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RESUMO

Esta dissertagdo tem por objetivo a andlise e a interpretagdo das possiveis
relagdes existentes entre a moda e o cinema hollywoodiano e a agdo desses
fendbmenos sobre os aspectos culturais da mulher dentro da sociedade
contemporanea capitalista ocidental.

O cinema, que tem a imagem como principal veiculo de comunicagao, colabora
com a difusdo da moda, e seu significado é construido por meio de uma
representacdo que tende a universalizar os costumes e os estilos de vida desta
sociedade. Quanto aos objetivos especificos, buscou-se descrever a
construcdo da moda na modernidade, descrever e interpretar a relacdo entre
moda e cinema e, por fim, descrever, analisar e interpretar a fungéo social da
moda nas personagens Jo Stockton, em Cinderela em Paris, e Andrea Sachs,
em O diabo veste Prada. Para desenvolver tal reflexdo, o trabalho
fundamentou-se nas pesquisas documental e bibliografica, tendo como apoio
tedrico e principais referéncias autores como Alcantara, Bauman, Bourdieu,
Crane, Godart, Hall, Lipovetsky, Simmel, entre outros, que transitam sobre os
temas e levantam definicbes essenciais ao entendimento do leitor, como a
fungcao social e psicossocial da roupa e definicbes de moda, cinema, distingéo,

habitus e a ligacéo entre esses fendmenos.

Palavras-chave: Sociedade, Moda, Cinema hollywoodiano, Mulher.
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ABSTRACT

This thesis aims at the analysis and interpretation of the possible relationship
between fashion and Hollywood cinema and the action of these phenomena on
the cultural aspects of women within the Western capitalist contemporary
society.

The film, which has the image as the main vehicle of communication,
collaborates with the spread of fashion, and its meaning is constructed through
a representation that tends to universalize the customs and lifestyles of this
society. As for specific objectives, it sought to describe the construction of
fashion in modernity, describe and interpret the relationship between fashion
and film and, finally, describe, analyze and interpret the social function of
fashion in Jo Stockton characters in Cinderella in Paris, and Andrea Sachs in
The devil wears Prada. To develop such reflection, the work was based on
documentary and bibliographic research, with theoretical and main support
authors references as Alcantara, Bauman, Bourdieu, Crane, Godart, Hall,
Lipovetsky, Simmel, among others, passing on the issues and up essential
settings to the understanding of the reader, such as social and psychosocial
function clothing and fashion settings, cinema, distinction, habitus and the

connection between these phenomena.

Keywords: Society, Fashion, Hollywood cinema, Women.
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INTRODUGAO

A moda é um fendmeno social e cultural que reflete as atitudes sociais
do tempo em que é produzida, manifesta a subjetividade e a liberdade de
expressao de cada um. Ela é um produto tanto material quanto simbdlico,
fazendo parte da teia cultural, seja imitada ou expressada, de maneira singular.
A moda é um assunto recorrente em varios campos de estudo, dentre eles o
sociolégico e o antropolégico. Ela seduz porque trabalha com o externo e o
interno, permitindo que nos tornemos semelhantes aos nossos pares, fazendo
parte de uma mesma “tribo”.

A moda também é um assunto complexo, ndo somente pelas suas
manifestacdes parcialmente conflituosas ou pelos valores distintivos na luta das
classes, mas muito pela sua inconstdncia e efemeridade préprias da
modernidade. Um dos principais desafios em escrever sobre o assunto é
escolher um pressuposto, ja que existem varios meios para estudar a moda. Os
dois filmes Cinderela em Paris e O diabo veste Prada foram as entradas
escolhidas e as referéncias para que este estudo fosse possivel. Desta forma,
o espetaculo da moda e algumas possiveis relagbes com o0 cinema ensejam
discursos relevantes como pontos focais deste trabalho, o qual foi feito por
razbes bem motivadoras.

Uma delas é colaborar com um estudo na area da moda e do cinema,
cuja abrangéncia envolve o campo de interagdes, variagdes e conflitos, uma
vez que os filmes escolhidos enfatizam a moda como elemento de distingao.

A segunda razéo € poder tragar vinculos entre temas contemporaneos
de grande relevancia e reforgar a importancia da moda na construgcado da
Histéria com suas expressoes, ritmos e significados, embora dotada de alguns
exageros que, por assim dizer, sdo considerados opressivos.

A Ultima razdo € ainda mais particular. Comecei a trabalhar ha cinco
anos na area de Consultoria de Imagem, mas o interesse e a maratona pelos
estudos no ramo da moda ha muito faziam parte do meu cotidiano. A
Consultoria de Imagem é um trabalho que traz mudancas ao cliente na
comunicagado, comportamento e aparéncia, fortalecendo seu universo visual.

Trata-se da importancia que se da a maneira de vestir buscando a imagem
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ideal de si, tratando a vestimenta como uma expressao do individuo, de acordo
com a personalidade e estilo de vida deste.

Estilo ¢ um termo de inegavel forca no mundo da moda, mas,
essencialmente na Consultoria de Imagem, trata-se da maneira pessoal de ser
e de agir. E a maneira singular de vestir-se. Portanto, a moda é aquilo que a
industria fabrica. O estilo, por sua vez, € uma escolha impar e pessoal, por isso
o estilo permanece mesmo quando a moda é efémera e ligeira.

No campo da Sociologia e a luz de tedricos como Frédéric Godart (2010)
e Pierre Bourdieu (1983) estilo tem mais significagdées. Para Godart (2010), o
conceito de estilo na moda é ambiguo, pois abarca diferentes realidades. Num
primeiro momento, estilo pode referirr-se a mudancas profundas de
sensibilidade, similares a emergéncia de novos géneros da musica, formando
um repertério no qual criadores de moda podem ir buscar inspiragao,
geralmente reconhecidos pelos consumidores; um estilo também pode adaptar-
se aquilo que ha de estavel nas escolhas indumentarias de um individuo, de
um grupo, ou de uma casa de moda e, por extensdo, de qualquer outro
protagonista social; e, uma terceira concep¢ao do estilo na moda pode referir-
se as mudancas que podemos observar em cada cole¢cdo primavera/verao,
outono/inverno. As casas de moda e os consumidores tentam, entéo, respeitar
0 que eles percebem que sao as tendéncias dominantes (GODART, 2010). Em
seu estudo Gostos de classe e estilo de vida (1983), Bourdieu analisa os
gostos de acordo com as diferentes posi¢cdes que o individuo ocupa no espago
social. No inicio do seu texto, diz: “As diferentes posicdes no espaco social
correspondem estilos de vida, sistemas de desvios diferenciais que sido a
retraducdo simbdlica de diferengas objetivamente inscritas nas condigbes de
existéncia” (BOURDIEU, 1983, p. 82). Para o autor, a posigcdo que o agente
social ocupa dentro da estrutura social define seu estilo de vida, seja ele
operario ou capitalista. Todavia, tais praticas ndo sio livres e sim determinadas
pelo Habitus, um sistema que projeta praticas interiores inculcadas pela
realidade exterior.

A preocupagdao em parecer bem a primeira vista, ou em todos os
momentos, ndo € um fato contemporaneo. Ao longo da segunda metade do
século XIX, a moda tornou-se mais evidente e o ser social faz suas

consideragdes em relacdo aos demais somente depois de avalia-los
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externamente. De |a para ca muita coisa mudou, mas a moda continua
construindo pontes e todas se unificam no campo da socializagdo ou da
individualizagao.

E uma tarefa um tanto ardua ajudar outra pessoa a mergulhar
profundamente em si mesma e encontrar sua marca pessoal. Talvez por isso
as revistas de moda foram além, elaborando periédicos sazonais para que
homens e mulheres descubram combinagdes interessantes, trajes carregados
de subjetividade ou exageros, vestuarios que atendam o interior e o exterior,
integrando o universo psicolégico com a estrutura externa.

Um leitor desses periddicos, um pouco mais atento, notara que, em
grande quantidade, os looks tém inspiracdo nas celebridades televisivas, em
especial atores e atrizes estadunidenses. Em sua dimensdo simbdlica, o
cinema foi tido como um fenbmeno desde sua criacdo e sempre se utilizou da
producdo de imagens com a intengao de arrebatar o expectador, seduzindo-o
pela aparéncia, sendo o vestuario um dos elementos essenciais.

Para que o fendmeno sociolégico da moda aconteca, ele precisa ter
adeptos. Nada se torna uma tendéncia se ndo houver seguidores. E preciso
que haja uma interpretagdo e um consenso entre as pessoas sobre o que esta
sendo comunicado. A influéncia das roupas sobre a sociedade se da por meio
de apropriagdes de simbolos. E a midia tem papel crucial e esta intimamente
ligada a isso. Como sinaliza Diane Crane (2006), em A moda e seu papel
social, as modificacbes no vestuario e nos discursos que o0 envolve indicam
alteragdes nas relagdes sociais e tensdes entre os varios grupos sociais que se
expdem de forma diferente no espago publico.

Segundo Crane (2006), “com a globalizagdo, na virada dos anos 1970
para os 1980, o mundo da moda foi se tornando cada vez mais complexo e sua
importancia social aumentou consideravelmente” (2006, p. 11). Mas a moda
nao estava sozinha, a arte do cinema a acompanhou com seu modo de
divulgacdo. Desde que o cinema foi inventado, ele e a moda quase sempre
estiveram integrados para sinalizar ou traduzir novas tendéncias, capazes de
carregar uma carga potente da representacao da realidade.

O interesse em analisar o campo da moda dentro do ambiente
cinematografico nao foi escolha aleatéria. Surgiu da percepg¢ao de histérias que

se repetiam na minha rotina de trabalho. A moda enquanto processo mudou o
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mundo e foram os suportes da comunicagcdo que sempre deram apoio a toda
essa transformacéo.

Em minha metodologia de trabalho, uma das etapas da Consultoria de
Imagem € um exercicio imagético, onde o cliente busca imagens de como ele
gostaria de ser visto. A escolha destas imagens reincide em grande numero no
estilo de vestir dos atores de novela e de astros do cinema. Lembrei-me dos
meus estudos de moda e do livio “100 unfurgettable dresses'” ou ainda

“Cinquenta vestidos que mudaram o mundo®

, 0S quais descrevem os figurinos
mais iconicos da histéria, em especial os trajes cinematograficos. E
Interessante observar como tais vestidos se eternizaram na memdria e a
releitura desses os coloque no patamar de desejaveis ao guarda-roupa
feminino moderno, ndo importando quantas décadas tenham se passado.
Gilles Lipovetsky (2005), um dos historiadores que escreveu ensaios
criticos sobre a evolugdo da moda na modernidade e pds-modernidade, bem
como recortes cronolégicos destes tempos, focando mais sobre o estilo de vida
da sociedade do que sobre a distingdo social, traz em seu livro O luxo eterno
informacdes de que o luxo esta mais relacionado com o universo do gosto
feminino do que com o masculino. Os acessoérios da moda, produtos de beleza
e decoragdo de casa sao setores que confirmam tal dominio, e que, por
esséncia, a mulher esta do lado da aparéncia e da vaidade. Um dos fatores
que intensifica a preocupagdo e o cuidado com a aparéncia feminina é a
atividade profissional, além dos estudos por ela exercidos, e que a encoraja a
investir tempo, esforco e dinheiro para uma apresentacédo melhor de si mesma.
Ao longo do século XX, o publico tornou-se mais adepto as
transformacdes da moda e a propria moda tornou-se bem mais complexa. De
acordo com o contexto, partimos do pressuposto de que o cinema é um
elemento importante no processo dessas transformacdes, pois associa a
imagem dos personagens as pegas de roupa, itens da moda e comportamentos
que fornecem novos significados ou reafirmam significados ja existentes, cujo
poder simbdlico atua sobre o publico como importante informacéo. Por isso, o

questionamento norteador do trabalho é: como moda e cinema se

' HAL, Rubenstein. 100 Unforgettable Dresses. 12 Edi¢do. Harper USA Editora. 2011.

? Livro Cinquenta vestidos que mudaram o mundo. Design museum. 12 Edicdo. Auténtica
Editora, 2010. Titulo original: Fifty dresses that changed the world. Editora origem: Octopus
Books USA.
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intercambiam como fendémenos influentes sobre as mulheres na criagdo de
novos olhares, codigos e identidades?

Para exercer bem minha fungao profissional, eu preciso analisar muitos
filmes que envolvem o tema moda e refletir sobre eles com uma finura de
observacao, e o acumulo destas analises me fez perceber que a moda e o
cinema criam figurinos que passam a serem marcadores de comportamento
em que os espectadores se apropriam desses estilos. Foi aqui que decidi partir
para um olhar das Ciéncias Sociais.

Considero a moda e o cinema como marcadores sociais e culturais
porque ambos constituem hierarquias sociais, cujas diferengas sao construidas
pela sociedade como se fossem naturais, como por exemplo, as diferencas de
classes. A moda toma partido na analise pelo vestuario, acessorios e
comportamento, como uma maneira de expressao que gera distincdo e
hierarquia dentro dos grupos sociais.

A dissertacado traz como parte do estudo os filmes norte-americanos
Cinderela em Paris (1957) e O diabo veste Prada (2006), citados em ordem
cronologica. A relacao dos filmes coloca frente a frente duas protagonistas com
concepgdes de Cinderela, onde o estilo de ser foi construido historicamente e
coletivamente, cujas personagens sdo como elaboragbes sociais do feminino
que interferem como convergéncias simbdlicas dentro de um contexto social.

A escolha dos filmes se deu através da tematica e ndo de sucesso de
bilheteria. O filme O diabo veste Prada possui semelhangas com o filme
Cinderela em Paris, cujas narrativas se entrecruzam e dialogam, destacando a
moda no contexto histérico e sua posicdo no meio social.

Para essa analise, foram estabelecidos os seguintes objetivos: identificar
as representagdes dos personagens do cinema hollywoodiano e suas
interferéncias nos processos sociais, assim como, reconhecer a relacdo das
personagens Andrea Sachs (Anne Hathaway) e Jo Stockton (Audrey Hepburn)
na perspectiva simbdlica e, também, o papel da moda como intermediacao
simbdlica.

Quanto aos objetivos especificos, comegamos por descrever a
construcdo da moda na pos-modernidade, seguido pela descricdo e
interpretacao da relagdo entre moda e cinema. Em seguida, descrevemos,

analisamos e interpretamos a fung¢ao social da moda nas personagens acima
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citadas e, por fim, analisamos comparativamente os filmes citados e
interpretamos a moda, relacionando-a ao discurso das performances.

Um dos caminhos para defender a intencdo do trabalho, foi recorrer a
alguns autores classicos, citados logo abaixo, para entender o contexto, a
historia e recuperar fatos que poderiam ser confrontados com fatos atuais.
Seus escritos sao instrumentos que interpelam a sociedade e a histéria e suas
formas de pensar perduram ao longo do tempo. Com este processo ciclico de
pensamento e com a necessidade de continuidade, novos autores, também
citados abaixo, foram lidos, alavancando uma importante acumulagao teérica e
maneiras de reflexdo variadas.

Entre os autores utilizados se sobressaem Pierre Bourdieu, Zygmunt
Bauman, Roland Barthes, Georg Simmel, Daniel Miller, Gilles Lipovetsky, Guy
Debord, Mamede de Alcantara, Stuart Hall, Frédéric Godart, Diana Crane,
Edgar Morin e Ismail Xavier.

A metodologia usada é a pesquisa documental e bibliografica e a
pesquisa abordada é qualitativa com analise documental dos filmes citados e
interpretacdo dos discursos, com a intencdo de identificar as semelhangas
nessas produgdes.

Esta dissertagdo esta dividida em quatro capitulos. No capitulo 1, sera
abordado o tema moda e sua construgdo na pés-modernidade e seu poder
como elemento de distingdo. No capitulo 2, sera feito um levantamento sobre o
historico do cinema Hollywoodiano e a relagdo deste com a moda, bem como
os processos de imitagao da moda ditados pelo cinema.

No capitulo 3, o trabalho descreve, analisa e interpreta o papel social da
moda nas personagens Jo Stockton e Andrea Sachs, protagonistas dos filmes
Cinderela em Paris e O diabo veste Prada respectivamente, trazendo em pauta
o mito da Cinderela na realidade da mulher contemporanea, com acréscimo da
representacdo da moda como teatralidade no quotidiano e uma analise
comparativa entre as cenas e discursos das tramas.

O quarto capitulo apresenta as linguagens e informagdes da moda,
tendo como pano de fundo a obra de Mamede de Alcantara (2010), que
considera a roupa como informacgéo césmica, social e psicossocial. Por fim, as
consideragdes finais apresentam algumas das multiplas conclusbes a que

compete este trabalho, sem a pretensédo de esgotar o assunto.
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1. ACONSTRUGAO DA MODA NA POS-MODERNIDADE

Dez anos antes da sua época uma moda é indecente; dez anos
depois é abominavel; mas um século depois é romantica.
(James Laver)

Este capitulo tem como objetivo descrever a construgcdo da moda na
sociedade pés-moderna, a evolugdo da moda a partir do século XX e como ela
participa dentro de um sistema de classificagdo dos grupos sociais, com alguns
conceitos do termo pds-modernismo.

Um capitulo para tal objetivo € infimo. A riqueza e a enormidade do tema
atingem niveis mais profundos. O que se reserva aqui € uma sintese do
assunto para dar corpo ao que vem a seguir.

Doris Treptow (2005) apresenta uma definicdo aprofundada sobre o

fendbmeno moda na modernidade:

A moda surge no momento histérico em que o homem passa a
valorizar-se pela diferenciacdo dos demais pela aparéncia, o
que podemos ftraduzir em individualizacdo. Todavia, essa
diferenciag¢do de uns visa a uma identificagcdo com outros, pois
a moda se da mediante copia do estilo daqueles a quem se
admira. Na era do consumo de massa, podemos concluir que
moda sdo os valores materializados nos bens de consumo,
pautam as relagdes interpessoais pela aparéncia num ciclo de
obsolescéncia programada, privilegiando aquilo que € novo.
Em resumo, a moda é um fendbmeno social de carater
temporario que descreve a aceitagao e a disseminacdo de um
padrao ou estilo pelo mercado consumidor até a sua
massificacdo e consequente obsolescéncia como diferenciador
social (TREPTOW, 2005, p. 26).

Para desenhar os contornos da moda nesse estudo socioldgico, é muito
esclarecedor partir da analise do conceito de pds-modernidade. E preciso
entender esse tempo. Qual é o nosso tempo?

Zygmunt Bauman (2001), um dos principais estudiosos da sociologia
contemporanea, tem como foco analisar o processo de individualizacdo na
sociedade e o capitalismo, cujas observagdes estdo sobre a populagdo
ocidental, mais precisamente a partir da Revolugdo Industrial, de 1786. O
pensador faz uma distincdo entre modernidade sodlida e liquida, em que

modernidade sdlida seria a sociedade que detinha os referenciais morais fixos,
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e modernidade liquida seria o tempo que vivemos hoje, uma época fluida e
volatil, cheia de insegurangas. O modo rigido com que Bauman se posiciona
exibe a individualizagdo como um fator inescapavel, mantendo-se a vontade
para escolher seus préoprios modelos de vida adequada e de felicidade.

Conforme a perspectiva trabalhada pelo autor Jair Ferreira dos Santos
(1986), o modernismo refere-se aos ultimos dois ou trés séculos vividos, onde
o individuo passa a ter consciéncia de si, fornecendo a ele autonomia e
liberdade. Pode-se, por assim dizer, que na modernidade nascia o
individualismo. Ja o pds-modernismo teria uma data simbdlica para o seu
nascimento que seria com o término da Segunda Guerra Mundial, as 8 horas e
15 minutos, em 06 de agosto de 1945, e os efeitos dessa reverberam de forma
crescente a partir de 1970 na filosofia, alargando-se para a moda, cinema e o
cotidiano das pessoas. O pdés-modernismo expressa fortemente o consumo e a
globalizagédo e possui a facilidade das tecnologias, mas com uma visao mais
negativa, pois ndo fomenta o poder de pensamento no individuo.

Stuart Hall (2005) trabalha a questdo da identidade -cultural na
modernidade tardia, também tratada como sociedade pds-moderna, com uma
premissa de que ndo ha mais uma identidade fixa ou permanente no sujeito
pos-moderno, e que as identidades modernas estdo sendo descentradas. Ele

elucida a questao dizendo que

[...] as velhas identidades, que por tanto tempo estabilizaram o
mundo social, estdo em declinio, fazendo surgir novas
identidades e fragmentando o individuo moderno, até aqui visto
como um sujeito unificado. A assim chamada “crise de
identidade” é vista como parte de um processo mais amplo de
mudanca, que esta deslocando as estruturas e processos
centrais das sociedades modernas e abalando os quadros de
referéncia que davam aos individuos uma ancoragem estavel
no mundo social (HALL, 2005, p. 07).

Para o autor, a fragmentacdo do sujeito € uma caracteristica do pos-
moderno. Hall afirma que, na modernidade, nés temos identidades definidas.
Junto com a pos-modernidade vém os avangos tecnologicos e as mudangas
trazidas por ela, uma universalizagao de tudo. No Renascimento, no século XVI
e o lluminismo, no século XVIII, a sociedade era constituida de pessoas com

posicdes devidamente estabelecidas. Em meados do século XX, a
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modernidade tardia desloca a pessoa, fragmentando sua identidade. Ha uma
descentralizagdo do individuo. A percepgado sobre ndés mesmos se modifica.
Um dos fatores responsaveis por esse deslocamento das identidades nacionais
€ a globalizagdo, que encurtou as distancias, sobrepondo as identidades
nacionais por outras identificagdes culturais, embora a globalizagdo seja
tratada como um evento especialmente ocidental. Ao teorizar sobre o universo
do luxo, Lipovetsky (2005) assinala a ruptura do moderno e do pds-moderno,
de acordo com a industria da moda. Na obra, com o surgimento da alta-costura
na segunda metade do século XIX, nasce a idade de ouro dos costureiros que
durara cem anos. A época participa, além do crescimento da magia das
grandes casas de costura, a irrup¢gdo de uma massa de produtos “similares”
aos produtos de luxo como um exemplo em grande escala desse semiluxo

democratico. Na sequéncia, o autor apresenta a seguinte reflexao:

Onde estamos hoje? Desde uma ou duas décadas, tudo leva a
pensar que entramos em uma nova idade do luxo: ela constitui
seu momento poés-moderno ou hipermoderno, globalizado,
financeirizado. Até entdo, o setor do luxo escorava-se em
sociedades familiares e em fundadores-criadores independentes.
Esse ciclo terminou, dando lugar a gigantes mundiais, a grandes
grupos com cifras de negocios colossais, cotados em bolsas e
baseados em um vasto portfolio de marcas prestigiosas.
(LIPOVETSKY; ROUX, 2005, p. 47).

Ainda, a individualizagdo, a emocionalizacdo e a democratizagao séo os
processos que reordenam a cultura contemporanea do luxo.

De acordo com a nogao de pés-modernidade descrita por Hall (2005), a
qual orienta este trabalho, e unificando com os discursos sedutores do cinema
hollywoodiano e da moda, os filmes Cinderela em Paris e O diabo veste Prada
nos permitem analisar aspectos pds-modernos, como a individualizagao, as
representacdes construidas através de novas identidades, fragmentagdes e
rupturas, conflitos entre individuos, multiplas interagcdes sociais oriundas da
globalizagao, e pela unido do todo e o pluralismo.

O que se percebe no tépico seguinte, durante a histéria da moda a partir
do século XX, é de que os movimentos sociais sofreram muitas mudangas até

gue a moda pudesse ser considerada plural.
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1.1 DIFUSAO DA MODA A PARTIR DO SECULO XX

De acordo com Renata Cidreira (2005), o termo moda é oriundo do latim
modus, que significa maneira, modo individual de fazer algo ou uso
passageiros de objetos materiais, particularmente moveis, vestimentas e
coqueteria. Mais amplamente € a maneira de ser, de viver e de vestir. A lingua
inglesa recupera a palavra francesa fagon (modo) e transforma em fashion para
se direcionar a moda. Por moda, entende-se ainda toda invencéo fantasiada
pelos homens, além de certos ornamentos para embelezar o individuo. As
modas se destroem e se sucedem continuamente, nem sempre com razao
aparente, onde o mais novo € o preferido. Esse é o conceito de moda que
norteara o presente trabalho: a novidade acima de tudo.

De acordo com estudos de James Laver (2009), “foi na segunda metade
do século XIV que as roupas, tanto masculinas quanto femininas, adquiriram
novas formas e surgiu algo que ja podiamos chamar de moda” (LAVER, 1989,
p. 62). Lipovetsky (2009) concorda com esse apontamento quando afirma que
“A moda no sentido escrito quase nao aparece antes da metade do século XIV.
[...]” (LIPOVETSKY, 2009, p. 31). O século XVI trouxe com ele o Renascimento
e as roupas das classes altas, seguindo com a moda do século XVII e inicio do
século XVIII, cunhada de tragos barrocos. Em seguida, a ornamentagao
extravagante e a formalidade deu lugar a um periodo mais leve, o Rococd,
afirma Mackenzie, 2010.

De acorco com Laver (1989), o inicio do século XIX preocupou-se muito
com o estilo, e 0 Romantismo (1820 — 1850), um movimento intelectual e
artistico do mundo ocidental que enfatizava a emoc¢ao e nio tolerava excessos
na moda. Mackenzie (2010, p. 32) atesta que “A moda no século XIX foi um
reflexo tanto do avango tecnoldégico como da mudanca de atitudes
socioculturais quanto ao género e a classe”. O século XIX foi marcado pelos
anseios de prestigio, assim como as necessidades de distingdo, a moda por
sua vez previa e obrava o seu papel.

A partir dos anos 1860, primeiramente na Europa, e em seguida nos

Estados Unidos, houve um consideravel aumento no numero de oficinas de
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costura, gragas ao aperfeigopamento da maquina de costura® por Isaac Merritt
Singer, além de ser uma alternativa para o lar. Jornais especializados em moda
circulavam tornando acessivel a compreensao da mesma e, a revolugido no
consumo, resultou na ascensdo das lojas de departamento. Segundo
Mackenzie (2010), Charles Frederick Worth* é creditado como o fundador da
alta-costura, cristalizando o papel de estilista e elevando a atividade de
confecgdo do vestuario para o patamar de empreendimento artistico. A classe
aristocratica revigorava-se e, os modismos, traziam confec¢des empetecadas e
os materiais usados por Worth eram carregados de excesso.

A partir do século XX, inicio do mercado do luxo na modernidade,

Lipovetsky e Roux (2005) afirmam que

Tudo oscila com a modernidade. Nada ilustra melhor a nova
légica que se impde do que o surgimento da alta-costura. Na
segunda metade do século XIX, Charles Frederic Worth
assenta-lhe os fundamentos ao estabelecer uma industria de
luxo consagrada a criacdo de modelos frequentemente
alterados e fabricados nas medidas de cada cliente. A ruptura
com o passado é clara. Enquanto os modelos sao criados fora
de toda procura particular, o grande costureiro aparece como
um criador livre e independente. Ele estava a disposi¢ao; agora
impde soberanamente seus modelos e gostos as clientes
metamorfoseadas em consumidoras despojadas de um real
direito de controle. A idade moderna do luxo vé triunfar o
costureiro liberto de sua antiga subordinacéo a cliente e afirma
seu novo poder de dirigir a moda. Nasceu a idade de ouro do
costureiro demiurgo: ela vai durar cem anos. (LIPOVETSKY;
ROUX, 2005, p. 42).

A moda usufrui de um periodo consideravelmente rico no inicio do
século XX, e se dourou nos estilos unicos e nos trajes opulentos das mulheres
mais ricas, consideradas da elite. Laver (1989) explica que o periodo que
comeca em 1900 até a Primeira Guerra Mundial é conhecido na Inglaterra de
“‘era eduardina”. Mesmo com a morte do rei em 1910, a Franga por sua vez,
com uma pequena extensao retroativa a década de 1890, chamou-se “bela

época” (la belle époque). A essa altura, o traje feminino encontrava-se

A magqguina de costura foi desenvolvida por Walter Hunt e, em seguida, pelo mecadnico americano Elias
Howe. Isaac Merrit Singer, mecanico de Nova York, patenteou a primeira maquina de costura de uso
doméstico em 1851.

* Estilista inglés radicado em Paris, Charles Frederick Worth deu a moda o conceito de alta-costura na
década de 1850. BRAGA, Jodo (2004).
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bifurcado, termo usado para as saias divididas, parecidas com calgas, como
uma opgao para a pratica do ciclismo. As roupas masculinas apareciam menos,
mas chapéus e casacos eram imprescindiveis em momentos formais. Segundo
Mendes e Haye (2003, p. 36), na obra A Moda do Século XX, no inicio de 1900,
era de bom tom que o homem da época fosse um modelo de estilo,
“arrumado”, “discreto” e “adequado”, e que seus alfaiates Ihes dissessem quais

eram as ultimas tendéncias.

Figura 1 — Vestido Belle Epoque, 1905

Fonte: Mackenzie, 2010

Apds a Primeira Guerra Mundial, o desconforto das roupas recua e as
bainhas das saias sobem um pouco acima dos tornozelos mostrando os
sapatos, tudo por conta dos trabalhos fora de casa, como nas fabricas,
assumidos pelas mulheres. Este seria o principio do caminho rumo a libertacéo
do sexo feminino em relagdo ao sustento provindo de seus maridos. Como
assinala Mackenzie (2010), Chanel® introduz o pretinho basico, uma maneira
de simplificar a elegancia, ainda mais com seus modelos enxutos, de cores

neutras e formas simples, que por hora foram batizados de “pobreza de luxo”.

> Gabrielle “Coco” Chanel (19 de agosto de 1883 — 10 de janeiro de 1971), foi uma estilista francesa que
deu 0 nome a sua marca e revolucionou a moda na década de 1920. (PROPRIA AUTORA, 2015).
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Mackenzie (2010) afirma que o espirito do modismo modernista dominava a
década de 1920, com o visual gargonne, sugerindo a libertagdo fisica da
mulher, porém determinadas a uma magreza infantil de menino, sem quadris
nem busto, que deflagraram o uso dos “achatadores” de seios enrolados ao
corpo. As melindrosas, com seus cabelos curtos, bocas vermelhas e suas
sobrancelhas reforgcadas a lapis dominavam os anos 1920 com suas dancgas

embaladas pelo som das bandas de jazz.

Figura 2 — Melindrosa, 1920

Fonte: Site “Fashion on line”, (23/11/2012)

Logo em seguida, a Depressdo, crise mundial de 1929, afetou o
mercado de agdes de Nova York e a situagao nao permitia maiores gastos com
a moda. As roupas masculinas apontavam para uma simplicidade a mais, com
o declinio do colete e as fibras sintéticas comegavam a despontar na industria
quimica. Mendes e Haye (2003), afirmam que nos idos de 1930, os estilos
femininos pareciam mais hibridos, ja que havia elementos de movimentos
distintos, como um traje que misturava a época do classicismo com a época
vitoriana.

Pouco tempo depois, na Europa, surge o utilitarismo, sistema (Utility

Clothing Scheme) implantado pela Camara Britdnica de Comércio em 1941,
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com o intuito de controlar o projeto, o prego, a fabricagcdo e a quantidade de
roupa a disposigcao do publico, encerrando-se em 1952, mesmo com o fim da
Segunda Guerra Mundial em 1945 (MACKENZIE, 2010). Mesmo durante a
Segunda Guerra Mundial, os estilos ndo perderam o seu brilho no guarda-
roupa feminino, que podia ser minimo, mas versatil. Até a imprensa enfatizava
a moda como desejavel, inclusive ao longo da guerra. Neste periodo, deu-se
preferéncia aos estilos camponeses e modestos, os lacos, flores e o cenario
campestre evidenciavam o cenario pastoral da moda alema. A elegante
simplicidade dos trajes multicoloridos, confeccionados a partir e pegas velhas
era o direito das mulheres com consciéncia de estilo da época (MENDES;
HAYE, 2003).

Em 1945, uma exposi¢cao em Paris chamada “Le théétre de la mode”, no
Musée des Arts Décoratifs, apoiada pelos principais costureiros parisienses,
como Balenciaga, Balmain, Dior e Givenchy demonstrou o quanto eles e o
governo estavam empenhados em restabelecer a industria da alta-costura.
Paris volta a ser o centro da moda, mas Inglaterra e Estados Unidos ja
comegcam suas independéncias na industria da moda (LAVER, 1989). Em
1947, Dior langa sua colegdo New Look, com saias volumosas que
demandavam mais de 20 metros de tecidos e transformando-se em tendéncia
no Ocidente. Ao longo dos anos 1950 esse estilo passa a ser rejeitado em
favor de um estilo menos estruturado (MACKENZIE, 2010).

Figura 3 — O New Look de Dior, 1947 e 1948

Fonte: Site “Estante de sala” (04/12/2013)
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Um momento relevante para o presente trabalho é a analise do
movimento “Existencialismo”, uma corrente filoséfica que surgiu na Europa e
que, posteriormente, seguiu para os Estados Unidos. Mairi Mackenzie (2010)
nos proporciona maiores esclarecimentos sobre sua formagéo. Em geral, os
brancos de classe média e de boa formacdo, chamados existencialistas,
repudiavam o materialismo e, teoricamente, a moda. Essa postura antimoda
culminou num tipo de vestuario que influenciou, por assim dizer, a moda
“oficial”. Cabelos limpos, suéteres de pescador, jeans e calgas afuniladas,
blusas de gola alta e casacos de 1a compunham o visual. O movimento cultural
que surgiu no final dos anos 1940, cuja crenga era no livre-arbitrio e na analise
da existéncia humana, propondo uma alternativa as correntes de pensamento,
dominantes persistiu até a década de 1960. Nos Estados Unidos a alcunha
escolhida para esse movimento foi a de Beatnik, cujo esteredtipo de visual
masculino incluia boina, golas altas pretas e no feminino, colantes pretos,
sapatilhas de balé e blusas folgadas (MACKENZIE, 2010).

Uma moda jovem comega a vigorar a partir de 1950, incluindo a
invengdo da minissaia, pe¢a de roupa que arrebatou as jovens da época,
criada pela estilista britAnica Mary Quant em 1958. As calcinhas
obrigatoriamente tiveram que ficar menores para se adaptarem ao estilo das
curtas saias. Os vestidos curtos comegam a proliferar mundialmente e a era
espacial, com roupas brancas, prata e vinil da espago a outros estilistas como
os franceses André Courréges e Pacco Rabanne, além do italiano naturalizado
francés Pierre Cardin.

Em 1960, os Beatles se estabeleciam como os maiores heroéis da musica
pop da década e o hibrido de culturas diferentes vem ao encontro da moda
étnica que inspirava a sociedade mais jovem. Mendes e Haye (2003) relatam
quanto ao ideal de beleza feminina dessa mesma época: “A modelo ideal para
as modas [...] era Lesley Hornbu (‘Twiggy’), cujo corpo adolescente, cabelo
penteado para o lado, como um garoto, e aura élfica, encontraram acolhida nas
revistas adolescentes do periodo [...]” (MENDES; HAYE, 2003, p. 190). Twiggy

foi considerada a modelo com o rosto ideal, com pele clara e cilios volumosos.
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Figura 4 — Twiggy, 1967

i, | Newsweek
L&l TWIGGY

Fonte: Mendes e Haye, 2003

O jeans, que antes era um tecido para calgas de garimpeiros nas minas
de ouro na Califérnia, por volta de 1930, foi eternizado nas maos do aleméo-
estadunidense Levi Strauss e se popularizou desde entdo. Sobre a febre do

Jeans, Mendes e Haye (2003) afirmam que

No fim da década de 1960, os blue jeans haviam se tornado
quase que um uniforme universal para adolescentes e jovens
na casa dos vinte anos [...]. Em 1973, o Prémio de Moda
Neiman Marcus foi oferecido a Levi Strauss pela “mais
importante contribuicao individual dos Estados Unidos para a
moda de todo 0 mundo”. Para muitos jovens em todo o mundo
era crucial usar a grife certa, fosse ela Levi’s, Lee ou Wrangler
[...]. As pessoas mais velhas escolhiam o denim pelo simples
conforto e praticidade, ao passo que 0s nova-iorquinos chiques
usavam 0s seus jeans imaculadamente lavados, com vincos
marcados e jaquetas ou blazer em azul-marinho, assinados por
estilistas. [...] (MENDES e HAYNE, 2003, p. 211).

As pecas em jeans foram muito usadas pelo estilo hippie. Esse grupo
aderiu a moda do umbigo de fora, com calgas de cintura baixa e blusas curtas,
transgredindo os padrdes da época. Foi um movimento de contra cultura que

teve inicio nos anos 1960 e chegou em 1970, onde o0 modo de vida era
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comunitario, suas roupas eram confortaveis, praticavam o nudismo e sua
ideologia libertaria era ‘paz e amor’ (CRANE, 2006).

Com relacdo aos estudos da moda e a abordagem no campo da
sociologia, assinala Crane (2006), que apdés a Segunda Guerra Mundial e os
movimentos culturais na década de 1960, o mundo da moda passou por muitas
transformacgdes, voltando a um lugar de destaque entre pesquisadores. Para a

autora

O sistema da moda, de Roland Barthes, publicado em Paris em
1967, assinala a retomada das incursdes intelectuais nesse
dominio. Trata-se de uma abordagem semiolégica do tema,
dentro da tradicdo ensaistica que predominou na primeira
metade do século XX. Outra publicagdo importante, a primeira
no campo da sociologia da cultura, foi o ensaio de Pierre
Bourdieu e Yvette Delsaut, “O costureiro e sua grife”, de 1975.
No centro da reflexdo de Bourdieu estava a teoria da
reproducido das classes e dos gostos sociais, que pensava a
moda a partir da chave da distingao social (CRANE, 2006, p.
10).

A pesquisadora atesta que o grau de complexidade e importancia da
moda alteraram consideravelmente com a globalizagédo no fim dos anos 1970 e
inicio dos anos 1980. O privilégio das elites no século XIX converteu-se numa
esfera de construgdo de identidades e estilos de vida, onde individuos de
diferentes camadas sociais passaram a transitar.

A década de 1970 foi uma era de pluralismo e vale-tudo na moda, com
mistura de estilos dispares, indo do simples e delicado roméantico nostalgico ao
punk. O punk contava com uma estética extravagante e uma revolta contra o
estado das coisas aliada aos jovens rebeldes com forte desejo de chocar a
sociedade (MACKENZIE, 2010). O visual punk era subversivo, com imagens e
slogans provocativos em camisetas assim como jeans rasgados e jaquetas
carregadas de tachas, alfinetes e ziperes, além dos cabelos desestruturados e
coloridos. Nascia nessa época a moda unissex, em que as mulheres adotaram
itens masculinos em seus guarda-roupas, assim como os homens usavam

cores até entdo mais femininas.
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Figura 5 — Punk, 1970

Fonte: Site “Moda digital” (28/08/2012)

Ainda nos anos 1970, outro estilo que surge é a ‘moda disco’, inspirada
nas discotecas dos Estados Unidos, trazendo consigo um visual carregado,
com sapatos plataforma, calgas boca de sino unissex, e calgas colantes com
muito brilho.

A década de 1980 foi uma década consumista que deslocou o
consumidor a modas mais caras e ostensivas. Os sapatos voltaram a ter saltos
€ as cores das roupas passaram a ser mais fortes. As mulheres tinham mais
conhecimento sobre a moda e assim conseguiam criar suas proprias
combinagdes.

Aqui também surge o fendmeno das grifes da moda e sua massificagao,
uma vez que o individuo passou a ter mais consciéncia da sua imagem e
evidenciar sua riqueza por meio de roupas e acessorios de grife tornando-se
um padrao desejavel, principalmente para os jovens profissionais norte-
americanos, com seus salarios elevados e estilos de vida competitivos.

A moda globalizada da Europa e dos Estados Unidos, com inicio na
década de 1990, comega a ficar repleta de referéncias de subculturas do
presente e do passado até por volta de 1995. Tatuagens, piercings, botas
militares e camisas de flanela xadrez integravam-se no cenario da moda. As
roupas cibernéticas encontram inspiragao nos desenvolvimentos tecnologicos

juntamente com a promogao das “supermodelos” Linda Evangelista, Cindy
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Crawford, Claudia Schiffer e Kate Moss. Marcas como Versace, Moschino,
Dolce & Gabanna, Martin Margiela, Prada, Dior, Givenchy, Chloé, Chanel, Yves
Saint Laurent, Michael Kors e Alexander McQueen séao referéncias de criagédo e
habilidades na alfaiataria (MENDES; HAYE, 2003).

Ao findar o século XX, a moda havia se manifestado em multiplas lojas e
pontos de venda, situados em diferentes paises, tendo como mais importantes
a Franca, Italia, Inglaterra e Estados Unidos, seguidos pelo Japao e Bélgica. O
consumidor se depara com um mercado turbulento e um leque maior de
opg¢odes para adquirir bens de consumo em geral, oriundos da midia eletrénica.

A partir de entdo, a moda se tornou mais democratica as sociedades
pds-modernas do século XX, atribuindo a ela significados simbdlicos. Quanto
ao consumidor pés-moderno, este é visto, segundo Crane (2006), como um
intérprete de cddigos, capaz de identificar os produtos escolhidos dentre varias
alternativas, como maneira de expressar sua personalidade. A cultura pds-
moderna tem o consumo como forma de desempenhar papéis, na medida em
que os consumidores buscam projetar concepgdes de identidade em constante
evolugao.

Para a moda, o pés-modernismo significa um hibridismo cultural, a era
do pluralismo e da fragmentagdo, ndo ha mais uma Unica tendéncia, mas
varias. Um visual pode facilmente ser inspirado num estilo urbano, em
subculturas, num género musical ou numa época recém-reveladas pela
globalizagdo (MACKENZIE, 2010).

O aperfeicoamento tecnolégico e a ecologia sdo temas da moda no
século XXI. O ritmo é rapido e a dissolucdo das informacdes conta com o
advento da internet, com a percepc¢ao de que a sociedade esta em constante
mudanga e cada vez mais plastica. Este século vé a moda como um grande
espetaculo e a torna global. Os estilistas aliam-se estrategicamente com
pessoas célebres para endossar seus produtos e o resgate das marcas
famosas ganha impulso com a contratagdo de nomes importantes no circuito
da moda. As roupas de segunda mao, batizadas com o charmoso nome
vintage ganham destaque como tendéncia e faz reconhecer que seu usuario é
um profundo conhecedor da moda (MACKENZIE, 2010).

Na sociedade contemporanea ocidental, o crescimento da moda vintage

deixou de ser compreendido como moda de segunda mé&o, passando a ser
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uma alternativa diferenciada que exprime mais fortemente a individualidade,
onde o consumidor € seu proprio estilista e analista de tendéncias, além de
uma postura de moda sustentavel, um ato esclarecedor de quem adere a

reutilizagdo ou a customizagao.

Figura 6 — Moda Vintage, Mamie Paris

el Y,

Fonte: Site “kfetele.ro” (13/04/2014)

s

O individualismo é um comportamento fortemente variavel que esta
diretamente vinculado ao exercicio das praticas individuais, como uma
experiéncia do sujeito em estar fora do mundo real, cujas obrigacdes pessoais
ele mesmo escolhe. Essas experiéncias humanas sao as que tornam o
individualismo uma ideologia, embora o sujeito procure nao fazer algo que
impossibilite a sua sociabilidade nem provoque aversdo ao outro. Dentre as
possibilidades do mercado da moda, esse sujeito escolhe uma para se sentir
pertencente a um grupo, mas ele muitas vezes n&o cria 0 que quer
exatamente. Ele adquire uma pec¢a de roupa proposta pela industria da moda

que caiba em seu gosto e seu bolso, assim como uma pec¢a de roupa vintage.
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1.2 A MODA COMO ELEMENTO DE DISTINCAO

Como o senhor afirmou, Cavaleiro!, deveriam existir leis
para proteger os conhecimentos adquiridos. Tome um de
nossos bons alunos como exemplo: modesto e diligente,
desde as aulas de gramatica comegou a preencher seu
pequeno caderno de expressdes e, tendo, durante vinte
anos, prestado a maior atencao nos professores, acabou
por acumular uma espécie de pequeno peculio
intelectual. Sera possivel que isso nao lhe pertenga como
ocorre em relagao a uma casa ou a dinheiro?

P. Claudel, O sapato de cetim®.

Como sugere a citagdo introdutéria do livro A distingdo, de Pierre
Bourdieu (2007, p. 9), descrita acima, as leis deveriam existir para proteger os
conhecimentos adquiridos, quando um aluno diligente faz anotagdes e presta
atencdo durante vinte anos de aula, acumulando uma espécie de pequeno
capital intelectual comparado a outros bens materiais.

O nucleo em torno do qual gravitam as ideias escritas acima é que os
bens culturais possuem diferentes maneiras de apropriagdo e alguns desses
sdo legitimos produtos da educagdo como pratica cultural frequente,
associados ao nivel de instrucdo e & origem social do individuo. E importante
ter conhecimento de que a obra de Bourdieu (2007) tem como base pesquisas
oriundas de diferentes contextos da sociedade francesa, pelo modo de ser dos
individuos inseridos nos variados grupos, cujo termo socioldgico de habitus foi
dado pelo proprio autor. Por habitus se entende as produgbes sociais
geradoras de distingdo que classificam as classes sociais de acordo com o seu
conjunto de gostos, constituidas pelo vestuario, arte, musica, decoragcao e
iguarias. Uma ideologia que se fundamenta no principio gerador de praticas
objetivamente classificaveis e, simultaneamente, um sistema de classificagao
(principium divisionis) destas praticas. Dessa forma, o habitus deve ser
interpretado como um aspecto essencial na construcdo da esfera social e,
ainda, examina-lo como o gerador que permite justificar as praticas e produtos
classificaveis, como também julgamentos, por sua vez classificados que

constituem essas praticas dentro do sistema de sinais distintivos. Tal

® Essa citacdo pode ser encontrada no filme Sapato de cetim. Uma producdo de quase sete horas,
produzido por Manoel de Oliveira, um cineasta portugués, mas o filme é quase integralmente falado em
francés, uma co-producdo com a Franca, adaptado da obra de Paul Claudel, lancado em 1985.
Comentadrio de Jodo Bénard da Costa, in fichas da Cinemateca Portuguesa.
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explicagdo conduz sociologicamente o leitor a compreender que 0s grupos
sociais e seus participantes se distinguem pelas praticas que o gosto classifica
€ que esses grupos desenvolvem mecanismos de distingdo entre eles
(BOURDIEU, 2007).

Esse processo de interagdo social entre os atores faz parte de um
contexto construido historicamente. O gosto por um evento cultural, com maior
concentracao no campo da moda, por alguma roupa, uma maneira de vestir ou
de pentear-se desenvolvida e passada através de geragbes, sdo praticas
classificadas e reproduzidas socialmente. Esse habitus de vida é tido como
reflexo do capital social herdado pela familia em jungdo com a relagéo escolar,
legitimado pelos diplomas das instituicbes de ensino frequentadas.

Em continuidade, o raciocinio de Bourdieu (2007) se vale de que a
estética das coisas do mundo — especialmente aqui o vestuario, desempenha
uma fungao de representacido e distingdo perante os demais, aceitagcdo aos
semelhantes, ficando além do simples uso de um casaco para prote¢cdo, mas
esta intimamente ligado ao valor simbdlico que essa representagao estética
espelha na realidade social vivida pelos agentes consumidores.

Também dentro do habitus, vale ressaltar os mecanismos objetivos de
orientagdo entre o capital produzido e os objetivos de aquisi¢do desse capital,
bem como sua finalidade de utilizacdo. Ao ser produzido, € instituido ao bem
de consumo um capital simbdlico, de acordo com suas finalidades. Cabe ao
consumidor definir seu modo de utilizagdo de acordo com seu habitus, e, uma
vez lhe concedendo capital simbdlico, esse bem se definirA como elemento
distintivo ou de semelhancga entre os pares.

Georg Simmel (2014), sob um novo pano de fundo, investiga as
modalidades em que 0s grupos sociais se inserem por meio das interagbes
historicas, o que ha por detras delas e, ainda, percebe suas a¢des e seus
movimentos, além dos seus resultados. Os estudos de Simmel (2014), desde a
década de 1890, trazem um bom direcionamento em relagdo a imagem do
mundo moderno e seus problemas. A investigacdo que envolve as formas de
socializagao é um dos pontos chave em que trata a sociologia simmeliana.

O antropdlogo ocupa grande parte de seu pensamento com a moda.
Para o autor, a sociedade é constituida de tensdes e interagdes e, a moda,

com sua ambiguidade e seus mecanismos faz uma ponte de socializagao e
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individualizagdo. Ainda, a moda visivelmente se manifesta com inevitaveis
conflitos entre os individuos, além das multiplas e diferentes formagdes sociais
entre os individuos e as classes. Para Simmel (2014), a sociedade nao era
unitaria e coesa, harménica e com finalidades compartilhadas, mas sim um
emaranhado de multiplas relagdes entre os individuos, ja que é impossivel
conectar os varios desejos que agitam a humanidade.

O vestuario, um dos produtos com valor produzidos pela moda, possui
um significado para o individuo ou grupo social, o qual, para Simmel (2014), é
capaz de altear a singularidade de um individuo a um comportamento seguido
por todos e também como necessidade de expressar sua distingdo de acordo
com o estilo de vida do individuo. A moda possui respaldo social, atingindo
todas as camadas sociais, incentivadas pela propria sociedade e
impulsionadas pelo desejo de consumo e novidade. Em consenso, para
Bourdieu (2007), o desejo da novidade é gerado socialmente, fruto do habitus,
em que as varias formas de dominacéo social sao eficazes ao impor papeis de
usos com facilidade e tolerancia, como que naturais, ja que ndo ha uma medida
de reflexao por parte da sociedade.

A atencdo simmeliana, voltada ao movimento da distingédo, tem como
objetivo descrever que a moda € sempre usada como distingdo de classe, o
que faz com que as camadas mais altas usem da moda para diferenciarem-se
das camadas menos elevadas e a medida que a massa inferior passe a ter
acesso aquela determinada moda, antes pertencente a classe alta,
automaticamente a classe superior deixa de usa-la e vai em busca de uma
nova marcacdo simbdlica que os limite e os diferencie novamente, num
processo continuo de imitacdo da massa e fuga rumo ao novo pela classe alta.
Para Simmel (2014)

Quando as formas sociais, o vestuario, 0s juizos
estéticos, o grande estilo em que o homem se expressa,
se concebem em continua remodelacdo através da
moda, entdo esta, ou seja, a moda recente, compete em
tudo apenas as camadas superiores. Logo que as
classes inferiores comegcam a apropriar-se da moda,
ultrapassando assim a fronteira instituida pelas
superiores € rompendo, destas, a homogeneidade da co-
pertenga assim simbolizada, as classes superiores
desviam-se desta moda e viram-se para outra, gragas a
qual de novo se diferenciam das grandes massas, € na
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qual o jogo mais uma vez se inicia. Pois, naturalmente, as
classes inferiores olham para cima e procuram subir e
conseguem isto sobretudo nas areas que estao sujeitas a
moda, porque estas sao, de longe, as mais acessiveis a
imitacao externa. [...] (SIMMEL, 2014, p. 29).

O que a classe alta parece mais temer €& ser confundida com seus
imitadores, por isso criam novas modas e novos modos assim que seus
imitadores adotam tais habitos. Segundo a logica “bourdieusiana”, tanto o gosto
guanto o comportamento da classe alta, podem ser adquiridos pela classe mais
baixa. Todavia, a pessoa, por mais ascendente que ela seja, ndo se torna
idéntica, ja que a pessoa ascendente mantém caracteristicas da sua origem e
continua com elas (BOURDIEU, 2007).

De acordo com a observagdo de Simmel (2014), a moda também afeta
aspectos externos do individuo, como o vestuario e conduta social,
promovendo um individuo sem importancia num representante de uma classe.
Ressalta ainda a moda como forma de vida, um jogo de incessante imitagdo de
uma classe para outra que objetiva a insergdo de um individuo num grupo,

vivendo de um capricho ou uma extravagancia. Em suas palavras:

[...] as modas sao sempre modas de classe, porque as
modas da classe superior se distinguem das da inferior e
sao abandonadas no instante em que esta ultima delas
se comeca a apropriar. Por isso, a moda nada mais é do
que uma forma particular entre muitas formas de vida,
gracas a qual a tendéncia para a igualizagao social se
une a tendéncia para a diferenca e a diversidade
individuais num agir unitario [...] (SIMMLEL, 2014, p. 25).

Em seu estudo datado de 1905, Filosofia da Moda (Philosophie der
Mode), Simmel (2014) atesta que o ser humano € um ser dualista, passando
por todas as fases da existéncia humana revelada nas varias versdes da
histéria da sociedade, na imersédo do individuo com os grupos sociais, na luta
pela permanéncia, na elevagdo ou diminuicdo deste na esfera social e seu
ajuste em relacdo a diferencas de identidade. E o que podemos chamar de
distincdo de classe dentro da sociedade constituida, que por sua vez tem a
moda como intermediadora, sendo funcional em conjugar os diferenciadores

sociais e, ao mesmo tempo, oferece um espaco para a homogeneidade, uma
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vez que ela aparece em multiplos estilos que tém relagdes cordiais
simultaneas.

Dentro desse dualismo, a teoria central do autor sobre moda considera-a
como dois polos aparentemente conflitantes: imitacdo/distincéo, de modo que a
arte do dialogo esta entre o anseio de diferenciar-se e a necessidade de imitar,
concentrando-se no vestuario como ponto principal da vaidade de distingao
social. As classes altas proclamam os novos artigos que serao copiados pelas
classes mais baixas, fazendo com que esse circulo se repita, ja que, uma vez
copiados, as classes superiores concentram seus esforgos em outras
novidades.

Quanto ao fendbmeno da imitagdo, Simmel (2014, p. 23) considera como
uma “transi¢cao da vida do grupo para a vida individual”, permitindo ao individuo
assimilar-se em meio ao grupo, como parte dele, com a possibilidade de nao
permanecer sozinho e sim apoiar-se no grupo para receber conteudos sociais.
A manifestagcdo da imitagéo representa um lado do dualismo, ja que o outro
lado é representado pela diferenciagao individual, onde o individuo se nega a
imitar e passa a inventar. “Unir e diferenciar sdo as duas fungbes basicas” da
nossa condigdo humana (SIMMEL, 2014, p. 26), o que quer dizer, a mistura do
singular e do universal, mostra o que permanece no ser social mesmo em meio
as mudangas, mas o contrario também acontece, quando se evidencia as
diferencgas individuais perante a universalidade.

O sistema moda esta inserido nessa teia do dualismo da existéncia
humana, quando une faz correspondéncia e insere o ser social ao grupo, e
quando separa corresponde a singularidade do individuo ante o coletivo, na
medida em cria e inventa o que lhe é uUnico. “Assim, as pecas de roupas de
modo geral comunicam algo a respeito daquele que as veste, bem como
acerca do momento em que foram produzidas. Entretanto, as significagdes
propagadas pelo vestuario nao sao inerentes” (SIMILI; VASQUES, 2013, p. 7).
Também significa que os itens da moda sé fazem sentido com a interacéo
social, cujos artefatos séo absorvidos pela cultura, carregados de sentido pelos
produtores e por quem 0s consome.

Ao teorizar sobre a reprodugao de classes e gostos culturais, Diana
Crane (2006) ressalta também os estudos de Pierre Bourdieu para a

compreensao de como as diferentes classes sociais respondem a cultura
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material dentro das sociedades estratificadas. Para ela, a teoria de Bourdieu
sugere que a disseminagao da moda era mais complicada que o0 processo

descrito por Georg Simmel (2014), por exemplo. Nas palavras da autora

Bourdieu descreve as estruturas sociais como sistemas
complexos de culturas de classes constituidos de conjuntos de
gostos culturais e estilos de vida que a eles se associam.
Dentro das classes sociais, os individuos competem por
distingao social e capital cultural com base em sua capacidade
de julgar a adequacéo de produtos culturais segundo padrbes
de gosto e maneiras alicer¢cados na ideia de classe. As praticas
culturais, que incluem tanto conhecimento da cultura quanto
capacidade critica para avia-la e aprecia-la, sdo adquiridas
durante a infancia, no seio da familia e no sistema educacional,
e contribuem para a reproducdo da estrutura de classes
existente. Em sociedades de classes, a cultura dominante e
mais prestigiosa é aquela da classe alta. As elites possuem “o
poder de estabelecer os termos através dos quais se conferem
valor moral e social aos gostos”. O background social e as
praticas culturais das classes média e baixa as impedem de
assimilar totalmente os gostos da classe alta. O consumo de
bens culturais associados as classes média e alta pressupde
atitudes e conhecimento que ndo sdo de facil acesso aos
membros da classe operaria.

De acordo com a teoria de Bourdieu, os gostos dos
homens da classe operaria seriam baseados numa “cultura da
necessidade”, caracteristica de sua classe. Em outras palavras,
um vestuario pratico, funcional e duravel, em vez de
esteticamente agradavel e elegante. Era de supor que aqueles
que ascendiam a classe média adotassem as maneiras de
vestir dessa classe, mas nao exibiriam o mesmo nivel de gosto
e refinamento, devido a socializagédo e a educagéo insuficientes
(CRANE, 2006, p. 32).

Revelando grande penetragédo analitica, Diana Crane (2006) descreveu
sobre as praticas culturais e as constituicdes sociais, enfocando a moda como
objeto de obsessdo a partir do século XIX e como veio a contribuir em nivel
elevado na competicdo pelo status. Um sinalizador dessa competicdo era
enfatizar através das roupas a diferengca dos papéis entre as mulheres da
classe alta e as mulheres da classe operaria, declarando sua classe e
identidade social.

No ensaio “O costureiro e sua grife”, publicado em 1975, por Pierre
Bourdieu e Yvette Delsaut (2008), aparece de forma detalhada a teoria da
reproducao das classes sociais e seus gostos. Ali os autores ja introduziam a
moda como parametro de distingdo social, estabelecendo uma reflexdo
importante na area da sociologia e da cultura. Para Bourdieu (2008), a moda

repousa na forga da “grife” dos criadores que transformam simples objetos e
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matérias- primas como o algodéo e a seda, em objetos “magicos”, portadores
de status social, expressos por uma logomarca (GODART, 2010). “A grife,
simples ‘palavra colocada sobre um produto’ €, sem duvida, com a assinatura
do [...] consagrado, uma das palavras mais poderosas, do ponto de vista
econdmico e simbdlico, entre as que, hoje, tém cotacdo” (BOURDIEU;
DELSAUT, 2008, p. 160).

O texto acima traz aos leitores a intencdo dos autores em esclarecer
dois conceitos fundamentais da obra: campo e capital simbdlico. Sua discussao
esta toda voltada para as lutas simbdlicas que almejam a distingdo, bem como
o funcionamento de um dos espacos sociais que € o campo da alta-costura e
as relagdes e posigcdes entre os seus agentes. Os autores trabalham a ideia de
distincdo, na qual a moda, com sua forca impositiva, reproduz o poder
simbdlico da grife da alta costura numa crenga coletiva. Nas palavras dos

autores

A alta costura fornece a classe dominante as marcas
simbdlicas da classe que sao, como se diz, de rigor em
todas as cerimbnias exclusivas do culto que a classe
burguesa se presta a si mesma, através da celebragao de
sua proépria distingdo. Por isso, ela é parte integrante do
aparelho encarregado da organizagdo desse culto e da
producdo dos instrumentos necessarios a sua celebracao
(BOURDIEU; DELSAUT, 2008, p. 172).

De um modo geral, a roupa permite que identifiguemos a classe social,
género, origem, profissdo, personalidade, gostos e desejos do individuo.

Ainda de acordo com Crane (2006), a énfase de Bourdieu (2008) esta na
aquisi¢cao, durante a infancia e por meio do sistema educacional, de padrbées
para fazer avaliagdbes culturais, sugerindo que esses padrbes e,
consequentemente, os gostos culturais mudam de forma relativamente lenta,
sem muitas mudancas na estrutura social. A partir e durante o século XIX, a
ascensao do padrao de vida, unida a expectativas mais altas e ao maior
acesso a informacéao, levou os homens da classe mais baixa a ter participacéo
mais efetiva na esfera social e em espacos publicos. A mudanca de seus
conceitos e da visao sobre si mesmos como cidadaos pode ter sido marcada
pelo uso de novos tipos de vestuario com o intuito de indicar suas visdes

modificadas do proprio status social. No computo geral, a medida que as
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estruturas sociais do individuo se alargam, ou que seus contatos se tornam
mais diversificados, uma exposicdo a novas formas de cultura lhe é
apresentado com a propensao de dota-las.

Além de contabilizar os avangos da indumentaria, estuda-la nos
possibilita entender como a individualidade se forma através da moda e
compreender estas relagdes inclusive quanto ao desejo de distingao e imitagao.
No decorrer da histéria, a roupa sinalizou as diferencas entre as camadas
sociais, identificando profissdes e habitos dos grupos dentro de um contexto. A
moda podia conservar-se por longo tempo € nem sempre suas mudangas eram
expressivas antes do século XIX. No entanto, em pouco mais de 150 anos ela
experimentou alteragbes consideraveis e seu ritmo acelerou freneticamente a
partir do século XX. Desde o século XIX, homens e mulheres desenvolveram
mais fortemente seu universo visual através do vestuario e assim comunicavam
aos demais suas identidades sociais e materiais.

A moda também pode ser compreendida de duas maneiras diferentes:
uma delas pode ser definida como a industria do vestuario e do luxo, que
engloba cosméticos, as modas de consumo dos individuos, grupos ou classes
sociais que utilizam os modos de vestir para definir sua identidade e, a outra
maneira, € de que a moda pode ser definida como um tipo de mudanca social
especifica que, além do vestuario, manifesta-se em multiplos dominios da vida
social. O que se deve saber é que essas duas concepgbes da moda estado
ligadas porque a moda, como industria, produz estilos que sao caracterizados
por mudancgas regulares e nao cumulativas.

Segundo a légica de Frédéric Godart (2010, p. 17),

[...] a moda é uma industria em que a elaboragdo do
significado é central, quer quando se trata dos estilos ou
das identidades dos grupos e dos individuos. A mudancga
regular e nao cumulativa que caracteriza a moda
inscreve-se nesse ambito socioldgico. Além disso, a
moda de hoje é o resultado de um longo processo
historico cujas vicissitudes auxiliam na compreensao de
suas principais caracteristicas.

Como a moda gera uma mudanga regular no vestuario, Godart (2010)
trata-a como uma composi¢ao social de forte influéncia pela burguesia, que usa

a ostentacdo de riquezas que ela cria mantém viva sua presencga diante da
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aristocracia. “O principio fundador da moda é a ‘ostentagdo’ (conspicuity), um
termo introduzido no estudo da moda por Thorstein Veblen”, [...] (1899)”
(GODART, 2010, p. 23). O autor trabalha o termo “ostentacdo” como um

processo de descricido identitaria:

Parece, portanto, mais apropriado substituir o termo
“‘ostentacdo” pela palavra “afirmacao”, que traduz a
mesma ideia de comunicacdo de sinais identitarios por
meio do vestuario e de outros objetos ou praticas, [...]. Os
individuos assinalam suas diversas inclusdes sociais por
meio de sinais identitarios, dos quais as vestimentas
constituem um elemento central, mas nao unico, visto
que as praticas culinarias, turisticas ou mesmo
linguisticas também sao sinais identitarios. [...]. A moda,
portanto, nutre-se desses sinais identitarios, pois € a
partir deles que se desenvolvem seus fendmenos
fundamentais de imitacdo e diferenciacdo (GODART,
2010, p. 24).

Diante do exposto, conclui-se que a fase de aceleragdo do consumo
econdmico e cultural, ditada pelo capitalismo ocidental, traz uma mudancga de
comportamento dos individuos, em que a posse dos objetos passa a ser uma
forma de distingdo entre as classes sociais.

No préximo capitulo veremos como os meios de comunicagao também
nutrem-se desses sinais identitarios, onde cinema e moda se relacionam, para

influenciar os espectadores.

” para Veblen, a moda deve ser compreendida como um efeito derivado da dindmica do “consumo
ostentatodrio” (conspicuous consumption), que ele descreve no seu principal livro, Théorie de la classe de
loisi (1899). O estudo de Veblen é um estudo de estratificacdo social e comecga com a diferenciacdo
entre a “classe ociosa” (leisure class) e a “classe trabalhadora” (working class). (GODART, 2010, p. 26).
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2. RELAGAO ENTRE MODA E CINEMA

”

“O que Hollywood cria hoje, n6s vamos vestir amanha.
Elsa Schiaparellig, nos anos 1930

A proposta deste capitulo é trabalhar, por meio da area de pesquisa da
Sociologia, a ligacado entre moda e cinema e, a partir dessa ligacao, identificar
como esses dois fendbmenos se intercambiam, exercendo influéncia sobre o
publico, especialmente o feminino, perpassando pelo seu surgimento e pelas
atitudes dos agentes sociais diante do ecra, de acordo com suas crengas e
atitudes.

O encontro das industrias da moda e do cinema resultou em criagdes
que permitiram ao figurino realgar a identidade de uma personagem, submisso
a histéria. O que as roupas e o sistema de vestuario dizem dentro das
produc¢des hollywoodianas faz parte de um jogo de aparéncias dentro da
cultura visual.

Para o antropdlogo italiano Massimo Canevacci (1990), o cinema é
antropoldgico — por sua “natureza” — na medida em que nao lhe é estranha a
possibilidade de representar qualguer momento cultural da histéria da
humanidade no tempo e no espaco, como um envolvimento da percepgédo bem

superior as anteriores formas de narragao.

® Elsa Schiaparelli (1890-1973), estilista italiana radicada em Paris, que, com sua genialidade inusitada,
introduziu novos conceitos de arte na moda, inclusive o conceito de arte surrealista, juntamente com
Salvador Dali e Jean Cocteau, nos anos 1930. Suas criagdes foram marcadas pela irreveréncia e
excentricidade. (BRAGA, 2004).
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2.1 O CINEMA NA CULTURA DE MASSA

Quando pensamos em cinema, é comum nao pensarmos ha
complexidade com que a maquina foi produzida e em todos seus mecanismos
que a fazem funcionar, mas lembramos se gostamos ou ndo das histérias
reveladas, das emocgdes, das brigas, do cenario, do ambiente, entre outros
detalhes.

Sobre o inicio do cinema, Jean-Claude Bernardet (1985, p. 125) revela

que

No dia da primeira exibicdo publica de cinema - 28 de
dezembro de 1895, em Paris -, um homem de teatro que
trabalhava com magicas, Georges Mélies, foi falar com
Lumiere, um dos inventores do cinema; queria adquirir
um aparelho, e Lumiere desencorajou-o, disse-lhe que o
“‘Cinematographo” nao tinha o menor futuro como
espetaculo, era um instrumento cientifico para reproduzir
0 movimento e sO poderia servir para pesquisas. Mesmo
que o publico, no inicio, se divertisse com ele, seria uma
novidade de vida breve, logo cansaria. Lumiere enganou-
se. Como essa estranha maquina de austeros cientistas
virou uma maquina de contar estérias para enormes
plateias, de geracdo em geragao, durante [...] um século?

Mais de um século depois de Paris ter assistido a primeira exibicao
publica do “cinematégrafo”, pelos criadores irmaos Lumiére, o aparelho
inicialmente projetado para pesquisas cientificas de movimento se transformou
no mais fantastico criador de ilusdes, cuja impressao da realidade pode vir a
dominagéo ideoldgica e comercial (BERNADET, 1985). De 1895 a 1995, cem
anos de cinema deixa de ser apenas uma inveng¢ao técnica para tornar-se a
arte do século XX, aquele espago magico onde se projetaram os sonhos e
desejos das massas (LIPOVETSKY; SERRQOY, 2009).

Assim como as artes anteriores ao cinema, como musica, danca,
pintura, arquitetura, teatro e literatura tiveram suas histérias, o cinema teve a
sua e, diferente das outras, historicamente é registrada com uma data exata e
nao muito conflituosa. Poucas foram as rejeicbes e muitas as narrativas que
atrairam os que nele se deixavam seduzir. O amor ou o &dio, a tristeza ou a

alegria, a paz ou a guerra, o sorriso ou a lagrima, a morte ou a vida, cada
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histéria com o poder de ligar os homens as suas proéprias histérias ou imaginar

uma nova historia.

Arte ou industria do divertimento, o cinema se construiu
desde o inicio a partir de um dispositivo de imagem
radicalmente inédito e moderno: a tela ou o ecra. Nao
mais a cena teatral ou a tela do quadro, mas o ecra
luminoso, a grande tela, a tela onde a vida se da a ver em
seu movimento. Na tela do cinema brilharam as imagens
superlativas da beleza, as sublimes stars, as ficcdes que
arrebataram, como nenhum outro espetaculo, as
multiddes maravilhadas das sociedades modernas. O
ecra foi nao apenas uma invencao técnica constitutiva da
sétima arte, foi também aquele espaco magico onde se
projetaram os desejos e o0s sonhos das massas. Na
virada dos anos 1900, o século que comecga encontra ali
a arte nova que o exprime mais de perto e que vai
acompanha-lo passo a passo. Cem anos mais tarde, em
1995, o balanc¢o do centenario ndo da margem a duvidas:
a arte da grande tela foi a arte do século XX
(LIPOVETSKY; SERRQY, 2009, p. 11).

A sétima arte ndo pode perder o poder de fascinar, “pois o cinema tem
visceral necessidade desse poder fisico de persuadir, quase de hipnotizar. Se
ele perder este elo invisivel, perde sua esséncia, talvez até sua razdo de ser’
(CARRIERE, 1995, p. 71).

E fundamental discorrer, mesmo que de forma breve, sobre o cinema do
espetaculo e como ele se processa no campo da estética. Primeiramente, o
“‘cinema da realidade” pode ser colocado entre aspas ja que entendemos que a
‘coisa” nao é tdo simples assim. Sua pretensa naturalidade pode ser
desmascarada como artificio, pois & feita por pessoas. Olhamos para aquilo
que escolheram nos mostrar. Tudo € planejado para fazer a ficgdo parecer real
até a marcha para que o massacre se torne um acontecimento alegre.

Ronald Bergan (2011), historiador e critico de cinema aponta que “E
valido o argumento de que os filmes sdo, em sua maioria, fantasias, pois
produzem ilusdes pela manipulagao de um evento filmado, por meio do uso de
diferentes formas de montagem e efeitos cinematograficos” (BERGAN, 2011, p.
12).

Ismail Xavier (1983) esclarece que o espectador aceita a aparéncia de
profundidade que o cinema oferece, mas, que por sua vez, ele sabe que esta

profundidade nao é real, uma vez que interiormente usa “como se” da ficgéo
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com a consciéncia que € um jogo do qual ele permite que acontega com todas
as forgas das suas faculdades mentais. O modo com que o autor analisa nos
esclarece que o espectador nao € um elemento passivo ou totalmente iludido.

O especifico do cinema é a montagem, na qual o cineasta participa com
sua habilidade. Cada cena deve estar carregada com a “impressédo da
realidade” segmentada em planos (visdes parciais) para que o espectador
observe a sequéncia das imagens de forma que a plateia encontre as
respostas que procura. O espectador s6 passa a ter acesso ao espetaculo do
mundo ficcional a partir da montagem com um olhar organizado cujos pontos
de vista a camera escolheu (XAVIER, 1983). A partir de entdo, com as
montagens e cortes, 0 cinema criou uma linguagem especificamente sua.

Jean Claude Bernardet (1985) repensa sobre o cinema, afirmando que
este reproduz o movimento da vida, uma vez que nao ha movimento na
imagem cinematografica além de uma ilusdo, é um brinquedo o6tico, pois a
imagem que vemos na tela é sempre imovel. A impressdo de movimento nasce
da fotografia de uma figura em movimento com intervalos de tempo curtissimos
entre elas (fotogramas). Sao projetados vinte e quatro fotogramas por segundo,
nao sendo perceptivel a interrupgédo entre cada imagem, dando a impressao de
movimento continuo. Essa impressdo da realidade produzida pela filmagem
pode ter sua velocidade aumentada ou diminuida. Filmar pode ser entendido
como uma agao de escolher analiticamente o angulo e recortar o espago, com
uma finalidade expressiva.

Outro fator que possibilitou a implantagdo do cinema como arte
dominante é o fato de poder tirar copias em uma quantidade a principio
ilimitada. Esse processo permite que o filme seja apresentado simultaneamente
numa quantidade variavel de lugares para um publico, ampliando as
possibilidades de divulgacdo e de dominacdo ideoldgica e tem profundas
reverberagdes sobre o mercado.

Conforme as observagcdes de Bernardet (1985), essas indicagbes
deixam claro que a linguagem cinematografica € uma sequéncia de escolhas
como a distancia, o movimento ou o angulo, cabendo a montagem descartar ou
escolher a ordem de determinados planos, significando um processo de

manipulacédo que descarta a interpretagao do cinema como reproducao do real.
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O cinema se dirige as massas por aspectos como o seu modo de
produgdo, pela técnica moderna que permite muitas pessoas assistirem ao
mesmo tempo, por seu modo de difusdo, um vasto e rentavel mercado munido
de uma massa de muitas classes e muitas nagodes e, por fim, pelo seu modo de
consumo, uma vez que possibilita satisfagado imediata e ndo exija formagao ou
referéncia cultural especifica (LIPOVETSKY; SERROY, 2009). Como cultura
para o grande publico, a sétima arte tem a pretenséo de colocar em sintonia os
espiritos da trilha e do espectador.

Para Canevacci (1990), em seu livro Antropologia do cinema,

“O espirito, portanto, pode ser em cada oportunidade e
ao mesmo tempo Natureza, Deus, Ideia, Capital,
Fantasma. Pois bem: todos esses conceitos sao
resumidos sinteticamente no cinema. [..]. O carater
‘espiritual’ no curso do filme é determinado pelo fato de
que o espectador ndo percebe o momento ‘materialista’,
na medida em que remove o operador, o ‘foco’ (com
excecao do iniciado), o projetor, que simbolicamente (e
nao so fisicamente) estao atras dele; alias, o publico
tende a se pbr em docil sintonia com a alienagao de luz,
vento, ar movel que constitui o ‘fluxo pneumatico’ das
imagens. Assim como a auréola expressa a natureza
interior divina, essas imagens elevam-se a uma poténcia
psiquica que penetra docilmente na alma do espectador,
até as zonas mais profundas” (CANEVACCI, 1990, p. 32).

Ao teorizar sobre o0 assunto, Canevacci (1990) conclui que o ‘espirito’ do
cinema inicia-se no vértice do projetor e finda na base da tela, um feixe de luz
delimitado que ilumina a quem nele se introduza, uma fumaga que se torna
filme que excita e inspira, pesando como uma forgca superior sobre a cabeca
dos espectadores. Para o autor, tal poténcia do filme ndo se esgota na sala,
mas se estende no modo de vida explicita e implicitamente nas dimensdes
culturais e sociais. Ainda, “A tela do cinema é um véu [...] que se esconde por
tras de si o fato de que ndo ha nada a esconder, a ndo ser a poténcia mimética
da repeticao” (CANEVACCI, 1990, p. 34).

A industria do sonho nao deve ser considerada como a arte do embuste
para ludibriar os crédulos, uma vez que ir ao cinema ndo é uma atitude

obrigatoria, mas uma relagao de interesse por parte do espectador, que vé nos
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filmes algo que |he interesse de alguma forma. Hollywood fabrica, dentro do
seu jogo comercial, questdes diversas como a justiga, a vinganga, o amor
pleno, sentimentos nem sempre verdadeiros, beijos ardentes, roupas
fantasticas, carros velozes, e através dessas historias os espectadores vivem
suas ilusbes mesmo que por um instante.

Um espectador cinematografico ndo € unicamente um espectador
cinematografico, o cinema entra na sua vida como um dos elementos que
compdem a sua relagdo com o mundo, o cinema nao determina completamente
essa relagao. Além disso, o espectador nao é necessariamente passivo quando
vé ou assimila um filme, mas esse o transforma, o interpreta em funcdo de
suas vivéncias, inquietacdes, aspiragdes etc.

E possivel propor, de forma rapida, uma periodizacdo da histéria do
cinema, marcada por quatro grandes momentos, um passo relevante a fim de
colocar em destaque as midias culturais em nossos dias. A luz do estudo de
Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2009), a primeira fase corresponde a época do
cinema mudo, com as pequenas comédias e cenas dramaticas, cenarios e
maquiagens exageradas, imagens saltitantes e aceleradas. A segunda fase,
traz em cena a modernidade classica que se inicia no comego dos anos 1930
até os anos 1950: idade de ouro dos estudios, época em que o0 cinema era a
principal diversdo dos americanos; revolugdo técnica do cinema falado.
Hollywood se torna a fabrica de sonhos que traz a um publico de massa sua
dose cotidiana de imaginario. A star’, invencéo dos esttdios, cristaliza todas as
fantasias de divina, intocavel a viril e indestrutivel.

Aproximadamente a partir de 1930, os grandes géneros
cinematograficos como amor, aventura, comédia e policial ja tinham comecgado
a se enriquecer no cinema e cada género tendia mais ou menos a integrar
como tema menor o que poderia ser a pedra angular de um outro, uma
evolugdo natural e progressiva que reunia no interior de cada filme elementos

inicialmente espalhados pelos géneros especializados. Esta evolugdo esta

oA organizacdo industrial do cinema, aperfeicoada em Hollywood desde o fim da década de 1910, visava
antes de tudo produzir um lucro maximo para seus investidores. E dessa légica econdmica que participa
a star (estrela), a atragdo principal do filme, supostamente irresistivel. AUMONT, Jacques; MARIE,
Michel. Dicionario tedrico e critico de cinema. Tradugdo Eloisa Araudjo Ribeiro. Campinas, SP: Papirus
Editora, 2003. Pagina 278.
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ligada ao aumento do publico cinematografico, estimulada pela busca do lucro
maximo (MORIN, 1989).

Uma terceira fase se desenvolve nas décadas de 1950-1960 aos anos
1970: ela ilustra um periodo modernista e emancipador, onde o caminho da
independéncia se abria aos bons criadores, insubmissos as exigéncias dos
grandes estudios. Depois da Segunda Guerra Mundial, o mundo mudou e, com
isso, a necessidade de encontrar uma nova linguagem para falar dele. Ha uma
ruptura com as normas convencionais da montagem e adquire-se mais
independéncia nas producdes, além de filmes que traduzem todas as formas
do espirito rebelde. A modernidade individualista se apoia na sociedade de
consumo, em seus valores e em sua contestagao: felicidade, sexo, juventude,
autenticidade, prazeres, liberdade, recusa das normas convencionais e
rigoristas (LIPOVETSKY; SERROY, 2009).

A partir dos anos 1980 € que de fato inicia-se a quarta idade do cinema,
quando a dinamica da individualizagao e da globalizagado subverte a ordem do
mundo, surgindo o que chamamos aqui de hipermoderna, como um eco a nova
modernidade que se constroi. O cinema se caracteriza por fatores que a
transformacao hipermoderna, por envolver, num movimento sincrénico e global,
as tecnologias e os meios de comunicagao, a economia e a cultura, 0 consumo
e a estética. Em seu circulo, o cinema envolve o culto do visual e dos seres
celebroides elevado ao espetaculo. O espirito do cinema se apoderou dos
gostos e dos comportamentos cotidianos. Pensar o cinema passa a ser, cada
vez mais, pensar um mundo social que se tornou ao mesmo tempo telanico e
hiperespetacular.

O cinema descobre seu poder de influéncia, fazendo com que objetos e
roupas usados em seus cenarios sejam um bom negaécio. O valor agregado a
fama dos produtos faz com que seus pregos subam desde o momento da sua
exposigdo nas vitrinas que os comercializam (ALCANTARA, 2010). A forca
midiatica dentro do cinema é liderada pela industria cultural e vista como
mediadora entre os padrdes de comportamento vigentes almejados pela cultura
de massa e 0 momento da sua aquisi¢ao.

Ao que parece, ha um consenso quanto a percepg¢ao de que os filmes
usam de uma linguagem sedutora de consumo, além de ser um excelente meio

de propagacao de informagdes culturais. Sobre exemplo particular de género
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televisivo, a grande audiéncia é influenciadora de habitos de consumo e modos
de comportamento e, inegavelmente, um dos meios de comunicagao de massa
mais fascinantes da atualidade. As repetidas informacdes emitidas pelos filmes
constituem um alicerce para uma produgdo em larga escala de produtos de
moda e 0 mecanismo de consumo tende a funcionar bem dentro da natureza
industrial.

Em continuidade ao processo impactante da midia sobre o homem e a
sociedade, vale considerar o que Roland Barthes (2005), de maneira analitica,
escreve sobre a ciéncia geral dos signos, ou seja, a semiologia, difundida pelo
mundo entre as décadas de 1960 e 1970. Na semiologia barthesiana, o
conceito de texto deu lugar ao da mensagem, levantando a suposi¢cao de que
as producdes midiaticas'® tém o poder de mudar atitudes e comportamentos
dos consumidores.

O que importava para Barthes (2005) era decodificar o0 mundo, fazer a
leitura da vida moderna e assim o fez com afinco, reconhecendo este trabalho
como seu projeto de vida. O que um vestuario ou uma imagem publicitaria tém
em comum é que ambos sao signos existentes, capazes de fazer com que o
homem moderno as leia sob a forma de imagens e comportamentos. Contudo,
essas leituras ndo carregam nenhum grau de inocéncia. Ao contrario, implicam
valores ideoldgicos, sociais e morais. E, de fato, preciso descobrir o segundo
sentido destes elementos e a mensagem ideologica assimilada pelo senso
comum.

Mary Douglas e Baron Isherwood (2013), no livro Antropologia do
consumo, objetivaram sinalizar que o consumo é um sistema de significacéo e
a verdadeira necessidade que a supre € a simbdlica. Para eles, os bens sao
necessarios acima de tudo para evidenciar e estabilizar categorias culturais e,
ainda, que o consumo usa os bens para tornar firme e visivel um conjunto
particular de julgamentos que classificam pessoas e eventos. Outra ideia é que
0 consumo é como um codigo e muitas das nossas relagdes sociais sao
traduzidos através dele além de, também, classificar coisas e pessoas,

produtos e servigos, individuos e grupos. A comunicagao de massa realiza a

% Midiatica: original do francés médiatique, termo cunhado a partir de media, em portugués “midia”,
meios de comunicacdo de massa. LIPOVETSKY, Gilles. O império do efémero: a moda e seu destino nas
sociedades modernas. Sdo Paulo: Companhia das letras, 2009. Pagina 13.
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dimensdo ampliada desse cddigo, fazendo-nos semelhantes e que nos
socializemos para o consumo.

O pensador francés Guy Debord (1997) tricotou a sua maneira varias
teses que constituem a “sociedade do espetaculo”, juntamente com o
crescimento do consumo de massa. Para Debord (1997), toda a vida na
sociedade moderna de produgdo se apresenta com um imenso acumulo de
espetaculos que nao se restringe somente ao conjunto de imagens, mas em
uma relagao social entre pessoas mediatizadas por imagens. Toda a vida das
sociedades em que reinam as condi¢gdes modernas de produgao é apresentada
como uma imensa acumulacdo de espetaculos. O tempo que se vive é
complexo, mesclado de espetaculos reais e abstratos cujas influéncias
despontam de todos os lados, imersos num mundo de culturas hibridas, como
apontou Edgard Morin (1983).

Na visao de Debord (1997), a espetacularizagdo multiplica os icones que
faltam a vida real do homem comum, como as celebridades, atores,
personalidades, gurus, mensagens publicitarias, principalmente pelos meios de
comunicagdo de massa, tudo para transmitir uma sensacao permanente de
felicidade, ousadia ou grandeza. As mensagens, oriundas dos meios de
comunicagdo de massa, possibilitam aos individuos em sociedade abdicarem
da penosa realidade da vida, passando a viver num mundo de aparéncias e
consumo permanente de fatos, informagdes, produtos e mercadorias. Os meios
de comunicacdo de massa, afirma o fildésofo, sdo apenas uma manifestacéo
superficial esmagadora da sociedade do espetaculo, que faz do individuo um
ser infeliz, anbnimo e solitario em meio a massa de consumidores.

Como Lipovetsky (2009) ja havia escrito, Gilles Debord denuncia ainda
em sua obra a “falsa consciéncia”, a alienacdo generalizada, provocada pela

pseudocultura espetacular:

[...] A sociedade do espetaculo é, pelo contrario, uma
formulacdo que escolhe o seu préprio conteudo técnico.
O espetaculo, considerado sob o aspecto restrito dos
“‘meios de comunicacdo de massa’ — sua manifestacao
superficial mais esmagadora — que aparentemente invade
a sociedade como simples instrumentacao, esta longe da
neutralidade, é a instrumentacdo mais conveniente ao
seu automovimento total. As necessidades sociais da
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época em que se desenvolvem tais técnicas nao podem
encontrar satisfacdo sendo pela sua mediagcdo. A
administragdo desta sociedade e todo o contato entre os
homens ja ndo podem ser exercidos sendo por
intermédio deste poder de comunicacao instantaneo, é
por isso que tal “comunicacdo” é essencialmente
unilateral; sua concentragdo se traduz acumulando nas
maos da administracdo do sistema existente os meios
que lhe permitem prosseguir administrando (DEBORD,
1997, p. 21).

Se caminharmos 0os mesmos passos de Debord (1997) sobre a tese da
onipresenca e onipoténcia da midia no sistema capitalista dos nossos dias,
concluiremos o que Jameson (1995) escreveu acerca da saturagdo com signos
e mensagens que nenhuma sociedade saturou-se tanto quanto esta. Ainda na
obra A sociedade do espetaculo, Jameson (1995) encontra a evidéncia de que
esta descricdo do processo de transformacdo em mercadorias tem uma
relevancia imediata para a estética, quanto mais n&o seja por implicar que, na

sociedade de consumo, tudo adquiriu uma dimensao estética.
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2.2 A HISTORIA DA MODA NO CINEMA

Uma radiografia no setor historico visual da moda evidencia que ela foi
construida e reafirmada pela midia. A roupa do cinema, como idolatria da
massa, nao desaparece quando as luzes do ecrd se apagam. A leitura dos
signos construidos pela vestimenta fica registrada na memaria do espectador
guando o personagem — rico ou pobre — entra em cena.

Desde o seu nascimento, o cinema ja sonhava em fabricar estrelas. A
partir de 1913, a estrela se cristaliza nos Estados Unidos e na Europa e, por
volta de 1919, a mulher bela, provocante e excitante, impora os canones de
beleza em Hollywood (MORIN, 1989). A contaminac&o e dominacéo das telas
na vida real ja tem seu comeco e a divinizagado das estrelas leva multidées ao
delirio.

A estrela de cinema nasceu por volta de 1910, quando havia uma forte
concorréncia entre as primeiras empresas cinematograficas americanas. Ela
logo se tornou propriedade das grandes empresas além de tornar-se centro de
gravidade dos grandes filmes. A estrela ndo é apenas uma atriz. A estrela
determina, encarna, contamina e transcende as suas personagens. A arte do
didlogo entre ator e personagem nao pode justificar a estrela sem que
intervenha a nogao do mito'"'. Edgar Morin (1989, p. 26) descreve a mitomania
como um sentimento religioso; as estrelas como semideuses seguidos por seus

adoradores:

[...]. A estrela é o ator, ou a atriz, que absorve parte da
esséncia heroica — isto €, divinizada mitica — dos herdis
dos filmes, e que, reciprocamente, enriquece essa
esséncia com uma contribuicdo que Ihe ¢é propria.
Quando se fala em mito da estrela, trata-se portanto em
primeiro lugar do processo de divinizagdo a que é
submetido o ator de cinema, e que faz dele idolo das
multidées (MORIN, 1989, p. 26).

" para Edgar Morin (1989, p. 26): um mito é um conjunto de condutas e situacdes imaginarias. Essas
condutas e situacdes podem ter por protagonistas personagens sobre-humanas, herdis ou deuses; diz-
se entdo o mito de Hércules, ou de Apolo. E, com toda exatiddo, Hércules é um herdi, e Apolo, deus, de
seus mitos.
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Segundo o autor, a atriz que se torna estrela traz também um capital: um
corpo e um rosto adoraveis. Muitas vezes, a beleza ndo € uma caracteristica
secundaria, mas essencial a estrela. O cinema envolve competicbes estéticas
como o titulo de Miss Universo, organizado na Franga por Cinémomde. Tal

evento rendeu as suas participantes um contrato de starlet’?

, onde a beleza é
uma das fontes do estrelato. O star system ndo se contenta em fazer a
arqueologia das belezas naturais, mas criou ou renovou a arte da maquiagem,
dos figurinos, do comportamento, dos gestos, da fotografia, e se necessario,
das cirurgias que aperfeigoa, conserva ou fabrica a beleza.

Uma das invengdes citadas por Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2009),
propostas pelo cinema, € a star. ldealizagcdo, iconizagdo, mitificagcdo: que
cristaliza todos os sonhos, numa figura “estereotipada” construida para ser
imediatamente reconhecivel, uma legibilidade acompanhada de sonhos,
imaginario e encantamento. A outra legibilidade existente, em sua concepcgéo,
menos evidente, mas que merece ser sublinhada € a ligagdo entre o cinema e
a moda, a dimensao glamorosa das stars.

O pequeno suburbio de Hollywood, no oeste de Los Angeles abrigou
varias produtoras cinematograficas, por volta de 1910. Em menos de uma
década, o sistema criado por elas passou a dominar o cinema dos Estados
Unidos e de quase todo o mundo. Dentre os estudios, destacavam-se a MGM,
a Paramount, a Warner Bros, a Universal Pictures e, por fim, o ultimo dos
grandes estudios a surgir foi a Twentieth Century Fox. Todos esses estudios
possuiam seu estilo caracteristico, sua propria equipe e seus astros e estrelas.
Insatisfeitos com a falta de autonomia oferecida em outras produtoras, trés
grandes estrelas de Hollywood, Douglas Fairbanks, Mary Pickford e Charlie
Chaplin fundaram a United Artists (UA) (BERGAN, 2011).

Da era da criagao dos estudios, datada de 1910, & correto constatar que
a moda teve papel importante no figurino com o inicio do estilo Roméantico
Epico, mais precisamente com a obra-chave E o vento levou, de Victor
Fleming, 1939. Em inglés, esse estilo denomina-se costume drama, subgénero
de filmes de época que se destacam pela suntuosidade de figurino e

cenografia. O figurinismo luxuoso tende a concentrar-se nos ricos e seus

2 Vedete, pequena estrela (PROPRIA AUTORA, 2015).
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modismos, retratando aspectos de uma determinada época com detalhismos,
por vezes, exagerado. Mas, no que se refere aos detalhismos, os cuidados nao

recairam somente sobre o figurino luxuoso:

A mesma preocupacao comanda a foilette das estrelas,
sempre perfeita no corte, no caimento, no feitio. Seu
vestuario se distingue dos atores secundarios e
figurantes, cujas roupas representam uma condigado
social (merceeiro, professor, mecanico etc.) [...]. Os
figurantes vestem roupas. A estrela € vestida. Seu
vestuario € um adorno. No coracao do faroeste, a estrela
troca de roupa a cada sequéncia. A elegancia supera a
verossimilhanga. O estético domina o real. Certamente a
estrela pode estar vestida modestamente, com uma capa
de chuva (signo cinematografico de soliddo e da miséria
feminina), ou mesmo com andrajos. Mas a capa de chuva
e 0s andrajos também sado criagdo de grandes
costureiros. [...] (MORIN, 1989, p. 30).

Desde os anos 1920, Hollywood promove o visual de suas atrizes como
parte da propaganda de divulgacao dos filmes, que atualmente inclui o look que
€ apresentado no tapete vermelho do Oscar.

Do inicio dos anos 1920 até o final dos anos 1950, o sistema de estudios
de Hollywood teve dominio sobre o cinema, concentrando suas atividades
ligadas ao setor, as chamadas “fabrica de sonhos” que manipulavam o
processo como um todo, desde a producao e distribuicdo até a publicidade e
exibicdo. Tanto poder dava a eles o controle quase que total do mercado
mundial (BERGAN, 2011).

Jodo Braga (2004) narra dados interessantes, que cabem ser escritos
aqui, sobre o intercambio moda e cinema. Segundo ele, na década de 1930
ocorreu uma enorme crise financeira mundial e a queda da Bolsa de Valores de
Nova York, mas paralelamente a crise econémica, a moda se apresentou com
grande sofisticagdo e Iluxo. O cinema bem-posicionado refletia no
comportamento da moda, e as atrizes de Hollywood como Greta Garbo e
Marlene Dietrich, por sua vez, ditavam a moda feminina, sendo elas copiadas
pelo restante do mundo ocidental.

Foi somente a partir da década de 1930 que os figurinistas comegaram a

obter os créditos por seus trabalhos, de acordo com a era dos estudios. A partir
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de entdo, a febre das aparéncias abre espaco para o glamour além do
levantamento dos pros e contras entre a distingdo das classes e associagao
aos significados e aos comportamentos por ela instaurados.

Uma das carreiras alternativas para o criador de moda americano era
criar figurinos para a industria do cinema de Hollywood, seguindo a carreira
cinematografica. Tais figurinistas criavam roupas para rivalizar com as criagdes
dos costureiros franceses em qualidade, custo e glamour (CRANE, 2006).

Ainda sobre os anos 1930, segue um relato sobre o periodo:

Além das industrias de moda de Nova York, os Estados
Unidos tinham a vantagem unica de Hollywood, cujos
filmes exerceram forte influéncia na moda da década. O
vestuario era central no sucesso de um filme e vastas
somas eram gastas nos guarda-roupas das atrizes
(embora, muitas vezes, os atores tivessem de fornecer
suas proprias roupas). Os produtores e estilistas
aproveitavam a oportunidade para produzir modas
usaveis e lucrativas, inspiradas nos filmes. [...].

Varios estilistas internacionais  trabalharam em
Hollywood, com graus variaveis de sucesso, mas tornou-
se cada vez mais evidente que a criagdo de trajes de
flmes e de moda de elite requeriam habilidades
diferentes. A partir do inicio da década, portanto, os
estudios comecaram a promover o talento de seus
proprios estilistas, [...]. Logo esses estilistas estavam nao
apenas criando trajes que se ajustavam aos enredos e
expressavam a personalidade dos personagens, mas
também estabelecendo novas tendéncias e endossando
modas existentes (MENDES E HAYE, 2003, p. 81).

A Segunda Guerra Mundial marcou o fim da década de 1930. E os anos
1940 comegam com grande recessao, mas nao para a criatividade. Grandes
estilistas surgiram e, mais uma vez, o cinema trabalha para a promogao, desta
vez, de Carmem Miranda e seus sapatos plataforma que faziam parte da sua
performance (BRAGA, 2004).

Ameacada pela televisdo a partir de 1948, a salvacao que Hollywood
encontrou por alguns anos para manter-se em curso, foi o langamento de
superstars como Marilyn Monroe (MORIN, 1989).

Os anos 1950 trazem consigo a caracteristica do rock com os filmes dos

idolos Marlon Brando, James Dean e Elvis Presley. Nesse periodo, ainda, a
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figura lendaria que surge é de Audrey Hepburn™, referéncia de elegancia e
icone da moda. Desde seu inicio, com o filme Sabrina (1954), até Cinderela em
Paris (1957), analisado adiante com maior profundidade, e Bonequinha de luxo
(1961), grande parte do seu figurino e vestidos glamorosos foram assinados
pelo renomado estilista francés Hubert De Givenchy'*, com direito ao Oscar na
categoria de melhor Figurino no filme Sabrina.

Um dos marcos da histéria da moda foi os anos 1960, quando surgiu em
Florenga, na ltalia, a Bienal da Moda, cuja segunda edigédo trouxe o tema La
moda si veste di Cinema (BRAGA, 2004). Nos anos de 1980, a moda é
associada as discotecas e nada mais apropriado do que citar o filme lendario
Os embalos de sabado a noite (1977), com o ator estadunidense John Travolta.
Algumas profissbes ganharam status ao longo do periodo, como a dos
estilistas, fotografos de moda e stylists.

Os variados filmes norte-americanos, produzidos nos ultimos anos,
trazem as transformagbes cada vez mais aceleradas nos enredos, carregadas
pelo individualismo e consumismo, acompanhando a fluidez da modernidade.
Porém, de forma alguma ha a auséncia das celebridades instantdneas e seus
trajes performaticos que roubam a cena.

Os estimulos visuais dos figurinos cinematograficos sdo incontaveis.
Desde o seu periodo de criagdo, ainda rendem muitos discursos interessantes
e certamente terdo longevidade, afinal, “Como muito dinheiro pode ser ganho
com atrizes, [...] vestindo suas criagdes, os estilistas apressam-se em
emprestar-lhes roupas. Isso aplaca a fome da massa da imagem mais recente
da fama e fortuna. [...]" (ETCOFF, 1999, p. 259).

Como redige Lipovetsky (2009, p. 210), “a moda consumada é bem filha
do capitalismo.” A cultura de massa ou industria da cultura € uma cultura de
consumo, intencionalmente construida para o prazer e o divertimento do
espirito, devendo-se parcialmente a sua sedugdo a producdo de uma vida

ficticia e imaginaria.

B Nasceu em 1929, na capital da Bélgica, com o home de Audrey Kathleen Ruston e faleceu em 20 de
janeiro de 1993. Atriz considerada um icone de estilo e, segundo o American Film Institute, a terceira
maior lenda feminina do cinema, atras apenas de Katharine Hepburn e Bette Davis. Fonte
http://desciclopedia.org/wiki/Audrey_Hepburn.

" Hubert-James Marcel-Taffin Givenchy, lenddrio estilista francés que ficou reconhecido por suas
criagdes iconicas e luxuosas. Nasceu em 21 de fevereiro de 1927 na cidade francesa de Bauvais. Fonte:
http://mundodasmarcas.blogspot.com.br/2006/07/givenchy-o-mestre-do-mundo-fashion.html.
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Na perspectiva de Cidreira (2005), a moda é um mass media’® no
sentido em que ela é ao mesmo tempo meio de mediagao entre os individuos,
grupos ou civilizagdes e espago de comunicagao. A moda € um mass media
porque ela €& um instrumento do discurso simbdlico da comunicagao

representada pela iconicidade.

> Mass media: conjunto de técnicas de difusdo de mensagens (culturais, informativas ou publicitarias)
destinadas ao grande publico, tais como a televisdo, a radio, a imprensa, o cartaz; meios de
comunicacgdo social. Fonte: http://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/mass%20media.
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2.3 A MODA DO CINEMA COMO OBJETO DE IMITACAO

‘O que constitui igualmente a modernidade da arte de massa € uma
dupla exigéncia de suas produgdes: a novidade e a diversidade”
(LIPOVETSKY; SERROQY, 2009, p. 38). Seja por meio da novidade ou da
diversidade, a linguagem da moda, de alguma maneira, esta inserida como
produto de vanguarda ou como reinterpretagdo. Um mecanismo usado pela
industria da moda séo as releituras de modas passadas e os itens de sucesso
que, por motivos de interesse dos fabricantes, em conjunto com o cinema,
retomam esses apenas com algumas modificagdes, por isso a moda é tida
como ciclica e helicoidal.

Um filme pode marcar uma época por conta de um iconico figurino, por
isso ndo é dificil encontrar alguém que ja tenha se encantado com um
personagem pelas roupas que o compunham. O que dizer de referéncias como
Moulin Rouge: amor em vermelho (2001), com seus vestidos romanticos, meias
finas e cintas-liga de Nicole Kidman16; como o moletom com o ombro de fora da
atriz Jennifer Beals'” em Flashdance (1983), ou ainda, o figurino criado por
Giorgio Armani'® para Os intocaveis (1987)? Todos estes filmes servem como
um banquete visual, cujos signos visiveis estdo destinados ao olhar do grande
publico, ensejados pela cultura comercial.

A moda se utiliza do cinema e € uma das marcas da esfera social, um
sintoma que se procria pela cinematografia. A moda no cinema também é um
reflexo de grandes movimentos sociais e culturais, como as revolugbes que a
minissaia gerou na sociedade; as influéncias da alta costura nos anos 1950 dos
estilistas Dior'® e Balenciaga®’; o consumo em larga escala iniciado pela prét-a-

porter’’, e como consequéncia o fast fashion®?, entre outras manifestagdes.

'8 Nicole Mary Kidman, atriz e produtora, nascida em 20 de junho de 1967, Honolulu, Havai. Fonte:
www.adorocinema.com/personalidades.

7 Jennifer Sue Beals, atriz norte-americana, nascida em Chicago, em 19 de dezembro de 1963. Fonte:
www.adorocinema.com/personalidades.

0 estilista Giorgio Armani, conhecido como o “Imperador de Mildo”, nasceu em 11 de julho de 1934
na cidade de Piacenza, localizada no norte da Itdlia (ao sul de Mildo). Fonte:
http://mundodasmarcas.blogspot.com.br/2006/07/giorgio-armani-o-emprio-da-moda.html.

' Christian Dior, nascido em 1905, em Granville, Fran¢a. Em 1931 comegou a vender croquis de moda
para jornais, ap0s a faléncia dos negdcios da familia. Em 1947 apresentou sua primeira colecdo de moda
primavera-verdo e arrancou a célebre exclamagdo “new look” da editora de moda norte-americana. O
new look de Dior foi consagrado no mundo inteiro pelo mundo da moda, influenciando a moda nos anos
1950. Dior morre na Italia em 1957. SABINO, Marcos. Dicionario da moda. Rio de Janeiro: Elsevier, 2007.
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A industria cinematografica norte-americana valoriza e produz a moda
como um produto cultural e a mimetizagcdo dessa moda afeta a sociabilidade de
gquem o imita positivamente ou negativamente. Nao se trata apenas de uma
copia bem ou mal feita, mas de uma imitacdo que exerce influéncia poderosa,
preponderante, cuja repercussao habita na identidade do individuo. O valor das
roupas faz mais parte de um “estilo” de vida do que um tema a ser discutido.

Segundo Edgar Morin (1989), muitos mimetismos dos espectadores, em
relacdo as estrelas, se fixam no vestuario. Antes de 1914, o cinema francés
reinava no mercado mundial e qualquer filme novo provocava imediatamente
diversas encomendas por parte das mulheres. Desde entdo, € sobre a massa
do publico capaz de consumir que as estrelas de Hollywood exercem sua
influéncia na moda. Sao as estrelas de cinema que se colocam na vanguarda
das tendéncias da moda, quebrando tabus vigentes, tornando a estrela de
cinema uma publicitaria.

Um fato interessante, escrito na obra de Mendes e Haye (2003), € de
que, na época de 1940 e 1950, o publico que frequentava o cinema era enorme
e a aparéncia dos idolos cinematograficos hollywoodianos desse periodo ia
desde o visual comum as deusas glamorosas. Em 1957, com o filme E Deus
criou a mulher, com a atriz Brigitte Bardot23, houve uma onda de imitadoras,
que faziam biquinho e vestiam-se de maneira provocante. Outro exemplo foi o
filme Evita (1996) que, mesmo sem o Oscar de melhor figurino, o look “Evita” ,
usado pela atriz Madonna®* , foi copiado e recriado durante o ano todo por
estilistas em todo o mundo (ALCANTARA, 2010).

% Cristébal Balenciaga Eisaguri (1895-1972), estilista espanhol considerado um dos maiores talentos da
moda internacional, reconhecido como o arquiteto da alta-costura. . SABINO, Marcos. Dicionario da
moda. Rio de Janeiro: Elsevier, 2007.

A expressdo “prét-a-porter” vem do francés, e que nos termos da moda significa “pronto para vestir”.
Sao as pegas produzidas e comercializadas em larga escala nas lojas. LAVER, James. A roupa e a moda.
Sdo Paulo: Companhia das letras, 1989.

2 “Fast fashion” trata-se de um modelo de negdcio usado por grandes magazines da moda e que
significa moda rapida. E o termo utilizado para producdes rapidas e de constantes novidades. (PROPRIA
AUTORA, 2015).

2 Brigitte Anne-Marie Bardot, nasceu em Paris, 28 de Setembro de 1934. E uma ex-atriz francesa.
Conhecida mundialmente por suas iniciais, BB, foi um grande simbolo sexual dos anos 50 e 60. Fonte:
educacao.uol.com.br/biografias/brigitte-bardot.htm.

" Madonna Louise Ciccone nasceu em Bay City, Michigan, Estados Unidos, no dia 16 de agosto de 1958.
E uma cantora, atriz e produtora musical norte-americana. E considerada uma das maiores pop stars
desde a década de 80 e uma das grandes responsaveis pela mudanga de comportamento social no final
do século XX. Fonte: http://www.e-biografias.net/madonna/.
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Tomando empréstimo dos estudos sobre moda de Mendes e Haye

(2003), as autoras descrevem o periodo dos anos 1930 da seguinte forma:

Embora nao fosse sempre adequado reproduzir conjuntos
inteiros, era facil copiar detalhes e acessadrios de trajes de
filmes para o consumo da massa. A influéncia de Greta
Garbo na chapelaria foi enorme [...]. Os calcados das
estrelas de cinema também foram influentes [...]. Carmem
Miranda fez muito para popularizar os saltos-plataforma.
[...]

Para as mulheres que viviam na pobreza, incapazes de
comprar roupas novas de qualquer tipo, era, pelo menos,
possivel aproximar-se do estilo de penteado e de
maquiagem de suas estrelas favoritas. O penteado curto
de Garbo e a mecha na testa de Claudette Colbert foram
amplamente copiados e, quando Jean Harlow surgiu
como loira platinada no filme de 1930, Hell’'s Angels, as
vendas de peréxido dispararam. A Califérnia liderava o
mundo no campo dos cosmeéticos, com muitos estilos
originalmente criados por ou para uma estrela: a voga
das sobrancelhas finamente arqueadas, marcadas com
lapis, por exemplo, foi iniciada por Marlene Dietrich. Os
cilios e unhas posticos, ambos desenvolvidos na década
de 1930, também tiveram origem em Hollywood [...].
(MENDES; HAYE, 2003, p. 84).

A dissimulacao e a expressdao ambigua foram marcas em muitos scripts
das divas de Hollywood, pelo modo de se vestirem e de se expressarem.
Desde poses ingénuas e chiques a ingénuas sensuais. Grande parte dos
scripts hollywoodianos passaram a ser imitados no meio social como, por
exemplo, os gestos, figurinos, maneiras de sentar, andar e fumar.

O cinema coloca em pratica atitudes miméticas de massa, como, por
exemplo, a moda das roupas. Nao ha como ignorar que as estrelas langaram
todo um conjunto de modas, como a boina de Greta Garbo, a camiseta branca
de Marlon Brando, o vestido xadrez vichy®® de Brigitte Bardot. As stars e os
filmes modificaram os gostos e comportamentos, os cddigos de beleza, as
maneiras de se maquiar, de comprar, de falar, de namorar. O cinema lanca

tendéncias culturais, apresenta um novo modo de viver e fazer as coisas e

0 xadrez vichy é um tecido de peso leve, feito de linho ou algoddo, de cor base branca e misturado
com fios tintos. Origindrio da cidade de Vichy, na Franga, que ganhou fama na década de 1950.
(PROPRIA AUTORA, 2015).
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produz revolugdes nos padroes estéticos. Mesmo que alguns produtores
ambicionem um tempo mais efetivo para suas criagdes, o0 cinema é a arte da
versatilidade e efemeridade como a moda (LIPOVETSKY; SERRQY, 2009).

A propagacédo dos modos e das modas gera entusiasmo. As estrelas
influenciam facilmente individuos que influenciam outros individuos numa
corrente continua. Os herdis estilistas contam com as “estrelas de cinema” para
a difusdo das suas criagbes contribuindo com a esséncia das stars, seja
enquanto personagens ou na vida real, por mais efémero ou euférico que
pareca o momento. Com o poder de sedugdo do cinema, vem o desejo de
imitacdo dos espectadores, e nesse aspecto, do ponto de vista econdmico, o
cinema possui o papel de gerar necessidades artificiais e desejos de consumo.

Imitar a moda € um meio de representagao dos atores sociais dentro de
uma mesma esfera, que redunda numa admiragao coletiva entre eles ou o culto
ao individualismo estético, mas ndo nos enganemos: € préprio da moda unir a
énfase de um gosto singular aliada ao conformismo coletivo, “0 mimetismo
global ao individualismo dos detalhes” (CIDREIRA, 2005, p. 44).

O vestuario participa de forma contundente na dinamica do mimetismo e
do individualismo. As preferéncias individuais séo vistas apenas nos detalhes
ou na maneira particular de compor os /ooks, mas 0s sSignos em sua maioria
sao impostos socialmente pelo sistema da moda.

Por meio dos filmes, as referéncias englobam, além das roupas e
gestos, os canones de beleza determinantes impostos pelo sistema da arte e
do entretenimento. Fica evidente a interferéncia nos moldes femininos externos
gue objetivamente sdo avaliados pelos olhos do publico.

Conforme observagdes de Nancy Etcoff (1999), disponibilizadas em seu
livro A lei do mais belo, a midia controla e dirige o desejo coletivo e reduz a
amplitude desse coletivo quanto a faixa de preferéncias. Uma imagem que
agrada a um grande grupo se torna um modelo e a beleza é seguida por seu
imitador e depois pelo imitador do seu imitador. Marilyn Monroe, atriz icone de
beleza e sensualidade, entre os anos 1940 a 1960, agradava de tal forma a
massa que foi imitada por todo mundo.

A magreza é outro aspecto manifestado pelo mundo da moda, que
gotejou para a massa com o auxilio do cinema. A produgéao fashion atual insiste

em requerer um corpo que ela glorifica, de forma que, quando o publico
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feminino assiste a filmes de moda com mulheres magras, mova-se pelo desejo
da magreza, como que infectadas pelas epidemias miméticas ausentes de

reflexao.

A imitacao fornece ao imitador uma identidade coletiva. Todavia, esta é
contraria a diferenciagdo da identidade singular, um pastiche vestimentar que

une a mistura de estilos, de gestos, gostos e comportamentos.
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3. MULHERES BORRALHEIRAS E O MITO DA CINDERELA

As roupas de uma mulher séo revelagdo permanente de
seus pensamentos mais secretos, uma linguagem e um
simbolo.

Honoré de Balzac

Dos contos de fada narrados entre as geragdes por meio de livros ou
oralmente, o da Cinderela® é uma histéria marcada pela carga simbdlica do
amor roméantico que, mesmo recortada ao contexto da época em que foi
escrita, ja afirmava de modo simplificador a distribuicdo dos individuos nas
camadas sociais, afetados pela relevancia da aparéncia fisica e a mentalidade
sobre a vestimenta inclusa no quadro de costumes para se viver a festa como
uma vida de excecao.

O ponto de transicdo entre a vida real e o plano da representacao
lembra a fungdo aguda que a moda desempenha para permitir a sociabilidade,
dentro do jogo das perfeicbes humanas, concedendo a borralheira a ruptura
das obrigacdes servis e a saida da vida ordinaria para adentrar num plano de
sonho, conforto e de ideal estético. O vestido vaporoso de Cinderela faz parte
da sua visao romantica e um escape para a tristeza da vida.

Quando a mulher sonha em formar um par romantico em um contexto,
no plano onirico, ela se vé realizada, bem trajada, como se a visse num
espelho, onde a imagem refletida € a imagem desejada, alcangada. Todavia,
no plano da realidade, ela continua sendo seu eu real. O que compdem a
identidade idealizada sao as vestimentas e os objetos valorados que a mulher
atribui importancia, como se esses contribuissem, mesmo que imaginariamente

na construgao do seu desejo, como um vestido ou um adorno:

Nos mundos ilusérios criados pela moda, o sujeito entra
em conjuncédo com determinados produtos aos quais sao
agregados valores subjetivos. Sdo esses, por sua vez,
que promovem a satisfacdo do sujeito em relagao a sua
identidade construida (CASTILHO; MARTINS, 2005, p.
30).

% Cinderela é um conto de fadas, cuja origem tem diferentes versdes. Uma delas é de foi escrita em
1634, pelo escritor francés Charles Perrault, baseado no conto italiano “A gata borralheira”. Outra
versdo considera que o conto foi escrito pelos irmdos alemaes Jacob e Whilhelm Grimm a mais de
duzentos anos atras, dentro de uma coletdnea com diversas histdrias infantis e que foram espalhadas
pelo mundo em diferentes linguas. Fonte: http://www.ebc.com.br.
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Mas a conjungéo nao se da apenas com os produtos de valor subjetivo.
A fisionomia, os maneirismos, o porte e as regras de decéncia terminam por
compor a atmosfera burguesa exigida em especial as mulheres. A burguesia
sempre acrescenta algumas sutilezas, uma elegancia a mais, que oportuniza o
contato com algum admirador.

Sobre o papel social da moda, Simmel (2014) relata que na antiguidade
as mulheres e a moda se relacionavam de acordo com a posigao social débil
que ocupavam. Com isso, elas aspiravam fortemente uma individualizagao ou
igualizagdo que a moda poderia Ihes proporcionar: sinbnimos de imitagcéo e
distincdo. A moda seria “a valvula donde irrompe a necessidade de as
mulheres se distinguirem e real¢garem a sua individualidade segundo uma maior
ou menor medida, quando tal satisfacdo lhe sé recusada nas outras areas”
(SIMMEL, 2014, p. 42).

Na produgdo simmeliana, o autor traz dois fatores determinantes que
fazem das mulheres as mais habituadas a moda do que os homens: o primeiro
fator é a natureza fiel da mulher que estimula a mudancga em outras esferas da
vida, inclusive a moda e que gera o impulso a individualizagcédo; o segundo fator
€ que a moda se constitui como substituta da posicdo em uma classe
profissional, Ihe fornecendo significagdo individual.

Na medida em que a modernidade avangou, as mulheres mudaram sua
relacédo com o guarda-roupa, uma vez que ela se viu diante de um alargamento
dos espacos profissionais a serem conquistados, além das fortes imposi¢des
do meio social. Como resultado, a moda se tornou aceitavel pela promog¢ao ao
individualismo que ela promoveu.

Captar o olhar do outro continua uma estratégia de visibilidade essencial
para uma relagao interativa entre cinema e espectador, com o intuito de ser um
sistema reconhecido de praticas sociais. Esse recurso € bastante usado na

moda, de forma que a roupa se insere no contexto do destinatario consumidor.
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3.1 O FILME CINDERELA EM PARIS - CEP

E valido retomar alguns pontos importantes do contexto histérico para
tecer a importancia da atriz Audrey Hepburn na época em que se desenvolvia
um tipo de humanizacéao as divindades do cinema.

O cinema americano, nos anos de 1940, sofre uma significativa baixa
em suas produgdes por conta da Segunda Guerra Mundial e da propagagao do
cinema em paises da Europa. Na década seguinte, com o intuito de reerguer
as produgdes nacionais, os produtores norte-americanos buscaram estratégias
que conferissem sucesso novamente e, para isso, ndo mediram esforcos no
investimento e melhoramento de figurino, cenario e outros aparatos. Os
cineastas, concluindo que as estratégias adotadas ainda nao seriam
suficientes, investiram nas estrelas de cinema como ponto de atragcéo e
geradores de tendéncias de moda e comportamento para o publico.

Audrey Hepburn foi uma das principais protagonistas das décadas de
1950 e 1960, exercendo influéncia ndo sé nas produgdes filmicas inauguradas,
mas na escolha do estilista francés Hubert de Givenchy para compor seus
principais figurinos em varios filmes, e que futuramente torna-se seu amigo.
Juntos eles fascinavam a plateia.

O padrao estético da atriz era inverso ao ovacionado na época, onde
atrizes como Marilyn Monroe e Elizabeth Taylor?” apresentavam suas formas
voluptuosas e longilineas, o que reforcou sua atuagdo no cinema e
transformaria de certa forma os ideais femininos para uma mulher delicada e
forte ao mesmo tempo, além da auséncia de tbébnus muscular. Tais
caracteristicas foram aproveitadas nos papeis representados por Audrey e que
trariam mudancas significativas no universo feminino.

Seguindo as fundamentag¢des tedricas deste trabalho, a partir da
fragilidade e estreiteza de Audrey Hepburn e da ja citada modelo Twiggy que
foram incorporadas no mundo do cinema e da moda na década de 1960, o
sistema ditatorial da magreza comeca a ser referencial de beleza, que perdura

até a atualidade.

77 Atriz norte-americana, Elizabeth Rosemond Taylor (1932-2011) foi uma das maiores estrelas de
Hollywood. Famosa por interpretar o classico “Cledpatra” (1963). Fonte: http://www.e-
biografias.net/elizabeth taylor/.
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A década de 1960 foi um divisor de aguas na cultura estética e na moda.
Por certo, foi um periodo que ovacionou relevantes mudangas no vinculo entre
as mulheres com sua beleza, corpo e guarda-roupas. A preocupagao com a
juventude e com a beleza era o passaporte carimbado para o sucesso e para
uma vida plena, assim sendo, todo o esfor¢co e cuidado estético reverberavam
numa redefinicdo da beleza, estabelecidos principalmente pelas revistas de
moda.

Uma mudancga significativa para as mulheres relacionadas também ao
modelo de familia. Os norte-americanos influenciavam com o american way of
life?® afetando o estilo de vida das pessoas. Nessa representacdo a familia
realizada é aquela que consome em todos os sentidos, e também passa a ser
consumidora de informagdes aparéncia, decoragao, vestimenta, produtos de
beleza entre outros.

A moda, vasta e novidadeira, passa a interagir fortemente através da
vestimenta com o corpo e forma, conforme o desejo do usuario e daquilo que
ele almeja, todavia, esse individuo sempre vai arcar com a consequéncia das
contradicoes dos demais grupos em um mesmo meio social, uma vez que as
reagdes podem ou nao ser favoraveis, como segue o exemplo.

CEP foi a tradugdo que o Brasil ganhou para o filme Funny Face, de
Sanley Donen, 1957, com quatro indicagdes ao Oscar. Contempla a tao
conhecida historia da “gata-borralheira” ou a menina comum e humilde que se
transforma em princesa e encontra o amor, tendo como cenario a bela e
romantica cidade de Paris.

O filme acima de tudo fala sobre a industria da moda e traz uma
abundancia de elementos que se sobressaem em termos de moda pelos seus
detalhes e sensibilidade. Um dos fatores € a homenagem ao trabalho do
fotégrafo de moda, personagem de Dick Avery interpretado pelo famoso ator e
dancarino estadunidense da época Fred Astaire, além da relevancia no
trabalho de uma editora de moda em que a atriz Kay Thompson faz o papel de

Maggie Prescott, editora chefe da Revista Quality Magazine.

28 . . . . . , ~ . . .

American way of life (estilo americano de vida) é uma expressdo usada para se referir ao estilo de vida
praticado pelos habitantes dos Estados Unidos da América, cujo comportamento iniciou-se no século 18
e é praticado até hoje. (PROPRIA AUTORA, 2015).
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Figura 7: Cartaz do filme Cinderela em Paris
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Fonte: Site “Adoro cinema” (18/12/2015)

No romance, a atriz Audrey Hepburn vive a personagem Jo Stockton,
uma mocga intelectual dos anos 1950, que trabalha, na ocasidao, num reduto de
intelectuais em Nova York chamado Greenwich Village, a garota simples que,
agraciada pelo destino, torna-se simbolo de elegancia e icone da moda. A
primeira instancia, o visual de Jo ndo vem ao encontro das necessidades da
Quality Magazine, ja que sua imagem é despreocupada, concernente ao estilo
Beatnik®® desse periodo.

Como seguidora da doutrina existencialista, a personagem era avessa a
moda pelas multiplas futilidades que ela apresentava e levantava a bandeira de
que o homem tinha a liberdade para escolher o que e como queria ser,
inclusive através da roupa, intrinsicamente ligada a no¢éao de identidade, mas
acaba por se entregar ao amor e passa ainda a ter uma cumplicidade com a

alta-costura, mesmo que forgcosamente a primeira instancia.

% Como citado anteriormente, nos Estados Unidos, a alcunha escolhida para o estilo de vestimenta dos
seguidores do existencialismo foi a de Beatnik, cujo esteredtipo de visual feminino incluia colantes
pretos, sapatilhas de balé e blusas folgadas. Este movimento surgiu no final dos anos 1940 e persistiu
até a década de 1960, e seus adeptos empunhavam a bandeira da contracultura, isto é, propunham uma
alternativa critica as correntes de pensamentos dominantes. (MACKENZIE, 2010).



68

Talvez fosse este o filme que primeiro caracterizou tdo bem a figura da
editora de moda, que acaba até por ignorar sua vida pessoal em prol do
trabalho, com todas as suas chatices, loucuras, autoritarismos e
dramaticidades. As editoras sdo as profissionais que tém em suas maos o
poder de erguer ou derrubar um nome, um estilista, uma tendéncia, tudo em
favor do universo obcecante da moda.

Miss Prescott vive um momento de completa insatisfagcdo por mais uma
publicacdo meramente apatica. Para Maggie, um novo rosto traria resultados a
revista, e o contrario seria 0 mesmo que repousar no mais profundo pogo, uma
falha grotesca com a “mulher americana”, ja que seu trabalho consiste em
manifestar opinides sobre o que as mulheres ainda despidas devem vestir.
Assim como o Pantone®® elege a cor de referéncia para cada ano, Miss
Prescott belicosamente também decide qual é a nova cor para cada estacéo. O
impasse ocorre quando, para um novo editorial, € essencial um novo rosto,
uma modelo bonita, profunda e inteligente.

A equipe reunida resolve entdo fotografar em lugar diferente e inusitado
para o universo da moda e se dirigem a uma livraria. E |a que eles se deparam
com Jo e seu visual neutro e sensato, uma menina-mulher um tanto ingénua e

com olhar timido, mas com personalidade e inteligéncia notaveis.

*® A marca PANTONE® foi criada pela Pantone Inc. que esta sediada em Carlstadt, Nova Jersey, EUA.
Considerada hoje uma autoridade em cores, é mundialmente conhecida pelos seus sistemas e
tecnologias de ponta criada para os processos que envolvem cores com reproduc¢do precisa, nas etapas
de sele¢do, comunicacdo e controle de cores. O nome PANTONE® é conhecido mundialmente como a
linguagem padrdo para a comunicagdo em todas as fases do processo de gerenciamento de cores, desde
o designer até o fabricante, desde o revendedor e até o consumidor, em varias industrias. Disponivel
em: http://www.pantonebr.com.br/quem%20somos.html. Acesso em 21 fev. 2015.
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Figura 8: Visual de Jo Stockton existencialista

Fonte: Site “Ja viu esse?” e “Catwalk yorself’ (18/12/2015)

Nas palavras do entdo responsavel pelas mudangas na personagem:
“Meus amigos, viram uma vira-lata, uma moleca, uma reles lagarta entrar. Mas
abrimos o casulo, e ndo é uma borboleta que emerge [...]. Ndo. E uma ave do

paraiso” (Durval, estilista no filme “Cinderela em Paris”, de Stanley Donen).

Figura 9: Transformagao de Jo Stockton

Fonte: Site “Estilo de Audrey” (19/12/2015)
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A jovem lagarta meio sem graga sai da rachadura do seu casulo para
virar borboleta, e ndo seria um casulo a mais em meio a tantos, esse foi solto
por que aceitou o desafio e, posto em liberdade, nunca mais voltaria a ser
lagarta. A borboleta agora tem uma nova roupagem, seus vestidos sao
glamorosos, seus chapéus elegantes, suas roupas sao bordadas, sua
exposigao traz consigo a alta-costura. Jo esta “vestida” e parece mais
determinada e feminina, recebe louvores por sua personagem figurada. Paris
passa a ter um novo sentido, um luxo que denota importancia de acordo com
as exigéncias estéticas no mundo da moda. “O luxo é o sonho, 0 que embeleza
o cenario da vida, a perfeigcdo tornada coisa pelo génio humano. Sem luxo
‘publico”, as cidades carecem de arte, destilam feiura e monotonia”
(LIPOVETSKY; ROUX, 2005, p. 19).

As histérias e as diversas maneiras de remontagem de “Cinderela”
referem-se primeiramente a transformacgdes pessoais que passam de modo
transversal pela moda e pelo estilo até que a roupa certa entre em cena para
que tudo comece a dar certo, e depois, referem-se a transformagdes coletivas
em que as percepg¢des sobre os individuos se alteram. Nao s6 em CEP, mas
os filmes que Audrey figurou transferem grande poder a moda como apoio
narrativo. Os figurinos do cinema s&o sobremaneira formas de distingédo e
ligacdo entre pessoas e grupos dentro da arena social. Cada personagem
adquire com maior veeméncia seu posicionamento dentro de uma cena pelo
signo que o reveste — a roupa. No caso da gata borralheira que ganha, no
decorrer da historia uma nova identidade visual, a roupa tem ainda o papel de
protecéo e seguranga como se a personagem tivesse encontrado uma nova ou
verdadeira esséncia.

Ao que se percebe, a imagem da atriz Audrey Hepburn foi um sinénimo
de elegancia e classe desde 0 seu surgimento no cinema, cuja sutileza e estilo
a transformaram em referéncia universal na moda e na aparéncia também na
vida real. Mas, a paixao da atriz pelos figurinos foi algo marcante e definitivo
para sua ascensao. Em suas palavras: “Tem gente que sonha em ter uma casa
com uma grande piscina, eu sonho com roupas” (ALCANTARA, 2010, p. 59). A
vaga de deusa para a mulher desta época ja havia sido preenchida por ela, a

Audrey.
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3.2 O FILME O DIABO VESTE PRADA - ODVP

Uma nova analise, com parametros muito semelhantes, acontece com o
filme O diabo veste Prada (The devil wears Prada, do diretor David Frankel,
inspirado na obra de Lauren Weisberger, 2006), como uma releitura parcial de
CEP. Ha uma genialidade na trama em relatar os acontecimentos dentro dos

bastidores da moda e as engrenagens que movem uma revista do setor.

Figura 10: Cartaz do filme O diabo veste Prada
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Fonte: Site “pt.wikipedia.org” e “cinepop.com.br” (20/12/2015)

O enredo foca essencialmente os bastidores da revista nova-iorquina
Runway, no edificio Elias Clark, tida como um dos principais meios de
comunicagcdo de moda do mundo, com poder de influéncia essencialmente no
comportamento das leitoras, responsavel por grandes mudangas na visao
sobre o0 mundo e quem sdo as principais figuras da moda, atribuindo as
modelos e estilistas o status de celebridades.

Miranda Priestly, interpretada pela atriz Meryl Streep, é a editora-chefe
da revista Runway, com status de Dama de Titédnio da Moda, vive o mais
profundo das aparéncias, afogando-se no luxo como estratégia para manter

sua distingdo social, e para construir muros que a ajudem a dividir o mundo
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entre ela e os de aparéncia duvidosa. Andrea Sachs (Anne Hathaway), sua
assistente aprendiz esta a principio, no segundo grupo. Esta, vivendo desafios
gigantes para ter reconhecimento por Miranda, torna-se a principio escrava de
uma doutrina fashion que custou a anulag¢ao da sua proépria vida, ao menos por
um periodo de tempo.

A partir do momento em que Andrea (Andy) é admitida como segunda
assistente de Miranda, cujos motivos talvez ndo tenham ficado claros, ja que
Andy forgcosamente afirmou a Miranda que né&o era ligada a moda nem tinha
ouvido falar sobre ela, as duas personagens passam a viver um duelo. Andy
quer uma colocagao no mercado profissional, enquanto Miranda exerce seu
papel de executiva bem sucedida. O relacionamento das protagonistas declara
0 posicionamento de cada uma, servindo como representatividade no
posicionamento das mulheres na sociedade moderna capitalista ocidental.

Os comentarios sobre a aparéncia de Andrea estavam se tomando mais
frequentes e maliciosos, ao ponto dela pensar que seu emprego estava em
perigo. Seus trajes eram desajustados, puidos, gastos, manchados ou grandes
demais, nao condizendo com o ambiente da revista e sua aparéncia parecia
nao combinar com as pessoas que ali dividiam o mesmo espaco, até que
Andrea vé sua vida transformada externamente a fim de ser aceita dentro

dessa esfera social.

Figura 11: Visual de Andrea Sachs antes da transformacgéao

Fonte: Site “universal.globo.com” e “www.youtube.com” (20/12/2015)
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E assim, as incessantes variacbes da moda e a preocupagcdo com 0s
detalhes passam a ser uma tarefa ardua para a secretaria que nao participa da
sua comunicacgao ligeira e ardilosa. Lipovetsky (2009) deixa claro o papel que a

moda teve neste processo:

Organizando uma ordem feita ao mesmo tempo de
excesso e de variagdes minimas, a moda trabalhou no
refinamento do gosto e no agugamento da sensibilidade
estética; civilizou o olho, educando-o para discriminar as
pequenas diferengas, para ter prazer nos pequenos
detalhes sutis e delicados, para colher as formas novas
(LIPOVETSKY. 2009, p. 42).

A citacdo das marcas de luxo exibidas ao longo do filme €& uma
confirmacao do interesse em propagandea-las. Bourdieu (1983) afirma que,
sejam jovens ou antigos, os costureiros que compdem a alta-costura, suas
imposigdes implicitas ou explicitas no campo da moda criam estratégias para
impor um novo estilo e agregar valor a uma marca ou produto. Suas criagdes
luxuosas compensam os desejos e interesses dos individuos avidos por moda
e luxo, uma analise interessante para compreender o interesse das marcas em
se apropriarem do cinema como propagador dos seus bens e produtos. O
cinema ajuda a acionar a moda com mais entusiasmo.

Uma nova mulher surge apos a transformacgédo de Andrea. Suas roupas
sdo atuais, carregadas com as marcas do luxo e seus sapatos sao de grife.
Seu visual auto-sexy imposto pela tirania da beleza lhe garantiu mais
seguranga para circular em seu meio profissional, contudo, o infortunio de Andy
também estd a uma pequena distancia, quando a conexao com seu
companheiro e seus amigos passa a ficar fragil, demostrando a fluidez da vida
moderna. A personagem passa a ter a responsabilidade de escolha no mundo
objetivo de opgdes, com a esperanga de obter somente vantagens (BAUMAN,
2001).

De acordo com os observadores Lipovetsky e Serroy (2009), os
bastidores da moda e do luxo engendrados pelas telas de cinema abrem um
horizonte visivel por todos quanto as imposicdes dos grupos dominantes,

tomando o assunto mais ponderado e menos imprudente, como segue:
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Com certeza, através do culto das aparéncias sao
expressos 0s prazeres narcisicos do embelezamento de
si, mas também, e cada vez mais, a for¢a crescente das
imposicbes e da serviddo em relacdo a marcas
onipresentes: O diabo veste Prada... Mesmo os prazeres
da moda se exibem de maneira menos leviana, menos
ludica, mais reflexiva (LIPOVETSKY; SERROY, 2009, p.
201).

Figura 12: Transformacao de Andrea Sachs

Fonte: Site “www.harpersbazaar.com” (21/12/2015)

A énfase dada aos acessorios de luxo, muito bem trabalhada no enredo,
tem como foco ndo a funcionalidade de uma bolsa para carregar seus objetos,
mas o valor agregado do acessério e a for¢ga da sua marca de luxo. E o ser
individual que procura a representacdo do ter mediante o coletivo que também
tem ou que deseja ter.

O acesso a bolsas ou acessorios de valor estimado € proprio de um
grupo privilegiado, que legitima quem os usa dentro do contexto social em
detrimento daqueles que nao tém acesso a esse tipo de consumo. A nogao de
credibilidade de um individuo pelas marcas de luxo tem a ver com a construgao
de uma identidade de gostos elitizados, o que demonstra a outros sua
preferéncia, sua heranca cultural ou ainda, seu desejo avido por pertencer a

um determinado grupo.
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Desta forma, o descrito acima se fortalece com o que Miller (2013)
defende em sua visao sobre a cultura material, afirmando que os objetos tém
participacao ativa nas relagbes pessoais e sociais. Esses objetos que
possuimos e que nos cercam nos representam da mesma forma que séo
integrados ou representados por nos.

Como bem escreve Lipovetsky (2009), quanto a linguagem distintiva que

identifica o individuo em seu meio pelos detalhes e acessorios,

[...]. O préprio da moda foi impor uma regra de conjunto
e, simultaneamente, deixar lugar para a manifestacédo de
um gosto pessoal: € preciso ser como 0s outros e nao
inteiramente como eles, € preciso seguir a corrente e
significar um gosto particular. Esse dispositivo que
conjuga mimetismo e individualismo €& reencontrado em
diferentes niveis, em todas as esferas em que a moda se
exerce. A légica da moda implicara usar os trajes e os
cortes em voga no momento, vestir-se com as pecgas
essenciais em vigor, mas, ao mesmo tempo, favorecera a
iniciativa e o gosto individuais nos enfeites e pequenas
fantasias, nos coloridos € motivos de adornos. [...] os
acessorios e elementos decorativos, que sao o lugar do
gosto e da personalidade individuais (LIPOVETSKY,
2009, p. 49).

O filme expde algumas posturas distintas entre os principais
personagens. Uma delas coloca em pauta a representagdo do universo
feminino pés-moderno a partir do que seria a busca do sucesso profissional
para as mulheres, suas angustias, particularidades e obstaculos, mesmo com
posicdes diferentes. O cinema contemporaneo entrelaca papeis de mulheres
envolvidas pela sociedade de consumo. Pelos fanatismos modernos, evidencia
a importancia da imagem, o uso do dinheiro na construgdo das multiplas
identidades, os jogos de poder, as conquistas momentaneas em detrimentos as
rupturas e desgastes da vida. Tudo isso arraigado sobre uma vida estressada e
pela velocidade do tempo.

Outra postura é o abandono da vida pessoal de Andrea na ansia de
obter sucesso profissional e que, depois de ser moida naquele ambiente de
burguesia, resolve abandonar tudo que havia conquistado até ali na tentativa

de reconquistar sua ligagdo afetiva com Nate, seu companheiro. Traida pela
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elite coercitiva da moda, ela aparece como simbolo de forga, capaz de inspirar
a quem se identifique com a personagem em busca do amor romantico.

O cinema contemporaneo sofreu mudangas. Sua comunicagdo mostra o
presente social, 0 minusculo, a vida das diferencas, das ambivaléncias e dos
paradoxos, mostra as exigéncias estéticas e as exclusdes. ODVP é um reflexo
do individuo e suas relagbes com os outros, que produz por certo, modelos de

comportamento, assim como desmistifica mitos.
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3.3. ANALISE COMPARATIVA DOS FILMES CEP E ODVP

O que é novo em ODVP? A ilusdo, os cenarios, as trajetorias, dialogos e
vestuario, tudo caminha ao que parece como uma reinterpretacdo de CEP,
todavia, por detras da semelhanga da reproducdo sempre ha um elemento
novo, um diferencial, algo de original e mais atual. Quando comparados,
nenhum deles é visto da mesma forma. Uma releitura do passado significa uma
oportunidade de reinvengado, pois ndo chega a ser uma cépia, mas uma
reinterpretacado do que ja foi visto.

As semelhancas a serem apresentadas na analise dos filmes permite
que 0s mesmos se aproximem, entretanto, alguns dialogos possuem certa
distancia por conta das diferengas circunstanciais da época, o surgimento de
novos recursos cenograficos e até quanto as linguagens volateis da moda.
CEP é um filme mais cantado e dancado, que mostra as habilidades dos atores
em voga na época da sua produgdo, em contrapartida ODVP possui
monologos mais ardilosos e realistas quanto ao sistema da moda.

Através do trabalho de recortes das cenas é possivel analisar os
discursos que apresentam semelhancas. O procedimento inicial foi delimitar
nas narrativas algumas cenas e dialogos que apontem para mensagens diretas
ou indiretas sobre a moda e seu entorno, em seguida foram feitas algumas
observagdes quanto as mensagens transmitidas nos filmes. O objetivo deste
subcapitulo é desenhar um modelo comparativo para verificar como as
narrativas dos filmes em estudo séao intertextualizados no campo do espetaculo
da moda.

Seja num livro, numa propaganda ou num filme, é possivel encontrar
outros dialogos ou referéncias diversas de acordo com aquilo que o espectador
viveu ou aprendeu. Os significados das cenas fazem parte da sua
interpretacéo. Entendendo isso, parte-se da questdo de que toda mensagem
ou discurso de um filme é algo que ja foi visto, dito ou composto de uma
maneira variada, direta ou indiretamente. O que se pode assistir em um filme,
de certa forma, nasceu da referéncia de outro trabalho cinematografico.

Consideremos que os filmes analisados nao foram elaborados a partir de

novos temas, linguagens ou conflitos, nem s&o unicos e singulares, embora
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tenham sido formulados a partir de inovagdes tecnoldgicas ou alteragdes
relevantes nas narrativas.

A intencdo das produgdes norte-americanas de grande publico tem
como um dos objetivos reproduzir referéncias simbdlicas que o publico
consumidor reconheg¢a amplamente, por isso considera-se um ato socialmente
compartilhado relevante na impressdo da realidade e no mundo ficticio.
Contabilizando as muitas referéncias simbdlicas vigoradas culturalmente, os
filmes estabelecem similitude com a vida real mesmo os considerando, por
vezes, divergente da realidade de muitos espectadores.

Para que haja interagdo entre o cinema e seus apreciadores, é preciso
instaurar alguma similitude com os signos e pontos de vista do mundo real.
Esse trabalho de montagem administrado pelos diretores de cinema pretende
uma aproximagao e comunicag¢ao entre os filmes e o mundo presente, com o
intuito de distribuir elementos culturais especificos.

Dentro do campo sociolégico, um ponto que desperta interesse €
reconhecer que as personagens Jo e Andrea se tornam icones e suas roupas
passam a serem signos socialmente percebidos pelo senso comum como
relevantes. Muitas pessoas podem apresentar dificuldade em reconhecer um
trabalho classico de Bernardo Bertolucci ', por exemplo, mas n3o
apresentariam problemas em identificar uma cena ou um traje dos filmes aqui
analisados.

Nas narrativas filmicas CEP e ODVP, moda e cinema se cruzam para
representar no imaginario as varias facetas deste universo das revistas de
moda, possibilitando um diagndstico sobre o poder da imagem no mundo. Os
filmes corpus desta pesquisa se utilizam da moda como sendo um produto
cultural e fenébmeno social.

Por mais que os filmes alternem alguns discursos, o espetaculo da moda
e suas engrenagens continuam a dominar por tras dos cenarios, permitindo

que se trabalhe a intertextualidade nesses filmes. As duas narrativas sao

*! Bernardo Bertolucci,diretor italiano cujos filmes sdo conhecidos por seu estilo visual colorido. Nasceu
em Parma, Italia, em 1940. Frequentou Universidade de Roma e tornou-se famoso como poeta. Ele
serviu como diretor assistente de Pier Paolo Pasolini no filme Accattone - Desajuste social (1961) e
dirigiu A Morte (1962). Seu segundo filme, Antes da Revolucdo (1964), lancado em 1971, recebeu
indicacdo ao Oscar de melhor roteiro. Bertolucci também recebeu uma indicagdo ao Oscar de melhor
diretor por Ultimo Tango em Paris (1972), e o melhor diretor e melhor roteiro para o filme O Ultimo
Imperador (1987). Fonte: http/www.imdb.com/name/nm0000934/.
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construidas sobre a mesma base, as artimanhas do mundo dos gostos e
opinides coletivas, e ainda, possuem fatos que as une, como a evidéncia dada
na midia, no poder, na superficialidade e o engendramento das revistas de
moda.

Como tudo o que é previsivel nos filmes comerciais estadunidenses, é
muito esperado o0 momento em que Jo e Andrea, as mocinhas humildes e
comuns, se transformem em sinénimo de competéncia e ascensdo ao cargo
que lhes cabe, convergéncias que Hollywood labora muito bem. Quando se
assiste as cenas de transformacédo das personagens, todos em volta estéo
atentos aguardando o momento, com ou sem ciume, em que elas aparecem
vestindo novas roupas de estilistas renomados, como se fosse um tipo de
idolatria.

Pode-se observar ainda que a atitude tomada pelos responsaveis a
mudanga das personagens em novas mulheres, estabelecidas pelos padrdes
sociais e profissionais da época (décadas de 1950 e século XXI) trouxe-lhes a
consequéncia de abrir mao das suas identidades, além de seus estilos, visto
pelos demais como antiquados, a fim de se estabelecerem profissionalmente.

Dentro dos estudos culturais da pés-modernidade (Stuart Hall, 2005), a
paisagem comecga a se modificar quando os processos de transformacao da
vida moderna levam a descentralizar os individuos dentro do mundo social,
levando-os a uma crise de identidade. O sujeito pés-moderno adquire uma
identidade movel, transformada continuamente pelas formas que ele mesmo
deseja representar em meio ao sistema cultural que ele participa.

E o caso da cena em ODVP, que o diretor mostra em planos rapidos
como as assistentes de Miranda reagem ao saber da sua chegada inesperada,
trabalhando rapidamente na organizacdo do escritério e mudando os sapatos
simples por saltos altos para que a megera nao note a falta de competéncia de
acordo com os padrdes exigidos por ela. Cada um forjando uma identidade
para participar de uma historia.

A excentricidade das grifes e das marcas de luxo com intengdo de
publicidade é mais um ponto em comum entre os filmes, apesar de que em
CEP, as etiquetas ndo sao aparentes e 0s nomes nunca pronunciados em alto
e bom tom como em ODVP, mas quem participa da leitura dos filmes traduz os

simbolos como marcas de luxo e de dispéndio. O acesso a este mundo é para
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poucos, os locais dos desfiles e da concentragdo onde acontecem essas
relagdes sociais ndo sdo possiveis para todos. Leva-se em conta que a moda e
as marcas de luxo representam, nas narrativas analisadas, status, poder,
elevacao social e conquista, mesmo que transitéria.

A propaganda exerce grande influéncia na persuasao dos variegados
publicos com o cinema mundial. E interessante especular que, pelo menos nos
ultimos 50 anos, muitas beldades do star system sao vistas em filmes
representando grandes marcas de roupas. Ha uma sucessdo de belas
mulheres vestindo criagdes das mais famosas grifes, todas presumivelmente
escolhidas porque as marcas creem que as consumidoras olhardo para as
estrelas como agradaveis e sedutoras, identificando-se com elas e compraréo
os produtos que elas endossam. “Quando a realidade é distorcida em favor de
um argumento, o filme pode ser considerado propaganda” (BERGAN, 2011, p.
30).

O consumismo, o luxo, a competitividade, o poder sdo algumas das
criticas dos bastidores da moda que se assemelham dentro das producgdes
filmicas, além do ciclo da moda, sua relevancia e suas mudangas nas ultimas
décadas.

No que se refere as vestimentas, uma analise minuciosa traz com nitidez
que o estilo das editoras € o classico, ou seja, 0 que é agradavel e criado pela
classe dominante. O figurino determinado para elas é predominantemente
requintado, dos casacos bem cortados e estruturados, as cores sdo sébrias e
as composicdes bem elaboradas. Jo e Andy apresentam semelhanga em seus
figurinos, os quais sdo de certa forma, um posicionamento contra os ditames
da moda, com pecas mais simples, discretas e despreocupadas,
caracterizando forte oposi¢do ao estilo classico. O contraste encontrado nas
personagens em referéncia sdo pontos que se aproximam nas historias.

A mesma cumplicidade ocorre com o figurino dos demais personagens
excéntricos que compdéem o quadro de funcionarios dentro das revistas de
moda. Por mais que se sobressaiam as composi¢gdes monocromaticas, sempre
algo de vaporoso e extravagante surge no /look, como um sapato, uma gravata,
a bolsa ou qualquer outro acessoério cujo signo se distingue do comum e

popular, além de sinalizar a existéncia de um mundo bem mais dispendioso.
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Sobre os estudos da vida em sociedade como um espaco de

representacao, Bourdieu (2007) escreve:

De fato, por intermédio das condigbes econdmicas e
sociais [...], as diferentes maneiras, mais ou menos
separadas ou distantes, de entrar em relagcdo com as
realidades e as ficgbes, [...], estdo estreitamente
associadas as diferentes posicdes possiveis no espaco
social e, por conseguinte, estreitamente inseridas nos
sistemas de disposi¢cdes (habitus) caracteristicas das
diferentes classes e fracdes de classe. O gosto classifica
aquele que procede a classificacdo: os sujeitos sociais
distinguem-se pelas distingdes que eles operam entre o
belo e o feio, o distinto e o vulgar; por seu intermédio,
exprime-se ou traduz-se a posicao desses sujeitos nas
classificagcbes objetivas (BOURDIEU. 2007, p. 13).

Em ambos os filmes, Miss Prescott (Kay Thompson) e Miranda Priestly
(Meryl Streep) sé&o personagens excéntricas e exageradas, ao contrario da vida
simples e despreocupada da bibliotecaria Jo e a recém-formada Andrea. O
primeiro time representa o desejo de ascensao profissional de grande parte das
mulheres ocidentais na atualidade e o segundo, no entanto, representa
pessoas com uma rotina trivial. Junto a isso esta inserido o verdadeiro custo do
poder e quanto se deve abrir mao para que o0 sucesso aconteg¢a. Miranda tem
uma vida pessoal atrapalhada e desnivelada e Miss Prescott repreende o amor
que o fotdgrafo sente pela jovem Jo, lembrando a ele que, quem pertence ao
mundo da moda ndo tem sentimentos nem se apaixonam, pois sao frios e
artificiais.

A personagem vivida por Anne Hathaway ndo abre mao, no fim das
contas, da sua vida basica para manter um status, quanto a personagem vivida
por Audrey Hepburn, esta nao refuta a ideia da sua ascensédo somente por ter
encontrado mais que uma superficialidade na moda, mas um verdadeiro amor
romantico burgués. As narrativas trazem na realidade um olhar critico quanto a
busca de uma vida baseada na artificialidade e uma introspeccédo daquilo que
realmente vale a pena.

Ha também uma integracdo de didlogos e imagens no dia a dia das
protagonistas, interessadas nos sentimentos da pessoa amada, no sentido

romantico, cujas aspiragdes presentes no enredo compdem praticas ligadas a
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sua intimidade, além da trilha sonora dos filmes considerada uma expressao de
amor.

Outra semelhanca é quanto ao uso da linguagem urbana e o que ela
representa: uma vida agitada, de excitagdo motivada pela preocupacao, além
dos cenarios citadinos. Paris, a cidade luz, dos sonhos, dos romances aparece
nos dois enredos como sendo determinante para viver a moda e o luxo.

A interacdo nos discursos dos fiimes CEP e ODVP também séao
perceptiveis nos cenarios, nas cores, tecidos, araras de roupas, chapéus,
modelos, carros de luxo, no dialogo sarcastico e melindroso, nas diversas
facetas que exploram o nucleo central da cultura da moda e da vida artistica.
Ainda, dialogam com o poder dominante da midia e o que ela representa.
Como o sistema das revistas e do marketing tém a forga eficaz de criar ou
finalizar com um profissional, uma marca, um evento, com ironia, pelas lentes
do préprio cinema.

O cinema e sua linguagem simbdlica trabalham a todo instante com
marcas e conceitos da sociedade contemporanea. Os filmes em estudo servem
de exemplos de questbes atuais, das problematicas e confrontos cujas
alteracbes sao permanentemente. Considera-se, com isso, que o0 luxo e a
moda expressos pelas produgdes cinematograficas em questdo néo constituem
a pura realidade, mas a representam. Quanto a linguagem filmica, a forma

verossimil se encontra tanto nas diferengas, como nas semelhancas.
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3.4. MODA E TEATRALIDADE NA VIDA REAL

Seja num romance musical como CEP, ou na trama de uma historia
como em ODVP, a construgdo da nova identidade das personagens Jo e
Andrea, tem a indumentaria como um dos fatores essenciais, um dos
elementos de distingdo. Isto se constitui desde o inicio da civilizagao,
concedendo a sociedade e aos que nela se inserem o poder do julgamento,
delimitando a qual “grupo” este individuo pertence. Além do desejo de ser
aceito pelos demais, as producgdes televisivas e linguagens filmicas evidenciam
o trabalho da moda como fator relevante de comunicagcdo e um requisito de
sucesso para certas areas da vida.

Na significagcdo das vestimentas do cinema, os figurinos executam
papéis importantes, como distinguir os personagens e conecta-los as diferentes
classes sociais. Ainda, o cinema apoiado na moda reforga o posicionamento
dos personagens na trama, onde os espectadores ndo se excluem do fascinio
do ecra. O conjunto visual seja roupa, atitude, ou linguagem nao verbal € uma
declaragao publica da fung¢ao do personagem em sua totalidade, quando o ator
da vida real dialoga com a moda e com alguns termos do conjunto visual, este
ator se transforma pessoalmente e socialmente.

Assim como no cinema, vestir a moda é uma forma de representagao,
onde todos querem ser bons atores. A moda permite que pessoas comuns
sejam artistas, e o artista geralmente quer reconhecimento dos seus
admiradores.

‘A sociedade se reflete na roupa. Nela fantasia-se gerando
metamorfose. Nela funde-se e dela se separa” (ALCANTARA, 2010, p. 40).
Para o autor, grande parte de ndés fantasia o que seja a outra pessoa, desde a
mais bela a mais poderosa, as vezes para compensar o proprio desespero ao
sentimento de vazio, da falta de comando pela proépria vida.

Um dos fatores que permitem a representatividade de um personagem
de um filme na vida real € que podemos, por assim dizer, afirmar que a moda é
acessivel de alguma forma e que o espectador consumidor tem a possibilidade
de adquirir itens da moda mostrados em filmes para seu consumo. Mendes e
Haye (2003) afirmam que o que torna a moda popular é a possibilidade

democratica de acesso. Desse modo, todos participam do processo de vestir-
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se ou adornar-se, experimentando seu prazer e sua dor, € mesmo nao sendo
especialistas, todos sentem confiangca para entrelagar comentarios. A
interpretacdo da moda depende de fatos incontestaveis, mas também da
perspectiva de cada comentarista.

E valido compreender que ler a moda nos filmes exige uma interpretacéo
entre as relagdes de forga desse fendmeno apresentado pelo cinema. Pelo fato
do conteudo dos filmes possuirem varios significados e abranger diferentes
publicos, o conteudo do enredo pode ter diferentes interpretagdes por quem o
assiste. Dependendo da natureza dos textos e de fatores como idade, classe
social e etnia do telespectador, ha uma variagdo consideravel na sua
interpretacéo. Geralmente mulheres mais velhas s&o mais criticas do que as
mais novas, mas mulheres de classes sociais ou grupos étnicos distintos
tendem a responder positivamente ou negativamente a diferentes aspectos do
material, conforme sua relevancia ou significado para sua vida (CRANE, 2006).
Os filmes analisados permitem que as mulheres telespectadoras interpretem a
identidade das personagens Jo e Andrea, entre outras, de muitas formas, para
depois construir interpretagdes de acordo com seu eu social.

A experiéncia comum e coletiva caracterizada pela moda e pelo cinema
proporciona contato direto com a teatralidade, uma vez que pode haver
identificacdo do espectador com determinados personagens filmicos, ou, na
situacdo em que eles se utilizam da moda para pertencerem a um grupo
especifico. Com isso, assim como os atores vivem uma teatralidade
representando os papeis estabelecidos pelo diretor, as pessoas vivem dentro
de suas vidas reais a teatralidade, quando escolhem ser o que querem ser,
utilizando-se das roupas como forma de expressdo. Essa pluralidade do
individuo so6 é possivel quando moda e cinema se unem para envolver, mesmo
que secretamente, seu imaginario.

De acordo com Edgar Morin (1989), mais do que em qualquer outro
espetaculo, o cinema envolve um processo de identificacdo psiquica entre o
espectador e a acao representada. O espectador vive, no nivel psiquico, a vida
imaginaria e intensa dos herdis dos filmes, isto &, identifica-se com eles. Tal
identificacdo que se inicia na sala de exibicdo pode prosseguir oniricamente do
lado de fora do espetaculo. E essa magia onirica faz com que o espectador

adorador imite, conscientemente ou nado, algumas caracteristicas do idolo. O



85

sonho de identificacdo com a estrela, reconhecido como 0 mimetismo onirico

total corresponde a um mimetismo pratico: o espectador adorador segue o

regime alimentar e corporal da estrela, adotando até maquiagens, cosméticos,

roupas, comportamentos e seus tiques. A vida imaginaria da tela se torna o

produto de uma necessidade real e a estrela é a proje¢céo dessa necessidade.
Para Morin (1989),

Qualquer participacao afetiva é um emaranhado de
projecoes e identificagbes. Espontaneamente ou por
sugestées de indices e signos, todos noés transferimos
para outra pessoa sentimentos e ideias que lhe
atribuimos ingenuamente. Esses processos de projecao
sao intimamente associados a processos que nos
identificam com mais ou menos intensidade, com mais ou
menos  espontaneidade. Esses fendmenos de
identificacdo-projecdo podem ser provocados por
qualquer espetaculo: uma acgado atrai mais fortemente
nossa participacdo psiquica se somos espectadores, ou
seja, psiquicamente passivos. Vivemos o espetaculo de
uma forma quase mistica, integrando-nos mentalmente
nas personagens € na acgao (projeg¢ao) e integrando
mentalmente personagens e agao em nos (identificagao).
Espetaculos dos espetaculos, o cinema pode promover
projecoes a tal ponto que essas passam a dar expressao
ao que € inexpressivo, alma ao que é inanimado, vida ao
que ¢ inerte (MORIN, 1989, p.82).

A representacdo como atividade de influéncia, diante de um grupo
particular de observadores, foi muito bem escrita por Erving Goffman em A
representagcdo do Eu na Vida Cotidiana (2002). Goffman (2002) descreve o
comportamento humano sob uma perspectiva sociolégica que aborda como ele
vive em sociedade e sua forma de manifestacdo, uma vez que o homem
inserido nesta sempre utiliza formas de representagao para se mostrar a seus
semelhantes. Sua perspectiva empregada é a de carater dramaturgico, que
trabalha a maneira pela qual o individuo se apresenta em situagdes comuns a
outras pessoas. Essa metafora teatral parece valida para o momento atual, em
que as midias visuais reforcam o aspecto teatral participante nos
relacionamentos sociais.

Segundo o autor, ha um territério de “fachada” usado como equipamento

expressivo do tipo padronizado, intencional ou n&do desempenhado pelo
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individuo durante sua representacdo, onde suas ilusdes e impressdes sdo
construidas abertamente. Em concordancia com a intencéo do autor a “fachada
pessoal” tem relacdo a itens de equipamento expressivo que de modo mais
intimo identificam o ator. “Entre as partes da fachada pessoal podemos incluir
os distintivos da fungdo ou da categoria vestuario, sexo, idade [...], altura e
aparéncia; atitude, padrdées de linguagem, expressodes faciais, gestos corporais
e coisas semelhantes” (GOFFMAN, 2002, p. 31).

Para Lipovetsky (2009), ndo ha sistema de moda a nao ser pela unido
de duas logicas: a do efémero e a da fantasia estética. Nessa combinacao
podemos definir o dispositivo da moda, que sé tomou corpo no inicio das
sociedades modernas. “Comandada pela légica da teatralidade, a moda € um
sistema inseparavel do excesso, da desmedida, do exagero. [..]"
(LIPOVETSKY, 2009, p. 40), o que quer dizer que a moda interminavelmente
arrebatada pelos acréscimos e amplificagées faz pouco do ridiculo. E o prazer
de ver e de ser visto.

Gostar de moda ja ndo é mais alienagdo, mas proporciona a
possibilidade de agradar e ser agradada. Mostrar-se bela traz certa
independéncia, uma nova identidade, ja que o glamour da moda a mulher
brinca de ser uma ou varias, cada dia uma faceta, cada dia uma estrela, um
estilo, um espetaculo, uma vida que existe, mesmo que parcialmente, mas que
tem humor e prazer.

Para ainda dialogar com as légicas do efémero e da fantasia,
consideremos as festas em sociedade como exemplo de uma vida de excecgao,
onde o individuo sai da sua rotina, veste-se especialmente para ela e transita
entre a vida real e o plano do sonho.

Uma das fungbdes das festas no século XIX era modificar as relagdes
entre as classes, adquirindo importancia de certa forma, por amenizar os
afastamentos das classes dentro de um mesmo espaco social. Os lagos se
estreitam mais intensamente, as pessoas saem da estrutura real para a
estrutura momenténea, fugida e efémera que a festa dava origem. Contudo,
para que a igualdade se solidificasse cada um deve entrar no modo perfeito
dos grupos dominantes, copiando suas maneiras e seus comportamentos,
como entrar numa grande fantasia, o mito da Borralheira. Dai a enorme

importancia que a moda adquire, pois adequa ou desarmoniza o individuo para
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uma sociedade que |he abre os bragos. De acordo com Souza (1996), o que
vale é a breve existéncia de um novo ser. No século XIX, a festa possibilita
uma reorganizagado das elites, ndo dependendo de uma categoria social
especifica, mas de certa maneira de falar, de comportar-se e de vestir-se.

Ainda nas palavras da autora,

[...] a pausa passageira que se abriu em cada vida pode
tanto arrebatar o individuo na vertigem de um instante,
como atira-lo na consciéncia aguda do borralho. Depois
da mascarada, quando a ordem do mundo se refaz, brilha
mais lucida a verdade interior de cada um (SOUZA, 1996,
p. 169).

A roupa decorativa usada na festa, unida ou ndo aos ornamentos, abre
possibilidades de representagdo que se misturam com diferentes objetos e
ambientes produzidos a partir de uma consciéncia coletiva que, em conjunto,
buscam significacdo capaz de normatizar uma estrutura simbdlica e nivelar os
participantes.

Atualmente, o termo festa ndo € mais considerado reunido de elite como
em tempos passados, mas seu carater ainda consiste no exibicionismo social.
O vestido da mocinha nem sempre é tdo rodado, entretanto, um bom traje
continua sendo instrumento de éxito que exerce efeito amortecedor na
ambiéncia feminina. Os guias praticos sobre moda e comportamento foram em
grande parte substituidos por instrumentos imagéticos de entretenimento,
dentre eles, o cinema propagador de novos habitos.

O fato € que, numa festa, quem imita a Cinderela ou copia a Bela
adormecida, sonha com sua representagao, porém, adormecidamente. Mesmo
assim, as mulheres, mais do que os homens, sonham em refletir uma imagem

dos sonhos através da roupa que vestem.
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4. LINGUAGENS E INFORMAGOES DA MODA

Para se comunicarem, os seres humanos trocam sinais.
Esse fato significa que € impossivel existir consciéncia de
si mesmo e o estabelecimento de sua realidade se nao
em relacdo ao “outro”. O ser humano possui uma
natureza proeminentemente social: seu comportamento,
sua personalidade, seu modo de pensar e de sentir suas
necessidades — inclusive a de decorar-se — comegam a
ser explicaveis quando o percebemos suscetivel a
existéncia real ou imaginaria de outros individuos. O
“outro” é estimulo e ocasido de resposta. A resposta do
‘outro” em relagao ao proprio individuo (o “si”, o “eu”)
determina suas acbes e seus sentimentos. O estudo do
comportamento humano, da sua cultura, do seu
comportamento social, de suas relagdes com o “outro”,
conduzidas principalmente sem a mediagdo verbal,
portanto, focalizando especialmente a mediag¢ao visual,
sao os objetos de estudo que norteiam o0 nosso interesse
(CASTILHO; MARTINS, 2005, p. 39).

A humanidade sempre se organizou de forma que a comunicagéo se
desse através de sinais, utilizando-se de codigos de forma interativa. O
compartilhamento dos discursos é entendido sem dificuldade entre os agentes
sociais uma vez que esteja dentro do mesmo contexto historico e cultural,
desde as roupas feitas de pele de animais da cultura paleolitica até os videos
sobre moda no Youtube®2. Dos primérdios a atualidade houve uma proliferagdo
dos elementos simbdlicos, e para elucidar melhor, vale a explicagdo de Katia

Castilho e Marcelo M. Martins (2005) referente ao simbolo:

Esta palavra, do ponto de vista etimoldgico, tem origem
grega derivada de symballein, cuja acepg¢dao € a de
“colocar junto, reunir’. Entre os gregos antigos, os
simbolos eram os sinais de reconhecimento que
permitiam, por exemplo, aos pais reencontrarem seus
filhos. Por analogia, a palavra estendeu-se a uma espécie

20 YouTube foi langado em maio de 2005 para que bilhdes de pessoas possam descobrir, assistir e
compartilhar os videos mais originais ja criados. O YouTube oferece um férum para as pessoas se
conectarem, se informarem e inspirarem umas as outras por todo o mundo, bem como atua como
plataforma de distribuicdo para criadores de contetdo original e anunciantes grandes e pequenos.

O YouTube é uma empresa da Google. Fonte: https://www.youtube.com/yt/about/pt-BR/.
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de ficha que conferia o direito a quem a possuisse de
receber um “salario” em dinheiro ou mantimentos.

Dessa perspectiva, o simbolo pressupbe a ideia de
separacgao e unificagdo; evoca uma ideia de comunidade
que foi dividida para reformatar-se posteriormente. A
histéria dos simbolos mostra-nos que qualquer objeto
pode possuir valor simbdlico, seja ele um objeto de
origem natural (pedra, metal, arvore, fruto, animal, etc.)
ou abstrato (forma geométrica, numero, ritmo, ideia, etc.)
quando o mesmo é culturalmente investido de significado
e, portanto, valor (CASTILHO; MARTINS, 2005, p. 41)

Nos filmes CEP e ODVP, as tramas também se organizam através dos
simbolos que integram a comunicag¢ao das personagens, seja ela verbal ou nao
verbal, que nos da garantia de entendimento, e a codificagdo estabelecida pelo
sistema € 0 que capacita essas personagens a transmitir experiéncias, sinais
de distingdo e permitir reconhecimento entre elas, tornando as mensagens
efetivas.

Independente das variaveis que cercam as historias, a moda presente
no contexto traz manifestagdes diferentes para o individuo exibir suas riquezas,
uma atitude que se manifesta pela rivalidade, pelas diferengas ou pelo senso
coletivo.

Como tao bem escreve Lipovetsky (2009), todos os fendbmenos inerentes
a moda sao importantes, todavia, € preciso entender que as rivalidades de
classes nado sao o principio de onde passam as variagbes incessantes da
moda, mas “[...] as reviravoltas perpétuas da moda sao, antes de tudo, o efeito
de novas valorizagdes sociais ligadas e uma nova posicao e representagao do
individuo em relacdo ao conjunto coletivo. [...]" A moda nao pode ser
considerada uma consequéncia do consumo incomum ou da luta das classes
pela distingdo, mas uma nova relagédo de si com os outros, do desejo de afirmar
uma personalidade prépria que se estruturou nas classes superiores ao longo
da Idade Média. Longe de ser um evento acidental, a consciéncia de ser
individuo com destino particular, a vontade de expressar uma identidade
pessoal, a celebragdo cultural da identidade singular, resultaram na “forga

produtiva” e o proprio motor da moda. Lipovetsky (2009) é conclusivo:
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[...] Para que aparecesse o impulso das frivolidades, foi
preciso uma revolugéo na representacao das pessoas e
no sentimento de si, modificando brutalmente as
mentalidades e valores tradicionais; foi preciso que se
desencadeassem a exaltacdo da unicidade dos seres e
seu complemento, a promoc¢do social dos signos da
diferenca pessoal (LIPOVETSKY, 2009, p. 67).

Para Alcantara (2010), a roupa é uma informacgao que se divide em trés
nichos: a Cdésmica, porque desperta e hipnotiza olhares, bem como recria a
paisagem assim como a Natureza; Social, porque gera codigos; e Psicossocial,
por criar identidade tanto emocional como social gerando encontros ou
rivalidades, e com isso, refletimos conforme a identidade construida
(ALCANTARA, 2010, p. 93). Todos esses nichos relacionados com a
identidade singular e as relagbes com a moda serao analisados nos

subcapitulos a seguir.
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4.1. AMODA COMO INFORMACAO COSMICA

Considerar a moda como informagdo cosmica significa dar a moda
capacidade de despertar e hipnotizar olhares e atingir toda a esfera que nos
representa. A mulher pode recriar novos ambientes com suas roupas sobre o
corpo. “A arte de se vestir faz conjuncado a linguagem contida no Universo
Césmico [...]” (ALCANTARA, 2010, p. 13).

Na analise dos fiimes CEP e ODVP, a roupa e seu discurso unem-se
aos cenarios. Estes comunicam o preconceito ou a falta deste; a represséo ou
a liberdade; a evolugcdo social ou seu retrocesso; o triunfo da alma ou sua
derrota.

Para viver em sociedade, o ser humano produz uma linguagem quando
se organiza culturalmente e que, tudo o que ndo esta no mundo natural é
linguagem. A natureza vai se humanizando e se transformando culturalmente e
historicamente, transformando o mundo natural segundo experiéncias e
acontecimentos vividos pela prépria necessidade ou desejo humanos. De
acordo com Castilho e Martins (2005), o ser humano replanta sua vegetacéo
transformando-a culturalmente quando replaneja sua estética, entretanto, o
inverso também acontece, quando a urbanizagéo dos grandes centros se utiliza
de projetos com toques rurais ou interioranos. Ambos sdo cenarios organizados
por pontos de vista estritamente culturais.

Qualquer um dos meios acima tém suas formas de linguagem, cujas
necessidades vém dos complexos mecanismos  sofisticados e
contemporaneos. Destarte, com base nesse mesmo ser social que replaneja,
os corpos vao se transformando e sendo agregados por roupas ou adornos
concedidos pela moda, inserindo-se culturalmente pela constante mudanga da
aparéncia. Os objetos atrelados ao corpo sao percebidos como extensores do
préprio individuo em um determinado espacgo social.

Cada roupa vestida pelas protagonistas dos filmes emite sinais que as
constroem dentro de um contexto social e as fazem ter relagbes com seus
pares, atrelados culturalmente, assim, os movimentos ciclicos da moda podem
desencadear estados de conjungdo ou disjungdo com outros grupos num
mesmo espago ou numa mesma realidade. Assim, os itens de vestuario em

toda a sua extensao filmica tém funcédo preponderantemente simbdlica, muito
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mais do que em seu utilitarismo, que desde sempre cimentaram a cultura
humana.

No que se refere a vida amorosa, a conquista requer encontro de
olhares para que a sedugao acontegca. A dindmica da linguagem nao verbal
necessita de expressividade e o uso de todas as ferramentas possiveis para
ser vencedor nesse jogo. O individuo vé a necessidade de melhorar sua
aparéncia de acordo com suas motivagdes e com isso empenha-se no seu
préprio embelezamento, e nao ha como isentar o vestuario na dialética. Mais
uma vez a moda esta inclusa nas diversas areas da cultura humana como uma
peca utilizada para que a seducio aconteca, empenhada na conquista do par
desejado.

Cidreira (2005) descreve a ornamentacdo como elemento de
diferenciacdo demografica, social e sexual das aparéncias, pois atrai o olhar e
fortifica o amor préprio, em suma, distingue de maneira variavel, segundo
motivagdes e impulsdes. O adorno conserva de alguma maneira, toda sua
forca enquanto expressao sexual: ele é visto como instrumento de provocagao
ao desejo.

A moda legitima as praticas de sedugdo uma vez que as roupas
proporcionam algo novo aos olhos alheios com a proposta de evidenciar uma
diferenca, além de ser uma expressao estética do ser singular e do coletivo.

O traje indexaliza e dirige o olhar a determinadas partes do corpo. A
possibilidade de preparag¢ao cuidadosa de modelos e das formas das roupas
elaboradas pelos designers estrutura-se de acordo com a anatomia humana na
qual se apoia e se orienta. Essa forma de indice que a moda trabalha tem feito

com que as roupas sirvam como objeto de atragao e exibi¢do, conforme segue:

Se o0s antigos criadores de moda impunham
determinadas regras, quando nos aproximamos do
mundo contemporaneo, encontramos uma abertura ao
novo e ao diferenciado cada vez mais acentuada e com
ritmo cada vez mais frenético. O objetivo do designer de
moda é ainda o de recriar, mediante aspectos formais,
nas roupas, as qualidades picturais, o conjunto de tracos
que a caracterizam como um objetivo estético que
possua a capacidade de atrair a atencao receptiva do
outro sujeito para seu aspecto formal, para a
materialidade que o constitui e o presentifica. [...]. E
Lipovetsky (1989) que tdo bem explica a importancia que
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a moda assume nos dias de hoje: “(...) a moda nao foi
somente um palco de apreciacdo do espetaculo dos
outros; desencadeou, ao mesmo tempo, um investimento
de si, uma auto-observagdo estética sem nenhum
precedente. A moda tem ligagdo com o prazer de ver,
mas também com o prazer de ser visto, de exibir-se ao
olhar do outro” (CASTILHO; MARTINS, 2005, p. 35).

Pascale Navarri (2010), na obra Moda & inconsciente, considera que a
moda possui um olhar particular, e que um dos fundamentos da moda € o de
abrir nossos olhos sobre 0 novo. Tal exigéncia tem por sua vez o objetivo de
abrir os olhos de quem nos observa, todavia, existem alguns pontos de
interrogacao: teriamos os olhos abertos sobre nés mesmos? Sentiriamos nos
importantes s6 quando alguém nos inveja? Se sim, isso revelaria entdo uma
fraqueza de identidade.

E como se a moda fornecesse sinais eficazes para evitar que o ser
social seja submerso na massa, sem ser notado, desejando abrir aqueles olhos
fechados, aqueles que olham sem ver, que sao indiferentes, como o caso de
Andy, em ODVP, que apds sua transformagao n&o foi reconhecida a primeira
instancia pelo seu namorado Nate. Ou, como no caso de Miss Prescott, em
CEP, que muda sua percepg¢ao em relacéo a Jo Stockton, quando a vé dentro
de roupas de luxo. E para esses que a moda busca despertar o olhar, para que

eles tenham o prazer de se ver, o prazer de se mostrar e o prazer de se olhar.
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4.2. A MODA COMO INFORMACAO SOCIAL

“E possivel ter trés centavos no bolso e nenhuma
perspectiva... mas, com roupas novas, pode-se ficar
numa esquina, privadamente imaginando ser um Clark
Gable ou uma Greta Garbo.”

(George Orwell)

De acordo com Alcantara (2010), roupa € informagao social porque gera
codigos.

A cada época, a complexidade de nossos trajes e de nossos adornos
passa por modificacbes estruturais e de representacdo extremamente
significativas, que, conforme entendemos, refletem o proprio contexto
séciohistérico em que tais modificagdes se encontram (CASTILHO; MARTINS,
2005, p. 32).

No transcorrer da histéria humana, é notavel que os itens que
compunham e o vestuario, e até os que compdem, tenham carater menos
funcional e mais simbdlico, como, por exemplo, os significados de uma cartola
no decorrer do século XIX, que, juntamente com o charuto, classificavam os
usuarios de novos ricos, produzindo significados validos numa determinada
sociedade. O uso de tais elementos revelava uma necessidade de significar,
por meios desses artificios, certos valores dados por esta cultura.

Nao se vive nu em sociedade, igualmente quando nascemos. O ato de
cobrirmos o corpo € a diferenga, ja que a imagem que construimos quando
assim o fazemos é relevante numa sociedade contemporanea, capitalista e que
privilegia a estética, a simbologia e o sistema de signos. Toda a jung¢ao desses
elementos é que exerce a diferenga.

Segundo Lipovetsky (2009), as roupas sao compostas por signos e a
partir do momento que o individuo se apropria deles, esses afirmam sua
posicdo social e seus gostos. Com uma visdo semelhante, Godart (2010)
afirma que “Ao escolher as roupas e 0s acessorios, os individuos reafirmam
constantemente sua inclusdo ou sua n&o inclusdo em certos grupos sociais,
culturais, religiosos, politicos ou ainda profissionais” (GODART, 2010 p. 36).

Os diversos papéis que a roupa assume nos revelam um fator
significante, mais do que a vaidade estética ou tudo o que equivale a

inutilidade. Quando o ser social se compde através da roupa, ele passa a gerar
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significados através dessa linguagem visual, dentro de um mesmo grupo ou
sociedade, o que faz do vestuario um documento historico e cultural.
Lipovetsky (2009) é concorde no que se refere a isso, pois trata a moda e a
indumentaria como elementos que traduzem um tempo, uma cultura, onde a
escolha dos individuos reflete a realidade que ele esta inserido.

Ser humano é construir cultura e a partir disso, criar simbolos. Os
conjuntos simbdlicos sempre estdo ligados a outros conjuntos simbdlicos, como
uma interagdo. Todo individuo € um conjunto de significados que o tece. A
moda e a aparéncia também o constituem, elas podem construir valores, mas
também constroem uma cultura. Mesmo como imitagcéo, o vestuario e tudo o
que compdem a moda € um elemento de comunicagdo, tem um sentido de
conjunto.

Sobre os valores simbdlicos na cultura da moda dentro do ambiente das
revistas de moda trabalhado nos filmes CEP e ODVP, cuja dindmica da criagao
e difusdo dos seus produtos sempre foram centralizadores e dominadores, a
moda retratada é de competi¢cdo social. As revistas estimulam as pessoas ao
excesso e transferem esse estilo de vida para a vida real, como bem escreve
Etcoff (1999), elas “Mostram [...] pessoas que estdo sempre erguendo uma
barreira entre elas mesmas e os que clamam tomar o seu lugar no topo. Isso é
0 que pode transformar a moda em um negdcio esnobe, exclusivista”
(ETCOFF, 1999, p. 246). Os codigos gerados pelas revistas de moda,
evidentes nos filmes, mais ainda em ODVP, faz com que as pessoas se
prendam a minimos detalhes, que se nao forem decifrados, transformam-se em
uma gafe social.

Ainda dentro das analises filmicas, as personagens manifestam-se por
seu corpo vestido e adornado pelos trajes e adornos que compdem seu look e
estabelece didlogos com outros sujeitos sociais. Assim, de acordo com Castilho
e Martins (2005), o que mais interessa para a analise da moda € o resultado do
trabalho de codigos visuais e gestuais que colaboram para construir a
comunicagdo por meio dela. Mesmo sendo uma atividade econdbmica de
produgao de roupas, a moda também gera modos e simbolos.

Roland Barthes (2005) sinaliza que a moda é composta por um sistema
I6gico de sinais, que comumente sdo estudados na analise das linguas, usa de

suas habilidades verbais para tratar da estrutura dos signos dentro do sistema
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moda. Em contraposicdo a sociologia da moda, que sistematiza
comportamentos e prioriza o0 vestuario e as suas relagdes com o0s
comportamentos, condicdes sociais e papéis desempenhados dentro das
esferas sociais pelos individuos, a semiologia ndo se preocupa em reconhecer
esses papéis, mas atenta-se para o conjunto das representagdes coletivas.

Deixando de focar somente as descricbes do vestuario das classes mais
altas, Barthes (2005) leva em conta os atores sociais que realizam a criagéo e
a difusdo da moda com todas as suas diferengcas. O autor considera a
indumentaria uma realidade social e uma instituicdo coletiva pertencente aos
mais variados povos que construiram a histéria da humanidade, ja a roupa
(traje) faz parte da identidade de cada individuo e por meio delas estes se
atualizam dentro do grupo geral. O traje constitui 0 modo pessoal com que o
usuario adota a indumentaria ditada pelo seu grupo. A soma destes dois
elementos resulta no que conhecemos como vestuario, uma necessidade do
coletivo de se vestir, que envolve a criacdo e a producgao, além dos fatores
econdémicos. Barthes considera a moda um objeto de pesquisa histérica e
socioldgica por produzir significacdo e construir sentidos.

Lurie (1997), assim como Barthes (2005), defende que se vestir € um ato
de profunda significagéo instalado no centro da dialética das sociedades, um

fendmeno que diz respeito a todo ser e todo o corpo humano:

[...] se a maneira de vestir € um idioma, deve ter um
vocabulario e uma gramatica como qualquer outro. Assim
como no discurso humano, é claro que ndo existe uma
Unica lingua das roupas, mas varias: algumas (como
holandés e alemao) estdo intimamente relacionadas e
outras (como o basco) sdo quase exclusivas. Em cada
lingua das roupas ha varios dialetos e sotaques
diferentes, alguns quase ininteligiveis a membros da
cultura mais aceita. Além disso, assim como no discurso
falado, cada individuo tem seu proprio estoque de
palavras e emprega variagbes pessoais de tom e
significado.

O vocabulario das roupas inclui ndo apenas pecgas de
roupas, mas também estilos de cabelos, acessorios,
joias, maquiagem e decoracdo do corpo. Teoricamente,
pelo menos, esse vocabulario € tdo ou mais vasto do que
o0 de qualquer lingua falada, visto que inclui cada pecga,
estilo de cabelo e tipo de decoragcdo de corpo ja
inventados. [...]. Por outro lado, a moda que lidera pode
ter centenas de “palavras” a disposi¢do e, portanto, ser
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capaz de formar milhares de “frases” diferentes que
expressarao uma ampla gama de significados. Assim
como o inglés médio conhece muito mais palavras do que
as que usa em uma conversa, todos n6s somos capazes
de compreender o significado de estilos que nunca
usaremos (LURIE, 1997, p. 19).

Sahlins (2003) divide com Barthes (2005) a concepg¢do de que o
vestuario das pessoas faz parte de um problema semio6tico, mas argumenta
também que as culturas sé&o ordens de significado entre individuos e “coisas”, e
que o simbolo € uma condigdo da cultura humana. Dentro do cédigo cultural,
os bens tém, dentro do sistema, além do valor econémico, uma relagéo entre
individuos e “coisas”, e esses individuos nao sobrevivem apenas dentro de
uma ordem biolégica, mas também dentro de grupos sociais e divisdo de
classes.

Diante do exposto, conclui-se que os filmes CEP e ODVP tém a moda
como suporte material que se articula com cdédigos distintos de linguagem,

como os gestos, o comportamento e com a propria decoragao sobre o corpo.
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4.3. AMODA COMO INFORMACAOQO PSICOSSOCIAL

No conceito de Alcantara (2010), a roupa é informagéao psicossocial, pois
cria identidade tanto emocional como social gerando encontros ou rivalidades;
refletindo-nos conforme a identidade construida. Para o autor a roupa passa a
ser a primeira pele, a que primeiro € visualizada, mas com discurso e em
conjuncdo ao intimo de quem a veste, seja 0 usuario consciente ou
inconsciente. Tal visibilidade se apresenta sinalizando a identidade. A
humanidade, todas as vezes que se coloca diante do espelho se reflete na
paisagem psicossocial, ora mais jovem, ora mais poderosa.

Uma vez que Jo Stockton, no inicio do flme CEP se considera parte de
um grupo existencialista, de maneira ébvia seus tracos de identificacdo, como
roupas e comportamento se assemelham aos demais participantes do mesmo
nicho que ela encontrou no reduto de intelectuais boémios em Paris, e ainda,
suas caracteristicas similares ou diferentes constroem sua identidade.

No caso do filme ODVP, a moda constréi significados que causam efeito
de sentidos justamente porque cria uma nova identidade em Andrea Sachs. E
valido lembrar que a identidade, questdo ja abordada anteriormente, esta
relacionada ao sujeito pds-moderno, das identidades plurais, fragmentadas e
em constante construg¢do. Por esse viés, consideramos que, quando a roupa ou
acessorio sao sobrepostos ao corpo de Andrea, esses significados entram em
unido com os demais codigos sociais, como os da linguagem, enfatizando sua
aparéncia singular, como a capacidade do ser social em recriar sua propria
pele tal qual o seu desejo.

Daniel Miller (2013), antropélogo e arquedlogo, em seu livro Trecos,
trogos e coisas: estudos antropolégicos sobre a cultura material, discorre sobre
a participacao dos objetos nas relagdes sociais e pessoais de cada dia, além
dos efeitos do vestuario na vida dos usuarios. Dentro da Antropologia Social, o
autor pesquisa elementos que compde esse universo de consumo tdo vasto. A
relacdo com a indumentaria na sua analise € tratada de uma maneira mais

positiva, uma vez que ela ndo é considerada superficial.



99

A consideragao que Miller (2013) mostra no primeiro capitulo do seu
trabalho € quanto a importancia do Sari para as mulheres de Trinidad®, cuja
peca possui muitas utilidades para a mulher indiana. O apego que essas
mulheres tém por suas vestimentas é fortemente relevante, chegando a
promover desfiles de moda em uma passarela improvisada ao longo de um dos
espacgos abertos dos acampamentos, além de que, podiam ter de uma duzia a
vinte pares de sapatos, as quais faziam parte de um grupo de ocupantes ilegais
que nao tinham abastecimento de agua nem eletricidade onde moravam. Eles
mendigavam, pediam emprestados, faziam e até roubavam roupas para
ostentar seus trecos. Para o antropdlogo, o indumento faz com que essas
mulheres sejam o que sé&o, mulheres e indianas, e também qual conceito que
elas tém em ser.

No centro do capitulo citado, a premissa é de que as pessoas fazem as
coisas assim como as coisas fazem as pessoas, € que cada individuo da
sociedade esta rodeado de objetos, resultantes daquilo que se ¢€,
impossibilitando de separar ou negar os objetos da sociedade. Miller (2013)
conclui observando que “todos nés somos cebolas. Quando se descascam
nossas camadas, descobre-se que nao resta absolutamente nada. [...]. As
roupas nao sao superficiais, elas sdo o que faz de nés o que pensamos ser”
(MILLER, 2013, p. 22).

A maneira de vestir participa dessas camadas em todas as classes
sociais, conforme mostrado na analise comparativa dos filmes, gerando
conflitos quando se esta fora dos padrdes estéticos exigidos por um grupo ou
reconciliando, quando se esta de acordo. Além disso, ndo existe s6 o conflito
externo com outros, mas os conflitos internos que impulsionam individualmente
as personagens, cada qual com as suas necessidades de se afirmar como
individuos ou de se socializar dentro da estrutura social.

Para Andy, a imitagdo de um padréo estético imposto causou a inveja da
sua colega de trabalho Emily. Imitagcdo, inveja e rivalidade podem ser

considerados os pontos centrais do filme ODVP.

3 Segundo nota do autor na obra, a se¢do é baseada em “Style and ontology in Trinidad”, in J. Friedman
(org.), Consumption and Identity, Amsterdam: Harwood, 1994), p.71-96; e Modernity: An Ethnograpy
Approach: Dualism and Mass Consumption in Trinidad, Oxford, Berg, 1994.



100

Desde o nascimento a rivalidade pode ser constituida em relagdo ao
irmao que antes tinha o dominio do local. Quando o individuo entra na escola
tende a competir mesmo que através de brincadeiras. Na universidade, os
veteranos se colocam em posicdo superior em detrimento aos recém-
chegados. Na vida profissional a rivalidade é sinalizada desde a entrevista para
candidatar-se a vaga até a manutencado dela. Sobre todos os aspectos, em
sociedade, o ser social sinaliza neutralidade ou promog¢ao pelas roupas que
veste. O que no inicio da humanidade era apenas prote¢cédo ao corpo, as vestes

passam a compor a redoma emotiva oriunda das exigéncias sociais.

Os antropdlogos decifraram o enfeite como uma
necessidade psiquica integrante ao exibicionismo tanto
para atrair como para destacar a rivalidade. Como, por
exemplo, a mulher ao se vestir para atrair o sexo oposto
se faz rival do mesmo sexo (ALCANTARA, 2010, p. 61).

Dentro da obra O Império do Efémero, Gilles Lipovetsky (2009)
direcionou seu foco no sentido contrario ao estudo das camadas sociais mais
présperas, mas ao estudo moderno da aproximagdo do bem-estar da
populacdo abaixo desses. O autor centraliza seu estudo no individualismo
democratico dentro das sociedades, juntamente com todos os valores e
atitudes individuais que podem ser entendidas como o gosto pela expressao da
intimidade, o hedonismo, autonomia e todos os valores espetaculares de
afirmacéo do Eu, impelidos pela moda e pelo consenso de massa.

Um dos questionamentos do autor € quanto ao nascimento do processo
de individualizag¢ao ténue da aparéncia que caracterizaria a moda. Para ele, as
teorias da distingédo ndo elucidam nem o motor da renovagao permanente nem
0 da autonomia pessoal na ordem do parecer. Em suas palavras, “0 mével que
esta na raiz do consumo ¢ a rivalidade dos homens, 0 amor-proprio que os leva
a querer comparar-se vantajosamente aos outros e prevalecer sobre eles”
(LIPOVETSKY, 2009, p. 63).

O autor considera que a moda esta intimamente ligada a rivalidade
dentro da esfera social, o dispéndio e o exibicionismo das classes superiores,
nas suas mais variadas formas, atrai por certo a inveja ou admiragédo dos
individuos. Consideremos também quanto ao consumo das classes superiores

que obedece a esséncia do esbanjamento, como forma de atrair a admiracao e
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a inveja dos demais. O dispéndio excessivo resultante dos descartes ligeiros da

moda entra em conformidade com a estima social.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A presente dissertacdo teve como objetivo realizar uma analise acerca
dos filmes CEP e ODVP e trabalhar a maneira com os fendbmenos socioldgicos
moda e cinema se intercambiam e se tornam influentes sobre os espectadores,
em especial as mulheres, na criagao de novos olhares, codigos e identidades,
dentro da sociedade contemporanea capitalista ocidental.

Enquanto tema de pesquisa, os aspectos sociais moda, cinema,
individuo e sociedade possuem expressdes profundas e coerentes quando se
refere a relagao existente entre eles, além de ganhar amplitude como objeto de
estudo académico ou no ambito tedrico. A expressao de futilidade ou
expressao artistica da moda se desconstréi na medida em que temas de cunho
social, cultural e antropolégico sdo pesquisados e discutidos por teoricos
renomados.

Partindo do ponto de vista historico e, de acordo com pesquisadores da
evolucdo da indumentaria, que, por vezes, foram mencionados ao longo do
trabalho, podemos citar a “moda” somente a partir da ldade Média. Foi a partir
de entdo que ela adquiriu um significado parecido com uma identidade
construida individualmente e subjetivamente. Uma vez que aceita socialmente,
a moda comega a efetuar as distingdes das classes.

O fenbmeno da moda configura a distingdo entre os individuos
participantes nas varias arenas sociais, que detém a forca em incentivar a
esses ao consumo e ao desejo das novidades cuja classificagdo do gosto
classifica e divide os grupos. Ainda, com suas alteragdes efémeras e inovagdes
por vezes inuteis, a moda participa na intensificacdo do dispéndio ostensivo,
torna-se um instrumento de obtencéo de honorabilidade social.

Com a vida moderna, o individuo encontra na moda um mecanismo
funcional de inclusdo e exclusdo social, de anonimato e vida publica, do ser
individual e do ser coletivo, todavia, esse duplo carater estara em extingdo caso
essa dualidade deixe de existir. O processo de aproximacéo e afastamento que
a moda participa necessita de adeptos que mantenham esta norma social ativa,
para o qual as mudancgas sao essenciais.

Segundo Godart (2010), a moda é uma referéncia inevitavel para todas

as formas de cultura como a televiséo, a literatura e para o cinema. A moda no



103

cinema também é portadora de atitudes reflexivas de crescimento sobre tal
fendbmeno, sobre como o individuo se coloca diante dela, sobre como o mundo
a consome.

Os filmes hollywoodianos potencializam uma ideia de aproximagéo com
o espectador, cujas situagdes cotidianas e a vida diaria sdo espetacularizadas.
Dentro dessa engrenagem a moda segue como modelo de influéncia para a
sociedade do momento, servindo da sua linguagem verbal e ndo verbal como
instrumento comunicador. Desta forma, o espa¢o que a moda utiliza no cinema
pode ser considerado como espago para a inauguragdo e consolidacdo das
tendéncias de moda, por seu facil acesso em forma de entretenimento e a
simpatia do publico pelas personagens.

Os filmes, além de entretenimento, sdo produg¢des que transmitem
informacdes a um determinado publico, independente dos assuntos tratados
com o intuito da juncdo desses temas com os espectadores. Contudo, mesmo
que invista em verossimilhanga um filme é ficticio, ndo deve ser entendido
como fato real total ou concreto. O que interessa ao campo da sociologia tem
mais a ver com as maneiras de construcdo de sentido reconhecidas
culturalmente do que sobre a realidade concreta. A percepgao do olhar é algo
construido socialmente através do que se vé nos filmes e o que se interpreta
sobre eles.

Tanto em CEP, quanto em ODVP, o cinema constroi as marcas e os
heréis, mas também os questiona, apontando para uma reflexdo e servindo
como alerta. A moda é apresentada como ferramenta de acesso social, na
criacdo de mitos e na reproducao dos papéis dos atores sociais. Isso se da na
glamorizagao dos personagens, que ganham espagco privilegiado na sociedade,
no trabalho, na competi¢ao do cotidiano, por meio do que se veste e do que se
possui. Nos filmes ha uma critica a esse processo da moda. As heroinas nao
se deixam vencer pela espetacularizacdo do cotidiano, afinal, as Cinderelas
abrem maos dos seus papéis de destaque e mostram-se como gente, n&o
perdendo suas personalidades no mundo da moda.

Uma moda vendida pelo cinema pode ter admiradores, contudo, o
espectador pode deixar de ser oprimido pelos riscos e se aproveitar de seus
beneficios. Ter conhecimento dessa via de mao dupla da a ele condigao de

lidar com o lado contrario da moda e vestir-se com moderagdao, sem
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necessidade de ataca-la ou irritar-se com ela constantemente. O que precisa
ser feito € ndo dar tanta evidéncia ao materialismo a ponto de ndo prestarmos
atencao as pessoas, € como separar o joio do trigo.

Na concepgao da personagem Miranda Priestley em ODVP, ninguém se
exime da industria da moda, pois fatalmente sempre se estara comprando e
usando algo que foi anteriormente formulado e confeccionado primeiramente
por algum estilista, e sequencialmente vendido em alguma rede de lojas que
disseminou aquele produto pelo mundo como um artigo participante da
contemporaneidade.

Mas existe também a opcéo de nao participar desse ritmo desenfreado
de consumo de moda. Os adeptos convictos de tal pensamento optam por nao
comprar, mesmo tendo possibilidade financeira. Isso € a total democracia, da
liberdade de expressao, bem como a escolha de um modo de vida. A moda
também faz isso: ndo é arbitraria para quem néo quer usufrui-la, mesmo que
pareca ser a minoria.

A complexidade que a moda traz em seu sistema, socialmente falando
revelam um individualismo por hora ilusério, ja que a moda possui a antitese de
que se é diferente, mas na verdade, acaba sendo igual, uma vez que a moda
padroniza estilos vindos todos das mesmas fontes e das mesmas pesquisas, a
moda diferencia ao mesmo instante que torna quem a usa como mais
parecidos. Nesse sentido, a moda n&o se apresenta como anjo nem como
demoénio, pode ser pacificadora, mas também gera conflitos. E severa quanto a
seus padrdes, todavia se apresenta carregada de liberdade, sua magnitude,
assim como sua miséria, € insondavel.

Do ponto de vista sociolégico, moda e cinema possuem relagdes entre
os diversos grupos de diferentes posicbes dentro da estrutura social. Esse
conjunto de relagbes entre os grupos, dentro do campo moda e cinema
hollywoodiano concede a roupa o papel de intermediagdo simbdlica, uma vez
que ela expressa e produz relagbes existentes. Significa que moda € um
movimento social, quando o individuo a usa e comunica sua posi¢ao dentro da
arena social como seu instrumento de realizagao, levando em consideragao

que ja existe um consenso entre os grupos do que esta sendo comunicado.
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APENDICES

APENDICE A - SINOPSE E FICHA TECNICA DE CINDERELA EM PARIS

Sinopse

Cinderela em Paris conta a histéria de um famoso fotégrafo de modas,
Dick Avery (Fred Astaire), que trabalha para a Quality Magazine, uma
conceituada revista feminina. Dick cumpre as determinagbes da editora da
revista, Maggie Prescott (Kay Thompson), que ndo esta satisfeita com os
ultimos resultados e tenta encontrar um "novo rosto". Dick o acha em Jo
Stockton (Audrey Hepburn), uma balconista de uma livraria no Greenwich
Village onde um ensaio fotografico ocorrera recentemente. Apds certa
resisténcia, Maggie aceita Jo como a modelo que ira a Paris para fotografar e
ser 0 simbolo da Quality. Jo s6 concorda pois la podera conhecer Emile Flostre
(Michel Auclair), um intelectual cujas idéias ela idolatra. Entretanto, ao

chegarem em Paris as coisas nao correm como o planejado.

Ficha técnica

Titulo original: Funny Face

Duragao: 1h43min

Ano de langamento: 1957

Estudio: Paramount Pictures

Distribuidora: CIC Video, Paramount Filmes do Brasil
Direcao: Stanley Donen

Roteiro: Leonard Gershe

Producao: Roger Edens

Musica: Adolph Deutsch, Leonard Gershe, Roger Edens
Fotografia: Ray June

Direcao de arte: George W. Davis, Hal Pereira
Figurino: Edith Head

Edicao: Frank Bracht

APENDICE B - SINOPSE E FICHA TECNICA DE O DIABO VESTE PRADA
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Sinopse

O diabo veste Prada relata a histéria de Andrea (Anne Hathaway), uma
jovem que se muda para Nova York a fim de tentar uma carreira como
jornalista. Ela consegue um emprego na maior revista de moda da cidade,
editada pela poderosa Miranda Priestly (Meryl Streep), mas tem sérios
problemas com as exigéncias do novo emprego, incluindo as tarefas absurdas

ordenadas pela chefe.

Ficha técnica

Titulo original: The devil wears Prada
Duragao: 1h50min

Ano de langamento: 2006
Estudio: 20th Century Fox
Distribuidora: Fox Filmes
Diregao: David Frankel
Roteiro: Aline Brosh McKenna
Producao: Wendy Finerman
Musica: Theodore Shapiro
Fotografia: Florian Ballhaus
Direcao de arte: Jess Gonchor
Figurino: Patricia Field

Edicao: Mark Livolsi





