longo dos tempos, a atividade de confeccionar roupas no Ocidente evoluiu
da construgao das vestimentas longas e soltas as ajustadas ao corpo. (BOUCHER,
1983, p. 191). Diferente do traje oriental que se utiliza de uma *“geometria de

I!’

extrema simplicidade formal” e produz vestimentas amplas, capazes de vestir
diferentes corpos. O traje ocidental buscou reproduzir a estrutura corporal através
da “[...] anatomia construtiva dos trajes modelados sobre corpos com infinidades de
tamanhos e manequins”. (STRADA, 2008, p. 119).

A tomada de consciéncia de que é possivel teorizar e codificar as coisas tem uma
implicagao direta no desenvolvimento tecnoldgico. Sem duvida, a fusao da algebra
com a geometria, que resulta na geometria analitica e no sistema de coordenadas,
propiciou a concepgao de uma tecnologia com esteio cientifico para a construgao de
roupas ajustadas ao corpo e ajudou na invengao de ferramentas facilitadoras.

Entre os séculos XVIIlI e XIX, ocorreu uma série de transformagoes nos meios

de fabricagao, no que diz respeito a confecgao de vestimentas. Trés adventos foram

"' O estudo que possibilitou a passagem e a decodificagio das medidas do corpo é conhecido como

antropometria.

"2 Em modelagem denominam--se base, pecas estruturais ajustadas ao corpo, que servem como ponto
de partida para a criagao de novos modelos. Ela define o desenho da silhueta do corpo que se que
trabalhar. Em geral, sao concebidas com uma margem pequena de folga, necessarias para propiciar
movimento ao corpo quando vestido.
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fundamentais: o aparecimento da fita métrica, o busto manequim (manequim técnico)
e o estabelecimento de um tragado basico do corpo.

No métier, que envolve a produgao de vestimentas, o oficio capaz de conformar
o tecido em roupa pertence a area de conhecimento que denominamos modelagem.
Ela utiliza um conjunto de regras e procedimentos praticos que estabelecem uma
técnica. A modelagem fundamenta-se em principios tedricos da geometria e no rigor
matematico para transpor as medidas do corpo (elemento tridimensional) para o
plano (estado inicial do tecido). Tal métier requer por parte daquele que o empreende
um conhecimento que procede através das maos, relacionado ao savoir-faire, e que

para se constituir exige muito tempo de experiéncia e maturidade.
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2. INOVACAO

2.1
A LOGICA DA INOVACAO

Como um dos pontos criticos discutido neste trabalho, apontamos a semelhanga
entre os conceitos de inovagao vigentes e as dinamicas propostas pela logica da moda
desde suas raizes. Tanto a moda quanto a inovagao fazem acontecer alguma coisa, ambas
processam mudangas, gerando o novo e possibilitando novos modos de ver.

Entretanto, observamos um entendimento dispar em relagao a inovagao e a moda.
Ainda que ambos os conceitos nao tenham uma definicao precisa e fechada quando se
manifestam e que tenham como caracteristica principal o fato de estarem sempre em
movimento — precipitando transformagoes —, € inegavel que as transformagoes
promovidas pela moda muitas vezes se apresentam como sutis diferenciagoes sobre o
produto nao causando ruptura capaz de deflagrar um processo de novos modos de ver
e entender o mundo. Ja o conceito de inovagao, que refuta a diferenciagao, entende
que as mudangas s6 podem ser consideradas como inovadoras se trouxerem em seu
bojo de rupturas.

Atualmente impera a percepgao de que a inovagao € o motor de desenvolvimento
da sociedade, ja que o desenvolvimento provoca o processo de expansao. Esse conceito
é fundamental para se pensar a economia e a adaptagao de nossa sociedade em seu
projeto de desenvolvimento. Entretanto, o entendimento que se tem de inovagao, desde
Joseph Schumpeter' até os dias de hoje, estd longe de ser hegemonico e possibilita
diferentes leituras. (CORNELOUP, 2009, p. | 13).

13 A J. Schumpeter deve-se atribuir a definicao do termo inovagao, entendida por ele como uma transagao
comercial, de um produto novo, bem-sucedida, assim como a distingao entre inovagao e invengao. A
obra de J. Schumpeter esta diretamente relacionada a economia, e o conceito de inovagio é
desenvolvido, particularmente, em: The Theory of Economic Development, Cambridge, Mass., Harvard
University Press (1934); Business Cycles: A Theoretical, Historical and Statistical Analysis of the Capitalist
Process (2 v.), New York, Mac Graw Hill (1939).
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Se a inovagao pode ser definida em marketing como o langamento de
um novo produto (JACQUES, 1993), outros a consideram como o
resultado de um processo que comega por uma invengao (aspecto
técnico) e termina com a assimilagao social da novidade (ALTER, 2000).
Consequentemente, nao se pode dissociar os processos técnicos e
sociais que contribuem para a producao de uma mudanca significativa.
A aproximagao torna-se entao mais complexa e integra-se esta pratica
dentro de uma rede soécio-técnica (CALON, 2006), da qual muitos
elementos tecnologicos, politicos, financeiros humanos ou ainda
juridicos interferem. Enquanto inovagao pode se caracterizar pela
producio de uma novidade (processo, produto, organizagao,
atividade...), seu estudo cientifico nao repousa apenas sobre os estudos
que marcaram a historia da tecnologia e das praticas sociais, mas,
igualmente, inclui o estudo do processo por que a mudanga ocorre.
(CORNELOUP, 2009, p. 113).

Nao resta duvida de que existem tensOes e combinagoes entre as diversas
perspectivas de inovagao, de acordo com o campo de estudo. Aqui pretendemos refletir
sobre inovagao dentro da area especifica da moda, pertinente ao universo do vestuario.
Sabemos também que o conceito de moda prevé a geragao do novo, o que ja poderia
ser entendido, por si s6 como inovagao, no entanto, para comunidade cientifica, a moda
nao locupleta o sentido de inovagao ao contrario, empobrece.

Desse modo, pretendemos investigar de que maneira produtos gerados pela moda
podem ser considerados como inovadores. Para isso nos propomos a estudar, sob a
perspectiva da inovagao, trés produtos de moda, entendidos como brasileiros.
Utilizaremos como uma referéncia balizadora da acepgao de inovagao (particularmente
na moda) o Manual de Oslo."

Vale considerar que o Manual de Oslo é indicado pela agéncia Financiadora de
Estudos e Projetos do governo brasileiro, Finep, como referéncia conceitual de inovagao
na industria brasileira.

Entendemos que, enquanto area de estudo, a moda nao apresenta um corpus
definido. Embora em geral seja lida como uma manifestagao ou um fenomeno social pela
interagao entre objetos de moda e pessoas que mudam a todo tempo, ela nao se fez
ainda entender em todas as esferas do pensamento como produtora ou propulsora de
conhecimento e de cultura.

Como neste trabalho temos a intengao de investigar inovagdo na moda,
especificamente no ambito brasileiro, a utilizagao do referido documento se justifica na
medida em que a moda (vestuario), como uma industria, estabelece-se entre o industrial
e cultural, logo ela necessita ser pensada nas esferas governamentais para que se possa

estabelecer politicas de fomento. Desse modo, encontramos aqui esse espago de

'* Aqui nos referimos ao documento “Manual de Oslo, diretrizes para coleta e interpretagio de dados

para inovagao” em sua terceira edicao, ano de 2005, e traduzido para o portugués pela Financiadora de
Estudos e Projetos — FINEP.
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reflexao, baseando-nos no instrumento que o governo indica, nao excetuando a
possibilidade de criticas, se for necessario.

O Manual de Oslo é produzido pela instituicao intergovernamental OCDE
(Organizagao para a Cooperagao e Desenvolvimento Econémico) da qual fazem parte
32 paises. O documento tem o objetivo de orientar e padronizar conceitos,
metodologias e construir estatisticas e indicadores de P&D (Pesquisa e Desen-
volvimento) de paises industrializados. Vale ressaltar que o Brasil, embora adote as
diretrizes indicadas no manual, nao consta na lista dos membros da organizagao
que o produz.

A era da inovagao esta imbricada ao movimento de deslocamento das indUstrias
com grande contingente de mao de obra para os paises periféricos. As atividades de
produgao que utilizam a forga de trabalho relacionada as atividades do fazer, que nao
exigem alta qualificagao, foram transferidas dos paises com economia forte para os
paises de economia periférica. A produgao valorizada nos paises de economia forte
passou a ser a produgao do conhecimento, a produgao de informagao. A cadeia
produtiva transformou-se em cadeia de valor. A partir de entao as atividades que
produzem conhecimento sao aquelas que passam a ser as mais valorizadas dentro do
sistema produtivo, tendo o conhecimento o compromisso de gerar novas perspectivas
de mundo e novas informacgoes.

O Manual de Oslo é o resultado dessa nova forma de organizagao da produgao
mundial e tem origem em outros estudos estabelecidos pela OCDE, que inicialmente
visam estabelecer parametros de desenvolvimento de tecnologia e de pesquisa e
desenvolvimento: P&D.

Esse processo se deu paulatinamente. Inicialmente as indlstrias que se deslocaram
foram as mais pesadas, as que produzem insumos. Em seguida, no final dos anos setenta
e nas décadas de oitenta do século XX iniciou-se um forte movimento de “empurrar” a
produgao manufaturada para paises que tivessem a mao de obra mais barata, entretanto
a distancia dificultava o controle da produgao. Posteriormente, nas Ultimas décadas do
século XX e no comego do XXI, com o desenvolvimento da tecnologia e a engenharia
software as indUstrias perceberam a possibilidade de controlar a produgao virtualmente.

A partir disso, temos um novo cenario: algumas empresas estabelecem um brago
exclusivamente manufatureiro em territorios que apresentam vantagens econoémicas na
produgao do produto, principalmente no que concerne a mao de obra. Ja outras,
delegam a produgao a empresas terceiras naturais destes paises, que sao montadas para
confeccionar produtos que idealizados em outros paises. Esse movimento favorece as
industrias a se concentrarem nas atividades que produzem conhecimento e informagoes
e que servem tanto a concepgao do produto quanto a aceitagao dele no mercado,

compreendendo assim as atividades que o divulga e distribui.
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Dentro do sistema produtivo, com as novas possibilidades de conexao entre
diversos espagos geograficos, o cognitivo se separa completamente do fazer e esse fazer
ja nao é o mesmo fazer de antes, do homo Faber, ele agora esta relacionado a
informagoes dispostas em programas que sao inseridos nas maquinas automaticas que os
homens operam. Desse modo, o compromisso de gerar novas perspectivas de mundo e
novas informagoes, ao contrario do que aconteceu na Revolugao Industrial, € atribuido
essencialmente ao conhecimento cognitivo. Instaura-se a inovagao — o conhecimento a

servigo da produgao e do consumo.

2.1.1 A PERCEPCAO DA LOGICA DA INOVACAO NA MODA

Através de estudo detalhado, observamos que o Manual de Oslo nao contempla a
dindamica da moda — de renovagao constante —, como inovagao de nenhum tipo. No
manual a moda é considerada uma atividade que lida essencialmente com elementos
plasticos, que sao tidos como menos importantes e subjetivos, eles nao alteram em nada
as caracteristicas essenciais do produto. Compreendendo que esse documento é
utilizado pelas agéncias de fomento como referéncia de inovagao, cabe aqui analisar as
razoes de a moda ser entendida dessa maneira no referido manual.

A concepgao de inovagao, no manual, se apresenta fortemente relacionada as
questoes tecnologicas. Em geral, tem-se o entendimento de que transformagoes
inovadoras so sao possiveis diante de processos que envolvem tecnologias aplicadas em
produtos e processos. Dessa maneira, muitas vezes, interpretam-se mudangas no
desenho do produto ou do processo como alteragoes insignificantes, menores, apenas
como melhorias criativas que nao provocam grau suficiente de novidade. Guardando
esse sentido, compreende-se que a novidade provocada na mudanga do desenho nao
implica no uso ou nas caracteristicas objetivas do desempenho dos produtos ou na
forma como sao produzidos ou entregues, mas exclusivamente em sua estética ou
qualidades subjetivas (MANUAL DE OSLO, 2005, p. 60).

A légica dominante nessa percepgao da inovagao esta impregnada pelo conceito de
que em um produto, qualquer que seja ele, a forma segue a fungao. Sendo a fungao
resolvida cientificamente através de uma tecnologia, que possa ser absorvida pelo
mercado, e a forma, uma simples consequéncia, definida apenas como uma embalagem.

Nesse sentido, a acepgao de inovagao apresentada no documento mencionado
sofre, a nosso ver, certo estreitamento. Entendemos que a tecnologia nao responde
exclusivamente por ocorréncia de inovagoes e que “para inovar € necessario evitar
os modelos rigidos, mecanicos, as definicbes muito precisas das tarefas e dos papéis
assim como de programas protocolares.” (CALLON; LATOUR, 1988, p. 4).
Entendemos que uma das caracteristicas mais fortes da inovagao € a abertura para o que
nao esta previsto, logo inovagoes podem ocorrer em inUmeras dimensoes dos mais

variados produtos.
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Ainda no texto do Manual de Oslo a percepcao de moda é reduzida ao grupo de
produtos de vestuario e é entendida como o exercicio de diferenciagao e so6 inclui

inovagao quando resolve uma questao funcional:

Por exemplo, a mudanga na produgio de vestudrio é fungao
principalmente da moda. Para essas empresas, a rapida introdugao nas
dltimas cores e nos cortes € um elemento fundamental de sua
competitividade. Mas cor e corte nao mudam as caracteristicas
essenciais ou o desempenho das roupas, isto &, que elas devem manter
o corpo a uma temperatura apropriada, serem confortaveis de trajar e
facil de manter. Aqui, produtos tecnologicamente aprimorados quase
sempre envolvem o uso de novos materiais difundidos pela industria
téxtil e, antes dela, pela industria quimica. Por exemplo, a introdugao de
camisas que nao precisam ser passadas (drp-dry), e de material a prova
d’agua que “respira” para montanhismo constituem inovagoes
tecnoldgicas de produto. (MANUAL DE OSLO, 2005, p. 65).

Em algumas indUstrias como vestuario e calgados ha mudangas sazonais
nos tipos de bens ou servicos oferecidos, que podem ser acom-
panhadas por mudangas na aparéncia dos produtos considerados. Esses
tipos de mudancgas de rotina no design geralmente nao sao inovagoes
de produto nem de marketing. Por exemplo, a introdu¢ao de uma nova
jaqueta por uma empresa de vestuario nao é uma inovagao de produto
a menos que a jaqueta tenha, por exemplo, um revestimento com
caracteristicas substancialmente melhoradas. Entretanto, se a ocasiao
das mudancas sazonais é aproveitada para uma mudanc¢a fundamental na
concepgao de um produto que constitui um novo conceito de
marketing usado pela primeira vez pela empresa, essa mudanga deve
ser considerada uma inovagao de marketing. (MANUAL DE OSLO,
2005, p. 68).

Uma percepgio semelhante é empreendida para o design'®, que sé é incluido como
elemento inovador quando faz parte do processo de Inovagao Tecnologica de Produto
e Processo (TPP) ou se for aplicado em um processo ou produto tecnologicamente
novo ou aprimorado. As melhorias de desenho nao sao consideradas inovagao, mas sao
vistas como melhorias ditas “criativas” que nao alteram o desempenho. Contudo,
entendemos que o desempenho tanto de uma produgao quanto de um produto pode
mudar em fung¢ao do desenho (aqui no senso strictt) principalmente quando este
desenho afeta a relagio das coisas com as pessoas, se apresenta como interface,
elemento da conexao entre coisas e pessoas. Ou seja, a materialidade das coisas

impressa na forma implica na maneira como as pessoas se comportam em relagao a vida.

'> No Manual de Oslo, (2005, p. 23), apresenta-se a definicio de design em uma nota de pé de pagina
assinada como nota do tradutor. Aqui reproduzimos na integra: “A palavra design, na lingua inglesa, pode
ter diferentes interpretagoes, além da mais conhecida pelos brasileiros ligada a estilo, moda, layout do
produto. As demais acepgdes dessa palavra aparecem no manual, e s3ao traduzidas pelos seus sentidos.
Empregam-se assim, além da palavra ‘design’, as palavras ‘concepgao’, ‘desenho’, ‘delineamento’ e
‘formulagao’. (N. T.)”.
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Ela expande a experiéncia humana quando se imbrica aos corpos viventes e influenciam
novas perspectivas de mundo.

Ainda no texto do Manual de Oslo, muitas vezes, o desenho pode ser entendido
como algo menor, que esta presente apenas como a embalagem de uma tecnologia. No
caso especifico dos objetos que compdem o vestuario'®, em que pouca tecnologia é
notada, esse entendimento € recorrente, sobretudo quando o desenho é o elemento
predominante. Dessa forma, os objetos de moda sao percebidos como invélucros, que
podem ser mudados constantemente e que sofrem sistematicas diferenciagdes nao
sendo favoraveis as inovagoes do tipo tecnologica com base cientifica.

Os objetos de vestuario, melhor dizendo, de moda, nesse entendimento propos-
to pelo manual, sio coisas que se findam em si mesmas, anacronicas, nio sendo
compreendidas para além de sua concretude. Sao objetos resolvidos mediante baixa
tecnologia, na medida em que, tanto os teares quanto o modo de cortar e cozer os
tecidos mantém a mesma légica desde os tempos mais remotos. Considerando essa
premissa, poderiamos dizer que o modo de se confeccionar objetos de moda pertencem
ao repertorio de tecnologias pré-industriais, constituidas empiricamente e sem base
tedrica cientifica. (FLUSSER, 2007, p. 46).

Apesar de aperfeigoamentos tecnolégicos nos maquinarios téxteis e de confecgao,
o principio constitutivo dos produtos do vestuario continua o mesmo desde a era
pré-industrial. Embora, nas técnicas empreendidas, ja se estivesse plasmado o
pensamento teodrico ele so surge com o alargamento do mundo, com a “autodestruigao

inovadora”"’

na qual cada vez mais coisas sao produzidas.

Sendo assim, conclui-se que o universo de produtos produzidos pela moda para o
vestuario é entendido como produtor de coisas de baixa complexidade tecnoldgica, as
quais ainda é possivel compreender na sua integridade e se confeccionar com as proprias

maos, estando muito proximo, nos mais variados sentidos, do homem.

' Vale ressaltar que a moda de vestuario lida, na sua finalidade, com a conformagio de objetos tangiveis
que possam se apresentar como novidades, os quais demandam baixa tecnologia para a sua resolugao
construtiva e produtiva.

' Utilizamos aqui a expressio cunhada por Marshall Berman em contraponto a expressio “destruigio
criadora” utilizada por Josef Schumpeter para definir o conceito de inovagao. Para Berman a expressao
“autodestruigao inovador”a traduz a ansia burguesa em produzir e destruir para depois produzir. “Tudo
o que ¢ solido— das roupas sobre o nosso corpo aos teares e as fabricas que as tecem, aos homens e as
mulheres que operam as maquinas, as casas e aos bairros onde vivem os trabalhadores, as firmas e
corporagdes que os exploram, as vilas e cidades, regides inteiras e até mesmo nagoes que as envolvem —
tudo isso é feito para ser desfeito amanha, despedagado ou esfarrapado, pulverizado ou dissolvido a fim
de que se possa ser reciclado ou substituido na semana seguinte e todo o processo possa seguir adiante,
talvez sempre, sob formas cada vez mais lucrativas.”(BERMAN, 2007, p. 123).
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2.1.2 AS COISAS E AS NAO COISAS

No mundo das coisas a moda é percebida por meio da superagao constante dos
objetos, ou seja, ela torna-se evidente quando um objeto é substituido por outro,
tornando o objeto substituido obsoleto e o substituto uma novidade.

O entendimento, por parte das pessoas, da superagao de uma coisa em relagao a
outra se faz notar mediante sua concretude, do contato fisico entre os corpos, aqui,
corpo humano e corpo objeto.

Os objetos, enquanto elementos tangiveis, participavam da vida humana
alimentando-a de novidades e intermediando as relagdes entre o mundo natural e o
proprio mundo das coisas, até que surgiram as nao coisas (FLUSSER, 2007).

Antes das nao coisas, o objetivo da vida do homem poderia ser descrito como o
percorrer da trajetéria entre a sua origem e o seu fim, ou seja, seu encontro com a
morte. Nessa trajetoria, o homem encontrava inlmeras circunstancias impostas pela
natureza e a fim de prolongar a sua jornada formulava, a partir das circunstancias,
problemas que deviam ser resolvidos para se continuar a viver. Para isso o homem
produziu coisas (ferramentas) que resolviam os problemas postos e sobre os quais se

esbarrava adiando a sua chegada ao fim (morte).

“Viver” significava, entao, resolver os problemas para poder morrer. E
os problemas eram solucionados quando as coisas que resistiam
obstinadamente eram transformas em doceis e a isso se chamava
“producao”; ou entao ao serem superados eram identificados como
“progresso”. Até que finalmente ser transformados e nao superados.
Eram denominados “as Ultimas coisas” e morria-se por sua causa. Esse
era o paradoxo da vida entre coisas: acreditava-se que os problemas
tinham que ser resolvidos para limpar o caminho para a morte, a fim
de, como se costumava dizer, “libertar-se das circunstincias” e
morria-se justamente por causa dos problemas insolUveis. Isso pode até
nao soar aprazivel mas nao deixa de ser tranquilizador. Sabe-se ao
menos o que se tem para ater-se a vida — ou seja, as coisas. (FLUSSER,
2007 p. 53-54).

A partir dessa perspectiva as “coisas” tornam-se o meio de se resolver os
problemas. As “coisas” que estao ao alcance das maos, capazes de se pegar, tatear,
enxergar por fora e por dentro, e que, mediante um minimo exercicio de imaginagao,
€ possivel desnuda-las e perceber sua forma construtiva. Assim, essas coisas, ao
serem precipitadas, garantiam a vida, resolvendo os “problemas” que levavam o homem
a morte.

A lida com a vida se fazia através de seu seu corpo fisico, de suas maos. O homem
informava e transformava as coisas da natureza que podia agarrar em cultura (ou seja,
em bens materiais). Desse modo, dois mundos se desenhavam em torno do homem

‘6

. o mundo da “natureza” o das coisas existentes (vorhanden) e a serem agarradas,
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e o mundo da “cultura” das coisas disponiveis (zwhanden) informadas.”.(FLUSSER
2007 p. 60).

A fim de evitar a morte, o homem, em sua jornada produzia coisas que podiam ser
diferenciadas, acumulando novas informagoes, ao longo do tempo, ou coisas
inteiramente novas, de acordo com as circunstincias. Até que, na perspectiva
flusseriana, algo mudou. Nao se sabe se por um esgotamento da existéncia material ou
por uma simples contingéncia, gerou-se as “niao coisas”, mas sabe-se que elas se
apresentaram de modo completamente diferente. As nao coisas sao compostas de
informagoes de outra natureza, que as maos ja nao podem tocar. Sao imateriais. Sao
informagoes constituidas de formulas que se afastam completamente do mundo tangivel
e nao param de se superar umas as outras. As nao coisas inauguram um novo mundo, o
mundo da informagao. Embora, informacao sempre tenha existido, essa, de agora,
vigente, € de outro tipo. “As informagoes que hoje invadem nosso mundo e suplantam
as coisas sao de um tipo que nunca existiu antes: sao informagoes imateriais (vndingliche
Informationen).” (FLUSSER 2007, p.54)

A partir dessas nao coisas, podemos produzir uma quantidade enorme de coisas,
no entanto, coisas que se afastaram totalmente do homem e que perderam
completamente o seu valor, pois sao produzidas a partir de programas que sao inseridos
em maquinas automaticas que expelem mais a um custo irrisorio. Esses objetos nao sao
objetos verdadeiros, sao quinquilharias descartaveis, que se desfazem sem que ao menos
sejam completamente possuidas (FLUSSER, 2007), inaugurando um nivel de efemeridade
jamais visto. Nessa experiéncia, o que vale nao é mais o objeto, mas, sim, a informacao,
a experiéncia contida nele.

Visto isso, temos que, embora o fendbmeno da moda e o da inovagao proponham
igualmente mudangas, novidades e transformagoes, o universo com o que elas operam
se apresentam diferenciados. Enquanto o primeiro relaciona-se com a materialidade da
renovagao das coisas, seja por mudanga abrupta ou por um processo de diferenciagoes
que culminam em algo totalmente diferente do seu ponto de origem; o segundo,
relaciona-se também com a imaterialidade, nao sobre o objeto matéria propriamente
dito, mas, sim, na informacao desse tipo inteiramente novo, imaterial, programada.
Dessa maneira, inovagao propde uma nova experiéncia, usufruir de informagoes
promovendo cada vez mais a perda de contato com as coisas “reais”.

Na reflexao proposta por este trabalho, torna-se muito importante frisar que os
produtos da moda ainda sao produzidos nos modos homo Faber, que utiliza a tecnologia
que as maos podem alcangar e que os olhos podem dissecar. Isto fica claro quando nos
deparamos com objetos de moda vestuario e constatamos que eles sao constituidos por
matérias palpaveis e que sao produzidos através de uma tecnologia simplificada, capaz de

ser compreendida em seu primeiro contato.
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A diferenga em relagao ao que é mais propicio a inovagao, ou nao, reside no fato
do produto requerer alta, ou baixa tecnologia. A perspectiva desenvolvida neste
trabalho nao leva em conta juizo de valor, do que € mais ou menos, mas sim, a diferenga
de natureza.

A maquina industrial se distingue da pré-industrial pelo fato de que a primeira tem
como base uma teoria cientifica - ela é técnica. Ja a segunda é feita através do
reconhecimento da natureza - ela é empirica, no entanto, uma nao anula a outra, ambas
sao alavancas: “a alavanca preé-industrial também tem a lei da alavanca em seu bojo, mas
somente a industrial sabe que a tem.” (Flusser, 2007, p. 47). Portanto entendemos que

apesar da moda nao lidar com alta tecnologia, ela é sim patente a inovagoes.

2.2
INOVAGCAO NA MODA: UMA OUTRA PERSPECTIVA

A moda vestuario, de que aqui tratamos, incorporou a nomenclatura do fenomeno
moda, que abrange um numero infindavel de “coisas”. Ela foi pioneira ao se perceber
efémera e assumiu a légica do mundo moderno, insaciavel, contagiando diversas
outras areas.

Por isso, como fruto da era moderna, se estabeleceu como novidadeira, alterando
infindavelmente os objetos produzidos e agora, nessa nova conjuntura, em que o
imaterial orienta o que realmente se apresenta como novo, de que forma a moda
poderia ser inovadora?

Tratar de inovagao na moda pode se tornar movedico. Na moda, tudo muda o
tempo todo, promovendo um processo de diferenciacio continuo. E crucial perceber o
ponto em que as mudangas ocorrem, gerando uma corrente realmente nova, que
provoque ruptura e seja absorvida pelo uso, tornando-se, de fato, inovadora. Esse jogo
desenha um tabuleiro complexo em que diversos atores participam.

Hoje, o papel de disseminar a moda pode estar na mao de um diretor artis-
tico de uma grande maison ou na mao de uma pessoa formadora de opiniao. Entre-
tanto, € notério que, em um mundo complexo, se torna dificil apontar um agente
inovador especifico.

Diversos sao os vetores que convergem para que objetos de moda possam se
estabelecer como inovadores. Tais objetos tanto podem ser projetados
intencionalmente para responder a requisitos de inovagao, como projetados sem a
intengao de inovar e inovar por acaso. Ou seja, pode existir uma demanda que direcione
para inovagao, mas também um objeto do rol dos que pertencem ao repertério da
moda pode, por acaso, se transformar em inovador a partir de uma situagao de uso em

um espago, em determinado tempo.

29



Em geral, pensa-se que, para objetos serem de fato inovadores, eles devem
responder a requisitos funcionais, objetar necessidades. Entretanto, eles podem existir
indiferentes a funcionalidade que corresponde a uma necessidade. Objetos podem
apresentar carater apenas decorativo, o que, apesar disso, nao os tornara menos
“funcionais”, na medida em que suscitam encantamento e prazer e atendem ao requisito
de sedugao, funcionam como objeto fetiche.

Os objetos inovadores podem ser criados do zero ou a partir de uma ou mais
coisas que ja existam, ou, ainda, podem ser inovadores permanecendo os mesmos
objetos. No entanto, o Ultimo caso s6 ocorre quando ha deslocamento de um objeto de
seu circulo de uso para dentro de outro circulo de uso. Isso envolve o deslocamento de
lugar de agao, inaugura uma nova perspectiva para o objeto. Na passagem de um circulo
para o outro, ele guardara sua estrutura e seu sentido. Entretanto, ao se relacionar com
outros elementos do novo circulo, se constituira como outro sendo o mesmo, pois as
relagoes entre seus novos pares desenharao um espago diverso, transformando em

outro sem sé-lo, assim como uma metafora.

2.2.1 LER OU DESCREVER

Quando discutimos diferenciagao e inovagao na moda, faz — se necessario
estabelecer a diferenga entre os termos releitura e redescrigao. Releitura, termo muito
usado nos ultimos anos no vocabulario de moda, se refere a concepgao de algum objeto
de moda a partir da leitura de outra coisa (aqui se pode dizer qualquer coisa), de
algo registrado e ja consumado no passado. Redescrigao € a leitura de algo que nao
necessariamente ficou no passado ou que ainda nao foi consumado. Propoe uma
nova descri¢ao de algo que foi lido e compreendido a partir da leitura feita por alguém
ou por um grupo.

O termo releitura se utiliza de vetores externos inerentes ao proprio objeto. Essa
pratica ajusta o que ja foi produzido as novas possibilidades apresentadas pelo
espago-tempo presente. Trabalha na superficie, estabelecendo uma transposigao
temporal e espacial sem o exercicio da analise e da critica, transpondo elementos que se
tornam decorativos. Alimenta-se das informagoes e as expele sem digeri-las, processo
em que o que entra se transforma em energia criadora. O que a principio pode parecer
uma metafora nao o é. Torna-se uma falsa metafora, porque a transposigao € inacabada.

Ja a redescrigao utiliza vetores externos e internos, inicialmente empreende a agao
de ler. Nessa leitura, ha os exercicios da analise e da critica necessarios ao andamento
do passo seguinte, ao exercicio da nova descrigao. Durante o processo, os tempos
emergem; o passado justapoe o presente, precipitando o futuro. Na Redescrigao, o

aparecimento de metaforas é propicio, gerando objetos inovadores — metaforas.
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Neste trabalho, partilhamos da nogao de que, para a ocorréncia do objeto, nao
existem causas especificas e absolutas, ou uma necessidade explicita, mas, sim, a soma de
diferentes forgas, sem regras prévias, que convergem

A emergéncia dos objetos escapa do controle, porque o mundo material nao esta
predeterminado. Alguns objetos ja carregam em si desdobramentos futuros, e outros
ocorrem pela convergéncia de forgcas que emergem em um tempo e espago,
possibilitando sua feitura. Ou seja: nao ha uma regra que defina do “porqué” de aquilo
ser produzido em determinado lugar. Ha uma série de justificativas, mas nao uma
relacao de causa e efeito determinada.

[...] ndo ha duas técnicas, e para a mesma técnica dois objetos, e para o
mesmo objeto duas regides onde a evolugao se faga sobre valores
sincronicos [...]: um povo pode mudar dez vezes de sabre e guardar ao
mesmo tempo a mesma couraga. E até mesmo mudar dez vezes de

bainha e manter a mesma lamina. (LEROI-GOURHAN, 1971, vol. 2,
p. 202).

O objeto surge como um efeito circunstancial sem necessidade prévia, pois
o homem sempre tem a escolha de trilhar outros caminhos. Nao existem o certo
e o errado, mas o que é propicio ou nao. O produto € a resultante de vetores
contingenciados por uma situagao desenhada em tempo e espago vivenciados
por pessoas.

O tempo e o espago sao fatores determinantes. O tempo € fluido e o espago €
concreto. Os objetos esbarram no espago e precipitam materialidade, ja teorias se
projetam no tempo, sao imateriais projetam conceitos que podem ser transformados
sem deixar residuos materiais.

A relagao do homem com o espago fisico produzira um dialogo que permitira ao
homem construir inlUmeros artefatos, os quais projetarao, junto com os homens — seus
produtores —, a historia. Segundo Daniel Roche “[...] as historias dos individuos tecem a
das sociedades” (1998, p. 33), que estao localizadas geograficamente desde o momento
em que o homem se fixou a terra.

Assim, a perspectiva deste trabalho considera que a espacialidade geografica
caracteriza uma cultura material, plasmando algumas caracteristicas nos produtos
gerados nela, bem como definindo tipos e modos de uso para objetos que nao sao
gerados. Entendemos que cada sociedade pode redescrever alguns artefatos trazidos de

outros lugares através de seu uso no novo “lugar”, inovando.
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2.3
INOVAGCAO: DESENHO OU TECNOLOGIA?

Embora os elementos do desenho como: forma, cor, textura e volume, entre
outros, sejam fundamentais para a organizacdo das coisas no espago e para a
comunicagao com oOs usuarios, a percepgao de que a tecnologia esta desnuda de
questoes formais, sendo ela o item mais importante na indicagao de um produto, nos
parece imperativa. Todavia ao analisarmos produtos com conteudo fortemente
tecnologico, podemos perceber o quanto do desenho é fundamental para que eles
resistam ao tempo e se adaptem as novas tecnologias.

Os automoveis, logo que surgiram, foram captados pelo sentido da moda. Pessoas
pertencentes a uma camada social abastada trocavam de carro a cada novo modelo.
Com a aparigao do Ford T, que proporcionava caracteristicas simplificadas ao maximo,
produzido em grande escala e consequentemente acessivel por seu baixo custo, o
automovel tornou-se um produto incompativel com o sentido da moda, que propoe
transformagoes constantes. Apresentava-se como um produto utilitario, resolvido

(ERNER, 2008, p. 35).
Entre 1908 e 1920 o Ford T nao sofre nenhumavariagao e domina o mercado.

Figura 2.1 FORD T
Disponivel em: www. henryford.fr/wp-content/
uploads/2012/10/FordT.jpg. Acesso em; 10/05/2013

As empresas concorrentes percebem que para quebrar a hegemonia de mercado
conquistado pelo modelo Ford T seria necessario desenvolver modelos diferenciados.
Assim, enquanto a Ford oferecia um Unico modelo, a General Motors passou a oferecer
uma constelagao de modelos como: o Pontiac, o Oldsmobile e o Buick, que variavam de

ano para ano, mais através dos apelos estéticos do que por questoes técnicas.

Figura 2.2

Oldsmobile Standart Sport GM, 1928

Figura 2.3

Oldsmobile conversivel GM, 1934

Figura 2.3

Oldsmobile sedam GM, 1934

Todos disponiveis em: www.gm.com/company/HistoryandHeritage Acesso em; 10/05/2013
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Apesar dos pregos baixos, as vendas do Ford T despencaram e, em 1924, a Ford se
vé obrigada a langar o modelo A, que trazia outros apelos, mais sensiveis, para instigar o
publico consumidor.

Nesse sentido, a industria de automovel, muito cedo, sucumbe aos caprichos
da novidade e entende que para vender é necessario seduzir o consumidor com
a superagao de um modelo por outro. Ainda que carros sejam produtos com um apelo
fortemente tecnolégico é através da aparéncia que eles conseguem seduzir o
consumidor.

Embora a roda da produgao exija que sempre se renove para gerar movimento na
indUstria, designers, como Dieter Rams'®, se preocuparam em desenvolver projetos, que
pudessem rigorosamente subverter a ldgica da moda, buscando resolver as formas de
seus objetos de maneira que eles se apresentassem atemporais, eliminando o que ele
entendia como supérfluo. Entretanto, esse esfor¢o de resolver a forma de maneira
impecavel nao foi suficiente diante da expectativa de vida dos objetos, tais como:
calculadoras, radios e toca-discos, que foram suplantados e até mesmo substituidos por
outras categorias de objetos (SUDJCI, 2010, p. 30).

O esfor¢co de Rams em racionalizar o desenho e em descaracteriza-lo como algo
superficial, buscando a esséncia da forma, foi suplantado pelas mudangas proporcionadas
pela tecnologia. Assim, a tecnologia transformou as formas, percebidas por Rams como
definitivas, em efémeras. Do mesmo modo que as férmulas utilizadas para constituir
tecnologias também se constituem em formulas efémeras. Concluindo, tanto as formas
quanto a tecnologia sao transitorias.

No embate entre a forma e a tecnologia, a tentativa de achar a melhor interagao
com o usuario compete com a insaciavel vontade de superar as tecnologias, portanto as
duas vivenciam simultaneamente a mesma légica de mudanca.

Em algumas situagdes, a tecnologia ndo sobrevive ao desenho ou vice-versa. E o

caso dos desenhos propostos por Didier Rams para as calculadoras, e toca-discos,
em meados do século XX, que hoje podem ser reconhecidas em produtos de alta

tecnologia como /jpods, tablets e celulares.

18

Dieter Rams (1932) desjgner alemao. Desenvolveu inimeros produtos para empresa alema de

eletrodomésticos, Braun. Esses produtos que se tornaram referéncia mundial do bom design funcional.
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Figura 2.5

Dieter Rams- Braun- XX &
Jonathan Ive - Apple - XXI.
Disponivel em: http://www.guardian.
co.uk/artanddesign/artblog/2008/
jan/16/applebrauniverams. Acesso em:

10/05/2013. www.designsojourn.com

A natureza fugaz dos objetos, em grande parte, é determinada por uma tendéncia
que relaciona economia, tecnologia e cultura, nos quais os ciclos de vida dos produtos
cada vez se apresentam mais curtos, em uma corrida permanente pela busca de novas
formas de servicos e de produtos para responder a diversidade dos mercados
(CORNELOUP, 2009, p. 114). A escolha e o uso dos objetos sao definidos pelo
individuo, porém ele nao esta sozinho na sua decisao. O que nos parece ser um
regulador do uso é o mercado, que, cada vez mais, exige um padrao de efemeridade dos
produtos fabricando necessidades e imputando aos homens desejos por materialidades,
para fazer girar a roda da economia.

Embora se note uma preocupagao em reduzir essa produgao desenfreada de novos
desenhos, que de tanto surgirem, nem sempre se apresentam como novidade, nao se
estabeleceu ainda nenhum mecanismo regulador, tao pouco uma ética de consumo.

O desenho perfeito almejado pela Bauhaus no inicio do século XX nao pode
sobreviver em uma sociedade industrial. A proposta rompia com a logica de mercado,
propunha objetos definitivos; sendo assim, nao resistiu ao mundo da produgao, que
pautava a eficacia de uma empresa na produtividade, no baixo custo e na busca de novas
possibilidades de resolver a equagao de produzir muito por pouco.

A emergéncia de uma sociedade pés-industrial produziu uma nova visao que esgota
a logica do mais por menos. Ela introduziu o sentido da criagao de valor, tanto em
relacio a concepgao do produto quanto em seus desdobramentos no mercado e
apresenta, constantemente, novos servicos e bens de consumo. Observa-se que, no
mundo produtivo (aqui ampliando o sentido para além das fabricas) torna-se necessario
operar da melhor maneira possivel os recursos cognitivos, cientificos, tecnoldgicos,
logisticos e de marketing, para propor novas possibilidades de produtos dentro do setor
de altas tecnologias e também na economia de servicos em que o imaterial é
preponderante (CORNELOUP, 2009, p. 1 17).

O mundo nunca girou tao rapido, o tempo tornou-se curto e a cada momento
surge um novo produto propondo uma nova experiéncia. A inovagao tornou-se o
motor; e, em espagos em que a tecnologia também se impSe como efémera, o desenho
— aqui leia-se design, aquele que opera a relagao pratica do produto consumido com o

usuario na sua vivéncia — ganha um papel de destaque. Assim, podemos entender que
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tecnologia e design (incluindo vestuario) andam juntos e, quando empreendem o sentido
de inovar, praticam a dindmica da moda que nao se sacia nunca com a novidade, pois

busca permanentemente O novo.

2.4
A DE QUE MODA FALAMOS

No entendimento empreendido neste trabalho localizamos que a logica da moda
precipita o novo. Ela surge, na Europa, durante a passagem da Idade Média para o
Renascimento, quando é implementado o mercantilismo, — o que promoveu a troca de
mercadorias entre locais proximos e mais distantes do continente Europeu. Esse
processo de circulagao de mercadorias alavancou um momento de aquisicao de novos
conhecimentos, novas formas e tecnologias que vinham embutidas nos produtos.

A entrada das novidades propulsionou transformagoes na cultura ocidental, os
novos conhecimentos e a dinamica comercial desenharam uma nova sociedade que se
consolida no Antigo Regime', “[...] periodo no qual a burocracia comercial e
administrativa se desenvolve nas nagoes, paralelamente aos privilégios feudais”
(SENNETT, 1988, p. 67).

Surge o arcabougo urbano — as cidades —, que engendra uma sociedade com
mobilidade suficiente para abrigar estruturas sociais conflitantes. A tensao inquietante
presente durante esse periodo foi desenhada pelo embate entre a nova estrutura e a
antiga. A posicao social de destaque da nova camada foi afirmada através do trabalho na
administragao e no comeércio nao feudal, estabelecido independente da monarquia.

A nova estrutura social, aliada ao movimento continuo de entrada e saida de
mercadorias e pessoas, favorece a mobilidade e corrobora para a organizacao das
cidades de um modo organico. Nesse cendrio o vestuario se constituira em uma das
ferramentas utilizadas para a consolidagido da nova camada social.

O traje, enquanto simbolo social da riqueza e da autoridade, sobre o corpo, exerce
uma “transfiguragao cultural” gerando um segundo corpo, que é determinado de acordo
com os canones estabelecidos (BOURDIEU; DELSAUT, 1975, p. 35). Vestido, o traje
constitui-se em uma espécie de armadura social; distingue o grupo que o endossa, com o
intuito de resguardar o grupo e denotar poder.

O continente europeu, a partir desse momento, em que a circulagao de pessoas e
saberes intensificam-se, transforma-se em um centro de convergéncia em varios

sentidos. Como polo receptor e divulgador de informagoes tem estatuto, enquanto

' Utilizamos neste trabalho, assim como Richard Sennett, a expressio “Antigo Regime” referindo-se ao

periodo do século XVII.
20 Aqui, vale notar que os critérios vestimentares da burguesia urbana se espelhavam nos da monarquia.
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continente, de outorgar e atuar como o centro produtor de ideias hegeménicas. Tal
hegemonia estabeleceu “verdades” e uma Unica possibilidade de leitura do mundo.

Nesse contexto, em relagao aos trajes, nota-se uma tendéncia, que se consolidara
posteriormente - a homogeneizagao. Os paises e regioes, que guardavam caracteristicas
proprias, comegam a se apresentar, cada vez mais, com a estrutura dos trajes, mais
semelhantes entre si.

A nova conjuntura do mundo intercambiante muda o tempo de permanéncia das
coisas, os ciclos de vida dos objetos diminuem na medida em que vao sendo substitui-
dos por outros, que se apresentam trazendo novidades, sejam elas tecnologicas
ou estéticas.”

Assim, paulatinamente, as vestes aderem a dinamica de transformagdes que sao
potencializadas a partir da emergéncia de uma sociedade que cultua as aparéncias e que
faz questao de marcar a diferenga entre o individuo privado (aquele que €é) e o publico
(aquele que aparenta).”

O continente europeu tornou-se uma civilizagdo forte e se auto impds como
referéncia cultural para os paises além-mar. As mudangas ocorridas nos séculos XVIII e
XIX, e, sobretudo, na virada para o século XX|[I] geraram transformagoes
paradigmaticas. Nunca antes, se vivenciou tantas transformagoes e com tamanha
velocidade. Diante delas, a Europa passou a ler o passado mais remoto como algo muito
distante e estanque e também empreendeu a mesma perspectiva de leitura em relagao
as civilizagoes do Novo Mundo, situando-as de forma totalmente desproporcional,
quando postas frente as transformagoes inovadoras.

Vimos que uma série de fatos ocorridos sobre toda a Terra no século XX e
classificados logicamente, reproduzem as grandes linhas da evolugao historica de uma
série de fatos de uma mesma ordem, ocorridos em uma regiao, durante uma longa
sequéncia de séculos. E esta propriedade dos fatos que tedricos utilizam nos estudos
atuais para explicar os fatos pouco conhecidos dos séculos longinquos. Esta operagao,
que supoe o paralelismo légico e cronoldgico, nao da conta para além de uma certa
constancia das formas; ela da conta apenas da evolugao no senso stricto, por transmissao
de caracteres adquiridos, de uma técnica de uma determinada época para a
imediatamente seguinte. Os fendomenos de mutagao, que sao de uma frequéncia extrema
na Historia das técnicas, escapam completamente a este ponto de Vvista.
(LEROI-GOURHAN, 1971, vol. 2, p. 201) (Tradugao nossa).

Sendo assim, a percepgao de mudangas dentro do sistema vestimentar dos mais

variados povos, hoje, torna-se restrita a logica atual, que entende a sociedade primitiva

2! Observa-se que as mudanga tecnoldgicas muitas vezes implicam na mudanga estética e vice versa. As

resolugoes técnicas exigem o pensamento tedrico e ao serem precipitadas em objetos se sujeitam a
concretizagao da forma, que por sua vez esta sujeita as regras do espago tempo, na qual ela ocorre.
22 Para maiores esclarecimentos ver : SENNETT “O declinio do homem publico: as tiranias da intimidade”
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como hiperconservadora, na qual se pratica a “[...] repeticao dos modelos herdados”
(LIPOVETSKY, 1989, p. 27) e nao ocorrem mudangas de tipo nenhum.

Para Gourhan, os povos de origens mais remotas ja praticavam a renovagao das
vestimentas em fungao da percepgao das pegas do vestuario como ornamento e
protegao. O autor entende que as sociedades primitivas, ao contrario do que se admite,
ndo praticaram a fixidez. Elas também estabelecem mudangas vestimentares,” embora
mais sutis e mais lentas. De acordo com o autor “[...] foi cdmodo ver nos povos menos
bem equipados os testemunhos cristalizados de todas as etapas de evolugao humana...”
(LEROI-GOURHAN, 1971, vol. 2, p. 206), testemunhos estes que corroboram para
festejar a hegemonia ocidental. O argumento de Gourhan ratifica que esses povos
ja praticavam a implementagao de novidades nos vestuarios, dentro dos limites que
os resguardavam.

A questao desta pesquisa diz respeito aos artefatos que pertencem ao conjunto que
se refere ao vestuario, mais especificamente, a moda. Porém, nem tudo o que ¢é
vestuario pode ser considerado moda, e nem tudo o que é moda € vestuario, na
medida em que a moda é um fenédmeno que abrange outros objetos. Logo, torna-se
propicio criar um parametro de entendimento entre a categoria de vestudrio e a
categoria de moda.

Grosso modo, poderiamos nos referir ao vestuario como tudo o que ja esta
estabelecido e que nao esta sujeito as transformagoes, ao que ja se tornou repertorio
estabelecido, como, por exemplo, os trajes tipicos e uniformes. No entanto, também
poderiamos nos referir a moda como tudo o que se produz e se usa como uma
novidade vestimentar.

Nesse caso, entenderiamos, entao, que os povos de origens mais remotas ja
praticavam a moda, na medida em que renovavam as suas vestes, motivados tanto pela
ornamentagao quanto pela protegao. Contudo, a velocidade em que as novidades
apareciam era contingente a um tempo em que tudo sucedia-se mais lentamente. Logo,
fica claro que se atrelarmos o conceito de moda as transformagoes velozes, esse
conceito nao se aplicara aqueles povos.

Nao obstante, embora a moda seja sempre mutante, € possivel encontrar em seu
ambito objetos que constituem repertorio estabelecido de moda como a saia escocesa
(quift), os oculos Ray Ban, os sapatos scarpin e os xales de cashmere. Esses objetos nao
caem em desuso e se apresentam sempre atuais. Varias consideracoes podem ser
levantadas para unir ou contrapor vestuario e moda, mas o que consideramos aqui € a
moda que lida com a categoria de objetos pertencentes ao conjunto de artefatos de

vestuario e que sao frutos da cultura material.

2 Para Gourhan, existem duas maneiras de classificar as vestimentas: uma pelo ornamento e a outra

pela protecao.
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Assim como moda, cultura material também é um conceito eurocéntrico, que
inicialmente se aplicava ao estudo do conjunto de objetos produzidos por povos
“primitivos”. Com o passar do tempo, o conceito foi sendo adaptado, dentro da
perspectiva evolucionista, para justificar a hegemonia cultural das nagoes industrializadas,
“[...] colocando-as como fim da histéria e, por conseguinte, detentoras dos valores mais
elevados da humanidade” (CARDOSO, 1998, p. 21).

As descricoes feitas, hoje, por alguns tedricos®, que se aventuraram em qualificar a
moda, defendem que ela, enquanto um fendmeno, de fato, s passa a existir no momento
em que ocorrem grandes fluxos de troca, e, enquanto /nstituicdo, a partir do momento
em que ela seja comercializada como um produto que € objetivado —, ou seja, projetado
e submetido a um sistema de produgao e difusao sistematicos, organizados segundo a
l6gica do sistema capitalista industrial. E é desta moda, que vamos tratar-.

Entendemos também que a moda, na compreensao mais usual, relacionada aos
objetos de vestuario, carrega consigo percepc¢oes dispares. Se para alguns ela é vista
como sedutora, para outros ela parece perigosa. Para os que a temem, vale lembrar que
ela possibilita, para cada um que a usa, a oportunidade de encantar o outro
e presentea-lo, fazendo-se uso do belo, trocando afetos, fomentando desejos
e emocionando.

Chegamos até aqui trabalhando com a perspectiva das transformagoes que o
mundo sofre a partir das dinamicas do fenomeno da moda e do fenémeno da inovagao.
Nossa investigacao entendeu que a moda esta relacionada ao moderno no qual se lida
com o objeto concreto, a coisa, nao deixando de se praticar a inovagao; no entanto, a
acepgao do termo inovagao, nos tempos mais contemporaneos, ainda nao definidos
totalmente, inclui as "nao coisas".

Este trabalho pretende discutir a inovagao na moda, aquela que se restringe ao
universo do vestuario, mas, que, no entanto, se confunde com o fenémeno moda de
grande abrangéncia. Nao resta divida de que diversos sao os motivos para ambos se
confundirem. Afinal, eles estao imbricados na sua origem e na sua logica; no entanto, a
concretude da moda do vestuario vem apresentando por suas diversas interfaces um
elemento passivel de inovagdes, quando ele nao se apresenta aprisionado a sua
forma literal.

A perspectiva de que é o movimento da troca e da circulagao das coisas no mundo,
que fomentam as transformagoes, a dimensao geografica e a espacialidade, torna-se
fundamental para entender a expansao do sentido de moda e também de inovagao. No
capitulo que se segue discutiremos como o conceito de moda — aqui, cerne de nossa

discussao, — se estabeleceu geograficamente.

*  Podemos citar entre eles Gilles Lipovetesky, Frédérick Monneyron, Guillaume Ener e Lars

Svenrdesen.
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3. A GEOGRAFIA
DA MODA E SEUS
MECANISMOS

3.1
O INicIO

A moda produz objetos que sofrem mudangas em resposta as transformagoes que
ocorrem na sociedade. Ela se estabelece criando um sistema indentitario, com parame-
tros definidos, constituindo uma industria que gera produtos tecnolégicos imbricados a
questao estética. De acordo com WENTING (2008b), os produtos de moda sao reflexos
da habilidade de seus autores (que pensam o que produzem) de entender e incorporar
aos produtos o conhecimento simbdlico da cultura nos quais eles estao inseridos -é o
que tratamos como /ndlistria criativa.

Torna-se necessario explicitar a trajetéria da emergéncia do sentido de moda, como
um sentido de um produto grifado, no qual o valor é atribuido nao apenas ao produto
em si, mas também a assinatura marcada no objeto de vestuario.

Nao se pode abandonar o papel da historia na formagao das praticas econd-
micas. Para compreender os mecanismos presentes na moda, hoje, € importante levar
em conta as relagoes entre o aparecimento de certas industrias, em determinadas
épocas e lugares.

A partir disso, pode-se justificar o que leva certas regioes, em determinado tempo,
a se especializarem em um tipo de produgao. A trajetodria histérica, além de revelar a
relagio do tempo com os tipos de produgao, desvenda também as identidades
estruturais nas quais as habilidades para determinados tipos de produgao surgem, seja
por um recurso natural ou por um fator social. (RANTISI, 2004, p. 87).

Inicialmente, para remontar as raizes da industria da moda é necessario identificar a
relagao entre a industria téxtil e a industria de vestuario. Ambas sao patrimonio de
produgao material mundial, muito antigo, e foram fortemente marcadas pela Revolugao
Industrial que, através de aparatos que utilizavam a forga motriz nao humana, afastou o
trabalho manual do trabalho intelectual.

Os objetos constituidos pelo vestuario, na sua grande maioria, sao produzidos por
téxteis, que também alimentam outras industrias. E notério que a industria téxtil foi um
dos motores da Revolugao Industrial. As mudangas técnicas implementadas na

producao de tecidos impactaram, sobretudo, o montante da produgao, porém foram
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menos revolucionarias em relagdo ao comportamento humano e segmentagao do
mercado que a industria de confecgao vestimentar. (JACOMET, 2007, p. 5).

O impacto da Revolugao Industrial pode ser descrito por processo vividos nos dife-
rentes paises da Europa que determinarao a tipificagao dos produtos em cada lugar,
relacionados ao contexto sociocultural e as possibilidades de obtengao de recursos naturais
para a produgao.

Inicialmente a Inglaterra se baseia na produgao do tecido de algodao tornando-se o
maior produtor, seguido da Alemanha e da Franga. Fora da Europa, os Estados Unidos,
que fomentou desde sua independéncia a industrializagao, também se notabilizou por sua
producao de tecido de algodao, sobretudo, porque a esta altura, no segundo decénio do
século XIX, era o maior produtor de algodao bruto do mundo. No entanto, a Franga
desenvolve a expertise da produgao de seda na cidade de Lion, e a Inglaterra a produgao
de la. Tal expertise marcara um diferencial que influenciara nos tipos de vestuarios de-
senvolvidos em cada dos paises.

O algodao é um fio que se presta melhor para a fiagao e tessitura, portanto ele sera
mais barato e popular, ao contrario da la do linho e da seda. Além disso, a influéncia da
india, colénia inglesa, que detinha a expertise da coloracio e da estampa no algodio, po-
pularizara o material e fomentara o mercado de consumo de vestimentas confeccionadas
no tecido (JACOMET, 2007, p. 6). A Inglaterra e os Estado Unidos (que recebeu protecao
aduaneira e transferéncia de tecnologia inglesa) direcionam a produgao de vestimentas
para um produto mais barato e popular, portanto, passivel de serem produzidos em série.
Ja a Franga, que se especializara na seda, artigo caro e de luxo, desenvolvera a expertise
na produgao de roupas cara e exclusivas. Vale referir que a Inglaterra por causa da faci-

lidade em obter la se especializara na produgao de roupas masculinas.

3.1.2 AMODA GRIFADA

O fendmeno da industrializagao, em meados do século XIX, gera um sistema de
produgao em massa e uma capacidade de distribuigao até entao desconhecidos. A escala
industrial faz a moda alcangar mobilidade e abrangéncia. Surge o ready-made, motivado,
em grande parte, pela abertura dos grandes magazines, que vendem roupas padronizadas a
um custo mais baixo, pela venda por catilogo e também pela invengao da maquina de
costura.?O processo, que comeca com a producio individual, passa pela organizacio
em pequenas confecgoes e finalmente adere a ldgica da sistematica industrial. (RANTISI,
2004, p.86).

Camadas sociais até entao distantes do fenomeno da moda passam a ter maior acesso
a ela. Em resposta, a alta-costura emerge com o proposito de manter o status

burgués para moda. Ela se utilizara, até as Ultimas consequéncias, da dinamica das

» As invengdes tecnologicas relacionadas a industria téxtil, entre 1728 e 1885, ocorreram principalmente
na Inglaterra e na Franga. JACOMET, 2007, p. 50).
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transformagoes do contexto sociocultural, para apresentar sempre algo novo. Fara uso
também do exercicio de modificagoes estéticas, com elemento diferenciador, incitando
o consumo permanente, alimentando o motor da concorréncia entre grupos sociais, no
exercicio da “dialética da distingao e da pretensao” (BOURDIEU; DELSAUT, 75 p. 36)
para conferir valor aos seus produtos.

O embriao desse sistema na forma em que o conhecemos- utilizando a logica de
exclusividade e de transformagao mais rapida - surge com o aparecimento de uma casa
especifica de alta-costura fundada por Charles Frederick Worth, *em Paris.

Nao resta duvida que, em Paris, nessa altura ja haviam outros ateliers de costura de
grande reputagao, que vestiam a monarquia francesa, a Imperatriz Eugénia, esposa de
Napoleao lll, e a alta burguesia (COLE, 201 1, p. 4). Entretanto, com a inauguragao da Maison
Worth, em 1857, inicia-se uma nova logica de criagao e comercializagao de roupas de luxo.

Embora, ainda nao se possa falar de um criador, pois os modelos ainda eram
apresentados por desenhistas profissionais, € possivel sugerir que Worth desenvolveu
o talento de interpretar as tendéncias, que se achavam nas ilustragdes de moda, e de
produzir colecdes de vestimentas coordenadas e grifadas”’ com seu nome (COLE, 201 1,
p. 7). Ele utilizou o nome como uma marca que prezava criatividade, arrojo e exceléncia
técnica aos seus produtos.

Depois dele vieram varios costureiros, que criaram suas etiquetas grifadas
como: Doucet, Refern, Paquin, que, entre outros, adotaram a mesma dinamica de
comercializagao, que incluia apresentagao em pequenos desfiles de criagoes sazonais,
introduzindo a obrigatoriedade de mudangas de guarda-roupa, justificadas pelos feno-

menos naturais do tempo.

2 Worth foi um jovem inglés com conhecimento de alfaiataria, que se estabeleceu em Paris, aos dezenove
anos, inicialmente, trabalhando na casa de comércio téxtil Gagelin-Opigez & Cie, |a conhece a manequim
Marie Vernet, com quem casou-se . Em 1857, com ajuda da esposa inaugura com um sécio, Otto Gustave
Boberg, a casa de moda Worth & Boberg. Mais tarde desfaz a sociedade e assume sozinho a Maison Worth.
? Qutros costureiros, anteriores a Worth, também foram conhecidos por vestirem importantes figu-
ras femininas da nobreza, como, Rose Bertin que vestiu Maria Antonieta e LeRoy que vestiu Josefine.
Entretanto, eles niao assinavam suas pegas, com seus nomes, apenas marcavam-nas com suas iniciais.
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Figura 3.1 o
Etiqueta da Maison Worth.
In: Deslandres & Muller, 1986, p. 42.
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Worth procurou impor o seu “traco”, dominando a arte de pensar a roupa e
assinando-a como um pintor assina a sua obra - com isso, ele mudou o panorama dos
produtos de vestudrio. De acordo com Christian Dior, em conferéncia na Sorbonne,
em [955:

Foi uma revolugao pesada com consequéncias e que nos conduziu aqui
onde estamos precisamente. Se um costureiro pode hoje falar de seu
métier, &€ porque sua profissio passou do artesanato para criagdo
artistica. E que ele assina seu vestido. E que ele procura impor o seu
gosto. Os materiais que outrora eram preponderantes, agora se
inclinam diante do estilo. (Dior, 1997, p. 19)

Segundo Bourdieu e Delsaut, “a marcagao da grife transforma de maneira quase
magica o status do objeto marcado”. A etiqueta assinada exerce a transferéncia de um

valor simbdlico atribuido a grife (1975, p. 31).

3.2
A CAPITAL DA MODA

Segundo Sara Elizabeth Hume (2003), o fenomeno Worth, acompanhado por
outros costureiros, fundou um espago de criagao dentro da moda feminina em Paris,
movimentando a indUstria téxtil de Lion e uma cadeia de produtores franceses, como
chapeleiros, sapateiros, bordadeiras, entre outros.

O resultado desse empreendimento refletiu diretamente na economia e motivou
o alicergamento da alta-costura como um patrimonio economico e cultural da Franga,

tornando Paris o topo da piramide da moda internacional.
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Ainda que em outras regidoes do mundo se produzisse vestuario, ou mesmo moda;
como é o caso de Redfern, na Inglaterra, que fundou um atelier de moda, que vestia
entre outros a familia Real Britanica. Mas, note-se, para se consolidar como costu-
reiro, inaugurou também uma “Maison”’ na Rue de Rivol, em Paris (ver Figura 8), para se
posicionar geograficamente, estar dentro do espago geografico da cidade de Paris.

Podemos citar também o caso de Nova York, que muito cedo estruturou uma in-
dudstria muito bem aparelhada, promovida por imigrantes judeus e italianos com expertise
na confecgao de roupas (RANTISI, 2004, p. 89), mas, que, apesar de todo o aparato com
que contava, como escolas, impressa especializada e tecnologia, nao conseguiu emplacar
com um design proprio e tao pouco com um valor simbodlico semelhante aos das grifes
produzidas em Paris.

Os novos ricos americanos do final do século XIX e inicio do XX, para atestar em
prestigio, investiam nos guarda-roupas de grifes originarias de Paris, principalmente em
trajes confeccionados “C/ez Worth. De acordo com COLE, constata-se isso mediante a
quantidade de vestimentas pertencentes as mulheres americanas, assinadas pelo costureiro,
os acervos de moda dos museus. (COLE, 201 1, p. 5).

Para organizar a atividade da alta-costura, em 1868, é formada a Chambre Syndicale
de La Haute Couture, que tem por objetivo regular a profissao dos criadores de moda e
de suas empresas. Cabe a ela cuidar da propriedade intelectual, do padrao dos produtos
e estabelecer normas de mercado, como um calendario de langamentos. A nominagao
Haute Couture é juridicamente protegida, so se utilizam dela as empresas que participam
de uma lista estabelecida anualmente por uma comissao, sob a responsabilidade do
Ministério da Industria.”® Muitas exigéncias sio feitas para que as maisons de moda
possam pertencer a esse grupo seleto.

Para se estar na moda deve-se olhar para esse grupo que dita as regras do que se
deve usar, ou nao, forjando mudangas no modo de vestir. Se a cintura € alta ou baixa, se a
saia € curta ou longa nao é uma questao apenas de gosto, mas uma prescri¢gao definida

por essa associagao que valida efetivamente o que vai estar na moda.

28 . . ~ . .
Para maiores lnformac;oes, ver site www.modeaparls.com
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A consolidacao do da Alta Costura se estabeleceu através de uma sistematica de
troca de conhecimento entre as primeiras empresas estabelecidas. O grupo de costu-
reiros pioneiros formam, dentro de suas casas, outros futuros costureiros, que estarao
aptos a pertencerem ao seleto grupo. Os costureiros consagrados formam, através da
pratica do trabalho, novos talentos que muitas vezes, para aperfeigoarem-se buscam
novas experiéncias em outras empresas similares, ou, quando se sentem ja maduros
inauguram suas proprias grifes. Esta pratica, faz com que o conhecimento adquirido nas
empresas circule e faga crescer o mercado da alta moda.

Compoe-se, assim, um panorama de uma rede de empresas de alta-costura. Sendo
todas originarias de uma empresa especifica, que, na sua condi¢ao de primeira, acaba por
se tornar formadora de pessoas capazes de derivar das experiéncias adquiridas,
constituindo-se em spin-offs - empresas “[...] que sao fundadas por um ex-funcionario
de uma empresa mais tradicional”. (WENTING, 2008b, p. 104).

A partir da consolidagao do ramo alta-moda, surgem escolas formadoras, inicialmente
com carater profissionalizante e mais tarde relacionadas ao desjgn, contudo, a passagem
dos profissionais formados em escola, por empresas consolidadas, outorga a eles um
saber muito valorizado e dissemina a cultura do setor.

O saber especifico relacionado ao fazer alta-moda vai se formatando através do
processo de passagem de conhecimento entre os costureiros/criadores e seus
assistentes. Essa experiéncia laboral, mais do que ensinar tarefas, possibilita a passagem

de um conhecimento tacito que nao é possivel de ser descrito, mas sim vivenciado. Isso
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diz respeito as habilidades, que sao caracteristicas pessoais, sistematizadas, através do
fazer proprio de cada um, para serem replicadas no processo produtivo. Em economia,
dentro da corrente evolucionaria, utiliza-se o conceito de rotina organizacional para
explicitar o conhecimento tacito que se desenvolve dentro de empresas.

As rotinas sao um patrimonio exclusivo das empresas, elas é que fazem com que
as empresas tenham caracteristicas proprias nos procedimentos de criagao, produgao e
distribuigao. As rotinas organizacionais acabam por imprimir sua marca no produto final.

O conceito de rotina organizacional foi desenvolvido por Richard Nelson e Sidney
Winter (1982). Apesar do fato das rotinas serem regras que o comportamento organi-
zacional segue, o conhecimento das rotinas pode ser apenas parcialmente codificado e
ele diz respeito a um elevado grau de conhecimento tacito, dessa maneira as rotinas nao
sao facilmente replicadas (WENTING, 2008b, p. 16).

Sao trés os mecanismos possiveis de replicar rotinas organizacionais. Uma primeira,
através dos spin-offs, ou seja, empresas que surgem a partir da experiéncia que o em-
presario teve em uma outra empresa mais estruturada; a segunda, através da mobilidade
laboral, quando um funcionario passa de uma empresa para a outra, levando o conheci-
mento consigo da rotina da empresa anterior; e a terceira, que pode ser entendida pela
formacao de redes cooperativas entre as firmas. Todos os trés mecanismos, de acordo

com Wenting (2008b), de certo modo, apresentam uma conexao com a dimensao espacial:

Estudos recentes sobre a organizagao espacial das industrias cria-
tivas destacam a importancia de um contexto cultural e institucional
especifico do lugar que atrai e nutre talentos, e sustenta interagoes
sociais complexas e informais entre os agentes criativos que compoem
um cluster de industria criativa, mais do que a soma das suas pegas.
(WENTING, 2008b, p. 16, tradugao nossa).

Para melhor esclarecer de que maneira a alta-moda se propagou, abaixo apresen-
tamos um quadro que ilustra a genealogia dela em Paris até meados da de 60 O quadro
indica alguns procedimentos de mobilidade laboral e a formagao de empresas fruto de
spin-offs. As setas representam o movimento dos profissionais da moda, entre as diversas
casas, indicam o caminho que os profissionais trilham na sua formagao profissional. A
ilustragao foi confeccionado a partir do quadro “o campo da alta costura” publicado no
artigo “Le couturier et sa grife: contribuition a une théorie de la magie “produzido por

Pierre Bourdieu e Yvette Delsaut, publicado em 1975.
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Figura 3.5
Mapa de mobilidade laboral e constituicio de marcas de Alta Moda no periodo de 1850-1965. Adaptado de

BOURDIEU, DESLSAUT: 1975

Por volta dos anos 1950, com a ampliagio dos mercados e, sobretudo, com a
entrada dos jovens como consumidores auténomos®, a estrutura da alta-costura nio
€ mais suficiente para ditar a moda. Surgem criadores de vanguarda, que se alinham a
um movimento que a propria alta-costura promove a fim de manter as suas marcas: o
prét-g-porter’® Vale salientar que essa expressio é uma traducio “literal” da expressio
em inglés ready+to-ware que os franceses importaram considerando a pratica a que ela se
refere para poder se atualizar em relagao aos novos tempos do pds-guerra e nao perder
o espago como capital da moda.

Nota-se que as griffes mais tradicionais foram aos poucos aderindo ao novo modo
de se produzir moda e se estruturaram para produzir o prét-g-porter inicialmente criando
uma submarca e posteriormente assumindo o modo de produgao e distribuigao proprio
do prét-a-porter.

Em 1973, criou-se a Chambre Syndicale du Prét-a-porter da qual fazem parte algumas
casas de alta-costura e criadores independentes de moda. Esta associagao, como a que
Ilhe da origem, também tem regulamentos especificos e nimero de participantes limitado-

que é definido por uma comissao ligada ao Ministério da Industria francés.

» Aqui vale dizer auténomo tanto no sentido financeiro quanto no ideologico.

3% Vale ressaltar que a Franga nio aderiu ao sistema do prét-g-porter de imediato, pois a Chambre Syndicale
de Haute Couture, instituicao que regulamentava a Alta-costura nao permitia produgao seriada. Em con-
seqliéncia cidades como Londres, Nova York e Milao puderam crescer em produgao, conduzindo a uma
desconcentragao espacial da inddstria da moda. Posteriormente a Franga se adaptou-se ao novo sistema
para nao perder o seu lugar de polo criador de moda e instituiu a Chambre Syndicale du Prét-a-porter .
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Para a moda, Paris ainda continua sendo o ponto de referéncia fundamental, cons-
tituindo um /Aub primario, ou seja, o ponto de onde se inicia todo o sistema de marcas
de moda que hoje conhecemos. (WENTING, 2008b, p. 136)

E pertinente observar que essas associacdes, embora estejam relacionadas a um
estado, a Franga, incluem criadores de todo o mundo, o que s6 as fortalece como
organismos de grande influéncia e abrangéncia.

A industria da moda nasce da composicao de uma rede de criadores que zelam, com
regras definidas, pela sua continuidade. Ao longo do tempo ela vai se adaptando a novas
condi¢oes de mercado e se reestruturando com novas possibilidades de desdobrando
principalmente em modos de produgao e distribuigao.

A influéncia da alta-moda como formadora de gosto ganha novos contornos e hoje é
chamada de tendéncia. O fato de a grande indUstria da moda, incluindo todos os setores,
seguir tendéncias ditadas por esse grupo especifico significa um elo forte de confianga,
lealdade e respeito. Essas caracteristicas também sao praticadas por cada usuario, ao
adquirir o produto de moda, numa relagao de confianga, lealdade e respeito pela marca.
Assim, as conexoes sao feitas entre as grandes estruturas e cada cidadao comum.

Entender como surge e como se estrutura a industria da moda, de meados do sé-
culo XIX até os dias de hoje, nos possibilita esclarecer o jogo existente entre as diversas
redes que permeiam a relagao entre as macroestruturas e os niveis individuais da moda e
também nos faz questionar de que modo o espaco geografico pode influenciar no
resultado das dinamicas e dos produtos de moda.

A perspectiva brasileira em relagao a produgao e ao uso dos objetos de moda é a de
um pais colonizado, que em seu processo de independéncia da metropole, nao concebe
uma moda auténoma.’’ Assumiu a posigao de refém de um conceito definido pelo sistema
de moda eurocéntrico, que concedeu primeiramente a Paris, cidade instituidora da indUstria
cultural da moda, e posteriormente ao eixo Paris-Londres-Milao-Nova York, o papel de
centro de criagao do que se deve usar e produzir no que concerne ao vestuario no pais.
Tais cidades configuram, ao longo tempo, polos criadores, fundando didlogo entre si,
constituindo-se como uma rede de moda. Ainda que o ponto principal da tessitura da

rede se encontre em Paris, ela se sustenta por uma trama com varios pontos entrelagados.

*! Vale considerar que a moda ao se estabelecer homogeneizada na Europa, elegendo Paris como centro
criador, tenderd a praticar essa mesma homogeneizagdo em outros continentes. Entretanto, algumas
ex-colonias resistirdao a imposigao francesa, e vao imprimir no traje utilizado em seus espagos geograficos a
marca de sua moda, a partir de um processo de construcao dialégica entre a moda hegemonica e a
moda regional. Esse foi o caso da dos Estados Unidos da America do Norte, que a partir dos anos 1940,
depois de um esforgo conjunto de varios segmentos da sociedade, conseguiu estabelecer uma (relativa)
independéncia da moda parisiense. Para mais detalhe ler The Ascendance of New York Fashion, RANTISI,
Norma. In: www./nternational Journal of Urban and Regional Research. vol. 28, Margo 2004, p. 86-106. .
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No processo de tecer a moda, o trago fundamental de cada lugar é mantido, suas
marcas culturais e tecnologicas sao impressas nas vestimentas e arremessadas ao mundo.
Esse procedimento consagra a internacionalizagao da moda.

Ainda hoje, a indUstria criativa de moda considera Paris como ponto de referéncia
fundamental da rede. Foi la onde se consolidou uma légica e um saber que ainda vigoram,
embora sofram adaptagoes pertinentes a cada tempo. Tal Iégica e saberes, ao serem ab-
sorvidos por determinados territorios, sao acrescidos por marcas culturais pertinentes a
eles, provocando desdobramentos que engendram “outras” modas. Ou seja, outras capitais
de criagao e disseminagao se instituem tornando-se lugares de conexao. Porém, Paris é o
ponto nodal para onde tudo converge, sendo a maior fonte de alimentagao e de certificagao.

O quadro abaixo, desenhado por Rick Wenting (2008a), mostra em esquema a ge-
nealogia do sistema e a distribuicao geografica e quantitativa da produgao e criagao de
moda na linha do tempo, de 1858 até 2004. O quadro estampa a rede complexa que a

moda, enquanto uma industria criativa, configurou no tempo e no espago.

Paris London New York Milan Elsewhere
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Figura 3.6
Genealogia da indastria da moda, 1858-2005 por Rick Wenting, 2008a.

Na figura acima, pode-se constatar o papel de Paris, a partir de Worth e Poiret,
como o centro disseminador do conhecimento de moda para o resto do mundo, e seus
desdobramentos, apresentando os quatro cdusters fundamentais para a moda
internacional: Paris, Londres, Nova York e Milao.

Paris aparece como a cidade precursora e dominante da industria da moda, seguida

de Londres. Nova York e Milao s6 emergem no periodo pos-guerra, aproveitando o
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momento em que Paris experimenta uma séria crise. No ultimo periodo, que alcanga
o ano de 2004, pode-se observar o crescimento da indlstria fora da dominancia
dos quatro clusters, refletindo uma desconcentragao da industria. (WENTING, 2008b,
p. 58-59)

3.3
NO BRASIL

O Brasil, como membro de um pais da América Latina, vem empreendendo esfor-
¢os para constituir uma representagao de moda em relagao ao mundo, para tornar-se,
dentro da rede de moda um Aub, como outras cidades se tornaram, a exemplo de Los
Angeles e Toquio.

Algumas marcas brasileiras ja desfilam em semanas de moda internacionais, mas a
presenca ainda € acanhada. Embora o pais se encontre em processo de busca de autonomia,
ele ainda margeia o sistema. Vale considerar que, nos ultimos anos, no campo da moda,
essa busca tem sido intensa e com resultados muito satisfatorios. Entretanto, a grande
maioria da produgao ainda é fruto de uma moda preocupada em estar na “moda”, sendo
influenciada de tal maneira a nao deixar sua marca de brasilidade transparecer totalmente.

Considerando que os objetos do vestudrio sao fruto de determinada cultura, eles
imprimem em sua concretude elementos que indicam o seu sitio de pertencimento
(ZAUOAL, 2006), seja através de matéria-prima, seja por tecnologia ou por ser fruto
do comportamento do grupo e de pessoas em relagao ao seu lugar. Todavia, sabendo-se
que a moda hoje é um fenéomeno alinhado globalmente, nota-se ainda que cada cultura,
quando consegue introduzir sua moda genuina dentro do circuito global, imprime, no
grande sistema, a sua marca que traz gravado o seu sitio de pertencimento. Esse grifo
garante, dentro da massa global, que a moda se transformou, mostra a originalidade e
forca de cada lugar que conseguiu estabelecer seu diferencial.

Com relagiao ao caso brasileiro, as forgas de influéncia sio mantidas ainda hoje, e
um dos fatores que apontamos para tal procedimento remonta as origens da colonizagao
e diz respeito a forma como se deu o processo de urbanizagao do Brasil, que vé suas
cidades se desenharem a partir de uma organizagao imposta, em que o poder central se
instala em um ponto e as outras camadas da cidade surgem a sua volta. Um circulo no
centro circundado por outros. Os espacos demonstram limites muito demarcados, no
qual o centro é amarrado por uma rede de protecao forte, que nao propicia a troca entre
os outros circulos que o inscrevem. O que determina a rede de protegao € o acesso a
lingua escrita, € ela que escritura papéis que comprovam a posses das terras nas quais

sao inscritos os circulos definindo quem tem dominio sobre o lugar (RAMA, 1985).
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Ao longo da histéria, a maneira como de percepgao da forma do brasileiro se vestir
estava pautada na apreensao de um repertério vindo de culturas hegemonicas, o que
fazia perpetuar sua condicao de “colonia” e copista por muito tempo. Sem duvida, esse
procedimento foi alimentado, sobretudo, pelo grupo de pessoas circunscritas ao centro
do poder, na cidade escrituraria, e que apostavam na estética colonizadora como sendo
a Unica possivel, a verdadeira e exclusiva forma de se vestir, isso porque lhes garantia a
aceitagao e a permanecia no centro do poder.

Ressalta-se que a partir da chegada da corte portuguesa no pais o referido grupo
reproduzia na integra todo o protocolo comportamental utilizado pela corte, baseado
na boa sociedade francesa, inclusive com relagao aos habitos vestimentares.

As roupas e os acessorios eram importados ou copiados inteiramente. Contudo,
outra camada social paralela aquela dos “colonizadores”, circunscrita a faixa que pertence
ao circulo central das cidades, construiu paulatinamente um repertério vestimentar, feito
a partir da composicao entre indios, europeus e africanos, que ao se misturarem, sujeitam
seu patrimoénio vestimentar as tradugoes, adaptagoes e apropriagoes, num jogo de troca
multipla, em que tudo se mistura provocando novas combinagoes.

Da mesma maneira que os grupos étnicos se misturaram acasalando-se, as formas
de vestir também se mesclaram. Parte de roupas, tecnologias de produgao ou mesmo a
simples apropriagao de um objeto por inteiro, de outro circulo, fizeram emergir no Brasil
um repertorio de vestimentas particulares. Logo, os diversos tipos de objetos de moda,
que compoem tal repertorio, durante um longo periodo, nao foram absorvidos pela
forma de vestir oficial. Embora esse quadro venha se transformando, ainda hoje, trajes
como a saia das baianas, as bombachas do galcho, a roupa do sertanejo, o borzeguim
do homem do campo, ou mesmo o vestido de chita da nordestina sao entendidos como
um conjunto de elementos que determina pobreza ou como elementos tradicionais de
uso popular, nio sendo imediatamente percebidas como moda.*

No decorrer do tempo, com as mudangas socioeconomicas e culturais ocorridas
no pais, o repertério popular atravessou o muro das cidades escriturarias.”® A dinimica
de uso dos objetos adquiriu relativa liberdade, nos espagos da cidade, ela permitiu, no
limite, a transcricao entre os circulos, conferindo um permear das logicas vestimentares
entre os diversos circulos. Esse processo ainda nao se concluiu, vem ocorrendo com o
esmaecimento da linha divisoria desenhada entre as faixas do grande “circulo” que

esquematiza a cidade.

32 E bem verdade que cada vez mais a moda brasileira se da ao direito de beber de sua prépria fonte e
produzir uma moda a partir de redescrigoes de elementos da indumentaria local, fruto dessa adaptagao
das diversas etnias que constituiram o povo brasileiro.

3 As cidades escriturérias, de acordo com Angel Rama, é a parte de cidade que esta comprovada por
escritura, portanto, aquela onde se encontra a classe que tem acesso a escrita formal, que é capaz de
produzir documentos que atestem posse, em sumo a classe dominante.
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O modo de vestir em terras brasileiras sofreu um processo de amoldamento atra-
vés do imbricamento das varias culturas presentes. A transposicao de elementos entre
os diferentes corpos, com cores, estruturas e massas diferentes, desenhou, pelo uso,
um modo de vestir peculiar, que atende um pouco mais aos requisitos propostos pela

paisagem, pelo clima e pelos “modos de fazer” (tecnologias) existentes em solo nacional.

3.4
A CONFORMAGAO DE MODA BRASILEIRA

Durante longo tempo, em relagao a moda aceita como “oficial”, nos alimentamos
das referéncias vindas de fora. Ainda que aqui tivéssemos nutrientes suficientes, nao os
oficializavamos. Hoje, em um movimento antropofagico tardio, nos nutrimos de tudo -
do que vem de fora, do que esta dentro -, digerimos e colocamos o que temos de
melhor para fora.

O que incitara a busca de solugoes nacionais para os produtos de moda? Havera
movimentos especificos que determinarao efetivamente uma moda brasileira genuina?

Vale estar atento ao fato de que boa parte dos confeccionistas, que detém marcas
formadoras de opiniao, continua trazendo pegas compradas nos pantedes da moda e
copiando, ou melhor, digerindo-as. Destarte, hoje, com o mundo todo conectado nao
cabe mais buscar a todo custo uma moda inteiramente nacional.

No mundo em que as relagoes de criagao e produgao se distribuiram geograficamente
de modo a definir pontos de expertises, através de uma disposigao desigual, sob o ponto
de vista econémico, fazer uma moda que nao dialogue com o mundo parece perigoso.
Entretanto, para o Brasil sair do lugar de pais colonizado, em que a copia significa
seguranga, e se colocar como um produtor de moda, com capacidade inventiva, torna-se
fundamental que o pais se coloque no panorama mundial como um pais produtor de
cultura de moda. Sem duvida, é interessante alcancarmos uma autonomia em relagao
aos produtos de moda com a esséncia brasileira.

Hoje, embora possamos detectar tipos de modas associados as nacionalidades, em
funcao da organizagao da produgao, que se apresenta espalhada, a nacionalidade nao
pode ser referida em fungao do lugar no qual o produto é confeccionando, mas, sim, em
relagao ao lugar em que ele é criado. Uma pega com sotaque inglés pode ser produzida
em qualquer lugar do mundo e ter feigoes inglesas.

Dessa maneira, a cadeia que envolve a produgao dos objetos de moda nao é deno-
minada de cadeia produtiva, mas, sim, cadeia de valor, pois, na verdade, sao as etapas que

envolvem os trabalhos mais intangiveis, como criagao e divulgagao, que estabelecem o
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diferencial no produto e que definem a sua origem e nao mais, como outrora, a produgao,

tal qual mostra a figura abaixo.

. i .. Distribuigao Distribuigao ]
Criagio |=»| Confecgio |—>| Logistica|=»| ™0 -4 ™ 1= )i »@

)
Clientes
atacado

6

Fluxograma da cadeia de valor da moda. In: JACOMET, 2007. (Traducdo e adaptacdo nossa)

Figura 3.7

Nao obstante, pode-se questionar se o produto produzido a distancia guardara
suficientemente as caracteristicas relativas ao lugar a que ele se refere enquanto
marca, dado que a confecgao é feita em outro lugar; embora, é claro, haja mecanismos
de transferéncia de projeto, como fichas técnicas, moldes etc., logo as rotinas dos
saberes manufatureiros sao especificas da cultura das empresas. Assim, podemos
considerar que seu modo de produgao e emprego de matéria-prima implicara no seu
desenho, podendo-se pensar que esse procedimento contribuira cada vez mais para a
pasteurizagao da moda.

Na cadeia de valor da moda, quem cria, quem produz e quem distribui estao orga-
nizados em um equilibrio (econémico), até segunda ordem estavel, embora desigual. O
Hemisfério Norte, ainda hoje, detém, em um esfor¢o de equilibrio, as pontas da cadeia
de valor da moda, ditando as regras do jogo e definindo o que é ou nao uma inovagao.

A moda brasileira, desde 1808 até os dias de hoje, teve como parametro a moda
criada na Franca. E certo que, de acordo com cada momento, ela foi influenciada pelas
correntes relacionadas as forgas econémicas e produtivas do pais. Em diferentes perio-
dos, acordos internacionais de mercado e instalagoes de empresas relacionadas ao ramo
dos téxteis favoreciam um padrao de influéncia. Como essa influéncia era definida pela
classe detentora da produgao, no caso, a elite econémica, podemos referir que o que
estamos chamando de moda esta relacionado a essa classe social privilegiada, que tem
acesso a uma cultura dominante, muito mais pela sua forga econémica do que pela forga
da reuniao de uma grande quantidade de pessoas.

A moda brasileira, ao longo do século XX, seguiu referéncias estrangeiras. Sem
ddvida a moda francesa se instalou como o parametro mais seguro, todavia outras
influéncias, vindas de fora, também participaram da formagao do gosto nacional. Vale
ressaltar que esse gosto estara sempre relacionado a uma elite cultural, que insiste em
manter o sentido de pais colonizado, nao desenvolvendo parametros nacionais para as

questoes de moda, além de outras, claro, e nao abrindo brecha para o gosto popular.
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Para que se desenvolva autonomia na moda, no caso da brasileira, torna-se
necessario nao desprezar o repertorio de conhecimento tacito e simbdlico nos
contextos de produgao e compreender de que forma se faz o consumo e o uso de
cada objeto vestimentar. Isso porque o vestuario esta relacionado a todos os
fendmenos culturais, econémicos e sociais.

Daniel Roche (1998, p. 9) faz uma distingao entre vestuario e moda, compreendendo
que o primeiro “[...] traduz a evolugao da cultura, da sensibilidade, das técnicas, da
inteligéncia dos produtores e da tolerancia dos consumidores”; e o segundo termo, por
sua vez “[...] presta-se a todos os jogos da distingao, do poder”. As palavras de Roche
nos explicam porque a elite brasileira resistiu e resiste ainda a absor¢ao de uma moda
com gosto brasileiro.

Na década de 1950, empresas de tecidos de base de algodao, como América Fabril,
Bangu e Nova América traziam costureiros renomados como Givenchy, Jacques Fath,
para desfilarem suas roupas em tecidos nacionais. Essa foi a estratégia encontrada para
melhor divulgar o produto nacional. Naquele momento, a loégica reinante na industria
nacional era formar técnicos capazes de operar o maquinario de Ultima geragao do parque
industrial nacional, na maioria importado.

Nesse momento, a mentalidade “tecnoldgica” invade o setor téxtil e o SENAI, brago
da Confederagao Nacional da Industria, que tem como principal missao promover a
formagao profissional e tecnolodgica, inaugura em 1949 a primeira escola técnica voltada
para a industria téxtil: Escola Técnica da Industria Quimica e Téxtil, cujo corpo docente
era constituido por professores com especializagio em escolas téxteis americanas e
inglesas e as salas de aula aparelhadas com equipamentos de ultima geragao.

Ainda nos anos 1950, precisamente em 1952, o italiano Pietro Maria Bardi, diretor
do MAGSP, realiza no museu uma exposigao, Brazilian Fashion, com o propésito de incitar
a moda brasileira para elementos de brasilidade. Convidou artistas plasticos para criarem
estampas e modelos a partir de temas considerados nacionais como: macumba, bala de
coco, entre outros.

No final da década de 1950, com a introdugao dos filamentos sintéticos, ocorre uma
profunda mudanga em relagao ao consumo de pegas de vestuario. Sendo os fios sintéticos
mais baratos, toda uma camada da populagao passa a consumir mais, ampliando seus
guarda-roupas e fomentando o mercado de roupas de confecgao (BONADIO, 2005 p. 74).

A Rhodia, por exemplo, através de uma ampla politica publicitaria, estabelece
uma estratégia para conquistar o mercado de confecgdes e de industrias téxteis.
Amplia o sentido da sua publicidade para além dos seus produtos, assim desenvolve
uma campanha, comandada pelo publicitario Livio Rangan, que apresentava uma
moda brasileira com qualidade internacional, feita a partir dos produtos e marcas da
Rhodia, como o Tergal, o Crylor entre outras. Seu objetivo era disseminar o uso dos

fios sintéticos para o consumidor final.
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De acordo com Maria Claudia Bonadio, as campanhas publicitarias desenvolvidas
para Rhodia, nos anos de 1960, impactaram o campo da moda brasileiro, ampliando a
sua influéncia e forga. A ideia de associar moda, brasilidade, artes plasticas e alta-costura
tinha o intuito de colocar a moda brasileira em um patamar de igualdade com relagao
as outras nagoes consideradas exemplos em moda. Diversas agoes foram empreendidas

entre elas:

i) producao e veiculagao peridédica em jornais e revistas de grande
circulagao de um de grande volume de fotografias de moda em anun-
cios, editoriais e reportagens de cunho publicitarios - que chegavam a
ocupar até 60 paginas (numa média de pelo menos 4 paginas de anuncio
por edicao das revistas) - e muitas vezes eram mais bem elaboradas
que o material produzido pelas proprias revistas; ii) apresentacao de
desfiles espetaculares que mesclavam moda e apresentagdes musicais
na Fenit (Feira Nacional de Industria Téxtil); iii) encomenda de pegas
das colegoes “Selecio Rhodia Moda” a costureiros nacionais e inter-
nacionais e de estampas para pega das mesmas colegdes a artistas
plasticos nacionais - visando exclusivamente agregar valor ao produto da
marca Rhodia, uma vez que tais produtos nao eram comercializados; iv)
formagao de um grupo de modelos para atuagao exclusiva em suas pegas
publicitarias. (BONADIO, 2005, p. 74-75).

As colegoes desenvolvidas para Rhodia eram desenhadas por costureiros brasi-
leiros como: Dener, Fernando José, Guilherme Guimaraes, Joao Miranda, José Nunes,
José Ronaldo, Marcilio Menezes e Rui Sphor e por alguns estrangeiros. As roupas tinham
estampas desenvolvidas por inUmeros artistas plasticos que, se nao eram brasileiros,
viviam no pais, entre eles: Aldemir Martins, Danilo di Prete, Heitor dos Prazeres, Milton
Dacosta, Maria Leontina, Livio Abramo, Maria Bonomi, Fayga Ostrower, Renina Katz,
Arnaldo Pedroso D’Horta. (BONADIO, 2005, p. 3).

Embora a proposta fosse criar uma moda com a cara brasileira, as roupas desfiladas
nao eram produzidas para o mercado, funcionavam como pegas demonstrativas, como
sugestao de uso do tecido e nao como uma moda efetiva, possivel de se encontrar nas
ruas. As estampas, por exemplo, nao foram produzidas em escala por nenhuma indus-
tria téxtil, de modo que o visual sugerido, que eram extremamente interessantes, nao

podiam ser reproduzidos.

As andorinhas de Amélia Toledo, as galinhas-d’angola e o campo de
futebol de Aldemir Martins, as bandeirinhas e fachadas de Alfredo
Volpi e 2 Op Art de Hércules Barsotti e Willys de Castro encantavam
os olhos dos espectadores; nao eram, entretanto, comercializadas. A
ideia de Livio Rangan ao levar tais pecas para a passarela era divulgar um
conceito conjugado de moda, arte e brasilidade, através da utilizagao dos
tecidos como suporte para a arte. Ainda hoje as obras impressionam
o observador, mesmo quando apresentados ao publico mal passados
e iluminados. (BONADIO, 2005, p. 202).
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A seguir, mostramos dois exemplares de vestidos com estampas criadas por

artistas sob encomenda da Rhodia para a Mostra de Abertura do | Moda Brasil.

Figura 3.8

Criacdo de Hércules Barsotti

Foto de Marcos Boy.

In: BONADIO, Marai Claudia, 2005, p. 201.

Figura 3.9

Criacio de Aldemir Martins

Foto de Marcos Boy.

In: BONADIO, Marai Claudia, 2005, p. 202.

Outro evento, que também propulsionou a moda no Brasil e acontece até os dias
de hoje ¢ a Fenit, que teve sua primeira edigao em |958. Esta feira, inicialmente, reunia o
que havia de mais expressivo na industria téxtil. Trata-se de uma iniciativa democratica,
aberta ao publico mediante o pagamento de uma taxa simbolica. Foi palco de inUmeros
desfiles de estilistas estrangeiros e dos espetaculares desfiles da Rhodia.

Esses movimentos na area da moda tinham como objetivo valorizar a produgao de
uma moda nacional. Entretanto, no que diz respeito a um desenho genuino brasileiro,
nem a iniciativa das fabricas de algodao e derivados (que encomendavam modelos de
costureiros estrangeiros para valorizar o seu produto) nem a espetacular campanha da
Rhodia (que se preocupou em mostrar modelos e estampas desenvolvidas por artistas
brasileiros, que nao chegavam ao mercado) fizeram diferenga para a moda nacional, que
continuava a valorizar a copia e o produto estrangeiro.

Entre as décadas de 1960 e 1970, ainda que o pais vivesse sob uma Ditadura Militar,
a cena cultural no eixo Rio-Sao Paulo mostrava-se efervescente. Havia um movimento
de resgate da identidade nacional e isso ficou expresso pelo tropicalismo, pelo
cinemanovo e pela moda desenhada por Zuzu Angel, que considerava elementos da
cultura material nacional em suas confecgoes (SILVA, 2006).

A moda de Zuzu Angel inicialmente acabou por abusar de elementos formais que
remetiam ao sentido do exotico e que enchia os olhos dos estrangeiros. Embora a iniciativa
tenha sido importante e tenha ultrapassado fronteiras, essa moda ainda era produzida
sob o ponto de vista do olhar estrangeiro, que sempre explorou uma visao fantasiosa
dos tropicos, lugar onde vivem indios seminus, araras e jacarés, onde se come bananas

e abacaxis e se canta e danga samba, além de ser o lugar do Carnaval.

56



O grupo de roupas identificado como ‘“genuinamente brasileiro”
constitui-se basicamente pelos itens inspirados, por exemplo, em
Lampidao e Maria Bonita e nas baianas e mulheres rendeiras do Brasil [...]
também se define pelos motivos das estampas exclusivas desenvolvidas
sob a supervisao de Zuzu, para os quais buscava inspiragao na natureza
tropical, principalmente nos passaros e borboletas e flores. O emprego
de materiais como renda e bordados artesanais, pedras semipreciosas
, contas de madeira, bambus e conchas também caracteriza este
grupo. Foi com essa linguagem de mistura de matérias-primas e temas
que evocavam a brasilidade que a designer de moda conseguiu obter
reconhecimento nacional e internacional, sobretudo nos EUA. (SILVA,
2006, p. 93)

Figuras 3.10 3.11 e 3.12
Primeiro desfile feito por Zuzu Angel, nos EUA, 1970,
que recebeu o nome de International Dateline Collections. In: Silva 2006 p.7, 68.

Contudo, em uma segunda fase de produgao, a designer conseguiu se desprender
do “mito” de brasilidade e produziu uma moda que trazia nao apenas o jeito de vestir
brasileiro com roupas soltas e alegres, como também um forte conteudo politico, muito
bem resolvido formalmente nas pegas de roupa. No rastro de Zuzu surgiram outros no-
mes como Marilia Valls e Luiz de Freitas que faziam uma moda criativa e menos atrelada
as influéncias estrangeiras, entretanto nenhum deles rompeu as fronteiras brasileiras

como Zuzu Angel*,

34 . _ - . P L
O titulo do desfile € o nome do meridiano que separa o globo em dois hemisférios. Sem duvida a
escolha desse titulo referia-se a uma moda sem fronteiras.
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Figura 3.13 Vestido assinado por Zuzu Angel. Colecdo Moda Politica, 1972. In: Andrade, 2009, p. 110, I11.
Figura 3.14 Vestido assinado por Zuzu Angel. Colecao Moda Butterfly, 1975. In: Andrade, 2009,p. 88.

Apesar do sucesso e da maturidade alcangados, tendo como marca um desenho de
roupas com alma nacional, o fenédmeno Zuzu caracterizou-se como um voo solo e
nisso, o que denota uma falta de politica que favorega o setor e também uma falta de
percepgao da necessidade de se constituir um grupo para dar prosseguimento a uma
politica de producao de moda brasileira.

O sentido de uma moda genuina e nacional, na qual a cultura seja expressa nas
roupas, em um passado recente, ainda nao se faz presente em solo nacional. Como
exemplo concreto de uma moda genuina brasileira, pode-se citar o conjunto de
vestimentas produzido pelo bando de Lampiao. No entanto essa “moda”, embora tenha
se constituido a partir de regras proprias e se configurado como uma manifestagao
vestimentar, apresenta elementos completamente conectados com o tempo e o espago
especificos, nos quais foram ela foi produzida. Essa manifestagao foi legitimada apenas
dentro de um circulo fechado e nao ultrapassou as fronteiras do Cangago, portanto nao
se constituiu como moda.

Nos anos 1980, a industria de confecgao cresce por conta de um mercado interno
que se amplia em fungao de um numero de marcas/boutiques que aumentam. O embate
para se produzir uma moda nacional ¢é arrefecido e o resultado da produgao nacional na
sua maioria € copiado.

Os confeccionistas viajam para capitais como Paris, Nova York, Milao e Toéquio
atras de novidades, compram os produtos feitos, das mais diversas marcas, trazem-nos
para o Brasil onde os desmontam e tomam cépia dos moldes. Ao remontarem, fazendo
grade de tamanho, adaptam os modelos para a estagao e para os tecidos disponiveis. O
processo descrito estabelece um saber: o de garimpar modelos que se encaixem a marca
e o de junta-los, de maneira a fazer sentindo como uma colegao.

Outra especialidade, que é desenvolvida também, € a de interpretar fotografias, pois

nem sempre era possivel comprar a pega para ser copiada, elas eram fotografadas de
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vitrines ou recortadas de revistas. Esse procedimento era feito com muita naturalidade
por diversas marcas importantes do pais.

Nesse periodo a indUstria de confecgao de moda cresce e se organiza. Surgem as
primeiras semanas de moda e os desfiles organizados como grandes eventos. Tanto no
Rio como em Sao Paulo os confeccionistas tentam se organizar formando grupos, mas
esses grupos nao conseguem se manter a ponto de produzir uma instituicao forte que
possa estabelecer em conjunto de pariametros de crescimento e fortalecimento.

Este quadro tem mudado. Ultimamente as empresas de confecgao téxtil vém
passando por um redesenho. Nota-se uma preocupagao com a profissionalizagao do
setor, que cada vez mais se estrutura investindo em formagao. Ha, de fato, um esforgo
conjunto; percebe-se um empenho por parte de instituicoes de ensino, associagoes
ligadas as industrias e agéncias de apoio ao empreendedor, que oferecem programas de
capacitagao. Observa-se também um movimento da inddstria da moda em diregao ao
design, buscando posicionamento no mercado nacional e internacional de um produto
com a cara brasileira.

No Brasil, a formagao do profissional que projeta produtos na industria de confecgao
de moda ainda é bastante recente. As primeiras escolas, ainda profissionalizantes,
surgiram em Sao Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais na década de oitenta, em uma
iniciativa do proprio setor aliado ao suporte de algumas instituigoes de ensino. Apenas
em [988 ¢é introduzido, na Faculdade Santa Marcelina, na cidade de Sao Paulo, o
bacharelado em Desenho de Moda, o primeiro a torna-se curso superior (PIRES, 1999).

A falta do profissional capacitado para responsabilizar-se pelo desjgn de vestuario sé
foi notado pela industria téxtil, como uma questao referente a formagao educacional, a
partir dos anos oitenta. O entendimento de que era importante romper com a cultura
da copia ja havia ocorrido em relagao ao desjgn na década de 1960, quando se criou no
Rio de Janeiro a primeira escola de desjgn da América Latina. Infelizmente a area téxtil
nao foi absorvida por essa escola, como aconteceu em diversas outras escolas de desjgn
espalhada pelo mundo, retardando o processo de autonomia criativa da moda brasileira.

A necessidade de implementagao de cursos que formem profissionais de moda, faz
parte de um movimento de entendimento - pode-se dizer politico-econdmico - de
que é possivel desenvolver produtos genuinos ao invés de apenas copiar e interpretar
artefatos estrangeiros. Ela surge em fungao de uma demanda, por parte das industrias
de confecgao, por profissionais habilitados. Atualmente, as industrias de confecgoes, em-
preendem um processo de transformagao, objetivando condigoes competitivas, tanto no
panorama nacional, como no internacional. Tragcado este cenario fez-se necessario investir
em qualidade; nao so6 na feitura do produto, mas também no diferencial do design, ou
seja, tornou-se necessario fomentar a criagao, a fim de romper com a cultura da copia,

tao sedimentada no setor.
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No percurso da busca por uma identidade de uma moda nacional, em alguns momen-
tos, se apostou no estereotipo; em outros, na cultura da copia e na engenharia reversa.
Neste longo caminho, é possivel reconhecer objetos com desjgn brasileiro que contém
uma apropriagao simbdlica da corporeidade brasileira e que operam com as questoes
formais de uma maneira muito propria. E foi na faixa de areia, mais especificamente no
Rio de Janeiro, que eles se expressaram com maior forga. Encontramos, nos objetos
apontados para este estudo, o biquini, a sanddlia de dedo e a canga, o carater de uma
moda brasileira, com tragos genuinos, que nao sao frutos de colagem de elementos exo-
ticos dos tropicos, mas se constituem em formas autonomas e traduzem o jeito de usar
brasileiro que tanto influencia outros segmentos da moda, projetando uma brasilidade.

A compreensao de que os objetos de moda, entendidos como brasileiros,
imprimem em seu desenho demandas definidas por uma corporeidade propria do
brasileiro, e que essa corporeidade esta relacionada ao modo de como esse corpo
interage com o espago, com os outros corpos e sobretudo na relagao desse corpo com
os objetos que os vestem, torna-se primordial para se considerar a constituicao de um
povo que se refere a um lugar.

No caso especifico dos produtos que apontamos neste trabalho, sabemos que o
lugar € a praia, portanto buscamos no proximo capitulo entender esse espago e as
implicagoes dele na utilizagao dos objetos, sobretudo, pensar quem faz uso desses

objetos e de que modo esse lugar foi ocupado.

60



CAPITULO 4

A INOVACAO,
O LUGAR, A MODA
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4. A INOVACAO,O
LUGAR, A MODA

4.1
OS OBJETOS E O LUGAR

No caso especifico do espaco do Rio de janeiro, localizagao de nossa pesquisa, a
praia e o uso da faixa de areia como local de encontro e lazer determinarao
comportamento, dindmica de vida e atitudes que influenciarao a conformagao,
incluindo a “teorizacao”, dos objetos a serem estudados.

Nossa questao se pauta nas seguintes perguntas: o que faz com que estes trés
produtos - biquini, canga e sandalias Havaianas, oriundos de locais distintos e distantes,
tornem-se simbolos de uma moda nacional? Sendo produtos ja constituidos, que
mecanismo explica que esses objetos tenham se tornado, hoje, produtos inovadores da
moda brasileira?

Tanto a sanddlia quanto a canga foram produtos trazidos do Oriente para o
Ocidente. Ja o biquini, enquanto uma roupa de banho relacionada ao lazer, é
considerado uma invencao francesa, embora ja se constituisse como elemento
pertencente ao repertério de vestuario usado por outros povos em outros tempos,
como o caso dos povos amerindios (aqui, vale notar, que eles usavam apenas a parte
de baixo).

A perspectiva da pesquisa € a de que, no Brasil, esses objetos sao contingenciados
por vetores especificos da espacialidade e da cultura brasileira, mais especificamente da
cultura carioca, e, ao serem usados na paisagem da praia, transformaram-se, sem
perderem a sua forma estrutural, em objetos inovadores.

Tais objetos se deslocaram de um circulo de existéncia para outro, recebendo a
influéncia de novos vetores que contingenciam sua percepgao, suscitando novas
descricoes. Nao sao apenas lidos ou vistos de forma diferente, mas redescritos.
Reconfiguram-se sem se transfigurarem, inauguram uma nova forma de serem
compreendidos. Quando sao introduzidos em um novo conjunto, que dispoe de
diversas outras unidades, organizadas de modo diferente do conjunto a que pertenciam
anteriormente, eles se alteram a partir das novas relagoes. Entretanto, seu sentido
nao é alterado.

Ou seja, ao mudar de circulo de existéncia de uso, passam a se relacionar com
outros vetores. Desse modo, nao sao mais os mesmos objetos de antes, ainda que

sendo, em sua constituicdo mais incondicional, os mesmos. Ao serem transpostos de
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circulo de existéncia conservam em sua natureza fisica tracos fundamentais da existéncia
anterior, aqui poderiamos dizer hard-core, sendo percebidos como os mesmos objetos.
Contudo, na convivéncia com outros vetores, novas percepgoes surgem para além da
natureza inicial, sao ampliados de sentido, ainda que guardando o sentido inicial, e
ganham uma nova “meta” para sua existéncia, que nao substitui a sua forma, mas, no
entanto, a sua utilizagao. Efetivamente, esses objetos sao metaforizados.

E para compreender como a metafora ocorre em relagao a esses objetos, as pistas a
serem seguidas estao marcadas nas areias das praias do Rio de Janeiro. No entanto, para
entender o uso desses objetos na praia, € necessario entender de que maneira a praia na
cidade foi e é utilizada. Torna-se importante esmiugar como se conformou a cultura da

praia no Rio de Janeiro, desde a percepgao visual do lugar - praia - até o seu uso efetivo

4.2
A PAISAGEM

Em pé sobre a areia diante do mar ao abrir de olhos, cada pessoa dotada do sen-
tido da visao enxergara uma paisagem Unica. Embora o mar e a terra sejam singulares,
cada pessoa que os desfruta € Unica, e cada impressao podera ser descrita, enquanto

paisagem, de forma diversa.

A paisagem é sentida como um prolongamento do espago pessoal,
sua amplidao é do tamanho da envergadura de um corpo proéprio
aumentado até os limites do horizonte. [...] Uma vez que a paisagem
esta ligada a um ponto de vista essencialmente subjetivo, ela serve de
espelho a afetividade, refletindo os “estados da alma”. A paisagem nao
esta apenas habitada, ela é vivida. (APUD,COLLOT, 2010, p. 207
in:]ERONIMO, 2010, p. 61).

Desta forma, a paisagem sera sempre singular, mas podera ser lida e descrita de
maneira multipla, sob cada olhar particular. Sua percepgao é subjetiva, embora sua
materialidade seja objetiva. Ela pode ser entendida como um recorte dado pela capa-
cidade visual de cada homem diante do horizonte, caracterizada por uma distribuigao
de formas-objetos num sistema material, imutavel, “transtemporal”’, pois acumula a
“memoria viva de um passado, ja morto”. (SANTOS, 2008, p, 106). Ela se deixa inerte
diante do tempo que trabalha sobre ela e imprime, em seu “quadro”, as marcas do
tempo. E contingente.

De acordo com Santos, dentro da paisagem, pode-se estabelecer o espago, que se
constitui pela agao da sociedade sobre ela, acionando um sistema de valores que esta

sempre em transformagao. Entretanto, suas bases sao fecundas, suas formas imperativas,
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“[...] enquanto simples materialidade, nenhuma parte da paisagem tem, em si, condigoes
de provocar mudangas no conjunto”. (SANTQOS, 2008, p. 107).

Decerto, a paisagem, ao se tornar espago, sofre a agao humana. Contudo, a agao
pode nao corresponder a anseios de grupos genuinamente localizados nem as questoes
pertinentes ao local, dado que o processo criador e os anseios em relagao aos eventos
transformadores da paisagem podem estar distante do lugar onde ela ocorre. Para Santos
(2008), isso é o que se pode chamar de alienagao regional e alienagao local.

Os atores envolvidos na agao sobre o espago nao sao os que decidirao e formula-
rao a agao. A escolha do homem comum em relagao a agoes que empreende € limitada,
mas sua participagao se faz mediante sua corporeidade, que viabiliza o processo da agao.
Assim, empreendendo-se a agao no espago introduzido na paisagem, a corporeidade se
integrara as formas-objetos e aos valores. Portanto, a situagao espacial influenciara no
tipo de agao empreendida pelo corpo e, consequentemente, influenciara também no
gestual e na forma, tanto do corpo quanto nas intervengoes formais feitas pelo homem
sobre o corpo, como as vestimentas

Sendo material, a paisagem é definida pelos objetos® que a compdem. Pertencendo
a espagos habitados e sujeitas a agao do homem, elas estarao sujeitas a objetos
construidos pelo homem, por meio da técnica. “As técnicas sao um conjunto de meios
instrumentais e sociais, com os quais o homem realiza sua vida.” (SANTOS, 2008, p. 67).
O homem é um criador de paisagens e as cria mediante uma malha de técnicas que
coexistem e se alteram com o tempo.

A determinagao dos objetos sobre a paisagem € dada pelo espago, através de seu
componente social que organiza a utilizagao dos objetos. Como o uso de objetos prevé
o tempo de seu uso e de sua permanéncia, e estabelece uma situagao e uma construgao
real, sua logica se confunde com a da historia, a qual o espago assegura a continuidade.
(SANTOS, 2008, p. 40, p. 48).

4.2.1 FAIXA DE AREIA

Enquanto paisagem, o mar e a praia ja suscitaram as mais diversas leituras ao longo
dos tempos. O uso de técnicas constitutivas de objetos que intermedeiam a relagao do
homem com a paisagem da praia mostrara sucessivas historias que se desenrolaram no
lugar da praia e fora dela, que permitirao a construgao de um espago de convivio social
instituido. O entendimento da paisagem praiana como area de convivio se deu a partir
do século XVIII.

Na praia, a faixa de areia se apresenta como divisoria, espago estabelecido entre o

liquido e o sdlido. Linha imprecisa, ora fina e molhada, ora larga e seca. Solo constituido

3 Aqui o sentido de objeto diz de tudo que apresenta materialidade, (SANTOS, 2008, p 38) em “A
técnica, ela propria, € um meio”.
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de matéria movedica, de textura efémera, em que reina o transitério. O mar para ele leva
e dele tira; o vento, sobre ele, age nao deixando marcas, apagando tudo. Lugar inabitavel.
Lugar de convivéncia temporaria. A praia é espago determinante para nosso trabalho,
€ o lugar inequivoco de nossa investigacao. Entretanto, além de todas as caracteristicas
fisicas que o determinam como lugar impreciso, precisamos localiza-lo em relagao a seu
uso pelos homens.

Houve uma série de discursos e praticas do uso do mar e de suas praias durante
séculos. Cada época estabeleceu um tipo de relagao com a da faixa de areia que a mar-
geia, até que chegamos a praia que conhecemos - a praia moderna. Ela é o resultado de
um ponto de vista fundamentado sobre o acimulo de diversos modelos - camadas de
percepgoes, dobradas umas sobre as outras - que constituem uma estrutura ligeiramente
permeavel, consentindo, sutilmente, transpirar formas simbodlicas anteriores.

Apontar uma data precisa, com base exclusivamente historiografica do aparecimento
da praia moderna, pode parecer escorregadio. Ao considerarmos que a constituicao dos
habitos é feita por camadas das experiéncias redescritas, que geram novos modos de ver
o mundo, apontar o instante preciso da ruptura parece quase impossivel.

Para evitar frustragoes, seria necessario apontar o processo, mas este, sendo
continuo, ao se deixar apontar de perto, definindo um marco, privilegiara o “ponto” da
intrincada teia que apresenta um ténue equilibrio entre as relagdes que os acontecimentos
estabelecem. Caso assim se faga, o processo podera ser interrompido e se despedagar.

Embora nao estabelegamos a relagaio de causalidade como motor do
acontecimento das coisas, o desordenamento das relagdes marcando um ponto e
desamarrando-o de outros, pode gerar uma compreensao distinta das coisas - as vezes,
até anacronica -, como uma pec¢a disposta na vitrine de um museu. Contudo, é
importante perceber que o processo nao se estabelece como um unico rio forte e
caudaloso, mas como um grande complexo hidrografico,* que corre de maneira incerta
(contingente) para o mar.

Assim, a melhor forma de evitar frustragcoes e de nao ser desmentido pela propria
historia parece ser o estabelecimento de um parametro e o uso do livre-arbitrio, deci-
dindo um marco a partir de bases confiaveis. Desta maneira, pode-se dar limites menos
questionaveis e até mais seguros. “A decisao arbitraria € o Unico modo de evitar esse
mau passo.” (CAUQUELIN, 2007, p. 35)

Nosso trabalho busca compreender como alguns objetos, dentro de um espago
definido - a faixa de areia -, tornaram-se inovadores. Sem duvida ao longo do trabalho
assinalaremos inUmeras questoes que se inter-relacionam e engendram o carater ino-
vador desses objetos, que conviveram nas areias das praias do Rio de Janeiro no ultimo

terco do século XX.

% Vale observar, apropriando-se da representagio da figura da bacia, todos os acontecimentos que a
natureza oferece para a existéncia de uma bacia hidrografica.
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A ideia nao é estabelecer uma data precisa para essa ocorréncia, mas um momento,
em determinado lugar que, para ser explicitado, implique o entendimento da génese do
uso da praia como hoje conhecemos. Falar em génese é tarefa de enorme responsabili-

dade, como afirma Cauquelin.”’” Por isso, optamos por tomar por base o caminho que o

historiador francés Alain Corbin descreveu em seu trabalho intitulado 7erritdrio do vazio.

a praia e o imagindrio ocidental para contar como se deu a conformagao da praia moderna.

A genealogia proposta por Corbin ilumina o entendimento do uso da praia dentro
da cultura ocidental e torna-se crucial para nossa pesquisa, principalmente na
construgao da perspectiva de trabalho, na qual ele examina os mecanismos que os
homens de cada época usaram para interpretar os esquemas anteriores de uso desse
espaco e redescrevé-los a seu tempo.

Em seu trabalho, Corbin seguiu a légica do historiador que, ao optar por tragar uma
genealogia, busca exemplos na literatura, nas ciéncias médicas, nos diversos discursos e
praticas em relagdo ao mar e a praia. Tais exemplos suscitam interpretagoes e
comportamentos, que, ao serem descritos, escrevem a historia. Sua investigagao
individualiza experiéncias de épocas diferentes, localiza episodios especificos, investiga os
mecanismos de interpretagao dos usos do espago da faixa de areia litoranea em
lugares e tempos demarcados.

Aparentemente, seu trabalho tem uma estruturagao cronoldgica, mas também
dialoga com a perspectiva romantica, com os sentidos da intuigao, levando em conta a
percepgao da paisagem como uma imagem detonadora de um processo de passagem do
consciente para o inconsciente por meio da sensibilidade.

Corbin afirma que, ao optar por esse olhar sobre a historia, tenta reexaminar a
nocao de “longa duragao” da temporalidade braudeliana (CORBIN, 1989, p. 31), uma
nogao da historia presa ao sistema do entendimento do processo como sendo “[...] rios,
mais ou menos rapidos e agitados, que nao misturam as suas aguas” (idem). Ou seja, uma
linha continua, diferente do caldeirao fervente, em que tudo se mistura, em que ora a
borbulha sobe por uma entrada de ar, ora desce, ora o “caldo” gira em um sentido, ora
em outro, deixando as coisa dar ao acaso.

A constituicao da faixa de areia como um espaco de desfrute, lazer e convivéncia
social na civilizagao ocidental nao foi natural. De acordo com Corbin, o uso da praia, tal
qual conhecemos - espago de lazer com praticas especificas -, € uma invengao que se

engendra partir de uma novo olhar®® sobre o mundo natural, inaugurado no século das

37 “As formas de uma génese”, capitulo do livro A invencdo da paisagem, de Anne Cauquelin, aborda a difi-
culdade de se falar em génese, mas ao mesmo tempo, sublinha a importancia de referir um processo que
explicite os momentos anteriores as constituigdes das ideias. E recomendado um desdobrar do tempo,
investigar, se embrenhar na procura e articular, nas palavras da autora, “[...] um saber nao sabido, as
pistas, refugos de crengas e de mundos antigos, ressoam longamente em nés.”(CAUQUELIN, 2007, p. 43)
*® O novo olhar inaugura a percepgio de um mundo que pode ser explicado empiricamente, em que é
possivel aplacar, ou até extinguir medos e pavores, diante de uma razao cientifica. Desse modo, a per-
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luzes. O banho de mar, ou de rio, deixa de ser considerado distragao imoral do povo sem
educagao e se torna uma pratica autorizada a elite da sociedade. (CORBIN, 1989, p. 71).
Tanto o mar quanto o rio nao constituem espagos de consisténcias nunca experi-
mentadas e intocadas pelo corpo. A vivéncia do banho é naturalmente humana, mas, na
constituicao da civilizagao ocidental, principalmente nos espagos urbanos, o desfrute dos
ambientes aqueos cai em desuso e, durante o processo civilizatorio, torna-se atitude imoral.

Ao contrario do uso dado ao litoral pelos romanos, que aproveitavam o banho
maritimo com deleite e a pratica do otium, a percepgao do litoral na Era Classica era
carregada de referéncias relativas a interpretacao da Biblia, principalmente aos trechos
da Génese, dos Salmos e do Livro de |6, que trazem imagens tenebrosas do mar, como
um lugar de proporgoes descomunais que abriga o desconhecido e se movimenta pela
imensa e incontrolavel for¢a da natureza (CORBIN, 1989, p. |1). Tais imagens causam
repulsa e, ao invés de serem usufruidas, tornam-se temidas.

A perspectiva urbanistica dominante na época nao contemplava a cidade debrugada
sobre o mar; em geral, ainda que préxima do litoral, a cidade se voltava para o continente,
guardando sentido de preservagao. Dessa forma, nao é nas cercanias dos centros urbanos
que o costume do uso da praia se organiza. Seu uso sistematico se da na primeira metade
do século XVIII a partir do conceito de vilegiatura maritima. Inicialmente, foi associado a
cura e, posteriormente, ao lazer, instituindo a faixa litoranea como espago “social”.

A origem da pratica da vilegiatura maritima e a compreensao de sua estruturagao,
nas quais “as redes de sociabilidade e o ritual da sociabilidade que se manifestam na elite
culta e viajante, descobrindo a si mesma na Europa das Luzes [...]” (CORBIN, 1989, p.
268), se espelha no modelo distante do ozim Romano e busca cultivar o tempo do 4cio,
o prazer do descanso e a contemplagao da natureza .

A beira-mar, a nobreza europeia e membros da mais alta esfera da sociedade se
encontram em companhia de artistas e personalidades da moda e exercitam uma
sociabilidade finamente codificada, que exala um carater hedonista escamoteado pelo
projeto terapéutico. Segundo Corbin, as classes abastadas frequentam a praia para fins
terapéuticos ou para deambular e socializar.

Inspirados nos banhos de cura prescritos em estincias termais, os banhos de mar
passaram a ser recomendagao médica, e a agua do mar passou a ser considerada bené-
fica para a saude e possuidora de inimeras qualidades curativas. Seja para a higiene dos
dentes ou para a cura de males da garganta, creditava-se a agua salgada a capacidade de
“[...] limpar e proteger todo o sistema glandular das viscosidades impuras” (CORBIN,

1989, p. 79), além de tonificar o corpo, dando-lhe forga e vigor.

cepcao biblica do mar, até entao dominante, é questionada, e o homem passa a vivenciar a natureza com
um pouco mais de autonomia.
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Alguns médicos associam a sensagao da imersao no mar a ascensao da estética do
sublime, o que geraria o prazer e acalmaria os nervos. Dessa forma, o uso terapéutico
do banho torna-se estratégia para vencer a melancolia, o sp/een e as novas ansiedades,
produzidas pelo modo de vida ocioso reinante nas classes dominantes ao longo do século
XVIII (CORBIN, 1989, p. 69).

A perspectiva da praia como espago terapéutico para o corpo e a mente se constitui
por uma percepgao sinestésica dos individuos - sensagoes percebidas de cada proprio
organismo -, esse ponto de vista endossa a cultura emergente da individualizagao das
sensagoes e das idiossincrasias.

Doravante, espera-se que o mar que acalme as ansiedades da elite, que ele resta-
belega a harmonia do corpo e da alma, constituindo-se um estanque para a perda da
energia vital de uma classe social que se sente particularmente ameagada, Espera-se que
ele corrija os males da civilizagao urbana, os efeitos perversos do conforto, embora
respeitando os imperativos da privacy.

Inicialmente, a organizagao do uso do espago das praias passa pelas praticas terapéu-
ticas que seguiam um protocolo que demandava, dos poderes municipais, a sistematizagao
e regularizagao desses espagos. Uma delimitagao espacial, uma ordenagao de usos e uma
série de servicos passam a ser estabelecidas a beira-mar para atender as demandas do
banho prescrito. A orla vai sendo desenhada arquitetonicamente, as construgoes surgem
paulatinamente, inicialmente voltadas para dentro; depois, de frente para o mar.

Ainda que a ideia de urbanizagao seja sempre algo sob o controle da vontade, esses
espagos tao abertos, agora descobertos pelo homem civilizado, exalam a forga da con-
tingéncia que a natureza transpira. Para avangar sobre o mar e, por fim, banhar-se nele
seguindo as prescrigoes médicas, em geral, utilizam-se carros de banho, onde os banhistas se
paramentam de roupas apropriadas para enfrentar a agua fria e salgada.

A seguir, dois exemplos, ja no século XIX, em duas praias distintas; uma na Inglaterra
e outra na Bélgica. As primeiras duas imagens se referem a praia de Ostende, na Bélgica,
onde pode-se ver os carros de banho entrando e saindo do mar e uma banhista pronta
para o banho. As duas outras imagens se referem respectivamente a praia de West Beache
Brighton, ambas na Inglaterra.

A configuragao do sentido do espago da praia, como conhecemos, passara por um
processo que implicara tipos diferenciados de uso. Inicialmente, lugar de cura, ambiente
restrito e sofisticado propicio para a sociabilidade da elite ociosa, até, finalmente, se

constituir em espago de desfrute do tempo de férias para grupos menos seletos.
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Figura 4.1

Praia de Ostende, Bélgica. Disponivel em:
<http://www.retronaut.com/>. Acesso em;
07/05/2013.

Figura 4.2: Praia de West Beach e Brighton,
Inglaterra.Disponivel em: http:/iwww.
retronaut.com/>. Acesso em; 07/05/2013.

Com o avango das redes ferroviarias até as estagoes balnearias praianas, multidoes
de trabalhadores passaram a ter acesso ao espago de lazer das praias. Seguem de trem
nos fins de semana e nas férias. Os ritos, antes restritos as classes mais abastadas passam
a nao fazer mais sentido, e o novo uso inaugura a praia moderna. (CORBIN, 1988, p. 98)

A consolidagao da cidade balnearia inaugura também um novo tipo de utilizagao das
cidades: as cidades com populagao flutuante, em que o contingente de pessoas que as
habita €, muitas vezes, menor do que daquele que a frequenta sazonalmente.

A insercao da praia como espago social e de convivio corroborara para amadurecer
a percepgao do homem em relagao a natureza, inaugurando novos modos de olhar e
sentir. Consagrara uma relagao de contemplagao em que a natureza se constroéi de forma
subjetiva para cada sujeito.

O espago da praia enquanto promotor de sensagoes sinestésicas encontrara re-
pouso no conceito de paisagem, o qual abre uma relagao diferenciada entre o homem e

a natureza - e essa relagao surge a reboque das novas estruturas de percepgoes intro-
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duzidas pela perspectiva.’’ De acordo com Cauquelin, é a partir dela que “[...] s entdo
nos fixamos no mistério da paisagem, de seu nascimento”. (2007, p. 37)

Passa-se a perceber a paisagem como um prolongamento do espago pessoal: sua
amplidao é do tamanho da envergadura de um corpo préprio aumentado até os limites
do horizonte.

Embora o homem sempre tenha tido como projeto subordinar a natureza a racio-
nalidade humana, em um sonho utépico de dominagao a relagao dele com a natureza-
paisagem foge ao controle de dominagao. Ela é forte e determinante, e, ao contrario, é
ela que o transforma, informando-o nos niveis simbodlico e formal. Imprime sua marca
em todos que a usufruem, de uma sé vez, e também em cada um, individualmente, con-
tribuindo para a construcao de habitos e costumes.

Logo, a paisagem abrange o espago fisico da natureza e as intervengoes humanas
sobre ele, incluindo artefatos. Assim, ela é percebida como natureza. No entanto, uma
natureza domesticada e manipulada pelas maos humanas, que é culturalmente instituida
como um conceito ocidental, embora sistematicamente confundida como dado natural -
e nao fruto de artificio -, nela o homem se sente envolvido. Ela manipula corpos, pois
oferece a fiscalidade em que os corpos se engajam, determinando gestual, comporta-
mentos e maneiras.

A assimilagao para uso social dos espagos da montanha e do litoral requer uma
“sensibilidade social” (CAUQUELIN, 2007, p. 93) em relagao a tais paisagens, sendo histo-
ricamente atestada bem recentemente. Esses espagos entram na moda e sao usufruidos
inicialmente pela elite, passando a ser necessarios como patrimonio de todos.

Como vimos, inUmeros sao os mecanismos que se acumulam para propiciar a
insergao da paisagem, e dos lugares que a oferecem, como espagos de uso social, mas
nao se pode deixar de lado a importancia das manifestagoes artisticas na edificagdo do
uso desses espagos. Os criadores romanticos enriquecem poderosamente os modos de
fruicao da praia e acentuam o desejo inspirado por essa fronteira indecisa, fazendo da
beira-mar um lugar da descoberta de si. (CORBIN, 1989, p. 177)

Com suas descri¢oes particulares, a arte, seja ela pictorica, poética ou discursiva,
transporta em si, mediante suas “descri¢coes”, a idéia desses espagos, incitando, naquele
que |é ou vé o desejo, a curiosidade ou mesmo a necessidade de estar na “moda” e de
conhecer e experimentar tal lugar. As artes também estabelecem um jogo de descri¢oes
multiplas que ajudam a conformar o ideario desses espagos, construgoes que se alicergam
pelo estabelecimento de filtros simbdlicos constituido por herangas. “Sé vemos o que ja
foi visto e o vemos como deve ser visto.” (CAUQUELIN, 2007, p. 96)

*? A perspectiva pode ser lida como “forma simbolica”, como nomeia Erwin Panofsky. Ela é artificio que
envolve uma série de construgoes mentais. Ela é uma decodificagao do espago regulada pela matematica
que possibilita um tipo de visao global que temos das coisas, organiza a profundidade com pontos de fuga.
Constitui patrimonio cultural da humanidade e vigora influenciando a forma de ver e ler o mundo desde
o Renascimento, momento que plasmou o solo de nossa modernidade.
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Ainda que a facilidade atual de transitar por lugares distantes constituia conceitos
relativos a pertencimento de lugar que sejam moveis, a camada original da terra mater,
heranga indelével, é codificada dentro de cada um, por lembrangas das paisagens impres-
sas, por geragoes, No COrpo e na mente.

A percepgao do mundo ocidental foi codificada em historia, registrada, repetida e
relembrada a cada instante. Tornou-se hegemonica e acomodou-se sobre diversos outros
espagos, para além da Europa. Sobrepés camadas de experiéncias acumuladas de outras
culturas, em um projeto que contou com a estratificagao das sociedades em camadas
sociais com forgas dispares, em que as mais poderosas impingiram as outras seus habitos
e suas formas culturais. Contudo, isso nao significou que as primeiras camadas, presas
ao solo, nao tivessem transpirado e imprimido tragos, ainda que sutis (em momentos de
hegemonia forg¢ada das culturas ocidentais), mas fundamentais, para constituir
personalidade cultural.

A heranga sempre esta presente na constituicao desses espagos, mesmo que esca-
moteada por descrigoes subjetivas que refor¢gam sua negagao. Nao nos resta duvida de
que o processo civilizatério empreendido pelas classes detentoras do poder encontra
mecanismos capazes de sufocar e esconder qualquer manifestagao mais genuina, nativa,
principalmente quando dissimulada atras do sentido de pudor aliado a preservagao do
individuo no privilégio de sua intimidade.

Por esse motivo, a visao braudeliana de uma historia serial de longa duragao, que
estabelece relagoes causais, corre o risco de ser reduzida a descricoes dos mecanismos
tautologicos. Isso incomoda, sobretudo quando se busca entender mecanismos que se
deixam permear por diversas temporalidades e acontecimentos especificos. No entanto,
nao podemos descartar a perspectiva braudeliana, mas, sim, buscar nela elementos que
nos ajudem, especificamente na perspectiva de constituir uma guia que permita o didlogo
e se deixe perpassar por outras concepgoes de temporalidade.

O sentido de heranga necessita da longa duragao para se estabelecer e pode nos
ser muito caro. Ele pode nos iluminar diante de alguns mecanismos que ocorrem no uso
da praia e dos objetos participes deste uso. Aqui, especificamente, no Rio de Janeiro.

Com todas as ressalvas explicitadas, orientamo-nos sobre o trabalho de Braudel
sobre a heranga mediterranea deixada para a cultura ocidental. Ele é bastante util como
ferramenta de compreensao da proposta principal de nossa pesquisa, no que diz res-
peito as inovagoes e, especificamente, no sentido de como elas aparecem - por meio
de metaforas. Ou seja, por meio do deslocamento de objetos de um circulo para outro.

Braudel nos faz pensar que rever a historia reforga o sentido de inovagao, quando
analisa a pilhagem exercida em todo o patriménio mediterraneo por nossa civilizagao.
Afirma que tudo que foi transplantado para o interior do continente nao se tornou um
conjunto de elementos anacrénicos ou meros objetos de contemplagao. Todo esse pa-

trimonio deslocado do mediterraneo nao se fez inerte.
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Apareciam nas cerimonias para realgar o prestigio dos chefes, para
tornar as liturgias do poder e da religiao mais suntuosas. Elas deslocadas
do lugar de origem ganhavam um novo uso no novo cenario. Ganhando
outra vida,... (BRAUDEL, 1988, p. 131).

Para além de inertes, as “coisas” se “transformavam”, compareciam como os mes-
mos objetos, mas, quando dispostos no “novo” lugar, ganhavam outra descrigao, outro
entendimento e até outro uso. Nao obstante, quando recuperadas, eram postas nas
maos de artesaos, que eram incumbidos de restaura-las: “[...] preencher os vazios, criar
espagos para novas contribuigdes; produzir, portanto.” (BRAUDEL, 1988, p. 132) Para
os artesaos estes objetos se faziam de modelo, inicialmente eles os copiavam, mas, ja
senhores da forma (aqui também vale forma), se libertavam do original e, em um exercicio
de liberdade, buscavam o desafio de produzir suas proprias pegas, calcadas nas anteriores.
Assim, usavam-nas como guia, que mostra sua estrutura vitoriosa, mas que, em um novo
tempo e lugar, se permite redescrever.

Foi assim que, durante séculos, a seiva saida do tronco mediterra-
neo subiu rumo a novas floragdes. Em certos periodos foi mais viva.
O brilho da Renascenga, da grande Renascenga, aquela que ainda nos
leva a acreditar que nossa Idade Média foi barbara, nio deve esquecer

a sucessao de renascimentos que a precederam e prepararam, dessa
vontade permanente de renovatio.( BRAUDEL, 1988, p. 132).)

O mar e a praia ali sempre estiveram. Heranga natural do lugar. Sem duvida, o uso
da praia pelos nativos de cada lugar praiano € diferenciado do uso estabelecido pela
classe social, que visa, no territorio litoraneo, o sentido da vilegiatura. Para aqueles que
sao destituidos do sentimento inculcado da vergonha,* a compreensio do espago da
praia como um espago aberto para as experiéncias de contato fisico com elementos da
natureza € natural, e essas experiéncias se apresentam introjetadas nos povos litoraneos,
que por vezes utilizam a praia como lugar ludico.

Destarte, a constituicao do espago da praia como de lazer, no entendimento moderno,
esta relacionada a um processo civilizador. Delimitados por construgdes arquitetonicas,
os espagos das cidades, com sua geometria euclidiana em que os angulos retos prepon-
deram, ao serem vivenciados, invariavelmente influenciam o comportamento corporal e
gestual definido para o homem, tipificando-o como um corpo urbano.

A experiéncia desse homem com o lugar da paisagem maritima, imensa e aberta, até

entao para ele nunca vivenciada, redundara em um processo de adequagao de
sensagoes e habitos. O pisar na areia nao é habitual: a textura, ora seca, ora molhada,
apresenta, por vezes, granulagoes dispares na faixa entre a agua e a terra firme. Para o

mergulho na imensidao da agua salgada é necessario romper as ondas. Tudo é novidade,

“ Nobert Elias afirma, em Processo Civilizador, que “nio menos caracteristico de um processo civilizador
que a ‘racionalizagao’ é a peculiar modelagao da economia das pulsées que conhecemos pelo nomes de
‘vergonha’ e ‘repugnancia’ ou embarago”. (ELIAS, 1993, p. 242)
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encanta, mas também sobressalta. Assim, a praia apresenta uma série de elementos
naturais (a areia, o vento, a agua salgada entre outros) que nao fazem parte do cotidiano
do homem urbano e passam a ser experimentados.

Em decorréncia surge um apanagio de objetos e rituais, que passam a ser utilizados
para intermediar a relagao do homem com o cenario da praia. Os novos aparatos sao
produzidos para responder a uma demanda aparentemente funcional, inventada, prove-
niente de uma série de comportamentos codificados pelo processo civilizatorio.

A fruicao como detonador de uma sensualidade e a praia como espago de sensua-
lidade causam profundo medo no homem polido e decente, domesticado pelo sentido
da vergonha, que inibe atitudes mais primarias, instalando-lhe o sentido de vigilia, entre
todos de convivio comum, quanto aos habitos sociais.

Como destaca Elias, a vergonha torna-se o grande controlador social: um sentimento
que desagrada o homem profundamente, causa-lhe sensagao de humilhagao no que ha
de mais intimo em seu ser. Por isso, sera o mecanismo controlador que propiciara o
aparecimento de codigos de bom comportamento, que incluira o pudor em relagao as
intimidades. Dessa maneira, o homem civilizado nao se expde, nao mostra sua
intimidade, no sentido de privar os outros de conviver com a forma mais genuina e
natural de seu corpo. Nesse contexto, os objetos vestimentares ganham novo sentido,
para além dos da protecao e da ostentagao: o de resguardar.

As vestimentas para o banho de mar despontarao dentro da légica do processo de
apropriagao do uso das praias pelas classes dominantes e se apresentarao como resultado
da codificagao de habitos que fazem parte do processo civilizatorio. Entre as premissas
em relagao aos procedimentos previstos estd, como ja mencionamos, o principio de
privacidade, principalmente no que concerne a exposi¢ao do corpo. Portanto, haver
um vestuario apropriado para enfrentar a paisagem, arquitetada, da praia.

Inicialmente, a roupa apropriada para o banho de mar nao se apresenta sob a logica
funcional aos olhos de hoje. Ela surge totalmente desapropriada, embora fosse considerada
o fator de enfrentamento ao frio, o que fez com que fossem confeccionadas em tecidos
pesados e, até mesmo la. Sua proposta era de cobrir o corpo por inteiro.

Essa suposta funcionalidade, porém, buscava atender as normas reguladas pelo pudor
e pelo medo da violagao ocular, que pareciam muito mais convenientes, ultrapassando a
l6gica racional, pois, ao sair do mar, a roupa que cobre o corpo quase inteiro, molhada,
ofereceria muito mais desconforto do que se imaginava.

No comego, as roupas nao tinham um contorno bem-definido. Via-se toda sorte
de modelo. Depois eles sao normalizados “[...] em fungao de trés imperativos: moral,
terapéutico e relativo a ginastica”. (CORBIN, 1989, p. 93) Mais tarde, as roupas mais
comuns passaram a ser compostas de calga colada ao corpo e uma camisa, montadas em
uma pega s6, como um macacao, fechadas na frente por botoes com o comprimento das

mangas até o cotovelo. Nas roupas femininas, surge um saiote para esconder os quadris.
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As cores sao sempre escuras para evitar a transparéncia em contato com a agua. Nos
pés, para atravessar a areia cheia de conchas e cascalho, era comum o uso de tamancos
e borzeguins.

Também no comego, as maneiras de se vestir para o banho de mar eram exclusivas
as classes ociosas dominantes. O povo, que, ao olhos da historia oficial, nao valoriza as
normas de pudor, em um primeiro momento, afastados da elite, usufrui o banho de mar
da forma mais simples, sem codificagoes, No entanto, com a apropriagao do territorio
da praia pelas classes dominantes, ocorre a necessidade de uso dos habitos codificados
por aqueles que lidam com o mar de maneira mais natural e ludica. Isso ocorre porque o
Estado estara presente tanto nas instalagoes de infraestrutura quanto na legislagao que
codifica os hébitos vestimentares. E ele quem determinara o que as pessoas devem
usar para nao ultrajar a moral. Desse modo, surgiram trajes especificos paro o banho.

Naturalmente, a roupa de banho é um elemento que, mais do que qualquer outra
funcdo, tenta esconder as vergonhas. E um objeto que se faz presente muito mais pelo
pudor do que por uma necessidade de protecao. Desde que a praia se estabeleceu como
um espaco de lazer e convivio social, a roupa de banho se desenvolveu no sentido de
libertar o corpo, de tentar da-lo mobilidade e capacidade de usufruir os prazeres do
banho. Contudo, o processo foi lento, promovendo, ao longo do tempo, ajustes dos

diversos grupos sociais em relagao a concepgao de pudor.

4.3
DO OUTRO LADO DO OCEANO

De la do ano mil, tem cartas que falam de uma ilha Brasil. Isto sig-
nifica que o nome Brasil nao vem do pau-brasil. Isto aqui era uma ilha,
que alguns navegantes ja sabiam. FERRAZ, 1995, depoimento de Darcy
Ribeiro para o programa “O povo Brasileiro”.

Enquanto isso, do outro lado do oceano, em momento anterior, homens e
mulheres, velhos e criangas andam de um lado para outro sobre paisagem de
exuberante natureza tropical, sem nenhum senso de pudor. Expoem o corpo
mostrando, inclusive, as “vergonhas”.

Imaginemos o que os portugueses, ao desembarcarem em terras nunca antes visi-
tadas, pensaram ao ver aquela gente que, muito a vontade, exibia o corpo, a seus olhos,
completamente nus! Contudo, esses indios, como descreve Pero Vaz de Caminha, assim
como os europeus, também traziam seus corpos cobertos, mas com outro material,
diferente do pano.

Eles traziam seus corpos “vestidos” por pinturas acompanhadas, as vezes, de

pequenas pecas de indumentaria e de aderegos. Os elementos que constituiam a
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aparéncia dos nativos, além de consistir em natureza bem diferente dos utilizados pelos
europeus, se organizavam sobre o corpo de maneira singular.

A principio, a aparéncia inspirava um sentido economico, simples. Entretanto, no
detalhe, tal simplicidade inspirava formas elaboradas, tanto no que diz respeito as pin-
turas corporais como em relagio aos adornos.” O ponto de vista dessa percepgio esti
carregada da ideia de que o simples evolui para o complexo; ou seja: em um primeiro
estagio, refere-se aos povos primitivos, que produzem artefatos de baixa complexidade.

A carta de Pero Vaz de Caminha ao rei Dom Manuel, por ocasido do “achamento”*
das novas terras, € considerada a primeira narrativa sobre o Brasil. A Caminha, coube
registrar o “achamento”. Foi a descrigao da terra percebida (ou inventada) por ele; a
partir de seus conhecimentos e referenciais relativos a sua época, bem como de seu
imaginario, que chegou ao rei de Portugal.

A composigao da carta é produto do olhar de um mundo civilizado, que se utiliza
de figuras de linguagem para estabelecer descricdes de uma paisagem nova e desconhe-
cida. Isso se deu porque a relagao entre o signo e o significado de diversos elementos
pertencentes a nova paisagem - mundo natural e “inventado” (aqui, referimo-nos aos
artefatos produzidos pela cultura indigena), vivenciado pelos indios - ainda nao estava
estabelecida com vocabulario especifico.

Na escrita de Pero Vaz de Caminha, o maior espanto nao se faz quanto ao tipo
fisico diferenciado dos europeus (os indios: pardos, um tanto avermelhados), tampouco
ao fato de os indios se apresentarem “pintados de preto e vermelho” (TINHORAO,
2000, p. 13). O que sobressalta é o fato de estarem, ali, na descrigao de Camoes “[...] 18
ou 20 homens pardos, todos nus, sem nenhuma coisa que lhes cobrisse suas vergonhas.”
(TINHORAO, 2000, p. 160). Ainda de acordo com a descrigio, traziam os arcos e suas
setas nas maos, andavam nus, sem fazer caso de cobrir as partes mais intimas do corpo,
dangavam sem se tomar pelas maos, folgavam e achavam graga de tudo que viviam
naquele momento.

Os primeiros momentos do encontro contribuirao para construir a imagem de que
aquele grupo de homens era formado por uma gente de espirito ingénuo. Entretanto, os
tupinambas, povo que mais entrou em contato direto com os portugueses, cultivavam a
festa, mas também a guerra.

Embora essa ingenuidade notada pelos europeus possa ser interpretada como um
flanco aberto para facilitar os procedimentos de colonizagao das novas terras, observa-se

uma aproximagao amistosa entre as partes. Tal amistosidade, aos olhos de Tinhorao, é

*! Considerar que os indios nio se vestiam pode ser um enorme equivoco. Na verdade, apenas a logica da
indumentaria é outra, estabelecida por condi¢des geograficas e tecnoldgicas que redundam em cultura.
Portanto, um indio pintado pode ser um indio vestido por uma tinta.

2 Carta escrita por Pero Vaz de Caminha dirigida a d. Manuel, conforme a leitura paleogréfica pelo doutor
Anténio Baido, recebe o nome, como documento, de “Carta do achamento do Brasil”. (TINHORAO,
2000, p. 160)
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regada pela danga e pela musica. Isso se da por conta de certo tom de nostalgia, ja que
a maioria dos homens embarcados as caravelas vinha “expulsa” do campo pela nova vida
urbana e a nova organizagao da agricultura em terras “civilizadas”. Eles se tornam
excedentes nas cidades e, por isso, se veem impelidos a fazer as longas viagens de
descobrimento.

Esses homens ainda guardavam na memoria tragos de um mundo essencialmente
rural, com fortes referéncias mouras. Ao depararem com seres que se manifestavam
por movimentos soltos, livres, tal qual uma danga, encontraram a oportunidade de se
reconhecer como homens do campo e soar as melodias do mundo rural portugués.
(TINHORAOQ, 2000, p. 15)

A recepgao dos indios, descrita na carta de “achamento” do Brasil, € pacifica - se
mostraram experimentando a novidade dos outros. Caminha descreve o entrosamento
de indios com portugueses como um momento de congregagao (ainda que a intengao
nao fosse essa): os indios se encantam com a gaita, folgam e riem quando convidados a
dangar de maos dadas, a europeia.

O poder civil e a Igreja marcaram territorio ao promover solenidades consagradoras
de seus poderes, inauguradas com a solenidade da primeira missa. A Companhia de Jesus
estabeleceu missoes jesuiticas nas quais trabalhou intensamente para a “conversao do
gentio”. Sobrepos, a tabula rasa, a verdade Unica da fé crista, etnocéntrica e descartou
qualquer outra possibilidade de outra forma de manifestar a espiritualidade.

El-Rei D. Joao lll favoreceu a catequese maciga dos indios, administrada pelos jesui-
tas, que instituiram areas de administragao fechada, onde construiram igrejas e colégios
em lugar proximo ao muro da recente cidade de Salvador. A resisténcia de alguns indios
em aderir a educagao (ou, dependendo do ponto de vista, o adestramento) ocidental
resultou na configuragao de uma ordem de ocupagao espacial, que redundou na estru-
turagao das cidades.

De acordo com Wanderley Pinho, o espaco da cidade de Salvador se configurou a
partir da divisao feita pelos jesuitas, de acordo com o grau de adesao as regras que foram

impostas. Dessa maneira, o espago social se desenhou a partir trés circulos concéntricos:

[...] no central, o menor, a cidade com moradores brancos, cristaos
portugueses e seus escravos indios; no circulo mais amplo a volta deste,
os indios batizados e de boa relagido com os moradores; e por Ultimo,
no mais afastado, os indios chamados “barbaros”, nao batizados nem
doutrinados, “impedidos do trato ou conversagao com os indios ba-
tizados e com moradores”. (PINHO gpud, TINHORAO, 2000, p. 24)

A primeira camada de ocupagao humana na terra Brasil, encontrada pelos portugue-
ses, € a indigena de origem tupi. Antes dos portugueses, os tupis ja haviam conquistado o
Brasil. Povo aguerrido, diversificado e espiritualizado, uma gente que existia para viver a
vida. Nao se constituia uma nagao, mas uma miriade de povos tribais (FERRAZ, 1995).

Ocupou o territério brasileiro em marcha marcada por conquistas: saiu do noroeste da
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Amazonia, atravessou o planalto, desceu até o litoral, onde se dividiu: uns para o norte,
outros para o sul, ocupando o litoral brasileiro.

A segunda camada, dos portugueses, ocupou as terras com a logica dos conquista-
dores ocidentais. Vale ressaltar, porém, que se tratava de um povo ousado, que, naquele
momento, estava na vanguarda dos povos, sendo eles os fundadores da primeira nagao
do mundo. Apesar de a cultura europeia ser baseada na greco-latina, os portugueses
sofreram grande influéncia do povo arabe, que ocupou a peninsula por muito tempo.
Na fala de Darcy Ribeiro: “O mouro viajou para o Brasil na memoria do colonizador e
ficou.”(FERRAZ, 1995)

Uma terceira camada, a dos negros, foi introduzida ainda na primeira metade do
século XVI. Inicialmente, eles vieram da costa ao norte do equador; mais tarde, foram
trazidos os bantos, que vinham de Angola e do Congo. Esse povo tinha conhecimento,
dominava alguns saberes, ja conhecia o comércio e a escravidao. Os negros foram trazi-
dos para o Brasil com o Unico propodsito de constituir forga motriz, primeiramente, para
produzir cana de agucar e derivados, no Nordeste.

Com o passar dos tempo, outros povos africanos também chegaram como merca-
doria, mas todos negros - alguns altos, outros baixos. Todos negros retirados de suas
terras e que se estabeleceram nao de forma voluntaria, mas como escravos. Nao trazem
bagagens aparentes, mas carregam consigo o sentido da Africa - costumes, técnicas,
cantos, dangas e, acima de tudo, uma forte crenga, em que o sagrado permeia sua exis-
téncia, em que o natural e o sobrenatural sao inseparaveis. Assim como os indios, os
negros tinham um grande aprego pelo banho. Banhavam-se nos rios e mares com muita
naturalidade, alegria e gozo.

Quanto a forma de vestir dos africanos em terras brasileiras, ela ja nao se mostra
genuina, pois, como escravos, seguem o pudor estabelecido pelos senhores. Contudo,
de acordo com o etndgrafo Leroi-Gourhan, as roupas dos povos africanos tinham como
caracteristica ser composta de um tecido retangular ou quadrado de tamanhos diversos
que contorna o corpo se apoiando nhos ombros ou nos seios (no caso das mulheres) e
no quadril. Ou seja: roupas simples.

As trés camadas - a primeira, nativa; a segunda, conquistadora; e a terceira, trazida
como mercadoria escrava - nao se sobrepuseram umas as outras sem se deixar permear.
Apesar das diferengas, principalmente com relagao aos papéis estabelecidos para cada uma,
elas se cruzaram, ainda que guardando privilégios e a hierarquia de uns sobre os outros.
Estabeleceram-se com matrizes do povo brasileiro, que, ao se misturarem, praticaram a

transculturagao. Podemos dizer que o Brasil

[...] surge da confluéncia, do entrechoque, do caldeamento do in-
vasor portugués com indios silvicolas e com negros africanos. Apesar
de fruto da fusdo de matrizes diferenciadas, eles se comportam como
um Unico povo. (FERRAZ, 1995, depoimento de Aziz Ab’Saber para o
programa O povo Brasileiro).
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A mistura nao foi equilibrada. Os sujeitos coloniais sao constituidos nas e pelas
relagoes entre colonizados e colonizadores, incluindo-se aqui os escravos, mediante
relagoes assimétricas. Se por um lado existe apropriacdo de matérias nativas pelos
europeus, ha também uma absorcao dos estilos imperiais, de maneira peculiar, em que
os coloniais constroem modos de representar esses estilos que, quando absorvidos
pelo olhar imperial, passam a ser considerados como originalmente europeus. (ORTIZ.
F., 1991)

Os mecanismos de ocupagao da terra e o processo de colonizagao em detalhes nao
concernem a esta pesquisa; no entanto, faz-se necessario compreender como se deu o
entrosamento entre as diversas matrizes do povo brasileiro. Como, juntas, a partir de
um jogo de negociagoes, elas compuseram a realidade imaginada brasileira.

O processo de colonizagao, incluindo os “achamentos” de novas terras, impactou no
processo de olhar e imaginar as diversas paisagens por parte dos europeus. A transcul-
turagao a qual mencionamos, dentro de solo brasileiro, contagiou o bergo da civilizagao
ocidental. A possibilidade de usufruir a natureza de seus sitios e ouvir relatos de outras
terras, onde tudo pode ser diferente, fez com que os olhares finamente dominados pela
razao judaico-crista se contaminassem de novidades, novas perspectivas, bulindo com
a ordem estabelecida.

Os portugueses permaneceram na faixa de areia por um bom tempo. E assim co-

menta o historiador frei Vicente, de Salvador:

Da largura que a terra do Brasil tem para o sertio nao trato, porque
até agora nao houve quem a andasse, por negligéncia dos portugueses
que, sendo grandes conquistadores de terras, nao se aproveitam delas,
mas contentam-se de as andar arranhando ao longo do mar como
caranguejos. (DO SALVADOR, 1627, p.5)

A constituicao das cidades brasileiras ocorre em um processo de fora para dentro.
Sao os colonizadores que as estabelecem, e, sendo o mar a porta de entrada para a
terra, uma grande quantidade de cidades nascera debrucada sobre ele. Isso resultou em
um tipo de organizagao espacial, e, por conseguinte um tipo de comportamento
sociocultural, que, ao ser processado ao longo do tempo, resultou em um tipo de
relagao corpoérea com o entorno, definindo gestual e comportamento.

De acordo com Rama (1985, p. 23), as constituicoes de cidades na América Latina
coincidem com o ciclo da cultura universal em que as cidades representavam o sonho de
uma ordem. O Novo Mundo torna-se lugar propicio para encarnar esse sonho. Longe
das cidades organicas, estabelecem uma nova organizagao do espago, moldando-o com
destino a um futuro. A cidade latino-americana tornou-se um sonho real, planejado, que
obedece as ordens e exigéncias colonizadoras, administrativas, militares, comerciais e

religiosas que se impunham com crescente rigidez.
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A primeira capital das terras brasileiras foi a cidade de Salvador, em 1549, todavia,
aproximadamente duzentos anos depois € transferida para a cidade de Sao Sebastiao do
Rio de Janeiro, no ano de 1763. A transferéncia da capital nao se deu gratuitamente: a
localizagao da cidade a beneficiava para cumprir o papel de centralidade, constituindo um
ponto de recepgao de escravos, mercadorias europeias e asiaticas e lugar propicio para
administrar a saida do ouro vindo dos sertoes de Minas Gerais. Dessa forma, o porto
do Rio de Janeiro tornou-se, ainda no século XVIl, o maior da América do Sul, porto de
entrada e saida para onde converge e de onde também emerge a novidade.

A cidade se estabelece como um ponto geografico estratégico, favorecendo
seus papéis politico e econdmico de capital. Contudo, também se torna alvo de cobiga
de outras monarquias européias, polarizando as questoes geopoliticas da monar-
quia portuguesa.®

Durante esse processo, um grande contingente de portugueses desembarcou para
se fixarem terras brasileiras. Até entao, poucos deles se mostraram dispostos a trans-
ferir-se para as novas terras.* (ABREU, apud TINHORAO, 2000, p. 122)

No fim do século XVIIl, o mundo ocidental sofreu um alargamento, inaugurando
novas perspectivas comerciais. Por ensejo de uma nova percepgao da forga de trabalho,
o trabalho assalariado, o comércio de escravos se torna menos vantajoso.

O Brasil também se alargara, nao fisicamente, mas como colonia ocupada pelos
colonizadores efetivos. A familia real se instalou e imp0s, sobretudo, os costumes e as
regras sociais. Dessa maneira, a logica ocidental se estabeleceu oficialmente.

A época, os trajes eram definidos de acordo com a metrépole. Contudo, a metré-
pole, ao se fazer colonia, e a colonia, ao se fazer metropole, negociaram.

A partir de entao, as praias da cidade do Rio de Janeiro nao eram mais livres. Se
anteriormente seu uso estava relacionado ao prazer da agua, ao divertimento e a brinca-
deira, agora, em perimetro de urbanidade oficial, o uso das praias estava sujeito a regras,
tais quais aquelas que no, Velho Mundo, desenham um receituario do uso do mar.

Percebia-se, no entanto, que, apesar da adogao, dentro das rodas oficiais, dos ha-
bitos trazidos da Europa, um contingente de pessoas longe deste circulo preservou-se
da contaminagao de habitos estritamente europeus, cultivando uma resisténcia que nao
promovia embate, mas operava se infiltrando sutilmente pelo simples avizinhamento. Assim,
ha um contagio mutuo: de um lado, as regras de sociabilidade importadas da Europa, e

obrigatorias, para pertencer ao quadro oficial da cidade; do outro, a verve da festa, da

“ Esse papel se reafirma nos Gltimos anos daquela centuria, até que, em 1808, num extraordinario jogo
de inversao, a cidade se metamorfosearia em Corte e capital da monarquia e do império portugués,
redimensionando os elementos e o significado de sua capitalidade.” (BICALHO, 201 I, p. 20)

* Segundo célculos de Capistrano de Abreu em O descobrimento do Brasi, p. 122, apud Tinhorio, em 1584,
a populagao da colénia montava por volta de 60 mil habitantes, dos quais 16% eram brancos, 50% indios
“mansos” e 34% africanos. Esses dados dao uma ordem de grandeza em relagao a proporcionalidade dos
povos que habitavam o Brasil naquela altura, mas devem ser relativizados, ja que nao havia, a época, um
sistema de contagem efetivo, motivo por que outros autores apontam uma contagem diferente.
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danga, da musica e também das crengas. Tudo isso gerava, dentro do espago da cidade,
um processo de transculturagio.®

Para uma percepgao completa do que constitui a cidade do Rio de Janeiro no ima-
ginario de cada um e de todos ao mesmo tempo, nao se deve negar o papel de ordem
da natureza, do calor que perpassa as estagoes, da fartura do sol que ilumina a cidade
o ano todo , das aguas fluviais e da brisa maritima. Tais fatores podem definir compor-
tamentos e, por isso, se usa pouca roupa. Tudo isso resulta em sensualidade, e induz ao
sentido de fruicao da natureza a uma vida ao ar livre e ao constante festejo. No entanto,
é justo dizer que, assim como o homem, tudo isso é forca da natureza, e a cidade do Rio
de Janeiro recebeu sobre si camadas de diversos tipos de gente que se misturaram e se

desdobraram culturalmente, dialogando o tempo todo com a natureza.

4.4
O ESPACO URBANO E A FORMA DE VESTIR

Nenhum objeto do homem - seja um monumento, seja um casebre -
pode se esquivar de sua relagado com a cidade, local de representagoes
da condigao humana. Sua analise é possivel, portanto, apenas quando se
pode definir o objeto como forma descontinua do todo; apenas
quando se pode demonstrar de que modo ele encontra o seu lugar e
sua lei de aparigao. A existéncia do objeto se especifica nas condiges
positivas de seu relacionamento com a cidade (AULENTI, 2012, p.3)

O Rio de Janeiro apresenta algumas caracteristicas muito particulares. Enquanto
espago urbano, propoe uma organizagao de multiplos contrastes. Ao contrario da
maioria das cidades, expoe suas veias abertas. Nao escamoteia as diferengas. Arrisca. Em
sua organizagao espacial, desenha ambientes desiguais que ocupam o mesmo perimetro
urbano. Integra. Solicita um constante didlogo entre seus espagos - habitados e
desabitados. Justapoe, opoe, tanto nos fatores naturais quanto nos socioeconomicos.
Vai do siléncio das florestas urbanas ao burburinho do comércio em ambientes
abertos*, da acomodacio das favelas sobre a superficie - como espaco arquitetdnico
homogéneo - a opuléncia das edificagbes dos bairros da orla. Essas cercanias com

aparéncias e sistematizagoes extremas tornam a cidade singular.

* Aqui entendemos, de acordo com Fernando Ortiz (1991), transculturagio como o processo de
apropriagcao dos materiais nativos pelos europeus e a apropriagao por parte da colonia de elementos
europeus, que passaram a constituir modos de representagao na colonia - ou seja, sujeitam-se a novas
descrigdes, embora, aos olhos de todos, sejam lidos como originalmente europeus. Este conceito pode
ser aprofundado no trabalho de Mary Luise Pratt mais especificamente em olhos do império: relatos de
viagem e transcultaragao.

“ Apesar de o Rio de Janeiro ter aderido ao shopping-center fechado, uma boa quantidade de espagos
comerciais se apresenta na cidade, dando uma caracteristica mista de mercado arabe a configuragao de
feiras como o calcadao de Madureira o camelédromo da Uruguaiana, o Saara (centro da cidade) e Ipanema.
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A paisagem retilinea do oceano é abragada por um contorno sinuoso de onde
emergem morros com recortes e alturas diversas, que descem suaves, ao encontro da
terra que deita sobre o mar. “O desequilibrio criado pelos seus declives naturais das
montanhas € transferido para toda a cidade, gerando uma qualidade elastica e maleavel
no tecido urbano.” como descreveu a arquiteta iraniana, Zaha Hadid, em entrevista ao
Jornal o Globo em 25 de janeiro de 2012. Desta maneira, a cidade se apresenta viva,
organica, pulsante, complexa.

Sua situagao geografica possibilita o encontro, seus picos sao referéncias cardiais,
pontos de chegadas e de partidas. Sendo sua espacialidade constituida das diferengas,
seu tecido social reflete a mesma caracteristica. As diversas camadas socioeconomicas e
culturais se interseccionam no espago urbano, beneficiando-se da geografia da cidade e
de objetos intermediarios produzidos por sua urbanidade.

Tal elasticidade e maleabilidade, a que se referiu Zaha Hadid, transforma a cidade
em um espago complexo, extremamente plastico, que se permite observar de diversos
pontos de vista, tanto no que diz respeito a forma quanto ao fator humano. Essa
caracteristica gera uma porosidade entre as inUmeras camadas urbanas que respiram e
transpiram umas as outras, engendrando um modo de ser carioca, que determina tam-
bém um modo de vestir.

Dessa maneira, o espago urbano do Rio de Janeiro revela um territorio cultural
bem definido, que suscita uma autonomia nos resultados formal e conceitual dos objetos
utilizados em sua paisagem. Entretanto, como explicar de que forma se da essa auto-
nomia que autoriza, mediante codigos especificos, redescrever canones estabelecidos,
configurando, assim, o estilo carioca de vestir?

Pode-se estabelecer o modo de vestir por questoes pertinentes ao lugar, mas nao
apenas aquelas que se referem ao clima, a topografia, as condi¢oes fisicas em geral e
ao contexto social, mas, sim, questoes relativas a uma paisagem mais panoramica, mais
complexa, em que o espago se constroi e se reconstroi em constante renovagao, a partir
da relagao de sistemas de objetos e sistemas de agoes exercidas sobre ele, constituindo
uma visao de territério, de paisagem, “[...] uma visao de materialidade que nao constitui
apenas um teatro da agao, mas € condigao para a agao”. (SANTOS, 2007, p. 74). Ou
seja, a materialidade nao é vista como inerte, ela atua mediante um processo intera-
tivo dos homens com os objetos, através do uso, corroborando com a constituicao de
uma paisagem.

O lugar produzira objetos capazes de conformar uma cultura. Entretanto, ao rela-
tivizarmos o tempo e definirmos esse territorio contemplando a relagao entre espago e
tempo como elastica, maleavel e plastica, em que a fluidez celerada, com que as agoes e
as coisas se imbricam, resulta no que vivenciamos hoje: uma contemporaneidade simul-
tanea, em que as informagSes podem ser instantaneas. Este lugar podera ser outro lugar,

dissolvido pelo mundo (SANTOS, 2007, p. 75) ultrapassando as limitagoes da fronteira
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fisica. Entretanto, carrega consigo um sitio simbodlico, onde as referéncias - pontos de
partida - ainda sao o espago, a terra, o chao. A paisagem sai da terra, espaco definitivo,
ponto de referéncia fisico, espacial e material.

Por isso, para compreender o modo de vestir carioca, nao nos basta relacionar o
espago e o contexto: é necessario definir o sitio simbodlico a que ele pertence.

O espago, a terra, melhor dizendo o mundo, esta ai, sujeito ao tempo, e este o torna
maleavel, plastico. Na perspectiva de Santos a materialidade do espago deve ser vista
pelo problema técnico, na medida em que ¢é através da capacidade técnica que é possivel
transforma-la: o espago nao é estatico, ele é constituido, por elementos e objetos que
desenham a paisagem e as agoes praticadas nele e sobre ele,, modificando que provocam
constantes mudangas na paisagem.

A questao do espago esta ligada a velocidade das pessoas, das coisas e das mensagens.
Assim, podemos participar da contemporaneidade simultidnea, e isso muda a definigao
de lugares, pois ele pode estar em todo lugar. Mas o lugar fisico nao pode ser transpor-
tado, nao pode estar em outro lugar, porque o estar em outro lugar é destituido dos
sentidos em sua /ntegridade - a atmosfera nao viaja na mensagem. Ela pode ser transposta,
decodificada em outras linguagens - por exemplo, na representagao artistica -, mas nao
se da por completo pois vai decodificada. Por isso, o espaco fisico, geografico, torna-se
fundamental para a consolidagao do modo de agir das pessoas.

As pessoas também transitam mais e se deslocam, apropriando-se de outros espa-
cos. Portanto, veremos ai a camada da cultura atuando sobre o espago. Para entender as
manifestacoes das formas de vestir, € importante entender também o mundo e o espago

que ele ocupa, ainda que seja necessario corta-lo e dividi-lo (SANTQOS, 2007, p. 75).

4.5
CONSTRUGAO DA CULTURA CARIOCA

Podemos remontar ao momento da colonizagao onde a cidade do Rio de Janeiro
nao surge organica, mas, da mesma forma que a maioria das cidades coloniais da América
Latina, como um “[...] sonho de uma ordem e encontra no novo mundo lugar propicio
para encarnar’. (RAMA, 1985, p. 23)

As cidades europeias também sofrem transformagoes em seus tragados no periodo
subsequente a passagem da |dade Média para o Renascimento. Elas se reorganizam
urbanisticamente a partir de uma nova estrutura de sociedade e nao se configuram de

acordo com a teoria da cidade ideal”: elas se redesenham

4 Argan aponta que o mito da cidade ideal nasce do pensamento humanista desenvolvido no primeiro
renascimento, que tem como fonte primeira o Tratado de Vitruvio. Posteriormente, diversos outros
tratados foram desenvolvidos ao longo dos séculos XV e XVI.
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[...] na transformagao real das cidades antigas, mediante uma inter-
pretacao profunda da historia e da vida da comunidade. E esta nao se
baseia na ideologia mais ou menos iluminada e platonica do poder, mas
na ideologia de autoridade moral e da experiéncia vivida. (ARGAN,
1999 p. 79)

Isto é: dentro de uma perspectiva de projeto, as cidades ainda se impoem como
organismos vivos e dialogam com as novas formas de organizagao que ordena as relagoes
de simetria e proporgao, nao apenas na escala do edificio, mas na articulagao dos demais
edificios da cidade. Portanto, tornam-se passiveis de novos tragados urbanos, fruto de
projetos.

Tal feito € possivel mediante a retomada da teoria classica de Vitravio, com énfase nos
conceitos de simetria e proporgao. “A novidade na concepgao do espago do Renascimento
esta em que a perspectiva ja nao € considerada a lei da sensagao optica, mas a lei constru-
tiva do proprio espago.” (ARGAN, 1999, p. 63). Esses principios influenciarao nos tragados
das cidades, constituindo o que Argan denomina “visuais urbanos”, aqui ja apontando a
relagao entre urbanistica e cenografia, caracteristica importante do periodo barroco.

No Renascimento, a Europa passou por transformagoes que determinaram uma nova
organizagao da cultura, e o espago da cidade foi transformado e entendido como o lugar
de agao e interagao humana. De acordo com Angel Rama (1985), cada agao empreendida
na cidade pode ser atribuida a uma categoria de agao. Assim, a cidade historica € o lugar
onde a agao politica é fundamental; a cidade capital como figura social politica e artistica
é a cidade que representa a autoridade do estado sua forga moral e cultural.

A cidade do Rio de Janeiro até 1960 ocupa a atribuicao de capital do Brasil. Contudo,
enquanto cidade, assume um sentido de capitalidade para além de seu atributo politico e
administrativo especifico. Enquanto cidade, confunde-se com o todo do pais e € descrito,
muitas vezes, como o espaco que define a identidade simbdlica do Brasil.*®

A partir de entao, a cidade do Rio configurou-se em uma cidade que articula, enquanto
representagao, um discurso multiplo e cosmopolita. Ela é resultado da superposicao de
sua condicao fisica exuberante e de fatores simbolicos dispares. Entre os periodos em
que se tornou capital da colonia, depois imperial e por fim da Republica, ao percorré-la
é possivel reconhecer os diversos circulos que convivem, se misturam, se escamoteiam
entre si e se separam espetacularmente. Compoem uma trama complexa e particular,
nem tao explicita, nem tao escondida. “Ha um labirinto das ruas que sé a ventura pessoal
pode penetrar e um labirinto de signos que so a inteligéncia raciocinante pode decifrar,
encontrando a ordem.” (RAMA, 1985, p. 53)

48 . . . .
Ao longo de seu tempo como capital, a cidade do Rio de Janeiro engendrou, em seu desempenho, o

sentido de capitalidade, conformando um microcosmo do pais, que, como nos mostra o texto “Brasil,

acertais vossos ponteiros”, de Margarida de Souza Neves - a ocasiao de exposi¢ao homonima ocorrida



Apos a chegada de d. Joao, o Rio tornou-se a sucursal de uma capital europeia,
caracteristica que mantera durante o periodo do Império. Com a chegada da Republica,
surgiu o sentido do nacional (diferente de nacionalismo), que se fortaleceu diante do
conceito de ordem e progresso positivista € do mundo moderno. Dessa forma, o labirinto
da cidade, que embaralha as diversas manifestagoes culturais, resultado da convivéncia
de indios, negros e brancos, foi “passado a limpo”, e aqui predominou a hegemonia do
comportamento, de acordo com as regras da boa sociedade trazidos com a corte.

As regras impuseram, sobretudo, uma formatagao das aparéncias e dos modos de
se comportar em publico. Com a chegada da Republica e a estruturagao de uma cidade
moderna, fruto da revolugao técnico-cientifica, a situagao recrudescera e resultara em
linhas de confronto dentro da cidade. Isso quer dizer que, quanto mais ao centro, mais
as regras se fazem presentes; quanto mais fora dele, um acordo tacito mantera habitos
ja adquiridos pela populagao que se adapta a progressiva nova urbanizagao e de quem se

exige um esforco de adequagao as regras sociais.

Ontem, ia andando um bond, com pouca gente, trés pessoas. A uma
dessas pareceu que o cocheiro estava fumando um cigarro ; via-lhe ir
a mao esquerda frequentes vezes a boca , de onde saia um fiozinho de
fumo , que nao chegava a envolver-lhe a cabeca, porque, com o andar do
veiculo, espalhava-se pelas pessoas que iam dentro deste. Os cocheiros
podem fumar em servigo? Perguntou a pessoa ao condutor. Fé-lo em
voz baixa, tranquila, como quem quer saber, sé por saber. O condutor,
nao menos serenamente, respondeu-lhe que nao era permitido fumar-.

— Entdo...?

— Mas ele fuma sé aqui, no arrebalde; 13 para o centro da cidade
nao fuma, nao senhor. Grande foi o espanto da pessoa, ouvindo essa
tradugao de Pascal, tao ajustada ao cigarro e o bond. Verité en degq,
erreur au dela. (SEVENKO, 1998, p.524)

Inaugura-se um jogo de negociagoes, que ao contrario do que parece, faz recrudes-
cer habitos enraizados. Estando no centro da cidade, aquele que vive em outro circulo
se submete ao codigo que o anula e na “[...] auséncia de uma norma de cidadania que o
reconhega, ele responde com a desestabilizagao do privilégio social que o direito a
privacidade se tornou aqui.” (SEVCENKO, 1998, p. 530).

O projeto da cidade republicana, que impoe um modo de vida de acordo com pa-
rametros ditados a partir da matriz europeia, desenha uma cidade cindida. Embora ela,
em seu todo, continue a operar com suas diferengas, o que quer se ver, e o que quer se
mostrar, € o que as novas regras sociais determinam. Essas novas regras sociais exigiam
que a populagao se esforgasse ara se adaptar aos novos habitos, aos novos bens materiais
e a nova organizagao da cidade, que acaba por esconder e confinar os que nao alcangam
os recentes parametros de sociabilidade.

Assim como diversos objetos introduzidos na cidade, como novas construgoes, novos
veiculos, a luz elétrica e todos os objetos que dela resultam, os objetos vestimentares
também devem ser utilizados de acordo com as novas regras. Nesse caso especifico, a

regra se faz absolutamente prescrita pela moda.
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A economia brasileira contava com uma produgao ainda essencialmente agricola e
extrativista. Em consequéncia, a maioria dos objetos era trazida de fora, e, assim, a im-
posicgao ja se fazia, na medida em que quem produzia o fazia de acordo com seus ditames.

A apropriagao dos elementos de vestuario, impostos pela cultura europeia, exige
uma forte negociagao com o corpo. Sao espartilhos, anaguas, paletds e calgas de casimira,
meias, plastrons, gravatas, colarinhos, uma sorte de elementos um tanto desconfortaveis,
e, na regiao dos pés, lugar em que o corpo se aterra, as coisas complicam, pois uma
roupa va la!, mas esses excessos nos pés que levam e trazem essa gente para todo lugar

s6 podiam resultar em dificuldade.

[...] muitos vinham de uma area rural, habituados a andar descalcos,
ou de ambientes rusticos que obrigassem ao uso da bota, ou ainda de
atividades subalternas exercidas com tamancos ou chinelas. Adaptar-se
a0s novos sapatos era um martirio, imediatamente revelado pelo ridiculo
do andar claudicante.” (SEVCENKO, 1998, p. 556).

O Rio de Janeiro se estabelecera como um espago imitativo (ORTIZ. R, 1989), uma
pequena Paris nos trépicos.”” O espaco urbano estava “domesticado”. A escolha por o
que imitar estava tomada, as diferengas nao ameagavam. Cada um ocupava seu lugar.

Entre 1830 e 1870, o pais viveu um processo de adequagao as relagoes de base
capitalista, e o Rio de Janeiro, como capital, buscou, dentro de seu espago urbano, se
ajustar as novas premissas.

Até o fim dos anos 1920, esse espirito aparentemente assentado reinava no Rio. A
cidade, na condigao de capital, podia parecer blindada a movimentos de grandes trans-
formagoes, na medida em que comportava o espago da Academia (ABL), dos parnasianos,
dos simbolistas, da cultura estabelecida. Entretanto, sem gerar conflito e estabelecendo
uma ordem de complementaridade e coabitagao, instalavam-se ali a tradicao mundana, a
intelectualidade boémia do grupo da rua do Ouvidor e o movimento de cunho catélico
capitaneado por Jackson de Figueiredo. Assim, academia, boemia e catolicidade conju-
gam-se, nao sem tensoes, neste mundo intelectual carioca das décadas de 1920 e 1930.
(GOMES, 1993, p. 64)

Novos ventos vinham chegando, trazendo o moderno. Ainda que soprados de fora
para dentro, ao bater em solo nacional, acendem um sentimento nacionalista que busca
esclarecer a identidade nacional. Esse movimento, heterogéneo, de cunho renovador,
que articula conexoes entre arte e politica vinha sendo ruminado por todo o pais desde
os anos 1910 (GOMES, 1993, p. 63) e estabelece seu marco simbdlico e normativo na

Semana de Arte de 22 em Sao Paulo. A Semana de 22 fez de Sao Paulo palco cultural

# Afinal, todo o projeto de remodelagio da cidade seguia a mesma regra da reforma feita na Paris
Oitocentista. “O Rio de janeiro foi palco de uma firme tentativa de reformar os costumes, aliando o
controle e o redesenho dos espagos publicos ao ataque violentissimo aos espagos privados e as proprie-
dades edificadas.” (MARINS 1998, p.145)
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inovador,” e, aparentemente, o Rio nio alcanga posicio de destaque nesse movimento,
justamente por constituir um lugar onde a tradigao estava estabelecida pelas instituigoes.
Contudo, “[...] as vinculagdes dos intelectuais cariocas as tradi¢coes de sua cidade eram
complexas, e se nao excluiam desafios e conflitos, nao comportavam a “radicalidade
paulista”. (GOMES, 1993, p. 68)

O meio intelectual carioca estabeleceu uma relagio com o patrimonio de seus ante-
cessores, utilizando-o como manancial simbdlico, seja por ruptura, seja por vinculo. Isso
caracterizou a cidade como um espago em que a tradigao poderia servir como estimulo a
criatividade, e nao como obstaculo.

A tradigao também inclui um pacto sociocultural em que as culturas das diferen-
tes matrizes raciais e as diferentes camadas sociais - que ocupam e usam o espago da
cidade - convivem, cada uma guardando reservas, pelo uso de cédigos de sociabilidade
estabelecidos, dentro do uso do espago urbano, possibilitando trocas culturais em que
um se alimenta do outro e consolidando um processo digestivo tao promovido pelo
movimento modernista paulista.

Dessa maneira, nds nos apropriaremos da conclusao apresentada no trabalho de
Angela de Castro Gomes: £ssa gente do Rio... os intelectuais cariocas e o Modernismo, para
enfatizar o papel capital da cidade como espago de espirito de cultura, que promovera,
mais tarde, ao longo do tempo, o uso de determinados objetos vestimentares inovadores
seus espagos de convivio, aqui definidos: a faixa de areia.

[...] o Rio de janeiro foi mais moderno que modernista, sem deixar,
contudo, de abrigar debates e toda uma diversificada produgao artis-

tica que alterou e revigorou sua proépria tradigao intelectual.”(GOMES,
1993, p. 75)

Para nds, interessa perceber que o sentido de moderno atribuido a cidade diz
respeito a capacidade de misturar academia, catolicos e boemia, incorporar, nos saloes,
o mulato que claudica por causa de seu desconforto no uso de sapatos fechados e as
dangas, como o maxixe e o samba, que corriam soltos na casa de Tia Ciata®'.

No que diz respeito aos modos de vestir da elite burguesa brasileira, os ares mo-
dernos repercutem e as roupas se modernizam. No entanto, tudo dentro dos ditames
da moda parisiense ou, mais ousadamente, em algumas divagagdes que esbarrarao no

Futurismo italiano, mas ainda hao mencionam nenhuma referéncia efetivamente brasileira.

% Mario de Andrade escreve em carta para Manuel Bandeira em 18 de agosto de 1925: “O que sio as
vaidades meu Deus! Essa gente do Rio nunca perdoara S.P. de ter tocado o sino. Nao falo de vocé. Vocé
ja nao é do Rio. Vocé é como eu: do Brasil.” (In GOMES, 1993, p. 62)

*! Tia Ciata, cujo nome de batismo consta como Hilaria Batista de Almeida, foi uma das muitas baianas,
que promoveu, nos fundos de sua casa, cerimonias religiosas, onde se tocavam instrumentos com ritmos
africanos. Conta-se que em seu quintal as cerimonias religiosas transformavam-se em animadas festas
com muito improviso, o que a definiu com figura fundamental para o surgimento do samba carioca. Para
mais detalhes ver Tia Ciata e a pequena Africa no Rio de Janeiro, de autoria de Roberto Moura.
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O movimento modernista foi crucial para estabelecer um sentido de cultura nacional
e, consequentemente, de nacionalidade, que, segundo Ortiz, se consolidara a partir da
Revolugao de 30 com a Era Vargas. O acesso a cultura popular, sem davida propiciado
pelo radio, divulgou para o pais, por exemplo, o samba e a marcha, que antes estavam
praticamente confinados aos morros e sublrbios do Rio, tornando-se objeto de
consumo cultural.

Nao podemos nos esquecer das obras que inauguraram uma nova descrigao da
formacao do Brasil: Casa grande e senzala, de Gilberto Freyre, e Raizes do Brasil, de Sérgio
Buarque de Holanda, os quais nos idos desses tempos, frequentavam saloes cariocas.

O Modernismo foi alicerce para a constituicao de novas manifestagoes culturais
vindouras. Foi semente fundamental da discussao de um Brasil moderno, que tinha como
um de seus palcos a capital federal, onde, na Era Vargas, se estabeleceu o Ministério da
Educagao, Cultura e da Saude. A partir dos anos 1940, com a adesao a Guerra junto aos
aliados, o Brasil estabeleceu uma forte alianga com os Estados Unidos e passou a sofrer
grande influéncia da cultura norte-americana. Os Estados Unidos, pais jovem e dindmico,
também ex-colénia que havia conquistado autonomia e até superado a metropole,
constituia-se em modelo a ser seguido. Cada vez mais brasileiros buscavam as
universidades norte-americanas para se aprimorar no modelo técnico-cientifico
produzido nesses centros de estudo que se tornavam referéncia para o Brasil.

A metropole mudou de continente. Hollywood passou a ditar as modas e os modos.
O ideal passou a ser o american way of /ife, e tudo que é moderno é de “plastico” vem
da América.

O Rio de Janeiro, como capital, foi o primeiro porto desta influéncia a marcar
territorio até os dias de hoje. Os anos 1950, assim como os 1940, sao prosperos,
marcados por um forte desenvolvimento industrial, e a cidade se expandiu em diregao as
praias do sul.

Nos anos 1960 a capital foi transferida para Brasilia, o que se deu paulatinamente.

Embora a cidade tenha perdido o posto de capital, nao perdeu o status de capitalidade.

4.6
A CONQUISTA DAS PRAIAS AO SUL

O uso das praias como espago de lazer e de encontro estabelece um forte
elemento de influéncia sobre os costumes da cidade. O uso da praia intensifica-se na
frequéncia e na disposicao do corpo fisico sobre o local, o despojamento de relaxar
sob o sol projeta os cariocas aos habitos mais naturais possiveis: jogar-se na agua,

sentar-se na areia, deixar o sol queimar e relaxar o corpo. Tais atitudes afastam o
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homem urbano da urbe, remetem-no a origem, ao indio, a relagao primeva de contato
com a natureza, sem utilizar aparatos sofisticados. Inspiram o caminho da simplificagao
da forma dos objetos que permeiam esse lazer.

Ainda na primeira década do século XX, enquanto os debates de cunho intelectual
se faziam no centro da cidade, outro viés cultural, que inaugura espagos, se vivificava. O
culto ao corpo e a saude eram consagrados como um novo paradigma, com a intengao
de denotar uma exuberancia saudavel. Logo, tornam-se necessarios a pratica de esportes,
a exposigao ao sol e o banho de mar. Esse ideal estabeleceu-se nas classes dominantes,
que passaram a entender a pele bronzeada, exposta ao sol nos momentos de lazer e de
praticas de atividades fisicas, como atributo de saude, diferente da classe trabalhadora,
que se bronzeava durante o periodo laboral ao ar livre. (SEVCENKO, 1998, p. 561).

A pratica de esportes se iniciou na cidade com as regatas. Iniciava-se a vocagao bal-
nedria da cidade, que seria levada as Ultimas consequéncias, consolidando as praias como
foco de lazer,e uma extensao natural dos quintais e salas. (SEVCENKO, 1998, p. 571)

A reforma urbana de Pereira Passos corroborou para o uso da faixa de areia como
um espacgo social. Antes, o banho de mar prescrito ja se estabelecera. Alids, consta que
D. Joao IV, seu precursor, se banhava para fins curativos em praia proxima a Sao
Cristovao, na praia do Caju.

Para a boa sociedade, os banhos de mar eram praticados inicialmente apenas como
atividade curativa, feita nas casas de banho.” Eles sé se constituiam habito de lazer as-
sumido quando se tornaram uma moda elegante entre os jovens, que, com a reforma
urbana, puderam usufruir um espago codificado propicio para o esporte. As regatas
tornaram-se usuais nas praias do Flamengo e de Botafogo, facilitadas pela construgao
da avenida Beira Mar.

Em um primeiro momento, assim como na Europa, o uso do espago balneario foi
sujeito a regras. Em 1906, o prefeito Pereira Passos publicou regulamento estipulando as
normas para o funcionamento de balnearios. (SEVCENKO, 1998, p. 572). Mais tarde, em
1917, instituiram-se novas regulamentagoes, os banhos foram limitados por horarios que
seguiam a logica da insolagao, sendo permitidos apenas na primeira parte da manha e no
fim do dia. Os trajes deveriam ter um minimo de decéncia, e o espago da praia deveria
ser utilizado sem grandes alaridos e algazarra, penalizando-se aqueles que infringissem
as regras com multas e detengao. Embora essa dltima regulamentacao logo tenha sido
revogada, havia a preocupagao de codificar o uso do espago balneario a partir de codigos

de sociabilidade considerados plausiveis para uma boa sociedade. No Brasil, o uso
das aguas, sejam elas de rio, mar ou lagos, é entendido como de interesse publico;

portanto, as praias sao publicas, de uso de todos.

32 As casas de banho seguiam os moldes europeus, e a primeira a ser instituida no Rio de janeiro foi na
praia do Boqueirao, préxima ao centro da cidade.
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A medida que o uso da faixa de areia foi introduzido no dia a dia dos cariocas, os
trajes de banho sofreram alteragoes, o que resultou em mais conforto e desenvoltura
para os banhistas, de um traje que cobre o corpo todo a trajes mais leves, mais curtos
e colantes. Essa transformagao estava associada a novas perspectivas sociais, como a
emancipagao feminina e o relaxamento em relagao ao pudor, bem como as novas tec-
nologias de confeccao e produgao de matérias téxteis.

A ocupagao da orla seguiu um curso que desenhava sobre o mapa da cidade uma
linha continua, construida ao longo do tempo, entre o final do século XIX e a década de
1980. A linha parte do centro, ponto de fundagao da cidade, nas diregoes norte e sul, e
chega, enfim, a praia do Recreio dos Bandeirantes.

Diferentemente do sul, a expansao na diregao norte foi impulsionada pelas atividades
portuarias, que dominaram grande parte do contorno do continente para dentro da baia
de Guanabara. Isso ocasionou o desaparecimento de inUmeras praias.

Nas figuras abaixo demostramos a ocupagao da orla ao longo de quatro séculos
através dos tragados sobre mapas da cidade confeccionados nos anos de 1778, 1864,
1929 e 2013. Na segunda parte da figura cada tragado representa um século ao qual
atribui-se uma cor, sendo respectivamente cada século, em ordem crescente, azul,
vermelho , verde e amarelo.

Na primeira figura pode-se ver nao apenas a expansao da ocupagao da orla sobreo
territorio, como também a expansao em diregao a agua, como os diversos aterros que
a cidade vivenciou.

Na diregao sul, o espago das praias s6 passou a ser plenamente utilizado medi-
ante a construcao de acessos. Portanto, a ocupagao da faixa litoranea se fez conjun-
tamente a politicas relacionadas ao implemento de condigoes viarias e transportes e

planos urbanisticos.
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Figura 4.3
Superposicao de mapas do Rio de Janeiro: 1778, 1864, 1929 e 2013.

A geografia da cidade /7 natura na diregao sul apresentava um desenho com alguns
obstaculos: a faixa de ocupagao possivel era estreita, imprensada entre o mar e as mon-
tanhas, e a ocupagao era paulatina e avangava sobre a orla do litoral Atlantico com apoio
de obras de engenharia.

Paradoxalmente, a cidade do Rio de Janeiro, tida com exemplo universal de espaco
“natural”/tropical, é, hoje, fruto de projetos urbanisticos que interferiram sobre a paisagem
natural, derrubando obstaculos, como morros e florestas, e aterrando mangues e mar,
para expandir novos territorios. [panema e Leblon, por exemplo, eram um imenso areal
cercado de charcos acerca da lagoa Rodrigo de Freitas e de dificil acesso,: ja a floresta
da Tijuca é produto de um processo de reflorestamento empreendido no século XIX.

A cidade colonial se instalou de costas para o mar, protegida pela baia. Na Republica, a
elite urbana, fugindo do centro insalubre e buscando os ares saudaveis da praia, promoveu
a ocupagao na diregao sul da cidade. Desse modo, como aponta Sabine Knierbein (2006),
o desenvolvimento da zona sul da cidade sobre as praias foi proporcionado pela desco-
berta da vida balnearia e pela especulagao imobiliaria, que viu, na possibilidade de criar
bairros com melhor qualidade de vida, um excelente negodcio; ou seja, os vetores que
definiram o crescimento da cidade em diregao as praias do sul podem ser associados as

dimensoes cultural e econémica.
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Margeando o Atlantico, a expansao na diregao sul se fez buscando evitar a elimina-
¢ao o relevo, como se deu anteriormente com o morro do Castelo. Assim, as conexoes
foram feitas por tuneis que conectam essas areas ao centro da cidade.

O primeiro tunel a ser construido conectando as praias ao centro data de 1892 e
liga Botafogo, que ja apresentava vias de acesso ao centro, a Copacabana. Desde entao,
ja estava prospectado o crescimento da cidade na diregao sul sob a égide da especulagao
imobiliaria.

[...] a2 Companhia Cidade da Gavea pretendia edificar a Cidade
Balnearia nas praias ainda virgens de Copacabana, Vila Ipanema,

Leblon e Sdo Conrado, o que ndo ocorreu apesar da intengéo [...]"
(BRANDAO;MARTINS, 2009, p.8).

O aspecto cultural vigente, no inicio do século XX, de culto ao corpo por meio do
viés da saude como estopim da ocupagao, pela elite, da faixa litoranea sul, resultou em
um modo de vida peculiar da cidade e concluiu o desenho de um tipo de comportamento
corporal para o carioca. Definiu-se uma corporeidade que ultrapassa a faixa de areia e
toma as ruas da cidade.

Este nao é um fator Unico, embora seja o mais visivel pela 6tica da elite social. A ele,
juntaram-se fatores ja mencionados, como as herangas das culturas africana e indigena,
que se encontravam depositadas na populagao de menor poder aquisitivo. Tais inter-
vengoes promovidas pelo Estado no sentido de desenvolver a cidade e urbaniza-la, na
maioria das vezes, afastavam as populagoes de menor renda do epicentro das reformas.

Como resultado da falta de uma politica de habitagao, os morros da cidade sofreram
uma ocupagao desordenada, também na diregao sul. A cidade do Rio de janeiro passou
por um processo de urbanizagao que lidou com duas formas diferentes de ocupagao de

I!’

espago: uma “contratual” estabelecida dentro do que Rama (1985) define como cidades
escriturarias, em que se formaliza a posse da terra por normas e leis; e outra relativa a
ocupagao e posse dos espagos que se legitimam por meio de lagos familiares e relagoes
consolidadas por identidades culturais comunitarias que estabelecem vinculos territoriais.
Nesse caso, é o sentimento de pertencimento ao grupo que outorga a posse.”’

Entre 1843 e 2003, projetaram-se, sobre a cidade do Rio de Janeiro, dez planos
urbanos. (KNIERBEIN, 2006) Nem todos foram executados, mas todos, salvo o ultimo,
que reconheceu a favela como bairro, desconsideraram a populagao que se organizava
sobre o relevo da cidade proximo aos bairros escriturados.

No periodo do governo de Carlos Lacerda, no inicio dos anos 1960, houve
o desmonte de algumas favelas que foram empurradas para conjuntos habitacionais

na periferia.

33 Gomes (2002) denomina essas duas formas de ocupagio do espago: a primeira “monoespago”, aquela
relacionado as regras e leis; e a segunda o “geneoespago”, relacionada aos lagos, genéticos ou sociais,
espagos conquistados por grupos por intermédio da forga da identidade cultural.
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Contudo, as favelas nio desapareceram. Apostamos que a persisténcia dessa parte
da populagao em se manter nas areas mais centrais da cidade fermentou o processo
de transculturagao e produziu uma tradigao inventada essencialmente carioca.

A cidade acomodou, dentro de um unico circulo, varias camadas sociais. A praia
foi, e ainda &, o lugar do encontro social das diversas camadas, que, com seus corpos,
se apresentam desprovidos de armaduras sociais, ja que, para frequenta-la, o traje nao
é segmentado - ele é (nico e para todos. E na praia carioca que se encontram as laras,
Marias e lemanjas.

Na década de 50, com a poluigao das aguas e a construgao do aterro do Flamengo,
que afastou da orla a linha de construgdes habitacionais, mais uma vez as elites foram
induzidas a se deslocar em diregao mais ao sul e aportaram em Copacabana. A orla do
Flamengo manteve seu valor simbodlico apenas como um recurso visual, enquanto
Copacabana, em frente a praia, atendia ao mesmo valor visual e o valor do desfrute do mar.

Na praia, o corpo é solto, sem parametros concretos de construgoes urbanas, a
textura da areia desestabiliza o andar armado, o calor e a agua promovem sensagoes.
Todos esses sentidos aos quais as pessoas se entregam ao usar a praia, sao contingentes,
nao seguem um padrao de causalidade instituido, sao sentidos inerentes ao ser humano,
sao resultado da natureza. Paulo Cesar da Costa Gomes escreve:

No caso do Rio de Janeiro, nada é mais caracteristico como espago
do “carioquismo” do que as praias de Zona Sul da cidade. Nas praias
se inscreve o estilo de vida do habitante da cidade. Nelas, que sao uma
das imagens picturais mais fortes do Rio de Janeiro, sao langadas as
novas modas, as novas girias, onde o carioquismo é mais caracteristico,
ou seja, a praia serve como um poderoso referencial na definicao do

estilo de vida, caricaturizado, é claro, da cidade. (COSTA GOMES,
2002, p. 213)

A consolidagao do bairro de Copacabana corroborou para instituir a ideia de a
cidade do Rio de Janeiro ser uma metrépole balnearia. Copacabana ja era frequentada
desde o fim do século XIX. Sua ocupagao inicial foi fruto da politica de expansao da
cidade, que se desenvolvia em varios outros bairros™ e tinha como propésito aliviar o
centro da cidade, que enfrentava problemas de saneamento, inclusive epidemias. Uma
primeira camada de construgoes constituidas por amplas casas foi substituida a partir de
meado dos anos 1920,” mais intensamente, por edificios de apartamentos que podiam
alcancar até oito andares. A partir de 1946, passou-se a permitir a construcao de prédios
de doze andares. Copacabana tornou-se a tradugao brasileira de um panorama de
transformagoes sociais, tecnologicas e, sobretudo, de mentalidade que ocorrem em

ambito mundial. O bairro tornou-se a representagao, no Rio de Janeiro, do moderno,

** Laranjeiras, Cosme Velho, Tijuca, Sio Cristévio, Méier e Maria da Graga.
3> O Hotel Copacabana Palace, que foi fruto da negociagio do Estado com o empresério Octavio Guinle,
foi o primeiro edificio com oito andares e data de 1923.
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que contrasta com a vida convencional de outros bairros, como se nota na reportagem

de Alceu Pereira na revista O Cruzeijro, de 29 de janeiro de 1944:

[...] Copacabana, Ipanema e Leblon, os bairros granfinos, dormem
tarde e nao amanhecem antes das dez, principalmente aos domingos.
[...] cruzam banhistas que ja vém de volta - filhos de outro bairro, com
toda a certeza - e os naturais da zona, que somente agora vao provar
a agua fria do Atlantico. A fisionomia de Copacabana adquire dia a dia
uma feicdo propria. A sua gente é de cor vermelha, bronzeada e de
aspecto sadio. Goza de independéncia [...] Nao diriamos liberdade -
nos trajes, que sao leves e tropicais. O Rio é uma cidade, alias, que tem
vergonha de ser tropical. Suas casas sao fechadas e severas, de
cores graves. Suas ruas estreitas e seus homens de casacos e smoking
pretos, terrivelmente pretos. A gravata, o colarinho em todas as [....]
circunstancias, como medida obrigatoria de elegancia. Copacabana,
entretanto, nao € assim. Ela [...] a feicdo de suas ruas [...] dando-lhe
[...] alegres ventiladas, olhando o mar e beijadas pelo vento. Os seus
marmanjos e suas garotas se vestem sem [...] Demasiado Ninguém
repara se fulano entra no onibus envergando um blusao ou uma camisa
esporte. Ninguém se impressiona com o vestidinho estampado daquele
pedacinho de morena. Esse espirito invade as fronteiras de outros
bairros e se chama de fato o espirito Copacabana. (Kaz, 2010, p 107)

O bairro foi desenhado de forma autossuficiente: comporta cinemas, teatros, lojas

de departamento, consultorios médicos e tudo que era necessario para uma vida

completa. Sua ocupagao de maneira tao vigorosa consolidava, na cidade, uma tradigao

carioca — a incorporagao de habitos praianos. Contudo, isso nao ocorreu sem que a

faixa de areia, espago publico, vivenciasse um processo de negociagao urbana entre as

diversas camadas sociais, sem que as elites demonstrassem forte desconforto, como

aponta o texto de Geraldo de Freitas publicado em O Cruzeiro, também de 25 de margo

de 1944:

Copacabana ja nao é mais praia do granfinismo, dizem os antigos
donos das areias brancas e das ondas orgulhosas, que, enfunadas como
velas verdes, desdobram-se aos pés dos banhistas queimados de sol.
Acabaram com as outras praias. Ja nao existe Santa Luzia (aterro feito
em [922), o Flamengo é um mar de 6leo e detritos, a enseada de
Botafogo esta sendo sufocada e os morros descem sobre Copacabana,
lamentam os jogadores de “football” de praia, os que passeavam os caes
de raga pelo macio areal, os que sentiam-se senhores da beleza e do sol
de todos os pontos, do Leme ao Forte Na verdade, as praias, ao invés
de surgirem, estao acabando. O povo nao tem culpa e procura todas
as praias abertas a necessidade de um banho de mar e de um banho
de sol. Por isso, Copacabana é hoje a grande praia do povo. O verao
esta se despindo e os corpos rolicos que ficarao saudosos do sol, os
corpos brancos de arianos, dao lugar aos corpos pretos de filhos dos
morros e das favelas, sio corpos morenos de mestigos, sao corpos
nde cafusos e indios, raros indios, maos sem anéis e peitos sem colares,
que fizeram castelos de ar [...]"(Kaz, 2010, p. 108)

A despeito de tudo isso, Copacabana estabeleceu-se como um bairro de elite,

resultado de um projeto de cidade tropical que combinava todas as novidades

norte-americanas divulgadas pelo cinema, o jeito de se comportar, de cortar o cabelo, de

93



fazer as sobrancelhas, a atitude de fumar, de andar de bicicleta ou de lambreta, de usar
calcas compridas, maids de duas pegas, oculos escuros. As elites ali se encastelaram de
frente para o mar, dominando, de seus arranha-céus a vista, a luz e a brisa do mar.
Estabeleceram um modo de vida, um savoir vivre que misturava uma pitada do raffiné
europeu com enormes porc¢oes da modernidade norte-americana, que incluia a ascensao
da juventude como parte ativa social e, por isso, certo relaxamento com relagao aos
habitos sociais, o que inclui mais interacao dos géneros, seguindo, contudo, regras
absolutamente codificadas.

O bairro vivia o dia e também a noite, e foi nela, através do show business, que se
construiu uma percepgao de latinidade totalmente errada, a qual tropicalizou a cidade
com parametros equivocados, transplantou a baiana da Bahia para o Rio, deu-lhe sotaque
espanhol ao som da salsa e da rumba, tudo isso vivenciado pelas elites como um grande
divertimento. Sem duvida, essa visao alterada da realidade foi endossada pela criagao de
Walt Disney,”® em 1939, do personagem Zé Carioca, que mora em Buenos Aires -
para os norte-americanos dos estudios da Disney a capital brasileira -, € malandro,

bem-humorado e danga, além de samba, rumba e salsa.

A caricatura brasileira havia fixado, no inicio da Republica, a figura de
Zé Povo, magricela escurinho, pés descalgos e cabega coberta por um
chapéu de palha todo desfiado, para exprimir a vox populi Os americanos
exotizam e “carioquizam” a representagao do brasileiro. No trago do
pai do Mickey, esta passa a ser o Zé Carioca. (ENDERS, 2002, p. 259)

O adensamento de Copacabana, mediante forte especulagao imobiliaria, levou o
bairro a atingir, no fim da década de 1960, o maior indice mundial de densidade
habitacional urbana (IWATA; DEL RIO, 2004, p. 177), o que o fez chegar a seu limite em
relagiao ao transito e as redes de esgoto. Em consequéncia disso, na década de 1970, o
governo do estado empreendeu o alargamento da avenida Atlantica com o objetivo de
instalar tubulagao para o escoamento do esgoto em dire¢ao ao alto-mar, aliviar o
transito em direcao ao centro da cidade e proteger a area urbana de ressacas.

A obra de alargamento da avenida Atlintica “fechou” a praia. E bem verdade que a
obra foi executada por trechos - comegou no Leme e seguiu em diregao a outra ponta
da praia. Ou seja, os trechos que recebiam a obra ficavam interditados para o uso. Para a
populagao carioca, além de significar lazer a praia € um habito: quem frequenta estabelece
um lugar definido, geralmente referido pelos postos de salvamento que se organizam
na orla de um em um quildbmetro em numeragio®’ continua, pelos nomes das ruas que

desembocam na Avenida Beira Mar ou pelas construgoes que fazem referéncia de frente

¢ A politica de boa vizinhanga entre os paises da América Latina e os Estados Unidos resultou em
inimeras parcerias culturais, entre elas a animagao Aquarela brasileira, que apresenta o personagem
Zé Carioca.

%7 Os postos de salvamento na orla sul do Rio de Janeiro sio numerados. Eles comegam na praia do Leme
e seguem a linha da costa até o bairro do Leblon,
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para o mar. Nesses pontos, cada um encontra sua turma e desenvolve atividades a
beira-mar, seja algum esporte ou, simplesmente, o divertimento.

Como partes da praia ficaram interditadas por um bom tempo, houve migragao dos
frequentadores assiduos desses pontos para a outra praia que ja vinha se popularizando
como ponto de encontro. Esta praia era Ipanema. Depois da obra, para os frequentado-
res assiduos, a praia de Copacabana nao era mais a mesma, perdera suas caracteristicas.
A partir de entao, Ipanema tornou-se uma possibilidade de reaver o espirito praiano de

Copacabana, como descreve Chacal:

Na minha cartografia, o Posto Nove comeca de frente para o mar
de Copacabana. Xavier da Silveira, Posto Cinco. Ali me criei, jogando
futebol, volei e acompanhando com um olhar comprido como assovio
as pequenas sereias que por ali deslizavam. Nessa area, onde hoje im-
peram o Othon e o marasmo, dava onda todo dia. Para a duplicagao
da avenida Atlantica puseram uma areia grossa que engessou o fundo
do mar. Ai nasceu o “corta onda”. (CHACAL, 1998, p. | 1)

Ipanema demorou mais do que Copacabana para sofrer com a especulagao imobilia-
ria, que levou o padrao de prédios altos e estabelecimentos comerciais. Apresentou-se
como bairro essencialmente residencial por muito tempo.No inicio da urbanizagao do
bairro, no comego do século XX, as casas foram construidas de costas para o mar, o
banho de mar nao era corriqueiro e, embora fosse considerado salutar, representava
risco. Os estrangeiros eram os que mais se sentiam atraidos pelo bairro, tanto que, em
1916, os ingleses funcionarios da Light fundaram o Country Club, facilitando a chegada
da linha de trem até a altura do clube. Depois dos ingleses vieram, fugindo de um mundo
impregnado de conflitos, os alemaes, franceses, ingleses e judeus. De acordo com Castro
(1999), a mistura fazia com que conhecer as caracteristicas do vento e das marés fosse tao
valoroso quanto ler filosofia. O perfil de quem escolhia Ipanema se alinhava ao daqueles
que valorizam uma vida fora do contorno do centro.

Como o tragado da orla de Ipanema é mais aberto, a primeira parte da praia a ser
frequentado para banho foi o Arpoador, parte mais protegida e mais proxima de
Copacabana. O portugués nao era o Unico idioma falado entre as areias e as pedras,
onde alias, havia um trampolim.

A mentalidade do bairro se desenhava mais descontraida, longe do olhar de uma
sociedade regulada por regras mais estabelecidas, tanto que, em 1936, a alema Mirian
Etz introduziu, no Arpoador, o traje de banho em duas-pegas trazido da Alemanha. O
Arpoador tornou-se um lugar que apresentava uma aura de ousadia - as mogas usavam
maios sumarios e iam descalgas para a praia. (CASTRO 1999, p. 40). Foi também la que se
registrou, em 1951, sobre o corpo da bailarina Hirene Hosko, o primeiro uso do biquini,
que, diferentemente do duas-pegas, mostrava o umbigo.

Embora convivessem em um ambiente muito proprio e particular, os biquinis

nacionais, inicialmente, eram apropriacao de biquinis estrangeiros. Aos poucos,
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apropriando-se de uma cultura praiana, romperam com o compromisso de seguir a
risca a moda ditada e se estabelecem autonomos, como moda nacional.

A praia do Arpoador transpirava o frescor da novidade. Com o tempo, essa gera-
¢ao tomou outros rumos e uma nova geragao despontou em um trecho logo ao lado
denominado Castelinho, por causa de uma construgao que reproduzia os ares de castelo
europeus. O Arpoador ficou para amantes do surf. Em seguida, em meados dos anos
1960, outro ponto tornou-se atragao, em frente a rua Montenegro, onde se encontrava
o bar Veloso, lugar onde foi composta a musica “Garota de Ipanema”. O bairro abrigava
o pessoal da bossa nova, que ali criavam o que cantariam nas boates de Copacabana.

Nos anos 1970, a cena cultural carioca elegeu um pedago de praia cercado, o Pier,
como um espago metaforico, pois ali se viam biquinis curtissimos, sandalias de dedo vinda
do mercado modelo da Bahia e um comportamento solto sobre as areias.

O Pier foi construido em 1970 entre o posto oito e o posto nove. Era uma estrutura
de metal que adentrava o mar e viabilizava a construgao do emissario submarino que
langaria o esgoto de Ipanema em alto-mar. Tinha prazo de validade, mas nada impediu
que ali se criasse um novo “ponto” na praia. Para construi-lo era necessario dragar a
areia do mar, depositando-a na praia, criando enormes dunas que tapavam a visibilidade
do que ocorria na beira da agua para as pessoas que passavam na calgada. Os primeiros
a explorar a nova paisagem foram os surfistas, que encontraram ali boas ondas.

Nesses tempos, o pais vivia um momento politico conturbado. “O Brasil andava
sinistro. A repressao voava baixo. A policia colada atras.” (CHACAL, 1998, p. 19). E nada
melhor do curtir a praia protegido pelas dunas. Nessa circunstancia, comegou a se reunir
ali “[...] uma espécime feita de seres peludos, esqueléticos, com pouquissima roupa e uma
lingua alada” quem nao estava na onda ficava de pé. “Impressionante! Parecia uma tribo
de zulus! Em pé, conversando. Sem parar. A cada onda que estourava a gente bolava um
novo espetaculo.” (SIMAO, apud CHACAL, 1998, p. 19)

Todo mundo ali desbundadissimo tentando reinventar um tempo legal.
[-..] Ali naquele espago em construgao se reaprendia a falar. Uma
nova lingua era soletrada por refugiados do front politico, por exilados
da perseguicao diaria dos camburdes nas ruas do Rio. Lingua que se
recusava a linearidade, a representagio de um mundo falso.”
(CHACAL, 1998, p. 19-20)

O lugar ficou conhecido como Dunas do Barato e era frequentado por musicos,
poetas, artistas plasticos, cineastas, atores e diretores de teatro, alguns ativistas politicos
mais “odara. Nomes como Hélio Oiticica, Waly Salomao, Torquato Neto, Glauber Rocha,

Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa entre outros mais anonimos que
ajudaram a construir ali um mundo fértil, deslocado dos enfrentamentos politicos
diretos. Ali se produzia um pensamento paralelo, livre das amarras dialéticas: um

mundo criativo.
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Os surfistas, nativos do bairro, conviviam com a galera, mas eram de outra tribo, e
nem sempre tudo rolava na paz, vez ou outra dava quiproqué. O foco deles era as ondas,
ja o do grupo que ficava na areia era as dunas eram as ideias. O encontro das turmas,
que as vezes se estranhavam, produziu resultados nos habitos praianos. De um lado, o
pessoal do surf, obcecado pelas ondas perfeitas do Havai, reproduzia em seu modo de
vestir um pouco da cultura da ilha do Pacifico. Eram as bermudas floridas para os homens
e as camisetas hang-ten. Do outro lado, aquelas roupas soltas, saioes compridos, batas,
calgas pantalonas de tecido de carne-seca, sandalias de dedo do mercado modelo ou da
feira hippie, tudo meio em um visual hippie nacional, misturando elementos fortes das
culturas regionais, notadamente a nordestina.

Os corpos eram assumidos sem grande pudor. Todos estavam, homens e mulheres,
muito a vontade naquele espago e se comportavam como se estivessem nus - €, COmMo
que evocando seus antepassados nativos, faziam rodas para fumar o cachimbo da paz,
revivendo rituais. Todo dia era dia de festa, todo dia era dia de indio, sem esquecer a
turma do batuque da cruzada Sao Sebastiao.

A validade do Pier acabou em 1974 com seu desmonte, e o ponto se deslocou para
o posto nove, mais precisamente em frente ao hotel Sol Ipanema. La ja frequentava um
pessoal que fazia conexao artistica com os orfaos das dunas. A jungao fez do lugar lan-
cador de moda. Foi o desbunde as girias, a tanga, os baianos, a tropicalia, Rose di Primo,
o Pier, a influéncia do surf, o Havai, o corpo, o desbunde, Hair, “Trate-me ledo”, o nu
como liberdade, o sexo como liberagao, o lema de paz e amor.

Era nesse cenario, embebido de diversas influéncias, muitas vezes pessoais, em que
todos se expressavam. Na fala, nos habitos e no corpo viamos se consolidar o uso de
trés objetos, os quais se mostram indissociaveis da praia carioca. Esses objetos, assim
como algumas palavras que se tornaram girias ao serem empregadas em novos contextos,
ja existiam, mas se reavivaram como objetos usados dentro de um cenario especifico,
posteriormente virando objetos de uma moda que pegou e nunca mais largou o Carioca

e todos aqueles que se miram no estilo de vida da cidade do Rio de Janeiro.

4.7
SOBRE OS TRES OBJETOS

Este trabalho se preocupou em delimitar o ambiente, nao somente no sentido
geografico e humano, mas, também de insergao no universo dos objetos, e aqui cabe
reafirmar - a moda -, de uso dos trés objetos apontados para o estudo, sendo eles: o
biquini, a sandalia havaiana e a canga.

A preocupagao da pesquisa nao se fez sobre o objeto em sua estrutura e

conformagao, mas na maneira como eles sao absorvidos como objetos de uso em
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tempos atuais. Estes trés objetos pertencem ao repertorio do vestuario universal desde
0s mais remotos tempos. Suas estruturas sao extremamente bem resolvidas ao que se
propoem e sobrevivem, século apds século, nao sendo alteradas em seu hard-core.
Sofrem apenas algumas adaptagoes em fungao do que o espago onde sao usados e por
quem sao usados podem oferecer, ou seja, trazem inscritas em suas formas a memoria
de suas trajetorias historica.

Como nossa questao diz respeito a localiza-los como objetos inovadores no Rio de
Janeiro o leitor pode se perguntar: Como eles podem ser inovadores se sao desde
sempre mais ou menos os mesmos!?

A questao é de refinamento. Diz respeito as pequenas modificagoes que foram
sendo feitas na forma estabelecida inicialmente, que transparece o seu hard-core, e na
sua finalidade de uso que lhes foi atribuida.

Portanto vale considerar estes objetos em separado, no que cada um deles guarda
de sua estrutura formal inicial, e de que maneira estas estruturas se relacionam com os
materiais sobre os quais eles sao informados, como forma e material dialogam
consolidando um objeto de uso por humanos em tempo e local especifico.

Tanto o biquini quanto a canga e as sandalias se apresentam como objetos
proprietarios de estrutura tecnoldgica e formal muito simplificadas. Sao coisas
facilmente decodificadas e guardam em suas caracteristicas atuais os seus hard-cores que
remetem a tempos remotos e a povos diferenciados, entretanto, hoje sao percebidos
como objetos de moda e no caso apresentado no trabalho podemos aponta-los como

inovadores.

4.6.1 O BIQUINI

As duas pecas que compoem o biquini sao estruturadas sobre o corpo, sendo a
parte de cima apoiada nas regioes dos seios e a parte de baixo na regiao das ancas entre
a cintura e o quadril. Essas estruturagoes sao encontradas tanto em trajes africanos e
asiaticos femininos, quanto em indumentadrias indigenas da América do Sul de ambos os
sexos. No que concerne a parte de cima, nos referimos aos panos enrolados ao corpo e
atados sobre o peito, recorrentes em tribos africanas, e as pegas que cobrem apenas o
peito, utilizadas por povos da China meridional e Indochina. Em relagao as partes de
baixo, nos referimos aos povos indigenas da América do Sul de ambos os sexos, que
amarram sobre a regidao das ancas suas tangas ou singelos cinturées que tém como
objetivo, especificamente no corpo masculino, prender o prepucio a cintura a fim de
protegé-lo ou evidencia-lo. Essas pegcas podem ter formatos retangulares cobrindo
apenas a parte da genitdlia ou podem passar por entre as pernas cobrindo o corpo na
frente e atras, formando uma tanga. (LEROI-GOURHAN, 1971, vol. 2, p. 280).

Embora o biquini, como o conhecemos, tenha surgido inicialmente na Franga, pelas

maos do engenheiro mecanico, Louis Réard, entre 1946 e 1947, epicentro de moda
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mundial, nao foi em terras francesas que ele se firmou como um objeto de moda. As
roupas de banho pertencem ao segmento do vestuario relacionado ao esporte e ao
lazer e nao eram inicialmente consideradas como roupas do grande sistema da moda.
Elas sempre foram compreendidas como periféricas, entretanto, nos ultimos anos, com
a flexibilizagao nos habitos vestimentares, esse segmento ganhou importancia.

Embora, num primeiro momento a Franga tenha sido a difusora dessa moda, por
conta de suas musas do cinema, foi a industria hollywoodiana que se incumbiu de
consolidar o uso do biquini, aproveitando-se, como elemento de enaltecimento, da
sensualidade feminina. Os filmes mostravam o limite, na perspectiva da época, do que
era permitido se ver na tela, porém o que pode ser absorvido pelo grande publico se
distanciava muitos centimetros a mais de pano do que as atrizes vestiam.

No Brasil, capitaneado pela cidade do Rio de Janeiro, a partir do final dos anos
sessenta, a sociedade se desenhou propicia para estabelecer a moda praia que se
desenvolveu a ponto de alcangar grande repercussao. Constituiu-se de grifes
especializadas, numa fatia do mercado da alta moda e de luxo, chegando a ocupar espago
nas semanas de moda tanto de inverno quanto de verio. (LEITAO, 2011, p. 8).

A modelagem do biquini requer resolugao, no plano, de varias curvas em niveis
diferentes. Assim, como um engenheiro deve calcular a estrutura de uma ponte, o
modelista deve calcular a modelagem da parte de baixo do biquini, atentando para que
ela deva cobrir os pelos pubianos, contornar a virilha, passar por entre as pernas para
finalmente cobrir os gluteos, conformando curvas e liberando o movimento das pernas.
Tarefa nada facil, cada detalhe do tragado influenciara a resolugao formal e funcional da
peca. O mesmo trabalho deve se empreendido para a modelagem da parte que cobre os
seios. A cada modelagem, um tragado; e cada tracado, um modelo diferente. Esses

procedimentos requerem conhecimento e tecnologia.

4.7.2 AS HAVAIANAS

A sandilia é um tipo de calgado que tem como caracteristica principal deixar a
maior parte do pé nu, preservando apenas a sola do pé do contato com o chao. Ela é
estruturada a partir de uma superficie plana que recobre a sola do pé, ganhando a sua
forma. Para ser fixada ao pé ela requer tiras que se unem a ela e sobem em diregao ao
peito do pé, fixando o pé a palmilha. A organizagao dessas tiras podem tanto contornar
o peito do pé, no sentido horizontal, quanto passar por entre os dedos do pé,
especificamente entre o primeiro (o maior) e o seguinte.

De acordo com Gourhan (1971, vol. 2), as primeiras formas remetem a estrutura
de sandalias em que as tiras passam entre os dedos e sobem sobre o peito, retornando a
sola nas laterais. Essa estruturagao se apresenta com variagoes em fungao das técnicas e
dos materiais disponiveis para cada povo de cada lugar, seja no Japao (figura p. 236),

Egito, Touareg, entre outros.
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As havaianas guardam em sua resolugao formal a mesma estrutura dessas primeiras
sandalias referidas por Gourhan; no entanto, elas sao produzidas em borracha, natural
ou sintética, material impermeavel e flexivel.

Elas surgem no mercado nacional no inicio da década de sessenta, introduzidas pela
Sao Paulo Alargatas S.A. De acordo com a empresa, seu desenho remete as sandalias
Zori, muito popular no Japao, onde sao confeccionadas em palha de arroz (para a sola) e
tecido de algodao (para as tiras). Essa € a razao das havainas apresentarem uma textura
que alude aos pequenos graos de arroz alinhados.

A empresa também justifica o nome do produto a uma associagao ao estilo de vida
havaino; entretanto, como o Havai recebeu forte influéncia da cultura japonesa, ja na
década de cinquenta, ali, se podia encontrar exemplares de sandalias de dedo tipo Zori,
produzidas em borracha e conhecidas como flip-flop, por causa do som que produziam.

Apesar da aparente simplicidade das havaianas, existe um refinamento muito
complexo nessas sandalias, as suas tiras sao presas por um sistema de forquilha, bem
estudado que nao deixam as tiras se soltarem, elas calgam os pés de maneira bem
ajustada, proporcionando seguranca. E fato que hoje elas sairam do espaco da intimidade

e do lazer e foram incorporadas ao repertério de objetos de moda.

4.7.3 AS CANGAS

A canga, dos trés objetos propostos para estudo, é o objeto mais simplificado, ela
nao necessita de nenhuma interferéncia no sentido de tecnologia, de modelagem e de
costura, quando muito, uma bainha. Apresenta-se como um pedago de tecido retangular
com a medida suficiente para enrolar o corpo. Sua questao encontra-se exatamente em
seu dimensionamento que varia de lugar para lugar.

As cangas a principio se apoiam no seio, restringindo-se, assim, ao sexo feminino.
Originalmente é um artefato encontrado em povos do continente Africano, da Oceania
e também na América Tropical, que adotou o traje por for¢a do puritanismo da igreja
crista que colonizou o povo indigena. Assim as tangas sao substituidas por panos que se

enrolavam ao corpo, sendo fixadas abaixo do seio.

4.7.4 BIQUINI, HAVAIANAS E CANGA -
OBJETOS DE MODA BRASILEIROS

A moda praia brasileira inovou, os biquinis nunca mais foram os mesmos depois das
tangas, da asa-delta e do fio dental. As havaianas ganharam o mundo e as cangas
invadiram as praias. As razoes que levam o pais a se destacar nesse segmento podem ser
inUmeras, contudo nao é o intuito deste trabalho, que tem como objetivo tipificar

inovacoes e discuti-las. Ainda assim, as razoes que nos levam a entender as
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inovagoes acabam esbarrando-se nos mesmos motivos que fizeram o pais se destacar
nesse segmento.

A percepgao, tanto interna quanto externa, da qualidade e da genuinidade do
produto de moda brasileiro esta diretamente ligada 2 moda praia. Talvez tenha sido esse
o segmento que mais autonomia ganhou nos ultimos tempos como produto da moda
nacional, principalmente por conta da cidade do Rio de Janeiro, que se caracteriza como
o lugar que agrega maior valor de design nacional aos produtos de moda e que tem nos
segmentos relacionados a praia a maior expressao.

No ano de 2012, o Rio exportou entre maios e biquinis (de malha e de fibras
sintéticas) o valor de US$ 4.3221,39 o que corresponde a 150, US$ Kg*’, valores
bastante significativos no panorama nacional e internacional (primeiro lugar do ranking
de exportagoes).

Vale observar que a percepgao de valorizagao dos produtos de moda praia, mais
especificamente o biquini nao é apenas por parte do estrangeiro que olha o produto
para além de algo exdtico e o enxerga como um produto bem resolvido no que ele se
propoe, mas também do proprio brasileiro que foi acostumado a consumir copias e a
desvalorizar o produto nacional, mas que, no caso especifico do biquini, da preferéncia
aos produtos nacionais.

Os franceses, por exemplo, reconhecem nos biquinis brasileiros uma qualidade de
savoir-faire que esta associada a capacidade de dar formas as pegas que desenham bem o
corpo deixando-os sexys. A percepgao deles é de que, nesse aspecto, os brasileiros tém
mais fantasia e liberdade que os franceses. (LEITAO, 2011, p. 8).

Embora possamos entender que essa fantasia poderia estar apenas relacionada ao
fetiche, pode-se dizer também que ela se refere fortemente ao sentido de liberdade, o
que é facilmente comprovado pela aceitagao das havaianas no mercado francés.

E frequente associar a imagem da moda brasileira aos corpos desnudos, ao
exotismo e erotismo. Consideramos tolo reduzir os biquinis brasileiros a um objeto
sexualizado, que compoe a imagem de um tropico idealizado, no qual corpos andam
seminus ou como Caminha descreveu os indios em sua famosa Carta/relato... com
vergonhas a mostra. Também seria preconceituoso entender nas sandalias havaianas um
descompromisso com as normas sociais e a essa altura sucumbir a um olhar colonizador.

Nao podemos negar que os elementos que encontramos nos biquinis brasileiros
estao também nas tangas indigenas; os que encontramos nas havaianas estao nas
sandalias de palha de arroz Zori; e que as cangas espalhadas pelas areias remetem aos
teares de povos antigos. Porém, em solo nacional, em tempos atuais, diante do calor
tropical, do balango das ondas, da candéncia do andar sobre a areia fina, todos esses

produtos revelam-se como produtos genuinamente brasileiros.

%7 Esses dados foram retirados de estudo:” Estudo da cadeia téxtil e de confecgdo no R]”, produzidos em
2012, no Senai Cetiqt do Rio de Janeiro, pelo GIEP (Geréncia de Inovagao, Estudos e Pesquisas).
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5. O MECANISMO INOVADOR
DE OBJETOS DE MODA

5.1
RELACAO PALAVRA-OBJETO

Por meio da linguagem, é possivel dar nome e sentido a forma dos objetos. A forma
e o sentido, tanto no caso da palavra quanto no do objeto, ocorrem de modos seme-
Ihantes no que diz respeito a propensao de dividir-se e associar-se, respectivamente. Na
linguagem, “[...] a forrma de uma unidade linguistica se define como a sua capacidade de
se dissociar em constituintes de nivel inferior. O sentido de uma unidade linguistica se
define como a sua capacidade de integrar uma unidade superior.”(RICOUER, 1983 p. 106).

Assim como a palavra se decompoe em unidades menores - fonemas e letras -, um
objeto pode ser decodificado em férmulas, porque, para ele figurar fisicamente, € neces-
sario o empreendimento de uma ideia®® teorizével, a ser recheada por matéria
(FLUSSER, 2008, p. 27), ou seja, para projetar a ideia sobre a matéria, dar forma e
concretude ao objeto, € necessario empreender um conceito codificado em linguagem.
Pode-se entender a caracteristica da divisao em partes menores por outro viés, aquele que
propoe que todo objeto contempla uma “realidade tecnoldgica” que corresponde a seu
plano estrutural, composto por elementos técnicos simples, os quais Baudrillard chama

de “tecnemas”.”’

>® De acordo com Flusser, “todas as formas eternas, todas as ideias imutaveis podem ser formuladas em
equagoes” (2008: 191). Enquanto o conceito constituira um pensamento codificado imutavel dado por
sua teoria constituinte nao perceptivel a forma pode ser alterada, entretanto, o cédigo de fundamento
do objeto, aquele que aponta para um esbogo primario do objeto, sua estrutura minima, uma espécie
de hardcore que canaliza os atributos principais do objeto é imutavel e é sobre ele que as alteragdes sao
possiveis . Ao dar forma a matéria, o homem viabiliza uma ideia, um conceito. A forma é real, dado que
a ideia pode ser teorizada. Ja a matéria é aparente, é o que preenche a forma e é transformavel; ou seja,
todas as coisas podem ser codificadas. Isso porque, por tras de todo objeto, existe uma teoria. Contudo,
essa teoria nao é perceptivel, o entendimento que fazemos dos objetos é superficial. Percebemos sua
forma, sua fungao e sua significagao, no entanto, nao alcangamos o pensamento tedrico necessario para
concebé-lo. O homem viabiliza objetos conformando matérias, que, no papel de elementos plasticos,
moldaveis e transformaveis, proporcionam aparéncia e concretude as ideias.

> Diferentemente de Flusser, Baudrillard nio menciona a teoria. Sua perspectiva posiciona o objeto den-
tro de um sistema que inclui significagcoes, que ele chama de sistema “falado”, o qual, para se constituir,
necessita de um plano estrutural - em seu entender, o plano tecnoldgico. Nesse sentido, “[...] o que o
acontece com o objeto no dominio tecnolégico é essencial, o que lhe acontece no dominio psicolégico ou
sociologico das necessidades e das praticas € inessencial. Somos continuamente remetidos, por meio do
discurso psicoldgico sobre o objeto, a um nivel mais coerente, sem relagdo com o discurso individual ou
coletivo, e que seria aquele de uma lingua tecnolégica . E a partir dessa lingua, dessa coeréncia do modelo
técnico, que se pode compreender o que ocorre com os objetos pelo fato de serem produzidos e
consumidos, possuidos e personalizados.” (BRAUDILLARD, 1997, p. | I).
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Embora os “tecnemas” nao sejam entendidos como a decodificagao do conceito,
mas como uma forma primitiva do objeto em que cada unidade tedrica e material é tra-
tada como absoluta, eles também se apresentam como unidades minimas que, ao serem
combinadas, podem constituir objetos mais complexos.

No que tange ao sentido, a palavra e o objeto realizarao movimentos diferenciados
de expansao. Ao ser usada, a palavra se conectard a outras e constituira unidades maio-
res: frase, oragao ou discurso. Ja o objeto também tera seu sentido consolidado diante
de uma situagao de uso e pela relagao com outros objetos que constituem um sistema,
definido pelo contexto no qual se encontra. Entretanto, diferentemente da palavra, que
pertence a um sistema normatizado, os objetos, quando organizados em sistema, nao
estruturam uma sintaxe.

As perspectivas flusserianas e baudrillardianas sdo distintas,” e aqui nao nos cabe
discuti-las. Contudo, ambas convergem no que diz respeito a contemplar o objeto como
algo que pode ser dividido em unidades menores, quanto a sua conformagao, e ganhar
sentido, quando posto em uso, assim como a linguagem.

Apesar de se apresentarem como categorias distintas, objetos de palavras, cada
qual com consisténcia especifica, se avizinham, tocam-se nas bordas, no que concerne
ao sentido. E, ai, apresentam similitude. Nesse momento, palavra e objeto perdem seus
limites, organizam uma relagao imbricada em que um designa o outro, seja para oferecer
concretude ou produzir a ideia.

A analogia entre palavra e objeto sucede dentro de um espectro demarcado, dado
que cada categoria guarda caracteristicas intrinsecas. O limite do objeto - aqui proposto
- € material, fisico e tatil. Por outro lado, o da linguagem é sonoro e destituido de estru-
tura fisica. Sob esse ponto de vista, ambos pertencem a categorias tipologicas distintas.

Contudo, no que diz respeito a similitude existente em relagao a capacidade de
atuagao da forma e do sentido de palavras e objetos - demonstrando propriedade de
divisao e de extensao -, observa-se uma peculiaridade que nao altera a parilidade, mas
os distingue. Trata-se do procedimento de eles se dividirem em unidades menores. O
objeto alcanga uma subdivisao quando decodificado em férmulas e usa a linguagem para
isso. Ja as palavras, que podem até nominar objetos, ao serem subdivididas, alcangam
sua forma minima, que nada tem a ver com o objeto. Ou seja, a relagao nao € reciproca.

O que surge antes e o que surge depois! Talvez responder essa questao nao seja de
interesse para a nossa pesquisa, sobretudo, porque nao temos mecanismos para afirmar
que a linguagem surgiu antes, decodificando ideias e criando objetos; tampouco que os
objetos surgiram primeiro e depois a linguagem surgiu para explica-los. No entanto, in-
teressa, sim, a integragao entre coisas e palavras, o instante singular de concomitancia, o

dialogo constituido entre a linguagem e o mundo material, que prospecta transformagoes.

¢ Baudrillard classifica os objetos como pertencentes a um sistema que ocorre no mesmo nivel da lingua,
paralelamente. Ja a perspectiva flusseriana propoe uma transversalidade em que a lingua perpassa os
objetos.

104



Uma inovagao semantica pode ser um modo de responder de maneira criativa a
uma questao posta por objetos, assim como a geracao de um objeto € um modo de
responder de maneira criativa a uma questao posta pela lingua. Ainda que seja apenas
uma pergunta, “Qualquer mudanga implica o debate total do homem falante e o
mundo.” (RICOUER, 1983, p.192)

Embora em diversos aspectos as duas categorias estabelecam uma relagao de pa-
ralelismo, elas nao supoem uma mesma hierarquia, dado que as bases da centralidade
da cultura, da forma que conhecemos, se estruturam na linguagem, que é apresentada
como o alicerce da cultura, favorecendo “[...] a comunicagao humana, que tece o véu
do mundo codificado” (FLUSSER, 2008b, p. 91), engendrando objetos, que, por sua vez,
também sao capazes de exercer comunicagao a medida que estabelecem sentido, ainda
que com menos intensidade que as palavras.

Destarte, adicionando o entendimento de que os objetos sao teorizaveis - trans-
formados em conceitos esclarecidos pela lingua - concluimos que, na nossa cultura, as
palavras se estabelecem como uma estrutura de primeira ordem que passa de forma
transversal pelos objetos, que se apresentam como de segunda ordem.

Os processos pelos quais as pessoas entram em contato com os objetos e a sistema-
tica das condutas e das relagdes humanas que isso gera criam um constante movimento
de troca. Desta forma, ambas as instancias sao passiveis de figurar como elementos
comunicadores, engendradas pelo homem, que as articula, possibilitando a construgao
de realidades.

Em uma visao rortyniana, baseada fundamentalmente na filosofia de Donald Davidson,
nao se deve entender a linguagem como um mejo de representagao ou expressao, que
contemplaria no eu e na realidade uma natureza intrinseca. Rorty acredita que se deve
pensar “[...] nos termos ‘mente’ ou ‘linguagem’ nao como o nome de um meio entre o
eu e a realidade, mas apenas como um bandeira que assinala a desejabilidade de se usar
um certo vocabulario ao tentar lidar com certas espécies de organismos”. (RORTY,
2007, p. 44)

A linguagem consolida a comunicagao e esta aberta as influencias de crengas. Ocorre
mais como elemento facilitador (ferramenta) do que como uma pega de quebra-cabega.
Esta mais proximo de algo que pode ser concebido a cada nova demanda do que de
pecas estanques de um jogo preconcebido. O poeta, o cientista e o filésofo substituem
um vocabulario por outro, assim como o artesao € capaz de substituir a alavanca ou a
cunha pela invengao da polia.

Para Rorty, o artesao tem uma demanda precisa antes de usar as ferramentas, exis-
tentes ou nao. Ja o poeta, o cientista e o filosofo nao tém tal clareza antes de desenvolver
uma linguagem para fazer algo. Ela se torna “[...] uma ferramenta para fazer algo que nao
poderia ser contemplado antes do desenvolvimento de um dado conjunto de descrigoes,

aquela que esta mesma ferramenta ajuda a fornecer” (RORTY, 2007, p. 40).
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Numa perspectiva de alargamento do mundo, a génese dos objetos se sofistica e
afasta a clareza da sua constituicao e de seu proposito em relagao a seus usuarios. Os
objetos tornam-se, as vezes, indecifraveis. Uma mesa e uma cadeira sao facilmente en-
tendidas em sua estrutura - pode-se, grosso modo, entender como sua constituicao e seu
modo de uso. Ja um computador esta guardado dentro de uma caixa-preta indecifravel
que somente a alguns é dado lé-lo.

A complexidade do mundo em que as interagoes dos homens uns com os outros e
com objetos e dos objetos entre si engendra novas atitudes e pode gerar usos im-
previstos para alguns objetos. Assim, da mesma forma que ocorre com as palavras que
constituem novos vocabularios, eles se tornam ferramentas para fazer algo impensavel
antes do desenvolvimento de um grupo de ferramentas que a propria ferramenta original
ajuda a fornecer.

Dessa maneira, objetos consolidam-se como elementos comunicadores passiveis
de, em uso, corroborar a lingua em novas descricoes de mundo, “[...] em processos
pelos quais as pessoas entram em relagao com eles e da sistematica das condutas e das
relagoes humanas que resultam disso.”. (BAUDRILLARD, 1997, p. | 1). Isso ocorre diante
da possibilidade da codificagao, que viabiliza a construcao de ferramentas, que, por sua
vez, instrumentalizam a interagao social. (RORTY, 2007, p. 85).

Os entendimentos de que tanto palavras quanto objetos possibilitam comunicagao,
cada um com suas respectivas caracteristicas e abrangéncias, e de que ambos sao fer-
ramentas facilitadoras usadas para novas descricoes do mundo nao sao suficientes para
equiparar a linguagem, que trata das palavras, frases, oragoes e, por fim, dos discursos e
que constitui um arcabougo tedrico, solido e estabelecido, com os conjuntos dos objetos.

E por meio da estrutura ja estabelecida pela linguagem verbal que se torna possivel
pensar e decodificar o processo de comunicagao que se da a partir dos objetos. Neste
trabalho, utilizamos figuras de linguagem (aqui nos referimos a estrutura da lingua) para
analisar o comportamento de uso dos objetos.

A intengao de por os objetos em paridade com a linguagem é uma licenga para po-
der visualiza-los como um elemento que pode ser analisado sobe a égide dos aparatos
linguisticos, embora estes nao consolidem uma linguagem da mesma natureza.

Damo-nos esta licenga porque nao ha uma area em que possamos encontrar uma
organizagao estruturada de ocorréncias no sistema de objetos da mesma forma como,

na lingua, encontramos a sintaxe.
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5.2
DA VERDADE RELATIVA A NOCAO
DE CONTINGENCIA: INOVACAO

Na tessitura de ideias, o homem pensador constituiu narrativas, contou contos e
aumentou pontos, o que alargou a trama da rede de conhecimentos de si e do mundo.
As buscas de respostas as questoes postas pela vida colocaram o homem diante da
temporalidade com perspectivas diversas, com modos variados de ver, ler e descrever
o mundo. Continuando a tessitura, a trama se alargou, e onde tudo se vé nada é tao
explicito. A existéncia segue solta no tempo, e o tempo flui esbarrando de forma inter-
mitente no acaso.

Representar a realidade por meio da linguagem nao significa estabelecer uma verdade
irredutivel. Segundo Rorty (2007, p. 63), Nietzsche foi o primeiro a sugerir que abando-
nassemos a busca por uma verdade absoluta, fazendo com que o homem percebesse que
um “mundo verdadeiro”, como o de Platao, pode ser compreendido como uma fabula.

Desse modo, péde-se entender a verdade como fruto de diferentes descrigoes de
mundo, construidas por pessoas que habitam um mundo contingente e que, ao
interagir com ele, erigem “verdades” que, por vezes, serao aceitas como verdades, por
outras, nao.

As descricoes s6 parecem possiveis se houver instrumento para concebé-las.
O homem engendra criagoes a partir de sua mente e gera, assim, formas de expressoes,
linguagens. Inova e, inquieto, em vez de deixar a mente ser ditada pela linguagem deixada
por outros, age sobre o mundo contingente e inventa o novo, inicialmente desconhecido,
por vezes até idiossincratico. No entanto, ao fazé-lo, pode gerar, com sorte, o eco que
o legara para a geragao seguinte como uma marca da anterior, liberalizando novos
modos de ver o mundo, propiciando a construgao de outras verdades, diferentes das
instituidas. A fronteira a cruzar nao é a que separa o tempo da verdade, mas a que
separa o velho do novo, fruto de um tecido de contingéncias, que vao sendo redescritas.
(RORTY, 2007, p. 66).

E a consciéncia da possibilidade de varias perspectivas de mundo - em que se instala
uma visao panoramica em constante alargamento - que nos aproxima do discurso de
Rorty, que aqui elegemos como nosso norte. Para ele, o homem nao tem uma consciéncia
pré-linguistica. Ele se utiliza de repertoérios construidos por herangas e que podem ser
substituidos. O mundo ¢é vivenciado e transformado por meio das descrigoes feitas por
diversos pontos de vista.

Posso resumir cruamente a historia contada por historiadores como Blumenberg,

dizendo que houve épocas em que sentiamos necessidade de cultuar algo que estava
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além do mundo visivel. A comegar no século XVII, tentamos substituir o amor a Deus
pelo amor a verdade, tratando o mundo descrito pela ciéncia como algo semelhante
auma divindade. A partir do fim do século XVIll, tentamos substituir o amor a verdade
cientifica pelo amor a nés mesmos, pelo culto a nossa propria natureza espiritual ou
poética profunda, tratada mais uma vez como algo com caracteristicas divinas. (RORTY,
2007, p. 55).

Nossa investigagao toma emprestada de Rorty a ideia de que a linguagem descreve
o mundo, e, a cada momento, este mundo que ja foi descrito, € redescrito, alargando-se,
estabelecendo novas perspectivas. Aqui, levamos em consideragao que a centralidade da
cultura no mundo em que vivemos se fez a partir do livro de texto, portanto, da
linguagem escrita.

Considerando que o estabelecimento de artefatos no mundo gera novas possibilida-
des das pessoas interagirem entre si e com os proprios objetos, e que os objetos, postos
em conjunto, se inter-relacionam e se organizam, dentro de um espago e tempo gerando
um tipo de discurso, pode-se entender que o sistema constituido por eles organiza uma
forma de comunicagao.

Partindo desse pressuposto, tragaremos um paralelo com a linguagem para usar
mecanismos reconhecidos para a compreensao de inovagoes no universo dos objetos.
Usaremos aparatos conhecidos da estrutura da linguagem para analisar nosso objeto
de estudo.

Dessa maneira, assim como a linguagem, os objetos sao passiveis de variagao para
determinar o aparecimento de uma nova realidade. E como se da o aparecimento de
novas realidades? Elas estiao relacionadas a uma contingéncia, produto do tempo do
acaso. (RORTY, 2007, p. 55).

O espago a que nos referimos é demarcado pelo uso humano, sob a ética de Milton
Santos, um territério que nao € delimitado apenas pelo conjunto de sistemas naturais
superpostos por conjuntos de sistemas de coisas construidas pelo homem, mas pelo
imbricamento de tudo que habita e age sobre o espago - “[...] lugar em que desembocam
todas as agoes, todas as paixoes, todos os poderes, todas as forgas, todas as fraquezas,
isto &, onde a historia do homem plenamente se realiza a partir das manifestagoes de
sua existéncia.” (SANTQOS, 2007, p. 13).

A perspectiva de emparelhar os objetos com a linguagem € a de utilizar uma figura de
linguagem para nominar um mecanismo de inovagao de objetos. Através da linguagem, é
possivel descrever, ler e redescrever o mundo. Entendemos aqui que o mundo existe, nao
€ uma criagao humana. Coisas que nao incluem os estados mentais humanos ocorrem a
partir de uma relagao de causa e efeito apresentada pela natureza. Entretanto, o homem
atua sobre o meio e, alterando-o, produz coisas, descri¢oes, a sua maneira. “O que ha de
verdadeiro nessa afirmagao € apenas que as linguagens sao feitas, e nao descobertas, e que
a verdade é uma propriedade de entidades linguisticas, de frases.” (RORTY, 2007, p. 31).

O homem engendra verdades que so sao possiveis se houver palavras, frases e discurso.
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Desse modo, alargando o entendimento até os objetos, eles também corroborarao para
a construcao das verdades, factualizando-as e servindo de testemunho. Contudo, esse
testemunho sempre estara atrelado a linguagem que o homem transcrever para o tempo
atual, ou seja, redescreve-o, e isso ocorre principalmente quando o objeto é posto em uso.

O mundo esta dado, mas sua descricao nao. Cabe ao homem descrevé-lo, utilizando
como ferramentas a linguagem e seu vocabulario. A descricao estara relacionada ao
instante e ao lugar em que ela é engendrada, tornando-se, assim, contingente. O “eu”
humano “é criado pelo uso do vocabulario”. (RORTY, 2007, p. 31).

Ao utilizar a linguagem, o “eu” humano empreende a imaginagao, descreve o mundo
experimentando novas descrigoes, utilizando o vocabulario como um instrumento criativo,
passivel de variar na forma de uso, e que, quando experimentado de forma diferente,
por acaso, pode funcionar melhor do que antes.

Ao mudarmos a maneira de falar, mudamos a maneira como pensamos. Quando
se permite estar em constante movimento, a linguagem é capaz de dar novas formas a
vida. Nossa linguagem, nossa consciéncia e nossa sociedade sao produtos do tempo e do
acaso - é a contingéncia, que se atualiza transformando a rede estabelecida de crengas e
desejos de cada um e da sociedade.

Utilizado pelo homem, o espago fisico circunscreve situagoes, gerando possibilidades
concretas e contingentes a ele. Tais situagoes ocorrem no tempo, sendo ele o pro-
pulsor das mudangas. Na acao de movimento conjunta do tempo sobre o espago
(geografia-historia), o mundo se torna mais abrangente, mais populoso, e cada vez mais
gente versa descri¢oes dele e sobre ele, gerando novos modos de ver e ler o mundo.

As novas descricoes nao sao causais - sao contingentes, emanam de um sentido
coletivo. Embora até seja possivel nominar um autor para uma nova redescrigao, sabe-se
que ele nao age sozinho, mas é fruto de sua inser¢gao em um espago-tempo povoado de
gente e objetos que o projetou para essa tarefa.

As inovagoes sao possiveis a partir de novas descrigoes do mundo, que sao Uteis
para prever e controlar o que acontece. Tais descrigdes nao sao representagoes do
mundo em si, mas, sim, produgdes, formulagoes que também constituem ciéncias que

usam tecnologias para serem concebidas. A ciéncia é serva da tecnologia.

5.3
A FIGURA DA METAFORA

Segundo Aristoteles (RICOEUR, 1983, p. 17), a metafora € uma figura de linguagem
que pertence aos dominios da retdrica e da poética. Ambas praticam tipos distintos de
discursos - o primeiro, a argumentacao, pretende provar algo; a segunda nao pretende
provar nada, seu processo € mimético, tem como objetivo compor representagoes de

cunho essencial das agoes humanas.
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A retdrica é o discurso que tem poder de dispor das palavras sem dispor das coisas
e de dispor dos homens ao dispor das palavras. Estabeleceu-se como uma techné que
tornava o discurso consciente de si mesmo e fazia da persuasao um objetivo distinto a
ser alcangado por meio de uma estratégia especifica. Com o tempo, diante de novas
formas de organizagao do mundo, a retorica caiu em desuso, se viu morta. Ja a poética, a
poética do uso de metaforas, foi retomada pelos romanticos modernos, e, com eles, a
figura da metafora ganhou nova dimensao, tornando-se conceito-chave para principios

tedricos em diversas areas de estudo. (ZILL, 1998, p. 136).

A Europa decidiu nao aceitar a linguagem da poesia romantica, nem
a da politica socialista, nem da mecanica de Galileu. Tal tipo de viragem
nao foi um ato de vontade, tal como nao foi resultado de uma
argumentagao. Em vez disso, a Europa perdeu gradualmente o habito
de utilizar certas palavras e adquiriu gradualmente o habito de usar
outras. (RORTY, 2007, p. 27).

Consequentemente, a forma de “enxergar” o mundo também muda contiguo ao
jogo da linguagem, porque a utilizagao de novas palavras para as descrigoes do mundo
provoca hovos juizos sobre ele, e, como nao ha critérios de juizos prévios sobre o mundo,
ja que juizos sao formulados por meio da linguagem, o reconhecimento da contingéncia
linguistica nos induz a reconhecer a contingéncia da consciéncia.

Para Rorty, os revolucionarios e os poetas do século XVIIl provocaram uma trans-
formagao na forma de pensar ocidental diante do entendimento de que a verdade nao era
descoberta, mas, sim, feita. Isso ocorreu tanto em fungao da Revolugao Francesa — que
modificou as relagoes e instituigoes sociais -, quanto por meio das produgoes dos poetas
romanticos que ja tentavam mostrar que a arte podia ser pensada como autocriagao
do artista, e nao como imitagao. “Os poetas reclamavam para a arte o mesmo lugar na
cultura que o tradicionalmente ocupado pela religiao e pela filosofia, o mesmo lugar que
o lluminismo tinha reclamado para ciéncia.” (RORTY, 2007, p. 23).

Tais poetas vislumbraram a possibilidade de que, por meio do exercicio da
redescrigao, ele seria capaz de dar a qualquer coisa o sentido (juizo) que quisesse. Os
romanticos defendiam a tese de que a imaginagao, e nao a razao, é a faculdade central
do ser humano.

Partiam da percepgao de que o instrumento capital para a transformacgao cultural é
um talento para falar de outra maneira, produzindo possibilidades de redescrigoes, e
nao para argumentar bem.

Os revolucionarios também observaram que nao foi a inclusao de instituigoes so-
ciais que transformou a forma de pensar dos homens, mas que as linguagens e outras
praticas sociais - aqui vale fazer referéncia a moda, em mutagao - poderiam produzir
seres humanos de um tipo que nunca antes existira.

Concluindo, na perspectiva rortyniana, esses movimentos ocorridos no século

XVIIl  possibilitaram uma ruptura do pensamento filosofico por meio de um
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“alargamento” do mundo europeu. Isso se deu a partir de um processo de mudancga das
praticas linguisticas europeias a um ritmo cada vez mais rapido, em que mais pessoas
oferecem mais redescri¢oes do que nunca.

Entende-se que metafora é algo que ocorre ao nome, e nao ao discurso, embora, ao

transfigurar o nome dentro da frase, ela pode deslocar o centro da gravidade do
nome para frase e, assim, para o discurso (RICOEUR, 1983, p. 25). A figura de linguagem
da metafora se manifesta quando uma palavra toma o lugar de uma outra, preenche uma
lacuna semantica. De certa forma, ao ocorrer, viola a “ordem”, pois substitui uma palavra
ausente e empresta sentido a uma palavra presente. Para ocorrer sao necessarios justeza,
clareza, nobreza, carater natural e coeréncia (RICOEUR, 1983, p. 101).

Com o desuso da retorica, durante muito tempo as metaforas foram entendidas
com figuras de linguagem com carater essencialmente ornamental, ainda que usadas para
elucidar algumas questoes, tal quais as fabulas, que usam imagem de outros contextos
para explicar conceitos éticos.

No momento em que se questionam as verdades absolutas, a metafora passa a ser
entendida como um elemento cognitivo do discurso. Encontramos pela primeira vez o
sentido cognitivo da metafora no discurso de Nietzsche sobre o que é verdade.

O que é portanto a verdade? Um batalhao movel de metaforas, metonimias, antro-
pomorfismos, enfim uma soma de relagdes humanas, que foram enfatizadas poética e
retoricamente, transpostas, enfeitadas e que, apos longo uso, parecem a um povo solidas,
canonicas e obrigatdrias. (RORTY, 1987, p. 34).

Dessa maneira, o mundo nao é mais visto como unico, descrito sempre do mesmo
modo, mas capaz de comportar novas descrigoes, substituir vocabulos antigos por novos,
praticar o jogo da metafora. Para Paul Ricoeur, “a metafora comporta uma informagao
porque ‘redescreve a realidade’. (1983, p. 37).

Para Richard Rorty, existem trés maneiras de adicionar novas crengas as antigas:
percepgao, inferéncia e metafora (Rorty, apud Azevedo, 2007, p.21). Ou seja: ao qualifi-
carmos a metafora juntamente com a percepgao e a inferéncia como instrumentos que
deflagram crengas e desejos, que, ao serem postas em uso, fazem aflorar a novidade,
estamos a pensar a linguagem como algo que nao esta pronto, mas como algo que vai
sendo construido ao longo do tempo, como fruto de contingéncia de nossas necessida-
des e desejos. Desse modo, pode-se entender a linguagem como algo que nao é finito.

Rorty afirma que, em uma metafora, uma nova significagao nao é sequer gerada, ela
esta relacionada ao emprego imaginativo das palavras e sentengas em relagao aos
significados ordinarios dessas mesmas palavras e sentengas. A metafora é constituida por
uma questao de acaso, criativo, pela possibilidade de descrever alguma coisa com outra
escrita e sua imposi¢cao € uma questao de habito.

Para Donald Davidson (Davidson, apud Azevedo, 2007, p.23), em quem Rorty se
apoia para trabalhar o conceito de contingéncia da linguagem, a metafora é o “dreamwork”

(trabalho do sonho) da linguagem. Por isso, ela € interpretada tanto por seu intérprete



quanto por seu criador, sendo um empreendimento imaginativo, um esforgo criativo, nao
alicercado em regras. Diante desse pressuposto, para Davidson, as metaforas significam
o que as palavras que as constituem significam literalmente. Isso nos leva a concluir que,
para ele, assim como para Rorty, as metaforas nao inauguram novos sentidos e signifi-
cados para as palavras: elas continuam as mesmas, mas, sendo a lingua um “organismo
vivo”, ela se mostrara contingente a seu uso.
[..] o reconhecimento desta contingéncia (da linguagem) leva a um
reconhecimento da contingéncia da consciéncia, e que essas duas for-
mas de reconhecimento levam a uma imagem do progresso intelectual
e moral como a historia das metaforas cada vez mais Uteis, e nao de

uma compreensao crescente como as coisas realmente sao. (RORTY,
2007, p. 37).

Davidson também defende que a metafora € um mecanismo legitimo que nao se
restringe a area dos estudos da lingua, mas também a ciéncia, a filosofia e muitas outras
areas. No entanto, antecipa que a questao central que permeara suas formulagoes consiste
na distingao entre o que as palavras significam e para que elas sao usadas, defendendo
que a metafora pertence exclusivamente ao dominio do uso. (AZEVEDO, 2007, p. 20).

A proposta deste trabalho se funda na utilizagao da figura da metafora, figura de
retorica, tropo de uma so6 palavra, para o universo dos objetos. Nosso objetivo nao €
estabelecer uma relagao fixa, mas se utilizar do mecanismo da metafora compreendido
na linguagem como de inovagao - o que ocorre também no universo dos objetos.

Essa figura de linguagem pode ser transposta para o mundo concreto, tangivel dos
objetos, a partir do uso dos mesmos pelo homem e nas articulagoes entre pessoa e
objeto, pessoa e pessoa, e objeto e objeto. Nao fundaremos uma analogia restrita que
emparelhe os dois universos, ja que lidaremos com elementos estruturalmente distintos,
mas, sim, investigaremos a transposi¢ao do mecanismo da metafora para a concretude
dos objetos. Ainda que possamos lidar com questoes imagéticas, nds nos restringiremos
a indagar sobre elementos do universo das formas fisicas compostas por elementos

materiais e, mais especificamente, por objetos pertencentes a categoria do vestuario.

5.4
A TRANSPOSICAO: METAFORA COMO A INOVACAO

Esta pesquisa utilizara a figura da metafora para além dos estudos da lingua. Ela a
deslocara para dentro dos limites do tangivel, ou seja, entendera que o objeto, assim
como a palavra, também pode ser submetido a metafora.

O objeto pode ser retirado de seu circulo original de uso e inserido dentro de

outro, que o absorve, atribuindo ao objeto seu significado enquanto forma constituida e
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possibilitando-lhe redescri¢coes estabelecidas pelo uso e pelo funcionamento no novo
espago, ainda que o objeto permanega o mesmo em sua integridade fisica.

Dessa maneira, a metafora produzida pelo objeto em uso o faz ganhar novos modos
de uso, mantendo sua ideia constituida, limitada pela forma do objeto e ainda que
gerando uma estabilidade enquanto “coisa”. Paralelamente, a palavra grafada corres-
ponde a uma ideia, na metafora. Embora sua grafia nao seja modificada, sua fixagao nao
€ concreta, e sim conceitual; portanto, enquanto figura de linguagem, ela pode aludir a
uma imprecisao, a uma mudanca de significado, o qual sempre se apoiara na figura
original, que funcionara como forte referéncia. O que nos interessa é o carater inovador
da figura metafora, bem como a forma de se fazer a inovagao por meio dela. Segundo
Rorty (2007), enquanto houver metaforas, havera novas descricoes de mundo, que
engendrarao novas atitudes e novas produgoes. A metafora utilizada para os objetos €
predicativa, pois requer a agao do uso. Seu significado enquanto objeto nao muda, e sim
ganha novos predicados.

Existem inumeras explicagoes para a metafora, mas aqui nos ateremos a
orientacao do grupo da nova retoérica, que herda os principios do Curso de linguistica
Geral de Ferdinand de Saussure, que fornece um fundamente novo a descricao dos
tropos com a introdugio do conceito da entidade linguistica de base - o signo.*
(RICOEUR, 1983, p. 155)

Esta escola considera que as unidades caracteristicas dos diversos niveis de orga-
nizagao da linguagem sao homogéneas e pertencem a uma mesma ciéncia, a ciéncia dos
signos, ou semidtica. Ja a escola anglo-saxonica entende que a linguagem repousa sobre
dois tipos de unidades: a de discurso, ou frase, e as de lingua, ou signo. Dai a grande
discrepancia entre as duas posi¢coes. A semantica moderna identifica, define e delimita

uma unidade linguistica de base - o signo. Grosso modo.

[...] é assim que a oposicao no plano da metafora entre uma teoria
de substituicao e uma teoria de interagao reflete a oposicao mais fun-
damental no plano dos postulados de base linguistica entre o monismo
semiotico ao qual se subordina a semantica da palavra e da frase e um
dualismo do semidtico e do semantico, em que a semantica da frase
se constitui sobre os principios distintos de todas as operagoes sobre
os signos. (RICOEUR, 1983, p. 155).

Para Ricoeur (1983, p. 165), os sentidos proprio e figurado sao iguais, pois perten-
cem a um mesmo conceito. O essencial da metafora é criar a ilusao, principalmente ao
apresentar o mundo sob um novo aspecto.

A proposta de usar a figura de linguagem - metafora - como um mecanismo (pro-
cedimento) de inovagao na moda nao tem intengao alguma de estabelecer a moda como

uma linguagem, embora possamos entendé-la como um procedimento de comunicagao.

¢' De acordo com Paul Ricouer, a publicagio dos manuscritos do Curso de Linguistica Geral atesta a preo-
cupagao de Ferdinand de Saussure em identificar, definir e delimitar a unidade de base - o signo.
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Tampouco aspiramos, aqui, elaborar um estudo que se pretenda estrutural e decodifi-
que todos os signos de pertencimento desse sistema, embora tenhamos necessidade de
classificar e delimitar o conjunto de objetos. Portanto, o uso de paralelos linguisticos
sera um meio de tornar claro o sentido de inovagao por metafora.

O que nos movimenta é o deslocamento que a metafora provoca, um deslocamento
de “circulo”, em que um objeto é retirado de um circulo e inserido e absorvido por outro.

Na lingua, a metafora pode ocorrer por substituicao ou interagao. Ambas as
dindmicas trazem em si a ideia de deslocamento, que é o que nos interessa, no caso
especifico do objeto, pois tanto a interagao quanto a substituigao ocorrerao. O motor da
questao sera o deslocamento, a retirada de um objeto de um lugar para o outro e o
procedimento de acomodacao deste objeto no novo espago por intermédio do uso -
como ele sera entendido, usado e descrito.

A questao diz respeito a descrigao que se faz do objeto quando usado, e nao auma
leitura passiva, fruto de uma observagao distante. O uso promove a apropriagao e,
portanto, a autorizagao para redescrever o objeto, agora participe de um circulo
determinado de uso.

Para além da fungao ornamental, as metaforas exercem uma fungao cognitiva. Elas se
apresentam como um elemento dialogico a medida que seu mecanismo estabelece des-
locamento e correlagoes, além de interpretagoes de quem cria e de quem usa. Portanto,
necessita do entorno para se caracterizar e dialogar com as partes do contexto.

Quando se consolidam e se envelhecem, as metaforas morrem e dao lugar ao nor-
mativo. O que parece solido passa a nao ser. Quando surge um objeto utilizado como
metafora, ele, em um primeiro momento, se apresenta como inovador. No entanto, a
medida que é absorvido pelo mainstream ele perde o carater de inovagao. Entretanto,
esse objeto pode guardar um trago do elemento inovador porque estara marcado por
causar ruptura e, dessa forma, se eternizara, ainda que sofra algumas variagoes.

Para alguns linguistas, as metaforas empreendem uma substituicdo ou interagao.
Ambas as dinamicas trazem em si uma situagao de deslocamento, no sentido da palavra,
enquanto fruto da interagao. A analogia surge entre os dois conceitos que aparecem: o
original da palavra e o que marcou a palavra no novo “contexto”. Em geral, trata-se de
um trago especifico daquilo que a palavra nomina. Por exemplo, na oragao “Aquiles ¢
um leao”, o trago € uma caracteristica de atributo, que iguala Aquiles a um leao.

Quando ha uma substituigao ou mesmo interagao - ja que a metafora ocorre no
nome -, ha um deslocamento de palavra para uma frase em que nao seria uma ocor-
réncia habitual daquela palavra; ou seja, a frase é o lugar onde a palavra se situa e opera
seu sentido na relagao do conjunto, é o locus de uso. Ao ser deslocada para uma nova
situagao de uso, ela se faz metafora. O mesmo ocorre com o objeto, ele precisa se situar
em algum lugar de uso, dentro de uma geografia, de um sitio.

A relagao com o objeto vem do pensamento rortyniano que defende que toda

apreensao da realidade deve ser mediada por uma descrigao linguistica (aqui, ampliaria

114



para descrigoes feitas por imagens e objetos), ou seja, defende que todo conhecimento
s6 pode ser uma descrigao, nao uma representagao da natureza intrinseca da realidade.

O mundo nao ¢ inalteravel, e as descrigoes sao feitas por meio das linguagens e dos
objetos. Portanto, nada se fecha em si, porque interage com diversos outros elementos,
com condi¢oes favoraveis ou nao. Como conhecer a natureza intrinseca das coisas se o
subjetivo é pertinente ao individuo! Cada qual |é de sua maneira, cada qual descreve
também de sua maneira, muito embora existam crengas comuns. A questao € que nao
existe uma natureza intrinseca.

E inerente aos objetos a propriedade plastica. Neles, quando ocorre a metafora,
no que se refere a forma, o trago principal fica mantido (observa-se que na palavra a
grafia nao muda). Os objetos sao plasticos, portanto mais flexiveis (no que diz respeito
a representagao de ordem plastica, grafia para a palavra e plastica para o objeto) que
a linguagem. E suportam novas conformagoes se mantendo os mesmos, até que seu
trago fundamental, seu hardcore, sua estrutura basica, que o define tipologicamente,
nao se rompa.

Para além da forma, os objetos sao constituidos por uma soma amorfa de atributos
gerais, os quais constituem o conceito. (RICOEUR, 1983, p. 162). Sao tais atributos que
conferirao o uso dos objetos por pessoas em espaco e tempo definidos.

A capacidade de entendimento, pelo grupo, de um objeto metaforizado ¢, em geral,
um fato inconsciente e involuntario. Poderiamos chamar de uma tendéncia relacionada
a atitudes inconscientes e involuntarias que envolvem as capacidades de conectar ideias,
perceber atributos, analisa-los e flexibilizar para utilizar o objeto transposto de um
circulo para outro. Em um primeiro momento, pode-se entender a flexibilidade como
ousadia ou arrojo.

Ao passar de um circulo para outro e entrar em uso, um objeto pode sofrer o
processo de desconceituagao, ou seja, seu sentido pode ser rearrumado. Isso nao quer
dizer que ele perca a forma na esséncia. Na estrutura, seu sentido permanece. No en-
tanto, sofre um rearranjo, e se da sobre ele um processo de redescricao por aqueles
que passam a usa-los.

Ao mudarem de lugar (no sentido fisico), € possivel que os objetos mudem parcial-
mente de fungao. Isso ocorre porque, em determinado circulo, talvez um atributo do
objeto nao seja evidente, mas, mudando de lugar este atributo pode ser valorizado, o
que se entende como uma contingéncia que faz com que, no novo uso, o objeto seja
valorizado por atributos nunca antes percebidos, e isso faz com que os objetos sejam
passiveis de classificagao. O sentido de um objeto se faz pela unidade de seus atributos.

O objeto se torna algo quando relacionado a um sitio especifico - ele cresce em
seu sentido e ganha nuances que complementam seu sentido original. Ao se retirar um
objeto de um sitio de uso, ele nao é destruido. Os sentidos sao acrescidos e diminuidos

de acordo com a potencializagao dos atributos.
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Ainda que haja contextos, sitios, lugares e tantos outros locus, os objetos tém um
significado quase permanente, o qual é dado por sua forma, que constitui um hardcore
que os contextos nao modificam. Quando a forma ¢ totalmente desconstruida, ja nao se
trata mais do mesmo objeto, torna-se outro. As camadas do tempo nao imporao limites
aos objetos. Por ele, seu hardcore permanece, o que impoe limites e causa conflitos,
gerando energia transformadora. Todas essas questoes sao relativas a materialidade das
coisas, a0 espago e a a¢ao pelo uso das coisas.

Pode-se analisar os objetos fora de seu contexto sob o ponto de vista da sua es-
trutura formal e material - plastica. Contudo, seu uso definira um significado que estara
relacionado a um determinado espago-tempo, onde ele é experimentado. O sitio de
experimentagao estara atuando sobre a significacdo deste objeto. Seu hardcore esta
garantido, como ja mencionamos, por sua estrutura fisica, embora, no caso dos objetos,
a estrutura que define seu significado seja estabelecida em uma camada muito densa, que
aqui podemos chamar de estrutura basica, suficiente para denominar, ou melhor, dar
significado, semantico, ao objeto na relagao quer seja significante-significagao (Saussure),
nome-senso (Gombocz), ou expressao-conteudo (Hjelmslev). Portanto, podemos viven-
ciar determinados tipos de um mesmo objeto, como cadeiras, mesas, garrafas etc. Esses
objetos de um mesmo tipo, mas diferentes, ganham outras camadas sobre a camada do
hardcore, sao redescritos representando os mesmos objetos, porém conformando-os
com estilos diferentes.

No caso dos objetos, nao se podera falar em sinonimia, tao pouco em polissemia.
Contudo, um mesmo nome-senso pode corporificar-se em diferentes objetos, ja que
cadeiras podem ser de ago, madeira ou plastico, ou ainda no estilo Luis XV, barroco ou
neoclassico. Uma identidade de sentido, na pluralidade de acepgoes, as quais ainda estarao
dispostas em campo associativo por relagoes de contiguidade e semelhanca.

Rorty diz que a metafora nao expressa algo que ja existia, embora, € claro, ela seja
causada por algo que ja existisse. Ou seja, o objeto existente provoca a possibilidade de
uso em outro circulo de existéncia, e, por estar em outro circulo, expressara outra coisa
nao perdendo o significado. O objeto continua, o que muda é quem usa, onde se usa
e como se usa. Estabelece-se, assim, um uso contingente por meio da agao do homem.

Embora estudiosos da metafora, como Ullmann, citado por Ricouer, percebam-

na como mudanga de sentido, a perspectiva adotada neste trabalho acredita que, ao

contrario, ela é a manutengao do sentido, como propoem Davidson e Rorty, dado
que podemos ter uma identidade de sentidos na pluralidade de acepgoes. (RICOEUR,
1983, p. 175). A manutengao do significado da metafora nos objetos pode ser
identificada em sua estrutura inicial, no seu hardcore, reconhecida fundamentalmente no
uso deles. As metaforas dos objetos s6 aparecem diante do uso. E necessirio que um
agente desloque um objeto de um sitio para o outro, assim como o poeta desloca a

palavra de um circulo de uso para um novo.
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Isso é inovar, redescrever o objeto, fazer com que ele permane¢a o mesmo, guar-
dando o seu sentido, sua estrutura hardcore, mas possa ser utilizado em outro circulo,
sofrendo um alargamento de seu sentido.

Teriam os objetos uma heterogeneidade interna que possibilitasse usos e acepgoes
diferentes segundo contextos, nao destruindo sua identidade, capaz de ser compreendida
em sua integridade, embora possa ter diversas acepgoes?

A metafora nos objetos, assim como na lingua, de acordo com a leitura feita por
Ricouer de Ullmann, demonstra um trago econémico, “[...] porque estenderia ao infinito
o vocabulario: violaria, por outro lado, a regra de comunicagao, porque multiplicaria de-
signagoes tanto quanto exigissem em principio a diversidade da experiéncia humana e a
pluralidade dos sujeitos da experiéncia.” (RICOEUR, 1983, p. 176). Ao inovar, a metafora
exerce o principio da economia.

As palavras (ou formas, ou teoremas, ou modelos da natureza fisica) dispostas sob
nosso comando podem figurar-se meros itens estocados, rearranjados de modos rotinei-
ros. (RORTY, 2007, p. 58). A pessoa que repete como uma pratica esses rearranjos nao
imprimira uma marca de linguagem, apenas empurrara daqui para ali pegas ja cunhadas
(o talento é o paradigma do individuo).

Nao interessa o reconhecimento da contingéncia de um individuo, sua capacidade
criadora. Interessa a contingéncia transcendente, o descobrir a liberdade como contin-
géncia, ou seja, nao se prender a modelos, tampouco considerar que somos regidos por
uma verdade absoluta. Segundo Wittgenstein e Heidegger, a universalidade e a necessi-
dade do individual pertencem ao contingente.

Se para linguistas como Ullmann as metaforas funcionam como figura inovadora
porque provocam a mudanga de sentido do vocabulo (embora, para nds, a nao mudanga
de sentido € justamente o que tem o carater inovador - o que ocorre € a mudanga de
circulo onde o objeto sera usado), o objeto também aponta para a situagao de uso em
que o homem é agente: “As modificagdes semanticas sao frequentemente a agiao de
intengao criadora.”(ULLMANN apud RICOEUR, 1983, p. 178).

A perspectiva que alcangamos com Rorty é exatamente a nao mudanga de sentido e
sim um entendimento de alargamento (ou uma nova conformagao do sentido, dado que
alguns atributos se reordenam na maneira de aparecer, ou seja, de emergir em fungao
do uso no contexto) do uso do objeto, que acumula informagoes ou delas se destitui.
O sentido do objeto se faz no uso. Com o objeto, em geral, a significagao do uso pelo
homem ¢é imediata, porque ele estabelece uma relagao fisica, corporal. Epidérmica.

A metafora nos objetos pode nao ser imediatamente inovadora, mas sim capaz de
deflagrar um processo de inovacgao. Isso se da por meio do deslocamento do objeto por
uso; ou seja, no objeto, ha outra fungao em que ele é usado de maneira diferente de sua
especificidade. “O objeto metaforico pertence a um grupo de objetos sob o qual um
outro objeto deve ser compreendido, gragas a um trago caracteristico que lhe pertenca.”
(RICOEUR 1983, p. 107).
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Por exemplo, na falta de um abridor de garrafas, essa busca sera por um objeto de
atributos semelhantes ao abridor, normalmente conformado em metal ou em outro
material duro e firme com um vazado do tamanho em que o gargalo tampado se encaixe
e com uma ligeira inclinagao. Assim, ao puxar a pe¢a como uma alavanca, a garrafa se
abrira. Para substituir esse objeto, é necessario estabelecer uma base de comparagao,
que, no caso, devera estar delimitada pela eficiéncia da fungao de abrir a garrafa. Para
isso, torna-se necessario que uma alavanca se adapte ao tamanho do gargalo e da tampa
da garrafa. Nessa situagao, pode-se usar o espelho da fechadura da porta, na lateral da
parede, lugar que recebe a lingueta da fechadura, de modo que, ao posicionar a garrafa,
encaixemos a tampa exatamente na abertura e outra na beirada do gargalo. Assim que
o posicionamento encaixar, movimenta-se a garrafa como uma alavanca.

Nesse caso, vemos um objeto comparado a outro nao por uma simples semelhanga,
mas porque ha tragos comuns entre alguns de seus atributos por um desvio de
comparagao, porque os tragos nao sao os representantes por exceléncia para abrir uma
base de comparagao. “A percepgao de uma semelhanga entre duas ideias € a chave da
metafora”. (ARISTOTELES apud RICOEUR, 1983, p. 182).

Flusser compara a construgao de ferramentas aos 6rgaos humanos. Citamos como
exemplo os dentes do pente. Em vez de dizermos que as saliéncias de um pente sao
como dentes, nés a chamamos de dentes do pente (FLUSSER 2008b, p. 184). Ao fazé-lo,
teremos transposto o nome de uma parte do corpo para designar um objeto inanimado.
A semelhanga entre os dois sentidos permite dar a um o nome do outro.

A forma (codigo) e o sentido (mensagem) do objeto devem ser confrontados. Quando
o sao, o objeto ganha poder criador, ou seja, se comunica e é capaz de transformar. E
sO existe sentido quando se poe o objeto em uso; do contrario, ele se torna anacronico.

Se um objeto é retirado de seu contexto e posto num museu, se nao estiver bem
justificado, pode se tornar anacrénico, pois os objetos vivem seu sentido completo
quando estao em uso, podendo ser transformadores, ferramenta ou meio de transformar,
dialogar. Apesar de a “fala” do objeto nao ter voz, nao constituir retdrica, embutido nele
ha uma mensagem que apenas em seu uso é possivel articular, movimentar, inteirar com
O usuario ou em grupo.

No objeto, transformagoes estilisticas nao devem ser vistas como metafora, pois a
metafora é mais forte, ela definitivamente inova, na medida em que possibilita que o
objeto seja redescrito e, portanto, lido de uma nova forma.

Na moda, é muito usual dizermos que tal objeto ou tal colegao de objetos faz uma
releitura. Contudo, releitura é para quem |&; e o objeto, para efetivamente ser inovador,
precisa passar pela agao, pela interagao com o individuo, pela leitura. Uma atitude de cunho
mais passiva nao é suficiente. Torna-se necessario redescrevé-lo, acao que demanda um
esforgo criativo e imaginativo do que o redescreveu, retirando-o de algum lugar (onde
estava escrito) e levando-o para um novo lugar. No entanto, quem |é o objeto redescrito

o pensara como algo novo embora possa ao |é-lo reconhecer tragos de sua referéncia.
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O objeto ¢é a coisa. Ele pode ter um nome, mas longe do objeto se evoca a palavra
que expressara o conceito - ou seja, o objeto representa um conceito de acordo com o
sitio em que se situa e tem um uso de maneira propria para aquele sitio. Discurso = uso,
e todo uso, a priori, requer um contexto.

Pode-se idealizar um objeto. Entretanto, ele usara um repertério de vivéncias, de
experiéncias do grupo sobre objetos conhecidos e de conexao das ideias ou mesmo da
circulagao de conceitos por diversos meios nos quais a metafora e a inovagao ocorrerao.

Para Wittgenstein a semantica é a andlise das relagdes entre os signos e as coisas
denotadas - a coisa € o objeto que corporifica a ideia, ela nao significa exatamente e
pode ser destituida da leitura cultural que procura dar significagao a tudo.

A analise material dos objetos nas suas partes e a analise racional dos conceitos nos
seus elementos apelam, ambas, para modelos de descrigao do universo das representagoes.
Assim, a consideragao da denotagao interfere necessariamente nos puros significados
para dar conta das classes sob as quais se ordenam as variantes polissémicas de uma
palavra, a partir do momento em que sao caracterizados como significagoes contextuais.
O adjetivo contextual reintroduz o discurso e com ele o objetivo denotativo da linguagem.

Para Ullmann, a lingua se apresenta como uma estrutura instavel, dado que palavras
podem perder e ganhar significagoes. Para ele, a significagao é, de todos os elementos
linguisticos, o que oferece menor resisténcia @ mudanga. Ullmann considera que é na fala
que a lingua se concretiza e que a inovagao € um fato da fala. Os contextos verbal e nao
verbal possibilitam os desvios, o uso de acepgoes insdlitas (polissemia), e, para entender
as acepgoes, insolitas ou nao, € necessario recorrer a seu uso contextual. (RICOEUR,
1983, p. 191).

Temos, entao, que o discurso engendra sentidos para dar corpo a um sentido, conceito.
Uma inovagao semantica € um modo de responder de maneira
criadora a uma questao posta pelas coisas; numa determinada situagao
de discurso, num dado meio social e num momento preciso, qualquer
coisa necessita ser dita exigindo um trabalho da fala sobre a lingua,

que afronta as palavras e as coisas. Finalmente, o ganho é uma nova
descricao do universo das representagoes. (Ricouer, 1983 p. 192)

55
EXEMPLOS DE OCORRENCIADE INOVACAO
POR MEIO DA METAFORA NA MODA

Neste trabalho, identificamos dois possiveis caminhos para a ocorréncia de inova-
¢oes na moda: o primeiro, determinado por eventos tecnologicos nos meios produtivos
e nos insumos, utilizados para a feitura do objeto de moda. O segundo, regido pelo
deslocamento de determinado objeto de vestuario de um circulo de uso para outro,

mantendo-se igual em sua tipologia.
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A primeira perspectiva se apoia no sentido do uso da metafora utilizado por Richard
Rorty em seu trabalho sobre a contingéncia, no livro Contingéncia, ironia e solidariedade
(2007). Ja a segunda, dentro de nossa perspectiva - que, vale lembrar, nao é o caso de
nossa investigagao -, se apoia em Villém Flusser que apresenta a ideia da codificagao da
experiéncia para a produgao de artefatos. Ou seja, os objetos sao construidos a partir
da intengao de dar forma a matéria por meio da acgao sobre ela, informando-a. O ato de
dar formas as matérias e transforma-las em coisas esta associado, inicialmente, a uma
relagao de superagao da natureza e, posteriormente, ao desejo de dar sentido ao mundo
por intermédio de codigos e técnicas em um processo de ressignificagao das coisas.

Enquanto Rorty trata da linguagem como forma de expressao capaz de formar ideias,
e que, com o manejo da linguagem, essas ideias contingenciadas transformam o mundo;
Flusser trata as ideias como um processo de codificagao da experiéncia por meio da qual
é possivel dar forma a matéria e, assim, construir artefatos e produzir tecnologias.

Também é possivel identificar um terceiro tipo de inovagao na moda, aquele que
surge da soma dos dois mencionados, ou seja, quando um objeto troca de circulo e, ao
mesmo tempo, absorve uma tecnologia existente no novo circulo, abrindo dialogo entre
a tecnologia genuina e uma nova.

Para melhor ilustrar as possibilidades de inovagoes propostas, apontamos trés
exemplos que se submetem as formas de inovagao descritas por este trabalho. Deixamos
claro que nossa pesquisa se dara em torno do processo embasado por Richard Rorty,

os exemplos a seguir sao os da camisa polo, da seda e da moda japonesa nos anos 1980.

* A camisa polo

A camisa polo surge, ainda no século XIX, nos clubes de esportes exclusivos onde
se praticavam polo e criquete. Contudo, foi René Lacoste, jogador de ténis francés, que
deu a ela uma forma definitiva, quando, em 1927, providenciou a confecgao, para
uso pessoal, de um lote de camisas brancas em malha de algodao areada, para suportar
melhor o calor das quadras norte-americanas durante campeonatos. Como seu apelido
entre os tenistas era Jacaré, ele bordou o réptil no lado esquerdo na altura do peito,
lugar reservado para anagramas e emblemas.

Vestindo, sempre que possivel, a camisa durante os jogos, influenciou diversos ou-
tros jogadores a utiliza-la. Em 1933, registrou a marca e se associou a uma malharia para
produzi-la. Inicialmente, o uso das camisas com o jacaré era associado exclusivamente aos
esportes. Entretanto, com a flexibilizagao dos parametros de uso dos trajes sociais € um
trabalho de fortalecimento da marca, que incluiu a diversificagao de cores, a camisa polo
passou a fazer parte do vestuario de qualquer um, saindo do circulo dos esportes para o
da vida social. Ao mudar de circulo, ela nao mudou de significado, continua sendo uma
camisa esportiva que conserva sua estrutura e sua forma; porém, ao ser contextualizada

em outro circulo, vivencia novas relagoes e propoe uma nova leitura.
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Figura 5.1

A camisa Lacoste nas quadras de ténis na década de 20 e em editorial de moda em 2012

* A seda

A seda é um tipo de tecido tramado com fios produzidos por uma larva, conhecida
como bicho-da-seda, originaria da China. Por sua aparéncia e tato causarem impacto,
fazendo dela um produto cobigado, muitas lendas rodeiam seu aparecimento. Talvez por
isso ela tenha sido a primeira fibra artificial produzida pelo homem. Para tanto, foi
preciso um grande trabalho de observagao da natureza na tentativa de refazer o trabalho
do bicho-da-seda.

Essa trajetoria comega em 1664, quando o fisico Robert Hooke pensou que deveria
existir possibilidade de produzir o fio de seda a partir de uma substancia gelatinosa, seme-
Ihante a que o bicho-da-seda produz. A hipdtese foi retomada em 1734 por René-Antoine
Réaumur, que evolui pesquisando o mecanismo de produgao da massa gelatinosa pelo
bicho-da-seda, chegando a conclusao de que era necessario relacionar a produgao dos fios
brilhosos a alimentagao do bicho, folhas de amoreira. Em 1855, Georges Audemars utilizou
acido nitrico sobre cortica de amoreira para obter uma massa gelatinosa. Para dissolvé-la
a ponto de transforma-la em fio, ele a misturou com borracha, dlcool, éter e aménia. O
resultado foi um fio com a mesma aparéncia da seda, porém altamente inflamavel. Em
1862, seguindo o caminho de Réaumur, o francés M. Ozanam alcangou, em laboratério,
alguns novos resultados, porém ainda nao obteve o fio ideal. O quimico Inglés Joseph
Wilson Swan aprimorou, por acaso, a confecgao do fio da seda, mas nao deu atengao ao
fato, pois suas pesquisas estavam voltadas para a lampada elétrica.

A trajetoria chegou a seu fim com Hilaire de Chardonnet que, a pedido de um
grandeprodutor de seda que vinha perdendo sua criagao de bichos-da-seda para pragas,
dedicou-se ao estudo para atenuar a combustao do fio e viabilizar a comercializagao da
seda artificial. Finalmente, ele conseguiu e apresentou o resultado no salao de Paris em
1889. (FAUQUE, BRAMEL, 1999, p. 20). Mais tarde o processo foi aperfeicoado e
barateado tornando possivel a produgao da fibra Rayon a partir da celulose.

A invencao da seda artificial, assim como a de outros fios artificiais e sintéticos, foi

uma inovagao e provocou diversas outras relacionadas a produgao de objetos vestimen-
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tares. Seu maior impacto foi baratear o preco do tao cobigado tecido. Sem duvida, isso
barateia alguns modelos de roupa, promovendo um deslocamento do objeto de um grupo
de usuarios (com maior poder aquisitivo) para outro (com menor poder aquisitivo), ou
seja, transferindo de um circulo para o outro.

Esse foi um evento recorrente na moda durante o século XX, quando a tecnologia
foi utilizada para empreender um processo de “democratizagao” dos objetos pelo bara-
teamento da produgao. Assim, como ja dissemos, quando um produto de moda muda
de circulo, seja ele social ou geografico, para outro, ele provoca outro tipo de inovagao,
diferente da tecnoldgica. Portanto, a inovagao tecnologica pode corroborar com o outro
tipo de inovagao, mas elas sao de ordens distintas.

A partir desse exemplo, podemos entender que as duas inovagoes procedem seguindo

a mesma logica, mas lidando com esferas de consisténcias diferenciadas. O primeiro tira

Figura 5.2

Sintetizacdo da seda

o objeto de um circulo de uso e passa para outro; e o segundo retira a seiva da
arvore de circulo que concerne a natureza, por meio de uma decodificagao que
possibilita a feitura de uma matéria mais barata, tornando-a mais acessivel e a
transporta para um circulo de uso.

A terceira possibilidade de inovagao, a qual, como ja dissemos, € a soma das duas
anteriores, pode ser exemplificada pela entrada dos costureiros japoneses no grupo

seleto da alta costura em Paris.

* Paris-Téquio

Os japoneses Issey Miyake, Rei Kawakubo e Yohji Yamamoto levaram a Paris a
percep¢ao do uso de vestimentas do povo oriental. Em um exercicio de superagao do
corpo, o Ocidente colou a roupa na pele, na obsessao de reproduzir o corpo como um
molde - num processo que envolve um raciocinio matematico de planificar o corpo,
desenvolveu a tecnologia de modelagem. Em contra partida, os orientais produziam suas
vestimentas respeitando os limites do corpo e do tecido, utilizavam os recursos da dobra,
do enrolar, sem se preocupar em manter visivel, na roupa, a forma do corpo.

Quando esses costureiros chegaram a Paris, apresentaram o raciocinio da roupa
oriental - que envolve o corpo - e o adaptaram as roupas ocidentais, por meio da tec-

nologia de modelagem ocidental. O resultado foi a silhueta definida nos anos de 1980
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que alargou o corpo, distanciou o tecido da pele e abrandou a estrutura da vestimenta

feminina.

Figura 5.3

A moda parisiense sofreu uma crise de identidade nos anos 1980 com o
surgimento dos novos designers japoneses: Issey Miyake, Rei Kawakubo
e Yohji Yamamoto, que mudaram o veneravel padrao de construcao e
ajuste da roupa no corpo, sugerindo uma nova visao do corpo vestido.
Os fundamentos da moda ocidental requeriam complexos métodos de
corte, costura, montagem e acolchoamento para enfatizar o
contorno da figura.

Esses artistas, de qualquer forma, usam caracteristicas das roupas
tradicionais japonesas, que dobram e enrolam o tecido, ocultando, se
nao eliminando, o contorno do corpo. As partes do corpo sao vistas
como um inteiro, mas algumas vezes subordinadas ao efeito escultural
desejado. A desordem, anarquia e transformagao do trabalho desses
trés designers em especial chocaram, porque a moda estava confortavel
com a formula estabelecida pela cowture tradicional estabelecida no
inicio dos anos 1950. (SPILKER,TAKEDA, 2007, p.15-16. Tradugao livre)

A unido da tradicdo Japonesa com a alta moda parisiense

Como pode-se ver na figura o quimono tradicional japonés somado a expertise de

confecgao de roupas do tipo ocidentais da moda perisiense resulta em algo completa-

mente novo.
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6.

AS PRAIAS NO RIO DE JANEIRO

E A CONSTITUICAO DO REPERTORIO

DE OBJETOS QUE INTERMEDEIAM

SEU USO: UMA ANALISE ICONOGRAFICA

6.1
ATE COPACABANA

Inicialmente, o sentido do banho em terras brasileiras € percebido como algo
natural, relacionado ao prazer, e s6 é dado a quem nao esta amarrado e armado pelos
ditames restritivos desenvolvidos pela sociedade estabelecida apos o Descobrimento
do Brasil. Ou seja, aqueles que se aventuravam no banho de mar eram pescadores,
nativos, gente do povo. Todavia, aos poucos, esses individuos foram sendo submetidos
as regras da “boa sociedade” (por vezes instituidas legalmente) e findaram por
abandonar o uso da praia.

Por volta de 1810, os mais abastados, que ja tinham noticia das novas modas de
banho na Europa, arriscavam o banho a partir de flutuantes feitos de madeira, ancorados
no meio da baia de Guanabara, onde s6 era possivel se chegar de bote, para se desfrutar
dos prazeres da agua, longe das vistas (MELO,1999).

A partir de meados do século XIX, a cidade do Rio de janeiro vivenciava um surto
de epidemias causadas, sobretudo, por falta de saneamento publico e de habitos de
higiene pessoal. A Camara Municipal, a fim de controlar a situagao, publicou um edital,
direcionado a toda a populagao, com medidas para evitar as epidemias, uma delas era
fazer uso, repetido, dos banhos de mar. Naquele momento, o uso do mar nao era um
habito a que se pudesse recorrer sem aparatos especificos que fornecessem seguranga e
preservassem a moral e os bons costumes. Surgiam, assim, as casas de banho, inspiradas
nas casas de banho europeias, que se localizavam a beira-mar.

As primeiras praias utilizadas para o banho na cidade do Rio de Janeiro - a essa
altura visto apenas como uma atividade terapéutica - nao foram as oceanicas, mas as de
dentro da baia de Guanabara, de aguas calmas, sem ondas, que apresentavam faixa de areia
mais estreita. Foram nelas que o banho de mar se instalou como uma pratica regulada.

A casa de banho era utilizada como espago intermediario para se beneficiar terapeu-
ticamente do banho de mar. Para banhar-se, era necessario usar determinados objetos,

além das roupas de banho, que intermediavam a relagao do individuo com a agua do mar.
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O espacgo da praia, a areia propriamente dita, era desconsiderado como um espago
para se estar; desse modo, quem ia banhar-se deveria ir a casa de banho, um espago co-
mercial, onde poderia trocar de roupa, acessar equipamentos que garantiriam um banho
seguro e contar com “profissionais” que os monitoravam ao banho.

No guia turistico Guia do vigjante no Rio de Janeiro,* de 1882, onde se encontram
descrigoes dos servigos oferecidos pelas casas de banho, fica nitida a necessidade de se
submeter a um estabelecimento desse tipo para praticar o banho de mar. Eles ofere-
ciam diversos servigos e todo o aparato necessario para a realizagao do banho de mar.

Ofereciam também servigos de aluguel de roupa, de cabine para a troca, além de
lavagem e conservagao de roupa, barbeiros, cabeleireiros, calistas e, talvez, muitos outros
servicos, que hoje nao seria possivel imaginar, como se pode deduzir por meio do
trecho a seguir retirado do guia (CABRAL, 1882, p. 342 gpud PERROTA, 201 I, p. 20):

- De mar e de chuva de agua salgada - Praia do Flamengo (entrada
pelas ruas Dois de Dezembro e Buarque de Macedo) onde os banhos de

mar avulsos custam 200rs, 30 cartoes 5%, com roupa 7$, lavagem e
conservagao de roupa 2$.

- R. de Luiz de Vasconcellos (Boqueirao do Passeio), 2 e 4. Banhos
de mar avulsos 200rs, assinatura de 30 banhos 5$. Lavagem de roupa
2% mensais. Banhos de chuva avulsos |$ e a assinatura de |5 banhos
10$. Alugam-se gabinetes e vestimentas. Ha café e bebidas na entrada
do estabelecimento.

- Rua de Santa Luzia, | - Palacio Flutuante, com magnifico tanque de
natagdo [embarcagao ancorada, com tanque de agua natural a bordo].
Abre-se as 4h30 da m. O embarque é no Cais Pharoux, nas escadas
da companhia.

- Duchas (aplicagoes de) sob direcao médica, no hotel Balneario,
em frente a r. do Marqués de Olinda (Botafogo). Precos: 30 cartoes
45$%, 15 ditos 20%.

Observa-se que descoberta do banho de mar como uma atividade regrada desen-
cadeou o uso de uma série de objetos providenciados para viabilizar um banho de mar
seguro nas condigoes exigidas pela época, como as roupas de banho, as boias, os sapatos
de lona, as barracas e cadeiras de praia, e até correntes ou cordas que amarravam as
pessoas aos trapiches que avangavam sobre as aguas, entre diversos outros objetos e
praticas que estavam por se inventar ou ja haviam caido em desuso.

A seguir, para melhor compreender a introdugao do banho de mar como pritica de
lazer na cidade, ha uma sequéncia de fotos da década de 1910, quando o banho de mar,
na maioria das vezes, ainda se fazia nas praias da baia, como a praia do Caju,” a praia de

Santa Luzia e a do Boqueirao.

€2 Editado primeiramente em 1882 e com uma segunda edigio em 1884, o guia era direcionado a um publico
que nao guarda semelhanga com o que entendemos hoje como turista, mas ¢ direcionado ao estrangeiro
que precisa se ambientar na cidade seja para se estabelecer, seja para passar apenas algum tempo. Valia
tanto para o viajante quanto para o imigrante. E dividido em trés partes: chegada, estada e partida.

¢ A primeira praia a ser utilizada oficialmente. Inaugurada por dom Jodo VI, que, atacado por uma moléstia,
recebeu a prescrigao de banhos de mar como tratamento.
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Na figura 6.1, pode-se ver uma gravura panoramica do Hotel Pharoux, construido a
beira da praia Dom Manuel, no qual havia a casa de banhos Pharoux, que oferecia banhos
de mar a partir do trapiche logo em frente ao hotel.

Nas figuras 6.2, pode-se ver que os banhistas mais frageis eram introduzidos na agua
através de uma escada que dava para o mar, e presos por correntes ao trapiche, ja

na figura 6.3, pode-se ver os mais corajosos e ambientados com a circunstancia,

mergulhando de cima do trapiche. Ja na figura 6.4, vemos o interior de uma casa
de banho.

Figura 6.1
Gravura de Adolphe D’Hastrel, 1840, casa de banhos
Pharoux. In: <http://commons.wikimedia.org/wiki/

File:Adolphe_d%27Hastrel__Praia_Don_Manuel,_
Cais_Pharoux.jpg>.

Figura 6.2
Augusto Malta, 1915, acervo MIS
(Parente 1994, p.62)

Figura 6.3
Augusto Malta, 1915, acervo MIS
(Parente 1994, p.58)

Figura 6.4
Augusto Malta, 1915, acervo MIS
(Parente 1994, p.63)
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O banho de mar era, entao, uma pratica que ainda se iniciava. Banhar-se era uma
novidade em geral associada a alguma mazela; por isso, estar na imensidao do mar causava
desconfianga, e os estabelecimentos tomavam todas as precaugoes, como se pode ler no

fragmento retirado do livro de Luiz Edmundo, O Rio de faneiro do meu tempo:

Mantém, ainda, esses estabelecimentos, a tradicdo da corda que,
amarrada a um poste de pau, em terra, vai por dentro d’agua até
amarrar-se a uma espécie de boia, distante uns 30 ou 40 metros do
arrebentar das ondas, corda que serve de arrimo e garantia aos velhos,
as senhoras e as criancas. Contam, ainda, com valentes nadadores,
funcionarios solicitos desses estabelecimentos balnearios, entre eles
o Frederico Crioulo, Pedro lério, José Provenzano, Ethere Astuto,
Ameéndola e Vicente Saliture, risonhos e amaveis tritoes, cobertos de
musculos, tostados pelo sol, sempre atentos a clientela, e aos quais as
velhotas perguntam, sempre, muito espantadas, depois de se persig-
narem, entregando a alma a Nossa Senhora dos Navegantes: - Nao
havera por ai algum caranguejo, senhor banhista? (2003, p. 526).

Edmundo descreve o Boqueirao como um “pequeno hospital” onde senhoras de
qualidade nao aparecem para banhar-se depois das sete da manha, muito embora, ele
assinale que, apos essa hora, € possivel ver as cocottes e os rapazes que nadam, remam,
jogam e utilizam o espago para a diversao, em comportamento arrojado, ja anunciando
o futuro uso das praias.

Por meio dos textos do autor, constatamos o protocolo estabelecido para o banho
de mar. As regras previam desde uma indumentaria apropriada, que resguardasse a in-
tegridade da pessoa, até horarios de uso:

[...] uma dama de respeito, por essa época, toma o seu banho, sempre,
de madrugada, nao raro entrando numa agua onde ainda se refletea luz
prateada das estrelas. E como indumentaria de banho traz umas
calcas muito largas de baeta tao aspera que, mesmo molhada, nao lhe
pode cingir o corpo. Do mesmo tecido, um blusiao com gola larguissima,
a marinheira, obrigada a lago, um lago amplo, que serve de enfeite e,
ao mesmo tempo, de tapume a uma possivel manifestacao de qualquer
linha capaz de sugerir o feitio vago de um seio [...]. As calgas vao até
tocar o tornozelo quando nao caem num babado largo, cobrindo o peito
do pé. Toda a roupa é sempre azul-marinho e encadargada de branco.
Sapatos de lona e corda, amarrados no pé e na perna, a romana. Na
cabeca, vastas toucas de oleado, com franzidos a Maria Antonieta, ou
exagerados chapeldes de aba larga, tornando disformes as cabegas, por

uma época em que os cabelos s3o uma longa, escura e pesada massa.
(EDMUNDO, 2003, p. 524).

A introdugao do sentido esportivo viabilizou o uso das praias de modo menos

temente, 2 medida que se domava o mar através da técnica do nado, difundida
através de esportes como a natagao, o polo aquatico, o mergulho e o remo. Desse
modo, as pessoas passaram a lidar com o mar de forma mais autonoma e a depender
menos de aparatos que intermediassem o espago seco com o molhado.

As praticas esportivas seriam disseminadas entre a elite, como um novo ideal de

vida. Elas, inclusive influenciaram a forma de vestir, introduzindo no vestuario contornos
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mais despojados e, consequentemente, mais leves e funcionais, os quais expunham mais
a silhueta corporal e a pele.

Ao longo do tempo, o espirito esportivo contaminou os moradores da cidade.
Passaram a acontecer cada vez mais regatas, campeonatos de polo aquatico e de nata-
¢ao, as aulas de nado eram oferecidas, em geral, no mar ou em piscina de agua salgadas
construidas avangando sobre o mar. O esporte relacionado a agua contribuiria imensa-
mente para o uso dos espagos da praia e do mar pelo carioca, delineando para cidade
sua vocacgao balnearia.

As reformas empreendidas pelo governo Pereira Passos, em diregao a orla sul,
com uma estrutura viaria larga, contaram com a edificagao de prédios relacionados ao
esporte, como o pavilhao de remo de Botafogo, lugar onde se reunia a nata da socie-
dade para assistir as regatas. O povo ficava de fora, mas nao com diferente entusiasmo
(SEVCENKO, 1998, p. 570).

Ao longo do tempo, o espirito esportivo contaminou os moradores da cidade e
passaram a acontecer cada vez mais regatas, campeonatos de polo aquatico e de nata-
¢ao. Aulas de nado eram oferecidas, em geral no mar ou em piscinas de agua salgada
construidas avangando sobre o mar, como € o caso do quadrado da Urca e da piscina
do Botafogo. O esporte relacionado a agua contribuiria imensamente para o uso dos

espagos da praia e do mar pelo carioca.

Figura 6.5
Augusto Malta, 1906
http://fotolog.terra.com.br/luizd:935

Figura 6.6

Clube de Regatas Botafogo
In: http://johnbfr.wordpress.
com/2011/07/02/o-regatas-do-
botafogo/

A praia do Flamengo, que inicialmente dispunha apenas de um pequeno trecho de
areia, iria se tornar a praia da cidade em que o banho se consolidaria de forma mais mo-
derna. La construiram espagos balnearios como as casas de banhos Flamengo e o High

Life, que funcionava como uma espécie de clube de lazer para as elites desfrutarem de
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variados servigos relacionados ao banho de mar. Em 1915 o High Life foi abaixo, dando
lugar ao Hotel Central, que guardou o ponto da praia como referéncia para os banhistas.
O significado do banho de mar seguiu transformando-se. O carater terapéutico pau-
latinamente ganhou nuances de prazer, constituindo o uso do mar e da faixa de areia em
uma atividade de lazer que podia ser usufruida em grupo. Logo a praia transformou-se em

um lugar para longas jornadas de divertimento em que se passava o dia, montavam-se pi-

queniques regados a divertidas brincadeiras.

Figura 6.7 Figura 6.8
Hotel Central no Flamengo, 1917. Arquivo Banhistas na Praia do Flamengo, , 1897.
Geral da Cidade do Rio de Janeiro. Acervo George Ermakoff

Como a ocupagao das praias cariocas foi sendo feita do centro da cidade para o
sul, 2 medida que o uso da praia se afastou do centro da cidade, a ele foi se conferindo
caracteristicas de convivio menos rigidas, o que implicava um comportamento mais solto
e descontraido.

A conquista das praias oceanicas comecou por Copacabana e Leme. Estas praias
foram responsaveis pela introdugao de um novo modo de se usar a praia em geral. Suas
caracteristicas fisicas, como a praia oceanica, a faixa de areia larga e fina e o mar com
ondas de rebentagao nao muito préxima da praia, protegida por um tragado curvo,
influenciaram o modo como as pessoas se comportavam, inaugurando um modo de

enfrentar o mar e de se estar na praia, como mostram as figuras a seguir.

Figura 6.9

Banho de Mar em

Copacabana, 1919

In: http://lwww.flickr.com/photos/
carioca_da_gemal/79364132/

Figura 6.10

Fotograma de Silvino Santos;
Acervo Fundacio Cinemateca
Brasileira

In: “Século XX, A Mulher
Conquista o Brasil”’, Leonel Kaz
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6.2

A INTRODUCAO DO HABITO DO USO DA PRAIA COMO
ESPACO DE LAZER NO RIO DE JANEIRO VISTO

A PARTIR DO SEMANARIO CARETA

6.2.1 CORPUS ICONOGRAFICO DE ANALISE E METODOLOGIA

A pesquisa a seguir foi elaborada a partir do acervo digital da Biblioteca Nacional,
onde se encontram disponiveis edigoes do semanario Careta a partir do ano de 1908.

A escolha de Careta como fonte de pesquisa nao se fez aleatoriamente. Outros
semanarios editados no mesmo periodo, como as revistas Fon-fon e Para Todos, também
se encontram disponiveis no acervo da Biblioteca Nacional; entretanto, a Careta foi a que
mais se adequou a proposta da pesquisa, que se preocupou em construir um percurso do
uso da praia no Rio de Janeiro. Entre todas as outras, foi a revista em que se encontrou
o maior numero de edi¢goes na primeira metade do século XX. Outra consideragao im-
portante diz respeito a sua linha editorial, que se mostrou mais genérica. Como revista,
nao se especializou em um segmento especifico, como a Para 7odos, que tinha como
mote o cinema. Dessa forma, atingia um publico eclético, que, de acordo com Mauad
(1990), propunha “um programa vasto e sedutor” para o publico “apreciador das sessoes
galantes do jornalismo smart” (Careta, 6 de junho de 1908), que podia acessar todo o
tipo de informacao, inclusive uma cobertura de cunho imagético sobre as praias cariocas.

Ressalva-se que a qualidade das fotografias muitas vezes dificulta a “leitura”, mas
o conjunto delas, apoiadas por alguns textos - sejam chamadas, legendas ou mesmo,
ainda que raros, textos maiores, em geral, na forma de crénica -, apresentam bastante
informacgao sobre a introdugao do habito de usar a praia entre a populagao. A revista da
uma boa dimensao do processo de apropriagao da praia pelo carioca. Deve-se ressaltar
que este trabalho se apropria apenas das imagens das praias da orla carioca, embora a
revista também edite imagens das praias de Niteroi. Também se devem deixar de lado
os banhos de mar a fantasia, comum no periodo do Carnaval, por serem considerados
fora do uso cotidiano.

A estagao do ano foi o critério para a escolha dos niUmeros a serem pesquisados,
sendo escolhidos os meses de dezembro, janeiro e fevereiro de cada ano, os meses re-
presentantes da alta temporada de verao, tempo propicio para o banho de mar. De 1908
a 1960, todos os numeros referentes a esses trés meses foram pesquisados.

Durante os dois primeiros anos de edigao da revista, nao foi encontrada nenhuma
referéncia fotografica aos banhos de mar. A primeira ocorréncia esta presente na edigao
84, de janeiro de 1910, com a chamada “As nossas praias” e a legenda “Banhistas na praia
de Santa Luzia”, onde se podem ver quatro fotografias montadas de forma a “narrar” o
uso da praia. Nas trés primeiras imagens temos as pessoas dentro da agua, aglomeradas,

e nota-se que a maioria € de homens. A ultima imagem mostra um trapiche que avanga
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sobre a agua, de onde pendem diversas correntes nas quais se “prendem” os banhistas
mais temerosos. Tanto o trapiche quanto as edificagoes onde se encontram as casas de
banho, que sao construidas na beira da agua, “pulam” a pequena faixa de areia, fazendo

com que os banhistas entrem diretamente no mar.*

AS NOSSAS PRAIAS

E i

———— —

— —

Bankistas no praia de Senta Luzio.

Figura 6.11
Careta, n. 84, 8 de janeiro de 1910.

¢ A partir daqui, todas as imagens tém como fonte o site: <http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_pe-
riodicos/careta> e no site da Biblioteca Nacional: www.bn.br
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A segunda ocorréncia aparece na edicao 86, da semana de 22 de janeiro de 1910,
e retrata o banho na praia do Flamengo. Na legenda que comenta as fotos, montadas
uma abaixo da outra, lé-se: “l. Banhistas timidos que nao largam as boias ou nao se
aventuram as grandes faganhas. - Il. Banhistas audazes, cuja intrepidez envergonha e
deslumbra os timidos. - lll. A Praia do Flamengo, no lugar denominado High Life, onde
desembocam as ruas Paysandu e Barao do Flamengo.” Nessas montagens percebe-se,
nas trés fotografias, a inexisténcia do pier ou de trapiche, e vé-se uma escada que leva
os banhistas ao nivel do mar, ou seja, ao uso da praia, dessa forma temos a areia ja

prevista como um espago de passagem.

AS NOSSAS PRAIAS

Figura 6.12
Careta, n. 86, 22 de janeiro de 1910.

. Bashlstes timides que 380 argam as boias ou nd0 56 YERIEFSm & grundes fogenhas.— Il Baabisias
aadazes, ¢uja (atrepidez envergonha e deslumbre o3 timidos.— lil. A Profa do Fiemengo, "m" o4
denominede High-Life, acnde desembocam es ress Peysandi ¢ Baréo do Flemeago.

Na primeira foto, a maioria dos banhistas porta boias, sejam elas de cimara de ar
ou de madeiras flutuantes. A terceira legenda se preocupa em localizar o ponto especi-
fico da praia relacionado a um estabelecimento de banho, o High Life, o que demonstra
que a praia € nominada também por seu ponto de referéncia, o qual define o tipo de

frequentador do ponto.
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A terceira ocorréncia de fotografia da-se na edigcao 90, em fevereiro, na praia de
Copacabana. A foto exibe mulheres saindo do banho de mar paramentadas com roupas escu-

ras debruadas a marinheiro, com touca, sapato apropriado para o banho e grandes roupoes.

CARETA

AS NOSSAS PRAIAS DE BANHOS
Figura 6.13

Careta, n. 90, 19 de fevereiro de 1910.

Em Copacabana

Observa-se uma praia mais vazia, na medida em que a praia de Copacabana ainda
aparece timidamente como lugar de banho, e nota-se, nas edigoes posteriores, uma
énfase as praias de Santa Luzia e do Flamengo. Entretanto, percebe-se, com o passar do
tempo, também o desuso da praia de Santa Luzia em relagao a praia do Flamengo por
parte de uma camada mais sofisticada da sociedade, que aos poucos introduziu novos
aparatos e protocolos relacionados ao banho de mar. Copacabana também comegava a
ser explorada, mas, por causa da distincia e da pouca infraestrutura urbana, nao foi
imediatamente absorvida como espago de uso largamente social. Portanto, no inicio do
século XX, era a praia do Flamengo a referéncia de bom convivio social, ocupando o
lugar que ja havia sido das praias do centro, como as de Santa Luzia e do Boqueirao que
se transformaram em um espago mais popular até desaparecerem.

A funcao das fotos na revista e o modo como elas sao mostradas reforgam-nas como
elemento descritivo. Normalmente, elas nao vém acompanhadas de textos referentes,

trazem apenas chamadas e legendas que, muitas vezes, se restringem a titula-las e indicar
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o nome da praia a que se refere a imagem. Sao raras as aparicoes de uma matéria escrita
com a ilustragao fotografica, que normalmente funcionam soés, demonstrando ao leitor a
suficiéncia da imagem. Muitas vezes, os textos corridos que aparecem ao lado ou embaixo
nao dizem respeito a foto, como se pode ver na pagina da figura a seguir, que pertence a
edicao 132, de 10 de dezembro de 1910.

curteza, daqui a mais outros
dezoito annos o parecer sur-
2lria. E havia de sev obra su-
pimperrima

> Exma., o seu marido
€ prid ou contra & amnistia ?

— Eu lhe digo doutor, ¢
conforme o3 interiocutores
Si estes sfio pela amnistia
clie tambem € si sho con-
tra, clle ¢ contra tambem,
: Mas. em caza, na in-
timidade, o que €7

Ella, corando:

Uma perfeita fnutilida

de, doutor.

A dona de pensdo, gorda
¢ sentimental: — Este mundo
¢ um verdadeiro valle de la-
grimas; ha urzes no cami-
nho. cspinhos nas rosas. ..
7 . O pensionista  prosaico :
Visita de Ceres o Nepteao. Ao lado, aquella jiga-joga represemta 05 [ oocae 1y manteiga, ¢

elermentos de salvagio dos bamhistas. % 3 <

cubcllos na sopa. .

e
o Ll marido zangact =2 As nossas praias de banhos
Vocé foi sempre 130 doida
como € hoje? W

A mulher, calmamente - —
Nio, meu caro. Nlo se re-
corda que lhe dei tres ta-
bous, antes de commetter @
loucura de me casar <om
vocd ?

Constando que o Sr. mi-
nistro da Fazenda empenha-
se por satsfazer o justo
reclamo  dos  funcclonarios,
restabelecendo o montepio,
illegalmente suspenso ha uma
porgdio de¢ annos, estes se
agitam satisfcitamente.

Quem nflo vac gostar nada
do negocio € o sr. deputado
Rodolpho Paixao, que tem
seu monte-pio militar segu-
rinho da silva ¢ que ha uns
18 annos estd com o proje-
<10 em seu poder ¢ até hoje
n3o conseguiv eaborar-Ihe

O parecer.
E tem razdo o Mustre  Valeetes madadovas que se alram & agus, prafestements garantidas
parlamentar mineiro. Com com cintes de salvaplo.
B
Figura 6.14

Careta, n. 132, 10 de dezembro de 1910.

As paginas dessa edicao com referéncia ao banho de mar mostram imagens, ao
todo seis, duas por pagina, e expoem as praias de Copacabana, do Flamengo e de Santa
Luzia, editadas entre textos que nao se referem a elas; entretanto, sao apresentas com

a chamada: “Nossas Praias de banho”.
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As fotografias sao dispostas conforme a Figura 6.14, aqui apresentada, e mostram
as situagoes que nos fazem entender habitos relacionados ao banho de mar, como os
descritos nas legendas das fotos que trazem dizeres, tais quais: “Na praca do mercado,
depois do banho. Socios do clube de regatas ingerem o reconfortante mingau que a
baiana fortemente |he distribui [...] em troca dos doces nicoldus.”; ou a legenda “Velhos
habitués dos banhos de mar, em sua maioria sécios dos clzbs de regatas.” A primeira
legenda refere-se a um habito comum na praia de Santa Luzia, comer mingau da baiana,
e a segunda diz respeito ao banho de mar e a associagao a um clube de regatas, o que
era habito muito comum, principalmente por aqueles que cultivam os esportes como
remo e o polo aquatico, na grande maioria praticados por pessoas do sexo masculino.

O aparecimento seguinte de fotografias referentes ao banho de mar ocorreria na
edicao 237, de 14 de dezembro de 1912 com a chamada “Vida Carioca”. Contém trés
paginas: a primeira retrata o banho de mar em Santa Luzia em duas fotos, numa se pode
ver um homem pulando de um trampolim e noutra atletas sentados na areia ao lado do

barco de remo.

VIDA CARIOCA

O basho d¢ mar em Sarie lezia

Figura 6.15
Careta, n. 237,14 de dezembro de 1912.

Na segunda pagina constam quatro fotos do banho no Flamengo, reproduzidas a

pagina que e segue, cuja legenda diz: “Na praia do Flamengo banhistas depois de
longas bragadas e intrépidos mergulhos, ‘posam’ para o Careta’. Na ultima foto, pode-se
ver uma corda presa a mureta de contengao usada para dar apoio aos banhistas ainda

inseguros com o mergulho.
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VIDA CARICCA

No preke 4o Flame o, ki, Aepatr de Aongar drapadan £ latreplaos murgeibes, aem” paro @ “Corets®,

Figura 6.16
Careta, n. 237, 14 de dezembro de 1912.

Por fim, na terceira pagina, podiam-se ver quatro fotos montadas lado a lado mos-
trando as mulheres ao sair do banho, o que sugere que os banhistas, depois do mergulho
no mar, se dirigiam a casa de banho que se localizava em frente a praia, do outro lado da
avenida. A casa de banho era usada como apoio, intermediando o antes e o depois do
banho. Esse protocolo, que envolvia muitos aparatos, era dado a poucos, constituindo o
lugar e a atividade um privilégio dos mais abastados, em geral o banho demar ocupava

profissinais, que acompanhavam os banhista nos mergulhos.
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VIDA CARIOCA

Figura 6.17
Careta, n. 237,

14 de dezembro
de 1912

fNankistas na prata do Plemengo

Os fasciculos de 1915 e 1916 nao se encontram disponiveis para pesquisa. No
entanto, em 1917, a edigao 448 trazia uma montagem na qual é possivel perceber uma
variagdo nos trajes de banho femininos. Na foto da esquerda, os trajes ainda
apresentam golas e mangas; na da direita pode-se ver a banhista em traje sem manga ou
gola e com um decote cavado; o ultimo, muito mais moderno, embora ainda de cor

escura, para evitar a transparéncia ao cair na agua.

AN NOSSAS PIAIAN

Figura 6.18
Careta, n. 448, 20 de janeiro de 1917.

O banho maetinel

Quanto ao uso da areia, observa-se que ainda nao se dava como um espago assu-
mido de convivio - as pessoas ficavam de pé e ao sentarem nao o faziam sobre a areia: os
roupoes ou grandes mantas, usados até se chegar a praia, eram pendurados em apoios
encontrados na mureta. O espago da areia era usado apenas como “passagem”.

A praia de Copacabana apresenta uma conformagao geografica mais propicia para o
uso da areia. Nela, encontramos registro de seu uso como espago de lazer. Na edigao
449, de 27 de janeiro de 1917, podem-se ver criangas e adultos com a legenda “Sob a
sugestao das ondas”; no numero seguinte, na primeira semana de fevereiro de 1917, en-
contramos a foto reproduzida a seguir, que traz legenda onde se |é&: “Ranchos familiares
ornam diariamente as praias.”, indicando a praia de Copacabana como espago propicio

para piqueniques e outras brincadeiras.

138



- CARETA -

NAS NOHSAS PRAIAS

Figura 6.19
Careta, n. 449,
27 de janeiro de 1917.

Sob a suggestiio das ondan

Em 20 de dezembro de 1919, a edigao 600 tras fotos acompanhada da chamada “As
Nossas Praias”. Apresenta a praia de Copacabana como um espago de convivio para
além dos banhos de mar; como um lugar de lazer inclusive para as criangas. A
espontaneidade infantil ajudaria a desmistificar o lugar da praia como essencialmente de
cura. O espirito infantil, das brincadeiras, que dominaria o espago da praia fez com que o
lugar se consolidasse como espago de prazer e brincadeiras e também de novidades

comportamentais.

Figura 6.20a
Careta, n. 600,
20 de dezembro de 1919.

COPACABANA

COPACABANA

Figura 6.20b
Careta, n. 863,
3 de janeiro de 1925.

O banho dos gurys
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Figura 6.20c
Careta, n. 600, 20
de dezembro de 1919.

Diferentemente da dos homens, as roupas de banho femininas, em sua maioria, ainda
nao eram feitas de malha, material que se ajusta ao corpo deixando-lhe transparecer a
forma, mas, sim, de tecido plano e grosso como a sarja, que ficava afastada do corpo e
evitava transparecer a silhueta ao ser molhada, mas ao mesmo tempo acumulava muita agua

e causava desconforto, o que se pode constatar na edicao 502, de 2 de fevereiro de 1918.

Figura 6.21
Careta, n. 502, 2 de fevereiro de 1918.

A partir da analise das fotografias das primeiras décadas do século XX, nota-se que
o uso da praia na cidade do Rio de Janeiro foi desenhando um perfil descontraido e
particular; sua descrigao fotografica privilegia a figura feminina, que, quando exposta, €
enaltecida dentro de uma aura de sedugao pelos olhos masculinos que a escrevem, a
desenham e a fotografam para publicar na revista. Embora a quantidade de fotografias
referentes ao uso das praias, nestes primeiros anos da revista, seja muito superior aos
textos, raros, referentes ao assunto, na edicao 603, em janeiro de 1920, é publicada uma
cronica sem assinatura que ja delineia a construgao do espirito que o carioca vai impri-

mindo no uso da praia. Transcrevemos a seguir trechos do texto:

E de fato, as ondas vao reclinar-se na areia, para receber nos bragos
as suas companheiras matinais de brincos a flor das aguas. Elas vao em
verdade buscar alguém, gentis figurinhas e corpinhos encantadores, as
banhistas enfim, as lindas banhistas cariocas. [...] E também através de
nossas praias, no banho, que a bela carioquinha se mostra tal qual
exigiria dela o artista para celebra-la sem defeito, real portanto, sem
mascara postica de moda. Nada de rouge, nada de p6 de arroz, nada
de magquillage! E se Ela soubesse quanto é mais linda assim.
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O cronista finaliza seu texto comparando e ja definindo um tipo de comportamento

no uso das praias pelos cariocas:

Na Europa, pelas mais afamadas estagdes balnearias, agita-se cada
ano um multidao exodtica, composta na sua maioria de ingleses
neurasténicos, velhas impertinentes e mocinhas tisicas. Essa gente, que
tosse e tem medo do sol, esconde-se em pitorescas barraquinhas, de
onde s6 saem para o banho a hora determinada pelo médico, da dois
mergulhos n’agua e foge incontinente, volta a se esconder sob o toldo
de lona de sua barraca, onde ja a aguarda a colher de xarope da receita.
[...] No Rio pelas praias... Como é diverso tudo! E enfim a saltde
vibrando no riso robusto da mocidade.

Na cronica observa-se que a perspectiva da praia como um espago de alegria,
saude e divertimento ja estava plasmado. Entretanto, o uso da praia se inscrevia em
codigos sociais rigidos, inclusive sujeito a normas legais que deixavam de fora alguns
membros de populagao.

Com relagao a questiao de género, observa-se, a partir da andlise feita em todas as
edigoes da revista Careta (de 1908 até 1940), que a relagao do sexo masculino com a praia
fazia-se mediante seus atributos de virilidade e for¢a demonstrados nos esportes, como o
remo, o polo aquatico e a natagao. Para a mulher, a praia enfatizaria a feminilidade e a
sensualidade. A diferenga dos papéis no uso do espago definiria a sociabilidade dentro dele
e a introdugao e adaptagao de objetos especificos para aquele espago. Ainda em 1920,
mas ja em |8 de dezembro, a edicio 652 apresentou outra cronica sem autoria que
também exaltava o sentido do feminino: “[...] lengol de areia enchem-se de graga, de vida,
da intensa vida que s6 a mulher sabe dar a tudo por onde passa a sombra soberana de seu
corpo dominador.”

As duas fotos a seguir sofreram a intervengao de caricaturistas e traduzem a relagao
entre o masculino e o feminino nos espacos praianos. Observa-se que o trago da
caricatura antecipa a silhueta feminina que, na ocasiao da foto, ainda era afastada do
corpo e sem a ousadia dos decotes que sé passaria a ocorrer no fim da década de 1920.
A primeira foi tirada na praia do Flamengo e publicada em 6 de janeiro de 1923, na
edicao 759.

Figura 6.22
Careta, n. 922, 20
de fevereiro de 1926.

141



A segunda também foi tirada na praia do Flamengo, mas em fevereiro de 1926 e

para a edicao 922, de 20 de fevereiro 1926, cuja legenda inscreve: “Forga centripeta.”

Figura 6.23
Careta, n. 759, 6 de janeiro de 1923.

A forga centripela

O anuncio da temporada de verao atica o desejo de banhar-se e também o espirito
carioca, que vai ganhando contornos juntamente com o habito de ir a praia de forma
descontraida, natural. Uma forma carioca de ser é o que podemos ler na cronica intitulada
“Praias e banhos”, de janeiro 1922, na edigao 708, reproduzida a seguir. O texto mostra
nao so a construgao da verve carioca como a relagao entre os papéis do feminino e do
masculino, em que o homem é o observador, e a mulher, a observada. A crénica nao

tem autoria assinada, e vale observar as fotos que a ilustram.

[...] O verao afinal chegou. Fez-se esperar muito este ano, mas sempre
veio. Por isso, bruscamente, ao [se] deparar com ele uma manha
destas, a primeira mocinha suspirou alto, e voltou logo ao interior da
casa, saindo meia hora depois em suas leves vestes de banho.

- Enfim!

Logo outra seguiu-lhe o exemplo, outra ainda, muitas e muitas outras em
seguida, transportando em breve a praia num paraiso, povoando-a como
deusas.

O almofadinha, que esperava esse momento, corre também a meter-se
nos seus calgoes de seda para ir se confundir com elas, mas la chegando
ja encontra os robustos rapagdes dos Clubs de Remo, hieraticos, ageis,
divertidos, e contenta-se a espiar de longe, medroso, pronto a desmaiar na
areia, a soltar gritinhos musicais ao receber a caricia da onda que levanta.
Mas n3o é s6 numa praia que se verifica esse movimento matinal, em
muitas, em todas elas, o Rio alegre, o Rio enfermo, o Rio forte, o Rio
boémio, o Rio beato, toda a populagio que mora pelas proximi-
dades do mar vai mergulhar-se n’agua, brincar descalga sobre a areia,
equilibrar-se como volantim no dorso da onda.

Nessa hora, na deliciosa hora do banho, todo habitante da cidade passa
por uma metamorfose, mostra-se tal qual é: infantil, despretensioso,
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Figura 6.24
Careta, n. 708, 20 de janeiro
de 1922.

gaiato, s6 quer brincar, saltar, rir, pois que o povo do Rio é, foi e
serafelizmente ainda por muito tempo um grande, um reverendissimo
garoto. Ha no entanto os espectadores, os que param para ver, olhar,
guloso este, aquele neurdtico, aquele outro recatado; ha também esses e
la ficam durante todo o tempo que o banho dura, interessados, risonhos,
amaveis.E que pouco a pouco a alegria reinante entre os banhistas até
eles chega e se vai comunicando de um a outro, e os vai ali prendendo
pela edugiao que oferece a vista a plastica admiravel de uma dizia de
corpos bem-feitos. De quando em vez uma galante nadadora sai das
ondas, perfila-se na areia, abandona por fim o mar. Mil olhares
acompanham-lhe os movimentos num éxtase. O belo é onipresente
mesmo! Depois outra, vem agora um bando, outro mais [...]. Certa vez,
no Flamengo, quando o banho terminava, um respeitavel anciao se
aproximou em companhia de um amigo para ver o desfile. Ouviu-se
de repente um grito lancinante:

- Meu Deus!

Viu-se entao um velho a fugir numa carreira feroz. O amigo correu atras
dele. Alcancou-o na Gloéria.

- Vocé enlouqueceu?
Resfolegante respondeu:
- Senao fujo em tempo é que enlouqueceria!

A medida que o uso da faixa de areia se instituia, surgiam aparatos para viabilizar

a passagem dos ambientes seco/molhado. Dessa forma, vemos aparecerem as barracas,

que inicialmente guardavam a estrutura de cabanas (como a registrada na fotografia de

10 de fevereiro de 1917, na edigao 451), e que com o passar do tempo acabaram por se

transformar nas barracas de praia, um hibrido da sombrinha chinesa tao popular entre as

mogas daquela época, como se vé na fotografia da edicao 713, de |18 de fevereiro de 1922.

Figura 6.25
Careta, n. 451,
10 de fevereiro
de 1917.
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Figura 6.26
Careta, n. 713, 18 de fevereiro
de 1922.

Na edicao 711, de 28 de janeiro de 1922, vemos as barracas de troca de roupas

dispostas no meio da areia formando um circulo.

Pelas nossas Praias Copancabann

Figura 6.27
Careta, n. 711, 28 de janeiro de
1922.

R
ﬁ“f dil é‘d

A edigao 760, de 28 de janeiro de 1923, mostra, na praia de Copacabana, as cabines
de troca de roupas em maior quantidade, dispostas linearmente, organizadas, de onde

saem as mulheres vestidas para o banho de mar.

Figura 6.28
Careta, n. 760, 28 de janeiro
de 1923.

Copacabana. — Bankistas.
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Observam-se as roupas ainda escuras, para evitar a transparéncia do tecido ao
entrar em contato com a agua; porém, a essa altura, ja nao apresentam a estética de
roupa de marinheiro, em azul-marinho com debrum branco em duas listras na borda
das golas, mangas e pernas.

Outro aparato importante, parte do repertério de objetos, € a boia, que tanto
podia ser de cidmara de ar de pneus quanto de pedagos leves de madeira, como as que

se veem na foto a seguir, de 3| de janeiro de 1925, na edigao de n. 867.

PRAIA DO FLAMENGO

Figura 6.29
Careta, n. 867, 31 de janeiro de 1925.

Em Copacabana, a imagem da edicao 971, de 29 de janeiro de 1927, mostra trés
mogas saindo da praia paramentadas de saidas de praia, tanto na forma de roupodes
quanto na de capa, que caem sobre os ombros e prendem no pescog¢o, usando
sapatilhas do tipo alparcata que sobem pelo peito do pé, muito recorrente na época .
Ainda se usava a touca, mas de borracha, material que molda a cabega; os maios levam
cinto marcando a cintura; as sombrinhas chinesas sempre aparecem nas maos femininas -
elas, além de protegerem do sol, conferem certo charme as mogas. Na edigao 1.071 de
1928 constata-se o uso de estampas nos maids femininos, que a essa altura eram
fabricados, em sua maioria, em jersey de malha e trazem na cintura um cinto marcando

a silhueta feminina. Observa-se que todas usam toucas, e na mesma fotografia
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avistam-se, nos pés das mogas, uma bola, o que confirma o uso do espago da praia para

outras atividades de lazer, diferentes das do banho, como reproduzidas a seguir.

COPACABANA

Figura 6.30
Careta, n. 971, 29 de janeiro

de 1927.

Depols do banko.

COPACABANA

Figura 6.31
Careta, n. 1.071, 29 de dezembro
de 1928.

Outro objeto recorrente é a peteca, como ilustra a foto no fasciculo 1.329, de 9
de dezembro de 1933, no Posto 2, da praia de Copacabana. Sobre ela também se pode
ver, a esquerda, uma grande barraca quadrada. A essa altura, podia-se encontrar algumas
relacionadas a associagoes que dispunham de servigos especiais para seus associados,
como servigos de bar e cadeiras especiais, entre outras regalias, como as barracas do
Praia Club e a do Atlantico Club.
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Posto 2.
Figura 6.32
Careta, n. 1.329, 9 de dezembro de 1933

A praia da Santa Luzia desaparece das paginas; a do Flamengo, que dominou o pano-
rama dos banhos até meados dos anos 1920, torna-se coadjuvante, enquanto a praia da
Urca entra na “moda”, agrupando pessoas de bom posicionamento social, como pode-se
ler na legenda da fotografia da edicao 918, de 26 de janeiro de 1926, que diz: “Baleneario

da Urca - Uma praia posta em moda”.

Balneario da Urca — Uma praia posta em mdda.

Figura 6.33
Careta, n. 918, 26 de janeiro de 1926.

A larga faixa de areia, explorada inicialmente apenas em Copacabana, fez da praia
um lugar para se soltar, relaxar e, também, se mostrar. O lugar se sacramenta como
o espago no qual os corpos se liberam, sejam pelos trajes, seja pela movimentagao. O

deitar-se nao se faz como ato intimo, e os jogos de grupo fazem-se sem regras precisas
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no sentido de brincadeira, em que a liberdade de movimento e a descontragao sao
atonica. Ja nos anos 1930, Copacabana tornou-se a praia de maior evidéncia social, onde

podia-se encontrar os mais variados tipos de frequentadores.

COPACABANA

As belbeaas das noseas pralas. PRAIA DE COPACABANA

COPACABANA

Figura 6.34
Caretg n. 1.119,
30 de novembro de 1929.

Figura 6.35
Careta, n. 986,
8 de janeiro de 1927.

Figura 6.36
Careta, n. 1.126,
18 de janeiro de 1930.
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Figura 6.37
Careta, n. 1.126,
18 de janeiro de 1930.

Os encantos do Posto &

Desde entao, Copacabana passou a imperar, ditando moda e modos. Na edicao
1.441, de 1936, vemos o registro do primeiro duas-pegas nas paginas da revista, o que,
para a organizagao comportamental da cidade, na ocasiao, s6 poderia ocorrer na praia

de Copacabana.
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A legenda que acompanha a fotografia traz o texto curioso demonstrando mais que

tudo a percepgao masculina das ousadias femininas: “Malicia inocente.”

Figura 6.38
Careta, n. 1.441, 9 de dezembro de 1936.

Malicla Inocente.

Apesar do uso das praias, inicialmente, seguir alguns protocolos que acabavam por

intimidar uma camada menos favorecida da sociedade, a praia de Copacabana
consolidaria o espago da praia como sociavel, o qual todos tém direito de frequentar.
Sem duvida, o proprio tecido social da cidade se organizava de modo a agrupar
semelhangas e filtrar as diferengas; no entanto, a praia se manifestaria como um espago em
que esses mecanismos de filtragem se fariam presentes com menos rigidez, propondo
algumas acomodagoes .

Assim, como ainda nos anos 1910, a praia do Flamengo tinha um ponto em que os
chiques se encontravam, o High Life. Na praia de Copacabana, podem-se apontar pontos
na faixa de areia onde as pessoas se agrupavam por certa semelhanga, instituindo-se
territorios com frequéncia sistematica especifica. Cada pedago, ou seja, cada posto, como
sao chamados os pontos em fungao do posicionamento dos postos de salvamento
dispostos ao longo da orla, definiria tipos de usuarios, como descrito na cronica de Nélio
Reis na edicao 1.543, de 1938, na qual o autor delineia o perfil dos frequentadores de cada

posto. [...] |a no posto um, grave como o funcionario recém-nomeado. [...]

o dois, o gala da areia, este que tem o condao de atrair mulheres mais
lindas para o beijo lascivo das ondas, ele vive em eterna disputa com o
guatro, seu rival [...]. Quieto e mexeriqueiro, o #és fica espiando aquela
loucura toda [...]. O dinco virou atleta [...]. S6 da esporte ao longo da
areia. La adiante, feito cocktail, esta o sess, este bricabraque onde da de
tudo. (REIS, p. 28-36).

As trés fotos a seguir retratam postos diferentes: o Posto quatro, o Posto cinco, e
o Posto seis, ao observa-las se pode perceber uma diferenga do perfil de comportamento
de seus frequentadores e isto pode ser identificado sobretudo através de seus objetos

de uso que intermedeiam a relagao das pessoas com o espago. da praia.
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Figura 6.39
Careta, n. 1.125,
Il de janeiro de 1930.

Figura 6.40
Careta, n. 1.174,
13 de dezembro de 19

Figura 6.41
Careta, n. 1.129,
8 de fevereiro de 1930.

COPACABANA

No Posto 4

COPACABANA

No Postc 6, 4 tarde,
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Embora os textos e as fotografias destaquem o feminino, a simplificagao do traje
masculino ao longo do tempo ¢ visivel. A trajetdria de simplificagao do traje de banho
ocorreu tanto a partir de comportamentos mais livres da sociedade quanto a partir da
influéncia dos esportes, que buscavam mais simplicidade para melhorar a performance.
As transformacgoes nos trajes femininos eram inspiradas tanto no material quanto nos
modelos dos trajes masculinos, que sofreram muitas transformagoes - da camisa listrada
de manga trés-quartos com calgao na altura do joelho ao simples calgao, como mostra

a sequéncia de fotos a seguir.

Figura 6.42 Figura 6.43
Careta, n. 132, 10 de dezembro de 1910. Careta, n. 493, | de dezembro de 1917.

>

Figura 6.44 Figura 6.45 Careta, n. 1.124 (parte)
Careta, n. 605, 24 de janeiro de 1920. 4 de dezembro de 1917.
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Figura 6.46
Careta, n. 1.440, 25 de janeiro de 1917.

Nos anos 1940, respeitavam-se os horarios em que o sol se apresentava mais
intenso, o que deixava a praia quase vazia a partir do meio-dia até o meio da tarde,
quando os banhistas voltavam a preencher as areias. Em geral, nos fins de semana, os
que trabalhavam de manha frequentavam a praia a tarde.

O material publicado na revista demonstra uma apropriagao das praias do sul da
cidade do Rio de Janeiro pelas camadas burguesas da sociedade e uma intervengao
na paisagem através dos mais diversos objetos intermediarios contingénciados pelas
circunstancias do lugar. O tipo de ocupagao determinou a introdugao do tipo de objeto
intermediario e seu uso de modo genuino e particular, inclusive ao que se refere
as roupas.

O semanario Careta construiu uma cronica fotografica do uso das praias do Rio de
Janeiro publicando, com frequéncia, durante a temporada de verao, fotos que retratavam
o uso da praia carioca. Contudo, a partir de 1936, nota-se uma diminuigao da presenga
de fotos referentes ao uso da praia e do banho de mar e percebe-se a presenga ostensiva
de Hollywood em fotos e matérias, ao ponto de, na edicao 1.486, p. 36 e 37, de 12 de
dezembro de 1936, ser publicada uma reportagem com a chamada “O mar e o cinema”,
que inicia com a pergunta: “Quem integrou, pois, o mar na intimidade de nossa gente?”,

a qual é prontamente respondida com a breve frase: “O cinema”. E continua afirmando:
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[...] sereias e tritdes do século XX fizeram intimidade com Netuno
por causa do cinema: foi nos “films” que aprenderam a nadar, a gozar as
sensagoes do “water-shoot” e do “flaming”, dos flutuadores de
borracha e dos trampolins vertiginosos [...]

Desta arte, gragas as licoes saudaveis das equipes de Hollywood, a
gente hoje vive no mar, sob o sol, diante da beleza do oceano [...]. Dai
esse admiravel espirito de alegria, de elegincia e de saide que a praia
moderna, povoada de corpos nus e colorida de “toillets” ousados, com
sua floresta de barracas policromicas [...] tudo como Malibu Beach,
tudo como Atlantic City, tudo como em Miami [...] tudo principalmente
como nos “filmes” de Joan Crawford e Jean Harlow, de Jean Blondel e
Carle Lombard [...].

O texto pontifica: “Nao tenha duvida: foi o cinema que ensinou a humanidade o
sentido novo do mar [...].”

Desse momento em diante, como ja mencionado, as aparigoes das praias nas edigcoes
da revista Careta deram lugar ao glamour hollywoodiano. O bairro de Copacabana se
americanizou e, além das “estrelas” de cinema, as revistas se preocupavam em descrever a
vida da high society carioca. As matérias relacionadas ao verao passaram a retratar mogas
em poses estudadas, a borda de piscinas, e os textos referem-se a ida as praias como
um comportamento importado de Hollywood, como se constata na edigao de numero
1.853, de 1944. Vé-se, também, aparecerem os concursos de sereias, tudo leva a crer,
inspirados no filme estrelado, no mesmo ano, por Esther Williams, A escola de serejas.

Ainda assim, na edigao 1.857, de 1944, uma pagina é dedicada a Copacabana:

O verao chegou a praia de Copacabana, na hora do banho, fica
povoada de gente que sabe gozar a vida. Ha os que tomam aperitivos, os
que palestram, os que passeiam, os que flertam e até... os que
tomam banho.

Isso demonstra que os habitos praianos de gozar a vida, de usufruir a brisa marinha,
do banho de mar, da areia fina, de congregar e festejar, sao, antes de tudo, patrimonio
genuino dos cariocas, que, ao longo dos anos, construiram uma relagao entre a vida urbana
e o lazer nas praias, que acabou por desenhar um espirito particular: o espirito carioca.

Na edicao 2.067, da primeira semana de fevereiro de 1948, foi publicada a primeira
matéria que mencionaria uma aproximagao da forma do biquini que havia sido langado na
Franca entre 1946 e 1947. A matéria traz a fotografia ilustrativa (ou seja, foi produzida)
de uma mulher, sobre um deck, a beira de um lago, vestindo a nova moda. O texto que
acompanha a imagem refere-se a simplificagao do traje de banho feminino, afirmando que
os antigos “maillots’ [...] foram desbancados pelo calgao e ‘soutien’; refere-se a quem
o fabricou como um esteta e o descreve como “[...] dois panos, um dianteiro e outro
traseiro, que sao ligados um ao outro por trés lagarotes de fita [...]” (p. 19).

Como as matérias que falavam dos trajes de banho ja nao estavam mais associadas a
praia, mas, sim, as estrelas de cinema, notamos, na edigao 2.113, dltima de 1948, uma
matéria com o titulo “Maillots” que descreve o biquini apresentado na Franga dois anos
antes por Louis Réard. Sem nomina-lo, conduz o leitor a perceber o objeto como algo

imoral, sem a dignidade de vestir as estrelas.
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A evolucao do “maillot” tem-se caracterizado através do tempo pela
diminuigao. Na praia a tendéncia da moda feminina é invariavelmente
simplificar, ou melhor, diminuir. Longe do mar, as saias compridas e
curtas, rodadas e justas; os chapéus grandes e pequenos, vao e voltam
[...]- Os “maillots” entretanto diminuem sempre até se tornarem quase
inexistentes, como os que estio sendo usados agora na Franga, e
consistem numa pequena borboleta de pano que serve de calgao e
dois trapinhos que fingem “soutien” [...] trazem um elastico para
diminuir mais, se as sereias nao se sentirem suficientemente despidas
[...]- Nisso Paris ganhou longe [de] Hollywood. As “estrelas” do cinema
americano aparecem has praias e nas piscinas mais ou menos
decentemente ves-tidas. Seus “maillots” sao elegantes, de muito bom
gosto sem atentar contra os principios da moral e dos bons costumes

[...].

A pesquisa mostrou que, até 1960, quando a Careta deixa de ser publicada, a contar
do fim década de 1930, as praias deixaram de ser mostradas sob a otica de um
comportamento genuino e passaram a ser decodificadas pela estética norte-americana,
com gestual e comportamentos diferenciados. Se Copacabana havia se tornado campo
de influéncia da cultura, do consumo e do puritanismo norte-americano, nos anos 1950,
outra praia, a de Ipanema, que nao figurou em nenhuma edicao do Careta, comegou a
ditar uma nova forma de usar a praia, frequentada por um grupo mais jovem e despojado.

Os registros fotograficos dessa primeira parte da pesquisa nos mostram que os
objetos investigados nesta tese - o biquini, a sandalia do tipo havaiana e a canga - ainda
nao sao identificados como objetos de uso na praia e os maids sao, na maioria, inteiros,
salvo alguns duas-pecas, usados por mogas mais modernas. Os sapatos para ir a praia,
ao se simplificarem ao longo do tempo, ganharam a estrutura de alparcatas e cobriam
os pés.

Percebe-se também que a relagao do corpo com a areia ainda nao exigia o uso de um
objeto especifico para sentar-se ou deitar-se, e nota-se, por meio das leituras fotografi-
cas, certa despreocupagao em sentar-se ou mesmo deitar-se sobre a areia diretamente.
Desse modo, encontramos a ocorréncia de alguns panos, toalhas ou mesmo diferentes
tipos de cadeiras. Muitas vezes, sentava-se sobre o roupao, inicialmente obrigatorio para
ambos os sexos, posteriormente abolido para o homem e substituido pela maioria das

mulheres pela saida de praia.
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6.2.2 DE COPACABANA PARA IPANEMA

A segunda parte da pesquisa iconografica nao se ateve a uma Unica publicagao, na
medida em que o intuito nao era mais o de demonstrar o percurso que se deu para a
ocupagao das praias pelos banhistas nem a consagragao do banho de mar como uma
atividade de lazer, mas sim, demostrar que o habito de ir a praia foi incorporado pelo
carioca de forma democratica, ainda que com demarcagoes “invisiveis” na faixa de areia.

A orla oceanica estendia-se na direcao sul com outras possibilidades de praias,
como Arpoador, Ipanema e Leblon. Desse modo, entendemos que deveriamos buscar
registros fotograficos em diversas publicagoes, evitando uma tipificagao da pesquisa.
Buscaram-se revistas, jornais e tabloides. Entre os jornais pesquisados estao o jornal do
Brasil e o Correio da Manhd, e, entre as revistas, estao O Cruzeiro, Manchete, Fatos e Fotos,
sem falar do tabloide O Pasquim.

A pesquisa deste segundo momento definiu uma sistematica diferenciada, tendo em
vista que nao se tinha uma unica fonte que desenhasse uma linha editorial. A escolha, em
relagao aos jornais e revistas, se fez em funcao do posicionamento editorial e a partir
da importancia com que os veiculos tratavam e editavam as imagens. O que diferencia
o segundo periodo do primeiro, em que se pesquisou exclusivamente a revista Careta, €
que, nesse segundo momento, a imprensa utiliza as fotografias como ilustragao do texto,
nao as considerando, como vimos inicialmente nas edi¢coes da revista Careta, a narrativa
principal, mas, sim, como imagens que apoiam o texto escrito.

Como fizemos na primeira parte deste capitulo, demonstraremos, por meio das
fotos selecionadas, e, quando necessario, com textos que as acompanhem, o uso de
objetos intermediarios no espago da praia e seus desdobramentos. Obedeceremos, na
medida do possivel, a uma linha cronolégica que relacione o espago de ocorréncia e de
uso de cada um deles.

A partir de meados dos anos 1930, o comportamento da populagao da cidade em
relagao ao uso da praia ja estava definido, o carioca ja havia incorporado a praia a sua per-
sonalidade, a despeito de todas as influéncias estrangeiras. Contando com a contingéncia
da natureza, consolidou um comportamento préprio. Depois dos anos 1950, todas as
praias da zona sul ja estavam “ocupadas”, integradas a vida da cidade, sendo responsaveis
por uma parcela do modo de ser do carioca.

Embora nos anos de 1950 se tenha praticado uma propaganda maciga da cultura
norte-americana no intuito de influenciar, ou mesmo alterar, os habitos de lazer dos
cariocas, o costume de frequentar a praia ja estava consolidado. Na ocasiao, o bairro de
Copacabana era o suprassumo da cidade e havia incorporado por completo o American
way of life, no entanto, esse novo estilo de vida, para se estabelecer, negociou com os ha-
bitos, ja incorporados, de uma cultura de praia tropical, que reconhecia a orla como um

espago livre de convivio onde se via todo o tipo de gente.
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Como Copacabana havia se consolidado como um espag¢o de desejo da maioria dos
brasileiros, abrimos esta secao com a foto de José Medeiros, publicada em O Cruzeiro,
em dezembro de 1949. Ela traduz todo o glamour e a atmosfera, digamos hollywoodiana,
que tomou Copacabana na década de 1950. E uma foto tirada de cima, provavelmente de
um andar alto do anexo do Copacabana Palace, em que se podem ver trés tipos de
ambientes dispostos na imagem, de modo a formarem faixas: na primeira, a praia - espago
democratico -; no centro, a avenida, sobre a qual circulam carros elegantes - espago
moderno -; e, na terceira, o ambiente restrito e elegante da piscina/pérgula do
Copacabana Palace — espago requintado. Na legenda que acompanha a imagem, pode-se
ler: “Agua salgada, ondas, vento, sol, agua doce, garotas, uisque, luxo, alegria de viver.

Assim é o posto dois em maio.”

Figura 6.47
O Cruzeiro,
dezembro de 1949.
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O magnetismo de Copacabana atraia cada vez mais gente, com isso acelerou uma
grande especulagao imobiliaria que fez da faixa entre a montanha e a praia, que constituia o
bairro, um territério tomado por arranha-céus, conferido pelas lentes de Idalécio
Wanderley, em fotografias publicadas em 19 de janeiro de 1952 em O Cruzeiro.

Na praia, como mostra as fotos em detalhes, as pessoas tomam sol deitados, observa-
se que na foto 7.48a o casal esta deitado porém a moga se encontra deitada na toalha e o
rapaz ao lado nao, também na foto 7.48b as trés mogas estao deitas, entretanto, so6 duas

estao sobre toalhas, ou seja, era natural deitar-se e sentar-se diretamente sobre a areia.

Figura 6.48a
O Cruzeiro, 19 de janeiro de 1952.

Figura 6.48b
O Cruzeiro, 19 de janeiro de 1952.

Figura 6.48c
O Cruzeiro, 19 de janeiro de 1952.
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As fotos a seguir também sao de Idalécio Wanderley, em O Cruzeiro, de 7 de fevereiro
de 1953, e mostram o Arpoador como um “novo” espago de praia carioca, territorio
agora explorado pelos jovens gra-finos da cidade que fizeram dali um espago no qual
cabia um toque de transgressao. O texto que acompanha as fotos € de José Amadio e
descreve o espaco como: “nao tao famoso como sua irma Copacabana, a mais

considerada, a mais gra-fina praia do Distrito Federal, a Unica que ainda nao sofreu a

invasao dominical dos suburbanos” como alegam seus frequentadores.

Figura 6.49a
O Cruzeiro, T de fevereiro de 1953.

O Arpoador era visto como um prolongamento de Ipanema, uma praia relati-
vamente pequena, resguardada por uma pequena enseada formada por pedras que
avangcam sobre o mar. Neste canto reservado da cidade, no inicio dos anos 1950,
uma nova geragao de praia floresceu. Eram jovens com espirito solto que frequen-
tavam a praia no fim da tarde de quinta-feira - o que era muito chique -, no sabado de
manha e, para comegar bem a semana, no domingo a tarde, evitando assim o
domingo de manha. A maioria deles, segundo a reportagem, possuia automovel e
vinha de “[...] Copacabana, de Santa Tereza, do Cosme velho, da Tijuca, sem falar de
alguns abastados da Leopoldina”, mas se sabe que alguns saiam do Jardim Botanico,
de bonde, vestidos de traje de passeio, calga comprida e camisa, levando suas com-
pridas pranchas de madeira, e depois trocavam a roupa por cal¢oes para entrar na
praia. Alguns habitos foram sacramentados naquele espaco, como se pode ver no

texto da mesma reportagem:
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E ainda no Arpoador que se exibem os melhores “pegadores de
jacaré”, do Rio de Janeiro. Pegar jacaré é isso: o rapaz, bom nadador, vai
até a rebentagao e depois vem até [a] areia na crista da onda. [...] No
Arpoador encontram-se também os maiores especialistas em
“pranchas”, os que nadam com os pés de pato e os que mergulham
com oculos protetores, parecendo auténticos principes submarinos.

Com os novos habitos, assistimos a introdugao, na paisagem da praia, de alguns
objetos necessarios para realiza-los, como as pranchas (ainda de madeira), os pés de
pato e os oculos de mergulho. O comportamento dos frequentadores exigia um
protocolo de bons modos e refinamento com relagao ao uso do espago, que incluia
a colocagao de toalhas bem esticadas sobre a areia, o que revelava uma postura edu-
cada; além dos corpos cultivados, sendo que os femininos usavam os duas-pecas mais

ousados da cidade.
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Figura 6.49b
O Cruzeiro, T de fevereiro de 1953.

A reportagem de O Cruzeiro, de |16 de janeiro de 1954, trouxe como chamada
“Praias vistas a voo de passaro”. O ensaio fotografico flagrou o espanto dos banhistas
com a “modernidade aeronautica” e mostrou imagens das praias do Flamengo, da
Urca e de Copacabana tiradas de um helicoptero, em um domingo de verao, confir-
mando a praia como um lugar consolidado e concorrido de lazer dominical, sempre

repleta de gente.
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Figura 6.50
O Cruzeiro, 16 de janeiro de 1954.
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Figura 6.51
O Cruzeiro, 16 de janeiro de 1954, vista do Flamengo.
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Figura 6.52
O Cruzeiro, 16 de janeiro de

1954, vista da praia do Leme
e de Copacabana.
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Figura 6.53

O Cruzeiro, 16 de janeiro de 1954, vista da praia da Urca.
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No anos 1950, a estética norte-americana, com seu pseudo puritanismo, tomou
conta da moda das roupas de banho carioca - a referéncia de Saint-Tropez tornou-se
arrojada demais. A impressa passou a seguir a tendéncia divulgando, por meio de matérias
especificas, a moda norte-americana, como se pode ver em O Cruzeiro, de |13 de fevereiro
1954, uma “produgao de moda”, com texto de Alceu Pena e fotografia de Rouchon, na
qual o texto anuncia que a nova ordem de moda de roupas de praia vem dos Estados
Unidos, onde os biquinis foram destronados. O texto ainda ressalta que os modelos sao
de facil execugao, com tecido de algodao e opacos, com forro de jersey branco, para
que nao fiquem transparentes, feitos por costureiras ou pela prépria usuaria, caso seja
prendada. Curiosamente, as formas das pegas propostas fazem nos adultos “[...] o efeito

de mandrides nas criangas”.
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Figura 6.54a
O Cruzeiro, 13 de fevereiro de 1954.

No fim dos anos 1950, em um desfile na IV Feira Nacional da Industria Téxtil
(FENIT), é apresentada a novidade de tecidos a base de fio de Helanca Rhodianyl, muito
apropriado para roupas de banho. Em reportagem na revista O Cruzeiro se pode ler: “O
fio de Helanca também aprovou o ‘bikini’, nome brasileiro do ‘slack’ de cintura baixa, ja

consagrado em Saint-Tropez”. E finaliza:

Apods a moda esportiva, desfilaram 29 maids, aplaudidissimos pelo
publico, confeccionados pelos mais expressivos fabricantes de maios
no Brasil (llion, Nyl-D’Or, Beira-Mar Spumex, Jantzen, Valisiere, Rose
Marie Reid e Catalina) que, assim, mostraram suas colegdes para o
proximo verao.
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Embora o biquini tenha sido apresentado como uma invengao, na Franga, por volta
de 1946, ele ainda tem timida presenca no Brasil na passagem da década de 1950 para a
de 1960. Além disso, apresenta-se como uma novidade ainda nao totalmente absorvida,
fazendo do maid e do duas-pegas, trés dedos acima do umbigo, os trajes de banho femi-
nino, que trazem a assinatura de diversas marcas ja consagradas. Os biquinis comegam
a ser popularizados a partir da década de 1960, ainda assim com a lateral bastante larga,

em geral eram produzidos de modo caseiro ou trazidos, como novidade, da Europa.

Figura 6.54b
Jornal do Brasil, 1962, Ipanema.

Diferentemente da consagragao do uso por banhistas da praia de Copacabana, que
se fez a partir da construgao de casas de praia no inicio do século XX, o uso da praia de
Ipanema como espago de desfrute se fez aos poucos, seguindo da ponta do Arpoador,
onde no inicio se chegava caminhando por Copacabana, em diregao ao Leblon. A seguir,
a fotografia publicada na revista Para 7odos, nos anos 1930, mostra ainda uma discreta

quantidade de pessoas mais proximas a pedra do Arpoador, e o restante da praia vazio

Na “plscina” do Arpoandor

Figura 6.55
Para Todos, 18 de janeiro de 1930, Arpoador.
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Desse modo, Ipanema foi gradativamente incluida na agenda da praia carioca que
definia lugares que entravam e saiam de moda. Tudo comega pelo Arpoador e segue, no
inicio dos anos 1960, para o Castelinho, logo ao lado, assim chamado em fungao de uma
construgao em forma de Castelo que ali se encontrava. Depois, seguiu para um pouco mais
adiante, na rua Montenegro, que perdeu a posi¢ao para o Pier, que, entao, se transferiu
para o Posto nove e, por fim, ja na década de 1980, a praia estava toda ocupada por
diferentes tribos que escolhiam seus pontos de acordo com afinidades de estilo de vida.
Nessa constituicao de pontos de praia, nao se pode deixar de mencionar que, em frente
ao clube de elite da cidade - o Country Club - estabeleceram-se, nos anos 1980, os
yuppies, que dominaram a década.

O fenomeno das mudangas dos pontos da moda se fazia de tempos em tempos. Na
revista Manchete, de 17 de janeiro de 1973, na matéria “A boa safra do verao”, lé-se, em
uma das chamadas, a curiosidade que este fenémeno desperta: “Cada ponto permanece
poucos veroes em cartaz. Até hoje nao surgiu uma boa explicagao.”

Em 1961, na foto do Correio da Manhdg, veem-se trés mogas chegando a praia de
Copacabana descalgas; as trés usam shorts por cima dos maios e duas delas vestem
camisas abertas, sem mangas. Essa cena demonstra uma relagao com a praia de conti-
guidade, ou seja, a proximidade entre praia e tecido urbano permite a naturalidade de
se andar descalgo, ja que na areia o calgado nao se faz necessario. Quem frequentou a

cidade naquela época sabe que era muito comum ir descalgo a praia.

Figura 6.56
Correio da Manhd, 22 de junho de 1961, Copacabana.

Contudo, o protocolo social, em relagao as vestimentas, que favorece o jogo das
aparéncias, acaba codificando o uso de alguns aparatos. Na foto a seguir, ja em 1963, um
grupo de trés outras jovens se dirige a praia do Arpoador, calgando chinelas de tiras,

muito bem-arrumadas da cabega aos pés.
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Figura 6.57
Correio da Manhd, 3 de marco
de 1963, Arpoador

Nesse momento, as sandalias de borracha Havaianas ja eram anunciadas nas revistas,

fazia-se a associagao de seu uso as praias, como se pode ver na revista O Cruzeiro, de |14

de dezembro de 1963:

Figura 6.58
O Cruzeiro, 14 de dezembro
de 1963

Havaianas - o andar mais confortavel do mundo! Sandalias suaves
como a brisa [...]. Feitas com espuma de borracha, sao deliciosamente
leves e macias. Lavaveis, nao mancham, nao soltam as tiras. Na praia,
nos passeios ou em casa, sao um carinho para os seus pés! Em varias
cores modernas e atraentes.

Jf'.:?. n
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Sanddlias com a mesma morfologia das Havaianas existem desde os tempos
imprecisos, sao de uma estrutura bastante simples, que contam com uma palmilha que
recobre a sola do pé e duas tiras que saem de um ponto da sola entre o dedo maior e o
consecutivo, cada qual abragando o peito do pé, descendo em diregoes opostas e
apoiando-se nas laterais da palmilha, formando um Y.

As versoes atuais sao inspiradas nas sandalias Zori, de origem japonesa, confeccio-
nadas de palha com um acabamento em tecido e utilizadas exclusivamente dentro de
casa, proporcionando conforto. Foram introduzidas nos Estados Unidos pelos soldados
que voltaram da Segunda Guerra e as levaram em suas bagagens. Posteriormente, foram
adaptadas para a borracha. Entretanto, o tipo de cal¢ado ja era conhecido pelos norte
-americanos do Havai, que conviviam com uma grande colonia japonesa.

Ao serem redesenhadas, por volta do inicio dos anos 1950, e produzidas em borra-
cha, ganham o nome de f7p-flop pelo barulho que fazem ao se caminhar com elas.

Em 1958, as sandalias foram langadas no Brasil. Eram conhecidas como chinelo “japonés”,
e, por serem vendidas a baixo custo, cairam no gosto dos consumidores de baixa
renda. Em 1962, a Alpargatas langou as sandalias de borracha, inspiradas nas fljp-flops
norte-americanas, que ganhou o nome de Havaianas, ja que foi nos Estados Unidos que o
produto ganhou popularidade como calgados para a praia, representando o estilo de
vida californiano.

A empresa Alpargatas inovou, desenvolveu um sistema de forquilha para prender as
tiras a sola, pelo qual recebeu patente junto ao Departamento Nacional de Propriedade
Industrial em 1964, sendo descrita como um novo modelo de palmilha com forquilha.

As sandalias fabricadas pela Alpargatas tinham a intengao de se posicionar no mercado
como um calgado para passeios e para praia, como refere o texto da pega publicitaria
editada na imprensa, anteriormente transcrito. Contudo, a sandalia transformou-se, antes,
em um calgado popular, utilizado inclusive por trabalhadores em certas atividades laborais.

O protocolo do vestir-se, na ocasiao, ainda se apresentava bastante rigido; logo, usar
chinelo, s6 para ir a praia. No entanto as sandalias de borracha, embora mais praticas,
ainda estavam associadas a um grupo especifico e nao se faziam um habito corriqueiro,
principalmente para as mogas de determinada camada da sociedade. Portanto, ir a praia
de chinelo de borracha era uma atitude arrojada para o publico feminino, e nem todas
utilizavam esse tipo de chinelos. Desse modo, as sandalias do tipo havaianas, que ainda
eram produzidas com sola branca, com lateral da palmilha azulada, amarronzada ou preta
e tiras da mesma cor, ainda nao eram hegeménicas, como hoje, na orla praiana.

Fora do ambiente praiano, sandalias, tanto para homens quanto para mulheres, s
as que prendiam o pé a sola, dando melhor aparéncia e postura mais apurada. Os
chinelos presos apenas no dedo denotavam certo relaxamento e provocavam um
andar desalinhado.

A seguir, uma foto de agosto de 1964, publicada no Correio da Manhd, mostra um

domingo na praia de Copacabana. A imagem é bastante rica, podem-se ver diversas ce-

166



nas que caracterizam o uso do espago da areia. Selecionamos alguns pedagos, ampliando

as cenas, a fim de destacar certos objetos, especialmente os calgados, as toalhas e as

esteiras, que comegavam a se espalhar, anunciando um futuro promissor.

Figura 6.59a
Correjo da Manhd, | de agosto de 1964, Copacabana. Recorte

Figura 6.59b
Correjo da Manhd, | de agosto de 1964. Copacabana. Recorte.

Figura 6.59c
Correjo da Manhd, | de agosto de 1964, Copacabana. Recorte
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Figura 6.59d Figura 6.59%e
Correjo da Manhd, Copacabana, | de agosto de 1964. Correjo da Manhd, Copacabana, | de agosto de 1964.
Recorte Recorte.

Se, na década de 1960, nos pés, os chinelos de dedo ja haviam substituido as
alpargatas fechadas por completo, em geral com fundo de corda da primeira metade do
século XX, na cabega nao se viam mais as toucas. No entanto, para aquelas mais
cuidadosas com os penteados, que exigiam um trabalhoso mise-en-plis, os turbantes e os
lengos garantiam-lhe conservagao. Os penteados eram bem-comportados e fixados

por laqué.

Figura 6.60
Manchete, 2 de novembro de 1963, Copacabana.
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Os duas-pecgas ja tinham dado lugar aos biquinis, que deixavam a barriga a mostra,
porém ainda com as laterais largas, que garantiam a cobertura de toda a nadega, e o uso
das esteiras de palha, para se deitar na areia. Como estas ja haviam se popularizado, nao
existia praia que nao estivesse repleta de esteiras de palha.

Vale notar que o uso da toalha, que sempre foi um objeto presente no espago da
praia, por vezes substituia o uso esteira, se prestando também como “saida de praia”.
Nas imagens abaixo pode-se observar o uso das toalhas e esterias: na figura 6.61a, uma
moga se desenrola de sua toalha com a qual veio vestida para a praia; ja na figura 6.61b,
vé-se outra moga chegando a praia vestida de camisa do tipo social, com uma toalha no
ombro e uma esteira enrolada debaixo do brago; ja na figura 6.61, ainda outra moga

usurfruindo do banho de sol deitada sobre uma esteira de palha.

Figura 6.61a
Jornal do Brasil, 1967, lpanema.

Figura 6.61b
Jornal do Brasil, 1970, Ipanema.

Figura 6.61c

Jornal do Brasil, 1971, lpanema.
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Figura 6.62
Correlo da Manhd, 14 de novembro de 1966, Copacabana

O bairro de Ipanema estabeleceu uma dinimica de uso da praia diferente do de
Copacabana. Como em Ipanema, no inicio dos anos 1960, ainda predominavam as casas
- e as construgoes de edificios se limitavam a quatro andares -, o bairro se caracterizava
como exclusivamente residencial e nao era tao populoso quanto seu vizinho, Copacabana.

Ipanema tornou-se um recanto residencial da cidade que recebeu grande nimero de
estrangeiros vindos dos paises europeus no pos-Guerra, quando Copacabana ja estava
totalmente ocupada. Se Copacabana se estruturou dentro do conceito norte-americano
de metropole, em que predominam os arranha-céus, e adotou comportamentos ame-
ricanizados, Ipanema se resguardou nas tradigoes mais europeias, que, embora fossem
tradicionais, nao eram puritanas. Trechos das praias foram sendo ocupados e, a medida
que eram divulgados pela impressa, chamavam a atengao e provocavam curiosidade,
conduzindo “forasteiros” para as areias.

A foto a seguir ilustra uma matéria nao assinada do Correio da Manhd, de | de de-
zembro de 1963, da qual transcrevemos um pequeno trecho que fora publicado sobre a

imagem, na ocasiao.

Alguém disse que o Castelinho estava se transformando depressa
demais em um pedacinho de areia cercado de gente por todos os lados.
E lugar-comum, mas é verdade que nés da imprensa, que transforma-
mos, talvez, por falta de assunto, o local em praia da moda. Primeiro o
Arpoador e agora o Castelinho tém suas areias cobertas por uma
grossa camada de farofa, ossos de galinha, bagacos de laranja, sapatos
velhos, papéis de todas as cores e nao sei que mais.
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Figura 6.63
Correlo da Manhd, | de dezembro de 1963, Arpoador.

Durante muito tempo, o uso da praia em Ipanema seguiu um rito de exclusividade,
ja que, inicialmente, as linhas de bonde e, depois, os onibus para o bairro eram limitados.
No entanto, nada impedia, para desgosto de muitos, que se usasse o espago da areia da
maneira que bem se entendia, ja que a praia € um bem publico. A imagem a seguir na
praia de Ipanema, em || de fevereiro de 1970, demostra a quebra do protocolo do uso
da praia para alguns ipanemenses, mas também indica a capacidade do carioca de usar

a praia como um espagco livre.

Figura 6.64
Correjo da Manhd, |1 de fevereiro
de 1970, Ipanema.
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Nos anos de 1970, seguindo a onda /jppie, os tamancos de madeira entraram na
moda, dos mais sofisticados aos mais simples, como se pode ver nas duas fotografias a
seguir, onde também se pode constatar o comego da substituicdo das esteiras, que
dominaram a areia por muito tempo, pelas toalhas, para se deitar e sentar sobre a areia.

A roupa e também o calgado com que se vai a praia variavam muito em relagao do
quao proximo se estava da praia e por qual meio se chegava a ela. Quem vinha de longe
deveria se compor de acordo com o meio de transporte que utilizava. No transporte
publico, era proibido entrar sem camisa, descalgo e de calgas curta, e a medida que o
tempo passou, o protocolo foi sendo flexibilizado, mas um forte codigo cultural ainda

regula a diferenga entre a roupa que se usa sobre a areia e a que se usa na rua.

Figura 6.65
Correio da Manhd, 14 de dezembro de
1971, Ipanema.

Figura 6.66
Correio da Manhd, 10 de setembro de
1972, Copacabana
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No inicio, havia os roupoes; mais tarde fez-se uma sorte de possibilidades, como

as “saidas de praia” para as mulheres. O traje masculino sempre foi mais flexivel, e, em

geral, o homem usa apenas uma camisa sobre o cal¢ao.

Figura 6.67 Figura 6.68
Correjo da Manhd, 10 de setembro de 1972, Ipanema. Jornal do Brasil, praia de Ipanema, 1965.

Nao se viam nas praias pareds ou sarongues. Em geral esse tipo de vestimenta
funcionava como fantasia para o Carnaval; no entanto, era possivel ir a praia enrolado
na toalha que tinha multipla fungao - a de enxugar e a de cobrir a areia para se sentar
ou deitar.

Em || de fevereiro de 1966, més de Carnaval, motivado pelo baile do Havai, tradicional
baile de Carnaval da cidade, promovido pelo late Clube do Rio de Janeiro, o fornal do Brasil
publicou uma reportagem que dizia “[...] o sarongue volta a atacar o mundo civilizado,
desta vez livre de sofisticagoes e portanto em seu nome original: pared.” Ao lado da re-
portagem viam-se fotografias (produzidas) com mogas e rapazes usando pareds nas
areias de Ipanema. Nao foi ainda, naquele momento, que o pedago de pano enrolado no
corpo se incorporou ao repertorio de objetos utilizados nas praias cariocas - isso s6

ocorreria na primeira metade dos anos de 1960.
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Figura 6.69a
Jornal do Brasil.
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Figura 6.69b
Jornal do Brasil.
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Correio da Manhd, 8 de outubro

Figura 6.70
de 1972,

Ipanema.
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Até o comego dos anos de 1970, as praias de Copacabana e Ipanema seguiam um
protocolo de uso em que se guardavam diferengas em relagdo ao comportamento de
seus usuarios; elas eram as praias que ditavam a moda. Copacabana, mais cosmopolita e
popular, na medida em que o acesso ao bairro era facilitado pelo tinel Velho e pelo tunel
Novo, que ligavam o bairro as regidoes mais centrais; e [panema, mais intimista e arrojada,
por onde o acesso, até o fim de 1967 - quando foi inaugurado o tunel Rebougas -, s6 se
fazia por Copacabana, pelo Jardim Botanico e pela Gavea.

Embora a orla carioca compreendesse muitas outras praias, “[...] afinal sao 197
quilometros de praia, da baia de Sepetiba até a foz do rio Sao Joao de Meriti da 54 praias
[...]” (O Cruzeiro, 2 de janeiro de 1972), entre elas as de Ramos, do Flamengo, da Urca,
além de outras ainda quase desertas, como as de Sao Conrado, da Barra da Tijuca e do
Recreio dos Bandeirantes, e outras mais ao sul, Copacabana e Ipanema resumiam o que
era o habito de moda e o modo de uso da praia carioca.

Na década de 1970, a avenida Atlantica foi duplicada. Durante algum tempo, trechos
foram interditados e, quando devolvidos a populagao, causaram estranheza pela nova
configuragao, uma boa parte dos frequentadores se deslocou para Ipanema. Como a
rebentagao ficou muito proxima da areia, afastou definitivamente os surfistas de I3,
que outrora souberam aproveitar as ondas perfeitas que se formavam em frente a rua
Miguel Lemos. (CHACAL, 1998).

Figura 6.71
Correlo da Manhd, 18 de fevereiro de 1961, Copacabana,
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Os surfistas de Copacabana buscaram asilo em Ipanema e junto com uma mogada
jovem e cheia de frescor ajudaram a fazer daquela praia um territério genuinamente

carioca onde o surf fazia parte do repertorio.

Figura 6.72a
Manchete, 15 de janeiro de 1966, Ipanema.

Figura 6.72b
Jornal de Brasil, 1966,
Arpoador.

A praia de Ipanema também sofreu com obras, como a de instalagao do emissario
submarino, em que se construiu um pier que avangava sobre o mar na altura das ruas
Teixeira de Melo e Farme de Amoedo. No entanto, ao invés de afastar os banhistas, as
obras conformaram um novo espago. O pier modificou as ondas deixando-as perfeitas
para os surfistas e também a paisagem desse trecho da praia, onde muita areia foi
movimentada, configurando dunas que encobriam a faixa de areia proxima da orla,
deixando o banhista mais a vontade. Essa nova “forma” atraiu grupos de surfistas e aqueles

que buscavam mais liberdade.
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Figura 6.73
O Cruzeiro, 9 de fevereiro de 1972, pier.

Enquanto o pier era construido, um trecho de apenas 200 metros da praia fervi-
Ihava, em frente a rua Montenegro, hoje Vinicius de Moraes, onde se podiam encontrar
desde a turma do futebol, muito bem-representada por campeodes da Copa de 1970,
como Joao Saldanha e Paulo César Caju, até a turma da musica, artistas plasticos e a
turma do Cinema Novo: “Nao ha filme feito neste pais que nao tenha sido organizado
na Montenegro.” (Manchete, 13 de fevereiro de 1971). Estavam todos ali: Hugo Carvana,
Dina Sfat, Paulo José, Ana Maria Magalhaes, Arduino Colasanti (que, vindo do Arpoador,
foi uns dos que introduziram a pratica do surf no Rio, passado pelo Castelinho e agora
frequentando a Montenegro), Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade, Luiz Carlos

Barreto, Nelson Pereira dos Santos, Pitanga, sem falar em Leila Diniz, s6 para citar
alguns. “A Montenegro é uma feira de boca, um mercado livre de arte se anuncia, se
convida, se contrata, se destrata. Os negocios depois sao sacramentados no Veloso,
onde corre um caudaloso rio de chope.” (Manchete, |13 de fevereiro de 1971).

Alias, ali, Rui Guerra comegou a namorar Leila Diniz, que depois, gravida dele, apare-
ceu na praia de biquini com o barrigao a mostra, coisa inimaginavel. Na ocasiao, mostrar a
barriga gravida era considerado um ato de despudor, as mulheres usavam um duas-pegas
com um pano cobrindo toda a barriga, e Leila triunfou com sua imagem linda de barrigao.

Na praia, todos buscavam uma cor bronzeada de verao, tanto que, ao invés de
protetores solares, usavam-se os mais diversos 6leos de bronzear. Algumas mogas se
deitavam para tomar sol abaixando as algas na frente, e de costas desabotoavam o sutia,

liberando toda a pele de qualquer empecilho. Quanto as partes de baixo do biquini, que
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ainda era largo na lateral, costumava-se enrola-la, na altura do quadril, deixando a

pele livre para o bronzeado, como se pode notar na figura 6.74.

— - e ——————

Figura 6.74
Manchete, |3 fevereiro de 1971, Ipanema, Montenegro.
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Figura 6.75
Manchete, |13 fevereiro de 1971, Ipanema, Montenegro.

178



Figura 6.76
Manchete, 13 fevereiro de 1971, Ipanema, Montenegro.

O lugar ficou tao popular que alguns Aabitués acabaram se mudando, dividindo-se entre
a praia em frente a Garcia D’Avila e a Joana Angélica, longe dos curiosos; outros
acabaram por aderir a nova configuragao da praia - o pier entre as ruas Montenegro e
Farme de Amoedo.

Inicialmente, o lugar nao era de facil acesso, os primeiros a chegar foram os surfistas,
que vinham pelo mar a procura das ondas perfeitas que se formavam quando a rebenta-
cio batia nos pilares da construcio que invadia a agua. A medida que a obra avancava, o
acesso a praia se tornou mais facil, a turma do surf tomou conta do lugar, mas, como o
espago propiciava certa reserva, pois as dunas nao permitiam que quem passasse ha rua
visse a praia, um outro grupo, interessado em liberdade, comegou a se assentar por la.

Concomitantemente ao estabelecimento desse lugar na praia, o pais passava por um
momento de forte repressao politica orquestrada por um Governo Militar. Entretanto,
na area da cultura, o pais vivenciava uma fase intensa e fértil, o Cinema Novo fervilhava,
assim como as artes de Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape, além do movimento neoantro-
pofagico do Tropicalismo que apresentava um espirito hibrido e multifacetado (VILLACA,
data aproximada 2008. p.4.), ocupando a grande midia e influenciando toda uma geragao.

No “novo” espago, escamoteado por suas dunas, produziu-se um oasis perfeito
para os tempos de repressao. Dessa maneira, surgiu ali um novo modo de usar a praia.
O casamento da turma do surf, que tinha como referéncia uma heranga da cultura Ajppie

californiana, com os filhos do movimento de Maio de 68, resultou em um comportamento
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que operava simultaneamente com “a politica e o desbunde contracultural” (VILLACA,
idem.) e possibilitou inovagoes de comportamento que resultaram em novos usos para

objetos de vestuario ja consagrados no espago da praia, consolidando a praia como um

territério de produgio cultural da cidade, um “langador” de moda.®®

Figura 6.77 Figura 6.78
Final de tarde no pier em Ipanema. O comportamento dos jovens no pier em Ipanema.

Figura 6.79
Jornal do Brasil, 1973, lpanema, Pier.

¢ As figuras 6.77, 6.78 e 6.79 tém como fonte o site: Blogspot Oldtimes. Disponivel em: <http://respon-
sacarioca.blogspot.com.br>. Acesso em: 18/03/2013.
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Ali no pier se produziu um comportamento livre que consolidou o estilo e a
vocagao do carioca - o que se via haquele espago era inusitado e, por isso, devia ser
visto, abocanhado, mastigado e, depois, usado, ou melhor, devia ser visto, lido e depois
redescrito por cada um a seu modo.

Invadem as areias as sandalias de couro de tiras vindas diretamente do mercado
modelo ou compradas de algum /Zjppie. Os cabelos eram livres ao vento e eram soltos
e compridos, nao interessava se liso ou crespo. Para os homens, as roupas de banho
podiam ser o cal¢ao curto ou a bermuda do surfista, cada vez mais comprida e florida
como as havaianas. Ja os biquinis comegavam a diminuir, tornando-se pequeninos e muito
puxados para cima do quadril.

Como o programa da praia se estendia, depois, para sabe-se la onde, muitos chegavam
na praia totalmente vestidos: as mulheres de saias compridas, e os homens, de pantalonas
em jeans de pata de elefante ou de “carne-seca”, eles também usavam batas ou camisetas.
Os surfistas nao dispensavam as camisas californianas Hang Ten e calg¢oes floridos. Para
arrematar o visual, os calgados, em geral, eram a sandalia baiana ou /4jppie tipo chinelo,
que nao enche de areia quando usada na praia e sao oportunas para enfrentar o
programa noturno. Assim, devagarzinho, o chinelo e todo o restante da composigao
vestimentar, que propunha um visual diferenciado e quebrava o protocolo do vestir-se, vao

sendo absorvidos nos espagos mais “formais”, em um movimento da praia para a rua.

Figura 6.80
Jornal do Brasil, 1972, Pier, Ipanema.

Figura 6.81 (R
Jornal do Brasil, 1972, Pier =
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O espago era de liberdade, e a regéncia era dada pelo movimento da contracul-
tura, que trazia em seu cerne questionamentos de jovens, de pessoas que buscavam o
diferente. Nesse espago se encontravam “o movimento /jpp/ie, a musica rock, uma certa
movimentagao nas universidades, viagem de mochila, orientalismo.” (VILLACA, s.d.). O
inusitado se fazia presente por toda a parte, seja na tentativa de zop/ess, seja na atitude
de enrolar o biquini para evitar a marca de sol no quadril. Alias, foi essa atitude, feita de

um modo mais radical, que acabou criando a moda da tanga, como descreve Nizia Villaga:

E entio que Maria Zilda, na época uma loirinha atrevida, resolve
reduzir seu biquini, puxando-o até a cintura, enrolando até onde podia.
Estava criada a tanga que deu ao Rio a fama de moda praia. (VILLACA,
Data aproximada 2001,p.3)

Dali em diante, os biquinis nas praias do Rio de Janeiro nao foram mais os mesmos.
Muitas jovens que nao encontravam no mercado um tipo de biquini que liberasse a la-
teral do corpo para queimar de sol confeccionavam-o em algodao, trico ou croché. A
estrutura dessa roupa se simplificou ao maximo para facilitar a confecgao caseira, e, as
mogas, em geral, muito magras, cortavam os tecidos modelando a parte de baixo como
uma borboleta de asas triangulares e ajustando-os ao corpo por meio de amarragoes de
tiras nas laterais; enquanto que a parte de cima era literalmente dois triangulos, cada um

para um seio, também regulados por tiras que os prendiam em cada ponto do triangulo.

Figura 6.82

Jornal do Brasil, 1973, Ipanema.
Figura 6.83

O Pasquim, 4 de novembro de 1974
Ipanema.
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Quando a parte de baixo do biquini, sobre o corpo, afina a lateral e sobe em di-
regao a cintura e a parte de tras, por causa do volume da regiao do corpo, passa a nao
cobrir mais totalmente as nadegas, condicionando uma nova forma para a pega. Esse é
o resultado que garante o diferencial do biquini carioca, consequentemente, a parte da

frente diminui e a forma final da parte de baixo do biquini se aproxima da forma da tanga.

Figura 6.84
O Pasquim, 4 de novembro de 74, Ipanema.
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Figura 6.85
O Pasquim, 6 de agosto de 1973, Ipanema.

As dunas que ficavam na regiao do pier reservaram um ambiente bastante parti-
cular, um espago de liberdade, que em tempos de repressao politica era bastante raro.
A liberdade que se exercia naquele espaco era uma liberdade pautada na revolugao

dos costumes, cujo lema poderia ser: “E proibido proibir*

. Nesse espago falava-se de
meditagao, de yoga, de experiéncias transcendentais, nas quais as drogas, muitas vezes,
eram usadas como condutoras para a abertura da mente - por isso as “dunas” ficaram
conhecidas como “Dunas do Barato”.

Aquele pedago da praia também foi referido como “Dunas da Gal”, cantora que

frequentava o local e integrava o movimento tropicalista, movimento esse, que trazia

¢ Esta musica foi langada, em 1968, pelo compositor e cantor Caetano Veloso, um dos integrantes do
movimento tropicalista, cuja letra faz referéncia ao movimento de Maio de 68, como mostra a transcri-
¢ao abaixo:

“A mae da virgem diz que nao E o anuncio da televisao E estava escrito no portao E o maestro ergueu o
dedo E além da porta Ha o porteiro, sim...

E eu digo nio E eu digo nio ao nio Eu digo: E! Proibido proibir E proibido proibir E proibido proibir E
proibido proibir...

Me dé um beijo, meu amor Eles estao nos esperando Os automéveis ardem em chamas Derrubar as
prateleiras As estantes, as estatuas As vidragas, lougas Livros, sim...
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em seu bojo o frescor da renovagao e o didlogo com o que havia de mais moderno na
musica daquele momento, como o rock inglés e americano. Trazia na esséncia de suas
melodias e arranjos elementos de brasilidade. O movimento ganhou o nome de
Tropicalia e tornou-se importante na cultura nacional, exatamente por trazer para a
grande midia a possibilidade de se produzir uma cultura que dialogasse com o mundo

utilizando elementos de brasilidade sem cair em falsos estereotipos®’.

- ’?"ﬂ:’d,.-'}' "'& 5y t:‘&‘-’:"’" .

Figura 6.86
Gal Costa e amigos nas dunas do pier de Ipanema.

A liberdade instituida naquele territorio “escondido”, atras das dunas, nao parou
por ali: a pedra fundamental havia sido jogada, sem, claro, deixar de lado todo o processo
desde os primeiros banhos, na forma de lazer, ocorridos na cidade, que ja plasmavam um
ambiente de descontragao. Contudo, aqueles veroes dos anos de 1970 conformaram uma
identidade genuina, seja nos modos de comportamento, nas vestimentas ou nas novas
girias, e fizeram da praia um espago metaférico.

As sandalias de dedo comegaram a invadir outros lugares de convivio na cidade; e os
biquinis, que sempre se apresentavam presos ao quadril com uma tira larga para garantir
a cobertura total dos gluteos, aproximaram-se muito das tangas de nossos indios, que
prendiam a lateral apenas por um fio.

Por volta do inicio de 1973 ja comegava a aparecer nas areias de Ipanema uma
mocada que acabara de chegar das coldnias portuguesas na Africa, que haviam entrado

em processo de independéncia, como Mogambique e Angola, e que trouxeram consigo

¢7 As figuras 6.86 e 6.87 tém como fonte: Disponivel em: <http://pierdeipanema.com.br>. Acesso em:
13/04/2013.
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panos retangulares com medidas aproximadas de 150x|10cm, em algodao estampados
com padroes tipicamente africanos.

Diferentes do pare6 do Taiti ou do sarongue do Havai, embora tivessem estrutura
semelhante, esses panos eram chamados de capulana ou “kanga”. Apesar de o sarongue
e o pared serem conhecidos dos surfistas, foi a “kanga” que pegou nas praias cariocas,
onde se apresenta agora “escrita” do jeito brasileiro, com a letra “C”. Aos poucos, esses
panos foram adaptados e diminuidos em poucos centimetros, e passaram a servir tanto
de acento sobre a areia quanto de saida de praia. Comegaram também a ser vistos no
lugar das toalhas, que ja haviam servido de saida de praia. Cobrindo o corpo vestido de
maid ou de biquini, eram enroladas, cruzadas na altura do peito e amarradas pelas pontas

atras do pescogo como os sarongues havaianos.

Figura 6.87.
Moca usando canga e
sandalias de tira em couro.
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Talvez aqueles frequentadores jamais tenham pensado nisso, mas aqueles objetos
nao apenas evoluiram - foram resgatados de algum “lugar” e deslocados para ali,
ganhando diferentes usos, tornando-se inovadores. Toda aquela gente que fez de 1a um
espago Vivo e atuante corroborou para a pratica da formula inovadora, mencionada por

Rorty e utilizada pelos romanticos do século XIX - a metafora.

6.3
FEZ-SE A METAFORA!

A moda foi langada, nao se sabe exatamente dar um nome a seu autor, sao muitas
as versoes de autoria para o biquini carioca, que se aproxima de uma tanga, como a que
mencionamos acima, no episodio de Maria Zilda descrito por Nizia Villaga. Alguns dizem
que foi Rose di Primo quem puxou primeiro o biquini na diregao do quadril. Também
existe a versao de um italiano que andou pelas areias de Ipanema. E até a versao de que
ele surgiu fruto de um erro de produgao dos irmaos Azulay, donos respectivamente de
marcas de roupa que fizeram historia na moda carioca, a Yes Brasil, de Simon, e a Blue
Man, de moda praia, do David.

A moda das cangas nas praias também é contada de muitas formas: foi sicrano o
primeiro, mas outros dizem que foi beltrano. No fim, elas aconteceram ali na praia, onde
foram submetidas ao jogo da metafora, naquele espago ganharam novo uso.

A efetiva inovagao ocorreu quando o mercado absorveu tais produtos e se apropriou
deles, decodificando-os em tecnologia e devolvendo ao publico produtos com padroes de
resolugoes mais apuradas de acabamento, mais ai o pier ja tinha sido desmontado e o lugar
que veio a consolidar a moda tornou-se o posto nove, depois o “Sol de Ipanema” depois
a Joana Angélica e assim foi seguindo sobre a faixa de areia até que se tornou um todo.

Podemos ver hoje o caso da Alpargatas, que fez das sandalias Havaianas algo maior
do que uma marca de produto. A empresa soube reinventa-las sem mudar seu hardcore.

Hoje, elas se multiplicam sendo uma so, trazem diversas versoes de estampas
com cores, alguns detalhes nas tiras e pequenas diferenciagoes. Em uma jogada de
marketing aliada a um design inteligente que versatilizou um produto, as sandalias
ganharam o mundo.

Com relagao ao biquini, o mercado decodificou a modelagem que requer resolver,
no plano, varias curvas em diferentes niveis. Assim como um engenheiro deve calcular a
estrutura de modo a contemplar um bom desenho para uma ponte, o modelista deve
calcular a modelagem da parte de baixo de um biquini, que deve cobrir os pelos pubianos,
contornar a virilha, passar por entre as pernas e, por fim, cobrir os gluteos, conformando
curvas de modo a liberar o movimento das pernas. Tarefa nada facil - cada detalhe do
tragado influenciara a resolugao formal e funcional da pega. E o mesmo trabalho deve
ser empreendido para a modelagem da parte que cobre os seios. A cada modelagem, um

tracado, e, a cada tragado, um modelo diferente.
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Sem duvida, com o aparecimento da Lycra nos anos 1960, que paulatinamente subs-
tituiu a Helanca, foi possivel melhorar o caimento e a aderéncia dos biquinis ao corpo.
No entanto, o aparecimento do novo tecido em malha exigiu aperfeicoamento técnico
em relagao a modelagem, em fungao de sua maior elasticidade.

A moda praia brasileira inovou, e os biquinis nunca mais foram os mesmos depois
das tangas, da asa-delta e do fio dental.

As cangas, vistas aos montes espalhadas pelas areias, das mais diversas cores e
estampas, nao s6 desenharam uma nova paisagem nas areias como se apropriaram da
paisagem carioca para as suas estampas. De resolugao formal simples, exigem apenas um
tecido de caimento para poderem se amoldar bem ao corpo. Inicialmente de algodao,
passaram a ser de viscose, produzidas, em sua maioria, no Oriente.

E as sandadlias de dedo ganharam definitivamente o nome de Havaianas, ultrapas-
sando o nome de uma marca, e, a partir dos anos 1990, em uma empreitada arrojada de

marketing se internacionalizou como um produto brasileiro.
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O percurso desta pesquisa iniciou-se em sala de aula, nos questionamentos e na
ansiedade juvenil de prospectar o novo, dentro de um curso de design, ministrado na
cidade do Rio de Janeiro. O curso, ainda recém-estruturado para receber novas
habilitagoes, contava, entre outras, com o design de moda.

A vivéncia dentro desse cenario provocou uma longa caminhada que resulta agora
nesta pesquisa. Ela decorre de uma malha de assuntos e foi tecida de modo que um tema
encadeou o outro, nao definindo limites estanques entre eles. Assim como na confecgao
de uma rede, onde uma lagada necessita de uma outra para ser arrematada e promover
sua plasticidade, as questoes emergiram quase que naturalmente imbricadas, dessa
maneira, do assunto moda chegou-se ao da inovagao, mediante a semelhanga de suas
dinamicas.

Seguindo e tomando como referéncia esses dois pontos, surgiram questoes
relacionadas aos objetos, o que imediatamente apontou para o tema relacionado a
espacialidade, dado que é o espago que parametriza a fisicalidade do objeto. O conceito
de espago estendeu o tema as questoes relacionadas a paisagem, que por sua vez nos
remeteram ao sentido de territorio, enquanto o resultado do “imbricamento de tudo que
habita e age sobre o espaco.” (SANTQOS, 2007, p. I3).

A pesquisa concentrou-se na cidade do Rio de Janeiro, o lugar central de interesse.
Desse modo, buscou-se entender quem era, como se organizou e se constituiu o povo
dali. Tudo isso foi transversalmente perpassado pela questao do uso dos objetos definidos
como elementos centrais da pesquisa: biquini, sandalias havaianas e canga.

O mote principal foi a inovagio. E notério que em tempos atuais
vivencia-se um anseio desenfreado para a inovagao. Julga-se ser a inovagao motor de
desenvolvimento para os tempos vindouros, no entanto, o entendimento de inovagao nao
se faz hegemonico e nos possibilita diferentes percepgoes. Inevitavelmente, neste
trabalho, o assunto se fixou na moda, especificamente naquela que produz objetos do
vestuario.

O fato de a moda propor sempre algo diferente, todavia nem sempre inovador e de
a moda ser vista como uma pratica que gera produtos menos complexos, que
aparentemente nao exigem grande esforg¢o tedrico sistematizado, fizeram da pesquisa um
desafio no sentido de demonstrar o quanto a moda, enquanto produtora de objetos, pode
ser incluida dentro da grande area do design e o quanto sua légica — aqui vale dizer
genuina e que fomenta a busca de solugoes diferenciadas para sempre poder oferecer um

novo produto — impregnou outras areas de produgao e conhecimento.
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A logica fundamental da moda, que faz com que o novo seja precipitado
sistematicamente, fomentando a movimentagao interrupta de mercado, mostrou-se fragil
diante dos argumentos do que se entende, hegemonicamente, por inovagao: resolugao de
problemas funcionais e respostas as necessidades que incluem a tecnologia.

Desse modo, o problema emergente neste trabalho é o questionamento: existe
inovagao na moda ou o que ocorre € apenas um exercicio continuo de diferenciagao,
fruto de exercicio estilistico? E mais: seria inovagao um correlato da logica da moda, no
qual se prospectam necessidades fabricadas para alimentar o mercado e garantir o giro
das economias?

Respondemos ambas as questoes positivamente, demostrando que podemos
identificar a moda como produtora de inovagao, e que a sua légica impregnou a grande
maioria da produgao de bens de consumo.

Buscamos nesta trajetoria tragar uma linha de raciocinio que contemplou assuntos
bem dispares, as vezes aparentando serem aleatorios, para poder demonstrar uma forma
peculiar de inovagao na moda. A pesquisa engendrou uma série de conceitos para fazer
valer, primeiramente, a moda como uma instituigao forte, dona de um papel crucial nas
sociedades e, em seguida, deu luz a moda brasileira como uma moda completamente
alinhada aos novos tempos, que exige novas atitudes, quebras de paradigmas e a
configuragao de outras relagoes com os objetos.

Nesta tese, defendemos que a inovagao pode ocorrer mediante o exercicio da
redescricao das coisas, por meio de novos usos, esses Novos uso sao possiveis quando ha
um deslocamento do uso do objeto.

O uso do produto confirmara a sua eficiéncia e estara diretamente relacionado ao
lugar e ao tempo, validando sua existéncia. O lugar e o tempo conferem ao produtos
determinados atributos, influindo na sua conformagao que posteriormente podem ser
revistos em sua situagao de uso pelas pessoas.

Concluimos que os objetos, ao serem deslocados, sofrem a mesma dinamica que as
palavras — eles atuam, nesse processo de deslocamento, da situagao normal de uso para
uma situagao diferente, como metaforas e tal como elas nao perdem o sentido e tao
pouco a sua esséncia, tornam-se, dessa maneira, “novos” objetos.

Demonstramos a ocorréncia, no campo da moda, da inovagao por metafora, a partir
de trés objetos referidos acima, todos elementos ja consolidados e que tornaram-se
inovadores em terras brasileiras através de suas metaforizacoes .

Para podermos analisar os objetos, estabelecemos uma relagao de paridade entre
eles e as palavras no que concerne a descricao de um discurso. Desse modo, utilizamos a
logica da linguagem enquanto mecanismo que constitui uma sintaxe para poder entender
os objetos em uso.

Como mencionamos acima, tragamos um percurso sobre o qual se pode apreender
como se foi constituindo, ao longo do século XX, o modo de uso das praias cariocas e

como foi construido o repertorio de objetos que entremeiam a relagao entre as pessoas e
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o espago da praia. O diferencial é que nos apoiamos, sobretudo, em referéncias
imagéticas, buscando instituir um discurso (texto) visual.

As imagens nos ajudaram a apontar um determinado momento no qual, de forma
contingente, surgiram trés elementos que se definiram como objetos especificos de moda
praia. Eles surgem como elementos de moda, no sentido mais stricto da palavra, foram
absorvidos pela industria da moda e, com o tempo, foram grifados com made in brazil. E
hoje ganharam o mundo.

Das areias brasileiras, mais especificamente das areias cariocas, para o mundo, essa
moda se constituiu genuina, contingente. Ela é fruto das relagoes das pessoas e de seus
corpos com a geografia local e das diversas camadas da conformagao do povo brasileiro.
Ela € inovadora como a moda, mas também no modo como ela se instituiu.

Além disso, essa moda praia, que surge na confluéncia de inimeros vetores, ao ser
reconhecida como moda, que surge a partir da pratica da metafora, autoriza os brasileiros,
diante da moda mundial, a sairem do papel de consumidores da moda estrangeira e a eles
outorga a capacidade de inovar das mais diversas formas.

A inovagao se deu na praia, sob céu aberto, ao olhos de todos, em um definido
tempo. Nao foi de autoria de um ou de outro especificamente, surgiu do didlogo, dos
anseios de uma geragao, que vivia aquele determinado momento e ansiava pela liberdade
que buscava romper com o estabelecido, que buscava uma identidade propria na tentativa
de constituir algo genuino e proprio.

A partir do levantamento imagético do uso na praia, na cidade do Rio de Janeiro,
acredita-se que foi possivel apontar o ponto de ruptura, o momento em que os objetos
pesquisados foram definitivamente incorporados como de uso préprio pelos seus
usuarios, permitindo assim a sua efetiva metaforizagao.

O lugar de ocorréncia, embora fosse a mesma praia de sempre, desenhou um outro
lugar, aquela faixa de areia na praia de Ipanema, o Pier, que ficou escondida por uma
grande duna fabricada por uma obra de engenharia, representagao de um reduto de
liberdade que conseguiu dissipar a sufocante atmosfera vivenciada pelos brasileiros
durante anos de 1970.

Decerto, esse lugar nao se fez Unico, mas o momento foi propicio, o agrupamento de
tipos de pessoas corroborou, e, ali, pode-se identificar um novo lugar, onde se deu o
fenéomeno das redescrigoes dos objetos estudados.

Assim como algumas palavras que sofreram deslocamento, tornando-se giria, e
portanto atuando como metaforas, que eram muito comuns naquele lugar, os objetos
também, ao serem deslocados de cenario, ainda que sobre o proprio corpo, como o caso
do biquini que desloca o ponto de apoio sobre o corpo, comportam-se como metaforas e
em seguida sao absorvidos por todos.

Destarte, o biquini nao representava mais a ousadia dos franceses, mas, sim, a li-
berdade e simplicidade de nossos antepassados indigenas; a canga nao se escrevia mais

com a letra K e nao tinha nada a ver com os trajes africanos e orientais, tornou-se um
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dois em um, vestir para sair e chegar a praia e também para se sentar sobre a areia e o
chinelo de dedo, que ja nao é mais o par de chinelas “japonesa” e nem a sandalia de couro
com tiras, naquela altura, trazidas do mercado modelo da Baia, sao as “legitimas”
Havaianas. E tudo virou produto brasileiro, sao usadas no dia a dia, nas faixas de areias
ensolaradas, e assim sao cobigadas e reproduzidas em inUmeras versoes, para todos os
gostos.

A inovagao se deu: aqueles trés produtos continuaram os mesmos, porém por meio
de novos modos de uso, eles se transformaram em novidades. Assim como a camisa polo
e a calca jeans, que sairam de um lugar de uso para outro, e sofreram o fenomeno da
transposicao, configurando metafora e tornando-se objetos de moda, o biquini, as
sandalias havaianas e a canga, apos o reconhecimento enquanto novidade, também foram
incorporados ao uso sistematico e tornaram-se repertoério de moda.

Na medida em que utilizamos o recurso da imagem fotografica para demostrar a tese
proposta, entendemos ser necessario ilustrar a consolidagao da metafora, para tanto nas
paginas que se seguem, organizamos algumas fotografias de ensaio fotografico produzido
durante um domingo de verao na orla de Copacabana e Ipanema no ano de 2012.

Acreditamos que com este trabalho possamos abrir perspectivas no que diz respeito
a inovagao, além de também abrir a possibilidade de novos modos de ver o mundo,
utilizando parametros mais plasticos e maleaveis e acima de tudo mais livres, para

podermos por fim praticar a inovagao de um modo responsavel.
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