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“A Unica arte que presta é a arte anormal”

Flavio de Carvalho



RESUMO

O presente trabalho de conclusao de curso aborda o ato performatico “Experiéncia
n3”, de Flavio de Carvalho, como uma obra que utiliza o vestuario como objeto
plastico, constituindo uma linguagem enquanto suporte de expressao artistica.
Costurando moda, roupa e arte, o trabalho analisa os discursos implicitos na
intervencdo, bem como o0 seu contexto socio-historico, a arte moderna e a
performance art, identificando as implicagbes do New Look e seus significados
enquanto um gesto critico e reflexivo acerca da sociedade, ao passo que também
discorre sobre arte e estética para a compreensdo das relacbes e possibilidade

existentes do vestuario enquanto veiculo de criacdo do fazer artistico.

Palavras-chave: Experiéncia n3, Flavio de Carvalho, arte, moda, vestuario.



ABSTRACT

This current final paper deals with the performance act of Flavio de Carvalho called
“Experiéncia n3” as a work of art that uses the clothing as an art subject, building a
language that supports artistic expression. Combining fashion, clothes and art, the
text analyzes the discourse of that artistic presentation, it's social and historical
context, also modern art and performance art to identify the meanings for the New
Look as a critic action and reflexive thinking about society. At the same time, deals
with art and aesthetics for the understanding of the relations and possibilities that

exist when clothes are used as a vehicle to create art.

Keywords: Experiéncia n3, Flavio de Carvalho, art, fashion, clothing
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1 INTRODUCAO

Muito se questiona se um designer de moda ndo € também um artista. Dentro
da industria da moda, a arte é tomada como fonte de inspiracéo, tendo o trabalho de
renomados artistas como tema de desfile e, ndo raro, ilustradores colaborando na
criacdo de uma colecao de roupas. O movimento contrario também ocorre: o0 artista
que se apropria de pecas do vestuario como veiculo de expressdo do seu fazer

artistico. E largo e diversificado o contexto das conexdes entre arte e moda.

A sociedade contemporanea € composta de uma vasta rede de relacfes
entrelacadas, onde as diversas manifestacdes culturais se interferem umas nas
outras. A sobreposicdo aqui abordada serd entre a moda e a arte, duas areas
distintas que conversam entre si, se entrecruzam, criando um vasto leque de
possibilidades criativas. O tema do trabalho nasce da vontade da pesquisadora de
sair da sua zona de conforto, que é o vestuario dentro do seu ambito utilitario e
cotidiano, produto de uma industria do consumo. O ponto de partida consistia em
exercitar a reflexdo da experimentagéo instigante, criativa de Flavio de Carvalho
(1899 — 1973), encontrando uma oportunidade de pensar e discutir moda e arte.

Mas quem foi Flavio de Carvalho? Formou-se em engenharia civil pela
Universidade de Durhan, ao mesmo tempo em que estudou Belas Artes, no curso
noturno da Edward VII School of Art. Durante sua estadia na Europa, vivenciou um
ambiente sociocultural em plena ebulicdo, prenunciando grandes transformacfes
politicas e econdmicas. Nesse periodo de sua vida, teve contato com 0s movimentos

da vanguarda que produziram uma forte influéncia em toda sua vida e obra.

Também foi arquiteto, teatrologo, cendgrafo, pintor, escritor e, como artista
plastico, foi um dos grandes nomes da geragdo modernista no Brasil. Utilizou sua
curiosidade e sensibilidade para opinar sobre moda enquanto fenémeno

antropoldgico.

Na moda, os anos de 1950 foram marcados pela criagao de Cristian Dior, 0
New Look, cuja principal caracteristica era a volta da cintura marcada juntamente
com as saias amplas e rodadas. Este foi o padrao estético da década para a moda
feminina. Segundo Braga (2004), o New Look seguia o aspecto de luxo e glamour
gue resgatava a feminilidade que fora perdida nos anos de guerra. (p.84) Inquieto e

provocador, Flavio de Carvalho desenhou um traje masculino que considerava
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adequado ao clima brasileiro e também o nomeou de “New Look” , consistindo em
uma saia de pregas, blusa de mangas bufantes, meia arrastdo, chapéu de nylon e

sandalia de couro.

No dia 18 de junho de 1956, o artista, trajando sua nova criagcdo, caminhou,
juntamente com alguns jornalistas e uma pequena multiddo de curiosos, pelo centro
da cidade de Sao Paulo, com o intuito de instigar uma nova concepcao de vestir
para os homens — estes ainda vivendo sobre a tirania do terno. Acontecia entdo a
performance artistica intitulada “Experiéncia n3”, que anexou ao seu trabalho o
pensar e discutir as questdes da indumentéria. Segundo Costa (2006), Flavio
acreditava que a roupa pertencia aos dominios da fantasia, portanto, da grande
criacdo do espirito humano, mas o arrojo experimental de sua atuacdo lhe valeu

fama de louco e exibicionista morbido. (p. 52)

Qual o papel do traje na obra “Experiéncia n3”? Partindo desta problematica,
0 presente trabalho consiste em um estudo sobre a referida performance artistica.
Analisa o traje enquanto gesto de multidisciplinaridade, resultado do entrelagcamento
do fazer artistico com a reflexdo sobre moda. O ponto de partida consiste em
analisar a performance compreendendo-a como um produto do seu contexto
artistico — modernismo, vanguardas e experimentalismo do século XX - afim de

entender as questdes simbdlicas que a obra sucinta.

E imprescindivel que, ao empreender uma pesquisa monogréfica, escolha-se
um tema que esteja vinculado a uma area de conhecimento que o pesquisador
tenha afinidade. Sobre isso, a pesquisadora interessa-se por arte, entdo associar
arte e moda tornou-se irrecusavel. Havia também uma vontade de realizar um
estudo sobre Flavio de Carvalho, este que também ja refletiu sobre moda (o artista
escreveu diversos artigos sobree o assunto) para que este ficasse disponivel na
biblioteca da Universidade Federal do Ceara, sendo fonte de consulta para outros
estudantes de moda e artes em geral. Ndo menos importante frisar que este trabalho
almeja contribuir para o reconhecimento da importancia da experimentagdo artistica
de Flavio de Carvalho, tanto pela iniciativa em propor novos caminhos para a moda
brasileira, pela coragem em confrontar-se e questionar padrées sociais, assim como
por ser o precursor, no Brasil, daquilo que seria conhecido posteriormente como arte

performética.
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O presente trabalho de conclusédo de curso objetiva ampliar o olhar sobre a
obra do artista, compreendendo suas motivacdes, seu fazer artistico e conteudo

simbdlico da obra, conhecer o dialogo da roupa numa obra de arte.

7

A pesquisa é essencialmente qualitativa. O método utilizado é o dedutivo,
onde este parte do geral para o especifico. “Parte de principios reconhecidos como
verdadeiros e indiscutiveis e possibilita chegar a conclusées de maneira puramente
formal”. (GIL, 2008, p.9) Partiremos do geral para o especifico. Neste trabalho, as
variaveis serdo vestuario e a arte, visando a interseccédo entre os fendbmenos de
moda e arte (perspectiva geral) para a compressao da referida obra de Flavio de
Carvalho (perspectiva especifica). Ainda segundo Gil (2008) pesquisas descritivas,
visam a existéncia de associacdes entre variaveis, algumas determinando a
natureza dessa relagdo, sendo uma de suas caracteristica mais significativa a
ultilizacdo de técnicas padronizadas de coleta de dados. (p. 28) A pesquisa teorica
tem fundamentacao na revisao bibliografica de autores classicos na area de moda
como Lipovetsky, Souza, Bouchier, Treptow, Braga e, sobre arte, Lacoste, Melim,

Bayer e Nunes, bem como artigos cientificos para o aprofundamento do assunto.

O segundo capitulo aborda o ato de vestir o corpo, bem como o surgimento
do fendmeno de moda. A roupa ndo é o mesmo que moda, mas é seu veiculo mais
notério. A moda nao € algo inerente a existéncia do homem, mas sim, teve um inicio
na historia, quando a sociedade mudou sua forma de vestir-se em funcdo de
influéncias sociais. Falar de moda néo é falar apenas dos modos do vestir. Moda é
um todo abrangente, um fenbmeno que associa-se a arquitetura, decoracdo, a uma
atitude na vida, habitos e lugares etc., e seu estudo enquanto fenémeno cultural
permite ndo somente o entendimento da construcdo social da identidade, mas
também outros aspectos como género, classe social, etc.

A terceira seccdo aborda a arte. Conceito de dificil apreenséao, ja teve varios
significados ao longo das geracdes. A arte € um fenbmeno social e parte da cultura.
Relaciona-se com a existéncia humana e possui sua propria historia. Guia-se por
tendéncias e estilos que nascem e morrem, mas ela permanece pois liga-se
diretamente a existéncia humana. Partindo de Platdo, passando por Kant e
Nietzsche até os nossos dias, a arte , como conhecimento sensivel da realidade, &

objeto de estudo da estética e da filosofia da arte.
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J& na quarta parte, temos uma andlise sobre a interseccao entre arte e moda,
partindo do ponto de vista do vestuario tomado como objeto artistico. A “roupa de
artista” € uma expressao cunhada por Cacilda Teixeira da Costa, pesquisadora que
fez um aprofundado estudo acerca da utilizacdo do vestuario como elemento
ativamente integrado a linguagem das artes visuais. Os Parangolés de Hélio Oiticica,
as performances de Lygia Clark e os mantos de Arthur bispo do Rosario sao alguns
exemplos dessa nova linguagem artistica. H4 um linha ténue entre histéria da moda
e histéria da arte, onde tanto o fazer artistico reverbera na indumentaria de uma

determinada época quanto a légica da moda afeta o campo artistico.

O quinto capitulo faz um breve resumo sobre a obra de Flavio de Carvalho,
contextualizando com o movimento modernista. Para entender o seu trabalho é
necessario discutir o contexto artistico do modernismo e as vanguardas da primeira
metade do século XX. Por fim, o sexto e ultimo capitulo, aborda sua Experiéncia n3
enquanto precursora da performance art no Brasil e o New Look como uma nova

proposta de vestir.
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2 ENTENDENDO A MODA

2.1 Origens do Vestir

A pratica de vestir o corpo faz parte do cotidiano dos homens desde tempos
remotos. A provavel razdo do cobrir-se tenha se originado por dois motivos: adorno
e protegao. Segundo Braga (2004) “Sob o ponto de vista de adorno, foi uma maneira
gue o ser humano encontrou de se impor aos demais, inclusive mostrar bravura ao
exibir dentes e garras de ferozes animais [...]" (p.18) Os desenhos rupestres retratam
momentos de caca em que 0s cacadores sdo caracterizados vestidos, onde,

enguanto adorno, as vestes adquiriam um carater mais simbolico do que pratico.

Os historiadores concordam que o homem pré-histérico era mistico e tinha
duas crencas sobre as cacadas: a primeira é de que desenhando os
animais que ele pretendia cagar, ele ja estava retratando sua vitéria, como
se desenhasse o futuro; e a outra (justamente a que nos interessa) é que
vestindo a pele de animais anteriormente cacados, ele adquiria a forca
daquele animal. (TREPTOW, 2003, p.24)

Os primeiros homens, enquanto seres ndémades, protegiam seus corpos com
as peles da caca de animais — normalmente ursos e renas — para enfrentar
situacdes climaticas adversas. “O aspecto de protecdo esta associado a questao de
sobrevivéncia com relacéo as agressoes externas e as intempéries, principalmente o
frio.” (BRAGA, 2004, p.18) Quando se fixou ao solo, 0 homem deixou de ser cagador
e coletor para praticar a criacdo de gado e a agricultura, desenvolvendo a
tecelagem. Nos primérdios da fabricacdo de tecidos, utilizava-se o linho através da
técnica de feltragem. De acordo com Braga (2004), esse avang¢o ocorreu ainda na
idade do bronze, e com os tecidos fabricados de maneira primitiva e artesanal, ja se
foi capaz de produzir saiote e outras pecas, ornamentando-as com franjas, conchas,
garras e dentes de animais, pedras coloridas e etc. (p.19) Segundo Treptow (2003)
0s assirios usavam a la enquanto que os egipcios utilizavam a fibra do linho que era
cultivado as margens do rio Nilo. “A roupa de um povo estava entdo, como € até
hoje, diretamente relacionada as suas opcbes de matéria-prima e condicbes

tecnoldgicas.” (p.24)

Bouchier (2010) divide a evolugdo do vestuario em trés grandes fases. A

primeira estende-se da mais remota antiguidade ao século XIV. Nesse periodo ha
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poucas mudancas e, em todas as classes sociais, a roupa permanece uniforme para
ambos os sexos. Reflete fungBes mégicas e religiosas decorrentes das mais remotas
origens. A segunda fase comeca no século XIV, quando a indumentéaria torna-se
curta e ajustada, adquirindo carater pessoal ao mesmo tempo em que nacional.
Estende-se até a revolucdo industrial do século XIX. Nesse entremeio, detecta o
surgimento da Moda, no sentido moderno da palavra. A terceira e ultima fase, de
acordo com o autor, inicia-se em meados do século XIX com o desenvolvimento da

civilizacdo moderna e estende-se até 0s nossos dias. (p.17)

2.2 O Advento da Moda

Moda € modo, € maneira. Braga (2008) diz que a origem da palavra é latina,
vindo de modus, que significa exatamente “modo”. A moda ndo € um fenémeno
natural intrinsecamente ligado ao homem. As roupas ja existiam muito antes do
surgimento da moda. De acordo com Gilles Lipovetsky em seu classico livro “O
Império do Efémero”, a moda nao pertence a todas as épocas nem a todas as
civilizagdes, constituindo um fenémeno excepcional inserido no desenvolvimento do

mundo moderno.

Durante dezenas de milénios, a vida coletiva se desenvolveu sem culto as
fantasias e das novidades, sem a instabilidade e a temporalidade efémera
da moda, o que certamente ndo quer dizer sem mudanca nem curiosidade
ou gosto pelas realidades do exterior. S a partir do final da Idade Média é
possivel reconhecer a ordem prépria da moda, a moda como sistema, com
suas metamorfoses incessantes, seus movimentos bruscos, suas
extravagancias. (LIPOVETSKY, 1989, p. 23)

E um termo notoriamente dificil de definir com precisdo, porém, de maneira
geral, pode-se diferenciar duas categorias principais de apreenséo do que é a moda:
na primeira o termo € tomado de forma coloquial, tal como senso comum, em que
relaciona-se especificamente as questdes do vestuario. Porém, a ideia académica
de moda € que ela é uma légica, um mecanismo social geral, que nao se relaciona

apenas ao vestuario.

Em seu livro “Moda, uma Filosofia”, Lars Svendsen compila definicdes de
moda de varios autores que conferiram a moda papel central em seus estudos. Na
primeira categoria que relaciona moda com o ato do vestir, temos a historiadora de

arte Anne Hollander, que a define como todo o espectro de estilos de roupa
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atraentes em qualquer tempo dado, incluindo “a alta costura, todas as formas de anti
moda e ndo moda e as roupas e acessorios daqueles que afirmam nao ter nenhum
interesse por moda”. Ja a historiadora da cultura Elisabeth Wilsom possui uma
opinido similar a de Hollander: “Moda é roupa cuja caracteristica essencial € a
mudanca rapida e continua de estilos. Em certo sentido, € uma mudanca, e nas
sociedades ocidentais modernas nenhuma roupa esta fora de seu ambito.”.
Svendsen (2010) ainda descreve a posicao do critico e semiotico Roland Barthes,
gue as roupas sao a base material da moda, ao passo que ela propria é um sistema

de significados culturais.

Ja na segunda categoria, Svendsen (2010) diz que, para Adam Smith, ela se
aplica antes de tudo a area em que o gosto é um conceito central, sendo particular
de roupas e moveis, mas também da musica, da poesia e da arquitetura. Immanuel
Kant descreva moda como mudangas gerais nos estilos de vida humanos: “Todas as
modas séo, por seu proprio conceito, modos mutaveis de viver’. George Simmel faz
uma distingcdo entre moda e vestimenta, considerando a moda um fenédmeno social
que se aplica a todas as areas sociais, incluindo a lingua e as regras de etiqueta.
Porém é Gilles Lipovetsky, quem da a visdo mais ampla da moda.

Moda é uma forma especifica de mudanca social, independente de qualquer
objeto particular; antes de tudo, € um mecanismo social caracterizado por
um intervalo de tempo particularmente breve e por mudancas mais ou
menos ditadas pelo capricho, que lhe permitem afetar esferas muito
diversas da vida coletiva. (LIPOVETSKY, 1989, p.16)

Mesmo que se afirme que o fenbmeno moda teve origem por volta 1350 -
emergéncia do capitalismo mercantil no periodo medieval tardio — num contexto de
profundas transformacdes econbmicas e culturais, € mais correto afirmar que, no
sentido moderno, com mudancas rapidas e um desafio constante para se manter
atualizado com a sua época, a moda so6 se tornou for¢a real no século XVIII, quando
a burguesia que emergiu da época disputando poder com a aristocracia feudal,

usava as roupas para indicar seu status social. (SVENDSEN, 2010)

Sobre o surgimento e difusdo da moda, Crane (2010) cita a teoria mais do
soci6logo George Simmel (1858-1918), onde a moda se originou do processo de

imitagao das classes abastadas pelas classes inferiores.

O modelo de Simmel de mudanca na moda estava centrado na ideia de que
as modas eram primeiramente adotadas pela classe alta e, mais tarde,
pelas classes média e baixa. Grupos de status inferior procuravam adquirir
mais status ao adotar o vestuario dos grupos de status superior,
desencadeando um processo de contagio social no qual os estilos eram
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adotados por grupos de status sucessivamente inferiores. Quando uma
moda especifica chegava a classe alta ja havia adotado estilos mais novos,
pois o estilo anterior ja havia perdido sua atracdo no processo de
popularizacdo. Grupos de status superior buscavam novamente diferenciar-
se de seus inferiores ao adotar novas modas. (CRANE, 2006, p.30)

N&o havia moda nas sociedades pré-modernas pois as mesmas eram
conservadoras. Mesmo que se usassem ornamentos e houvesse o0 gosto pelo
adorno, as mudancas permaneciam praticamente inalteradas ao longo de muito
tempo. “A moda ndo pode ser encontrada em sociedades em que o impulso
socializante é mais forte que o de diferenciacdo, e em que ndo se formaram classes
sociais.” (SVENDSEN, 2010, p.46)

A moda se manifesta como j& dito, em diversos setores da sociedade, mas é
foi no vestuario que ela realmente ganhou forca e poténcia. “E antes de tudo a luz
das metamorfoses dos estilos e dos ritmos precipitados da mudancga no vestir que se

impde essa concepgao histérica de moda.” (LIPOVETSKY, 1989, p. 24)

A variabilidade no tempo é uma qualidade intrinseca desse fendbmeno, porém,
para que se possa falar em moda ndo basta que ocorra uma mudanca no vestir de
tempos em tempos. Para Svendsen (2010), “a moda sé se configura quando a
mudanca é buscada por si mesma, e ocorre de maneira relativamente frequente.” (p.
24). Ou seja, quando as mudancas deixaram de ser raras e aleatorias e passaram a
ser fonte de prazer em si mesma; o novo pelo novo. A fixacdo pela novidade se

tornou tdo extrema que a légica temporal chegou ao ponto da sazonalidade.

E caracteristica da moda a sua propria negacéo; é uma espécie de morte
intencionalmente provocada para que se possa da espago ao novo, ou
mesmo a novidade. A moda é de natureza autodestruidora, pois uma
proposta vigente é anulada em privilégio de outra que traz novas realidades.
Se ndo fosse essa dindmica, uma espécie de fagocitose, a moda néo
existiria, ou melhor, ndo sobreviveria (BRAGA, 2008, p.15)

Diferentemente de outros itens culturais como, por exemplo, o mobiliario, a
linguagem, a arquitetura e os objetos de decoracéo, foi no vestuario que a moda
exibiu mais fortemente sua qualidade de variabilidade temporal. Por esta razéo a
moda é frequentemente tida como 0 mesmo que roupa ou vestuario. Mas a moda
possui um campo de abrangéncia muito maior do que o universo das vestes. “Ha

também o bar da moda, a muasica ou o ritmo musical da moda, a giria da moda, a

moda em arquitetura, em decoracgéo, em design etc. [...]” (BRAGA, 2008, p. 22)
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Braga (2008) nos da uma pista sobre a razdo das mudancas téo frequentes e
aceleradas na moda. Para ele, a moda necessita se reinventar tdo rapidamente pelo
fato de vivermos em uma sociedade capitalista de consumo, onde tudo passa a ter
um curto prazo de validade, que tornaram as propostas do vestir cada vez menos
duréaveis. (p.16)

E importante frisar que o fendmeno moda n&o se encerra somente na ideia de
sazonalidade dos gostos. Braga (2008) afirma que, através da moda, é possivel
contextualizar estudos histéricos, estudar economia, verificar o desenvolvimento
tecnoldgico, observar habitos e costumes, e mais do que tudo isso, pelo estudo e
observacdo do significado cultural da moda, compreende-se a mente humana.
“‘Moda é o reflexo de uma época, da cultura de um povo, um denunciadora de
periodos e locais, verdadeiramente, uma sinalizadora dos tempos.” (BRAGA, 2008,
p.22)

Para Souza (1987), a maior dificuldade em abordar a moda é a escolha do
ponto de vista, pois se trata de um assunto com tamanha complexidade que se torna
dificil ter uma visdo unilateral sobre o fenbmeno, mesmo que esta seja uma
imposi¢ao de método.

A Moda € um todo harmonioso e mais ou menos indissolivel. Serve a
estrutura social, acentuando a diviséo de classe; reconcilia o conflito entre o
impulso individualizador de cada um de nos (necessidade de afirmagédo
como pessoa) e o socializador (necessidade de afirmacédo como membro do
grupo); exprime ideias e sentimentos, pois € uma linguagem que se traduz
em termos artisticos. (SOUZA, 1987, p. 29)

Svendsen (2010) afirma que ha, na moda, um traco fundamental de
modernidade: a abolicdo de tradi¢des. Ser novo tornou-se sindnimo de ser moderno.
“O desenvolvimento da moda foi um dos eventos mais decisivos da historia mundial
porque indicou a dire¢do da modernidade” (SVENDSEN, 2010, p. 25).
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3 EM BUSCA DO CONCEITO DE ARTE

Desde muito cedo a estética e a filosofia da arte vem se ocupando, através de
diversas correntes tedricas, de encontrar uma definicdo precisa sobre 0 que seria a
arte. Mas afinal, o que é arte? Ter uma exata medida do que ela significa tem se

mostrado uma tarefa bastante ardua, e, para alguns autores, quase impossivel.

A palavra “estética” surgiu no séc. XVIIl com Baumgarten (1714-1762) e
significava apenas teoria da sensibilidade, partindo etimologicamente as palavra
aisthesis. Porém, enquanto uma reflexdo da arte e do belo, a estética existe desde a
antiguidade e seu carater filoséfico é intrinseco. Nunes (1978) explicita melhor qual o

exato dominio desse campo do saber.

N&o é pela faculdade de conhecimento intelectual que o Belo é captado,
nem sua impressdo corresponde a experiéncia rudimentar da satisfacédo de
um desejo fisico. Aprendendo-o, relacionamo-nos imediatamente com uma
determinada ordem de impressdes, de sentimentos, de emocfes, cujo
efeito, o deleite, é plenamente satisfatério, no sentido de que se basta a si
mesmo. Assim, de tudo o que produz essa satisfacdo sui generis, podemos
dizer que é Belo, que possui a dimensdo da Beleza, dimensdo aberta ao
espirito através da sensibilidade. (NUNES, 1978, p. 08)

Sdcrates (469 — 399 ac) chega a conclusao de que a beleza em si ndo existe
sem estar associada ao conceito de utilidade. Para Sdcrates, algo s6 € belo se ele

for necessariamente Util. Até as coisas feias, se forem Uteis, sdo belas.

Na antiguidade classica, Platdo (428-347 a.C) defendia que s6 poderia existir
0 objeto sensivel e sua esséncia, esta ultima existindo independente do primeiro.
Essa “esséncia” — as formas ou as ideias — ndo poderia ser representada

fidedignamente no mundo fisico.

A teoria essencialista, base do pensamento classico, considera a existéncia
de algo em comum em todos 0s objetos artisticos. Camargo (2009) diz que o
essencialismo foi a principal corrente teérica durante a antiguidade classica, até o
século XVIII, quando Kant altera profundamente o que se entedia por estética até

aguele periodo. (p.03)

O essencialismo é um conteudismo proveniente do habito de se crer que a
substancia (sub stare = estar sob) das coisas existe como uma realidade
alcancavel pelo pensamento, emprestando-lhe um significado que vale
sempre mais do que o significante (sua aparéncia superficial). O
essencialismo é um resto de metafisica que atribui qualidades subjetivas a
coisas do mundo real. (CAMARGO, 2009, p. 02 e 03)
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Segundo Bayer (1978), na idade média, o ideal cristdo que, a paixdo pelo
sofrimento relaciona-se a passividade, torna-se ascético e mais intransigente do que
o ideal platénico. E preciso matar em si a vida sensivel, sensual, e matar o prazer
sentido no belo e no que da natureza e do ndo eu € sedutor. (p.86) Os pensadores
escolasticos ndo reconhecem que as obras artificialmente produzidas exer¢cam
fungéo privilegiada na vida do homem, toda orientada para o culto e a contemplagao

do ser divino.

O filésofo aleméo Immanuel Kant (1724 — 1804) relacionou arte e beleza a
prazer. Kant teve um papel relevante na histéria da estética quando este criou um
novo paradigma no que diz respeito ao conceito de belo. Para Kant, perceber o
belo em um objeto é uma faculdade especial que recebe o nome de “faculdade do
juizo”, expressao mais comumente conhecida pelo senso comum como “gosto”.
Quando julgamos algo como belo, a beleza é tdo somente um prazer subjetivo
daquele que observa, ndo uma qualidade objetiva do objeto. Braga (2005) afirma
que, para Kant, o belo é "aquilo que agrada universalmente, ainda que ndo se possa

justifica-lo intelectualmente” (p.18, grifo do autor)

Em Critica do Juizo Estético Kant apresenta posicionamentos que
marcaram definitivamente o estudo dos problemas estéticos [...] assinala a
importancia da experiéncia estética acentuando-se, dessa forma, a
significAncia da arte ndo apenas como uma forma de expresséo [...] mas
como parte significativa das afec¢des do espirito. Uma dessas afeccdes € o
juizo do gosto que, como se pode depreender, ndo € inerente a um soé
homem ou a um s6 grupo especifico de individuos, mas sim algo que esta
presente em todos os seres humanos indistintamente. Considerar o gosto
como um sentimento do belo, como por exemplo, observar uma escultura e
ser afetado esteticamente por tal objeto refor¢a a questdo do juizo estético
como algo que faz parte das faculdades da mente [...]. (DAMASCENO,
2015, p. 02)

JA a visdo estética de Friedrich Nietzsche (1844 — 1900) é baseada na
dicotomia entre as ideias apolinea e a dionisiaca, ambas manifestando-se no ser
humano através de estados psicologicos. O ser apolineo refere-se ao deus grego
Apolo e relaciona-se a razao, ao equilibrio e a contemplacao serena da realidade. Ja
o elemento dionisiaco alude a Dionisio, deus grego do vinho e das festas,
significando o caos, o instinto e as emocdes. Aqui a arte € entendida como um
produto do conflito entre esses dois principios. Mas a estética de Nietzsche iria se
basear sobremaneira na ideia dionisiaca, pois “A natureza [nietzschiana], em sua
esséncia, é contradicdo e dor, porque € poder de criagdo e de metamorfose”

(LACOSTE 1986, p.69 APUD CAMARGO, 2009, p.4).
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No inicio do século XX, surge uma nova corrente baseada na ideia de que o
proprio sujeito deveria intuir sobre arte. Em outras palavras, a obra fisica em si ndo é
suficiente para defini-la, fazendo-se necessaria a presenca do sujeito para
emocionar-se, pois a propria emog¢ao chamada de “emocéao estética” (o0 sentimento
que o objeto causa em todos aqueles capazes de aprecia-la) era o préprio objeto da
arte. Defendida pelo filésofo Clive Bell (1881- 1964), foi chamada de “teoria

psicoldgica da arte”, antecipada por Nietzsche.

Segundo este conceito, aquilo que se refere a estética deve ser uma
emocdao particular provocada pela experiéncia pessoal com um evento ou
um objeto (de arte). Portanto, a qualidade essencial de uma obra de arte é
seu poder de fazer emergir nas pessoas uma emoc¢ao que ndo pode ser
experimentada de uma outra maneira. Tal “qualidade essencial’ residiria em
sua “forma significante”, que se consistiria numa combinagéo particular de
propriedades formais (sons, movimentos, cores, linhas, &ngulos,
perspectivas, harmonia etc.) encontraveis apenas em obras de arte.
(CAMARGO, 2009, p. 05)

Em seguida surge a Escola de Frankfurt. Ainda segundo Camargo (2009), a
critica frankfurtiana abandona analises internas e essencialistas das arte para
concebé-las no seio das relagdes sociais e de produgao, sendo que a “esséncia” da
arte ndo é mais independente da histéria, ela perde seu universalismo, tornando
imprescindivel denunciar a falsa neutralidade da arte em relacdo ao ambiente
socioeconémico e politico que ela é produzida. (p. 06) A partir desse periodo, o
campo das artes passa a ser um espaco de critica ao sistema em vigor onde o
paradigma € ter um posicionamento critico em relacdo a sociedade, sobretudo ao

sistema capitalista.

Durante o século XX, os conceitos tradicionais de arte foram transgredidos
assim que um objeto comum do cotidiano fora posto dentro de um museu. Depois de
Marcel Duchamp a arte nunca mais foi a mesma. Duchamp mostrou que a arte podia
existir fora dos veiculos convencionais da pintura e da escultura, e que também
relacionava-se mais com as intencées do artista do que com a técnica. ldeia e

significado passaram a ter precedéncia sobre a forma plastica.

ApOs esse alargamento do conceito de arte, objetos comuns e novos suportes
passaram a ser considerados objetos de arte, resultando no advento de novas
linguagens. Décadas mais tarde a arte viria a se emancipar do monopolio dos
museus, ocupando outros espacos como muros das grandes cidades, as ruas e 0s

corpos. O ato de padronizar, classificar e categorizar o fazer artistico tornou-se mais
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complexo. Sobre isso, Camargo (2009) vai além e conclui que a estética, de uma

certa forma, tornou-se quase obsoleta:

A estética, antes referenciada a filosofia, agora fica praticamente sem
funcédo prestidigitadora na contemporaneidade; nao pode mais prever o que
seja a arte, e seus pressupostos canbnicos caducaram diante da hiper
velocidade com que as situagBes emergem e submergem, ndo deixando
tempo para a consolidagdo de qualquer norma (...). Os artistas ndo mais
consultam os manuais de estética como guia para suas agées, além do fato
incontestavel de que mais e mais “agentes” culturais intitulam-se artistas,
produzindo de tudo com que se pode gerar uma experiéncia estética.
(CAMARGO, 2009, p.13)

Duas teorias que buscam definir o campo artistico externamente séo a “teoria
institucional da arte” e a “teoria simbdlica”. A primeira afirmando que uma obra de
arte sO se configura como tal quando especialistas lhe conferem esse estatuto de
arte. A segunda, o objeto objeto plastico funciona simbolo estético. Duas correntes

muito préximas entre si.

Portanto, conceituar arte € uma tarefa dificil, pois a mesma possui limites
imprecisos e sua concepcdo ndo é absoluta, ou seja, € mutavel, variando ao longo
do tempo. Mas, fiquemos com a definicao de Coli (1995) onde afirma que arte é toda
manifestacdo da atividade humana diante das quais nosso sentimento é admirativo.
Coli utiliza o argumento da autoridade, afirmando que somos capazes de identificar
0S objetos artisticos, pois ha forcas em nossa cultura que conferem a determinados

objetos um valor artistico

Para decidir o que é ou ndo arte, nossa cultura possui instrumentos

especificos. Um deles, essencial, € o discurso sobre o objeto artistico, ao

gual reconhecemos competéncia e autoridade. Esse discurso € o que

proferem o critico, o historiador de arte, o perito, 0 conservador de museu.

S&o eles que conferem um estatuto de arte a um objeto. (COLI, 1995, p. 10)

A arte instala-se em nosso mundo por meio de certos aparatos que envolvem

0 objeto: o sentimento de admiracéo, o local, as atitudes, o discurso. Eles conferem
ao objeto o estatuto de arte, porém, ndo ha um linha diviséria separando o que é e 0
gue nao é arte. Eles possuem um carater mais didatico, estabelecendo parametros,
pretendendo, por exemplo, ensinar qual obra € mais relevante, melhor ou mais

interessante que outra etc.

Lacoste (1986) reduziu a arte a dois conceitos paralelos. A arte é tanto a obra
que sucinta, num individuo, o prazer subjetivo, quanto o objeto histérico e “cultural”,
ausente de julgamento de valor, onde se pode explicar o “espirito do tempo”, as

condi¢bes sociais e econbmicas, as influéncias, a moda, o mercado ou a psicologia
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dos criadores. (p.107) Nunes faz importantes apontamentos sobre a situacao
contemporénea da arte, chamando a atencdo para o corte que, no século XX,

desligaram as manifestacdes artisticas modernas do passado.

O corte [...] foi demasiadamente brusco Desfez-se, realmente, a conexao
com o passado, que outrora garantia a arte um curso histérico equilibrado, o

gual absorvia organicamente as mudancas de estilo [...]. Cortadas as
ligacdes com o passado, a arte s6 de atualidade dispde. (NUNES, 1999, p.
53)

Este fato ndo é o unico significativo no balanco da situacdo atual do campo
artistico. Nunes elenca outros dois fatos. O primeiro trata da multiplicidade de estilos

convivendo simultaneamente

[...] assistimos precisamente aquele fendmeno [...] da receptividade da
nossa época a todos os estilos do passado, que agora confluem, que se
acumulam em torno de nés despertando 0 nosso interesse ou a nhossa
apreciacdo estética. (NUNES, 1999, p.53)

O outro é o esteticismo, a falta de um estilo caracteristico organico, que é
compensada pela possibilidade de fruicdo puramente estética das obras de arte e
conclui que esse € o dado fundamental para se compreender o terreno artistico do

presente.
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4 DIALOGOS ENTRE ARTE E MODA

Segundo Svendsen (2010) desde que a alta costura foi introduzida (na
segunda metade do século XIX) a moda almeja ser reconhecida como arte. Nesse
periodo, através de Charles Frederick Worth, a figura do estilista deixaria de ser um
artesdo para elevar-se ao status de criador. Mas foi com Poiret que o

reconhecimento artistico se tornou uma necessidade.

O anseio de obter reconhecimento artistico mediante a cole¢éo de obras e a
organizagdes de exposi¢des foi tipico, em grau ainda maior, de Paul Poiret,
gque em 1913 declarou categoricamente: “Sou um artista, ndo um
costureiro”. Ele comegou a dar as suas criagdbes nomes como “Magiar” e
“Bizantino”, em vez de numeros usados até entdo, provavelmente para
acrescentar uma dimensdo simbodlica adicional as roupas. (SVENDSEN,
2010, p.103)

No decorrer do século XX, houve momentos em que arte e moda
convergiram-se. Sobre unidades estéticas basicas que ocorrem na indumentaria
simultaneamente com outros campos da cultura aparentemente autbnomos entre si,

Souza explica

As unidades bésicas da moda sdo, como vemos, as mesmas das demais
artes do espaco, e por isso é possivel que, independente da vida efémera e
dos objetivos mais imediatos, se ligue de alguma maneira as correntes
estéticas de seu tempo. Principalmente a arquitetura e a pintura. (SOUZA,
1987, p.34)

Observa-se aqui uma alusdo a acao do Zeitgeist, conjunto de elementos
genéricos que caracterizam uma época. Portanto, as manifestacdes culturais
adquirem um vinculo matuo. Moda e arte se relacionam na medida em que ambas

estdo sujeitas a agao aglutinadora do “espirito do tempo”.

Durante todo o século XX é possivel notar um dialogo entre histéria da arte e
a histdria do vestuéario. A esséncia da arte moderna esteve muito proxima da l6gica

da moda: ambas compartilhavam a negacao ao passado.

O legado ancestral ndo estrutura mais, no essencial, 0s comportamentos e
opinibes, a imitacdo dos antepassados apagou-se diante dos modernos e o
espirito costumeiro cedeu o0 passo ao espirito de novidade [...]. Na maior
parte dos dominios, os individuos buscam apaixonadamente as novidades.
A veneracdo do passado imutavel foi substituida pelas loucuras e pelas
paixonites de moda, mais do que nunca domina a divisa “quanto mais novo
melhor. (LIPOVETSKY, 1989, p.268)

Durante os anos 1920, a moda estava em consonancia com as artes e

arquitetura em matéria de modernidade. Era uma moda que renunciava ao
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ornamento em favor do puro cultivo da forma, e, segundo Svendsen (2010) sendo
como tal um exemplo notavel de um ethos modernista. Outro momento de
aproximacao se deu com a pop art, nos anos de 1960, que viu a moda e o vestuario
de forma positiva. Tanto na década de 1920 quanto a de 1960, o vestuario refletiu o
cenario social de ruptura de padrdes, onde a linha que separa moda e arte esteve

menos acentuada.

A moda sempre estabeleceu uma pauta social para as mulheres, e as
maneiras de vestir-se sdo sempre motivadas socialmente. No século XIX,
essa pauta era conservadora, calcada numa concepcao amplamente aceita
dos papéis femininos. Nas décadas de 1920 e 1960, a pauta da moda
revelou-se mais progressista para as mulheres ao reformular sua aparéncia
em consonéancia com as mudangas ocorridas em seus papéis femininos.
(CRAIG J. p.27 APUD CRANE, 2006, p.53)

Ja a arte politizada dos anos 1970 foi particularmente hostil com a moda, pois
a mesma era vista como um indicador do mundo capitalista, da falsa consciéncia de

classe e da sujeicdo das mulheres a um mundo de valores masculinos.

Um momento importante de reaproximac¢ao muatua entre moda e arte ocorreu
nos anos 1980, com a emergéncia da moda conceitual, paralelamente as estratégias
comumente associadas as artes contemporaneas, onde a roupa se assemelha mais
a um objeto apropriado a exposicdes e galerias de obras de arte. Ambas, moda e

arte tornaram-se conceituais.
O fosso entre criacdo de moda e a arte ndo cessa de reduzir-se: enquanto
artistas ndo conseguem mais provocar escandalo, os desfiles de moda se
pretendem cada vez mais criativos., ha doravante tanto de inovagdes e de
surpresas na fashion quanto nas belas artes sujeitando-as igualmente a
ordem da moda (LIPOVETSKY, 1989, p.272)

Entdo se chega a pergunta: A moda € uma arte? Souza (1987) discorre sobre
uma importante observacdo acerca dessa problemética. Trata-se do carater
comercial que estd impregnado no sistema de moda. Se tomarmos a moda como
uma solida organizacdo econbmica associada ao industrialismo, a propaganda e a
fabricacdo em série, o elemento artistico invariavelmente permanece relegado a um
segundo plano. Porém a autora afirma que isso ndo é suficiente para abolir a moda
do espectro artistico.

Se a moda depende das condicBes sociais e utiliza em larga escala —
convenhamos - a propaganda e as técnicas de industria, nem por isso deixa
de ser uma arte. (...) Como qualquer artista o criador de modas inscreve-se
dentro do mundo das Formas. E, portanto, dentro da Arte. (SOUZA, 1987,
p.34 e 35)
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Svendsen (2010) ndo deixa duvidas sobre a estreita relacdo que estas duas
areas possuem, concluindo que os conceitos contemporaneos tanto de arte quanto
de moda inflou ao ponto de se tornaram abrangentes o suficientes para sutilizar ao
maximo a fronteira entre ambas. Para o autor, moda € arte porque 0s conceitos de
moda e de arte foram expandidos de forma que, atualmente, englobam as duas
coisas. O conceito de arte inflou-se tdo radicalmente no século passado que é dificil
pensar em algum objeto ou evento que ndo possa ser incorporado nele, tornando,

no tempo presente, ténue e subjetiva a linha que separa arte de néo arte.

4.1 Roupa de artista: o vestuario como objeto plastico nas artes visuais

A “roupa de artista”, segundo Costa (2009) é um termo que designa uma
producdo que se insere no campo dos novos meios, ao lado do video, arte postal,
cinema de artista, web art e outros, jA esteve presente em quase todos 0s
movimentos artisticos do século XX, na forma de vestimentas singulares,
performances, empacotamentos, estamparias exclusivas, video e outras tecnologias
e continua contemporaneamente em transposicfes, apropriacbes e vestuario

incomuns, entre outras manifestacées. (p.09)

Os artistas pré-modernos frequentemente utilizavam a representacao pictorica
da indumentaria em seus quadros. Ja, segundo Svendsen (2010) no inicio do século
XX, ndo era incomum que artistas visuais desenhassem roupas, e cita como
exemplo Gustav Klimt, Henri Matisse, Salvador Dali, Alexander Rodchenko, Sonia
Delaunay, Natalia Goncharova e Oscar Schlemmer.(p.109)

[...] descricbes pictoricas, interpretacdes e apropriacdes do vestuario estdo
presentes nos principais movimentos da historia da arte por meio da pintura,
escultura, desenho, gravura, performances e outras categorias artistica em
gue foi alternadamente ou muitas vezes ao mesmo tempo, elemento
complementar, tema principal, meio e suporte de obras de arte. (COSTA,
2009, p.08)

Para Costa (2009) a importancia do traje reside na sua relacdo com a
identidade, a sexualidade, poder e sentidos metaféricos, além de tocar em aspectos
como intimidade com o corpo e expressdo de status, significados simbolicos e de

comunicacgdo. Por tudo isso, afirma, continuara como objeto de reflexdo, meio de
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expressao e suporte de criagdo, oferecendo espaco e substancia para a obra de
arte. (p. 75)

Os movimentos vanguardistas emergiram no século XX com uma forca
visceral, num processo que teve CcCOMO precursores 0S expressionistas, 0sS

impressionistas e os pontilhitas.

Em quase todos os movimentos de vanguarda foi sensivel uma forte
interacdo dos artistas com a vestimenta, explorada em suas possibilidades
plasticas, performéticas ou de provocacgdo, conforme as caracteristicas de
cada grupo. A maioria dos artistas, entretanto, procurou isolar seu trabalho
das tendéncias da moda e da alta costura, no sentido de criar obras em que
0 vestuario tivesse seu espaco especifico de objeto artistico — fora da moda.
(COSTA, 2009, p. 37)

Costa (2009) afirma que a roupa representou o elo entre arte e sociedade
guando os suprematistas e construtivistas utilizaram a vestimenta ndo somente
como projeto estético, mas, sobretudo, politico e revolucionario. Esses dois
movimentos da vanguarda modernista do século XX ligados ao racionalismo,
estavam comprometidos com a grande utopia de colocar a arte como elemento
estrutural na construcdo de uma nova sociedade. (p.44) Ja o movimento futurista
teve intensa experimentacdo com as roupas. Os futuristas introduziram no vestuario,
assim como na arte, a nocao de tempo, espaco, acao e corpo. (COSTA, 2009, p 40)

A arte ampliou seu territério de atuacéo, tomando a roupa para si enquanto
objeto plastico. A prética artistica transcende a utilizacdo banal dos objetos.
Enquanto arte eles se tornam metéforas, conceitos e narrativas. Assim, a roupa
enquanto veiculo de arte deixa de ser um elemento meramente estético e passa a
cumprir a funcdo de ser um instrumento de problematizacdo do mundo, um exercicio
de gesto critico, do pensar a sociedade.

E consideravel o nimero de artistas que, no Brasil e no mundo, utilizaram
roupas como veiculo de expressdo. Nao é intengdo citar todos, porém, é impossivel
nao assinalar obras brasileiras iconicas como as vestes bordadas de Arthur Bispo do

Rosario, as performances de Lygia Clark e os Parangolés de Hélio Oiticica.
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4.1.1 Hélio Qiticica

Hélio Oiticica (1937-1980) foi um artista plastico experimental e performatico,
sendo considerado uma importante personalidade no panorama artistico nacional.
Redefiniu a posicdo do espectador na obra de arte, onde o publico alcangou a
posicdo de participador. Conceituou uma nova forma de trabalhar, rompendo com a
ideia da contemplacdo estatica da logica estimulo-reacdo. Em 1964, criou 0s
Parangolés, estandartes, tendas e capas para serem vestidas pelos espectadores. A
arte deixa de ser contemplativa: o observador participa da obra.

Tal como propunha Hélio Oiticica, através de uma total incorporagéo, ou
seja, um procedimento que estabelecia a completa aderéncia do corpo na
obra e da obra no corpo. E, no seu caso, como bem sabemos, isso iria
constituir uma operagdo nomeada pelo sugestivo termo vivéncias, tal a
solicitacdo que faria do espectador-participador como agente da
experiéncia. (MELIM, 2008, p.23)

Parangolés sédo vestimentas hibridas que conjuga em si a capa aristocratica
com o farrapo dos humildes. Dialogando com a cultura popular, € uma obra
sintonizada com o espirito da década de 1960, no que tange a intencdo de romper o
abismo entre as diferentes classes sociais, bem como aproximar a arte do povo. O

Parangolé, além de vestir o corpo, pede que ele se movimente e que ele dance.

Fonte: http://artcontexto.com.br/artigo-edicao04-wesley_stutz.html
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4.1.2 Lygia Clark

O trabalho da artista e pensadora Lygia Clark (1920 -1988) baseava-se em
trabalhar o corpo em acdes performaticas. Além das roupas, utilizou objetos e
instalagcdes no intuito de propiciar diferentes tipos de sensagdes ao espectador.
Amiga de Oiticica e realizou uma investigacdo sistematica e multifacetada da
“consciéncia da forma que sucedeu a consciéncia do corpo” (COSTA, 2009). Em
1957 escreveu: “A obra (de arte) deve exigir uma participacdo imediata do
espectador e ele, espectador, deve ser jogado dentro dela” (Lygia Clark, Lygia Clark,
Textos Ferreira Gullar, Mario Pedrosa e Lygia Clark. Rio de Janeiro, Funarte, 1980,
p.16 APUD COSTA, 2009, p. 56)

Em todos eles a intengdo era provocar para que surgissem novas ideias e
atitudes. Em sua ironia, as ag¢fes de cada um enunciavam complexos
pensamentos criticos em relagcdo a sociedade e, no que se refere as artes,
contrariavam e procuravam elucidar aqueles que ainda consideravam que a
legitima expressao artistica estaca limitada as categorias tradicionais da
pintura, escultura e arquitetura. Eles, por exemplo, expressaram-se por
meio de roupas, acdo e movimento. (COSTA, 2009, p. 57)

Fonte: https://www.buffalorising.com/wp-content
/uploads/2015/04/md-Buffalo-NY.jpg


https://www.buffalorising.com/wp-content%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20/uploads/2015/04/md-Buffalo-NY.jpg
https://www.buffalorising.com/wp-content%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20/uploads/2015/04/md-Buffalo-NY.jpg
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4.1.3 Arthur Bispo do Rosario

Arthur Bispo do Rosério (1909-1989) fora contemporaneo de Lygia e Oiticica
mas vivendo em um contexto incomum: passou grande parte da sua vida internado
em uma instituicdo para alienados mentais. Vivendo a margem do sistema de arte,
realizou uma obra extraordindria, segundo Costa (2009) constituida de objetos,
instalacdes, estandartes e trajes bordados feitos como “um inventario di mundo para

levar a Deus”, o qual acreditava ser esta sua missao.

Para confeccionar os trajes, Costa (2009) conta que Bispo do Rosério
utilizava tecidos de lencois, cobertores e panos de chdo, que bordava com fios
desfiados dos uniformes dos internos. Aplicava sobre eles medalhas, corddes e todo

tipo de materiais que recolhia, comprava ou ganhava (p. 61)

Figura 3 — Manto da apresentacao

Fonte: http://www.proa.org/exhibiciones/pasadas/inconsciente/salas/bispo_1.jpg


http://www.proa.org/exhibiciones/pasadas/inconsciente/salas/bispo_1.jpg
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5 FLAVIO DE CARVALHO E A ARTE MODERNA

No final do século XIX, transformacfes politicas, econdmicas e sociais
ocorriam juntamente com o desenvolvimento cientifico e filoséfico. Era um reflexo da
mudanga na visao que o homem tinha do mundo. Essas transformagdes afetaram as
artes, resultando no colapso dos valores artisticos tradicionais. Nas artes, as

tradicdes do passado passaram a serem contestadas de todos os lados.

Nés nos serviremos do termo moderno para qualificar certa forma de arte
que conquista seu lugar ( a0 mesmo tempo que adota 0 nhome) por volta de
1860 e se prolonga até a intervencdo do que chamaremos de arte
contemporanea. Esse posicionamento, ligado a denominagao ‘moderno’,
bastara por enquanto para sugerir os conteldos nocionais que acabamos
de mencionar: 0 gosto pela novidade, a recusa ao passado qualificado de
académico, a posigdo ambivalente de uma arte ao mesmo tempo “da moda”
(efémera) e substancial (a eternidade). Assim situada, a arte moderna &
caracteristica de um periodo econdmico bem definido, o da era industrial, de
seu desenvolvimento, de seu resultado extremo em sociedade de consumo.
(CAUQUELIN, 2005, p.24)

Cauquelin (2005) esclarece que modernista é aguele a favor da novidade, que
gosta de estar a par dos modismos. Ja modernidade é um termo mais abstrato que
designa o conjunto de tracos da sociedade e da cultura que pode que podem ser
detectados em determinada época. Por exemplo, hd a modernidade dos anos 1920,
a de 1950, a de 1960, etc. (p. 25, grifo do autor).

Com o advento da arte moderna, a contestacdo se tornou o combustivel do
artista. O questionamento, a rejeicdo do passado, a paixdo pela renovacao e
mudanca e a insisténcia na originalidade foram o0os mantras das vanguardas

artisticas.

Pouco a pouco a beleza sai de cena como uma norma estética central e a
insisténcia no carater novo das coisas se torna o fator mais decisivo: a
I6gica da moda suplantou todas as outras condi¢cdes estéticas. Isto é
particularmente obvio nas artes visuais e formas similares de expresséo.
(SVENDSEN, 2010, p.29)

Segundo Lipovetsky (1989), a vanguarda do modernismo artistico insurgiu-se
contra 0 gosto do publico e as normas do belo em detrimento da inovacédo e da
criacdo sem limites. A guerra era contra o academicismo, o “‘bom gosto” e a

repeticdo. Suas obras eram escandalosas, dissonantes, herméticas e deslocadas.

(p. 272) As vanguardas ndo estavam distantes da moda.

O desenvolvimento das vanguardas coincidiu cada vez mais com a
preponderancia da forma moda; a arte viu desencadear-se a busca da
originalidade e da novidade a qualquer preco, o chique da desconstrucao, o
boom sofisticado do minimal e do conceitual, a proliferacdo dos gadgets
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“anarquistas” (happening, ndo-arte, acbes e performances, body-art, land-
art, etc.), fundados antes no excesso, no paradoxo, na gratuidade [...].
(LIPOVETSKY, 1989, p.272)

E nesse contexto em que o artista plastico Flavio de Carvalho se insere. Era
um auténtico modernista e alternava entre as correntes expressionista e surrealista.
Além de seus eventos dadaistas, o artista fazia retratos onde sua principal
caracteristica era descrigcdo psicoldgica do retratado, assim como nus e paisagens

noturnas.

Figura 4 — O modernista Flavio de Carvalho

Fonte:http://d.i.uol.com.br/diversao/2010/09/16/0-artista-brasileiro-flavio-de-carvalho- 05121966-
1284655368786_1024x768.jpg

Exp6s pela primeira vez no Saldo Revolucionario em 1931, no Rio de Janeiro,
com sua tela “Anteprojeto para Miss Brasil”. Em 1934 realizou sua primeira
exposicdo individual em S&o Paulo, no prédio Alves Lima, na rua Bardo de
Itapetininga. Participou de todos os Saldes de Maio, de 1937 a 1939 e também dos
Saldes do Sindicato, de 1939 a 1941. Na década de 40 participou de varias
exposicdes na Inglaterra e so voltaria a expor individualmente no Brasil em 1948, no

MASP, quando apresentou um de seus mais importantes trabalhos: um grupo de
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nove desenhos da “Série Tragica”, onde retratou sua méae, D. Ofélia, no leito de
morte.

Figura 5 — “Auto-retrato”, éleo sobre tela, (1965)

Fonte: http://mam.org.br/wp-content/uploads/2016/11/270.jpg

Em 1957, numa atitude excludente e discriminatoria, o juri da Bienal recusou
seus trabalhos — juntamente com outros artistas — privilegiando apenas os abstratos,
concretistas e tachistas. Este fato repercutiu negativamente, gerando grandes
discussbes e assumindo a proporcado de escandalo. Em 1963, a Bienal, com um
novo juri, redimiu-se da posicéo anterior e homenageou Flavio de Carvalho com uma
sala especial. Em 1970 pintou alguns quadros com luz negra, novidade trazida pelo
cobnsul norte americano Allan Fisher. Isso evidencia o génio criativo de Flavio,
disposto a conhecer as novidades que surgiam. Participou de inUmeras outras
exposicdes coletivas e individuais. Suas ultimas grandes exposicbes, uma
retrospectiva no MAB — FAAP e uma participagdo na Xll Bienal de Sao Paulo,
aconteceram ambas em 1973. Flavio de Carvalho faleceu em 4 de Julho desse

mesmo ano.
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6 A EXPERIENCIA N3

Na década de 1950, Flavio de Carvalho escreveu varios artigos dentro de
uma série denominada “A Moda e o Novo Homem”, publicados no Diario de Sao
Paulo, que resultaram na criacdo do novo traje tropical e sua performance para
confrontar-se com a populacdo e seus julgamentos. Para Costa (2009) o artista
tratava a roupa como um envoltério psiquico e ndo como uma necessidade. Vinha,
desde 1944, pensando a roupa como elemento da arte. Estudava sua historia,

principalmente seu desenvolvimento nos trépicos sob um prisma antropolégico.

Ele partia da constatacdo de que a roupa ndo era uma necessidade
fundamental, pois os homens sobreviveram milénios inteiramente nus, tanto
em locais quentes como em regides gélidas, expostos as intempéries. O
cobrir-se e o0 vestir-se, portanto, corresponderiam a outra necessidade:
segundo ele, os povos necessitam da roupa para a sua estabilidade mental.
(COSTA, 2009, p.51)

O processo de reflexdo e elaboracdo tedrica girava em torno do vestuario,
sendo o ato o climax de uma longa reflexdo sobre roupa, moda e seus significados.
Culminou com a criacdo de um modelo, a confeccdo de algum traje que denominou
“‘New Look” e a realizagdo de uma performance na rua, tendo como pano de fundo
as influéncias das vanguardas artisticas histéricas, mas o ato em si possui seu

préprio significado, ndo estando vinculado a nenhum movimento.

Esse langamento sensacional, em uma performance caminhante, mostrava
sua familiaridade com o vocabulario das vanguardas como o Futurismo,
Dada e Surrealismo. Remete as experiéncias deambulatérias e as errancias
urbanas dos dadaistas e surrealistas assim como aos futuristas, que
certamente o influenciaram. (COSTA, 2009, p. 51)

Figura 6 — Experiéncia n3

Fonte: http://www.gravura.art.br/media/catalog/category/flavio_de_carvalho_galeria_de_gravura.jpg


http://www.gravura.art.br/media/catalog/category/flavio_de_carvalho_galeria_de_gravura.jpg

34

6.1 Experiéncia n3 e a performance art

“Experiéncia n3” € uma performance. A arte performatica é uma arte viva que
acontece em determinado lugar e que tem o tempo real do ato como sua esséncia. A
apreciacdo de uma performance artistica deve ser ao vivo. A contemplacdo da
imagem ou de um video gravado da a¢do ndo possui 0 mesmo impacto, pois a

mesma perde o0 seu vigor. A arte performética € uma experiéncia que passa

necessariamente pelo corpo. A experiéncia direta e corporal € o motor da obra.

E relevante mencionar Flavio de Carvalho como o precursor no pais da arte
performatica, como bem fala Melim (2008) “Todavia, cumpre iniciar com um
importante antecessor, que foi Flavio de Carvalho, e suas trés experiéncias,
denominacdo que ele dava as suas praticas interdisciplinares, desvinculadas das

categorias artisticas tradicionais.” (p. 22, grifo do autor)

A primeira, em 1931, o artista caminhou com um boné na cabeca na direcédo
contraria a um fluxo de fiéis numa procissédo de Corpus Christi. O gesto foi encarado
pelos devotos que ali se encontravam como um grave ato de desrespeito por parte
de Flavio, que somente ndo foi linchado gracas a intervencao policial. A esse ato
deu o nome de “Experiéncia n2”. Em 1957 realiza “Experiéncia n4”, que consistia

numa expedi¢cao etnografica com o intuito de realizar um filme.

Nos anos 1960 e 1970, houve no Brasil uma profunda mudanca na presenca
do objeto na arte. “Adotando novas midias e novos procedimentos, tal
experimentalidade conduzida pelos artistas serviria também para designar uma
experiéncia que, da ordem do sensivel, passaria necessariamente pelo corpo.”
(MELIM, 2008, p. 23) No lugar de arte enquanto objeto de luxo Unico, emergiu uma
énfase nas ideias. Além do uso do corpo, utilizava-se temas e informacdes
transmitidas por fotografia, documentos, mapas e video. Nascia entdo a Arte
Conceitual, corrente que engloba linguagens como a arte performatica. No Brasil, a
arte performatica desenvolve-se a partir dos 1960 e seus principais expoentes foram
Lygia Clark, Ligia Pape e Hélio Oiticica.

Devido as suas caracteristicas tomadas das demais linguagens artisticas
como a danca, o teatro e as artes plasticas, a arte performatica €, em esséncia, uma
arte multidisciplinar - podendo ser definida como uma arte hibrida. Devido a seu

hibridismo e efemeridade, definir, conceituar ou classificar a performance art € uma
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tarefa dificil de empreender. No entanto, o que mais importa para muitos artistas
performéticos ndo sdo as definicdes e 0s conceitos, muito menos as classificacdes e
teorias relacionadas a ela. A acdo € o mais importante, o ato de elaborar, exibir, e,

sempre que possivel ou necessario “performar”.

Apesar de Flavio de Carvalho durante a performance Experiéncia n3 ndo ter
fugido do comportamento considerado normal — caminhou pelas ruas, tomou café,
entrou em um cinema e em determinado momento fez um discurso - 0 ato gerou
controvérsias por romper os padrées de vestimenta e de comportamento da época.
Carvalho, aquela altura j& era um senhor de meia idade, trajando saia e meia
arrastdo (pecas do guarda roupas feminino) surpreendeu os transeuntes que ali

assistiam ao espetaculo performatico, bem como a sociedade paulistana da época.

Figura 7 — Repercussao na imprensa

$A0 PAULO FICOU ESPANTADO co

ls saias de FLAVID

Fonte: http://sibila.com.br/wp-content/uploads/2012/05/saidas-de-flavio.jpg
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6.1 O New Look: proposta para um novo vestir

A partir de meados do século XIX, em pleno apogeu da Revolugéo Industrial,
o homem adotou uma nova conduta ao se vestir. Toda a classificagdo de prestigio,
poder e posse passou a ser identificada pela discricdo e n&do mais pela
ornamentacao visual. Segundo Braga (2005) na sociedade industrial e capitalista, o
homem passou a se impor socialmente pelo que produzia. Enfeites tornaram-se
atributos somente femininos e, dessa forma, as roupas masculinas tornaram-se
austeras e discretas, como reflexo de um novo pensamento e, por extenséo, de um
novo comportamento associado a uma vida de trabalho e a producdo material. (p.
42)

A industrializacdo e as mudancas econémicas e sociais a seu reboque, no
entanto, criaram uma necessidade de roupas masculinas mais simples para
a nova burguesia. A brilhante solucéo foi o terno, que pode ser considerado
exemplar para o desenvolvimento subsequente da moda. (SVENDSEN,
2010, p.47)

O terno se tornou a norma, surpreendentemente mudando muito pouco
durante os dois séculos em que esteve em uso. Talvez esse tenha sido 0 motivo
para que a roupa masculina tenha desempenhado um papel tdo modesto na historia
da moda recente. As mulheres, estas sim, tornaram-se verdadeiras expressdes de
riqgueza por meio de excessos visuais em formas, volumes, tecidos e, especialmente,
adornos em geral. Com Lipovetsky (1989) pode-se visualizar bem o delineamento

entre o traje feminino e masculino na era moderna.

A época que engrandeceu a moda é também aquela que, por outro lado, a
tornou “proibida” aos homens: as fantasias serdo banidas, os alfaiates para
homens jamais se beneficiardo da aura dos grandes costureiros, e nenhuma
imprensa especializada serd consagrada as modas masculinas. As
sociedades modernas cindiram radicalmente o império da moda: a apoteose
da moda feminina teve como contrapartida o recalque ou degeneracédo da
moda masculina, simbolizada pelo uso do traje preto e mais tarde pelo
terno-gravata. (LIPOVETSKY, 1989, p.90)

Crane (2006) afirma que, a medida que as sociedades ocidentais se
industrializaram, o efeito da estratificacdo social nos usos de vestuario se
transformou. A expressdo de classe e género passou a ter prioridade sobre a
comunicacdo de outros tipos de informacéo social. (p 25) As roupas da moda sdo
usadas para fazer uma declaracdo sobre classe e identidade sociais, mas suas

mensagens principais referem-se as maneiras pelas quais mulheres e homens
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consideram seus papéis de género, ou a como se espera que eles 0s percebam
(p.47)

Uma premissa basica da ideologia dominante no que se referia a mulheres
era a crenca em identidades de género fixas e na existéncia de diferencas
essenciais entre homens e mulheres. As roupas da moda para as mulheres
do século XIX tinham elementos de controle social, pois exemplificam a
concepgdo dominante e bastante restritiva dos papeis femininos. (CRANE,
2006, p. 48)

Desde entdo, para Svendsen (2010), a retdrica que cercou a moda masculina
foi um conjunto sobre ndo haver nada que possamos chamar de modas masculinas,
gue os homens ndo se vestem com base no estilo mas apenas na funcionalidade e
que os homens ndo sao tdo vitimas da moda quantos as mulheres. Mas é claro que
a moda masculina tem uma histéria, tal como a feminina, e os trajes dos homens
tem sido regidos por normas tao rigorosas quanto as das mulheres. (p. 49) Sobre
essa concepcao do vestir dos homens, Braga (2005) afirma que vai perdurar por
aproximadamente cem anos, comec¢ando a mudar nos anos 1950, pdés-ll Guerra

Mundial, quando os jovens comecaram a criar uma identidade propria de moda.

(p-42)
Segundo Costa (2009) o New Look, traje conceitual com o qual Flavio de

Carvalho realizou sua performance consistia em “[...] um conjunto unissexual de
saiote verde pregueado, blusa amarela de nailon com mangas bufantes e buracos
sob as axilas que permitiam a circulacdo de ar entre o corpo e tecido”. Enquanto o
movimento de caminhar ocasionava a renovacdo do ar entre a saia e as pernas com
meias arrastdo. Segundo a autora, no mesmo dia ainda usou outro conjunto, com
saiote branco e blusa vermelha, sandalias e um chapéu transparente de abas largas

completavam o traje. (p. 51)

O New Look aborda as convencgdes sociais de género. A performance causou
escandalo ao propor a saia para o traje masculino. Carvalho confrontou-se com a
populacdo denunciando o conservadorismo, evidenciando como a ideia de
masculino e feminino estavam engessadas no seio da sociedade. E essa

cristalizacao refletia-se diretamente no vestuario.

O efeito das estruturas de classe do século XIX era diferente nas mulheres
e nos homens. Mulheres de qualquer nivel social tinham poucos direitos
legais e politicos. Os cientistas do final do século XIX afirmavam que as
diferencas entre homens e mulheres justificavam os diferentes papéis
sociais. (CRANE, 2006, p. 47 e 48)
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No Brasil, o vestuario, desde tempos do inicio da colonizagdo portuguesa,
seguia reproduzindo padréo europeu do vestir, ao qual era sinbnimo de elegancia e
distincdo. Falar sobre as maneiras de cobrir o corpo era registrar o processo de
imposicao da cultura europeia sobre a sociedade brasileira. Segundo Crane (2006)
desde o século XIX, a moda vinha, em grande parte, unicamente de Paris, cujo
ditames eram amplamente aceitos em outras sociedades industriais. (p.46) Esse
panorama sO veio mudar com a busca de uma identidade nas roupas a partir do
momento republicano.

Braga (2008) descreve que, nos anos 1950, a moda masculina teve uma certa
caracteristica de revival ao lembrar as roupas dos homens do principio do século
XX, utilizando-se de paletés compridos, calcas mais justas e até mesmo o chapéu
coco. Mas, o que de fato os homens usaram foram os ternos sébrios, com o
complemento da gravata. (p.85) Mais tarde, ja na metade do século XX, o clima
guente brasileiro sera o grande catalisador na busca por uma identidade nacional de

moda. E 0 movimento tropicalista sera uma grande influéncia.

Figura 8 — New Look, croqui e pec¢a pronta
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Fonte: http://www.nasentrelinhas.com.br/media/articles/2012/10/saia-newlook.jpg


http://www.nasentrelinhas.com.br/media/articles/2012/10/saia-newlook.jpg
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Flavio de Carvalho foi fruto de seu tempo e toda sua obra foi um reflexo direto
das revolugdes socioculturais por qual passava a sociedade brasileira a sua época.
A vida do artista revela-o como fora uma pessoa instigante, génio criativo que
alargou os horizontes da arte.

Experiéncia n3 é, sobretudo, uma mensagem politica, pois tratar de moda é
tratar de sociedade. Tampouco o New Look se configura como um figurino. E antes
uma critica de moda que um exercicio da mesma. A moda aqui € tida como um
gesto critico que leva o espectador a pensar a sua realidade. Nesta performance
artistica, a roupa deixou de ser um elemento meramente estético, adorno, para ser

um veiculo de problematizardo do mundo.

Com relagédo a discussao que a Experiéncia n3 sucinta, dois pontos sao
observaveis: o primeiro versa da inadequacao do traje brasileiro. O fato de o Brasil
consumir um tipo de moda proépria de paises do norte, com temperaturas amenas.
Quando Carvalho propds uma vestimenta leve, confortavel, adequada ao clima
quente do Brasil, simbolicamente, propunha olhar para a nossa prépria cultura e
necessidades especificas ao invés de importar costumes e valores estrangeiros e

alheios a nossa realidade.

O segundo ponto se trata da reflexdo acerca das convencdes sociais de
género. A performance causou escandalo ao propor a saia para o traje masculino.
Carvalho explorou o conservadorismo da sociedade brasileira, evidenciando como a
ideia de masculino e feminino estavam engessadas na cultura local, padrdo esse
que ja vinha desde o século XIX quando a divisédo do traje em funcdo do género

tornou-se bastante acentuada.

Sobre o New Look, percebe-se que ndo era uma produto mercantil para ser
comercializado. A idealizagdo do artista intencionava fortalecer a identidade do
homem brasileiro com referéncias na cultura e visualidade local. O New Look néo se
trata de uma reforma, mas de uma revolugcdo. Portanto, estava mais atrelado as
ideias de vestuario das vanguardas europeias.

O contexto em que o significado da obra se insere é o de rever o controle
exercido pela industria internacional de moda. Flavio de Carvalho nos lembra o quao
€ importante exercer a criticidade e o questionamento acerca dos padrdes impostos



40

e ndo aceitar mansamente as normas sociais estabelecidas. Porque vestimos uma
roupa que claramente ndo se adéqua a nossa realidade? A significacdo do New
Look transcende a roupa, que aqui se configura como 0 passo inicial para a

reformulacéo de toda a sociedade.

Moda e arte: ambos os fenbmenos podem utilizar o vestuario como suporte
de suas obras. A roupa enquanto exercicio de arte, a “roupa de artista”, adquire um
carater experimental, liberto da necessidade de ser funcional e comerciavel. E
menos um objeto de consumo do que um objeto de reflexdo. Flavio de Carvalho néo
tentou passar um estilo ou uma tendéncia de moda. Por ser algo cujo uso relaciona-
se ao corpo, a roupa torna-se obrigatoriamente objeto de um performance,

expressando um conceito ou uma ideia utilizando o corpo como suporte.

O artista plastico que utiliza a roupa como objeto plastico, subverte a l6gica da
moda quando modifica a funcéo da roupa, tornando-a impropria para o uso cotidiano
e somente apreciada em um contexto artistico especifico (museus, performances,

happenings e exposi¢cdes). Temos entdo uma obra de arte e ndo um “look”.

Quando o vestuario é suporte para a obra de arte, ele ndo é funcional. A
roupa , enquanto arte, s6 é usada em no contexto de uma performance para o0s
observadores. Diferentemente da passarela de desfiles, onde a roupa é exposta
para ser comercializada, os artistas ndo tentam langar nenhum tipo de pega, estilo
ou tendéncia a serem consumidas. Esse papel cabe ao designer dentro da industria
da moda. A experimentacdo proposta por Flavio de Carvalho néo se trata de estilo.
E antes um questionamento sobre engessadas convencbes sociais do que um
exercicio de moda. E sobre pensar o homem, as relagdes sociais e também a
relacdo com a cidade. Flavio de Carvalho era um arquiteto e pensava o homem
inserido no ambiente em que vive. O New Look agregou questdes e potencializou a
criticidade do ato, enriqueceu a performance propondo algo genuinamente novo
para a sua época, e fez o espectador repensar através do choque. O New Look, a
proposta de um novo vestir para os trépicos, que foi encarado com curiosidade e
estranheza pelo publico, serve como uma metafora sobre o qudo ndo se questiona
os padrdes impostos e como eles se cristalizam no seio social.

Flavio de Carvalho nos mostrou uma faceta da moda que poucos exercitam:
a de questionar, impactar, romper paradigmas. Propor um conceito realmente novo

choca, pois estamos acostumados com a novidade que € vazia, 0 novo pelo novo,
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que € ndo mais que um exercicio de consumo. O New Look demonstra que, através
da roupa € possivel fazer investigacdo social e cultural para a compreensao do
mundo a nossa volta. A roupa como objeto plastico configura-se num afiado veiculo
para pensar (e questionar) as questdes que nos cercam. A moda néo é, de forma

alguma, “futil”, como injustamente, costumam taxa-la.
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